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PROLOQGO

Al estudiar en México reafirmé la idea de presentar mi tesis

sobre arte y urbanismo o integracién pldscica.

La integracitn pldstica y su funcién han sido confirimadas por
los antiguos mexicanos en las plazas prehispinicas donde se integrd-
urbanismo arquitectura, pintura y escultura. Un hecho simlilar ocu--
rrié en la primera fase de construccién de la Cd. Universitaria cuyas
plazas con relieves de piedra pintura mural y espacios ablertos es ya

del conocimiento de mucha gente en el mundo.

Hasta la fecha de escribir esta tésis interesantes hechos de —
inegracion plastica el urbanizmo estan susedlendo, Concretamente -
tne refiero al Centro de Espaclo Escultorico y "'La ruta de la amis-—
tad". Por esﬁs dos hechos aunados a los prehispanicos valié el eg-—

fuerzo de escribir ests t8sia que mucha experiencia dejard en mi.



Leposava Milosevic.

INTRODUCCION.

Sacar la esencia de la geometria y de la naturaleza del cam-
po, integrarla en forma escultérica, aunindola al ambiente urbano,~
es la obligactén que siento para la humanidad. Unidos el arquitecto,
el escultor y el pintor, con la conciencia de los dirigentes de un ~--
pueblo se puede crear el Ambito del futurc.

El Estado es Gnicamentz quien pucde promover y patrocinar-
un arte de real alcance plblico, un arte capaz de tomar su luger co-
mo elemento activo de dignificacién urbana y transformacién social.

El artista puede colaborar con el Estado a condicién de que -
no sea una colaboracién limitativa o condicionada. No se trata de un
trabajo para el Estado, sino de un trabajo para la colectividad.

La observacitn de io realizado nos imuestra algunas obras de
valor grande e Innegable, pero en la gran mayoria de los casos, el-
prerendido arte ptblico o no es arte o no es pablico.

Nuestro medio estfi desordenado con gran nfimero de objetos-
plblicos, hechos con mal gusto y una bajisima calidad promedio de -
las obras de arte y arquitectura.

En esas condiciones, la planificacidn espstica urbana es nece_
gsarla para tratar nuestro medio ambiente. Es importante dentro de~

ega planificacidn, dejar libertad para la proyecclén ptblica de obras



t:léstlcas, bara no crear nuevas limitaciones expresivas y nuevos - -
clichez, De esre modo, el arte se compromete verdaderamente con -
el cambio y asume su papel dinfmico como elemento eficaz de mejora
miento y transformacion social.

Los artistas, aquellos cuyos intereses y cuya obra, con la con
dicién previa de una alta calidad, hayan tomado ese camino, deberfin-
omar el lugar que por derecho proplo o interés colectivo les corres-
ponde.

Dentro de la hisroria el hombre tiene muchas y diferentes ne—
cesidades, desde las fisloldgicas hasta la fantasia.

La racionglidad histSrica €s muy Importante porgue explica la
relacidn entre la sociedad y el arte, El arte debe representar intere-
ses de la colectividad.

La solucitn no es que la escultura sirva comoe elemento deco—
rativo sobre la obra arquitectdnica. El espaclo se debe tratar integral
mente, La integracion tiene propledades que no resultan de la simple-
adicion de las propiedades de sus elementos. Se necesita que exista —
una &tica delescultor, para que sea capaz de Integrar la unitn del pen
samiento y 1a verdad de las artes en una sola entidad.

Integrar significa unir entidades auténomas para formar con -
ellas un tode orgdnico en el que cada uno de Ios componentes ayude —

-a los restantes a realizarse plenamenre. Varias paries integradag --
dan una nueva unidad con nivel y posiciSn especffica y definida, Cada

una de estas partes es un fragmento de la armonfa integral y plerde -



entonces su independencia y cardcter singular. En razén de la integra
cidon plasrica, esto =s una necesidad cultural y social. El arte ha sido

una forma de la produccién de necesidades de la fantasfa. Las necesi

dades de fanmsfa estéin basadas en necesidades mareriales y son nece
sidades del esplritu hacer una obra que plazca a quienes hacen el ar-

te y a quienes solamente lo disfrutan.

La obra artistica debe mejorar las condiciones de la vida de -
los hombres, Vivir no es solamente luchar por las cosas materiales;
sino la lucha por las satisfacciones del espfritu.

Me propongo desarrollar la problemadtica de la escultura en el
espacio urbano y rural para lo que hago un (Andlisis de algunas obras
contemporéneas en lag ciudades de México y Gudalajara), trabajo ana
litico que yo me propongo realizar para demeostrar los beneficios de ~
la integracitn plistica en el espacio (espacios abiertos).

MI propdsiw es "Lograr auténtica integrscidn cuando la escul-
tura, la pintura y la arquitectura reepondan a la necesidad de dar estl
mulos plédstico espirituales y proporclonar vivencias estéticas simila-

reg”. *

* Raquel Tibol: Fernando Gonzilez Gortazar. - Pag. 147,
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1. - ESTRUCTURA DEL MEDIO AMBIENTE

El siglo XX con el uso de las computadoras para resolver tan-
tos problemas pricticos como tedricosdel disefio, surgié la pregunta-
sobre la aplicacitn de las computadoras en el disefio arquitectdnico y
artfstico. Una computadara digital es, esencialmente, lo mismo que-
un inmenso ejércit de empleados, equipados de libros de céleulo, 14
piz y papel, completamente faltos de iniciativa, pero dispuestos a se-
gulr con exactitud millones de operaciones definidas con precisién. —
En el estado actual del diseiio de la arquirectura y la escultura, casi-
ningdn problema pudo aGn presentar una complejidad tan definida co--
mo para necesitar la aruda de una computadora. En la préactlca, aun-
que el nimero de alternativas que puede examinar una computadora es
muy vasto, la magnitud de esas alternativas es relativamente corta, -
porque la compuradora actualmente no puede examinar més gue un ti—
po muy limitado de soluciones. La computadora llama la atencién so—
bre el hecho de que el disefio més intuitivo no es més que una manifes
tacién de la intuici6n personal en formas plasticas. L.a computadora -
no puede fmnitar estas manifestaclones, Pero tampoco los disefiadores
Yy artiscﬁs serios desean hacerlo. Una computadora puede hacer muy-
poco sl antes no se amplia la comprensién de la forma y de la funcitn.

Anallzando nuestras ciudades, podemos hacer una distincitn: -

llamaremos "ciudades naturales” a aquellas que se crearon de un mo
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do mds o menos egpontéineo a lo largo de muchos afios y "ciudades ar-
dficiales” a aquellas ciudades y fragmentos de clwiades, que han sido
creados deliberadamente por disefiadores, planificadores y artistas, -
Hoy en dfa, se reconoce con mayor frecuencia que falta algo esencial-
en las ciudades artificlales, Cuando las comparamos con las ciudades
antiguas, que ya adquirieron la péitina del ciempo, nuestros intentos -

actuales de crear ciudades arvificlales son, desde el punto de vista --
humano, un complem fracaso. Nuestras cludades son cubiertas con —
cajas de vidrio y eso alarma a muchos arquirectos y ardstas. Para 1_\_1_
char contra el futuro de la cajn de vidrio, hubo muchas protestas y ge
propusieron muchos disefios valiosos que procuraban recrear con for-
masg modernas las ceracteristicas que se supone dan tanta vida a la --
ciudad natural. Pero hasta ahora, c¢stos diseiios no hicieron més que -
repetir los viejos esquemas.

Orro tipo de solucién como protesta contra la monotonia, es la
de inventar captar ahora la misma riqueza de formas de las casas de-
ana antigua ciudad natural (donde cada parcela esta ligeramente dife—
renclada de 1a de al lado y los rejados entran y salen dando lugar a un
pirtoresco ju2go de fingulog),

La tercera solucion es la que consiste en volver a la alea den-
sidad urbana. Esta idea parece suponer que si la metrGpoll pudlese -
ser como la Grand Central Stadon, con cantidades de pasillos y gale-

rias a distintos niveles en twdas direcciones y multdoud de gente pa--
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seando por ellos, la ciwlad volverfa a ser humana.

Parece que una ciudad natural tiene la organizacién de un semi
clrculo; cuando organlzamos artificialmente una ciudad, se harfa co—
mo el esquema de un drbol,

Tanto el follaje del srbol como el semicirculo son interpreta—
clones de cOmo una amplia agrupacién de varios pequefios giastemas --
puede formar un sistema abierto y complejo. En general, éstas son —
denominaciones que indican dos estructuras de conjuntwos diferentes. -
Dado que como disefladores y artistas somos responsables del aspec-
o vital de 1a ciudad y de su estructura ffsica. Cuando los elementos -
de un conjuntd Be agrupan porque cooperan o colaboran de alguna ma-
nera, decimos gue el conjunto de elementos es un sistema.

Cualquier imagen que se renga de una ciudad queda definida pre
cisamente por las agrupaciones que se consideran como unidades, Por
el hecho de que entre las agrupaciones una vez elegidas, se estable--
cen relaciones reciprocas; la agrupacion es asumir una estructura de
finlda. Cuslquier intento serio de hacer funcional un medio ambiente -
debe comenzar con una formulacién de las necesidades del usuario. -
Criswopher joncs las denomina eapecificaciones de funcionemiento; --
Bruce Archer las llama objetlves de disefio; en ingenieria frecuente -~
mente se llama criterios de digefio. Dicen que el sistemna de entrevis
ta preguntando a la gente qué es lo que necesira, pusde resolver bas-

tante, Pero también es notable que 1a gente sea incapaz de estmar --
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sug propias necesidades. Podemos interpretar la idea de necesidad-
por 1e iden de lo que la gente estd tratando de hacer. *Christopher -
Alexander dice: "En efecto, aceptaremos algo como necesidad sl po-
demos demostrar que la gente en cuestién, una vez dada la oportuni-
dad, crata activamente de satisfacer esa necesidad. Esro implica que
toda necesidad, sies vélida, s una fuerza activa. Denominamos a -
egta fuerza activa que sustenta a la necesidad como "tendencla”,

{Coémo podemos encontrar un medio amblente ffsico que satis
faga las necesidades?

La idea de necesidedes es pasiva, pero la idea de tendenciasg-
eg sumamente activa. Una parte de las necesidades estéricas, la gen
te las puede satisfacer por sl misma y otra lo debe hacer el medio -
ambiente por ella. E1 hombre es un organismo adaprable. St defini--
mos una necesidad como una tendencia, como alge que la gente estcs
tratando de llevar a cabo, debemos asumir que lo hardn slempre que
tengan la oporrunidad. El Gnico trabajo del medio ambiente es asegu-~
rar que la gente disponga de esta oportunidad. Es claro que hablando
de la oportunidad creativa y adecuada se piensa en el diseiio del me -
dio ambiente. SI nos preguntamos por qué necesitamos a los disefia-
dores, la respuesta es: ""Bajo ciertas condiciones las rendencias ea-
tin en conflicto. En estas situaciones las tendenclas estin en conflic

* Christopher Alexander "La Estructura del Medic Ambiente®.
Pag. 78.



14

to. En estas situaciones las rendencias no se pueden ocupar de si mis
mase, porque una tira en una direccién y otra en la direccién opuesta.
En eate tipo de circunstancfas, el medio ambiente necesita del diseiio:
debe ser re-compuesto de manera tal gue las tendencias ya no estén-
en conflict’. Un buen medio ambiente es aguel en el cual dos tenden
cias no estan en conflicte, a condicidn de que todas los tendencias --
que ocurran puedan operar libremente y no entren en conflicto con -~
otras tendencias. El disefio, sl se le entiende como la invencién y el
desarrollo de relaciones, no es solamente una mera coleccién de eg-
fuerzos alslados y desconectados. Se transforina en un esfuerzo clen
tifico scumulativo.

¢ Cudl es el problema fundamental del disefio del medio am---
blente?

Es crear un medio ambiente que sea real. Real sc considera-
como algo que se acepta a sf mismo, que estA consubstanciado ¢on su
propia naturaleza, que no tiene pretensiones; hacer que algo sea real
es 1o més simple del mundo; sin embargo, debe apelarse a los més -
profundos recursos invteriores para lograrlo. Por supues.m. afin cuan
do se construyeran con éxito algunos pequefios lugares, eso seria ca-
sl nada comparado con la amplitud de nuestro medio amblente, visto-
como una totalidad. Sin embargo, ninguna persona puede ayudar a -—
crear una ciudad real por medio de unas cuantas interpretaciones 6--

actos Individuales de digefio.
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*'Parte de la idea de que rodo medio ambiente, grande o peque-
Tio, esg la corporacion tridimensional de la cultura. Es una organiza---
ci6n de caregorias culturalmente definida en el espacio y cada una defl
ne una actividad o un lugar o una cosa y sus respectivos comportamien
tos humanos™. (Christopher Alexander).

La morfolegia de un medlo ambient es el resultado de un sis-
tema de relaciones especiales repetidas incesantemente entre sus ca-
tegorfas especisales (leyes morfol6gicas). Cualquiera que tenga una --
idea sobre el disefio del medio ambiente y trata de re-utilizarla, ad--
vertirf que tiene que definir dos cosas: cuil es el problema que esta -
idea resuelve; y la verdad de contextos en los que tiene sentido re-uti
lzar esta idea. Cada cultura dene su proplo lenguaje pldstico que de-
fine su medio ambiente wtal. Cada disefio creado por una persona que
utillza un lengusje propio serd diferente. Inclusc si dos personas usan
<l miamo lenguaje para el mismo contexto, ambosg disefios seréin alin-
diferenpes, porque cada una de ellas habra creado combinaclones que-
son trlcas paraél. Sin ningln trato monolltco, totalitario o centrali-
zado, los lenguajes artisticos personales que la gente deﬁe, al com--
portarse, evolucionaran progresivamente hacla una mwralidad cada vez

mayor,

* Ibid p. 96.
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1I. - FORMA

En Inglés, la palabra "forma' tlene una connotacitn estética -
que no posee "shape™. La teoria de la forma aparecié en Alemania a-
principlos del siglo XX. En todas partes se sentia la necesidad de nue
vos principios. La reconocida Insuficiencia e Ia psicologfa de los ~-
elementos llevabaareclamar una psicologia de los conjuntus, de las-
estructuras, de las formas.

Una figura se compone de l{neas, puntos y volimenes y poseen
una unidad, una individualidfad. La figura se define en nueatro campo-
viaual en relaclén a otras figuras; tales puntos y llneas forman parte-
de ellz, mientras que tales otros estin exclufdos. Una forma es otra-
cosa o algo més que la suma de sus partes. Tlene propledades que no
resultan de la simple adicién de las propledades e sus elementos, —
“Las formas dependen, en el cago de la percepcion, de un conjunto de
factores objetives, de una constelacién de excitantes; pero son trans-
portables, es decir, que algunas de sus propiedades se conservan en-
camblos gue de cierta manera afectan a todos esos factores. Las for-
mas pueden presentar una articulacién interior de las partes o miem-~
bros naturales que poseen funclones determinadas en el todo y que ~--~
congtituyen en su Inrerjor unidades o formas de segundo orden. La --
percepeldn de las diferentes clases de elementos y de las diferentes -
clages de relaclones corresponde a diferentes modos de organizacién
de un todo, que dependen a la vez de condiciones objetivas y subjeti--

vas. La correspondencia que se puede esmblecer entre los miembros
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naturales de un rodo articulado y ciertos elementos objetivos, no se -
mantiene, en general, cuando ¢sos mismos elementos pertenecen a -
otro conjunto objetivo. Una parte en un todo es algo distinto a esa par
te aislada o en otre todo, a causa de las propledades que debe a su Iu
gar y a su funci6n en cada uno de ellos, ¢l cambio de una condicién --
objetiva puede pro-iucir un cambio fozal en 1a forma percibida o rradu
cirse por un cambio en las prupiedades de la forma wtal™. (Paul ---
Gulillaume).

Sl no se busea el origen de las formas, hay que establecer por
medio de la experijencia las cendicienes de esna formas y las leyes de
sus transformaciones. El problemsa de la percepclén consiste en de--
terminar la constelacitn ffsica de excitantes que corresponde a cada-
forma percibida y las variaciones de 1a primera que morlifican 1a ea-
tructura de la segunda. Cada forma es una funcién de algunos varla--
bles vy no ya una suma de varios elementos. La organlzacién no es e}
lo estdtita, sino también dindmica, puesto que el juego de todas las -
funciones es solidario y que la vida del ser resulta de un equilibrio -
mévil de odos los procesos locales. Las formas {fsicas y las formas
orgénicas se pueden entonces aproximar.

Es muy importante decir que las partes son miembros orgéni-
cos del wdo, puesto que sus propledades son funcién de la estructura-

total y que una modificacisn local arrastra, reciprocamente una trans

* Paul Guillaume, Psicologfa de la forma, Pag. 22.
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formaclisn general. Por &sto, es necesario para el artista, estudiar -
detenidamente loa detalles y el conjunto total.

