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INTRODUCCION

El Espacio Escultérico (Lamina 1) es un circulo monumental
realizado en cemento que encierra y enmarca una porcion de lava
volcanica. Esta obra se encuentra en los terrenos de la Universidad
Nacional Autonoma de México, contiguos a la Unidad Cultural de la
Sala Netzahualcéyotl. Fue creado en 1978 por seis escuttores
gebmetristas: Sebastian, Hersla, Manuel Felguérez, Federico Silva,
Helen Escobedo y Mathias Goeritz. Esta obra pertenece a una
primera etapa de un proyecto que se hizo en dos partes: el 23 de
abrit de 1979" se inauguré el circulo monumental sobre la lava y en
una segunda etapa (1979-1980) cada escultor que habia participado
en el Espacio Escultorico hizo su propia obra; estas fueron celocadas en
el espaclo contlguo al Centro Cultural Universitario que pertenece a
la UNAM

Hasta hoy, el Espacio Escu/tonco ’ ha merecido ningun estudio
que profundice sobre sus posublhdades como obra monumental y los

postulados teéricos que la sostlenen. Los textos son escasos y

primordialmente de tipo vm‘fqrmatlvok,y descriptivo. Por ejemplo el
texto de Rita Eder, Helen ‘FE‘sEét;edo‘ (UNAM, 1980), y el de Federico

! *Arte ico de Inspiraci éctica”, Gacate UNAM.,, noviembre 8 de 1993, p.A
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Morais,'MathIas Goeritz (UNAM,1992), son obras q'ue,’ incluyen‘al Espacio
Escultérico-dentro de otras tematicas sin -que - constituya el punto

central de sus trabajos.

Otros textos, como el que publicé el Centro de Investigaciones
y Servicios Museologicos de la UNAM,2 ademas de incluir el
manifiesto de los participantes, explica también la manera como se
construyd, detallando materiales, acabados, superficies, medidas,
etcétera.

En el nimero 4 de la revista México en el Arte (1984), Jorge
Manrique escribe un articulo en el que revela la manera en que los
artistas participantes, se reunieron y discutieron a lo largo de un afio
para depurar la idea de la futura obra.

Para este analisis utilicé fuentes hemerograficas, articulos de
revistas nacionales y extranjeras, articulos periodisticos vy
entrevistas que realicé a algunos de los artistas que participaron en

el Espacio Escultérico.

Mi interés en esta obra radica en su riqueza de planteamientos
y en que requiere y ofrece miltiples posibilidades de estudic. Me
interesa analizar su concepto de arte publico como una alternativa

? El EspacioEscultdrico. Centro de igacion sy Servicios Museologi UNAM., México, 1980.
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para atraer al espectador, sin implicar la solemnidad 'o‘._; lqé
condicionamientos del museo. Otra perspectiva interesante éfsté
planteada en las posibilidades de uso que ofrece el Espacio .Escultéﬁcb, -
como un lugar para ja musica y la danza, y en analizar qué tipo de
espectaculos se llevan a cabo ahi, como se realizan y como es el
publico que gusta de asistir a este sitio.

Sin embargo, estos aspectos no los voy a abordar sino que me
limito a analizar al Espacio Escultdrico en su aspecto filoséfico,
iconologico y formal, ubicandolo en el contexto del arte
internacional, especificamente dentro del Minimalismo y el Land Art,
corrientes en las cuales se inscribe de forma interesante, ya que
sefiala un punto de contacto entre ambas sin quedar en forma

exclusiva dentro de ninguna.

Por tratarsc de una ohra ubicada en el espacio urbano pero en
forma aislad:, .e impone una serie de reflexiones respecto al espacio
mismo que nos remiten a sus antecedentes mas cercanos,'
concretamente a la obra urbana de Mathias Goeritz y su creacion y
participacion en el Museo del Eco, las Torres de Satdlite y la Ruta de la
Amistad. En Mathias Goeritz el espacio es un elemento que siempre
estda presente; en estos trabajos suyos cuenta no sbélo la
experimentacion, la forma y la monumentalidad sino también la

ubicacion que define y condiciona su recepcion. Por ello retomo sus
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conceptos sobre el espacio y sus ideas en torno a la supresion de la
vanidad, la necesidad de un trabajo colectivo y la fe como salvacion
para el arte, ideales que se cumplen en el Espacio Escultérico que me
llevaron a recorrer y estudiar la escultura urbana de Mathias Goeritz
desde su llegada a México. Esta obra es la cristalizacién de todos

sus conceptos y la culminacion de su trayectoria como creador y
promotor del arte urbano en este pais. Es a través de esta

perspectiva que se explica con mayor claridad el Espacio Escuitérico.

