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INTRODUCCION

Dentro de la escultura contempordnea existen diversas tendencias formales y estéticas en
la composicién de la obra. La siguiente investigacion nos acerca al fendmeno escultdrico y
estético del "Plano”. Laescultura planimétrica de finales de siglo ha institufdo como componente

fundamental el espacio, elemento para la estructuracion y construccion de la escultura,

La superficie es un elemento bdsico constructor en Ia escultura por sus cualidades
escultdricas y estéticas; sin emburgo, no se le da la importancia artfstica necesaria para

determinar las hases Joras de la obra planimétrica. El escultor Wiadimir Tatlin, nos

dice al respecto: "Los constructores de as se ind di del vol de [n masa

y trabajan con superficies y varillas”. (1)

Efectivamente,la escultura actual es ajena al volumen de la masa, 1a cual se sustituye por
el espacio, siendo la superficie el primer el con relaci paciales y ptuales y el
segundo elemento con ¢l espacio ffsico. En sfntesis, toda figura ocupa una superficie o volumen

determinado en el espacio ffsico, ya que la transfurmacién por el plano y el espacio crean el

objeto,

Para iniciar ¢l estudio del plano escultdrico y estético del ubjeto, nos encontramos con
1a definicién que da de plano bdsico Vassily Kandinsky: "La superficie material destinada a
recibir el contenido de Ia obra, se encuentra limitado por dos lincas horizontales y dos

verticales™,(2)



La definicidn anterior, es ala bidi jonalidad en el arle; pero en cuanto a

Ia escultura nos da ésta l1a pauta de entender Ia "superficie”™ y la consccuencia de sus Ifmites

dando por r el cuadrado. En e cia, hay que estudiar como elementos escultdricos

bdsicos: el punto, la tfnea, el plano, el color y ¢l espacio. Hans Joachim Albrecht inicia ef
estudio del plano como una "funcién™ y nos dice Jo siguiente: "La funcién bdsica de las
superficies son: 1) Calidad de "envoltura” (material o transparente), b) La superficie forma
I estructura constructiva en la que se definen y resumen las diferentes partes del espacio,
¢} La superficie como funcidn ritmica y d) Las superficies despliegan, discurren como cintas

en continuo retorno y son impuisoras dindmicas". (3)

En principio, podemos intuir que el uso del "plano™ crea una dingmica fundamental en
la composicidn del objeto en el espacio real. En cada capitulo de esta investigacidn, se inicia el

- estudio con [a descripcidn formal y estética de una escultura que cumpla con lo trutado en ese

apartado. Para un mayor dil de las di escultdricas y estéticas, utilizamos el

método de lo particular (andlisis de una escultura) a lo general.

Los elementos formales que son apreciados en la escultura que inicia cada capfiulo de
esta investigacién, se conceptualizan cada uno de los elementos para entender y aplicar su

contenido en la gjecucion de la obra.



CAPITULO PRIMERO

"~1'EI]JEM]EN’II\US ESCULTORICOS PRIMARITS ®

st

1.1." EL PUNTO



FEDERICO GISMONDI

" AGUILA REGINA" - 1989 MADERA, 1,95 m.

1.95m x 2m x 50 cm

Es una escultura planimétrica frontal, en la parte superior se crea el punto sobre la
superficie en forma rftmica y los puntos son def mismo tamafio. Asf también, es una escultura
vertical con evocacidn orgdnica y con columna geométrica con ritmos. Su textura es primitiva,

ya que deja que la madera brote comoe material sugerente a ta evocacién de animal orgdnico.

Siendo una obra abierta, se dan diversos significados, desde una 4guila hasta un totem
primitivo. El tamafio es fundamental para crear un impacto visual en el aficionado y sugerirle
que !a escultura es real, Es evocativa a2 un animal y crea una unidad por los ensambles y la
textura de los puntos como ritmos creados por el escultor, dando diversos sentidos, de ﬁAquina

0 juguete primitivo,

Ef punto en 1a escultura, como elemento primaric en e} objeto escultérico, damos la
definicién que al respecto nos da Vassily Kandisky: "Aparece en la interseccién de varjos
planos; se encuentra en el término de un #ngulo espacinl y a un tiempo es ¢l centro
procedente de dichos planos. La direccién de esos van hacia el punto y ellos se desarrollan

partiendo de é1". (4) En el momento de la interseccidn de planos, se da el punto de una manera

contundente se Hega a jisualizar en los delos tridi ionales de prueba. Siendo la
1 indispensable para crear el “punto” escultdrico, damos una definicién de
la misma del diccionario L 2 i6n: Punto o linea donde se cortan lineas, plano

o sélidos”. En el corte de planos, s6lidos, lfineas o puntos, se crea el punto en la escultura”.



El punto como centro de la interseccion o corte da los siguientes fenémenos:
a) Se crea un dngulo espacial, b) Hay un tiempo, ¢} Se crea una direccién. En el momento de
hacer el corte o la interseccidn automdticamente los planos en penetracidn otorgan al modelo
diferentes tipos de ngulos espaciales. La imposicidn dela interseccion de una manera consciente

crea dngulos exactos o variantes en sus dimensiones,

El visualizar e ir sintiendo fos diferentes dngulos espaciales, como sus diversas

intersecciones, genera un tiempo visual para el imiento de las inter i y la
cuantificacidn de los dngulos en la obra. La direccidn que va dando las intersecciones, pueden
ser miltiples, ya que los dngulos que se van abriendo crean Ifneas. Al observar el modelo con
intersecciones de planos, ademds de crear dngulos espaciales y un tiempo para el conocimiento,

nos dan direcci Al estar i de las direcci podremos determinar hacia donde

procede en el modelo la ubicacién espacial de las Ifneas direccionales.

Las intersecciones de los planos crean el punto en la escultura, siendo una unidad visible
y su imposicién es consciente en el modelo de prueba. En base a lo anterior Georges
Vantongerloo nos dice: "En Ia unidad estd contenido lo visible y lo invisible. Esto iltimo

es una vibracién, un movimiento permanente y puede hacérsenos visible como un punto,

una linea, una superficie, un vol; que son inuig o reflexi de lo i ito". (5)

En ia en el objet t se nos puede hacer visible el punto, la lfnea, el plano y
i

¢} volumen tanto espacial como ffsico, dando como resultado una imagen pldstica. Sin embargo,
hay que hacer una distincidén por cada uno de ellos ya que tienen diferentes funciones y
finalidades. Hay objetos que enfatizan algunos de los elementos anteriormente citados casmo base

canceptual de la propuesta escultdrica a desarrollarse.



1.2 LA LINEA




1.2 LA LINEA




LOLO SARNOFF

" INDEFINITE DESTINY " 1989 - 90
PLEXIGLAS 22 X 18 X 14 CM,

Es una escultura vertical, construfda con cilindros transparentes. El cruzamiento de los
elementos geométricos dan direccidn, intersecciones y varios puntos. Escultura lineal con

paralefas verticales y diagonales con un ritmo lineal, Se crean vacfos entre cada una de las

i{neas.

El espacio que crean los filamentos, le da una estructura masiva y liviana, Las relaciones

espaciales entre cada una de las Ifneas va formando ritmos verticales y diagonales. Cierta

evocacién a postes de Juz, a cierta de las icaci se Vi iza dando
referencias personales al juego por Ifnea y clementos reductores que crean las Ifneas verticales.
Haclendo patente que esta escultura con pocos elementos puede ser tan rica como un poste del

telégrafo nacional.

Como segundo elemento primario dentro de la escultura tenemos a la Ifnea; Vassily

Kandinsky nos define la lfnea como: "La traza que el punto deju con su movilidad, es un

elemento derivado o dario”, (6) El movimi que da el punto dentro de un plano crea

dos situaciones a tomar en cuenta, por un lado la tensidn y por el otro la direccién. Dentro de

la escultura plani ica 1a Ifnea es ial, ya que crea la recta en cuya tensidn estd la forma

mds simple de la posibilidad infinita de movimiento.



La recta en la escultura puede ser horizontai-frfo, vertical-calor y diagonal-movimiento.
Se tiene que tomar en cuenta las direcciones de 1a recta como l1a tensién que guardan cada una
de ellas para incorporar éstas variantes en la composicidn, Kandinsky nos dice que la lfnea en
1a escultura es: "Los Ifmites externos por sus aristas exteriores”. (7)

La anterior definicidn saca a 1a lfnea de! plano bisco para llevaria al campo del espacio, ya no

es el lfmite del pl perficie bidi i sino que el lfmite son las aristas exteriores de la
Ifnea.

En ia, se crea ¢l pto de Ifnea en el espacio para modelar e} objeto,
Kansdinsky sigue ad a la incorporacion de la lfnea al espacio y nos afirma que: "La

construccién en el espacio es @ un liempo construccién lineal”. (8) E! mismo autor da un
ejemplo al respecto, La Torre Eiffel en Parfs; en tal construccidn lineal, los puntos son las
conexiones y los tornillos; en ellas ias §{neas y los puntos no se levan a efecto sobre el plano,

antes bien en el espacio.

Podrfamos iniciar una primera conclusion sobre [a lfnea, que la misma tiene una tensién

interior mdvil, da del movimi La combinacién o cr jento del punto y Ifnea crean

un lenguaje propio en el escultor que se aboque a estos elementos como propios.

Por otro lado, ¢l autor Rudolf Wittkower nos dice que la Ifnea en la escultura la
entiende como: "Un mimero infinito de perfiles, es dedr, una forma que irradie desde su
propio interior®. (9) La anterior definicidn nos informa que existe una tensién en fa lfnea y que
los perfiles o rectas pueden ser muy variados, por o que coincide con Kandinsky en el
conocimiento de la lfnea. Los perfiles que menciona Wittkower, son sin duda Ineas de fuerza,

que emplea los medios de la fuz y de 1a sombra para hacer perceptible 1a atmésfera invisible.



En México, por dar un ejemplo, encontramos al escultor Realh de Ledn que utiliza la
Ifnea como elemento basico en su abra. Al respecto la Dr. Teresa del Conde nos dice: "Realh
resuelve todus sus composiciones a base de rectas. Lineas y Sreas circunscritas siempre por
rectas con un lirismo informal que destruye los elementos constructivos rectores de ln

composicion”. (10)



“1.3. EL PLANO

Intelterrsapudis Musction of e, Indicoapeolis, tndinict Sidadlod 19580 Mottimensad Holead VEE 073 103 IS
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A) BETTY GOLD

* MONUMENTAL HOLISTIC VHi »
§x 5 x 6 m. ACERO OXIDADO

Es una escultura vertical urbana, disefiada para integrarse al drea urbana del Museo de

Arte en Indiandpolis, U.S.A. El geométricos, tridngulos y medio cfreulos, con evacacisn

orgdnica. Se crean vacfos al rededor de la escultura como internamente.

El ensamble de las partes crean un rectdngulo en forma Mrica, dan una evocacidn
orgdnica en ¢ objeto. La masividad de los Planos y el Espacio que utiliza para crear relaciones
es bdsico para darle grandiosidad al objeto, Su estabilidad s en sf 1ecnologfa en [a escultura y

1o elegante de su verticatidad.

B) SERGI AGUILAR
" VERSN° 3" 1982 -83
HIERRO 13.5 X 50 X 46 CM.

Es una escultura horizonta! con dos elementos minimalistas. Geometrfa de un medio

cfrculo y un rectdngulo. Interseccidn en Ja arista; se crea espacio interno y circundante.

El juego minimo de interseccidn entre e medio circulo y el rectdngulo, en una de sus
aristas da el significado de 1a obra. Can dos elementos bien estructurados puede uno crear toda

una poética del ensamblaje y del espacio. Al sec una escultura horizontal es mds dificil verificar

17



su icién y refacién espacial. Es sin duda un objeto con concepto.

Uno de los clementos primarios dentro de 1a escultura mds importante es el plano-
superficie. Para ahordar {a planimetrfa en li escultura {2 inictamos con la definicidn del plano
bdsico que Vassily Kandinsky nos otorga para la bidimensonalidad en el arte: "Es la superficie
material destinada a recibir el contendido de lu obra, constituye el plano bidsico, se
encuentra limitado por dos fineas horizontales y dos verticales". (11) El concepto anterior
nos da la pauta de conceptualizar el cuadrado como plano bisico e i dispensable para la
escultura, siendo el cuadrado la forma mds objetiva y que neutraliza el frfo y el calor por sus
Itneas verticales y horizontales, asf también el tridngulo y el cfreulo acogen la misma tensidn

interior que percibimos en el cuadrado,

Dentro del plano, el escultor Hans Jouchim Albrecht nos dice que en la escultura los
principios iniciales son: * a) Lu rectangularidad y b) Superficinlidad plana®. (12) Por lo que
coincide con Kandinsky en ¢l uso del cuadrado, del plano dentro de la construccién inicial del
objeto. En base a lo anterior, encontramos que el ruso Wiadimir Tatlin, se independiza del

volumen de la masa y trabaja con superficies y varillas.