Observaxdo el disefio de las formas, podemos decir que hay —
formas fuertes y formas déblles. Cada carga constituye una forma -—
fuerte, es decir, que su estructura y la del campo que la rodea depen-
den de la configuracién general de la forma. La distincidn entre las -
formas fuertes y débliea tiene gran importancia; es la bage de la valo
rizacién de las formas. La teorfa rle la forma afirma la existencia de
grados bien determinados de dependencia y articulacién de lo real, --
Un gran nimero de leyes de la naturaleza van de acuerdo al principio-
general: si un cambio se produce en uno de los factores que determi--
nan una condiclén de equilibric, el efecto de éste cambla, si convienc
oponer el orden al desorden, es en el interior mismo del mundo flsi-
co y en un sentido puramente relativo, Esta oposicitn corresponde a-
la de los grupos aditivos y de las formas, de las formas débiles y de-
las formas fuertes y 1a variacidn cuantitaciva de ciertos factores, bag
ta para hacer pasar de unos a otros. Clertas propledades esenciales -
de los objetos reales (tamafio, distancia, forma, movimlento, color, -
individualidad, ewx.) que llegan a los 6rgance receptores con deforma-
ciones considerables, son, sin embargo, traducidas mucho més correc
tmente en la percepclén: asi, el objeto visual aparente es en general -
mucho mas verdadero que la im gen rutinaria. Si nos acercamos y ale

jamosg de una escultura, nuestras sensaciones visuales, bien nos mos-
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trarian las variaciones del tamafio aparente del objeto, pero nosotyos
sabemos que el tamarfio real no varfa. *"El campo de percepcisn se -
diferencia en dos partes: el mundo exterior fenoménico; las cosag --

(tales como las percibo) ¥ yo mismo (tal como me percibo). La dis--
tincién entre el yo y el mundo exterior es un hecho de organizacién -~
del campo total” (Paul Guillaume). Una escultura o una estructura €8
td gituada en el campo de percepcién o de representacién, ya sea con
respecto a otros objetes, o0 con respacto al sujeto (localizacién ego-

céntrica),

La everna contradiccion entre lo Interlor y lo exterior, entre-
lo subjetivo y lo objetive, entre la conclencia humana y el indiferente
mundo de losg hechos (Ja naruraleza) se resuelve en Ia unidad de la obra
del arre,

La actlvidad estética es un proceso formativo que ejerce n---
fluencia directa, ranto sobre la psicologia individual como sobre la -~
organizaci6én social. Al igual que otra actividad clentifica, la reoria y
el critico del arte se basan en el andllsis y 1a clasificacién de un gru-
po especifico de fen6menos: las obras del arte.

La vida en sT es tragedia, y la comprensién de esta verdad es
el puneo de partida de toda manifestacion artfstica profunda. Elartis

ta moderno tuvo la oportunidad de seguir con el lenguaje tradicional~

* Ibid p. 114,
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pero se Inlci6 en la blsqueda. Ya no existe un lenguaje franco de los-
simbolos visuales. Nunca antes en la historia del mundo hubo tan com
pleto divorcio entre el hombre y la naturaleza, el hombre y sus gseme
jantes, el hombre y su individualidad. Pocos son los fil6sofos, -Pla-
tsn es uno de ellos, - que se han percatado de que el arte y socledad -
son conceptos inseparables, de que la socledad, como entidad orgéni-
ca viable, dependen en clerta manera del arte como fuerza unificado-
ra y fuente de energla,

Tanto el arte como la sociedad, en su sentido concreto, tiene-
su origen en la relacién del hombre con su medlo natural. Fl conoci—
miento de la sociedad se basa principalmente en los elementos de jui-
cio brindados por las obras de arte que se han conservado. De esta --
manera, cada obra es una responsabilidad del artista. El artista depen
de en clerta medida de la comunidad, no simplemente en lo econémico,
como es natural, sino en un sentido mucho mas sutil que aGn aguarda -
estudio psicoldgice. Por un lado el ego subjetivo del artista, que busca
adaprarse al mundo externo de la naturaleza y la sociedad; por el otro,
la sociedad como el organismo que riene sus proplas leyes de adapta—
cién Interna y externa (psicologia de masas), El arre es la resultante-
de la compleja interaccién de los procesos de adaptacién del individuo
y la socledad.

Piensc que los sImbolos plésticos del arte expresan sentimien-
s 0 latuiciones que son Gnicos; imposible es traducirlos exactamente

a palabras, aungque las descripciones nos parezcan casl equivalentes -
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al original. Entre la comprensién intuitliva de la obra de arte y su co-
municacion a los demés, media un proceso mental de interpretacién -
que tlene sus reglas propias. Cuando me encuentro frente a una obra,
de inmediato s& 51 me emociona, si me gusta o no. Después trato de-
anallzar su slgnificado, sus elementos, el mensaje, la importancia -
social.

El simbolo es una imagen equivalente Indirecta. Es la comuni
cacién de algo a través de otra imagen que puede contar con una mis-
ma cualidad destacada. El hecho que una obra no busque reproducir-
la aparlencia exterior de las cosas no significa que huye de la vida; -~
podria ser uns expresidn del significado e la vida, un estimulo para-
gue vivamos mds fnteresados en la vida. La ciencis y el arte, en sus
basquedas més profundas coinciden en el deseo de encontrar la totali-
dad o unidad.

Hoy dia, existe una gran varledad de Idiomas y conceptos plds
ticos. Dicho de otra manera hay varios caminos para el logro escultd
rico. Llegando por el camino del figurativismo o constructivismo, el
objetivo estd en la captacitn y realizacién de la forma en la totalidad -
de su existencla espacial. Los ideales de belleza y de virtvd han va--
riado en el rranscurso de la hisrorta, pero siempre se considero al -~
cuerpo humano como £l punto de coincidencla de ambos Ideales. El --

cuerpo humano se toma como "'la medida' también para las obras no-
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figurativas. Henry Moore* dijo que algunas formas son "universales"
en cuanto to-los estamos subconsclentemente conglderados a ellag” y
que provocan en nosclros una respuesta slempre que nuestra parte --
conaclente no les cierre el camino’. Hablando del volumen de la eg~-
cultura podemos distingulir dos concepros dlferentes: a) figura sblida-
b) forma ablerta.

Con el concepto de figtura sélida, la escultura a favor de la pro
duccién del cuerpo compacto, nucleado, concentrado.

Como concepto contrario de Ia escultura sélida (huevo, grano)-
estd la desintegracién de la masa y apertura del volumen s6lido. Se --
establece la jerarquia de lss formas (superiores e Inferfores). En la -
esencla de la escultura casl es Imposible Inventar algo radfcalmente -
nueve. En la escultura anterior a nuestro siglo, se pueren encontrar-
las formas ablertas, pero en el siglo XX la idea de la combinacién de
la forma positiva y negativa se desarrolld sisteméddcamente y llegd -
a ser una caracterfsrica muy importante. El volumen plernde peso, --
La masa y el cuerpo son diferentes. Aparte e la masa, el cuerpo --
puede incluir partes huecas. Los volimeness s6lidos hacen una exren-
si6n imnaginativa con las partes huscas. Contra a la escultura s6lida,
la escultura abierta es excéntrica, se proyecta en el espaclo y logra-

expansién con un poder notable. Los elementos pueden dar 1a {lusitn-

* Herbert Read, Arte y Alineacién, Pdg. 145.
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del movimiento mediante varfas divisiones, pero es muy Imporrante-
que rengan equilibrio. Creo que el escultmr no -ebe limitarse a un te-
ma o un solo tipo de la forma. Debe relaclonar y combinar distintag-
formas de dimensidén, constitucién y orientacion.

El escultor tiene su idea, escoge el material juega con vola--
menes y planos, los slmplifica y concentra, calcula el desequllibrio,
gana solldez y logra finalmente la fuerza de la expresi6n. Hay una --
diferencia de funcién entre la belleza de expresién y la fuerza de ex~-
presion. La belleza de expresién se propone complacer los sentidos,~
La fuerza de expresi6én encierra una vitalidad espiritual que conmueve
méy hondo a los sentidos.

La forma corresponde a una necesldad eapiritual. Las formas
artieticas se modifican y deearrollan, pero respownden a una necegi«-
dad Inrerior, a una voluntad de forma que constituye una relacién = --
emotiva a la vida como un todo. Pienso que los escultores necesitan -
poseer una senslbilidad educada para emplear los medios con preci--~
sidn y juzgar los resultados. Lea integridad, Intensidad y concentra--
cién son los elementos que el artista impene a su vigién para lograr -
el refinamiento de los medios simbolicos que constituyen un lenguaje
visual,

En la escultura es importante crear la sensacidn de profundi-
dad y movimiento. La linea en l escultura no tlene la funcién de Limi

tar los objetos sino mostrar dénde tienen los ritmos y las fuerzas -~

.
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ocultas en ellos; se produce con volumen, sefiala lo que tiene volumen
El volumen es la forma pldstica del espacio y el espacio es continua -
profundidad. En la relaci6n de masa y volumen para el escultor, el --

volumen es m#s importante. El volumen se puede formar con los pla-

NoO&H,
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IIL. - ARTE URBANO.

En la vida contemporénea, el arte urbano tiene mucha impor-
tancia soclal, Usando la palabra arte urbano me refiero a los elemeg
s pldsticos que tienen la funcidn de decorar y enriquecer espacios-
dentro de nuestras ciudades. La solucién agradable no es sGlamente=-
dar un relieve al edificio, realizar un mural o colocar una escultura-
amplificada sin estudfar el lugar y capacidades de espacio. La escul-
tura urbane es para seflalar, acentuar y equilibrar espacio, medirlo-
de Eierta manera. Arte urbano significa hacer de la calle una obra de
arte. Planeando y haclendo el orden ambiental, el artista se encuentra
con muchas dificultades para plantear la capacidad perceptiva, la ---
apreciacién espacial y las sensaciones Gpticas. Se trata e negar las-
convenclones, proporcionar y zonificar un sistema pléstico, con pre-
tensiones de incluir al espectador, provocarlo y hacerlo sentir el es-
pacio ¥ las formas como agradables. Es necesarlo librarlo de 1a mo-
notonfa, pero al mismo tiempo, dejarlo resplrar.

El avance de 1a época recnolégica ha creado un ambiente de -~
confusién general. Como razdn muy notable, puedo menclonar el au—
mento de la poblacidn y la rremenda concentracisn en las ciudades. -
Eso exije construlr r8pido y barato; de ahl que los lugares camblen -
muy pronto. Aungue a veces ge planean, los cambios son tan dindmi-

cos que sorprenden. El uso de muchos elementos utilitarios bastante
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desagradables y de los anunclos comerciales perjudican la apariencia
estética de los nGcleos urbanos. Los anuncics se pueden respetar de~
alguna manera como comunicacitn visual, pero es necesario conside-
~arlos en la planificacién urbana, quitarles la significacién de fealdad
y ponerlos bajo el control de los diseiiadores. Preocupindonos por -—
nuestro medlo ambiente, debemos eliminar lag aplicaciones desagra-
dables: parches de pintura, recortes de madera, ldmina, materiales-
pldsticos, que tienen la Gnica tarea de conquistar al comprador poten-
cial. El arre no se debe limirar a las galerfas y las casas de los colec
clonistas. Su tarea es mucho méis amplia, su campo Je acclén es ili--
mitado. Los Inventos artisticos son inagombles, La funcién del arte -
urbano es dar espiritu a nuestras ciudades, apoyar su vida, darles --
alegrfa. El artista con inquietud, frescura y franqueza, busca los cam
bios rompiendo la tradicién y lo establecido. Los camblos son una ---
constante de la cultura. Cuando se dice que ya llegé el fin de arte, que
el arve muere, &sto es un gran malentendido. El arte tiene su propia -
vida, sus cambios y salidas de lo ya conocldo., Puedo decir que laeg-~
cultura es la expresidn plastica més independiente, pero esa indepen-
dencia es relativa, en su relacién con el paisaje, con el hombre, el -
desarrollo urbano y la sociedad contemporéinea. La realldad social es
td en continuo cambio. Entonces gqué pasa con la escultura urbana? -
Aunque un escultor renga la madurez en sus proposicliones urbanfsticas

y las funciones que Imponen las formas arqultectSnicas que rodean su
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obraprtldhbel destrror 1o desordenado y rapldo de nuevas estructuras - -
que modificaniFican ¢l Arre bite, el medlo o la escultura pronw ya no tendrdn
la poshilsciiidsd f coxresporder uno al otro. Suarmonia se rompe o se
hace muy ¢y - rensa, Soxrnos testigos de explosidén urbana continta, y ea -
muy i cal=11 controLa +1a, Nacieron fracclonamientos y lag cludades se -
llenaron on socon exper-iamentos urbanisticos y pseuwdourbaniscicos, con =---
buens wlcyloluclnes  wanas veces, otras con grandes equivocaciones. Con
Jesesskhde Yorir or-iginalldad, muchos se quedaron como destacajos-~
malos fmpme mphs, Debido al demasiado creclmiento de las vias de wéan
sito, mehhdhchos elemesntos esculodricos perdieron su justificacién espa—
cialden norro de b i udad; cambiaron su cardeter. Cuando construyeron
las Torta oyes de Clud aad Satéliee, las monumentales formas tenian el aire
part reylratuplior, ten¥an un espacio libre, amplo alrededor, que podfa -
corresplshonder ol proyecto. Comparando el ambiente de I.as Torres --
shonyumocomofie en el empo de su realizacién, sinduda se nota una
grandltemn=renclt, A hora es un nicleo urbano con ampllas vias de tréin-
sit, g ivd= whlnence alglaron a Las Torres; puentes, edificios, anun-
ciod emireymerclaes, ruldo de aumomédviles. Las estructuras se quedaron
commimmicarciia s y apretadas, sin campo para Su acclidn visual: Pue
do meior.mizionsr ue <1 monumento a la Raza, en el mismo sentido, ahora
en ikiaiiosurd, algzo sin vida ni justificacion contemporfnea. También-
hay genplakrmplosde e sculturas que se acomordaron con el cambio que hiubo

alrededr dvor dellas y que de alguna manera mejoraron su posicién espa
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cial. Con el invento del rascacielos, la escultura urbana tiene una -~
competencia nada agradable y ya perdi6 sentido en su forma tradicio-
nal. Es muy dificll competir con los gramdes volGmenes de los edlfi--
clos y la pieza (esculrura) se ve pobre, alslada comoe forma débll, sin
correspondencia adecuada.

En la actualidad, hay dos tendenclas posibles para los artistas
que tratan a regolver los problemas de arte urbano: la primera alter -
native es mediante el lenguaje relaclonado con la arquirectura contem
pordnea, bas&ndose en monumentzles estructuras primarias, Laotra
tiene su base en lo contrario, la yuxtaposicidn, posiblemente con fi--
guras hiper reallstas y otros elementos, gue casi nada tienen que ver
con el lenguaje pléstico de los alrededores. Pienso que seria una ton-
terfa competir con la altura de los edificies y hacer las esculturas --
urbanas més altas. El equilibrio adecuado se puede lograr por la If--
nea-contraste con las composiciones horizontales, con las estructuras
eacultdrico-arquitectdnicas, fleles a la madre derra, acomodadas en-
tre la vegetacion, los drboles, el pasto, las flores y la configuracitn-
del terreno. De esta manera, log hombres con su movimiento diario, -
figuran como esculturas méviles subordinadas.

En la primera mitad de siglo XX las artes plisticas en México
se caracterizaron con un movimiento que fue la Pintura Mural. En la-
segunda mitad se registra un movimilento escultérico geometrico mo~

numental que apoya la modernizacitn de México. Ese movimiento va-
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més lejos de la influencla del arte privado ya que es un arte piblico y
se conecta con la escultura prehispéinica sobre la base de unos ras--
gos comunes de estilo y concepto: la simplificacién de las formas el-
juego de los volimenes, las flguras recortadas y el uso de colores y
planos sobrepuestos.

La Universidad AutSnoma de México impulsé 1a creacisn del-
Centro del Espacio Escultdrico. El proyecto tiene su origen en la -~
concepcisdn del arte como investigacién, extensién de la cultura y un
verdadero compromiso con la realldad soclal. El Centro del Espacio
Escultérico se construyd dentxﬁ del perimetro de la Unidad Cultural
de Ciudad Universitaria en plena Integracién con el paisaje, considé-
rando esas dreas, como un espacio estdtico privilegiado. Asfel espa
cio susceptible de enriquecimiento con las esculturas y la obra de --
jardinerfa, al atraer al piblico en general representa un invernaderc
de la renovacién artistica al servicio del piblico.

El Centro del Espaclo Escultirico contiene el escenario natu-
ral que forma parre de la escultura disefiada por el grupo de seis ar-
tistas: Escobedo, Felguérez, Goeritz, Herasa, Sebastdn y Stlvia. --
El escenario natural esta enmarcado con un muro a manera de cimien
to de pledra y alrededor son distribuidas en forma de anillo 64 formas
con 16 en cada cuadrante. Los elementos son iguales, tienen forma de
prisma triangular con 3 mts. de ancho, 9 mts. de largo y 4 mts. de -

altura. Ll espacloe entre cada forma mide 1.89 mta. en el lado inte~—
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rior y en el lado exterior 2.72 mts., exeptec entre los elementos que -
encierran los cuadrantes del anilio que son de 3, 78 mts, del Iado in-
terlor y 5.44 mts. del lado exterior, La realizacldn t&cnica, 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 cuando se acerca a admirarlas -
ya que a distancia pretenden ser formas solidas. Por su topograffa ~=
esta zona estfl éargada de magnetismo visual, conzervarla con sus --
caracterfgticas naturaies y complementarla con elementos escultdri —
cos cuidadosamente seleccionados es un reto muy agradable, Mi res-
peto sincero para el artista que puede crear con la naturaleza sin per
turbarla. El lograr la convivencia de las formas geométricas con las

de la naturaleza es un acierto en esa obra, AGn con los egpacios entre
forma y forma (geomécrica, alrededor del cfrculo la piedra-lava se -
funde en un total armdénico muy agradable, La tensién entre forma y -
forma {geométrica) establecen un aro invisible. Asf también estando -
en el centro del circulo, por la relacién de lineas convergentes pare-—-
ce que nos encontramos dentro de un domo invisible, transparente que
a la vez nos permite tener los ples en contacto con la tierra y la vista
al cielo. Es nororio el conocimiento sofisticado de la geometria y su -
uso estético, y para mi es grato encontrar que los artistas no han per
dido su respeto a la naturaleza si no que al contrario con sus conoci-

mientos de la geometria la han ensalsado.
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IV.- ESCULTURA Y LA ARQUITECTURA.

A través de la historia, el hombre desarrolld la necesidad y Ia
sensibilidad para exteriorizarse, organizando su entorno. El proceso-
de su desarrolle general es visible en las realizaciones pldsticas (la -
arquitectura y escultura).