Sin embarge, no hay que olvidar que se trata de un trabajo fruto
de un esfuerzo colectivo, lo cual demanda un estudio sobre la
dinamica de trabajo de los seis escultores, por esta razon en el
primer capitulo realicé un analisis sobre los participantes; en él
expongo la manera en que todos aportaron sus conceptos y sus
preocupaciones, y como cada uno puso ademas de sus
conocimientos sobre geometria, algo de sus trayectorias y de sus
inquietudes artisticas en aquel momento. De este modo, el estudio de
la obra ofrece seis enfoques distintos, si lo que nos interesa analizar

es la participacion de cada uno de los artistas.

Visto como un quehacer colectivo, el Espacio Escultérico es
coherente con los preceptos que desde la etapa de Altamira sostuvo
Mathias Goeritz, donde el contacto con el arte rupestre siembra en
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él la inquietud por el anonimato del artista® . El Espacio Escultérico es la
consolidacion de esas preocupaciones: Mathias Goeritz insistia en
gque nunca se deberia conocer a los autores de la obra. Esta
postura marcara mi trabajo, ya que también me propongo ubicar
esta obra dentro de la linea de investigacion artistica que
protagoniza Goeritz desde su llegada a México en octubre de 1949,

El segundo capitulo se refiere a la estancia de Goeritz en
Guadalajara, y pone especial énfasis en los Cursos de Educacion
Visual que impartio en la Facultad de Arquitectura de la Universidad
de esa ciudad, en los cuales experimentd con el espacio y con el
color, en una dinamica que tenia como objetivo incentivar la

creatividad de los alumnos.

Considero que la participacion de Goeritz en proyectos de
escultura monumental, como las Torres de Satélite (1958) (Lamina 2) y la
Ruta de la Amistad (1968) conforma una trayectoria plastica sélida cuyos
postulados tedricos se expresan en el Manifiesto de Arquitectura Emocional,
elaborados con motivo de la creacion del Museo del Eco en 1953, obra
germinal que constituye una reflexion plastica sobre el espacio.
Esta obra representa la realizacion de estas consideraciones: se

hizo fisico el rompimiento con lo ortogonal; muros y pisos dejaban de

P ion que lo

vanidad del artista y su

P 4 a lo largo de su vida y se ifi i como pi 6n ala
i tan fr en el arte aneo,
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lado la funcién de habitabilidad, para sacar de su condicionamiento

al espectadory jograr en él una emocion.

Cuando realizd las Tores de Satélite con el arquitecto Luis
Barragan (1902- 1988 ), manifesto que éstas con su altura deberian
en un futuro despertar la emocion de un “rezo plastico” en el
espectador que va velozmente por la autopista del Periférico. Goeritz
fue un firme creyente de esta obra. Consideraba que siempre
despertarian emocion en el espectador motorizado, como en su

tiempo lo hacian las grandes piramides o las catedrales goticas.

En este mismo capitulo me refiero a la creacion de la Ruta de /a
Amistad, en la cual Goeritz fungié como coordinador de 18 artistas de
distintas nacionalidades que realizarian 18 esculturas colocadas en
el tramo sur del Anillo Periférico. Este proyecto, que en principio
tenia todas las posibilidades de éxito, fracasd6 en cuanto a su
concepto de recepcion. Esto es una muestra de lo azaroso que
puede resultar el emplazamiento de una escultura monumental en el
area urbana, por el crecimiento desmedido y desordenado de ia

ciudad.

En el tercer capitulo trato la problematica de dos espacios que
se contraponen, dos ambitos que coexisten en el area urbana: uno

es la autopista que define una experiencia estética desde un



MATHIAS GOERITZ ¥ EL ESPACIO ESCULTORICO INTRODUCCION

automovil, como en las Torresde Satélite y la Ruta de la Amistad. Ef otro, el
Espacio Escultdrico ubicado en los terrenos de Ciudad Universitaria.
Ambos espacios en concepto, ubicacion y forma, determinan
experiencias estéticas contrastantes, que analizo con base en la
teoria de Mircea Eliade sobre {o sagrado y lo profano. Lo profano
estaria representado en la autopista, con todos los elementos de
modernidad que contiene y lo sagrado en el Espacio Escultérico por la
carga de-primitivismo y de misticismo expresado especialmente en

sus elementos espaciales.