El autor Jusan Acha nos dice sobre ¢l abandone de la masa y del volumen tradicionat:

"Los escultores del plano se limitan a masa y vol lo i con el il El

movil real, sin embargo, es emi inl" (13) Efectt el objeto estético y

escultdrico en la escultura actual es modelar ef espacio y bajo esa circunstancia el plano y los

filamentos son indispensables para crear esculturas con relaci paci y compositivas. En

base a lo anteriormente sedalado, Juan Acha nos dice al respecto: "Con ¢l plano, delimitar,

insinuar o mostrar vacios que aligeran la ... 18 n ica persigue los

ritmos de planos y de vacfos. (14) Por lo que podemos decir que cuando una figura ocupa una

18



superficie determinada, forma parte det espacio.

En este orden de ideas, la funcidn bdsica de la superficice-plano nos 1a du Albrecht en
fos siguientes puntos: 1. Funcién de calidad de “envoltura” ya sea materinl o transparente;
2, Funcién de estructura constructivi, en la que se definen y resumen {as difercnes partes
det espacio; 3. Funcién ritmica; 4. Funcién de impulso dindmico y . Fundidn de despliegue

o cintas que discurren en continuo reforno”. (15)

£} plana dentro de 1a escultura tiene una funcidn escultdrica determinante ya que el uso
del elemento superfice nos Heva a lograr un objeto comparativa y estético.  Aportando al

g i bien para crear objetus cor un aporte de (antasfa y

racionalidad. Al respecto, el escultor Naum Gabo manifiesta que existen dos componentes en
a esculura: 1. El espacio es materia eseultérick y 2. La interseccién de planos

{penctracidn), para indicar los contornos y el espacio interfor™ (16).

Como se habfa sefalado la interseccidn de planos crea contornus, direcciones y tensiones,
asf camo el espacio a modelar. En apoyo a la tensidn que se crea en la penetracién de plano
Pablo Picasso nos dice: "Las curvas que s¢ ven en la superficie contindan en el interior”

1 A3y

(17). Se puede concluir que el plano-superficie se debe iderar como un pr

en la composicidn del objeto.



1.4. EL COLOR

El color, la textura, la pdtina que utilizan fos escultores en su terminado final es
sumamente importante, En la mayorfa de la obra-objeto, depende del acabado final para lograr

1a polifuncionalidad y crear un estética personal en la escultura.

En las esculturas planimétricas de Wiadimir Tatlin encontramos que su acabado o color
final del objeto va relacionado al material que se emplea. Realizd construcciones en relieve a
base de estaiio, hierro, vidrio, las denominadas "contra-relieves” o “pinturas en relieve”, en todas
ellas deja como acabado final el material en su naturaleza inicial. E) escultor Albrecht al

analizar la obra de Archipenko nos dice: " i constructivas mediunte el

constraste y la asimilacién de diferentes muteriales, la dispusicién allernativa de convexos

¥ céneavos y el empleo del color”. (18)

En el manifiesto de los constructivistas, el color tiene un planteamiento en sus principios
estéticos y escultdricos: "1. Negacién del color, 2. La reduccién de la linca a su fuerza
orientadora y ritmica, 3. Profundidad como iinica forma espacial, 4. Renuncia de Ia masa
y 5. Ritmos cinéticos como formas bisicas de nucstra percepei6n del tiempo real" (19) Los
constructivistas determinaron como elemento bdsico en su manifiesto la negacién del color en el
objeto, esto quiere decir que el material utilizado debe prevalecer en su naturaleza. Por lo que

la obra final no deberfa taparse su naturaleza con color o p4tina alguna.

En'la historia de la escultura ésta viene pintdndose o ddndole una p4tina determinada,

sobre todo en la plani ica. Elcolor son los primarios o pétina de oxidacidn, acero

20



inoxidable o de pldstico. La utilizacién del color como lenguaje propio del escultor lo

por ejemplo con Al der Liberman, todas sus obras son pintadas de rojo-naranja,
asf también con Eduardo Ramirez Villamizar fa mayorfa de sus obras tienen una patina en

oxidacién.

En tal virtud, el color, 1a textura o la pétina se deben incluir definitivamente como parte
integrante de los elementos escultdricos formales. Debemos tener en cuenta que ¢} escuitor al
disefar el modelo de escultura piense en el color, toda vez que depende del entorno del objeto
si éste es de cardcter urbano. Y en caso de ser escultura conceptual o de galerfa otorgarle al

color 1a interpretacion personal como un lenguaje formal en ia obra definitiva.

Para los minimalistas el uso del color es responsable de determinar que el objeta disefiado
es arte minimal, como la oxidacién 0 monocromfa natural. El escultor Lippard, manificsta
sobre el color lo siguiente: "El escultor que pinte en gris una escultura tiene mds color que

el que deja una escultura en pidea gris. En la escultura la pintura es como la cpidermis”.
0
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1.5 EL ESPACIO




B)
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(&)
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A) EDUARDO CHILLIDA
* EULOGY TO THE HORIZON 2
1990 - CONCRETO - ESCULTURA URBANA

12m x 8m x 6m

Es una escultura con elementos geométricos y espaciales. Escultura urbana que se
integra al horizonte en la mar. Evocacidn orgénica con medio circulos y rectangulos. Es una

escultura transitable que estd integrada a la arquitectura del sitio.

Esta escultura urbana es sin duda una obra maestra en el arte publico. El espacio que
ha creado es de gran dimension, atrapa el espacio en todos los sentidos. Una ciipula de una

iglesia tal vez, o una puerta al més all4.

Esa puerta a lo infinito con un techo celestial en espacio le da a esta obra un aliento de
esperanza y sabidurfa. Su geometrfa basica estd desarrollada para quitar lo inservible y dejar tan
s6lo 1a esencia de una estructura, Serfa un esqueleto de un gran edificio, es asf una estructura
que invita a trasitarla y sentir que ¢l horizonte estd cerca, creando una atmésfera de gusto y

placer para el espectador.

25



B) SEBASTIAN
" LA PUERTA DE MONTERREY "
PLANCHA DE HIERRO FINTADA

20x 20 x 8 m.

Descripcién formal y estética por el maestro Juan Acha.

"El asf titulado monumento se halla situado a pocos kilémetros de Monterrey en la
carretera a Saltillo. Puede verse como una versién, muy de nuestro tiempo, del arco 0 puerta
de las ciudades de [a antigiiedad o bien, tomarlo por una escultura transitable, por que nos
permite caminar entre sus cuatro cuerpos y sentirnos rodeados por ellos, ademds de que podemos
verlos desde afuera y en su respectivo contorno.  La reproduccion muestra dos de sus lados
opuestos, vistos ambos desde la carretera. La obra de Sebastidn deja atrds, de hecho, los
conceptos cldsicos de escultura moderna (iniciada por Rodin) como un monobloque con un juego

de concavidades y convexidades en su superficie. R d los obeli de muchas ciudad

europeas. Despuds vino el ah i det bl y la estructuracidn de espacios

transitables de la escultura publica o a cielo abierio.

Este es el caso de un monumento que, como seiial, sfmbolo o logotipo, anuncia y
representa a una ciudad determinada, para nosotros Monterrey, con su espfritu industrial. Al
parecer, el artista Sebastidn no ha queride simbolizar nada especial de esta ciudad ni de su
regidn, como lo hubiese hecho un escultor de otro siglo, En nuestco fin de siglo, los artistas
conciben deliberadamente obras "abiertas” o, lo que es lo mismo, polisémicas y a veces hasta
pansémicas. Es posible, pues, que los receptores le adjudiquen a 1a obra varios significados o

que ellas nos

diferentes interp i Es por eso que muchas obras del siglo XX son
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capaces de terminar embl jzanda alguna o realidad, La colectividad le ird dando
significados varios, hasta que alguno se popularice, Tambidn es muy posible que, en su obra,

baya tmp un parecido con Monterrey que iremos descubriendo,
Entonces suceders {o mismo que con los retratos cuando no se parecen inmediatamente at
retratado, sino despuds de un tiempo de estar viendo e} retrato y aprendienda @ leer su nuevo

parecido.

La obra de Schastidn consta de cuatro cuerpos de aparejamiento efitrecruzadas, en tanio
cabe ver una pareja mayor y otra menor, ambas formadas por un poliedro vertical y otro anguiar;
es asf, como también podemos percibir una pareja de poliedros verticales y otra de angulares.
Entre las enatro parejas de fa combinatoria resultan mds atractives visualmente la pareja mayor
y la menor, como la relacidn de madre a hijo que casi se repite y que consiste en tocarse
mutuamente por une de sus vértices, Hemos ofdo comparar este acercamiento de dos vértices,
can &l de tos dedos famosos en ¢l Juicio Final de Miguel Ange!: el de Dios y el det ser humano,

para insuflar a éste vida o crearlo, Es leito lar en esta i j det § i

o iconograffa de la pinura occidental. Nosotros, sin embarge, somos partidarios de mayor
objetividad para deducir imdgenes de fos componentes mismos de la ohra e interpretarla de

acuerdo con nuestras experiencias personales,

P 1 veo " idn" en ¢! poliedro angular, porque se inclina hacia

ef vertical menor y los perciho como seres animados y con formas humanas o bien, proyecto
sobre ambos poliedros mi subjetividad. Estas tres posibilidades existen, gracias a lus cecursos

{ fque

it fismo y empatfa o proyecci i §

Pera, aparte de ver simbolizadas en ta obra relaci i

N

PR T i

a poner

en el p y en las diferentes y numerosas direcciones que

it

los cuatro poliedros en conj y por separado, mds los trigngulos de sus caras, Nos
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referimos al contrapunto de d d \ y di les de variadas direcci en

las que cabe afiadir el juego de proporciones, ritmos y simetrfas. Hay inestabilidad, esto es, un

dinamismo armonico y bello que nos genera scatimi fecti y que, d liendo de

nuestros pensamientos, pueden convertirse en estéticos.

Cualitati esta ltura se entre las mejores logradas por 1a escultura
mexicana, que son pocas. Su valor artfstico estriba en haber estructurado espacios transitables
con una sugerente dindmica visual y con 1a posibilidad de sentir corporalmente los espacios reales

y concretos cuando los transitamos”. (21)

o '~ JESUS MAYAGOITIA
* FLOR Y CANTO ", 1983

ACERO PINTADO

110 X 104 X 22 em.

Es una escultura con sistema modular, geometrfa rfgida, se construyen espacios de luz

y sombra, Espacios internos en cada mddulo y un espacio central geométrico. Apariencia de

diferentes tamafios conforme se va desplazando en forma flsica o por el gjo del observador.
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Sobre fa escubtura de Mayagoitia Ja critica de arte Raquel Tibol nos dice lo siguiente:

“Con nueve piezas, ocho de ellis de gran formato, Jesds Mayagoitia demuestra su
fidetidad de una década a la articulacidn de formas regulares para construir un enjambre de luz
y sombra, de lleno y vacfo, de clausura y apertura, de quietud y movimiento en una espacio
configurado racionalmente, pero con una existencia emotiva y sensible que surge de 1a constante
¢ intensa mutabilidad de los voldmenes rigidos por e} desplazamiento fisico del observador.

En estos trabajos de rigurosa abstraccidn geométrica no se ha pretendido preservar la
autonomfa purista y despojada ni el ascetismo del minimal ant. La ordenacisn compositiva,
planteada siempre como sucesion de regularidades, adquiere un contenido iluminista que no
reproduce ni simula realidad alguna, sino que se erige con su misma realidad al sefiorear como

objeto con intensidad propia, capaz de producir variados impactos visuales.

En estos objetos volumétricos los efectos de perspectivas miltiples se vuelven mds
intensos gracias a }a tersura de su epidermis pictdrica en blanco, rojo o negro muy pulido. El
metal permite adelgazar al méximo las caras de los poliedros, mientras que el recubrimiento con
esmaltes acrflicos ¥y epdxicos poliuretanos, en acabdo brillante u opaco, produce una
transfiguracién: 10 que se ve no es el acero de la base sino delgadas lajas de un material precioso

semejante a la obsidana o al énix, dotado de una paraddjica sensualidad.

Por el dominio de los medios que utiliza se puede afirmar que Jesis Mayagoitia posee
una bien asentada cultura‘de los materiales. Son lus materiales los que le permiten un juego

sintdctico y una reflexidn estética en torno a la pureza. El eng formas tridi ional

cuyo cardcter y cuya finalidad es una pureza no simulada ni alegorizada sino presentada de

manera concreta para que la mirada desate el vuelo poético™.(22)

29



El vaclo como espacio flsico ha transformado 1a escultura de finales de siglo. La

necesidad del individuo de experimentar el espacio es evidente en los centros urbanos de pafses
bd Ef hacinami en

pequeiias casas de un gran mimero de personas por varios
dfas a la semana, crea fa necesidad de expandirse. En los fines de semana, ¢l individua sale a
parques o espacios en que el cuerpo humano se sienta libre sin estorbos o invasion a su entorno
humano. El participar en encuentros al aire fibre el individuo logra el espacio que necesita como
ser humano, en tal virtud observamos como los dfas de descanso la gente de pocos recursos

atiborran parques, cines y en general salen a {as calles a espacios variados.

El maestro Juan Acha, en su cftedra, nos dice que, la necesidad de espacio es inherente
al mexicano, ya que siempre ha vivido en hacinamientos, ejemplo de 1o anterior son los juegos
de pelota, mercados, recintos ceremoniales y plazas, El espacio esta ah( para quidn lo necesitaba,
no siempre habfa ceremonias ni se ponfa el mercado, eran utilizados los espacios los dfas de

venta, pero quedaba ahf ese espacio para ser utilizado por los habi de las ciudad tado.