La escultura y la arquirectura como dos fenSmenos de la expre
8i6n humana tangible, tienen clertas caracteristicas similares y comu
nes. Para aclarar su relacién, quiero ver su analogia y su diferencta.
Para definlr su campo de accién, empiezo con la consideracién de que
la obra arquitectSnica es una entidad especialmente espacial y la es--
cultura es esencialmente volumétrica. Hasta cierto punto ese es cler-
to, claro y precisoc, pero con eso, varlas obras artfsticas se quedan -
sin ubicacidn. En reaslidad, comparando la escultura con la arquitec--
rura, la primera posee mucho més excluaividad en la organizacién del
espaclo. La base de eso es la funcidn préictica de la arquitectura, Pa-
ra evitar ese problema, incluyo una mcepcién mds amplia del concepto
de creacion de espaclos: creacién como generacién, Cuslquier volu--
men, natural o ardficial, por su simple presencia, enmarce y genera
un espacio. Desde este punto de vista, la jerarquia de los dos artes es
igual.

Por otyo lado, el espacio arquitectdnico se considera para un-

movimiento interno. La obra arquitectSnica tiene que ublicar un espa-
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clo interior, separarlc y organizarlo, ser como un recipiente de la -
vida diaria. Ella tiene la capacidad de ser habitada. Su razén princi-
pal es préictica, pero para ser arte, tiene que ublcarse més con los-
valores estéticos. En este aspecto la arquitectura como obra artisti-
ca tiene un lugar particularmente delicado dentro el arte contempo-
réneo. La "cdscara', presencia tangible de un edificio, es la causa-
de la separacidn y organizacién de un espacio necesarlo para la acti-
vidad del hombre, Con ambicitn de elevar la obra arquitecrSnica has
ta la consideracién artfstica, el autor tiene que tratar la "cédscara"-
como volumen escultSrico. La escultura ge observa desde fuera y el
escultor se concentra en esa 16gica. Como la arquitectura puede lo-~
grayr la capacidad escultSrica (s1 se observa desde afuera), tamblén-
la escultura puede lograr un valor arquitectGnico en la medida en que
enga capacldad de enmarcarse dentro del espacio que ella misma ge
nera.

Considerando el volumen como entidad comfn a la arquirectu-
ra y la escultura, para sentirlo y cualfficarlo se necesita el desplaza
miento del espectador alrededor del nGcleo. 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 explicacién de las formas, la luz es muy importante.~
La luz y la sombra apoyan las formas plasticas en su expresién. Las

apoysan €n su carfcter, mostrindolas més, déndoles mas vitalidad. -
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_ Con-los cambios de luz se suceden cambios ilusorios de las formas. -
Es interesante ver la expresitn que tiene una escultura cuando se cam
bia la luz (me reflero a log cambios del dngulo y de la fuerza de la luz).
En épocas pasadas, la escultura se usaba mucho al servicio de la ar--
‘quitectura. Los muros de los templos o igleslas se prestaban como --
fordo al que se adosaba la escultura. Cuando se trataba de escultura -
libre, ella s6lo tenfa autosuficlencia, pero junto con la arquitectura, -
esta unidn pocas veces resultaba tna sintesis, como integracién escul
to-arquitecténica. No daba la expresion de algo unido, armado uno con
otro, compacto, planeado desde el principio. Las aplicaciones casi -~
nunca llegan a ser algo mds de ef mismas, El secreto de leos logros --
valldos esté en la seleccidn de los elementos y en su organizac{én. Por
otro lado, tengo que recordar la exclusién del dambito de la arquitectu-~
ra de obras, tales como el emplo griego, la plramlide egipcia, e, -
que vendrian a ger esculturas con una dimensidn urbana, més que ar-
quitecturas propiamente dichas. Con los esquemas tradicionales, exis
te una infididad de casos intermedios que no nos permiten decidir taxa
tivamente sl estamos o no ante un espacio Interlor: Es mejor objetar
que se trata mis de la representacisn de un espacio interior que de un
espaclo exterior. También hay casos intermedios significativos que po
nen de manifiesto la relacién estrecha que se establece entre el espa-
cio arquitectdnico y el espacio escultérico y pictdrico.

Los lugares escultdrico-arquirecténicos cumplen gu razén de -
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ser cuando los seres humanos penetran el dmbito y activan su dinamis
mo implicito. Cuando tratamos del encuentro de la arquitectura y la —
egcultura modernas podemos establecer categorfas generales, Para de
finirlas es importante recordar, que ambas son autSnomas y se encuen
tran en fgualdad de valor estético y en un nuevo punto de partida en la -
historla de corelacién ya no es adecuada la idea de subordinar la escul-
tura a la arquirectura cuando se ests planeando un conjunto urbano. Las
categorfas que usaré cuando me reflera a la relaci6n de la escultura y-
arquitectura son: 1) la integracién (6 Incorporacién), 2) la aplicacién -~
(6 adicién y 3) la confrontacién (va sea por separaclén o por combina-—
cién). Esto es s6lamente un sistema muy rudimentarlo y puede ser am -
pliado. En el caso de la integracién, por ejemplo, uno puede distinguir
entre la fusion del matertal o del aspecto f[sico al de la forma y el con-
'cepw general; la aplicaci6n podrfa ser puramente decorativa o simbdli~
ca; y confrontacién antiestética o armoniosa. La confrontacidn de la es-
cultura y la arquitectura €s la que mds frecuentemente se encuentra, --
En este tipo de relacién, la escultura no ests ligada a la arquitectura —
ni por estructura i por el material, sino sélamenpz es agregada como-
un detalle de identificacién. Una pileza de escultura tamblén puede ac--
tuar como una regla de comparacién o como un mediador para estable-~
cer contacto con el espacio y con el hombre. Su posicion relativa puede,
pero no necesita, ser subordinada: puede servir para que su compaiera

la arquitectura aparezca en ventaja, pero puede lgualmente encontrarse
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ella misma en una posiclén superfor, particularmente si en ella mis-

ma se combinan formas arquitectdnicas y escultSrices.
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V.~ ESCULTURA.

Cada dfa, las ciudades avanzan més tomando nuevos pedazos -
de la tierra fresca. Cada dfa también, se transforman y reconstruyen,
Todo eso pasa muy rdpido, tan rdpido que muchas veces provoca con-
fusidn, mefor dicho, confusién estética, Sin embargo, los arquitectos
hacen lo que pueden en estas condiclones. No serfa correcto decir --—
que no podemos encontrar frente a nuestros ojos, algunos muy bellos-
edlficios y monumentos. Ya pasé el tiempo en que las plazas ptblicas -
se adornaban con eatatuas de los generales a caballo, o flgurasen -~
bronce de los hombrea importantes. El trabajo tradicional flgurativo,-
en la mayorfa de los casos nos deja Indiferentes.

La gran revolucién del aree, que tuvo lugar a principlos de -—
nuestro siglo, tuvo un efecto muy profundo en el campo de la escultu-
ra. Formas muy libres se desarroliaron con los experimentos de - —
Constantin Brancusi, Naum Gabo, Jullo Gonzilez, Antolne Pevsner, —
Jean Arxrp y otros. Despuds de algunos aflos, nuestras ciudades tienen-
suerte en reclbir nuevas esculturas. Las esculturas modernas y cons
trucciones pldsticas aGn rienen un valor humano y son parte de la be—
lleza de nuestre medio urbano.

Las ciudades y sus plazas pGblicas son nuevo campo de activi-
dad, Se rrata de darles mejor balance con combinaciones de elemen--
tos y colores, humanizéndolos. El amblente nos afecta. Por una parte

debemos tratar de conservar Bu naturaleza y por otra complementarla
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con nuevos ¥ bien estructurados elementos. Diferentes artistas tlenen
ideas y concepros distintos y ésto enriquece mucho nuestro medio ur—
bano; ayuda a tener mds caracter, mfs atmoGsfera, més interés para -
obseivar, pensar, encontrar.

La calldad del medio amblente es responsabilidad de todosa; -—
crear un medio agradable y culdarlo. El artista verdaderw, siempre -

' eg el que estd adelante de su tiempe y casi siempre triunfa sobre sus-
critcos y censores.

Nuestras cludades no pueden ser s6lamente de nuestro propio-
tlempo. Todos tenemos 1a necesldad de ser creatdvos y lo que es crea
tive stlamente puede ser nuevo. Sin embargo, por todos lados, la mo
notonfa es dominante en nuestro medio ambiente. Es muy noble reac—
clonar contra esa situacién y se supone que los artistas y constyucto—
res deben ser los responsables y con sus logros dominar la monoctonfa
y fealdead de nuestras ciudades.

51 las caracrerisricas se humanizaran, serla posible a través-
de la belleza de las formas. Todo lo que se construye tiene forma y -
esa forma afecta al hombre. La humanizacién se puede lograr también
entre otras cosas, con el uslo del color.

Cuil es la situacién de las antiguas ciudades bien conservadas?
Ellas podrfian ser renovadas hasca el fin y dejarlas dormir, sofiando -
con gu pasado. Algunas se podrian preservar como reliquias del pasa

do (museos-citdades). El problema es diferente para las entiguas ciu
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dades que se supone que todavia mantienen condiclones para la vida. -

Ellag suman los logros e todos los siglos y esrilos. Muy pocas ciu--
dades se construyeron €n un solo periodo, pero el tdempo les di6 la -

pétina y Ia impresién de unidad y contnuidad. Nos podemos preguntar
si el siglo XX se quedd aislado y romnpl6 la cadena de continuacidn de-~
los logros de las épocas anteriores. Por el conrrario, la escultura -—
moderna tlene Influencias en las bases de los logros de las épocas an-
repasadas.,

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 significado de las expresiones esculrdricas de hoy son més-
variadas, mis comprensibles y mds comunicarivas que antes, For su-
puesto, el surgimiento de la escultura moderna ha revivido la escultu-
ra del pasado, que en varfos pericdos y aspecws, los trabajos moder-
nos nos ensefian apreclar.

*''La ¢scultura es esencialmente la ocupaciSn del espacio, ---
construccién de un objeto con vaclo y partes sdlidas, masa y vaclo, -
sus variaciones y tenslones reciprocas y finalmente su equilibrio”, —
{Henry Laurens),

Sin embargo esta definicl6n parece cortar para llenar wodos --

log aspectos de la escultura moderna; después de todo, representa sd

* Edward Trier, Form and space, pig. 278.
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1o Ia definiciSn de un solo artista y el fruto e su experiencla. Lo que-
riene que ser considerado, ademds, son las cualidades estéticas de lo-
estértico y darle movimiento, el pesoy la ligereza, lo estatuario y lo -
movll, lo permanente y lo transitoric. Las cualidades que se pensaban
como las caracteristicos de la escultura permanenve, masiva y compac
ta, exclusiva del espaclo, escultura esencialmente Estatuaria, -hoy --
han perdido su valldez y coexlstencia con sus opuesros en el mismo ni-
vel parcial de justificacién.

Agmi, parece que se debe buscar por la armonfa de diferentes --
formas en un espacio coman, para discernir el idloma variade de la --
pldstica entre Ias oposiciones del material compacto y el espacio dise-
minado para verlo, en una palabra, como una unldad dialéctica que en-
la mejor tradicién occidental asegura el camblo en la continuidad.

En la escultura modema no ha habido regreso al objeto o a la -
representacidn natural por la simple razén de que los escultores no --
han cesado e dar forma a los objetos y figuras y porque la escultura -
no ha perdido totalmenre su correlacién con la realidad. La tradicitn-
vivientz y la mera renovacitn son las dos fuerzas que insplran al es--
culwr de nuestyo Hempo.

Para ser adecuada la vida real de la escultura, tiens que ser -
basada en dos fundamentos: espzcle y tlempo.

Los ritmos estiticos no son suflcientes para expresar €l dem-
po real. Los ritmos dindmicos y cinéticos son importantes y se necesi

tan como expresién.
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El arte tiene que dejar ser imitativo y descubrir nuevas formas.

Al mirar ahora hacia atrfis, nos damos cuenta de que el tema -
dominante en la escultura es ¢l tiempo, humana y humanisticamente —
entendido como memeoria. Para el artista moderno el arte es invegtiga
cién y anéilisis de la propla eastructura. Por origen y trailicién, laes--
cultura es el arte de los sepuleros; por su durabllidal es custodia del-
pasado y la historia la imagen pldstica de la historia, que comno tal se~
pone en el umbral entre el espacio de la vida y el dempo sin limites de
la muerte. La Imagen plastica nace al término dé la distincién de espa
clo y tlempo, donde la separacidn y subdivisién se suceden en una ab-
soluta continuidad. Con la escultura se busca una comunlicacién; lo ex-
terno y lo interno; el efecto de las diferentes tensicnes entre lo de ---
adentro ¥ lo de afuera. Y por ello ése tnico princlpio de naturalismo, -
precisamente porque ¢€s tal, descubre la continuidad del easpacio y del-
tlempo: el limite de la vida y de la muerte. La envoltura a veces puli-
da y luminosa, esférica, cilindrica o piramidal es un simbole espacial:
el complemento amblental es el espacio natural pleno de luz, de érbo-
Ies, flores, de la tierra, La envoltura es el espacio o el presente, la

" cavidad es el tlempo o el pasado, El pasado es lo vivido, Io humano.-

Los escultores modernes llegarcn a la conclusidn de que la escultura,
comprendléndo que la continuidad de su propio ciclo es la esencia -—
misma de lo real, es intrinsecamente alegfirica.

Dado que la alegorfa resuelve enteramence los contenidos con-
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ceptuales, en la desplegada "belleza" de la forma, comprendfa enton-
ces todo lo vivido en su propls evidencia formal. Escultura temporal
més que espacial, es el restimonlo hablante, aunque no Jdescifrable, -
de un pasado y de algo vivido, susceptibles de ser evocados pero no —
revividos y re-narrados. Una escultura en el paisaje cuya materia es-
Ia naturaleza y que recibe en sf misma las memorias humanas y esté,-
por ello, abierta a la funcidn de una entera cormnunidad. Asf, el "monu-
menro” se transforma en el acro de piedad colectiva, en una “"columna-
del viajero" & escala de comunidad urbana. Cumplido su camino terres
tre, el viajero llega a la columna-rmitad y allf encuentra toda au viclsi-
tud humana escrita en caracteres cripticos de los cuales se ha perdido
la clave en el mundo que se ha dejado. Cerrados y repetidos con lge--
ras varlaciones, esos grupos de signos serlan insignlficantes y angus -
tiosos si no hublera la esperanza (y la promesa) de poder rehacer, al-
revés, el camino anres seguido y disolver la angusria en el consolador
sfmbolo natural-celeste de las envolturas de superficies lumninosas.

El concreto se presta mucho para realizar creaciones monu--
mentales. Los monumentos nacen como acumulacién y desarrolle de-
colaboracitn entre arquitectos-urbanistas y artistas.

El concreto es indispensable hoy para una larga escala de tra-
bajos. Esto no @s porque sea imposible pensar grande en la pledra -~
(ejemplo: Piramides de Egipto) o en bronce (colosal Budha de Nara en

Japén, 16.20 metros de alto). Nuestro siglo construye réaplido y el con
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" creto reforzado hace ficil producir las formas que son muy diffciles o
casl Imposibles de realizar en piedra o en bronce.

La idea del espacio del Renacimiento no estd muy lejos de noso
tros. El espacio no estd s6lamente alrededor de las esculturas y los -
monumentas, existe dentro de ellas, Existe interpretacidn del espacio
con la escultura y de escultura con el espacio. Es un dislogo entre ---
ellos. El eapacio se separa y amarra en el mismo tiempo.

Pevsner, Gabo y otros ¢esarrollaron este concepto, destlnﬂndg
lo y aceptiindolo en el campo del arte monumental. Eso fue bien defini-
do con Teana: *"A través de la desintegracitn de las masas, cada una-
obtiene la masa viviendo en espacio, y €l espacio vive en la masa, El-
espacio no estd més conquistado con la masa, ni la masa con el espa--
clo. E=o es Iz libertad de ellos, elevar su didlogo entre ellos",

El ardsta que debe mucho al concreto y a quien el concreto de-
be, es el escultor Mathlas Goeritz, Hizo en 1937, en colaboracién con
el arquitecto Luls Barragén, una de las més conocidas estructuras -—
plisticas en el mundo, las Torres de Ciludad Savglite. Son 5 estructu--
rag y miden de 33 a 35 metros de altura. Cuando la gente eatd llegan—
do & la Ciwlad Satglite, las ve desde diferentes distanclas y diferentes
alturas. Son sorprendentemente simples; prismas regulares de trian-
gular seccién, con las lineas vislbles en diferentes lados que marcaron

el progreso diario en la construccisén.

* Marcel Joray, Concrero in contemporary art, Pag. 110.
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La mayoria de los trabajos de Mathias Goeritz tienen aparien-
cla simple. El dice que no trata de perfeccionar el rrabajo artistico, -
pero trata de crear la atmésfera espiritual, dedicando sus logros al -
servicio del medio ambiente. Las Torres de Satslite representaron la
libre basqueda de una expresividad plena, absolutamente monumental.
L.a obra marcé un camine y sefialé un criterio en la basqueda de un lo-
gro arquitecrénico realmente trascendente.

Las Torres, como las esculturas toscanas, definleron la forma
de vida, disciplina, finltud y temporalidad de épocas y soziedad. Por -
la accidn en los espacios ablertos y la presencia el arrisea en el trans
currir de la vida, sus monumentos pueden ser puntos vertebradores --
de una identidad, que actian por. presencia ¢ Inciten a la transformacitn
de la realidad. Los buenos monumentos que logran valores egtéticos y-
humanos surgen en relacidn con la vida de la ciwdad,

La monumental no es lo grande, sino lo gue en su concepcidn y-
su resultado fine! se expresa con fuerza y elevaciones tales que nos ma
nifiesta esa 6ptima escala de la obra del arte. La monumentalidad siem
pre tiene que estar de acuerdo con la escala propla de su organizacitn-
interior. También la verdadera grandeza siempre estd de acuerdo con~-
cierta dimensidn natural. Por ejemplo, la figura humana pasando cinco
mertros, casi siempre resulra antinatural y monstruosa.