El cuarto y Gltimo capitulo se refiere a la relacion que existe
entre el Espacio Escultérico y el arte minimalista y el Land Ar; tanto
Gregory Battcock 4 como Jack Burnhams, reconocen el caracter
pionero de la Serpiente del Museo del Eco (Lamina 3) que antecede a las
propuestas minimalistas de Tony Smith y otros en el ambito

internacional.

En este capitulo se veran los elementos formales de estas
corrientes que aparecen en el Espacio Escultérico, asi como su
monumentalidad y emplazamiento. El lugar donde estad asentada la
obra, sobre la piedra volcanica, nos remite a lugares ancestrales,
como los sitios tan alejados que escogierdn los artistas del Land An,

* Gregory Battcack. Minimal Art A Critical Anthology. Ed. Dutton, New Yok, 1868, 5.p.
Jack Burnham, "Formalism: The Weary \ Y Bayond & i . Ed. George Braziller, New
York, 1968, pp.120 y 122 T
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tagos o desiertos. La diferencia con el Espacio Escultérico radica en
que esta obra se encuentra ubicada dentro del contexto urbano, si
bien a salvo del ruido y del trafico donde su recepcion esta libre de
estas interferencias. El Espacio Escultdrico puede contar con la
presencia real del espectador sin recurrir al documento fotografico o
al video, que son medios de contacto necesarios para la recepcion

de las obras del Land Art.
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CAPITULO1
UNA OBRA SIN AUTORES.

Contrario a la idea de que la obra de arte es el resultado de un
proceso individual, personal y si se quiere solitario, Mathias Goeritz
sostenia el criterio de un arte colectivo y anénimo. El Espacio Escultorico
en la Ciudad Universitaria es la materializacion de esta idea, a pesar
de que su realizaciéon estuvo a cargo de seis participantes: Helen
Escobedo, Herstia, Federico Silva, Sebastian, Manue! Felguérez y el

propio Goeritz.

Esta obra monumental, una suerte de oracién plastica al igual
que las grandes obras prehispanicas, queda aislada dentro del
espacio universitario y a salvo de la agresion de la ciudad. De ahi
que, consideremos como antecedentes a las Torres de Satéiite y a la
Ruta de la Amistad, trabajos en los que Goeritz tuvo un papel primordial
y que representan de una manera solida los planteamientos que
este artista venia alimentando desde sus primeras etapas en la
Escuela de Altamira. Es en el Espacio Escultérico, hoy en dia
transformado en centro de actividades culturales y lugar de
esparcimiento y reunion, donde {a pregunta: jquién hizo esta obra?

formulada a cualquiera de los que por ahi transitan, encuentra la
9
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proyecto de ciudad para Baja California realizado a base de figuras
geométricas; se trata de una utopia, donde no habria ni sanatorios, ni
cementerios, ni tiendas. En éste trabajo ambientalista, Hersia disefia
un mundo. Con tal motivo, Goeritz opina que este artista "trabaja
elaborando detalles de un gran sueiio utépico ... la vida en un mundo
de beileza, como la sofiaron y realizaron en siglos pasados los
arquitectos y artistas de ciudades como Siena, Chartres o

Teotihuacan ." 2

Sebastian yé tenia la experiencia de trabajo en equipo;
inmediatamente ‘anterior al Espacio Escultérico participd en Gocadiguse,
que interesa aqui como trabajo de grupo y como escultura
monumental urbana. Este grupo nacio en 1975 y estaba formado por
las iniciales de los nombres de sus integrantes: Angela Gurria, Geles
Cabrera, Mathias Goeritz, Sebastian y Juan Luis Diaz, Trabajaron en
Villahermosa, donde realizaron cinco plazas, y en Monterrey.“

Sebastian sehala que en Gocadiguse "1a relaciéon entre los artistas
fue extraordinariamente bien llevada, era una relacion de amistad, no
habia el problema de que porque yo fuera el mas joven me iba a
sentir acomplejado”. También reconoce que en esta ocasiéon Mathias
Goeritz “jugd un papel aglutinante porque ya tenia la experiencia de

3 Museo de Arte Moderno. facdn, Amb de Ciudad . INBA, México, 1977.s. p
‘Ei ista a i por Ci Almada en el laller del artista, México D.F., el dia 7 de marzo de”