Al respecto el maestro Acha dice: "La necesidad que en todo el mundo encuentra el hombre
al eafrentar los problemas de sus relaciones con ¢} espacio concreto, el hombre estd

preocupado par el espacio, por el espacio real y concreto que conoce" (23)

Hay que hacer el estudio del Espacio-Vacfo desde varios puntos de vista, el topolégico,
el interno-yo del cuerpo humano, el socioldgico y el real o fisico. Este dltimo &5 el que

aducimos en nuestra investigacidn. Por una idad del individuo de

, sentir
y participar en el uso y consumo del espacio, que se deriva de una necesidad del ser humaro.
La escultura ha incorporado esa necesidad biolégica a los objetos contempordneos, en tal virtud
podriamos avanzar dando ejemplos palpables desde David Smith, Calder o Picasso, que en la

escultura urbana lo esencial son los vacfos que fucron creados en sus esculturas, Para
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fundamentar el cambio que sufrid la escultura, Juan Acha nos comenta: "La escultura moderna,

contemporinen, lo cs a partir de los chuecamicntos, por asf decirlo, que

0 Henry

Moore, y que no es mds que 1a bisqueda del espacio concreto”. (24)

Abora bien, la creacidn como pto de la 1 transitable se crea en México y
es la gran transformacién del objeto pdblico principalmente en la ciudad de smayor concentracién

humana en ¢l mundo. Dando respuesta al ser | de ir, experimentar Jos vacfos

cuando éstos se puede transitar libremente, al respecto Juan Acha nos dice: “El iniciador, en
primer lugar, fué Luis Barragdn, El es quién introduce por primera vez un elemento muy
mexicano que es ¢l muro coloreado como elemento escultérico, no como sostén no como

particién, sino como clemento decorativo". (25)

Otro antecedente sobre la escultura transitable se dd en el Museo "El Eco" en 1953 en
la calle de Sullivan de la ciudad de México, obra de Mathfas Goeritz. Posteriormente se crea
por coordinacién de Goeritz "la Ruta de la Amistad de 1968", con motivo d? las Olimpiadas
colocando las esculturas en el anillo periférico sur. El espacio escultérico, de Ja ciudad

universitaria, en los afios setentas, al respecto nos comenta fuan Acha: "Es una obra por demds

importante, y desde has de las as son y se han disefindo como

necesariamente transitables". (26)

La identificacion del Espacio-Vacflo en la escultura se d4 por sus relaciones formales y
materiales, En el arte una de tantas formas de asimilar y evolucionar en la ejecucién del objeto
es sin duda las relacionés que se dan en el objeto-escultura, éstas son internas-formales o
externas, dando relaciones espaciales dentro y afuera del objeto. Los vacfos dentro del objeto,
se pueden dar por aristas, llneas , planos e intersecciones de elementos geométricos que van

formando espacios o vacfos dentro de la forma, se crean convexidades y concavidades espaciales.
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El juego visual de vacfos al ir modelando y atrapando el espacio por medio de elementos

formales escultdricos, dan la riqueza d I al ir con la g fa y sus

elementos escultdricos. La proporcidn o tamafios de los vacfos, en la composicién del objeto hay

que tener cuidado extremo en valorar los espacios por sus proporci Yy de los vacfos

que se van atrapando o modelando en el objeto.

Hay que saber cuidar los vacfos como estructura y medir el tamafio o la proporcidn del
material y ademds hay que medir y proporcionar el espacio dentro del objeto como base
sustentadora de [a escuftura. Por lo que tenemos que medir el espacio en las formas internas y
externas del objeto a construirse. Las relaciones espaciales del objeto y su entorno, al respecto
nos dice Angela Gurria "Algo definitivo de hoy es la escultura urbana, Es mucho mids
significativa la escultura de integracién a la arquitectura, que [a de pequeiia dimension,

Nunca como shora ha sobresalido esta tendencia a lo monumental®. (27)

Dentro de un museo o galerfa Ia escultura crea diversas relaciones espaciales” en
oposicidn; al techo, a otros objetos en la habitacién, en relacidn al espacio circundante que se
limita por las paredes o puertas, todas esas relaciones espaciales se pueden medir y
conceptualizarse para crear un buen aprovechamiento del espacio. Un ejemplo de esa creacidn
de espacio con sus contornos dentro de una drea cerrada lo comenta Juan Acha sobre "El Eco”
de Mathias Goeritz, "La inauguracién en 1953 del Museo El Eco, en la calle de Sullivan de
la ciudad de México, reflej6 esa obsesién permanente que tenfa Goeritz por conciliar
escullura, arquitectura y un cierto sentido religioso presente en todas sus obras mds

importantes en la escultura mundial”. (28)

El espacio abierto, es otra relacién importante sin duda para el objeto. La relacién con

1a arquitectura, casas, drboles, rejas, automdviles; en fin todos los objetos que interactian entre
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la obra y elementos fisicos cercanos como lejanos, que se dan en una plaza; como ejemplo
tenemos "EL CABALLITO" de Sebastidn; con un marco de edificio de cristales negros y un
abjeto escultdrico en amarillo dando un contraste pldstico al tomar en cuenta las relaciones

ffsicas, arquitectdnicas y de color que se dan entre el objeto y el materiales cir

Para discernir sobre las refaciones humanas y el objeto hay que tener en cuenta dos
momentos, El espectador que visita un Museo o Galerfa, 1a impresion o significado que le da
i la escultura dentro de un espacio cerrado, Tos vacfos que fueron creados dentro de fa galerfa
y la forma de como son percibidos por ¢l espectador y muy diferente se da la relacion espaciat

det individio y ¢l objeto urbano. En un espacio abierta el significado y la percepeidn que tiene

el esp lor va relacionada a la arqui 4, plazas, jardines, movimiento vehicular y la

proporcidn del objeto y su entorno material y humano al rededor del objeto-escultura,

Dentro del arte minimalista la concepcitn del espacio para los objetos que se dan en esta
tendencia, van vinculados a la percerpcién del espacio dentro de la galerfa o wmuseo, La
disposicién del espacio dentro del 4drea a ordenar los objetos siendo es{as esculturas o
instalciones, los objetos son disefiados a los espacios de las galerfas 0 museos. Ejemplo del
disefio de la obra, se da en "EL ECO" de Goeritz, y que Juan Acha nos dice: "Hay que

recordar el patio de "EL. ECO" en 1a calle de Sullivan, esa escultura dentro de un cubo de

muros umarillos... el no s6lo de minimali; en cuanto a la Serpiente, la escullura

en hierro solido, sino también este muro y fa concepci6n espacial que representa”.(29)

Los minimalistas por un lado utilizan el espacio del museo y sobre todo las relaciones
espaciales internas que tienen los objetos como son Jos sistemas progresivos o0 modular de los
disefios de fa escultura, Para iniciar 1a discusién sobre Jos sistemas modulares, hay que

determinar quién fue el precursor en México del minimalismo, es sin duda Mathias Goeritz, lo
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cual lo avala su museo "EL ECO" y las Torres de Satélite, para tal efecto Helen Escobedo nos
dice:"Vienen las Torres de Satélite: por primera vez ¢l minimalismo a ese nivel en todo

(30)

Meéxico. Colores primarios y geometria monumetal,,."

-Sobre el sistema modular {a Dr. Teresa del Conde, al referiese a la obra de Sebastidn,
indica: "No pocas piezas de Sebastidn estiin construfdas como si se desdoblaran en su reflejo.
...En ocasiones este invierte totalmente una pirdmide estructurada y entonces el objeto
tiende a la simetrin”. (31) El minimalismo en México no se da como una vanguardia sino que
los escultores toman algunos de sus elementos formales come pueden ser el sistema modular
lineal o progresivo. Queda aiin saber si los manifiestos manimalistas liegan a ser estudiados y
asimilados por escultores mexicanos. Al fespecto de lo modular sigue diciendo Teresa del
Conde: "En cambio la escultura, consumando la idea del reflejo, a veces encadenado, otras
fragmentado, son siempre sus propios referentes, poseen un peso especifico y ocupan un

espacio ne virtual sino real”. (32)

La luz sobre los objetos con la que pueden crear dentro de los objetos como parte
integrante de Ia escultura, El espacio que genera la luz se debe tener en cuenta ya sea dentro de
la galerfa como en exteriores. El disefio del objeto, crea diferentes contrastes de luz, sombras
del mismo objeto o reflejos del exterior, creando un vacfo a través de {a luz y sombras. La luz

como el a ser aplicado para ilumi o acenturar la obra, el reflector de un objeto tanto

en una galerfa o a cielo abierto crea espacios o vacfos del objeto al espectador y del objeto a

otros objetos tridimensionales.
Otra forma de entender el espacio, es que tanta vida y animacién puede tener al integrar
un objeto en el espacio, para tal efecto, el maestro Ferrat nos dice sobre el espacio su punto de

vista inicifndose con un pregunta: "Y qué es csto de animar el espacio? ...Sencillamente,
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hacerlo respirable para los ojos" (33). Por lo que fuye Francisco Rivas o sigui

"Hacer respirable los espicios, bendito sea €l plural, duro empeio que exige, eomo pocos

otros oficios, sunar una doble vocacidn artesana y metafisicn”. (34)

El espacio como elemento formal para crear un objeto, se puede entender tambidn en
relacién al pafs donde se crean las ubras y su conceptualizacion histérica como estética, para tal

efecto nos comema Juan Acha: "La historia de México asf Yo muestra desde ¢l mundo

pr ino, sus plazas cer jales, los atrios de las iglesins en la coloniy, y sobre todo

porque México ha tenido una gran densidad demogrifica, Es entonces, como se pueden

entender esos prandes espaci Los ti is, por cjemplo, son sitios vacios el resto del
tiempo". (35) Ademds, del concepto nacional sobre espacio, es necesario gue exista un
intercambio reciproco entre la escultura y el espectador, ¢s una caracterfstica principal de la

escultura contemporénea,
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CAPITULO SEGUNDO

* BELIEMIENINGS ESCULTORICOS SECUNMDARIOS "

En este capfuilo | tres

a estudio.  El primero es la forma-

figura y su apli en el objeto tridi ional, en

gundo término la composicién en la
escultura planimétrica y por dltimo Ja concavidad y la convexidad como elementos moldeables

en ¢l espacio.

36



2.1 LA FORMA FIGURA




YOSHIKAWA
" CAULDRON " 1989
MARMOL TRAVERTINO Y PIEDRA
2.40 X 1,50 X 1.20 M,

Es una escultura vertical con elementos, uno geoméirico rectangular haciendo un sitmo
interno y una penetracién con un cilindro al elemento rectangular. En la cdspide una forma
orgdnica con un rftmo exterior en la superficie con una evocacidn de la nawraleza, Por fo que,

es un ejemplo de combinar lo orgdnico y lo geométrico en un objeto tridimensional.

Lo primitivo en la cispide de 1a columna humana, crear una similitud de! cerebro y det
cuerpo que tiene fo dspero, lo inacabade de s y coloca a la escultura como un totem al cual hay
que adorar y sentir en la cdspide su belleza. El ritmo principal por lfnea se da en fa parte
superior como para demostrar que hay belleza en lo arcaico, lo lineal y perfecta simetr(a de su

base 0 columna ¢s contundente, emhona como una gran penetracién en lo antiguo.

Iniciaremos con la definicién de forma que nos da el diccionario Larousse: "Figura
exterior de los cuerpos. Figura, configuracién, estructura”. Y por figura entendemos como:
"Forma exterior de un cuerpo... Aspecto, rostro. Forma®. Conforme al diccionaro Larousse
forma y figura son sinénimos; sin embargo, dentro de la geometrfa s¢ usa mds 1a palabra figura

para definir un conjunto de puntos, de ifneas o superficies; "Trazar una figura”.