Las caracteristicas de lo monumental son: necesidad, sereni--

dad y permanencia. La monumentalidad se logra de acuerdo con las --
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egcalas humanas y ambiental, pues Ia monumentalidad r;o se logra mul
tiplicando lo pegueiflo: s2 tlene que planecar desde el comienzo, El cons-
tructor (artisea) tiene que pensar partendo sobre energia y peso. Lo —
complicado afin con potencia grande y perfeccidn, casi nunca llega a la-
verdadera monumentalldad. Otro criterio de lo monumental serfa su --
existencla con pauta propia.

Las fuentes siempre sirvieron para adornar plazas pGblicas., -
Como manera de dar las soluciones a lugares plblicos, se usaron mu-
cho en el pasado, pero con la Introduccion de nuevos materiales y téc-
nicas antes no conocidas, resultan con muy interesantes efectos de  --
agua. La diferencio que existe entre una fuente con agua y una seca, es
tan grande como la gue hay entre una persona viva y un caddver. Fer-
nando Genzélez Gortizar tuvo la idea muy interesance para su "Fuente
de hermana agua' en Guadalajara en 1970: Es una composiciénde 12 -
bloques de concrew reforzado y s6lido, slcanzando la altura de 7.50 -
metros. En la parte superior de cada uno de los bloques, se encuen--
tran las salldas de agua, la que brota en forma de gruesos borbollones
y cae luego bafiando los diversos elementos, hacia un pequefio estanqgue
egcalonado, En el colado se utilizaron cimbras construidas con madera
de desecho de diferentes medidas, La textura resultd de una gran di~--
versidad, [.a obra conserva el color natural de concreto con fuenteg --
bloques pé&treos, agua fluyente y sonidos gque producen efectns evocado-
res de un paisaje natural, Los cortinajes del agua son elementos pri~=—

mordiales,
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Para la segunda fuente que realizé, Gortidzar se motivd con la-
belleza y rareza geolégzica de la Calzada de los Gigantes (Irlapnda), ---

rransladéndola a su simple geometrismo. La Calzada es una impresio~
nante plataforma de columnas de basalto que forman una especie de --
enorme adequinado prismiéatico. Esa ldea fue aprovechada en la crea--
cién de la explanada de la Unidad Administrativa del gobierno Jdel Es--
tado de Jallsco, Gorrdzar desglost geomérricamente esa acumulacisn-
de columnas achaparradas que se suceden superponiéndose. Como mo
dulo usé una cuadricula de un metro por un metro, remarcada por jun
tas en bicel. Los médulos se elevan a alturas diversas, formsndo en-
su agrupamiento cuatro "'colinas' de prismas lamidos por el agua que,
en forma de borbollén, brota de surtidores distribuidos estratégica-~—
mente en el centro de algunos cuadrados, Aunque es un trabajo moriu-
lar, la explanada con juegos de planos, llneas y efectos de agua tiene
vivencia y dinamismo. Lz puzdo poner como digno ejemplo de la inte-
gracién plistica en el ambiente urbano. La integracién de la obra a --
g8u entorno, el medio ambiente en que se ubica y del que forima parte, -
fue fundamento del proyecto. La integracién fue lograda por el contras
e.

Resultd muy interesante 2l complejo escultdrico o 1a seceldn-
2A del Bosque Jde Chapultepec, que incluye varlas fuentes (bombas de-
agua). Diego Rivera se Inspird con los elementos de la cultura prehis

pénica ("Fuente de Tialoc”). La figura de Tlaloc est4 acostada en el -
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agua con la superficie en mosaico de diferenres colores y con motivos
prehispénicos {maiz, 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 }as fuentes son de piedra gris y roja pledra -
volcénica, El espacio verde en el centro tlene la forma de un circulo,
El egpacio que ocupa el agua riene la misma forma y dentro del agua,
dos muros bajos juegan con los niveles formando la imagen de la sex-
piente. El espectador se encuentra con diferentes niveles (nivel del —
espacic verde que rodea la fuente, niveles del agua, muros, espacios
para caminar, pasto del bosque)., Las fuentes estfn rodeadas de rbo-
les bajos, veredas de concreto, &rboles al tos. Todo este complejo --
resultd como Integraclon plastica de la escultura, relieve, pintura, --
agua, elementos vegetales y configuracitn del rerreno. Se conjugaron-
€l uso prictico de almacenar el agua con la funcisn del espacio para -
relajamiento, con la realizacidn de la obra escultSrica y la respetuosa
evocaci6n de la tradici6n cultural. Pienso que en el caso de 1a Fuente-
de Tldloc, debleron pensar mas en su nivel en relaclén a la posiclén -
del visitante, De la manera en que e8t4 puesta la figura de Tliloc, se-
rfa muy imporrante si el visitante pudiera verla desde un nivel més gl -
to. De todos modos, el complejo escultrito de la seccisn 24 del par—
que de Chapultepec se puede tomar como ejemplo Je una obra planeada
desde su comienzo y que cumple su funcién estérico-pléstica.

El relieve es el paso intermedio entre la pintura y la escultura.
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En el siglo XX los pintores estuvieron atraidos con la posibilidad de -
ir més adelante del ilusionismo e la superficie de dos dimenslones -
que imitaba los efectos del espacio real e Incluyeron nuevos materia-~
les para darle relleve a su pintura, La funcién de una pared es dividir
el espacio. Aparte de ser un componente esencial en argultectura, se
presta mucho come elemento escultsrico. Conservando su carfcrer -
arquitectdnico, el relieve Interpreta y articula varlas estructuras --
de una pared artisctica. El relieve se presta mucho para ser realizado
en el concreto, we Integra de esta manera a la arquirectura. Funciona
junto con la pared, integréndose a ella pero distinguléndose como re-
lieve. El artista puede jugar con la superficie del relleve, drdole --
grandes irregularidades en el concreto todavia himedo. Las vetas de
madera, dejando su huella, pueden dar una apariencia m#is natural al
_concreto.
5i 1a sintesis de las artes existld en la antdguedad y en el siglo
medieval, fue, porque la arquitectura la necesitaba para decoracién -
de fachadas de los edificios. Pero famosgos arguitectos de nuestro sl—
glo propusgieron las construcciones con su propia suficiencia y maes--
tria en la pureza del cristal. En general ellos trabajaron sin aslaten—
cia del artista, pero ahora el escultor como el artista pldstico estén -
dando més y mfis ejemplos de la colaboracién con los arquitecros e in-
genleros de una nueva manera. Los tres pueden, trabajando juntos en-

es0, crear el trabajo como tentativa combinada, sin poslblilidad de ---
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distinguir el complemento Je carda uno e ellos.

Esculturas para jugar, dan la blenvenida a los nlfios con sus -
formas diferentes. Es interesante €l contacto que ellos establecen, --
acariciando y tocando las esculturas. Las esculturas de ese tipo se si
tdan en los jardines de las escuelas o alrededor y frente a las alber--
cas. Gonzfilez Gortdzar construy6 €n un parque de Guadalajara un la—
berinto para juegos Infantiles, con desarrollo arquitectdnico en el or-
den de volimenes perforados. La revista L"Art Vivant de Parls, en —
abril e 1970, sefialé su eficacia como uno e los mejores ejemplos ~
de espacio lddico proporcionardo a los nliios, Se ubica en una hondona-
da, con una serie e muros en altura creciente, que se cruzaban for-
mandd pasadizos y rincones. l.as caras norte-sur estaban pintadas de
color amarillo y las oriente -ponlente de blanco. Es importante que las
formas escultbricas para juegos de los nifios deben corresponder a su
funcidn préctica de 1llamar la atencidn de ellos, ser Imaginativas y -—
creativas; dar seguridad mental a los nifios.

En el relieve, murales y escultura, €l artista pugde usar la ~-
repeticitn de elementos simples para obtener un balance estético (_t':;zi-

bajos modulares). La eliminacion de partes cousideradas innecesarias,

tiene su extremo e esta tendencia de simplificacidn del arte abstracto.
Un estfmuto fuerte puede ser inmediatamente efectivo: uno -&bil, puede
serlo por repeticién, aunque la repetici6n frecuente puede conducir a -

1a monotonia.
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Constantin Brancus! afirmé mucho sobre este punto e la crea
ci6n con sus "Columnas infinitas”; con el motivo prestado de la arqul
tectura rural varias veaces traté la problemadtica del trabajo modular:
de 1920 (3 m.}, de 1922 (5.58 m.}, e 1930 (6.03 m) llegando & una -
versitn monumental (30.m.) de 17 elementos de acerc colocados en -

el Tirgu Jiu en Rumanlan Carpathians.

Actualmente numerosos monumentos son hechos de la manera
modular, como la construcclén unida, creada por los artlstas, y re-
producida como serie de prefabricacién. Buen ejemplo es "La pared-
artificial” de Herbert Bayer. A veces se dice que un producto modu-
- lar {por ejemplo Iz celosfa, bloques para construccidn, etc.) es me-
céinico, pero todo el efecto depende del logro estérico del artista que
lo usa. La calldad artfstica aqui, depende de la idea del esculor y -
su capacidad creadora. Los elements creados mecanicamente como
las celosias serviran para llenar mazas y planos, pero el efecto lo—
grado de esos planos, mazas, volimenes etc. seréd la obra estétlca-
final.

"IL.a Torre de los Cubos" de Fernando Gonzélez Cortizar en-

Guadalajara (1972) es una construcclén regular de 20 cubros prefabri
caclos (alto 20 metros) més alto que los cablea de postes de luz elec-
trica, Tiene textura lisa y lag plezas son moldeadas con madera y cu
biertas con poliester reforzado con fibra de vidrio y estd pintada con

color blanco y gris oscuro, E! mismo artista fue responsable de la -
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"Gran Espiga'" de 29,25 m. de altura; esté integrada por 27 piezes re—
sultantes de cortar en diagonal un cubo de 3.25 metros de lado, colocan
do tres de ellas en cada uno de los niveles, formando en planta una es-
pecie de esrrella de tres puntas. La obra de texrura tersa, fue pintada-
con esmalte brillante blanco en las 8reas triangulares y naranja en las-
caras diagonales y horizontales, El cromatismo enriquece las posibili-
dades de juegos Gpticos y establece otras nuevas, La ambiguedad se lo-
gra con ritmos horizontales que tienden a instalarse visualmente en la-
disgonal. La integracién de la obra al medio ambiente donde est4 ublca-
da se logrd siguiendo et camino del contraste, Gonzélez Gortfzar, ar--

quitecro de formacidn, es el creador de la Fuente-Explanada, junto al-

blogue adminigtrativo del Goblerno de Guadalajara. Contlene estructu--
ras de cubos agrupados en 4 conjuntos con agua que sale de los elemen-
tos ¥ los bafla, dando un efecto muy interesante.

Mathlas Geeritz di6 a México en 1970 1a "Pirdmide de Mixcoac"
con una composicion elegante de 13.20 metros de altura, hecha de 114
elementos prefabricados de concreto pintado de blanco,

El eolor natural del concreto, muchas veces es crudo y dlesa--
gradable. Es necesario combinarlo con otros elementos cuyo cclor na-
tural sea vivo o definitivamente recurrir al pigmento y darle asf la co-

loraci6n al gusto del artista y la necesidad del tema.
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V1.- <CARRETERAS Y ARTESTILASTICAS

Al construlrse los vlaductos en las zonis aledsfias al lago Gé-
neva, Bobre Montreux, lacarreteraa suslrededor fue un logro de --
pubrayado éxito. Con exllo, los famosos lugares como el Castlllo de -
Chillon y Dents -du-mi_dl cobraron nueva impormancia. La angosta y —
blanca cinta de concrexto tiene como fondo las ¢scuras montafias que -
circundan el lago, Loss constructores del Siglo XX, logrando un efecwo
pldsrico muy importarate para nuestro tiempo, pagaron su triburo a la-
Edad Media, que se defendid con sus murallas durante siglos. Pero —
siempre el éxito acarxen nuevos problemas. jCémo dar un caricter -
estérico a las carreteas para transformarlasen un elemento de belle
za? La respuestaes £acil, con la aywla de los artistas plisticos, Las
nuevas ciudades no tienen murallas para reslalr, ni el antiguo foro -
alderredor; tlenen las entraclas abiertas. L.asciudades medievales --
que gobreviven nopu==den volver a humanizaree solamente con restau
rarles su medio noturxal ni con la ayuda de los artistss plisticos, - —
Adaptarlas es la soluclén que se usa mis frecientemente, pero solo -
viene a ser la atencidSn de curar las clcarrices que les hicleron la na-
turaleza y el pasodel tiempo. En ocaslones, arquitectos de talento -
contribuyen con pequaefios cerros artificlales y Arboles en abundancia.

La larga ext=>nsifn de carreteras al paso cle palsajes muy sim-

ples resulta monttorio, La monotonfa provocs cansancio, falea de aren
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cidén, y por lo tanto peligro. El artista Herbert Bayer, nacido en Aus-
trlé. y que vive en U.5.A., realizd el mejoramlento estético de los -
espacios a lo largo de las carreteras, como una tarea esenclal. Esta
ba convencido que la presentacién de elementos plédsticos al lado de -
carreteras principales, no sélamente enriquecia el paisaje, sino que
también facilitaba la tarea de manejar estimulando el interés sivusal
del conductor. Eso es un concepto nuevo y no es tan ficil conseguir -
los medios para realizarlo. Bayer propone varios ritmos plasticos pa
ra carreteras, El no piensa que se debe distraer la atencién de los --
conductores ocupando su vista con los objetos pro largo tHempo, Se --
trata de ver las estructuras al paso. El artists debe pretender imagi-
narse qué sucede con las construcclones en el dinamismo del movi---
miento. Sin embargo, el trabajo estético se transforma en trabajo ci-
nético. Se necesitan formas simples para que sean [dentficadas rdpl
damente por los conductores. La caracteristica de las carreteras es-
que, son extensas y esas largas construcciones y estructuras que pro,
pone Bayer son necesariag, Para largas dimensiones, el concrero es-
un material muy aril y econtmico. Esas coracteristicas pusden servir
para sacar €l arte de los museos y ponerle a disposicién de todos, --
uniendo arte y tecnologfas y armonizando al hombre con la naturaleza.-
Creando autopistas, como trabajo monumental no se distrae la atenclén
de los conductores y no se hacen més peligrosas si se diseflan en IO

nia con la naturaleza, ritmo & Inregracién de velocidad visual, Hay -—
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cién, vy por lo tanto peligro. Fl artista Herbert Bayer, nacido en Aus-
tria, y que vive en U.5,A., realizé el mejoramiento estético de loa -
espaclos a lo largo de las carreteras, como una rarea esenclal. Esta
ba convencido que la presentacidn de elementos pldsticos al lado de -
carreteras principales, no sSlamente enriquecia el paisaje, sino que
tamblén facilitaba la rarea de manejar estimulando el Interés sivusal
del conductor. Eso es un concepto nuevo y no es tan fiicil consegulr -
los medios para realizarlo. Bayer propone varios ritmos plésticos ea
ra carreteras. El no piensa que se debe distraer la aencidn de los --
conductores ocupando su vista con los objetos pro largo tlempo. 5e ~--
trata de ver las estructuras al pago. El artista debe pretender imagi-
narse gqué sucede con las construcciones en el dinamismo del movi---
miento. Sin embargo, el trabajo estitlco se transforma en trabajo ci-
nético. Se necesitan formas simples para que sean identificadas répl
damente por los conductores. La caracterfstica de las carreteras ea-
que, son extensas y esas largas construcclones y estructuras gue pro
pone Bayer son necesarlas, Para largas dimensiones, el concreto es-
un material muy til y econSmico. Esag caracteristicas pueden servir
" para pacar el arte de los museos y ponerlo a digposicidn de todos, =-
uniendo arte y tecnologla y armonizando al hombre con la naturaleza.-
Creando autopistas, como trabajo monumental no se distrae la atencién
de loa conductores y no se hacen mds peligrosas si ge disefian en armo

nia con la naturaleza, ritmo & integracion de velocidad visual. Hay --—
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oponentes de este concepto que dicen que no se debe jugar con la vida -
de los pasajeros y su segurldad. Las gentes que se oponen a €sta fdea-
probablemente estan pensando en formas estaticas que chocarian a la -
vista al encontrarlas el conductor al lado de las carreteras.

Es diffcil decir quén fue el Inventor de la idea de usar trabajos-
plasticos para la humanizacién de las carreteras. El escultor aleman -
Otto Freundlich, ya pensd de la "Ruta de la compaiifa humana' en 1953.
Sin embargo el credito se le ha otorgado al Belga Jacques Moeschal - -
quien escribi6 en 1960: “Aqul, en este caso, estamos considerando la-
fntegracion de la escultura en la construccion de la ruta. El escultor -
encerradoen compaiifa de todos los que trabajaron en ese proyecto rea
lizaron un trabajo original. Es necesario considerar que cada ruta se-
construlrd con Ia colaboracitn de algunos escultores, como ai estuvie-
ran encadenados entre sf, para marcar el entendimiento principal, ca-
da uno con su real posicisn (al principlo, en medio, al fin) o con la be-
lleza de los lugares. Esas esculturas ge deberfan hacer en durables ma
teriales pétreos, concrero, acero inoxidable, cobre, etc, y en sus ba-
aes rendrian los nombres de sug creadores y edificadores; 1a fecha --
cuando se iniclé el trabajo y la fecha de la Inaguraci6n, Esas formas, -
con gu concepto moderno, su fin, planeadas con la gente que va a usar-
las rutas y que las va a construlr, integrindose en palsaje, expresan -
no sélamente el valor del artista, sino también la organizacién del con

sejo que acepta y respalda el proyecro. Con su unidad, sucaréicter --



54

tragcendente y gratuito, su presencia junto a las rutag, podrfan ense-
flar que, en el mismo tiempo de este Siglo, usandeo la prefabricaclén y
las mdquinas, se Incluye una cuestitn de importancia primordial para
el humano".