1985. RN
1
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"% pero respecto al trabajo en

coordinar grupos en la Ruta de /a Amistad",
equipo en el Espacio Escultérico, afirma que no habia elementos de
cohesion y que fue duro el trabajo en el sentido de que todas las
personalidades eran fuertes; fueron seis inteligencias que se
tuvieron que poner de acuerdo: "todos deciamos una sexta parte es

mia".®

Creo que hay distintos conceptos de trabajo colectivo tanto en
Gocadiguse como en el Espacio Escuitdrico. En el primero, las siglas de los
participantes estan presentes en el nombre y podian intercambiarse
"dependiendo de a quién se le diese el proyecto” .7 Se trata de un
grupo que aceptaba las opiniones de los otros, y esa mecanica de
cambiar las siglas remite a un 6rden cambiante de ideas y principios.
En el Espacio Escultérico, el trabajo coiectivo tiene otras connotaciones.
Si habia desacuerdos se volvia a pensar, se volvia a redondear la
idea, a ajustarse todo a un soélo principio, como en un cedazo
conceptual.® Todo estaba expresado en sus moédulos y espacios
iguales; todo remite a lo colectivo y al anonimato, tal como Mathias
Goeritz concibio el arte desde su estancia en Altamira.

Sebastian fue discipulo de Goeritz en la Facultad de
Arquitectura, en el sistema de autogobierno. De él aprendié una

5 ibid.
S jbid.
7 tbid.
® Jorge Alberto Manrique. *E! Espacio Escultérico. Obra Abierta®, México an of Arte N.E,, pnmavera de 1984,
No. 4, pp.2-11, p.6. :
12



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO UNA OBRA SN AUTORES

manera de captar la esencia de lo mexicano y expresario en un
lenguaje contemporaneo. También le enseiid como captar algunos
conceptos plasticos y realizarlos. Sebastian ha trabajado
continuamente la escultura monumental a través de planos y del
color, Curiosamente, en mayo de 1977, casi en forma simuitanea a la
presentacion del proyecto del! Espacio Esculiérico, presentd su
exposicidon Escultura Intima en la Galeria Juan Martin, donde exhibio
objetos pequeiios por excelencia manipulables.Sebastian nos remite
“a la relacion objeto-sujeto mas elemental y a la par mas compleja: el
juego, elemento ludico sin reglas.” 9Esta cualidad manipulable del
objeto, contrasta con la permanencia e iconicidad del Espacio
Escultérico. Constituyen extremos que se tocan, lo monumental, lo
estatico y fo colectivo por un lado, y lo intimo y lo manejable por el
otro. La esencia fodica, sin embargo, se hace presente tanto en "la
escultura intima" (Lamina 4), como en la escultura de dimensiones

arquitectonicas.

Helen Escobedo no solamente es una artista geométrica, ha
trabajado también escultura monumental destinada a estar en
edificios, como el Mercurio que realizo para la casa matriz del Banco
de Comercio. Ahi, dice, tuvo que calcuiar los espacios dados y las
posibilidades de recepcion de un espectador que pasa caminando
rapido. En 1968 Escobedo realiza para la Ruta de fa Amistad la obra

¥ Juan Acha. Sebastidn Escultura Intima. Galeria Juan Martin, México.D.F., 1977.5.p.
13
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Puertas al Viento (Lamina 5), su primera escultura monumental urbana,
que considera un parteaguas en su trayectoria artistica, ya que al
momento de verla solamente hecha en el armazon se dio cuenta, al
mirar a través de ella, de la riqueza de posibilidades para visualizar el

entorno.™

Helen Escobedo lleva a cabo uno de sus primeros trabajos
efimeros en 1976, en un evento internacional de escultura en Nueva
Oriéans. Su inclinacion por los corredores formados iguales y
seriados, la hizo escoger un pasillo natural de pinos para integrar en
él columnas blancas por las cuales pudiese deambular el publico. En
esta escultura efimera y transitable, realizada con tubos de cartén
pintados-en-blanco, trabajo la integracion al medio, es decir, el arte
supeditado a las leyes de la naturaleza, utilizando formas que
coexisten y que no violentan el entorno ni la naturaleza del lugar. A
partir de esta estructura, que duré aproximadamente un dia, los
estudiantes tenian que inventar soluciones propias,11 y lo ladico
surgié cuando uno de los jovenes que participaba y que era jazzista
empezé a jugar emitiendo sonidos con uno de los tubos

perforados.’?