En base a lo anterior para William Tucker nos dice sobre la figura que: “"En upa

escultura es ante todo un objeto que aparece inmerso en la realidad global perceptible como
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un todo separndo, es decir, como una figura sin representar otra cosa mids alld de sf
misma", (36) Las ideas de Tucker, realmente son efectivas, ya que Ja figura de una escultura
s6lo es eso y nada mds, siempre dentro de la critica de arte, se desea pero no se puede ver méds

que lo que la figura dice y es,

Agustin Rodin que descubriera que 1a parte puede valer por el todo y que se llega a ese

concepto a través del autoandlisis e introspeccidn nos dice sobre la forma lo siguiente: "El

una lorma complejn a partiv de todo o que cs su propio
entorno. Cuando mira a un lado sabe como ¢s el tado opuesto, identificindose con ¢l centro

de gravedad de la obra, con su masa, con su peso®. (37)

En tal virtud Rodin manifestaba que 1a "verdad cibica® s6lo la descubre el espectador
a través de una multiplicidad de puntos de vista, por 10 que hay que distinguir cudles son los

elementos de la forma; ya Matisse nos dice al resp : "Cuanto mds p fio es un r

)

de esculturn, tanto mds deben existir los elementos esencinles de la forma®. (38) En este
mismo orden de ideas encontramos que para Donald Judd y Robert Morris renuncian a toda

expresion de tensién de las formas redondeadas y son afines a lo siguiente:

"1, A la "uniformidad®, 2. A la simplicidad formal, 3. A leyes psicoldgicas de la forma y
4. A partir de una delimitacién de la

plejidad formal que se aproxima a la tendencia
o 12 exactitud". (39)

Los anteriores puntos nos dan 1a pawta de ir configurando cufics son los elementos en
1a forma-figura més significativa al analizar que elementos utilizan uno u otros gscultores en la

composicién del objeto vfa forma-figura. Siguiendo la dialéctica entre los

y sus
afinidades el escultor Albrecht no dice al respecto: "A través de lus formas visibles y
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perceptibles o} espectadar debe adivinar la base oculta pare poder descubric y constatar
toda ta rigueze de reluciones tanta dentro de Ju cousteuceion plistica come también eatre

ella y la relacion geométrica infcind”, (40)

Uno de los elementos bdsicos que encontramos en la forma es su relacidn con la
geometrfa. Sinduda es 1a esencia actual de fa escultuca urbana y contempordnea por ende todos
fos escuttores aceptan que la geometrfa como forma-figura es una elemento inicial y esencial en

ia posicion del objet En base a esta atinidad en la- geometrfa Georges

V 100 nos dice: "Natur unh obra creadu en un medio absolutamente pldstico
tendrd siempre una forma geoméirica o un espucio intermedio geomdirico, pero la forma
no serd por mis tiempo lo primario, y el espacio intermedio no se indicard yu en 1a escaly

de medicién. Serd un nuevo crisol de nsturateza perfectomente artfstica. (41)

La forma como parte de una tendencia en Ja historia del arte dio afinidades eatre diversos
escultores sobr el concepto forma-figura, para tal efecto transeribo parte del entendimiento sobre
la forma que tenfan {os escultores minimalistas y que son vigentes en la escui(ura que se estd
haciendo en los circuitos artfsticos actuales; de las cuatro puntos anteriormente sefialados sobre
elementos de la forma que Donsld Judd y Robert Morris nos indicaban, hay que sumar los
siguientes: "1. La fuerza condensida del objeto que pracede de fa exactitud de su forma y
que lo contrae firmemente no puede debilitacse por ninguna cstructuracidn, 2. La

simplicidad de fa forma no significa la simplicidad de fa experiencia, 3. Idea pura de ia

forma y supraindividual, 4, Variaci sobre fa forma, espacio circundaate, iluminacién,
itudes 0 compaor € isuales del esp dor, 5. "Buena farma" de fos psicélogos
destina modelos formales stmples y estables, 6. Los cuerpos simples y regulares eirregulares

que utilizan los artistas del minimali pueden iderarse, Por otra parte, coma

elementos de "estructuras primarias”, que se distinguen por su indivisibilidad y por ser
P q
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susceplibles de adicidn, 7. E! objeto se (ransforma en la manifestucién concreta de su
tamaiio, proporcionalidad y materialidad, tan pronto como el espectudor lo abarca desde

perspectivas que cambian constantemente, 8. La percepcidn de la forma es inmedinto per

ser sélo un aspecto del trabajo del escultor, 9. En lus Huras subrayan unil }

el caricter procesal”, (42).

La forma-figura, ha quedad que para la escultura urbana, es necesario que ésta

sea geomélrica y minimalista, para el escultor Sergi Rivas, nos dice sobre este concepto lo

siguiente: "Una voluntad de pureza formal: el simples y il icos,

superficics pulimentadas, espejeantes, recreacién de un orden que nunca se resolvin con

rigorismo racionalista: planos y lness de delaci i articulaci il

irdnicas a veces, inesperndos quiebros y rupturas, extraiios equilibrios". (43)

La anterior reflexién, nos da pauta de entender la geometrfa sensible, no la rigidez
europea y norteamericana, Congrega tanto elementos formales como de conceptos geométricos
sensibles para lograr una escultura orgdnica, en este orden de ideas se puede organizar la forma
del objeto conforme a [a geometrfa sensible. Por lo que la forma no ha de ser confusa, a de ser

insélita y compleja, aquello que Gombrich denomina Ja voluntad de {a forma.

Analizar la forma-figura de esculturas determinadas, nos dan Ja pauta de entender como
se da 1a forma en el objeto, El critico de arte Josge Alberto Manrigue, nos da varias reflexiones
sobre la abra de Sebastidn, en 1a que ef escultor combina elementos formales, estéticos y de
forma para lograr su propio lenguaje, siendo las siguientes: "Las lincas generan formas planas,
fos planos generan cuerpos geométricos, planos y cuerpos eagendran estructuras... Ese
sentido orgédnico bésico de las formas geométricas es el sustento de los desarroilos complejos
y divergentes". (44)
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En 1a escultura urbana y de gabinete, 2 geometr(a juega un papel importantfsimo, el uso
adecuadu de ta geometr(a sensible logra ta forma indicada para un objeto. Por tal motive, Jorge
Alberto Manrique nos dice: “Lus estructurss geomélricss funda tedo 10 existente y todo lo
vive'... La estructura geomdtrica tiende a convertirse en candnica, estubilecida, fija... pede

haber emaciGn propin si hay movimienta y equilibriv”. (45)

La Dra. Teresa Del Conde, sobre fa geometrfa aplicada & Ja escultura de Sebastidn, nos

da las signi reflexiones: "L ula

de que pars percibir, instintivamente
tendemos 4 ardenar. Las Hoeas rectus, las circulos, lns curvas, los prismas, ete., no existen
como tales en fa naturslezs, pero al referirnos @ algonos de sus elementas nos vamos

compelidos a veestructurarios mentaimente”, (46)

£l arden y §a aplicacion de {3 geometrfa se van haclendo metatfsicos para 1a creacitn de
fa forma, al respecte, Teresa Dul Conde dice: "Lus forma y lus patterns decoratives gue
armados en hase u combinaciones geométricas- encontramos a 1o fargo de Atodu fu historia
del arte, desde Ja prehistoria a nuestros diss, son testimoning a sintetizar, depucar, regir,
ordenur, para poder afndir, yuxtaponer, segmentar, eic., propia del ser humano, que al
desempenarse ast crea olro orden que se desenvuelve paralelamente al de 1a nmuraleza®
"Es posible discernir que ¢! ARS combinatoria contleva un orden fundamentado en los
distintos tipos de siwmetria”, (47)

Ef arte urbano publico en escultura, se estd dando via investigaciones de 1o orgénico-
naturaleza y de principios minimalistas-geomaivivos, dando 1a Dra. Teresa Del Conde Jos

siguientes conceptos: "Involucran procesos de investigaeion tanto de ln vidu orgdnica como

de ta inorgdnica y ceden paso libre 2 si de ucldén contrap que desd

lus leyes “normales” de Ia geometrfa misma en la que sin embargo se basan” "Hay tantus

)



dalidades de ismo como § se expresan a través de este lengunje”. (48)

Regresando al andlisis de la obra de Sebastidn y en especial su pto de ge fa,

Jorge Alberto Manrique nos indica: "A partir de principios de una simplicidad i dahl

Sehastidn desarrollo, despliepa, combina sus formas, en una invencién acelernda® (49)

Al respecto, la Dra. Teresa Del Conde al analizar la forma-figura de Sebastidn, nos dice:

"Puede decirse que visualiza la in dindmi inter do entre varios

sistemas de espacios y por lo tanto pr fendo una idad vir i able de

opciones formales®. (50)

Como conclusién sobre la forma-figura, tendrfamos Ja voluntad de ta forma que indica

Gombrich; la geometrfa il y

d de la forma, por conceptos

contemporineos.

Al respecto Damidn Baydn concluye que: "La mejor cscultura actual alcanza su
miixima intensidad cuando ella -por sf misma- constituye un desafio de volumen, de color,

de "gesto" ", (51)
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2.2 LA COMPOSICION

Teniendo en cuenta la forma-figura y su apficacién en el objeto, ahora hay que integrar
Ia forma a la composicion; dirfamos que la figura y la composicién van de la mano y que ni una

u otra pueden existir por separado,

La forma-figura se da en un principio por la fantasfa y la racionalidad, en tal virtud la
composicion hace el soporte de estructura para que se logre 1a figura preconcebida por el autor.

Para iniciar este tema damos la definicidn del diccionario Larousse sobre la composicién: "Modo

como forman un todo diferentes cosus... C inacidn de los el que entran a un

cuerpo compuesto... SINON. estructura, contenido”.

En la composicion de 1a escultura la primera premisa debe ser que el objeto a componer,
tenga una visibilidad intensa y una dimensidn mayor a los objetos de nuestro entorno cotidiano,

La competencia entre un gran nimero de objetos de funcidn utilitaria llegan a opacar sin duda

a los objetos-escultura. Hay objetos para habi estéticos, funcional

y de textura
perfecta que a veces no se llega a distinguirse realmente entre un artefacto del hogar, maquinaria

0 un simple automdvil con una escultura,
En tal virtud ahora hay que tener en cuenta en toedo proyecto o modelo que el mismo
tenga una visibilidad inténsa y pueda ser observado por encima de todos los artefactos-objetos

de 1a vida moderna-tecroldgica de nuestro entorno cotidiano.

El minimalista Donald Judd nos dice que la composicién en términos generales debe



tener lo siguiente: "1. Una forma ltima y ada y 2. El estructurales

primarios toda vez que la forma es preconcebida por el autor y tiene sus elementos propios

se inicia la composicién con una forma determinada s la cuanl hay que estructurarla con

icos primarios, darios y formales" (52). Al respecto Naum Gabo nos
dice: "Hemos llepado a conocer Ia estructura (In composicién) come nicleo de un objeto
construfdo, y In estruciura exige una parficipacién del espacio mayor que un volumen

monolitico”. (53)

Enla posicién de la dnea sin duda el espacio es primordial en

su configuracidn, En tal virtud nos avocaremos al estudio del espacio-composicién.

El escultor Albrecht, estudioso del espacio, nos da diferentes puntos de vista, dice:

"Varios cuerpos y los espacios intermedios formados por ellos pueden construir un lugar®,
pos y B!

asf es al construir con materiales sélidos un objeto, parte del esp

real, irrumpimos en el espacio con los cuerpos creados para dar forma al objeto”, sigue
P

diciendo Albrecht, “El p i y la acién  por i

participan

solidariamente en la creacién del espacio”. (54) Sinduda la conceptualizacion del espacio se

da por i y por los Es necesario tomar en cuenta las teorfas sobre el

espacio configuradas por el ser humano, asf como analizar nuestros sentidos en relacidn al
espacio y por dltimo nos indica: "Es dificil determinar Ia relacién entre el lugar corporal y

el espacio aéreo que lo rodea”. (55) Nuestro cuerpo con sus sentidos experimenta dfa a dfa el

espacio, por sus i yr pero ién tiene que t el

espacio que rodea al cuerpo.

El espacio intermedio entre las cosas es mecurable, por ejemplo, la relacién espacial de

1a escultura con otros objetos en una habitacién o la relacién espacial de una escuftura urbana con
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objetos materiales y humanos de su entorno.  La primera conclusion en este sentido es que el

espacio hace posible la escultura. Lo anterior, lo d Tucker al i que el

espacio es "autonomia, totalidad y claridad intuitiva®, (56)

Sobre ¢l espacio, Tatlin manifiesta lo siguiente: "En la conslruccidn existen dos
clementos, estimulos muterinles y las relaciones espucinles”. (57) Dentro del plano se ha
sefialado que la materia o volumen es indispensable como cuerpos para poder irrumpir en el

espacio. Por lo que se¢ refiere a las relaci iales es fund | el estudio de este

elemento formal, ya que existen relaciones internas dentro del objeto. Relaciones espaciales del

objeto hacia el espectador y relaci paciales entre fas escultura y otros objelos en su

entorno.

Por otro lado, Georges Vantongerloo sobre el espacio establece: "El tiempo y el
espacio son las leyes originales de a naturaleza y el arte... El espacio prosigue, abarca el

volumen y el vacio que guardan entre s{ una relacién 1 in, Conj t

forman el espacio contfnuo y sin limites" (58). Los hermanos Naum Gubo y Anteine
Pevsner en su manifiesto de 1920 establecieron el espacio y tiempo como base del
. constructivismo, lo antertor es la piedra de arranque de fa escultura planimétrica, sin espacio y

tiempo no se ilegarfa a su configuracién.

Al respecto Gabd no dice: "Hemos llegado a conocer la estructura como nicleo de
un ohjeto construfdo y la estructura exige una participacién del espucio mayor que un
volumen monolitico™. (59) En ese sentido se ve al espacio como un elemento susceptible de ser

modelado por el escultor, teniendo en cuenta la estructura material y (as relaciones espaciales que
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se dan en la construccion del objeto, El espacio es capaz de representar un volumen al igual que

otro materiat s6lido.

Todo lo anterior lo podemos ejemplificar al describir una escultura por filamentos. La
red de filamentos que se construye se separa una parte de! espacio segin el espesor, densidad y
posicién de las varillas o hilos. utitizados. La estructura queda siempre transparente a la luz y

permeable al aire, y por lo tanto transhicida; la luz y aire chocan con el volumen de la masa y

la rodean pl Ctros ejemplos de estructura en base al espacio son los mdviles de
Alexander Calder, son ejemplo de la utilizacisa de! espacio como elemento compositive. Calder

toma movimientos vivos y los conforma, sus mdviles son espaciales son absolutos.