L.a idea de Moeschal que el llamé "Ruta de la Humanidad” fue-
protegida por el Centro Cultural de Royamont &n Francia con el nom-
bre de "Carretera de las Artes"” para eaperar la Importante realiza--
cién en México de la "Ruta de la Amistad”.

Es raro que paises can gran tradicién artfstica no se dedlquen a
explorar su pasado y desentender la creacidn viva. Después de con--~-
truir uno de los més bellos museos de antropologla en el mundo, (orlen
tado al pasado) México logrd una gran promocion de aree monumental,

En 1968, en México, en ocasién de 19 juegos olimplcos, dieci-
nueve grandes esculturas aparecieron formando "La Ruta c.Ie la Amis-
tad", agradeciendo la fértil idea de Mathias Goeritz, quien no tuvo di-
ficultades para obtener la aceptacién del proyectw. La carretera “ani-
llo periférico” que rodea la zona sur (en el Pedregal), cubierta de lava,
en ese tiempo tenfs sdlamente algunas vielas casas. Tlene 17 kiléme--
tros de largo, desde la orilla de 1a Villa Olfimpica formando la "Ruts -
de la Amistad"”, Los artistas invitados de 17 pafses y cinco continen--
tes, presentaron los modelos (hierro, aluminio, acero, plaster, made
ra, cerdmica o cartulina) que fueron estudiados de un grupo de especla

" listas bajo la direccitn del arquitecwo Pedro Ramirez Vazquez y el es-
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-cultor Mathias Goeritz, consejerc artistico. Ese comité fue responsga-
ble de escoger los sitios para los trabajos {distancias de 1 hasta 15 kil6
metros entre cada uno) junto a la carretera, exceptuando los que se ~--
encuentran dentro de la Villa Ollmpica. Ellos fueron responsables tam
bién de establecer las dimensiones (entre 5 y 20 metros de altura) y -
decidir sobre el color de las esculturas, para que formaran una sinfo~
nfa visual. En fin, tenfan que supervisar la construccién tanto los equl
pos profesionales, como el concreto, acero y la parte imdustrial, con-
tribuyeron a la finalidad del proyecto. Simulrdneamente, pero no junto
a la ruta, Goeritz levans en la entrada del e stadio deporrivo 7 colum-
nae pilntadas; "La Osa Mayor" y Alexander Calder, en ¢l estadio Azte -~
ca, 8u"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-
efecwo espacial. Tedos los trabajos tenen la personalidad de sus crea
dores; no hay dos que se parezcan, La ubicaclon del "Disco Solar” dé-
Jacques Moeschal se encuentra en una parte muy interesante, como la-
punta de una pirdmide antigua, sitlo cublerto con lava que €8 caracte~
ristica de esa reglén. 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 grandes, aprovechandoavances técnicos.
rransformando el antiguo simboloen lenguaje contemporineo. Fue nece-
sarlo construir conun materlal muy fuerte (cemento reforzado con altocoe_

ficiente de laelasticidad), porque enesa zona frecuentemente tiembla, La -



“Paredartificial’ de HerbertBayer es una realizaci6n simple al méximo. La
escultura tlene 16 metros de altura, hecha desde la base hasta la pun
ta de 32 elementos prefabricados y pintados de amarillo. El médulo -
es muy simple, la placaesde 8 x 1 m, y 0.5 m. de gruesa. La con—
figuracidn del terreno de la ruta es inclinada en direccidn norte -sur-
y siempre {luminada por la luz adecuada delsol de la mailana y de la -
tarde cuando se oculta. Por la noche slempre tlenen el juego de la luz
y sombra. Cuando la gente viaja por la ruta, se acerca y aleja de las
formas escultdricas y sus imfgenes se presentan como un show clné-
tico. Creacién y similitud, una vez més lograron la integracién per—
fecta a travéa de la "Ruta de la Amistad”,

La "Ruta de la Amistad" se puede tomar como ejemplo de un -
concepto monumental y amplio de la integracién plastica que fncluys-

la libertad artfstica de los escultores participantes.
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VIL. - ESCULTURA - MATERIALES Y TECNICA.

El concepto antiguo de limitar la escultura a ser representada
en mdrmol o byonce ya se ha abandonado. Ahora el artista escoge el-
material que le puede ayudar mejor para sus intenclones y su estilo. -
El se expresa en acero, aluminio, materiales sintéticos o en concre -
to, La naturaleza del marerial Insplra variaciones desde su comienzo
Es muy {mportante ir de acuerdo con las caracteristicas naturales del
material elegido y no discriminar otros materlales. Por el contrario,-
tener conocimientos tcnicos para poder utilizar tantos como sean ne-
cegarios para la expresitn 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 estimulos, pero es el artista, con su fuerza creariva, quien -
da a través del objeto ardstico un resultado {fsico. Para reafirmar -
lo corpSreo y darle una esencia ffsica, hay que conflar en el diseiio,-
qtie es un concepto estéeico; diferentes artstas se acomodaban con -
diferentes materizles, o mejor dicho con preferencle y mejor logro-
se expressban con ciertos materiales. Jean Arp es el creador de un-
campo de formas, llenas, se'nsu.ales, puras y abstractas. Su trabajo
sobrepasa la naturaleza, Fl nunca imits, interprets o deformé. Sus-
trabajos tienen la pureza de lo slemental. Usando cualquier material,

su estilo ¢s slempre el mismo.
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VIil. - ESCULTURA - MATERIALES Y TECNICA.

El concepto antiguo de limitar la escultura a ser representada
en mdrmol o brance ya se ha abandonado. Ahora el artista escoge el-
matertal que le puede ayudar mejor para sus intenciones y su estilo. -
Fl ge expresa en ascero, aluminio, materiales sintéricos o 2n concre-
to. La naturaleza del material inspira variaciones desde su comienzo
Es muy Importante ir de acuerdo con las caracterisricas naturales del
material elegido y no discriminar otros materiales, Por el contrario,-
tener conocimientos técnicos para poder utllizar tantos como sean ne«
cesarios para la expresién personal deseada, Hacer arte es, en gran-
medida, expresarse en una materia determinada, extraer de ella una-
forma personal capaz de producir emoclones. El medio amblente ~--
gporta estdmulos, pero es el artista, con su fuerza creativa, quien -
da a través del objeto artistico un resultado fisico. Para reafirmar -
lo corpéreo y darle una esencia fisica, hay que confiar en el diseilo,~
que es un concepto estético; diferentes ardstas se acomodaban con -
diferentes materiales, o mejor diche con preferencia y mejor logro-
se expresaban con cleritos materiales. Jean Arp es el creador de un-
campo de formas, llenas, se-nsuales. puras y abstractas. Su trabajo
sobrepasa la naturaleza. El nunca {imité, interprets o deformé. Sus-
trebajos tienen la pureza de Io ¢lemental. Usando cualguler material,

su estilo 28 siempre el mismo.
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El pustrfaco Fritz Wotruba, €3 uno de los maestros de la es-
cultura figuradva del siglo XX. Su estilo es completamente opuesto -
al estilo de Arp. Esculpiendo con herramientas en bloques de granito,
produjo figuras angulares, sélidas, con superficies dsperas. Sus tra-
bajos en concrew, en general, son coplas de sus originales en pledra.

En 1956, Francisco Somainl empez6 a mezclar fierro con con
creto; combind bronce con concreto. La combinacidn del conereto v -
el meml, se usé con buen éxlo en las esculturas de Mauro Staccioli -
Con la capilla de Ronchample, Le Corvousler llevé el concreto a ex—
presiones nobles., Desde el punto de vista estético el material no es -
noble por su contenldo nl por sf mismo. Su valor estéclco surge de -~
las manos del hombre y la inspiracién que las gufa. S6lamente respal
dado por un concepto estético bien formado, el concreto puede ser no-
ble, El acto de la creaci6n trasciende al material.

El uso del concreto en nuestras ciudades, actualmente es gran
de, los resultados podrian ser interesantes gl los trabajos arquitects-
nicos fueran encomendados a un arquitecto-arcista. Con el concreto —
en sus manos y la libertad de expresién, los buenos resultados no fal-
tarfan porque la creacitn no tiene fin. Cuando la piedra y el marmol -
fueron usados en trabajos arquitecténico-escultéricos, los resultados-
agradables estaban asegurados por la apariencia de los materiales. --
El material ayuda mucho a la obra en su apariencia exterior. Los lo-~

grosg técnicos, como el concreto reforzado, estdin cambiando 21 aspec-
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to de la ciudad. Estan permitiendo la realizacidn de formas libres que
-antes no eran posibles con el mdrmol y la piedra. Por supuesto, estas
formas libres pueden ser horrorosas o bellas dependiendo del desarro
llo estérico conceprual de quien las haga.

Nuestras cludades se estdn llenando de nuevas formas que al -
mismo tiempo son funcionales y bellas. Pero varias ciudades, calles,-
plazas y edificios estarfan mucho mas agradables si los escultores y-
creadores rle artes pldsdeas colaboraran en la construccidn de ellas.~
Algunos arristas no pueden estar sarisfechos con un simple tipo de 1a-
produccidn pictérica o escultérica. Necesltan que ee les proporcione-
una muy amplia posibilidad de introducirse en el tejido de la ciudad, -
De esta manera, la ciudad y el medio ambiente pueden ser humaniza-
dos. Las ciudades estdn perdiendo sus caracreristicas naturales se--
pultadas por el concreto mal usado. Desafortunadamente, con el afan
de shorrar dinero y espacio, autoridades y fracclopadores construyen
masas enormes con espacios reducidos donde aprisionan a la genre, y
por supuesto, con espaclos verdes muy limitados en proporcidn a los-
habitantes de esos complejos urbanisticos. No todo lo que se estd ha-
ciendo con concrero es negativo. También hay ocasiones en gue por -
otras razones se hacen obras en las gue se conjugan espacio, armonia
de formas y belleza. Como ejemplo estaria La Ruta de la Amistad, Se
puede hacer una iistn bastanre amplia con todas las posibilidades que-

nos da el concreto, desde las simples paredes, hasta estructuras muy
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voluminosas y complicadas. jPodrfamos decir que con el concreto po-
demos expresar nuestras Ideas contemprdneas ¥y que es nuestro ma—
terial adecuado? Es obvio que se presta cormno material para la crea--
cién de la esculture maslva porque casinada es inmp osible en el cemen
to. Pueden consrrulrse desde delgadas mredes hasta las conatruceclones
eaculrdricas que incluyen espacios abiertos y tienen movimiento. El --
concreto eg un material artificial con agregado de piedra, grava y are-
na, mezclados junto con cal y cemento. Diferentes tlpos de grava se -~
pueden usar, desde polvo de piedra, hasta piedritas de treinta milime=~
tros de didmetro. Su endurecimliento lento nos da oportunidad de hacer
modificaciones en las superficies. Cualquier forma que se puede mode
lar, se puede reallzar en concreto. Es durable y similar a la cal pie-~
dra o el mdrmol, Se puede esculplr, corar y pullr, Las superficies -
se pueden texturar dependiendo del tipo de granulos de arena o piedra-
que contenga. 5i se urlliza un molde de madexa, se pueden aprovechar
las texturas que deja ila misma, asl comolos bordes que quedan de las
uniones. Antes que endurezca el concreto, la superficle se puade tex-
turar en fresco. Hay manera de obrener efectos muy interesantes, El-
concreto o pledra artificlal puede ser vaclado o modelado con espdtula
aplicando varlas capas. Dependiendo de la forma que se ha hecho y de
acuerdo a la coloracién (producida por la mezcla de arena, grava, etc)
se puede modificar agregindoge el pigments adecuacdo, Algunas veces,
dependlendo de la manera de hacerlo y de la situscisn clitndtica, el -

concreto puede ser poco viml y durar menes.
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La jardinerla tratacda con fines estéticos podxr-fz mejorar en --
gran parte log camblos estructurales en el medioambiente. La tierra
es un materlal faocilmente adaptable, Con ella se puerten elaborar lo--
mas artificiales alrededor de edificios separidndolos <¥e la calle y dan-
doles intimidad.

Los materiales pldsticos, como invento de nuestro siglo, tie-
nen resisrencia y facilidad de uso en las artes pldsticas, pero yo creo
que las resinas no llegan a tener una apariencla tan agoradable como el
bronce y la piedra naturales. Tienen fuerza para resistira Ia Inter--
perie, se pueden mezclar con plgmentos en combinaciGncon grava y-
polve de piedra, y cde esa manera resultan mas agradables 8 1a vista,
Para la escultura es importante escoger €l material y latécnica ade--

cuada a la egencla art{stica del creador,
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ViIl. - 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 slempre tienen sus funciones en cualquier ¢lrcunstancia. E1 -
primer efecto del color es puramente fisico. El ojo queda fascinado -
por su belleza vy calidades. Cuando la sensibilidad estd mé&s desarro-
Hada, este efecto elemental trae consigo otro més profundo, que pro-
voce una conmocién emocicnal. En tal caso obtenemos el segundo re-
sulmdo de la contemplacidn del color: el efecto psicoldgico. Aparece-
la fuerza paicolbgica del coler que provoca una vibracién animica. El
color tiene mucha importancia en la representacién de las formas es-
cultdricas. Por medio de ellas obtenemos sugerencias y representa--
clones alusivas de los significados. Tenemos sensacidn de peso, que-
no se reflere a que clertos colores "pesan’ més que otros, gino a que
algunos se asocian més con lo ll\{lano y otrus con lo pesado. Los cla-
ros nos parecen livianos y los oscuros pesados, Otra es Ia sensacidn
de distancia, medianke la cual hay colores que parecen cercanos. Tam
bién los colores dan la sensacidn de temperatura y se habla de colo--
res cdlidos, como el rojo y el amarillo y frios como el azul y determi
nados verdes, El color debe corresponder & la funcién, y es una de las
cualidades inseparables de la forma. Debe ser unz consecuencia relre-
radora de la forma. Pe algunos amblentes se dice gue son muy colori-

dos, El color les da accifn, vida y alegria. Por otra parte, los ambleg
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tes grises sugleren lo contrario.

Algunos colores parecen dsperos, erizados, otros tiepen ca--
racteristicas de pulido, aterciopelado, que invita a la caricia (azul --
uleramarino, oscuro, verde 6xido de cromo, barniz de granza). El -~
color es un medio para ejercer una influencia directa en los sentidos.
Kandinsky, en "De lo espiritual en el arte dice: "LLa armonia de los-
colores debe basarse Onicamente en el principio del contacto adecua-
do con el alma humana. Llamaremos a esta base, principlo de la ne-
cegidad interior”. La relacitén Inevitable entre color y forma nos lle-
va a observar los efectos que tiene la forma sobre el color o el color
sobre la forma,. La forma misma, sea slmple o complicada, tiene su
propla caracteristica y la coloracién nos indica el matrerial de la for-
ma. Sl esa forma la pinteamos tendrfamos la sengacidén visual de la --
forma y el color. Una plramide pintada de amarillo, una egfera de --
azul, un cubo de verde, orra pirdmide de verde, una esfera de arnax:_l_
ilo y un cubo de azul, erc., rodos son entidades totalmente diferentes
y que actan de manera completamente diferente. Determinados colo-
res son exaltados por determinadas formas y mitigados por orras, En
todo caso, los colores agwios tienen mayor resonancia cualitativa en-
formas agwias (por efemplo, el amarillo en un tridngulo o una pirdmi
de). En los colores que tienden a la profundidad, se acent(ia el efecto
por formas redondas {por ejemplo el azul en una esfera). Ests claro-

ue la disonancia entre forma y celor no es necesarlamente "disarmé
Yy
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nica", sino que, por el contrarlo, es una nueva posibilidad y, por eso,
arménica. El nGmero de colores y formas es infinito y asf también -~
son infinitas las combinaciones y al miamo tlempo los efectos. La for
ma, es un sentido eatricto, no es mas que la delimitacién de una su--
perficie por otra. Esta es su caracterizacién externa. Pero todo lo ex
terno encierra necesarlamente un elemento interno (que se manifiesta
de manera més o menos clara). Toda forma tiene un contenido laterior.
La forma es la expresién del contenido Interno. Esta es su caracteriza
citn Interna. La delimitacién externa es, por lo tanto, exhaustivamen-
te adecuada cuando nos descubre el contenido Interno de la forma de la
manera mie expresiva, Entre dos extremos de las formas (abstractas
y orgénicas) se halla el nimero infinito de las formas, en las que pre-
dominan unas veces la abstracta y otras la flgurativa. Estas formas —
son actualmente el tesoro del que el artista toma los elementos para -
sus creaciones. El elemento orgdnico posee propledades y puede tener
el mismo valor visual y tactll que la forma abstracta cuando esta sién
do valorada y modificada por el hombre. El artista también se ha in--
teresado por armonizar una forma (escultural)} con esos dos elementos
que podrian ser naturaleza disarmonicos. Mis esculturas que repre--
gentan el mundo vegetal contienen formas orgénicas armonizadas con-
cortes geométricos. Despucs del corte resulta una nueva forma orgénl
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 término “obje-
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" ya que no existe forma sin color. Yo creo que odo objeto sin distin
cién, ya sea creado por la naruraleza o por la mano del hombre, es un
nucleo de actividad interna que nos suglere el dinamizmeo o la estatica-
de su forma. Una c¢ircunstancia exterior siempre causa las vibracio--
nes del hombre por medio de los objetos. Estos efectos constan de tres
modalidades:; el efecto cromético del objeto, el efecto de su forma y el
efecto del objero mismo, indeperdiente de la forma y el color. El es--
cultor o el artlsta en general, manda sobre estos tres elementos y €l -
factor de adecuacidn es determinante, Hablando sobre el color, es im-
portante decir que dos grandes caracreristicas nos llaman inmediata--
mente la aténcidn: 1. - Su temperatura y 2. - Su claroscuro. De aquf --
salen las comblnaciones: A. callente y 1) claro o 2} oscuro; B. frfoy -
1} clarc o 2) oscuro, El frio de un color estd definido en general por -
su tendencia haclia el amarillo o el azul. Esta distincion produce un --
movimient horizonml del objeto en direcclén hacia el espectador. --
Cuando el color es caliente su desplazamlento comienza en el rojo- —
(que ademfs ¢s mas cércano al espectador) hacia la lejanla donde es-~
tan los colores frios verde y azul. Una segunda secci6n se basa en la-
diferencia entre blanco y negro; la tendencia del color a la clarided o-
8 la oscuridad. En este caso se produce el movimiento de acercamien
o o alejamiento en respecto 2l espectador, pero no en forma dinimica,
8ino en forma estétlcs produciéndo el volimen del claroscuro. El se--