Felguérez con sus murales de chatarra, como el mural del Cine

' Entrevista 8 Helen
marzo de 1995,

! Rita Eder. Helon Escobado, UNAM, México, 1982, p.48

% Entrevista a Helen Escabedo... Op. cit.

por C Almada en el taller de |a artista, México D.F,, el dla 8 de

14
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Diana (Lamina 6), trabaja la nocion de tiempo. Los materiales
olvidados, expulsados del mundo cotidiano por su inutilidad, son
rescatados y el artista se lanza a una lucha por adosarlos a una
arquitectura moderna. A sus murales posteriormente les aplica
elementos extraidos del mar, como las conchas de ostiones y
materiales como el vidrio y la retaceria de productos industriales.
Antes de trabajar en el Espacio Escuitérico, ya tenia experiencia en
estos retos de vencer al material, de acomodario a sus deseos, de
conjugarlos. Siempre trabajé la adecuacion, particularmente en sus

murales.”®

Felguérez incursion6 por mucho tiempo en los contrastes entre
el blanco y el negro, el gris obscuro y los blancos, con una absoluta
austeridad. Trabajo la quietud de la forma y concibi6 al cuadro como
un objeto puro cuya armonia establece sus propias reglas. Varios de
estos conceptos, como los contrastes de sus pinturas, el
geometrismo y la busqueda constante de un ritmo mental, estan
presentes en el Espacio Escultérico. En sus murales se aprecia la
armonia, la adecuacion, el sometimiento de lo natural y un estatismo
que se convierte en movimiento. En el Espacio Escultérico hubo que
someter fa ferocidad de ia lava y contrastarla con una forma
escultorica hecha de materiales modernos. Se buscé y se logré una

armonia; el orden y la inmovilidad cobran vida en el movimiento de

" Juan Garcla Ponce. Felguérez. UNAM, México, 1876, p.21
15
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quien camina a su alrededor.

Federico Silva en sus primeras etapas de artista trabajé el
muralismo y fue un ferviente practicante del arte de mensaje, en su
plastica reflejaba su ideologia. £l explica asi el arte de esa época:
“Todo lo que me afectaba politica y socialmente me parecia lo tnico
digno de ser pintado ... Habia ltegado a construir una tesis tan saélida
que me parecia imposible destruir."™ Sin embargo, Silva supo
traspasar los muros del arte de ideologia, para convertirse en el
formalista que iba a tomar de otras disciplinas sélo agquéllo que le
ayudase a enriquecer su obra. Se vale entonces de materiales y
procedimientos tecnolégicos, como la fuz y el sonido, el movimiento y
el color, iniciando en nuestro pais el arte cinético. Sin embargo,
luego retorna a la naturaleza incorporando en su arte la energia
sofar, el viento y la luz. Su obra destaca entonces por la combinacion

estética de ciencia, tecnologia y naturaleza.®

Federico Silva se volvié un artista aficionado a la ciencia.
Aparecieron en sus trabajos naves para viajar por el espacio y una
gama de formas aéreas y ligeras que se acercan a las matematicas.
Propone esta ligereza como un reto a las formas rotundas que tanto
han pesado en la escultura mexicana, y abandona los nacionalismos
obvios para internarse en un mundo ilimitado de formas puras,

' Rosa Ascol {comp). Federico Silva. UNAM, México, 1978, p.74

¥ Ibid.p.119
16
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concebido en términos cosmicos. Objelos de Sol y de Otras Energlas Libres
(Lamina 7), es el titulo de la exposicion que el artista presenté de
diciembre de 1976 a febrero de 1977 en el Museo del Palacio de
Bellas Artes.'® Aqui aparecen naves interespaciales o insectos
gigantescos que dan vida a las teorias de Silva sobre lo
extraterrestre, el futuro, la ciencia y la magia. Concibe un mundo
cosmico y silencioso confiriendo a sus esculturas un sentido de
serenidad y orden que revitaliza el paisaje, y en las que incluye el
viento y la luz como eiementos indispensables.

Las inclinaciones cientificas de Silva recuerdan las de los
antiguos mexicanos en su intento por establecer un dialogo con el
mas alla a través de objetos magicos; en el Espacio Escultérico esta
presente el viento y la luz, lo primitivo y lo contemporaneo. Es un
dialogo entre ciencia y arte, una sintesis de dos culturas, donde la
tecnologia y la magia se tocan en su afan de calmar la angustia
humana.