Los elementos formales de la posicién serdn analizados en el sigui pltulo, ya

que merecen un apartado especial por ser fundamentos escultéricos-formalus en la

conceptualizacién de la obra.
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2.3 LA CONCAVIDAD Y LA CONVEXIDAD

Como itimo elemento secundario, tenemos la concavidad y fa convexidad en ¢l plano,
las cuales son utilizadas en la construccisn de 1a escultura, En la superficie o plano pueden
crearse depresiones o abombamientos como parte integrante de la estructiira y composicion del
objeto. En la escultura cerrada y figurativa con mds frecuencia son integradas las superficies
cdncavas y convexas; Efemplo de ellas podemos citar al mismo Rodin, Henry Moore, Arpy a

otros escultores,

En la escultura urbana actual los elementos de concavidad y convexidad han sido casi

princip por las proporci que debe guardar el objeto piblico, toda vez que

el mismo tiene que ser abstracto, minimo y geométrico, al respecto el maestro M_anuel Felguerez,
nos dice: "Estas estructuras piblicas casi siempre tienden a ser abstractas y geométricas,
Lporqué?, No es cosa de tendencins. Es porgue para Hegar 2 las grandes dimensiones,
porque el fugar mismo para cstar en escala pide figuras asi, la tnica forma en que

econémicamente se puede lograr es usando sistemas constructivos contemporfneos”. (60)

Lo cd y ha quedido atrds y se ha dado el paso al espacio y 1a modulacion
del mismo, al respecto nos dice Juan Acha "Ya no es el simple anhuecamicnto de la musa, como

existin antes, sino el 5fmcio cancreto y transituble” (61). Desde el punto de vista histérico

continda diciendo: "Con la ltura igun, hasta fines del siplo X1X lo ideal era

consideraria

( masa idades y ¢ idad, es decir, eso que

hasta ahora se llama pintura®, (62)
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Para dejar claro el que actualmente no se usa lo cdncavo y lo convexo desde un punto
de vista como material ffsico, pero sf es utilizado como parte integrante del modelamiento del
espacio, estos elementos estdn dentco del objeto publico que utiliza planos, abstraccion y
geometrismo, En base a esto 1a crftica de arte Lily Kassner nos dice: "La escultura urbana
por antonomasia en México: formas abstractas, geométricas, que ofrecen un sefialamiento

crucial en ¢l contexto urbano®. (63)

Para poder determinar en forma precisa los anteriores términos e! Diccionario Larousse
indica lo siguiente: "Céncavo: "Que tiene fa superficie mds deprimida en el centro que por

el borde"..."Concuvidad, hueco” y... Convexo: "Abombado exteriormente, esférico”.

Aplicando las anteriores definiciones a [a escultura urbana y planimétrica los huecos o

abombamientos se pueden crear con vaclos y espacio sin idad de hacer ffsi guj

o abombamientos en la escultura. En la escultura de Sebastidn la Dr. Teresa Del Conde,

manifiesta lo siguiente: "Los espejos c6ncavos o c no son igual 1t

pero
a pesar de la distorsién que producen (similur a la de la caricitura) remiten siempre a los

rasgos inconfundibles del emisor, ya sea magnificados o disminuidos”. (64)

En la escultura planimétrica hay que tener en cuenta lo convexo y lo céncavo, por medio
de los materiales y el espacio a modelar, cuenta Eduardo Chillida sobre la visita al estudio de
Brancusi y da la siguiente reflexién. "Un cariiio especial a la hora de trabajar los materiales
que impide considerarlos meros vehfculos del pensamiento del artista. También éste debe

estar dispuesto a escuchar lo que ellos tienen que decir.” (65)

La vinculacién de! matérial con la forma es esencial para lo cual Eduardo Chillida nos

dice: "La nobleza de un material, sin embargo, no depende de su rigueza o valor, sino del
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tralamiento que reciba. Es la nobleza que obliga al artista a extraer lo mejor de é1", (65)
"Las ventajas en el uso del acero como el materinl que utilizo en mi obra me ha permitido
abordar mayores formatos, hujar del pedestal al suelo, y mds que dibujar en el espacio,
seguin la repetida frase de Julio Gonzdllez". (66) Se puede configurar, articular planos, disefiar
recintos que mds tarde se han ido estrangulando, Por lo que, Francisco Rivas nos indica: "La
escultura actual es geometrfa orgdnica, segiin la definfera Margit Rowell, mds sensible a las

desviaciones que a los cierres y donde ia tensidn es garantia de equilibrio”. (67)
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CAPITULO TERCERO

PLANTEAMIENTO:

En la posicién de una l diversos el formales siendo los
sigujentes: 1a direccién, el rfumo, la proposcién y la simetrfa, Sin embargo, hay diversos

escultores y autores que le dan importancia a otros el indi en la relacié

compositiva.

Un elemento indirecto formal serfa 1a luz, el cual es espacio-tiempo, ya que para que se

dé se ita una a u oscuridad circund la obra puede dar efectos lum(nicos

bund Otros el tradicionales que ahora se ven como indirectos san las relaciones
de masa por material, éste elemento se da cn la escultura cerrada con volumen flsico dando

relaciones volumétricas esenciales en 1a escuitura tradicional. Asf ién, existe otro el

donominade decnlzzami .

it que

1o sigui estados de id imi $ptimo
y simultaneidad, En éste mismo orden de ideas hay que hacer referencia al concepto formal de
Rodin, que sin duda es el volumen cerrado, el cual debe tener tres caracterfsticas como tensién,

ansiedad y desesperacién,

La Hegada del espacio como parte fund. 1enla

posicién del objeto desplazd los

formales tr

parala idn de la 1 El vol fisico era la parte

fundamental en la obra anterior, a la llegada del espacio como elemento sustancial y del cual gira

toda la escultura que se duce en la idad y en ial 1a planimétrica. En este capftul
q p 7 P ap

sc analizardn los elementos formales para la i fa y daremos efemplos de esculturas que

fos utilizan en obras determinadas.
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EL RITMO

3.t
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LAUREN GREY
SIN TITULO, ACERO INOXIDABLE
PROYECTO MONUMENTAL
30 x 60 x 35 CM

Es una escultura con planos y ritmos visibles, Existe una progresién de rimos y tamaiios.
Sistema modul

progresivo, teniendo una i6n orgdnica. El espacio interno entre cada uno

de los planos, dividida por relaciones espaciales central-periférica.

Un gran platilio de tallarines estd servido. E! ritmo de sus planos es evocativo a un
manjar suculento, para ser separado hoja por hoja, elemento por elemento. Es sin duda una

escultura de interjor, marcando el mundo de los alimentos y de platilios exdticos. Hay que saber

cémo ir do provecho en cada ci ia y benepldcito al paladar.

Elritmoenla icién planimétrica es fund

1, por lo cual su definicién jo da,
el diccionario Larousse, nos dice que ritmo es: "Disposicién periddica y armoniosa de voces
y cldususas en el lenguaje”. E! ritmo como reza la definicién es disposicién periédica; et

movimiento minimalista utilizé el sistema modular y \a progresién consecutiva como ritmo

do de este un el formal e indisp ble en sus prop El ritmo en la escultura
minimalista se dio en un pirncipio con el sistema modular y su use repetitivo, o sea, 1a repeticién

de tamafios o mddulos de cada cosa por cierto nimero de veces.

Por distancias o tamafios se da el ritmo pensando en espacios de 2,4, 6 6de 3, 6, 9.

El sistema modular trabaja en base a la repeticién de una unidad igual, no se altera su forma
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original pero puede variar en su forma de ponerse o ensamblacse. El sistema de progresidn

consecutiva que también es un ritmo como el modular y ambos son Grdenes dentro de la

posici Es la progresi: d en nimero u abjetos que se repiten pero se incrementan
o decr en 0 espaci por lo que la progresidn geométrica se da por
1tipli de una 12, 4, 8, 16, 32... En el ritmo modular de repeticién de

unidades también se puede dar una progresién aritmética por la adicién de un mimero constante:
2,4,6,8,10..

El ritmo como

preci es parte fund i en Ja posicién no tan sélo por ser
éste mdsica pldstica, sino por la utilidad préctica en la estructuracién del objeto. Una escultura

sin ritmo no estd lograda ya que sin ese elemento es oir mdsica sin saber escucharla.
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3.2 LA DIRECCION
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MARK DI SUVERO

ACERO OXIDADO Y PINTADO
ESCALA MONUMENTAL - URBANA
20x 17x12 M

Es una escultura minimatista con dos elementos geométricos: la Hnea y el clreulo central,
Hay cruzamiento de lineas dando la direccién siempre en diagonal. “Un punto de tensidn
se da en el centro de la escultura por interseccidn de planos. Las direcciones son visibles desde

cualquier punto de vista del espectador,

Estructura mecdnica o gria, es sin duda una escultura basada en aspas que crean aire y
base sustentadora de 1fneas en un punto de atencién. El centro de la tierra es fundamental, que
todas las Ifneas convergen en el centro, creando un punto en el espacio. Sus relaciones espaciales
dando dngulos diversos, son la suma de una séla lfnea que da vuelta y vuelta en un mismo eje.
La transitabilidad de la obra es elocuente, puede uno estar abajo del centro del universo y sentir

el placer de ser parte del eje de rotacién del universo.

La direccidn planimétrica es bdsica en este tipo de escultura, para tal efecto y conforme

al

0 Larousse, direccion es: "Linea de movimienio de un cuerpo®, Este elemento

formal se complementa con lo escrito en el primer capftulo correspondiente a fa linea y af plano,

toda vez que la direccid: blece dngulos y imi verticaes, hori y di }

en la compasicién,
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El maestro Juan Acha al analizar la escultura "AVE DOS" de Hersiia, nos da pautas
sobre la direccion. La obra contiene los siguientes puntos: “1. Las sensaciones de inestabilidad
que emite ia totalidad desde varios puntos de vista, 2. Las proyecciones antropomérficis que
van despertando su contorno, 3. La multiplicidad de caras distintas que muestra y 4. La
geometria desgeometrizante gue emplea”, (68)

Asf también Naum Gabo utiliza la direccién como elemento formal en sus esculturas
manifestando lo siguiente: "Las intersecciones de planos (penetracién) indican los contornos
y ¢l espacio interior”. (69) En ese mismo orden de ideas sobre los dngulos que generan las
direcciones el escultor Jaques Lipchitz nos dice: "Formas angulares dan mds sensacién de
tridimensionalidad que 12 luz y las curvas” (70) En relacidn a los dngulos que se crean por
interseccién y direcciones de Ifneas o planos €l maestro Boceioni nos dice: "El dngulo deberd
triunfar sobre Ia curva“. (71) Por lo que ia direccién y sobre toda la lineal es un elemento que

fand.

es i en la dela icién del objet 1
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3.3 LA PROPORCION - SIMETRIA
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SEBASTIAN

FUENTE DE LOS LIRIOS 1988
CONCRETO, 27 METROS DE ALTURA
MONTERRY, NUEVQO LEON, MEXICO

Es una escultura que guarda proporcidn y simetrfa en relacisn al espectador y al 4rea

urbana donde se a ubicada la ltura, Sistema lar de cinco mGdulos ascendentes

y tres columnas con penctracion a los mddulos. Diagonalidad de vértices de los mdédulos y

verticalidad en las columnas penetrables.

en que iten unos a otros, que crean espacios intermedios y se
suceden unos a otros. Edificio por estructura, quizd estemos en la puerta de un gran monumento
o entrada a un palacio, todo ello en concreto y pintado de amarillo, Las columnas que sostienen
a los médulos, son parte del disefio y de 1a relacidn espacial, se siente que sin ellas cada médulo

caerfa al suelo. Haciendo de esta obra un equilibrio téenico como humano para sentir su belleza,

Proporcién conforme al diccionario Larousse, nos indica lo siguiente: "Disposicién o
correspospondencia entre las cosas... Tumailo. En toda escultura existe la proporcién, ya sea
por el tamaiio del objelo']:n relacidn al espectador o en relacion al entrorno donde se ubique la
escultura. También hay que mencionar la disposicidn de las coasas que en este caso serfa el

volumen y las relaciones de masa.
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El escultor David Smith utiliza la poroporcién humana en su obra, ia cual es analizada
por Herbert Christian Merillat al enumerar los elementos formales que utitiza Smith para la
configuracion de la escultura dice; "Formas geométricas estricias, ingulos, cilindros, relacidn

con o humano, frontalidad, relacién con la arqui a, bal d i i y de

escala masiva®, (72) David Smith utiliza la proporcién debidamente para lograr una

composicién de gran altura estética como escultérica,

Dentro de 1a proporcion tenemos a la simetria y 12 asimetrfa, concepto que el diccionario
Larousse establece de la siguiene forma: "Simetria proporcién adecunda de las purtes de un
todo entre s{ y con el todo mismo... Armonia que resulia de ciertas comhinaciones” y
Asimetrfa "Falta de simetrfa®. El escultor Marino Mariai, utiliza la simetrfa y la asimetrfa
como elementos en su obra, Marini pensaba que la escultura por venir invenitablemente se dirige
ala simplificacién. El autor Merlitlat, al analizar 1a obra de Marini nos enumera los elementos
formales que la componen: "Tiene relacién de sélidos y vacfos, organizacién de vohimenes,

simeri, textura, grados de asimetrfa, masividad, ligereza, dngulos y cubos”, (73)

En toda composicion existen o deben de estar presentes los elementos formales: ritmo,
direccitn, proporcién y simetrfa. Sin embargo, cada autor enfatiza en su obra uno o mds
elementos formales y escultdricos primarios o secundarios, para ir creando su propio lenguaje

en base a lo estético y escultdrico.