gundo movimiento del amarillo y del azul, es excéntrico y concéntrico.
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5i teﬁemos dos esculturas en forma esférica, una pintada de amarillo
y otra de azul, se nota que la amarilla Irradla fuerza, adquiere mo-
vimiento desde su centro y se aproxima perceptiblemenre al especta-
dor. La azul, deaarrolla un movimiento concéntrico y se aleja del es
pectador. El efecro descrito se Intensifica al aumentar la diferencia-
de claro y oscuro: cuando se aclara con blanco el efecto del amarillo
se gumenta y el efecto del azul se acentia cuando se oscurece mez-~-
clandolo con negro. Cuando tratamos de enfriar el amarillo resulta -
un tono verdoso y el color plerde movimiento, tanto horizontal como-
excéntrico. El azul, con su movimiento opuesto, frena al amarillo. -
Agregando més azul ambos movimientos antagonicos se anulan mutua
mente y sale el verde con su inmovilidad y sensacién de quietid., Lo -
mismo sucede con el blance cuando se mezcla con el negro. El color-
plerde su consistencia y aparece el gris, de un valor semefante al -—
verde, sGlamente que el verde tlene més vitalidad. En efecto, el pri
mer movimiento del amarillo como un Impulso hacia el espectador, -
puede intensificarse hasta la agresividad, y un segundo movimiento --
que expande fuerza en torno suyo, aunque no tlene gran profundidad. -
El azul, en gus movimientos flsicos, se aleja del espectador y se con
centra en sf mismo; tiene la tendencla hacia la profundidad. El verde
absoluto es el color més tranqullo que existe; sobre el hombre accta-
¢omo un calmante, cubre una calma satisfecha. El blanco resulta co-

mo un gran silenclo absoluro, el nacimiento, el comienzo, resistencla
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eterna. A veces se considera un "no-color'. El negro representa algo
apagado, el flnal, falra de resistencia, el peso, lo profundo, la triste-
za y la muerte. El rojo, como color ilimitado y cdlido, tiene el efecto
interior de un color vive, 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 célide, intensificado
por el amarillo, produce el naranja que desplerta una sensacitn de sa-
lud. El viocleta ea un rojo enfriado, tanto en el sentido fisico como en -
el psiquico, Por eso tiene algo apagado, enfermizo y trisve, La idea de
usar color en la escultura y arquitectura es muy antigua. Desde Egip-
to encontramos el color en la funcién de la forma escultbrica. Las &épo
cas posteriores, en diferentes grados, cultivaron esre interés. En ---
nuestro tiempo, el desarrollo industrial y tecnolégico ha dado nuevas-
oportunldades con el uso de los pigmentos en el concreto y los materia
les pldsticos. En lugar de encontrar s6lamente volfimenes grises de --
concreto y figuras estereotipadas, encontramos nuevas formas en color,
que es parte de su expresidn. El color les da mfiz interés visual, pro-
voca més efectos internos, les sit(a en el contexto natural como un --
acentn. Si nos preguntamos hasta donde puede ir nuestra libertad en -
la transformacién de las formas y los colores que combinamos, encon
tramos que la libertad puede ir hasta donde alcance la intuicidn del ar-
tista. Desde este punto de vista se comprende cuén necesario es el cul

‘tive ¥ el cuidado de eaa Intuicién. La cuestién es beneficlar la forma -
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escultdrica con la funclén del coler, coordinar la accidn de la forma y
el color. Los resultados malos aparecen cuando el color no va de acuer

do con la forma, cuando rompe su contdnuidad y esti en conflicto con -
au contenido. La "Ruta de la Amistad” es un buen ejemplo de como -—
aprovechar el color en la funcidn de 1a forma, apoyar las vibraclones-
de un embiente, especificar las caracierfsticas plisticas de la configu
racion del terreno. La escultura de Willl Guanann gue presenta Sulza-
en "La Ruta de la Amlatad” esté pintada en azunl. Esge color apoya el —
disefio y concentra Ia forma. La forma tiene dos partes esféricag; (la-
més chica parece que salié de la grande) y el azul funciona y va de —--
acuerdo con el ligamento de dos formas, uniendo y relacionandolas una
con otra. El azul oscuro de la esculiura que aleja el objeto del especta
dor, se proyecta sobre el azul claro del clelo y se logra asf la profun-
didad. La esculcura de Constantinoe Nflova (Iralla) es de color blanco —
con rayas rojas y verdes. Tres formas geométricas, una horizonial y-
dos verticales sobre ella estfn unidas, y sobre la vertical més alta se

encuentra una forma orgénica que para ml representa una paloma, po-
slblemente el simbolo de la paz. El color blanco representa el movi--

miento de reéiatencia eterna, posibilidad y nacimienro. Las formas -

geométricas representan los logros humeanos. Las rayas. rojas (mov_t_

miento en sf mismo, sensacidn de fuerza) vy verdes (guietud, tranqui-

lidad, equilibrio entre amarillo y azul, calma, satisfaccisSny simboll-

zan loz momentos opuesms que incluye Ia vida, La forma orgdnica es
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blanca con rayas como 2n las formas geométricas, es puesta como alga
de méxima importancia y delicadeza, como un aviso para nunca olvidar
se de la escencia de la vida y que los logros de la ciencla, la técnica y-
el arte deben ser slempre la funcién espiritual y marerial del hombre .-
La escultura "Disco solar’” de Jacques Moeschal (B&lgica), tradujo el -
antiguo simbolo, al lenguaje contemporéineo. Con el color verde se in-
tegra su forma 8l paisaje como si fuera un firbol muy especial. Nos re
cuerda la importancia de respetar los valores de épocas pasadas,

La composicién monumental de Angela Gurria (México) estd -~
formada por dos elementos iguales dlspuestos paralelamente; uno de -
ellos es blanco y el otro es negro. También aqui el pigmento juega un-
papel muy importante, ya que se nos presentan dos formas Iguales pe-
ro pintadas en onos totalmente opuestas,

L.a realizacién de Herbert Bayer (Estados Unidos) "La pared -
artificial” esti hecha de 32 elementos simples. El color amariilo va -
de acuerdo con la forma, extlende, apoya y logra el movimiem;c; de los
elementos en la tercera dimenslién. Para el peso de la escultura-castl
llo de Gonzalo Fonseca (Uruguay), el color gris natural del concrem -
es adecuado, le da un cardcter de una forma olvidada y petrificada.

Es interesante el efecto que tiene el agua resbalando sobre las
formas escultéricas del concreto en su color natural. Un elemplo muy
interesante es la Plaza de la Unidad Administrativa del Goblerno del -

Estade de Guadalajara, proyectada por Fernando Gonzflez Gortézar.-
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Otro valloso ejemplo del mismo autor, es la Fuente de la Hermana --
Agua en la misma civdad. Con el efecto de agua, el concreto revive, -
se acerca a lo natural. El paso constante del agua dari a las formas -
su patina natural y asf integrard el concrero a la naturaleza, Las for-
mae grandes Introducidas al paisaje urbano establecen un contraste —
violento pero estimulante.

En el caso de "La gran espiga’™ de G. Gortdzar en Tasqueila -~
{México, D, F,), participan dos colores de esmalte brillante, blanco-~
en las fireas triangulares y naranja en las caras Inclinadas y horizon-
tales. Log colores aumentan el Interés de la escultura y acentGan el -
colorido del ambiente que la rodea. Como se encuentra entre vias de-
transito, los cplores ayudan a la ré&pida captacitn de 1a forma. Cier-
tamente, gue comparade con log materfales naturales, es més diffcll
mantener el color artificial de un marerial que se usa para escultura-
urbana. En lo personal, no me gusta el color natural del concrewm. --
Al proyectar mis esculturas para ese marerial (beneficloso por la ra-
pidez y el costo de la construcclén) serla imperativo el uso de los pig

mentlosg,
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IX. - OBSERVACIONES SOBRE MI TRABAJO, INTEGRACION
PLASTICA Y MIS PROPOSICIONES.

Las experlencias visuales existen en lo que a nuestra conside-
racifn y nuestro deleite se refieren Gnicamente cuando se proyectan -
de la mente a alguna forma material. También puede decirse que tal-
plasmacién de la experiencia sobrevive sélo cuando tiene las caracte-

risticas de la belleza y la vitalidad, que se dan por separado o juntas

¥ cuya conjuncién en una obra de arte cuando viene de un artista ma-
duro les otorga el méximo de fuerza expresiva en su forma y perdu-
rablilidad en su marerial. La belleza es objetiva, puede medirse o de
finlrse como proporcién, equilibrio, armonia de acuerdo a los cano-
nes de la epoca en que es producida . La vitalidad es subjetiva o so—
mitica, instintiva e intangible, al go que s&lo busca manifestarse en
la forma. Uno de los factores fundamentales del arte es 1o belleza y

es concrertamente universal. Es mesurable de acuerdo a cultura y -

epoca y en razdn de ello imperscnal. La singularidad se da s6lamen
te cuando estos dos factores se alnan en la conciencia de un artista-
para ser luego proyectados al exterior. Tomando parre de un plan—-
teamiento espaclal y proyectando las formas escultdricas, yo quiero
f:rﬂnsmitir aquello que llega desde las profundidades de mi psiquis, -
y manifestar que esa idea puede funclonar entre otras formas mayo-
Tes y tridimensionales como la arguitectura en un espacio dado. El-

artista comunica una experiencia visual individual que no es comfin -
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a io que: experimmenta otra persona. La base de mi arte, como fuer-
za motr—iz, no es ¢l deseo de copiar la naturaleza, sino buscar en —
ellaja rxotlvacion de exteriorizar una fuerte emocion creando un ob
jeto, T x-atede dar una logica propia & mi obra y es a través de la —
imaginexclon que se hace presente la l6gica y la intuicion, Busco Ia -
esencia. profunda de las cosas.

A continuacion, expongo l1a critica de Raquel Tibol en la pre-
sentnci«sn de mi obra:

“xlas formaclones orgdnicas a las formaclones escultdri--
4

{1

<ag’,
“"Cuando el cublsmo paso de las dos dimensiones pictdricas a
la trid& mensionalidad escultdrica, descubrid muchos caminos para -
rever & reinterpretar la naturaleza. Alexander Archlpenko, Jacques
Lightzz, Jullo Gonzdlez, Matisse y Picasgo en tanto escultores, no -
claysurx-aron las fuentes de la vide; seres humanos, plantas, anima-
lesy c=bjetos de uso comenzaron a ser reconstrufdos a partir del em
pefio dde= valorar 1as partes con autonommia, autonomia que a ia vez-
hecla xoosible adlicliones y agrupamientos. Lepa, con su buena forma
citn pxofesional en la Academia de Bellas Artes de Belgrado, recoge
ésagtxeesy serd pira siempre una de las mejores herencias del ar
tedel giglo XX. La actitud de Lepa ante la produccion arttatica posee
un graado de valentla que debe ponderarse tomando en cuenta su capa-

cilad de vencer limiracliones materiales y espacios geograficos, Ha-
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biendo culminado brillantemente sise:=sudios e incorporad: xraala
Asociacion Nacional de Artistas Pliathiicos de Yugoslavia, Lepa deci
de reforzar su vocacion monumennliststsen Mexico, el pals de los-
antiguos monolitos y los modernog m:tarales, Consigue unabesca, --
aparece en la Escuela Nacional de AteXesPliscicas de la Unive rsi--
dad Nacional Aurdnoma de México yes=3 etonces cuando se de cuen-
ta de que todo serd escaso: emolument itos, maceriales, inforr= aclén
didactica. Pero su emocion enormedniotelas rices y espléndicdas- -
formas de la naturaleza en el troplcol | 1knard  wacfos, alimenCarfla
terquedad de seguir adelante. En suta saklerde Belgrado y ampa rada-
en la proteccion que a sus producteres 23 ailiur-ales brinda un E stado-
socialista, Lepa se habfa acostumbradizdon pen sar en bronce, Aqul -
las limitaciones econdmicas la obliggrwonatransferir sus ideagen-
bulto (o el bulto de sus ideas) al plasiolico, Y &1 material, comaplice -
de sus anhelos, respondid adecundamei==nite, Ca ctdceas, palme r-ay, -
drboles frondosos haliaron su correspooondencia en modutos quae sin -
ser naturalistas expresan la fecundiiosd delpaisaje mexicano-. Ales
tablecer las formas con suficiente swcoommla wvisual, L.epadejaim-
plicita la posibilidad de reproducclifiddeess mismas formas ata-
mafios mucho rmayores. Es asf comrcszad na de las escullu—astra-
bajadas por ella en México, son mownrmentos wirtuales que segura--
mente encontrardn su escala definitn B encualquier plaza de supals

natal, En los pocos meses que llewnmnn M&lco, Lepa se i p rexupa
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do por mostrar al pablico los resultados de su dedicacion apasiona-
da. Su presencia no ha pasado inadvertida pues muchos han sabido-
valorar su capacidad para sistematizar planos y volomenes a los --
que inyecta emocion y sensualidad. El troplco de Lepa no es para -
nada pintoresco, esto hard que su mensaje mexicano posea mayor -
elocuencia para sus compaltriotas yugosiavos. Al traves suyo Mexl-
co eatard presente en el monumentalismo europeo'’, (Publicado en -
el cattlogo de la exposicion individual de escultura y dibujo en la ga
lerta "Chapultepec' en abril de 1978, Publicado en semanario de {n-
formacitn y andlisis "Proceso” namero 95 del 28 de agosto de 1578).

Comentarios a mi obra de Claudio Cevallos:

"Hace todavfa diez meses Leposava Milosevic trabaja en Yu
goslavia preocupada porgque sus esculturas desarrollasen su propia-
forma, Organizaba volumentrfas vitales que se apoyan, tan sélo ini-
cialmente en clertos estfmulos sensoriales que la naturaleza ofrece
y que ella desarrolla dejandose llevar por sus impulsos selectivos.
No podfa imaginar entonces como serfa avasallada en un lugar dig--
tante al suyo -el nuestro- por una forma vegetal, modesta e insigni-
ficante en otras latitudes, pero que aqut alcanza sorprendente plent-
tud en su desarrollo. Desde que llegéd Leposava clavo en sus ojos ~-
las enhiestas espinas de los cardos y con sus manos y lo que hay de-
trés de ellas, expresa ahora, la extraila vegetacion que la arldez y -

la resequedad hacen posible: las cacticeas, Este es el tema reitera-
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- tivo, cbseslonante, de su obra plastica; en ella, dibujos y escultu--
ras, nos expresa la singular estructura de sus preferencias: formas
vertebradas, vitales, creclentes, dindmicas, saliéndose de sf mig-
mas para darse en nuevos brotes sucesivas que se retuercen. QOtra-
cosa, algo que no se manifiesta en esra muestra pero que reviste su
ma importancia: me refiero a la actirud de la artista respecto al des
tino social de su obra, destino que no puede alcanzarse satisfactoria
mentre dentro del estrecho marco de las galerlas, Es por ésto que ha
trabajado en espacios ablertos para "observar el espacio vive que la
rodea y mangjarle integralmente de acuerdo a la naturaleza y am- -
blentacion del mismo (y} crear de acuerdo a estas formas nuevasg - -
que rompan la monotonfa, nuevog espacios con renovados acentos --
plasticos', segdn sus propias palabras, Actualmente, y para fortuna
mfa, labora en un seminario de investigacion visusl a mi cargo, dog_
de postula el concepto de "Espacilo estético comunitario” dentro del-
cual encaja sarisfactoriatmente su preocupacion sobre Ia finalidad ar
tfstica, Resta al pablico decldir acerca del valor estético de la obra
aqul presentada,

(Presentacion para la Exposicion de esculturas y dibujos en la

N
Escuela Nacional de Artes Plasricas el dfa 14 de marzo de 1978).