Hemos visto aqui de qué manera los participantes
contribuyeron con sus = preocupaciones del momento, sus
pensamientos y sus trayectorias, y como hicieron validas sus
perspectivas en lucha cada uno por su concepto. Helen Escobedo,
peor ejemplo, dice: ‘faunrcuar‘:d‘o todos eramos unas primadonnas

'8 Museo de! Palacio de Bellas’ Artes Fedanco Silva. Objetos de Sol y Otras Enarglas Libres. INBA, México,
1976-1977, s.p. .
17
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subidos a un pedestal, todos pegabamos de gritos, no deciamos yo,
yo, yo. Deciamos nosotros, nosotros, nosotros”.'””  Sebastian
sostiene que se respetaban todas las opiniones.’® Si bien reconoce
que Mathias Goeritz tenia mayor experiencia en eso de trabajar en
grupos, “él nunca decia lo que teniamos que hacer, sino que las
aportaciones se tomaban en cuenta y de ahi aprendimos que la idea

ultima era la respetada”.’

En forma suscinta, hemos recorrido el camino de cada uno de
los cinco escultores que participaron en el Espacio Escuitérico, junto a
Goeritz. A partir de conversaciones con algunos de ellos, podriamos
legar a la conclusion de que, si bien se trata de una obra colectiva,
no es anénima porque cada uno defiende la autoria de su sexta parte
y, sobre todo, rechazan la idea central de Goeritz sobre la
importancia del arte andnimo y colectivo. El espectador parece decir
lo contrario: es como estar frente a ios dibujos de las Cuevas de
Altamira y preguntarse gquién hizo esto? En el caso del Espacio
Escultérico, hay quienes ni siquiera llegan a formularse la pregunta.
Estan ahi, disfrutan el espacio, eso es todo.

7 Helen Escobedo.Op.cit.
8 Sebastian. Op.cit.
™ sbid.
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No sélo el concepto de anonimato, sino una trayectoria plastica
enlazada a su ideologia es lo que de Goeritz se hace presente en el
Espacio Escultérico: un arte colectivo y anénimo, “un monumento a la

nada™;? o espiritual y lo sacro dentro de un mundo material.

Las Torres de Satélite son para él una oracion plastica y expresan
la elevacion de una plegaria, mientras abajo en la autopista del
Periférico, reina el trafico entorpecido, el movimiento, la prisa. En la
Ruta de la Amistad, el proyecto se tropieza con el crecimiento urbano y
es devorado por él. Frente a estos intentos no respetados por la
realidad urbana, surge el Espacio Escultérico, donde culmina finalmente
su aspiracion a una obra monumental, una obra plastica como la que
en su tiempo nos legaran los constructores de las grandes obras de
la humanidad, como la arquitectura prehispanica. Es una obra que, al
estar dentro del espacio de la Universidad, queda aislada y a salvo

de la agresion de la ciudad.

Juan Acha, sin embargo, adjudica la autoria del Espacio Escultérico
a Hersua, explicando que las autoridades universitarias se acogieron
a un proyecto que habia presentado inicialmente como parte de un
proyecto mayor?' y retoma dos de sus esculturas, Ave Dos (Lamina 8)
1980, que se encuentra en el Campo Cultural de la UNAM y Simbolo
(Lamina 9) ubicada en la Unidad Bibliografica, para establecer una

:Jnrge Alberte Manrique.. Op. cit.
Juan Acha. Hersua. Obra. Escultura, Persona y Socledad. UNAM, México, 1983. p. 17.
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relacion con el Espacio Escultérico. Sobre Ave Dos, afirma que es la mas
transitable de las esculturas que alli se encuentran. Reconoce con
razén la riqueza de esta obra y explica como cambian las relaciones
entre sus partes y lo que la circunda. Al transitarla, “la diversidad
repercute en nosotros y nos suscita diferentes sensaciones y
distintos procesos de significacion,”??Juan Acha pretende que Ave
Dos es una consecuencia formal de! modulo que compone el Espacio
Escuitérico, lo que no resulta valido, ya que se trata de una obra
posterior a éste. Ademas el modulo que conforma el anillo
monumental, en si mismo, no tiene un gran valor formal; hay que
valorar el conjunto de los 64 prismas, su distribucion espacial, asi

como el contraste con la lava volcanica.

LECTURAS Y MOTIVOS

En el Espacio Escultérico convergen una serie de factores que
serian posibles objetos de estudio: el mecenazgo, en virtud de que
fue producto de un encargo por parte de una institucion educativa;?®

2 Ibid. p.33
2En 1077 Jorge Carpizo fue nombrado C i de b des de la UNAM. y en esta época colaboraban
como Investigadores en dicha coordinacién los € artistas que mas serlan lo di del E:

Escultérica. Mathlas Goeritz, Helen Escobedo, Federico Silva, Manue! Felguérez, Sebastidn y Hersua.