CAPITULO CUARTO

* ELEMIZITNIG ESTETNCOS *

4.1, LA POLIFUNCIONALDAD

La composicidn de la obra y su ejecucién final trae aparejada la polifuncionalidad en el

objeto. Concepto acufiado por el maestro Juan Acha y que a la letra dice: "En 1a actualidad

plena de In polifuncionalidad de 1a obra de arte: lo estético, lo artfsitico

y lo temitico. El abanico de posibilidades analiticas que hoy enfrenta el critico de arte es

plio: El plano

. PRy

¥ pr ico de las imf 1a génesis de la obra;
los electos de la misma" (74)

Como un efemento estético que nos vincula a 1a obra de arte es el sistema polisémico de
la obra abierta de diferentes significados y diversa sintaxis que el espectador otorga al objeto.
Asf 10 sostiene Juan Acha al afirmar que: "En nuestro Min de siglo, los artistas conciben
deliberndamente obras "abiertas" o lo que es lo mismo "polisémicas” y a veces hasta

*pansémicas”. (75)

La obra existe desde £l punto de vista estético en el momento que ¢l espectador otorga
el significado que advler-l'e en e} objeto y cierra la obra que el autor dejé abierta para diversas
interpretaciones. Existen un sin ndmero de interpretaciones y el cierre del cfrculo con multiples
significados para cada uno de los espectadores que quieran participar en la interpretacién del

objeto a estudio, se crean nuevos valores estéticos.
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En tal virtud e} maestro Juan Acha nos dice: "Es posible, pues, gue los receptores le
adjudiquen a la obra varios significados o que ellos nos susciten diferentes interpretaciones.
Es por eso que muchas obras del Siglo XX son capaces de determinar emblematizando
alguna situacién o renlidad. La colectividad le ird dando significados varies hasta que

alguno se popularice. (76)

Los sentidos del espectador coma del artista, estdn abiertos a cualguier cambio en los
valores estéticos personales conforme a su educacidn y vivenciz. Sin embargo, auestro marco
de referencia sobre 1a estética son tan sdlo categorias, cajonies geométricos como: 1a belleza o la
dramacticidad. Para poder entrar y salir de los valores estéticos se necesitan varios factores que
apunta Juan Acha siendo los siguieates: "Por desgraciu éstos s6lo lus realizan pocas
sensibilidades inconformistas y un tanto masequistas que les pluce ver contradicho su gusto

para asf renovarse, corregirse o enriquecerse, vale decir, para evolucionwr™. (77)

En refacidn a los sentimientos colectivos, Juan Achu nos dice que: "El estudio de la
cultura estéticn se encuentra, de hecha, en la vida dinrin del hombre comin y corriente...
Es decir, son los sentimientos estéticos colectivos 1o que hoy explican ¢} arte a los medios

masivos”. (78) A se estd despl d

¢l artista como eje central de Ia cultura estética

y regresamos a las épocas que 1a base estética se encuentra entre el objeto y Ja colectividad. En

el esp dor analiza y cierra la obra abierta y otorga un significado,

Ahora serd necesario iniciar estudios de valores icos col 1 al prod

de la obra y dar salida a los sentimientos cotectivos de gusto, Juan Acha al respecto nos indica

tas desviaciones esiéticas en que han caldo palses latil icanos y los id

es

de obras de arte menciona las siguientes: "El arte es belleza, ef avte es sentimiento, el arte es

entr , elarte esr

fotogrifico y el arfe es magia®. (79)
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Los valores anteriormente sefalados son falsos, son desviaciones de una estétitica Ifrica

no en los

de gusto, lo que sabemos hacer muy bien es crear
categorfas estéticas sin contenido alguno. Debemos concluir que la obra de arte abierta en
museos o galer{as, tiene el espectador que cerrar el cfrculo estético para que exista la obra de
arte. El sentimiento personal o colectivo, serd la base para una evolucidn de nuevos valores

estéticos y nacionales.

Para la comprobacién del concepto polifuncional en la obra de arte, 1a Dra. Teresa del
Conde, al analizar la obra de Sebastidn, nos dice "al observar las piezas de Sebastiin (sobre
todo lus recientes) desde diferentes dngulos, no puede menos que admitir que deparan

insospechados juegos de variantes formales” (80).

dtrica, estd relacionada con los el escultéricos

La estética de ta escultura pl
formales. El significado colectivo e individual, que otorgan tanto el aficionado o el profesionat,
estdn dados por la forma-figura final de la escultura. Por lo que, la estética y el término

polifuncional estdn basadas en los elementos de estructura y composicidn.

Existe una interrelacidn entre polifuncional-estético y elementos escultdricos, es un todo

que se da en forma simultdnea. La pregunta serfa por cudl iniciamos y seguimos, ¢s diffcil

una encia entre los ptos anteriormente sefialados. Sin embargo, existe una

premisa de inicio, si Ja escultura es planimétrica, se acepta que no tiene tema alguno y

estéticamente va a generar un juego visual.
Estas dos premisas iniciales son fundamentales para la construccion de la obra, no hay
que preocuparse por el tema y por el otro lado hay que crear un juego visual. Estos términos

han sido abordados en el apartado de ventajas y desventajas en 1a escultura planimétrica.
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El significado y 1a geometrfa van juntos, ya que dependen de las formas geométricas y
el significado a entregar al espectador que pueda decidir por estos elementos; por ejemplo, en
una obra modular de formas geométricas regulares se darfa un significado para apoyar un
acontecimiento social. Si el significado es ornamental, serfa una geometrfa irregular con
evocacidn orgdnica y juego visual. Elementos como punto, Ifnea, direccién o color se dan al
mismo tiempo del significado y del uso de la geometr(a creando una. obra con un contenido

pr as(

los el de proporcion, simetrfa, ritmo y otras se van incluyendo

conforme se va {0 en la p izacidn de la forma figura final.

El significado que se quiera aducir es posible al constuir por geometrfa regular o

irregular en planos. La superficie es limitada para dar detzrminados significados, sin que estén

ala

fa, hay que 1ar inter entre 0 significado y
elementos escultdricos, llegando a una forma que estén inclufdos ambos términos, lo estético y

lo formal.

La interdependencia entre los elementos escultdricos y de significado polifuncional,

dependerdn del objetivo final que se quiera en la obra, quizd se le dé mds uso al ritmo o a las

direcci . Sin descuidar el objetivo de integrar un jucgo visual y el significado para el
aficionado o profesional. Por lo que se refiere a los significados, estos no pueden ser muy
elaborados, sino que deben ser de fécil lectura por la dependencia que tienen a la planimete(a,

por ser obra urbana con tiempo y espacio entre la obra y el espectador.

Haciendo una 1 inicial, Ia polil jonalid;

§ integra tanto el sistema abierto de
la obra y diversos significados e interpretaciones a través de elementos escultéricos formales.
La estética como lo escultérico estdn interrelacionados, se condicionan uno al otro, viven en
comdn y no pueden separarse. Sin embargo, por lo anteriormente sefialado hay dos condiciones
de base, la primera que 1o existe ¢l tema y se crea un juego visual.
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Existen ici i para dar el pto o diversos significados, siendo estos el
material, 1a geometrfa que es limitada y el uso debido en los elementos formales escultdricos.
Hacer una debida coordinacisn entre significado en la obra abierta y los elementos escultdricos

dependerdn de la creacién del escuitor,

Una obra bien formada deberd contar con los dos aspectos que se conjugan, el estético

y el escultdrico. La critica y los profesionales serdn lfas p

que verifiquen si se legd o no
al objetivo, realizar una obra polifuncional,
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4.2 VENTAJAS Y DESVENTAJAS EN LA ESCULTURA PLANIMETRICA

Para que esta i

tenga un fin prictico para el escultor urbano en México, es
necesario presentar 1as ventajas o desventajas en 1a esculura planimétrica, Con ello se podrad

cuantificar en lo personal Ja convenicncia o la viabilidad de entrar al fascinante mundo de la

escultura por planos. Inici con las d jas que se dan en esta drea, las cuales las

resumo en técnicas, sociales, dmicas y formal icas; asf ién, las ajas se dividen

en formales, conceptuales y de cardcter social,

DESVENTAJAS

i. 3 v, i_siems incut
Industrial de Mucbles, lmparas v otros uteasilios, asf como con 13 arquitectura, No hay
una divisién f¢ ta y ad da para e esg dor o para el profesional en la escultuira,
se puede decir que a simple vista el disefio, 12 i o la escultura pl ica son
1o mismo.

Una de las pocas diferencias se darfa por la funcién y concepto de cada una de ellas.
Sin embargo, el disefio de muebles, mesas o {dmparas, tienen su concepto definido; pero
ahora los encontramos en museos de arte como obras artfsticas.  As( también el disefio
en ia arquitectura es tridimensional y es parte del museo o galerfa de arte. En el futuro
serd necesario tener mis elementos de distincidn entre o disedio, {a escultura y la

arquitectura; serd obligacidn de Jas proximas generaciones de criticas y de escultores,

destindar campos de accién de cada una de eltas. El pto de tridi ionalidad para

1a escultura, ya no es suficiente. Hay otros el mis d que el vol

son sin duda los formales-esiéticos que damos a conocer en esta investigacion. En el
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disefio de casa-habitacién, utensilios del hogar u or les, lo son tridi ional

este elemento debe de superarse totalmente por otros y no concluir, si es tridimensional

es escuitura,
La utitizacidn de la geametrfa como desventaja. En el punto anterior hacfamos incapié

que casi toda la escultura planimétrica es geométrica. Sin embargo, hay casos muy
elocuentes en los que no se utiliza fa geometrfa conocida; como la escultura de Calder
o Anthony Caro. En nuestros dfas hay dos grandes dreas en ia”planimetrfa, los que
utilizan 1a geometrfa o formas irregulares. Para escultores inquietos que desean hacer un
sin ndmero de formas, fa geometrfa puede ser un obstdculo en su creacién, ya que

integrarse desde un principio a la planimetrfa con formas irregulares es diffcil.

Para la escultura urbana la forma es sin duda la geométrica, base sustentatadora y su
integracién a la arquitectura © a su entorno, La forma de una escultura urbana tiene que
ser de lectura rdpida y contundente en su forma, por fo que la geometrfa es la base para
lograr }a obra publica. El espectador cuenta con s6lo algunos minutos para apreciar la
obra y otorgarle un significado. Otra desventaja que se escucha es sin duda, en que la
geomerfa es frfa no dice nada, sin expresion, esa afirmacidn es incompleta, por un lado
1a escultura geométrica es racional y frfa; pero la misma otorga diversos significados,

desde un juego visual a elementos conceptuales del autor creando un lenguaje propio.

La_efecucién de la obra con tecnologfa. Efectivamente, la mayorfa de la escultura

planimétrica que’se da, es a través del acero, madera, pldstico y otros materiales es a

través de imp! 16gicos. Las herrami neumdticas y otros nuevos equipos
industriales, para el escultor tradiconal son ajenos a jos avances tecnolégicos, ya que usa
su cuerrpo y manos modelando ¢l barro o quitdndole a la piedra lo que no necesita, el

utilizar elementos industriales los ve como desventaja en su trabajo. E! argumento
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5.

esencial de que Ia obra de arte hay que hacerla con las manos y la mente, sin tener ayuda

de equipo industrial, defienden la idad de distinguir si i intervino
directamente el escultor en 1a ejecucion de 1a obra. En la planimetrfa el escultor no usa
sus manos para dejar huella en la obra final, sino usa sus manos en la elaboracién de

bocetos y modelos a construirse en forma Industrial,

En lusidn, a la i plani ica se le puede dar expresién personal en fa

elaboracién de los modelos o bocetos de 1 lanimétrica. Por itimo, en relacién

al uso de tecnologfa, es fdcil su reproduccién masiva, por un lado hay una desventaja
para el consumidor ya que se pueden hacer un sin ndmero de obras iguales. Por otro
lado, también es factible su plagio y fabricacién por la industria, pero para su proteccién
existen derechos de autor y siendo obras urbanas es m4s diffcil su plagio, pero sin duda

1a limitacién se ha dado por su facilidad de reproduccidn industrial.

it i ventaja, si 1 ra_es fi 1
tamafie de 1a obra. E! tamaiio le otorga un valor formal o estético a la misma, en la
escultura planimétrica tiene que ser de escala urbana para lograr su fin como obra a
significar por la sociedad. Desde el punto de vista formal, la escala y unavprupurcidn

adecuada al Iugar o sitio de exhibicién, no serfa una inconveniencia.

La desventaja estriba en que para e} escultor el costo y la maquinaria industrial para su

elaboracion son diffciles de obtener y diversos insumos para la realizacidn son costosos.