Comentarios a mi obra de Teresa del Conde;

"El organismo plastico de Lepogava Milesevic™.
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El arte abstracto como opcitdn caracteristica de varios de -
los principales movimientos del Siglo XX, ha marcado radicalmen-
te la produccion de todos aquellos artistas que, sin prescindir de -
la figuracidn, no buscan la representacion mimética del objeto. Si-
esta postura ha sido practicada por una inmensa mayorfa de pinto--
res en nuestro Siglo, en materia de escultura la proporcion ha sido
mucho menor, sobre todo por cuanto sc refiere a la escultura monu
mental de cargcrer urbano, Tal circunstancia tiene su razéon de ser
en la supervivencia de una jarga tradicion retratfstica que en el Si—
glo XIX encontrd quizd su momento cOspide, Los supuestos retratos
de héroes, caudillos, reformadores reales o ficticios y altos digna-
tarios, se yerguen sobre altivos pedestales en los centros de las glo
rletas, parques y avenidas de todas las ciudades del mundo. Hoy en-
dfa 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 la necesi-
dad historica que decadas atras plante6 la produccidn de una {cono--
grafta estereotipica efectiva en su momento, pero hoy en dfa obsole-
ta por la enorme carga retorica que supone. Leposava Milosevic, cu
ya formacién profesional se llevo a cabo inicialmente en la Academia
de Artes Pldsticas de Belgrado, ha adoptado con entusiasmo una actl-
tud opuesta ante este tipo de escultura monumental, actitud que se --

asocia en México a la de artisras como Mathfas Goeritz, Angela Gu--
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rria, Fernando Gonzdlez Gertdzar y Hersuﬁ, por citar unos cuantos
ejemplos. A diferencia de los escultores que hemos mencionado, Le
posava no prescinde de la representacion de objetos que guardan re-
lacién con el mundo natural. La belleza formal de ciertos ejempla--
res de la flora mexicana le ha sugerido el empleo de modulos que, -
dispuestos bajo un estricto control geomeécrico-matemadtico, sugleren
sin embargo la procedencia del objeto que le dio origen. Asf, nopa--
les, palmeras, cactus o magueyes constituyen la base visual a partir
de la cual la escultura ha conformado plezas semi absrractas que si-
bien funcionan como esculturas per-sé son también maquetas para po
sibles construcciones monumentales, Los dibujos preliminares que -
Leposava realiza antes de conformar sus modelos y después de haber
dibujado una serie de bocetos, son, asimismo, obras conclusivasg --
que por el momento representan el nivel estético mas alto a que la -
artista ha podido llegar. Esto no gignifica que las obras tridimensio
nales carezcan de interés, sino simplemente que el empefio y la dedi
cacion propios de esta escultura no hancorrido parejos con la posibi-
lidad de llevar & cabo sus empresas de la mejor manera. Sin embar-
go, varias de las plezas que ahora exhibe, son obras conclusivas que
muestran innegable capacidad de sintesls, de sentldo del espacio y -
de sistematizacion de planos. Tratdndose de una artista joven con --
gran capacidad de trabajo y no poca audacia para vencer obstaculos,

e3 de esperarse que su carrera como escultors deparard muchas sor
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presas, méixime si a sus dotes para expresarse en volimenes, afa-~
de en lo futurc bdsquedas mas ociosas, no s6lo en el campo de la in
vestigacién formal, sinc en el vasto arsenal iconografico que profun
dizado podrfa cargar de un mayor significado, a conclencla, estas -
mismas formas orgdnicas que e¢lla ha escogido como tema fundamen
tal de su quehacer artfstico,

(Presentacion para la Exposicion de debujos presentada en el
"Museo de grabado latinoamericano’ San Juan Puerto Rico, enero de
1979).

A coatinuacién, expongo la critica de Antono Rodriguez en la
presentacitn de mi obra:

Leposava Milosevic nacié y se formé académicamente en un
pals donde la escultura, particularmente ]a‘ morumental -heroica pe
ro sin los amarres de nuestra estatuaria vivica- ha alcanzado un ni-
vel poco coman. No olvidemos que Yugoslavia, su patria, ha dado al
mundo, en este siglo, escultores de tan elevado rango internacional-
como Dusan Dzamonja Kosaric, Drago Trsar y muchosa otros. Pero,
a juzgar por la obra que de ella conocemos, Leposava (Lepa) ha en-
contrado el mundo de las formasa, que tanto la distingue de aus com-~
patriotas, en el palsaje escultorico de Mexico.

Palgaje de Organos, nopales, biznagas, sahuaros, cocos, ar-
madilloa, tortugas, pedian a gritos, al escultor que suplera traala--

dar su naturaleza volumétrica, estructurada sobre planos, cast pe--
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trea, al reino del arte,

I.epa vio lo que hay de escultérica en la flora y la fauna de --
México, pero lejos de traduclr esas formas, que para ella son pun--
tos de partida, al simple lenguaje del bronce o de 1a piedra, las asi—
mila en su espiritu; las convirtié en algo orgéanicamente suyo, muy --
propio, y las lanz6 al mundo, recreadas, en volimenes, cavidades, -
relacidn de planos, ritmos, cadencias, movimiento,

L.os mismos nombres que Lepa de a varias de sus obras (chi-
rimoyas, palmera, rcunidn de cactus) obligan al espectador a llevar-
la vista o el pensamiento hacia el paisaje que la escultora evoca; pe-—
ro, ohviomente, su obra va mucho mds alld de una modesta trasla--
cidn, o de algo semejante a una trasmutacion alquimica,

Su escultura es y no es el arbol de aquellag semillag o vasta-
£OS: 5US [roncos son cuerpos; sus pencas cortadas, corazones; susg -
cocos ablertos, cuencos maternales, Su escultura es, por eso, sen-
sual como lo es, al fin y al cabo, toda forma que incite al tacro y - -
provoque asociacion de tmagenes conocidas (o deseadas); pero lejos-
del erotismo obvio, vulgar, falto de imaginacién, 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-

mosg lamar una sucesion de partos. De sus cuencos, ablertos, sa--

len voldmenes, convexos, que inmediatamente se vuelven concavos,
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en un renaciento (la cadena de la Tlazoltéotl) que serfa eterno si la -
obra del hombre no tuviera limites.

Esas formas que generan otras de dirigen hacia una direccion
después hacia otrg, en un movimiento incesante y maleiple, evocan, -
simultéaneamente, el desarrollo de la vida en el espacio (hacia donde
se proyectan) y el tiempo que transcurre de nacimiento en nacimien-
to,

Gracias a ello, 1o que niclalmente pudo ser el reflejo mental
de una palmera se vuelve, asf una especle de arbol de ]a vida que, al
arrancar de un tronco, se vuelve rama, fruto, seno o vientre fecun -
do,

QObra que se multiplica en tantas facetas como las que e} eg-~-
pectador quiera obtener, al mirarla de un lado o de otra, desde aba-
jo o desde arriba (su palmera revela una estructura imprevista al] --
ger contemplada desde lo alto) no solo genera formas, hace sentir la
presencia del espaclo que su volumen, multidimensionalidad y dina—
mismo reclaman y provocan, Esperamos que la obra de Lepa consti-
tuya ung aportacion al arte de su patria como lo es ya, para nuestra
escultura.

{Presentacion para la Exposlcion de 1a escultura en la Gale--
ria de Arte Mexicano.

Tratando de canalizar y convertir mi energfa en formas inte-

degantes y nuevas, con mi proposicion de una nueva organizacion, —



81

expreso mi sentimiento; una acritud, mi estado espiritual, y mi ca-
rifio por la naturaleza, Mi obra es mi comunicacitn esencial con el
mundo, es mi reflejo de la realidad y mi convivencla con e] hombre,
Mi objerivo es esrablecer un orden personal, Otras de mis inquietu-
des son organizar mis formas en un estado *permanente’ y acepta—
do. Pienso que es necesarlo rodearse de vida. La motivacion que ne
cesito, 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 estfmulo visual que me permite hacer
muchas interpretaciones, Amo la naturaleza {plantas, flores, drbo-
les, frutas). Para mi es tan interesante, que st trato de imitarla no
lo lograrfa. Ella tiene sus propias leyes, una autosuficlencia en au-
sistema y su funcién. Mi mente trabaja sobre lo que me brinda la -~
naturaleza, sobre las premisas que el mundo ffsico me ofrece. A mi
manera busco apoderarine de ella, dandole mi Interpretacion en la -
forma, Esto es al mismo tlempo una basqueda de equilibrio entre --
mi mente y el mundo exterlor, Es una actividad dirigida fundamental
mente a la integracion de formas propias, Con la fuerza vital de la -
naturaleza, con el deseo de transformar se moldean mis percepcio--
nesnes dando forma a una realidad visionaria o imaginaria. Mi escul
tura tiene una especie de ldgica organica, porque las formas son in-
separables de ]la experiencia visual. La obra de un artista puede en-

focarse desde dos puntos de vista: uno es el que estd trasladado al -
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plano de lo personal; estudia al artista en relaclon a 8u época, a --
1as condiciones en que se desarrollo su vida ¥ busca la explicaclon-
en su orfgen social, educacion y movimientos artfsricos de su tiemr
po. El otro es el que toma s6lamente y aisla la obra artfstica, Plen
so que es muy importante para analizar 12 obra conocer y tomar en
cuenta el planteamiento personal del artista, Las condicionesen - -
que vivio, su experiencia, su temperamento ¥ sensibilidad tienen un
reflejo en su obra, Los artistas somos diferentes asf como nuestras
personalidades son diferentes en nuestra vida y experiencla, crea- -
mos la obra con clertas caracterfsticas personales, Aunque la obra-
de arte es creada en base a un complejo personal, tiene significa- -
cion general porque llena las necesidades psfquicas de 1a socledad -
en que vive el artista. Todo lo que yo puedo hacer como artista, es~-
dar la forma y su destino futuro estd fuera de mi, Dejo que el espec
tador saque sus propias conclusiones de lo que para ¢l signtfica 1a -
obra. Yo tengo mil explicacion, mi vision y trato de representar mis
visiones subjetivas en forma tangihle y perceptible, En primer lugar
mi obra tienc que llenar mis requisitos, pero eso no me da la garan-
tfa que llegue hasta las profundidades de Iz psiquis colectlva y cum--
pla como mi comunicacion arttstica. En mis esculturas hay calcula~
dag ambigledades que sitlan las plezas entre el geometrismo y el - -
Momorfismo, la sensibilldad y el control arménica de la forma, Hay

analogfas de mis formas con respecto a la realidad visible. La reall
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dad individualizada y adaprada a la sociedad es equivalente a la natu
raleza, Los volamenes en una acclén determinada con los ritmos in
dividualizados resultan con mucho dinamismo. Asl estoy realizando
un mundo de formas botdnicas en materiales que se prestan para ha
cer escultura, licada a la naturaleza y con €l enriquecimiento de mi
imaginacion. En mis esculturas, voltmenes pldsticos y ritmos orgd
nicos se controlan con cortes rigidos. El contraste de las formas -
rectas y las curvas, entre formas convexas y concavas, eatre “lle-
no" y "vacfo”, se presenta una sintesis de elementos dialécticos --
que reclama los maximos poderes de la invencion. El proposito es-
crear un contrajuego entre la masa y el espacio. En una masa eg- -
cultorica solida existe una tension entre el empuje de esta masa 56+
lida y la “envoltura” del espacic., Existe una tenslon relativamente-
estatica, Con la perforacion de la masa (con buccosde forma inten--
cionada y medltada) ello ;;uede intercalarse con el espacio de mane-
ra mucho més Intima y los ritmos pueden jugar mucho mag libremen
te. El sentido de la vista debe ser desarrollado al maximo por el ar
tiste pldstico ya que de ¢l depende el sentido y valor que dé a sus --
formas. Los hallazpos los transformars en su mente para mostrar-
los al hombre comn en formas tangibles. Al crear una emocion en-
el espectador se establece el puente de contacto y su funcién con la -
sociedad, Eso es un proceso en el cual participa también el sentido-

del tacto y particularmente un proceso de conocimiento de la masa y
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volumen, vy la relacidn de la textura, adquiridos por el sentido del -
tacto, fortalecen las impreslones superficiales recibidas por el sen
tido de la vista, Les formas de la naturaleza me atraen y me excita
el trangsformarlas a ml manera, La naturzleza provee un vocabula—
rio ilimitado de formas y sustancias, de colores y texcturas con las-
cuales nos da oportunidades de crear un lenguaje personal, La capta
cion de la naturaleza apoya la expreslvidad artfstica; motiva con su-
color, plano, ritmo, linea, dando la ley y el sentido de la creaci6én-
formal y de la expresion arttstica, En las configuraciones artfsticas,
en las cunles la imagen de la naturaleza es interpretada para cong-~-
truiy un adecuado simbolismo a imagen del muado, Se trata de reac
ciones interpretativas basadas en un fundamento subjetivo consclen -
te, NoO se trata de coplar los modelos naturales. Un gran artista es-
gran observador de la naturaleza, La manera en que me expreso es-
el lenguaje de mis formas, El lenguaje es necesario para expresar -
mi concepto sobre la esencla de la realidad formal. La cbra debe te
ner una energfa contenida, una vida propla intensa, independiente- -
mente de lo que esté representando. L.as relaciones entre las formas
en la naturaleza no son eventuales son determinantes, que sin ellas-
la vida natural no podrla existir. Algo similar sucede con las rela-~
clones formales de una obra de arte y también entre diferentes obras
de arte. La creacion de una escultura se puede comparar con el cre-

cimiento de un arbol, que tiene sus rafcesen la tlerra y desarrolla -
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su copa en ¢l aire libre, Se conserva, o mejor dicho, se transforma
el impulso de las rafces por medio del tronce y la copa, Se va deal
go Inconsciente a la conciencia, Cuando digo inconsciente, me refle
o a la idea del inconsciente como receptdculo de los instintos y cx-
peciencias reprimidas, tanto individuales como colectivas, Tratan-
do conscientemente el material, empujado o liberado de la incos- -
clencia en el proceso artfstico, surje la originalidad como caracte-
rlatica muy propla de una obra que se distingue de otra. La origina-
lidad es algo Gnlco, una facultad especial producro de la conciencia,
Si varios artistag trabajamos sobre el mismo tema, o {ratamos de-
cransformar un objeto o un impulso, los resultados van a ser dife--
rentes, Log logros dependen de la capacidad personal del artista, -
de su poder para encontrar su propto lenguaje para dar una expre--
sf6n individual pero con relaciones formales en la obra que constinz
ye un orden para todo el universo, Considero que esa capacidad del
artista, de poder dar variaciones en la transformacion, en el proces
g0y la realizacion artistica, se presta mucho para quitar la monoto
nia a nuestro medic ambiente, y darle un cardcter propio con distim-
cién agradable. Ver por todos lados formas iguales es aburrido, - -
También quicro mencionar la espontaneidad de la obra como alge - -
importante, L.a obra tlene que nacer en las manos de un artista que=-
la puede conceblr. Desde nifia he s8ido una fandtica de 1a naturaleza .-

Ml aficién a ella e¢s {nseparable de mi vocacion artistica, Creo que -
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para desarrollar hoy las posibilidades creativas hay que replantear
las relaclones entre el hombre y su planeta, Con la pasion que me-
rece la naturaleza observé muchas veces los arboles, Mi{ encuen- -
tro con el campo en mi nifiez me produjo una ldentlficacién con plan
tas, con los espacios abiertos y con grandes formas verdes llenas -
de energfa {nmanente. Formas botanicas acompafiaron poderosamen
te mis sentidos y mi mente ocupdndolas enteramente. Me hipnotizo-
el bello rostro de la naturaleza y a ella dirigf mi atencion. Nunca ol
vidart cuando era nifla y estaba acostada en el alto y suave pasto, -
mirando el movimiento de los arboles y buscando las figuras en las-
formas de las nubes. El viento jugaba con los arboles, la llegada de
la noche los hacfa misticos y en la madrugada los aclaraba nueva~ -
mente, Conocf los cambiocs de la vegetacion que llegaban con las di-
ferentes temporadas, Se cambiaban los colores, movimientos y vo-
lomenes, pero siempre se quedaba su magnetismo, Se amplio mi --
emotividad y afinidad para ese mundo y llegé ml camino en el arte a
través de formas botdnicas, Para mi son stmbolo de la limpleza, --
fuerza, energfa y vida. Refiriendose a la condicién de que la obra -
de arte refleje las tendencilas organicas naturales del hombre, Wo--
rringer dice:**...En la percepci6n estética, desembocar libremen-
te con su sentimiento vital interior, con su necesldad interior de ac-
tividad, en la feliz corriente de este acontecimiento formal. De este

modo, llevado por este inexpresable, inaprehensible flulr, experi- -

* Wilhelm Worringer: Problematica del
Arte Contemporaneo Pag. 75.
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menta esa ausencia de deseo que se produce cuando el hombre -libe
rado de la diferenciaclon de la conciencia individual puede gozar la-
Ifmpida felicidad de su ser puramente crgianico”. Una vez definida y
delineada 1a forma toma vida propia. La escultura es aigo autoaufi-
ciente, pero es muy importante ver qué pasa cuando intervienen en-

1a escultura de los procesos de asociacion y los factores psicologl-

cos. Plenso que la significacion misma de la forma estd determina-
da por las innumerables asoclaciones de ideas que se han dado en la
historia del hombre. Por ejemplo, las formas redondas hacen pen--
sar en la fecundidad, la madurez, quiza porque la tierra, los pe- -
chosg de la mujer y la mayorla de los frutos son redendos. Estas for
mas son importantes por estar as! asentadas en nuestros hdbltos --

perceptivos, Creo que el elemento organico constituye el factor que

le da vitalidad, Me interesa mucho la elepancia de las formas natu-

rales, Pongo mi atencion al movimiento de ellas. El dinamismo lo -

considero como algo muy importante y trato de crear la ilusion del-
movimiento, El acento estd en el dominio consciente de los elemen-
tos plasticos v ¢reo en la estructura disciplinada. "Miro'" la forma-
de fuera y de dentro, dandole la libertad controlando su transito. De
un elemento estilizado organico sale uno nuevo similar. Sigue el cor
te del segundo elemento y nace el tercero; como cuando crecen las -
plantas de una sale ofra nueva o como cuando se cortan las hojas vie

jas y se desarrollan otras, sigue la vitalidad, el esfuerzo natural de
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vivir, organizarse y seguir. Cada cbjeto tiene una imagen esenclal
que le es propia. Modelando las plantas les saco todo lo accidental
y local, dejando Gnicamente la esencia que €8 ese constante ritmo-
de fuerzas que guardan en su interior. Modelando un nopal no le --
pongo las esplnas o expresando concretamente una planta no mode-
lo hota por hoja. Es necesarlo saber distinguir lo tﬁ-fpormnte de lo
que no lo es y no perderse en la narracién, El termino, "espacio”-
(que ocupa una forma escultorica) es la palabra clave de la teorfa y
la préctica del arte escultorico. Plense que el verdqdero origen del
concepto del espacio en la escultura debe buscarse en el estado de-
desarrollo intelectual y de ]la mente colectiva de nuestro tiempo. An
tes esteespacio no cumplia un papel importante en la escultura por-
que para los artistas éste sOlo representaba algo que acompafiaba o
estaba ligado a un volumen con masa. En nuestro siglo, los esculto
res y los artistas plasticos consideraron que los medios antes usa-
dos no eran suficlentes para expresar las nuevas imagenes, Busca-
ron formular nuevoes principlos y de esa manera los principios del-
espacio y estructura pasaron & primer plano. Quiero affrmar que -
el espacio como tal, posee un significado especial para "la mente -
colectiva de nuestra época” y la obligacion de escultor es ercon- -
trar soluciones concretas de acuerdo con ese significado, La época
actual se distingue por un entendimiento de alto grado de conclencia

del espacio en sf, refiriéndose al 4mbito del hombre y de los obje-~
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tos de su percepcion, El espacilo que se encuentra en los vaclos de-
una escultura deja de ser parte del espacto exterior y forma parte-
de la misma escultura.