El mismo Carpizo explicaba que Federico Silva propuso en su proyscto de investigacion la idea de que se podia

hacer una escultura monumental con varias condici que fuera de tivo, que la artistas

universitarios, que estuvieran dentro de una corriente del arte ... también se pensé en un proyecto de caracter

interdisciplinario para unir ¢! arte y la ecologla. A raiz de ese planteam!ento. Jorge Carpizo dirige una propuesta al
del

rector de la UNAM Gulllermo 6n en la que relaci al | Murali con lo que él

i ico M tal, p pues a estos escultores que trabajaban todos en
distintas partes de la UNAM. Considera a estos amstas como un grupo con posibilidades de darle @ la UNAM un
sello de institucién abierta y promotora de fas artes y los para con el A dici que asl “como aquel
fue expresion de la Revolucién Mexicana, éste Lltimo busca su apoyo en la tradicidn y la vanguardia en México
para apoyar su modernizacién. Se trata de un imi que por sus Isticas propias rebasa el arte
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su caracter de obra monumental, donde escultura y arquitectura van
de la mano, y sus alusiones simultaneas al arte contemporaneo y al
arte prehispanico. Sin embargo, me interesa abordarlo desde la
perspectiva de Mathias Goeritz segin su concepto de la relacion
espacio-espectador, en cuanto a ia manera de percibir una obra
segln el movimiento de éste, ya sea mecanico, como en el caso de
las Torres de Satélite © la Ruta de la Amistad o natural, es decir con el

movimiento del cuerpo.

Goeritz creia en la capacidad de regenerar el arte, en la fe
como su tabla de salvacion. Fue portador de las contradicciones del
artista de su tiempo. Sin embargo, su personalidad y carisma
influyeron en toda una generacion de escultores que a principios de
los sesenta destacan aisladamente: Sebastian, Juan Luis Diaz,
Ernesto Mallard, HersGa y tantos otros. Su influencia llega hasta hoy,
con sus criterios sobre la obra monumental, geométrica y urbana.?*

privado, incorp ala gran i del arte publico que hiclera §uyu el muralismo”, Informaclén tomada de:
Elda Maceda, 'Carplzo Narrd la Historia del Espacio Escultérico de la UNAM.", E/ Unlvelsal, junio 19, 1891,8.p.
4 C1. varios Autores. &/ Geomeu-lsmo delcano UNAM México, 1977 :
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CAPITULO 2
ANTES DEL ESPACIO ESCULTORICO

En este capitulo quiero referirme a tres obras de Mathias Goeritz:
el Museo del Eco, ejercicio experimental en cuanto al espacio y como
posibilidad de integracion de las artes, para el que presento su Manifiesto
de la Arquitectura Emocional; las Torres de Satélite como escultura urbana
monumental concebida como Oracion Plastica, con las diversas
posibilidades de apreciacion que ofrece, ¥y la Ruta de la Amistad como
intento de trabajo colectivo. Aqui Mathias Goeritz coordina la obra y
cree en el resultado de su recepcion a lo largo de la cinta asfaltica,
(mas tarde reconoce el fracaso de esta ruta de esculturas). Las tres
obras constituyen el antecedente de lo que posteriormente seria el
Espacio Escultdrico, una culminacion de las ideas de Goeritz, las cuales

estan presentes y entrelazadas en estos tres proyectos artisticos.

Antes es necesario establecer los antecedentes biograficos del
artista tales como su origen, su formacion profesional y algunas de las
influencias que recibié en Europa, asi como su trabajo en calidad de
fundador de la Escuela de Altamira. Posteriormente consideraré su
estancia en Guadalajara que creo decisiva y germinal para su ulterior
trabajo artistico en la ciudad de México. Mathias Goeritz nacidé en
Danzig el 4 de abril de 1915, aunque a los pocos meses de edad su
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familia se trasladé a Berlin en donde transcurrio su niitez y juventud.
Inicié su formacion en el terreno del arte en fa Escuela de Artes y
Oficios de Berlin, Charlottenburg, donde tomod cursos de dibujo. En
forma simultanea estudio filosofia y obtuvo el grado de doctor en
Historia del Arte.’