En fa mayorfa de los casos se tiene que tener la anuencia del gobierno o municipio para

hacer una escultura planimétrica ya que ésta debe tener escaia urbana,

Significado o juepo visual comp desventaja, el dor o aficionado carece de
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[} | éticos para der una escultura urbana planimdtrica. Es una gran

desventaja para el escultor de esta tendencia que el aficionad: ienda un mfnimo de la

obra. La escultura es para una élite de dores o pr i ddndose una

paradoja por un lado es una obra publica urbana que realmente no es para las masas sino

para algunos que se han adiestrado en el entendimiento del arte.

Por otro lado, para dar un significade contundente en e arte urbano, la vfa por escala
es fundamental dandose 1a disyuntiva de hacer escultura urbana 'que el pdblico no la
entienda y sea ajena a ellos.  Asf también la vinculan como sefialamiento o referencia
urbana ornamental sin valor y sin ningdn uso al pdblico, siendo Ja aplicacién estética de

1a escultura s6lo para profesionales o criticos de arte,

Otra desventaja es no poder interpretar los sentimientos colectivos, por la escaza

prep de los esp dores o aficionados ante una obra de arte urbano y no poder

cerrar el ¢frculo, sobre el significado colectivo de 1a obra, La expresién personal en una

4 ini,

obra pl ica, se logra via juegos visuales, el acercamiento con el
espectador, por ese juego visual tiene que ser contundente, de lectura rdpida para el
publico en general. En tal virtud tiene que ser geométrica, con escala urbana y con un

contenido de juego visual, (desplazamiento, construccién, evocacién orgénica, etc.)

La escultura creadora de referenciag humanas_ o de [a naturaleza, para el escultor que se

identifica con el cuerpo humano y la naturaleza en sus formas miméticas, ven a la

planimetria como’ ja, no puede reproducir {a naturaleza en forma fiel, no hay

acero que pueda ser manipulado con as manos y lograr lo que con ¢l barro o arcilla se
da, creando detailes de la naturaleza. El plano como tal y lo geométrico jamds podrén
dar la reproduccidn de la naturaleza pero si pueden ser evocativos a la misma, la
escultura de David Smith es un ejemplo de sintesis del cuerpo humano como de la
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naturaleza. Sin embargo los [ planil icos estdn los en las formas

puras e irregulares de la geometrfa y otorgan a la escultura y al espectador un juego

visual como base total de la escultura de esta tendencia.

YENTAJAS

1. EL espacio a través del plano, una de las ventajas primordi en la a

planimétrica, es sin duda el moldear el espacio con superficies. La escultura actual y en

especial 1a urbana versa en lograr que los vacfos o espacios se den de una manera formal,

1a escultura de masa o casi se

por los escultores, ya que
el motivo bisico en la obra es el espacio. El plano como elemento material y formal es

ta her i fund | para ir defando los vacfos e ir atrapando espacios que

serdn parte integrante de [a obra por su concepto y construccion.

La ventaja de la planimetrfa en relacién a la construccidén de vacfos fisicos, es
significativa, ya que sin cl sistema de planos no se hubiera logrado el modelar ¢l espacio
ffsico, como se hace ahora en {a escultura urbana, El construir espacios en la obra tiene
dos premisas, la primera se da como ventaja lograr los vacfos que la circundan entre la

escultura y los edificios, es, u objetos di , la cual es medible e

identificable.  El espacio es parte integrante cuando 1a escultura forma parte del lugar

o sitio destinada 1a obra, para su final posiciéa.

La segunda premisa serfa el vacfo o espacios que se construye en forma interna en la

escultura, las relaciones de espacios entre planos, entre elementos formales, ese espacio

es medible. Es parte integrante como el de in y tiene un r

eficaz para dar la forma final en la obra escultérica urbana.
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i v u i o
urbana de {inales de siglo. Siendo {a planimetrfa elemento medible por su materiat y
dimensiones. Se utiliza para ir racionalizando 1a forma de 1a escultora en ¢l plano, se
dan elementos secundarios como pueden ser el ritmo, direccidn, proporcion, concavidad,
convexidad y otros. E! uso del plano al construir una escultura se da a través de los

elementos formales, ya que )as superficies forman la estructura constructiva de fa obra.

El plano tiene una ventaja por su funcidn en la creacion de {a obra por su calidad de

envoltura del espacio, por su funcién rétmica, dindmica y de despliey En tusid

picg!

Tact N

la plani fa se a d a la incorporcién de elementos

raclonales constructives que son fos formales y su facil comparacién y medicidn,

obteniendo de eifos la forma esculiérica.

La geometrfa como ventaja en 1a escultura planimétrica, Ja incorporcidn en Ja escultura
de formas bisicas geométricas desde principios del siglo con tos constructivistas, siendo
1a apartacidn mds valiosa en este siglo. La escultura antigua o del renachmiento tienen
su base de construccidn en la geometrfa, por lo que en toda escultuca tanto primitiva,

T ista o 4nea, la geometrfa es utilizada para construir Ja forma
definitiva.

Ef dejar a la geometrfa como forma definitiva y formal actualmente, se ve en toda la
escultura urbana de finales de siglo, La eficacia del uso de fa geometriz en el ante
publico es evideme cuando se le solicita al espectador otorgarie algdn significado
colectivo a la obra publica. Asf también, es eficiente ¢l uso de [a geometrfa para su
aceptacién y visualizacion en el dmbito vrbano de la obra. El espectador cuenta con
pocos segundos o minutos para captar, analizar o difrutar la esculiura piblica. Llegando
2 la conclusidn que 1a obra tiene que ser: Con sfntesis de la forma, con geometria y con
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un significado claro de lectura para el dor, por lo que la urbana barroca

ya no tiene cabida en el 4mbito actual del arte piiblico.

En la aplicacién de Ja geometrfa en la escultura hay un gran campo que es lo sensible,
apartir de 12 geometrfa tradicional reconocida por 1a ciencia se qa 1a geometrfa sensible.
Se utilizan las formas establecidas ddndole una aportacién personal, tridngulos
irregulares, cuadrados que no son cuadrados, esferas, semi tridngulos, etc,, deformacién
canciente y sensitiva personal de 1a geometrfa, Ejemplo de lo anterior son los planos de

Calder o Anthony Caro, los planos de esas 1 no son propi; étrico:

sino planos orgdnicos o geometrfa sensible con deformaciones.

Con las superficies se pueden crear evocaciones orgdnicas sensibles, lo cual es palpable
de evocaci6n orginica, la escultura de Edgar Negret, el cual también utiliza el sistema
modular como uso de 1a geometrfa sensible, Negret le da al objeto un final orgdnico

evocativo a la naturaleza animal o de maquinaria.

ELdisefio v | fogt ventaja en la cristalizacidn de ) lturs piblica. La
invasién de objetos ornamentales y de aplicacién en el hogar, han confundido al
espectador de poder entender entre un disefio con funcién determinada y una escultura.

Sin embargo, se puede analizar como ventaja al darle a la obra escultérica nexos o

asimilacidn al diseiio moderno de utencilios y aparatos domésti istiend I

!

esenciales en Ya utilizacién de materiales, tanto para el disefio como para 1a escultura, ésta

sehat jado dela i igacién de materiales con apariencias modernas , tanto en

plasticos, aceros u otros mateirales, el beneficio es en cuanto a 1a tecnologfa; por la

creacidn de maquinaria especializada para la 3 por disefio. - Hay una confusién

entre disefio y modelos, en el mbito de las artes pldsticas serfan simples bocetos los
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modelos, as{ también los disefios escultdricos son tan sélo bocetos para la creacién de

escultura.

El diseiio actual para muebles u objetos en el hogar o de automéviles, utilizan el plana
como elemento constructivo y creador de formas. En forma global y a simple vista todos

los abjetos tridi jonales en la lidad pueden ser iderados como esculturas.

La 1 plicada a la 1 es bdsica, asf como nuevos materiales, nuevas
aliaciones en el acero o en pldsticos, sin lo anterior serfa muy diffcil haber llegado a

desarrollar 1a escultura planimétrica. En relacién al avance en ia tecnologfa se han
podido crear esculturas de grandes dimensiones, el tamafio y proporcién urbana actual

va en relacién directa tanto de 1a tecnologfa como de los materiales.

El avance en estructura de materiates dentro de esta era de tecnologfa por cibernética y
nuevos materiales més recientes y dindmicos. Se ha podido desarrollar el arte piblico,
por 1o que es una ventaja para los nuevos escultores poder crear grande§ dimensiones en
la escultura piblica. Asf también, se han acortado los tiempos para la ejecucién de fa
obra, ésta puede darse en breve al ser parte de la industria y otra ventaja es su
repetibilidad, se hacen en serie las esculturas, como cualquier producto que se vende
masivamente. El poder contar con una serie de esculturas de un mismo modelo, es una
ventaja ya que se pueden comercializar un ndmero mayor de objetos. La penetracidn en
el mercado, por series y un mayor ndmero de espectadores o consumidores padrdn
apropiarse 1a escultura piblica que hace falta en forma masiva en Jas urbes de nuestra
época moderna,

Sin fema y un juego visual, serfan otras ventajas iales en la 1 lani ica.

El tema dentro de las artes pl4sticas ha sido y serd parte esencial de una obra un
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componente bisico para la creacién. En la lani ica el tema ha dadi

anulado, ya que no es necesario en este tipo de escultura.

En la escultura antigua o romana, si hay tema como son soledad, alegrfa, heroismo, etc.

Con 1a planimetrfa es diffcil imitar 1a realidad de la naturaleza o del ser humano, ya que

el material y las proporci no lo hacen ad: en tal virtud lo pertinente es hacer
obra de cardcter ico u orgénico plani ico, puede ser utilizado este sistema para
un imi de la iedad, pero con un lenguaje plenamente

geométrico-planimétrico. E! tema que se da en la escultura planimétrica para cualquier

significado que aluda la obra, es en sf un juego visual,

Lo estético visual es el juego con evocacién primitiva como post-moderna, teniendo un

muy alto de idad y de utilizacién de el formales para llegar a
1a sfntesis de la forma. Juegos de lineas, de planos, de proporciones, etc. Podrfamos
concluir que “El Juego Visual” de planos vfa elementos formales es Ia consecuencia
estética-formal de la escultura contempordnea. Un juego formal que nos de algin
significado y goce espiritual es ¢! objetivo de la escultura urbana de hoy. Se le aflade
a ese juego el color y la proporcidn y un juego estético de significados en sus elementos
que componen la escultura. Un juego visual entre la obra y su entorno que se puede dar
en la plaza, edificios y otros objetos que sean parte del espacio exterior o interno de la

escultura,

La obra abierta_y un futuro como ventajas en la planimetr(a. La obra abierta da
diferentes significados tanto individuales como colectivos. Es la pauta en las artes
pléasticas de nuestra epoca, en tal virtud la obra publica actual se crea para que la misma
sea polifuncional, que se le puedan otorgar diferentes significados a la obra por parte del
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espectador. El juego visual crea esa situaci6n de manera exacta ya que ese juego formal
de planos u otros elementos generan diversos significados para el espectador y conocedor
det arte piiblico. El aficionado o profesional que participe, podrd ser parte integrante del
objeto, el cual recibe diversos significados y elementos estéticos por ser una obra abierta;

por medio de aproximarse a la obra piblica, gandole diversos si

Por otro lado, es un campo muy nuevo en México y en el mundo, la creacién de obra
planimétrica. Las ventajas y desventajas que se han hecho valer eneste capltulo, nos dan
pardmetros para evaluar ¢l objeto. Hay demasiado campo que reco-rrer en esta drea tan
novedosa y que no hay nada escrito sobre elementos formales. Para darle una
contestacidn singular y diferente a las demds artes plasticas de nuestro siglo hay que

seguir investigando en esta 4rea de ante publico. Queda a los escultores y crfticos que

se avoquen a este problema de estética-format en ia Planimetrfa, para que hagan nuevas
prop ¥ aproximaci H mis racional y ciemffica la creacién de la obra
planimétrica. Hay que deslindarla total de otras expresl pldsti como de

escultores de 1a antigiiedad y creer en el espacio.
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4.3 CONCEPTO PERSONAL DENTRO DE LA PLANIMETRIA

La escultura que he reali y exhibido se identifica como geométrica-neoninimalista.
La tendencia que acepto como mfa es la escultura planimétrica, siendo su fuente principal la

modulacidn del espacio, a través de elementos escultdricos y estéticos.

Para iniciar un i 1 a mi trabajo, pril

ipi con la estética personal,
estudié fas categorfas estéticas que se tienen como valores en nuestro contexto artfstico. En la

actualidad se manejan varios valores como lo afirma el maestro Juan Acha, sieado las siguientes

categorfas: "La dr It do idad, lo sublime y la tipicidad", (81)

Dentro de las categorfas estéticas existe 1a categorfa o enfoque de la escultura como Juego
Visual sin temftica alguna. La refacién estética de mi escultura planimétrica tiene como
fundamento los sentimientos personales, asf como ¢l significado que te produce el espectador,

siendo tan s6lo un Juego Visual sin tema a significar. Eld la temdtica en la \

personal es consciente, tiene como base fa polifuncionalidad en interpretacién de la obra, Los
tres elementos del término polifuncionalida son: "El plano seméntico, sintdctico y pragmdtico
de las imsgenes". (82), las cuales fueron abordadas en el apartado anterior de esta investigacidn.