El tamaiio de nuestro cuerpo (del cual tenemos slempre con
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 ststema finito Jde relaciones con cl espacto in
finito, Una escala desusada puede tener efecto ridiculo o repulsivo,
Nuestro interés emocional por un objeto puede verse modificado - -
simplemente por un cambio de tamaiio, quc lo aparte de 1a norma -
esperada, Acepto la concepcion del arte como {nvestigaclon, exten-
sign de la cultura y un compromiso con la realidad social. Propongo
plena integracion de las formas escultéricas con el paisaje, como -
un espacio estérico, susceptible de enriquecimiento por medio de --
las obras artisticas, vegetacion y configuracion que singularizan el-
lugar. Considero como muy {mportante la nueva manifestacion del -
arte poblico, al buscar la armonfa del arte y la naturaleza, Apoyan
dose en el orden natural y las formas hechas, los artistas edifican~
un copjunto que se complementa logrando nuevos valores. Es impor
tante que se comprometa €l arte innovador en ¢l desarrollo cultural
Y estatico del medio ambiente. El arte debe acompafiarnos por todos
lados donde actte la vida. La actividad creadora es nucstra @nica po

sibilidad de encontrar buenas soluctiones para el medio ambiente, -~
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Eso identifica al hombre y es la conciliacion dezl hombre con la natu
raleza. Es necesario planear el espacio, crear la sensacion de pro
fundidad y movimiento, encontrar la esencia Intima de las cosas, -
gu toralidad que es integridad, pureza y concordancia. Para un es--
cultor es muy importante el interés por los juegos volumétricos, €l
movimiento de Jos planos, el sabto manejo de las texturas y colo- -
res (como parte de un todo en el que refuerzan la capacidad expresi
va del espacio y la intencién formal) la generosidad de los espacios
y la valorizaci6n de las oquedades. Se trata de usar un criterio emi
nentemente selectivo para que las creaciones puestas junto a la ri--
queza del agua y la vegetacidn resulten una verdadera integracion, -
en un esfuerzo por llegar a través de objetos pablicos a la elevacitn
espiritual que es tarea y finalidad del arte; aceptar la ¢poca e inten~
tar integrar a ella su obra, La integracioén de la obra a su entorno, ~
al medio ambiente en que se ubica y del que forma parte, es funda--~
mental en todo proyecto. [.as obras se deben conceblir ecologicamen
te, para que ho vivan como prisioneras o desplazadas siempre, Es-
ta integracion al medio puede lograrse siguiendo dos caminos opues-
tos: el del mimetismo y el del contraste. Propongo un arte urbano in
tegrado como el provocador y como el dader de estfmulos, como po-
sibllidad de conjugacion personal al ambiente, Es importante que el-
arte urbano se conviertn en un elemente vertebrador de una masa ur

bana amorfa., Hablando sobre la integracion plastica {(como concepto
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plastico) la arquitectura, la escultura y Iz pintura son una reafirma
cion artistico-formal de las artes aliadas. La auténtica integracion
se logra cuando las artes tiencn proporcionadas vivencias estéticas.
La integracidn plistica no debe entenderse como colaboracion for--
mal sino como union fnrima del contenido espiritual que tales for- -
mas encierran, Hasta ahora, pocos logros se han obtenido en base-
a una verdadera integracion de las artes; es obvio decir que es mas
facil lograr una relativa autenomia de las diversas artes. Las posi-
bilidades de la verdadera integracién plastica son enormes y por es
te camino se debe buscar plena colaboracitn v un nuevo espfrite pa-
ra los espacios arquitectonico -escultdérico-pictéricos. Mi {deal es-
realizar composiciones que tengon une forma plena, integrada por -
vulimenes de distintos tamaflos y secclones que se {ntegren en una-
relacidn espacial, De una cultura integrada, como la que produce -
un arte integrado, y un pueblo integrado con sus artistas surgen or-
ganicamente las condiciones adecuadas. Estoy convencida de que el-
arte puede ser un promotor de cambios: cambies amplios, dinami--
cos, profundos, que habrd de producirlos un arte total, sin barre--

ras, que amalgame e integre todo tipo de expresiones,
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CONCLUSIONES

El digefio de medlo Amblente.

Considero el diseiio del medlo ambiente como una actividad -

Inherente a la condicién selectiva y raclonal del hombre y su

capacidad de transformar el mundo en sus innumerables fa~-

ses y detalles.

1.2

1.4

1.5

Los disedadores y artistas deberfan ser los responsa—
bles del aspecto vital de medio ambiente y de su estruc
tura fisica.

El medio ambifente (urbano y rural) debe corresponder
8 las necesidades del hombre, tanto fisicas como espl-
rituales. Cuando corresponde a esas necesldades pode-
mos decir que el medio ambienre estad hurmanlzado,
Para lograr una armonia entre lag necesidades y el eg-
pacio con que se cuenta, se debe plantear el orden am-
biental.

1.4.1 Plantear la capacidad perceptiva,

1.4.2 Plantear la apreciacién especial.

1.4.3 Plantear las sensaciones épticas,

El problema fundamental del disefic del medio ambiente

es crear un medio ambiente que sea real,
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1.7

'1.5.1

1.5.2
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Al decir real, me refiero a algo que se acepta

asf mismo, que estd consubstanciado con su ==
propia naturaleza y que debe apelar a los méas-
profundos impulsos interiores,

Construlr con el éxito algunos pequeiios lugares
es casi nada, comparando con la amplitud de --

nuestro medio ambiente visto como la totalidad.

El medioc ambiente se debe planear como un conjunto:

Un conjunto es ung agrupacién de los elementos que --

creemos que deben ir unidos.

1.6.1 Cuando los elementos escultdricos y aruitectd-

nicos de un conjunto espacial se agrupan porque
"cooperan” de alguna manera, podemos decir -

que ese conjunto s un sisrema espacial,

1.6.2 Cualquier imagen que se tenga de una ciudad --

queda definida precisamente por los subconjun-

tos egpaciales que se consideran como unidades.

1.6.3 La morfologia de un medio ambiente es el resul

tado de un sistems de relaciones espaciales re-
petidas Incesantemente entre sus categorias eg-

paclales (leyes morfol6gicas).

Cada cultura tiene su propio lenguaje plastico que defi-

ne el medio ambienre rtotal de esa cultura.
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- 1.7.1 Cada subcultura dentro de una cultura integra -

esa misma cultura.
1.7.2 Cada disefic creado por una perscna que utiliza
su lenguaje sers diferente (diferentes tenden--
ciag de arnes pldsticas).
1.7.2.1 Bajo ciertas condiciones las diferen--
tes tendencias estdn en conflicto.

1.7.2.2 En ese tipo de circunstancias, el me-~
dio amblente neceslita del diseno que -
resuelva el conflicto.

1.7.2.3. A condici6n de que todas las tenden--
cias que occurren pueden operar libre-
mente y no eatren en conflicto unag ~-
con otras, el medio ambiente en que -
estdn gucediendo es bueno.

Antes de tratar de hacer algo en una sfntesis espacial,

es importante hacer un andlisis dlaléctico de ese espa

clo. Aparte de las neceaidades a que debe corresponder
en ese momento, se deben plantear sus necesidades en
el futuro.

La elaboraci6n del diseiio del medio ambiente debe con

tar con tres factores: la simplicidad, el agrupamiento=

y el contraste.
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1.9.1 Le simplicidades @Empritante porque lo simple
eg mds fdcil y rApizdo ¢ pexcibir que lo com--
plejo.

1.9.2 El agrupamiento, pworge la ordenacidn de ele--
mentos agrupalos pooste urr mejor centro de in-
terés y se aprende conmds facllidad que en los
elementos disprscos.

1.9.3 E! contraste delas estucturas plisticas es im-
portante porqe las= diltrencias visibles entre -
dos formas aren enésla acencién del ojo huma_
no y permiten escal=lecer niveles de importancia
visual.

1.10 Diseflar el medio amblente esmuy complejo, se deben-
tomar en cuenta difercates  facwres que se tienen que -
resumir sin caer en eyguermatismos. La actividad crea
dora en el medio ambiente - es nescra posibilidad para-

su desarrollo cultural y ear=étlco,

Arte urbano.

2.1 Como arre wbano consllerc> loselernentos pldsticos que
tienen la funcién de decorar= y erriquecer espacios den-
tro de nuestras ciudades.

2.2 GSaliendo de las galeriss, el are en forma de arte urba-
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no reviste rmucha mas importancia social. El campo -

del zrte urbano es casi ilimitaddo.

Como el arte urbano considero 1aescultura, la pintura

muraly l& arquitectura (Cuand © logra los valores artls

ticos),

2.3.1 La escultura libre es la expresitn plastica mis
independiente, pero¢sa idependencia es rela-
tiva.
2.3.1.1 en su relsciGn con e} paisaje.
2.3.1.2 ensu relxl "onal hombre.
2.3.1.3 en su relxisSn con el desarrollo urba-

no.
2.3.1.4 en su reliciSncen 1a socledad contern -
porfinea.

2.3,2 El relieve es la expreslin escultdrica que se --
congidera como arter urbano mas frecuente,
2.3.2.1 Funcionien dependencia de la pared.
2.3.2.2 Eilrelieve seinegra ficilmenre ala -

arquitectuxa.
2.3.2.3 Puede memejarse al alto y bajo relieve,

2.3.3 Laobra arquirectinica tiene que ubicar unespa-
clo interlor, separaxloy organizarlo. Suraztn
principal es prictlea, pero para ser arte tlene-

que ubicarse mis <on los valores estéricos. En
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este aspecto la arquirecrura como obra artistica
tiene un lugar particularmente delicado dentro -

del arte contemporfineo.

2.4 Lasciudades y sus plazas pGblicas son un nuevo campo

de la actividad escultdrica.

2.4.1,

2.4.2

Las plazas piablicas 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 recreacién estérica
2.4.1.3.2 con useo para el descanso-

(sentarse y pasear),

2.4.1.4 Como esculturas y estructuras recrea
tivas (parques para nifios).

El problema del arte urbano es especialmente -

complejo.

2.4.2.1 El problema mayor es el desarrollo -
explosivo de la ciudad.

2.4,2.2.Con el rdpido crecimicnto y la necesi-
dad de un cambio de las vias de tréinsi
siro, muchos elemenros escultSricos —

que antes tenfan su justificacién dentro
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de la civdad, cambilan totalmente de ca

rdcter.

2.4.2.2.1 Muy pocas obras escultdri-
cas pueden competir con los
edificlos que los rodeaban.

2.4.2.2,2 Como una solucién estd la -
alternativa que tiende a un -
lenguaje relacionado con la-
arguitectura contemporinea
a base de "estructuras pri-
marlas’,

2.4,2.2,3 Otra solucidn es lo contra-
rio: la yuxtaposicitn de la-
escultura urbana (solucién

casi horizontal).

3. La escultura.

3.1 Una esculrura (forma) se compone de lineas, puntos, -
voldmenes. Esos complejos poseen una unidad, una in-
dividualidad.

3.1.1 Una parte en un todo es algo distinto a esa parte
aislada o en otro todo, a causa de las propleda-
des que debe a su higar v a su funcidén en cada -

uno de ellog,
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3.1.2 Cada carga constituye una forma fuerte,

3.1.3 La definicion entre las formas fuertes y déblles
tiene gran importancia; es la base de la valori-
zacion de las formas.

3.1.4 5i un cambio se produce en uno de los factores -
que determinan una condicién de equilibrio de -
la escultura, el efecto de este cambio afecta su
integridad.

3.2 Llegando por ¢l camino de figurativismo o constructivis
mo, el objetivo ests en la captacién y reallzacién de la-
forma en la totalldad de su exispencia espacial.

3.3 Considerando el volamen como entidad coman de la ar-—
quitectura v la escultura, para sentir y cualificarlos, -
se necesita el deaplazamiento del espectador alrededor
del nicleo.

3.4 La unionde la arquitectura y la escultura tlene 3 cate-
gorias:

3.4.1 La integracion (o incorporacién).

3.4.2 Aplicacién (o adicion),

3.4.3 Confrontacitn (sea por separacién o por combina

citn).

3.5 La escultura es esenclalmente la ocupacién del espacio:

construccion de un objeto con vacios y partes sblida, -
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masa y vacio, sus variaciones y tensiones reciprocas

y su equilibrio, para ser adecuada a la vida real.

3.5.1 Debe ser basada en fundamentos de espacio y -
ttempo.

3.5.2 Debe dejar de ger imitativa y descubrir nuevas
formas.

La escultura monumental tiene su existencia con pauta

propla.

3.6.1 Lo monumental, no es lo grande, sino lo que en
su concepcidn se expresa con fuerza y elevacién
tales, que nos manifiesta una 6prima escala de -
la obra del arte.

3.6.2 La monumentalidad casi siempre tiene que estar
de acuerdo con la verdadera grandeza natural.

3.6.3 Las caracterfsticas de lo monumental son: nece
gidad, serenidad y permanencia.

Lae fuenres con ¢fectos del agua y formas escultdricas

toman importancia en la solucién plastica de los luga--

res plblicos (plazas y pargues).

El escultor como artista pldstico estad dando més y més

buenos ejemplos de la colaboracién con los arquitectos

e ingenieros, participando con el relieve.

3.8.1 Aprovechando la pared, que es un elemento ar-
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quitecténico, el relieve lo convierte en pared -
artfsrica.
3.8.2 El relieve es una buena oportunidad para lograr
la Integracién plastica (con la arquirectura}.
Lag esculturas para juegos de nliios, aparte de otras -
caracteristicas que tiene forma escultdrica, deben te-
ner la invencidn adaptada a los nifios y sus pecesida~--
des psicol6gicas y fisicas,
En los trabajos modulares, la repeticién de los elemen
tos simples se usa para obtener un balance estérico: —
La calldad de una obra modular depende mucho de la -
capacidad del artista de lograr interesantes planos, —
lineas, volGmenes, vivencia y dinamismo.
Con ayuda de las artes pldsticas Ias carreteras pueden
rransformarse en un suplemento de la belleza del me-
dic amblente: L.as formas escultdricas colocadas junto
a las aumcarreteras resultan la integracién pldstica -
gue debe ser simple por el movimiento del espectador.
Para la escultura urbana, la resistencia del material -
a los fenémenos meterealdgicos, es un factor importan
te,
Ll color, con su efecto, participa en la representaclén
de las formas escultoricas. Cada color tene su peso -

dptico.
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3.13.1 La disonancia entre forma y color no es nece-
sariamente ''disarmoénica’” sino que, por el --
contrario, es una nueva posibilidad y por eso-
arménica.

3.13.2 El nétmere de colores y formas es infinito y -~
asl también son infinitas las combinaclones y-
al mismo tiempo log efectos,

El espacio posee un significado especial para la men-

te colectiva de nuestra €época y la obligaclidn del escul

tor es encontrar soluclones concretas de acuerdo con
ese sgignificado.

3.14.1 El espacio no debe ser un volumen monolfticor
gino una Imagen cinérica de la extensitén conti-
ngda.

3.14.2 Considero como muy importante la nueva ma--
nifestaci6n del arte plblico, al buscar la armo
nia del arte y la naturaleza,

3.14.3 Apoyfindose en el orxden natursal y las formas --
hechas por los ardstas, se edifica un conjunto-

que se complementa dando nuevos valores.
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Integracioén pléstica,

El espacio posee un significedo especial para la mente colec

tiva y la obligacién de esculior es encontrar soluciones con-

cretas de acuerdo con ese significado.

4.1

4.3

4.4

4.5

4.6

El espaclo no tlene que ser un volumen monolitico sino
como una imagen cinética de la exrensién continua,
Nuestro cuerpo es la unidad de escala que nos permite
establecer un sistema finito de relaciones con ¢l espa-
cio infinito,

Las posibilidades de la verdadera integracién plédstice-
80N enormes y por este camino se debe buscar plena -
colaboraci6n y un nueve espiritu de los espacios arqui-
rectdnico -escultérico-pictdricos.

Integrar significa unir entidades auténomas para for--
mar con ellas un todo orgdnico en el que cada uno de -
los componentes ayude su funcion definida y estén en 1a
unidad con categoria.

En la integracion plistica (como cl concepro pléstico) -
12 arquitecrura, la escultura y la pintura bacen reaflr-
maclén artistico-formal de sus artes aliadas.

Mi ideal es realizar composiclones que tengan una for-
ma plena integrada por volimenes de distintos tamafios

y secciones que se unen en una relacién espacial.
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4.7 Es importante crear un arte total sin barreras que --

amalgamen e integren todotipo de expresiones.



ILUSTRACIONES DE DISEROS ESCULTORICOS EN ESPA-
C105 IMAGINARIOS QUE PODRIAN REALIZARSE EN ESPA
CIOs ESPECIFICOS.
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