El juego Visual consciente de mi obra se idera el tema a ej en las prop
g icas-planimétricas dentro de 1a tendenci inimalista en México. La obra escultGrica
que he planteado tiene fa caracterfstica de ser una obra abierta polisémica, ya que ¢l espectad
al observarla le otorga diferentes significados, liendo con la polifunci idad de la obra

de arte de fin de sigio.
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Las propuestas que se presentan como fa obra ejecutada tienen como valor estético
dnivamente el Juego Visual que producen en el espectador. Esta categorfa estética es actualmente
utilizada por escultores urbanos de gran actividad en México como en el extranjero. La
propuesta urbana tiene como propdsito esencial ser parte del entorno urbano y significar un juego

visual geométrico al espectador.

El Juego Visual es sin duda un divertimento personal, as{ como del espectador que le de
el significdo de un juego y nada més. Los sentimientos colectivos ante {a obira urbana escultérica

son tan s6lo un juego geométrico minimalista. La s{ntesis que hago en la forma-figura crea una

igni idn visual al esp dor dando una estética at(pica de una nueva categorfa estética,

El imi P | de mis p escultdricos urbanos son s6lo un juego visual

que dan las formas en ¢! objeto. Este pl i seguramente dice el gusto del

espectador en 1a mayorfa de los casos. Sin embargo 1a obra le da elementos al espectador para
renovarse, corregir su gusto y por ende evolucionar en sus valores estéticos. La significacién
de juego en el espectador y criticos de arte se ha olvidado dentro del analisis que hacen de la

obra.

La simplicidad geométrica de mi obra apar crea d ferto ya que el dnico
propésito es sintetizar la forma-figura y componer un juego visual que al espectador le signifique
lo que es, un juego y nada mds. Ahora, como disefio §a escultura planimétrica entrarfa por lo

que se refiere al uso de inaria delos y herrami Es di i opuesto el

disefo a 1a escultura ya'que mi escultura no es funcional es un cobjeto sin valor doméstico-
funcional, solamente es un artefacto sin utilidad funcional, que sélo genera un sentimiento de

juego.
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Los elementos escultéricos y formales son decisivos para lograr el juego visual en la .

obra, por un lado 1a estética o imi de un juego visual y por el otro lado, tenemos
elementos racionales escultdricos. El sentimiento estético de juego visual es el logro final del
objeto que proyecto, con los elementos racionales que se han dacrilp en este trabajo. Las
herramientas racionales que aludo son: elementos escult6ricos primarios: punto lfnea, plano,
color y espacio. Los secundarios: forma-figura, composicién y convexidad y concavidad y por
Aditimo los elementos formales que son: ritmo, direccis i6n-si fa, sin ellos no se

prop:

puede lograr la estética de Juego Visual. Combinando fo escultdrico y lo estético se logra en mi

obra un o individual que identifiquen los elementos formales y el juego

visual estético sin tema alguno.

Ejecutada mi obra y expuesta en galerfas 0 en entornos urbanos el espectador le da

diversos significados a los objetos, como han sido: El de it éndul fos o

de insectos. Por 1o que cada espectador es libre de darle al juego visual su propia significacién

y por consiguiente verificar sus valores estéticos, en relacién a mi obra hay que cerrar el cfrculo

de objeto abierto polifunci con su sigaificado propio o colectivo del espectador.
La creacién de un cédigo propia, sélo se da por la experil ién y la racionalidad que
te dauno al objeto a Al resp hastid idera que: qui que

tenga la capacidad de abordar Ia problemdtica urbana con su propio cédigo, puede
desarrollar un buen proyecto y evitar asi las versiones de rostros deformados que llenan Ia
ciudad. A un héroe se le puede honrar con una estela, un arco o cualquier otro simbolo
monumiental”. (83)
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Regresando a la determinacidn entre juego visual y disefio 0 modelo, la escultura como
disefio es también una forma muy bien definida como objete, por lo que entender y distinguir
entre una escultura, un mueble o un ornamento es bésico, asf como por el lugar y fa escala, no

sino que ta obra produce. La pieza debe estar en el lugar que le

corresponde.  Otro lugar puede anular su sentido total,

El lugar de emplazamiento es fundamental para que exista la relacién expectador-objeto,
por lo que Rivas nos dice lo siguiente: "Cunndo una obra escultdrica se asienta en un lugar
propicio se aferra al terreno y no sélo ella, todo ¢l espacio a su alrededor se altera, cobra

vidn, se impregna de nuevos sentidos". (84)

Por lo que el lugar como un elemento formal en la configuracion de la escultura es
esencial, sigue diciendo Rivas: "La escultura actual se define, sobre todo, en torno a esta
liturgia del lugar, que inspira una voluntad creadora-heredera y no muy distinta en el fondo

de aquella otra animista que inspiré a os hombres primitivos”. (85)

Concluyenda, que el Juego Visual es definido por el Disefio y el fugar de emplazamiento,

tomando estos conceptos podremos lograr una unidad en !a obra que propongo.
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DESCRIPCION ESCULTORICA
AUTOR : PABLO KUBLI

TITULO s " PENDULO EN LINEA "
(PATINA EN ROJO)
MEDIDAS H 1.85m x 70 cm x 38 cm
Es una escultura vertical construfda por medio de planos lineales que se penetcan unos a otros,
E! evento prncipal consiste en el desplazamiento de un plano lineal en diagonal, marcando un

movimiento virtual, el cual se encuentra en la parte superior. El desplazamiento del plano lineal

crea una ilusién de giro hacia abajo por gravedad embonando con la parte inferior de la

ltura; asf también el desp i genera un cr i de Ifneas y planos.
TITULO : " PENDULO EN TRIANGULO "
(PATINA AZUL)
MEDIDAS 1.85m x 72 cm x 60 cm

Es una escuitura vertical construfda por medio de planos, tridngulos y lfneas que penetran unos

aotros. El evento principal iste en el despl i de un plano tri lar en diag

marcando un movimiento virtual, el cual se encuentra en la parte superior. El desplazamiento
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del plano triangular crea una ilusidn de giro hacia abajo por gravedad embonando con la parte

inferior de la 5 asf el genera un cr i de ltneas y planos

triangulares.

TITULO : " PENDULO EN MEDIO CIRCULO *
(PATINA EN OXIDACION Y DOS MEDIO
CIRCULOS)

MEDIDAS : 1.85mx 1,10 mx 72 cm

Es una escultura vertical construfda por medio de planos lineales y de medio cfrculos que
penetran unos a otros. E! evento principal consisten en el desplazamiento de un medio cfrculo
en diagonal, marcando un movimiento virtual, el cual se encuentra en la parte superior, El
despluzamiento del plano de medio cfrculo crea una ilusidn de giro hacia abajo por gravedad

) +

embonando con la parte inferior de la Eld genera un cx i de

lineas paralelas y planos de medio cfrculo en relacion con la diagonal flotante y las partes

internas de la escultura,



TITULO : " CACTO EN MEDIO CIRCULO "
(PATINA EN OXIDACION MODULAR CON MEDIO
CIRCULOS)

MEDIDAS : 1,85 m x 82 cm x 50 cm

Es una escultura vertical modular construfda por medio de planos lineales y medio circulos que

penetran unos a otros. El sistema modular consiste en seis medios cfrculos del mismo tamaiio

Al " 4,

El ritmo

que penetran el plano lineal central con tres y tres

de los mddulos se alternan con planos ascendentes y descendentes formando un cruzamiento de

Itneas y medio cfrculos dando una relacidn de tres el. por tres

Y por tres cr i lineates,

es por tres
Ef cruzamiento de I(neas y planos de medio cfrculo crea una ilusién de flotamiento por gravedad

de los mddulos.

TITULO B " CACTO EN TRIANGULO "
(PATINA EN OXIDACION MODULAR CON
TRIANGULOS)

MEDIDAS B 1.85 m x 82 cm x 50 cm

Es una escultura vertical modular construfda por medio de planos lineales y triangulares que
penetran unos a otros. El sistema modular consiste en 6 tridngulos det mismo tamadio que

y 3 mddulos d i El ritmo

penetran el plano lineal central, con 3

de los mddulos se alternan con planos ascendentes y descendentes formando un cruzamiento de
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lineas y tridngulos: Dando una relacié dtica de 3 el

centrales por 3 cruzamientos
lingales. El cruzamiento de fneas y planos triangulares crea una ilusién de flotamiento por
gravedad de los mddulos.

TITULO s " CACTO CENTRAL "
(PATINA EN OXIDACION MODULAR Y EVENTO
CENTRAL)

MEDIDAS 223 mx30emx 42 om

Es una escuitura vertical modular construfda por medio de planos lineales y triangulares que
penetran unos a otros. El evento principal se encuentra en ¢l centro, consiste en un sistema

modular de 12 trigngulos del mismo tamafio, que penetran el plano lineal central, con dos

yuncr i lineal. El rftmo de Jos médulos se alternan con planos

descendentes y un solo plano ascendente y un cruzamiento de lineas y planos triangulares: dando
una relacid ica de 3 el

centrales por 2 d 4 y1cr i La
distancia interna entre los 12 médulos es de 10 cm. igual al ancho de cada uno de los planos
centrales, }a arista principal de cada médufo es igual a la suma del ancho de los 3 planos

centrales. El cruzamiento de \fneas y planos triangulares descendentes crea una ilusién de
flotamiento por gravedari de los mddulos.
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" PENDULO EN TRIANGULO "
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* CACTO EN MEDIO CIRCULO *
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* CACTO EN TRIANGULO *
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" CACTO CENTRAL "
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" INSTALACION MODULAR "
SEIS MODULOS
ACERO PINTADO

MEDIDAS APROXIMADAS DE CADAUNO I MX.T0X .40 M



CONCLUSIONES

La escultura plani ica tiene como h d 1 el espacio.
El espacio es el elemento de estructuracién y construccion de 1a escultura,

La superficie o plano es el elemento bdsico constructor en fa planimetrfa.

El plano crea una dingmi lenla posicidn del abjeto en el espacio real.

El punto se da en 1a escultura, por interseccion de plzﬁms en la superficie, en el vértice

y alguna saliente en volumen.

La lfnea en la escultura planimétrica es esencial, crea la recta en cuya tensidn estd la

forma mds simple de la posibilidad infinita de movi

La recta tiene diferentes direcciones creando tensidn en elias para incorporar estas

variantes en fa composicién.
La Ifnea tiene una tensién interior mdvil, emanada del movimiento.

El plano o los fil son indi: les para crear 1 con f

espaciales y compositivas.

La interseccidn de planos crea contornos, direcciones y tensiém.
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16.-

20.~

En las esculturas planimétricas su acabado o color final del objeto. va relacionado at

material que se emplea,

El color en ja escultura planimétrica son los primarios o pdtina de oxidacion.

E!l color es y debe ser parte del § je del escultor

fneo.

Para fos minimalistas el uso del color es responsable de determinar que el objeto disefiade
s arte minimo.

La geometrfa es fa esencia actual de la ltura urbana y

4nea, por ende todos
b N P INY
los escultores aceptan que la geometrfa como forma-figura es un elemento inicial y

esencial en la icidn del objet {

La forma-figura se da en un principio por (a fantasfa y Ja racionatidad, en tal virtud la

composicién hace el soporte de estructura para que se logre Ja figura preconcebida,
E! espacio intermedio entre las cosas es medible, por ejemplo la relacidn espacial de la
escultura con otros objetos en una habilacién o la relacién espacial de una escultura

urbana con objetos materiales y humanos de su entorno,

El espacio-vacfo es capaz de representar un volumen al igual que otro material s6lido.

Ef espacio es unel ptible de ser modelado por el escultor, teniends en cuenta

Ta estructura material y las relaciones espaciafes que se dan en la construceidn det objeto.

Lafuz es un

formal, P por espacio-tiempo ya que que para que se dé,
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21.-

22.-

23.-

24.-

25.-

26.-

27.-

28.-

se una | 2 u oscuridad

la obra-objeto puede dar efectos

lumfnicos abundantes.

E! movimiento minimalista utiliz6 el sistema modular y la progresion consecutiva como

ritmo h

de éste un el formal e indi ble en sus |

E! ritmo es parte fu en la icion por la utilidad prdctica en la

estruturacién del objeto.

La direccién se da en dngulos e interseccién de lfneas o planos al estructurar la

composicidn.

Dentro de la proporcién tenemos a la simetr(a y a la asimetrfa como elementos formales

en la escultura.
La obra existe desde el punto de vista estético en el momento que el espectador otorga
el significado que advierte en el objeto y cierra Ia obra que ¢l autor dej6 abierta para

diversas interpretaciones,

La obra de arte "abierta” en museos o galerfas, tiene el espectador que cerrar el cfrculo

estético para que exista Ja obra de arte y el significado asignado al objeto.

La escultura

ica tiene como i} principal ¢l juego Visual, los

enti P ales que le produce al de

, siendo tan sélo un juego visual sin

tema a significar.

El juego visual en la obra escultdrica urbana es en la mayoria de los casos propuestas
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geométricas-planimétricas.

29.-  El espectador es libre de darle al juego visual (geométrico-planimétrico) su propia

1

verificar el valor estético.

i6n y por
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