Federico Morais, sefiala que Mathias Goeritz mostro siempre un
espiritu cosmopolita, ya que viajaba constantemente por Europa.
También la ciudad de Berlin constituia un fermento cuttural muy
significativo.? Morais afirma: “El expresionismo viene siendo una
constante en su obra reaparece de tiempo en tiempo, en forma
ostensible y aiin sublimada, en diversas etapas, coincidiendo con

momentos de depresion y escepticismo.”?

Del ambiente cultural de Berlin creo que fueron tres figuras
basicas las que determinaron su formacion y cuyas ideas luego
pondria en practica en México con sus realizaciones de obra plblica
monumental. Laszié Moholy-Nagy ¢ (1895 -1946) y Josef Albers ° (1888-
1976) influenciaron a Goeritz en cuanto a la concepcion de libertad y
experimentacion que debiera regir su trabajo artistico y su ensehanza.

; Federico Morais. Mathias Goavitz. UNAM,., México,1992, p. 11
oid.

* ibid. p.12
* Las Artes. Las Ideas.Las Obras. Los Hombres, Ed. Mensajero, Bilbao, 1977, p. 372
Spas
Ibid. p. 14
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Ambos artistas fueron alumnos y maestros de la Bauhaus, donde
permitian que los estudiantes pusieran en practica sus ideas con toda
libertad. Ambos abandonaron el pais a la subida al poder de Hitler.
Moholy-Nagy, artista, pintor y escultor de origen hingaro, trabajo en
Berlin en la década de los veintes. Era un experimentalista nato cuya
actividad abarco muy diversos campos, como el diseno y ia fotografia.
En ésta Oitima tuvo la oportunidad de poner en practica sus
innovadoras concepciones y teorias; usé para sus trabajos lentes y
espejos cubiertos por diferentes tipos de liquidos como agua, aceite o
acidos que dejaba correr sobre la superficie logrando audaces
abstracciones. Joseph Albers también creia firmemente en la libre
experimentacion del arte como métedo de enseihanza, e investiga en

torno al color creando variaciones con el lenguaje geométrico.

En esta etapa formativa Goeritz se influencio especialmente de la
corriente dadaista particularmente de las ideas de Hugo Ball (1886-
1927) cuyas actividades creativas mas intensas estaban en sus lecturas
y manifiestos, a través de los cuales asumia una postura frente al arte
en realidad mas ética que estética. Estas ideas influyeron en Goeritz,
quien mas tarde expondria en sus manifiestos una posicion un tanto
afin a la de Ball en la que proponia menos inteligencia y mas fe. Veia en
fo espiritual un medio para abrir nuevos caminos en el arte. La
dimension mistica del artista dadaista encontro eco en las inquietudes

espirituales y estéticas de Goeritz que luego se refliejarian en {as obras
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publicas monumentales que realizd en México. Estas resumen sus
ideales sobre el arte de servicio, la oracion, el arte colectivo y anénimo.
Las ideas recogidas en Alemania y Altamira tuvieron aqui su
consolidacién.

Desde que Hitler sube al poder, Goeritz desea salir de su patria,
pero no es sino al estallar la guerra cuando busca y obtiene un visado
en 1941. Sale a Espaiia y de ahi se traslada hasta Africa del Norte .’ El
30 de noviembre de 1942 se casa con Marianne Gast, de origen
aleman. Durante su estancia en el Marruecos espaiol, las autoridades
alemanas buscan judios para hacerios volver a Alemania; en ese
momento Mathias y Marianne huyen a Espaﬁa,7 donde permanecen
cerca de cinco afos viviendo en Granada, Madrid y Santiliana del Mar.
En este ultimo lugar, y a causa de la impresion que le producen las
Cuevas de Altamira, crea una escuela bajo el mismo nombre. En ese
momento se mezclan en él muchos deseos de crear y de recuperar el
tiempo perdido al descubrir los vinculos existentes entre lo abstracto y
el arte prehistoérico; descubre también el anonimato en el arte, idea que
traslada hasta sus trabajos en grupo y que, como ya dije antes,

culminan en el Espacio Escultérico.

La Escuela de Altamira inicia el movimiento espafol de pintura
abstracta que puso énfasis en las texturas y que habria de adquirir

© Lily Kassner.Op.cit
Oiivia Zufliga. Mathias Goeritz. Tonatiuh,México, 1965, p. 15
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prestigio internacional diez aflos mas tarde, con la colaboracion de
Saura, Millares, Angel Ferrant y otros.tDe esta experiencia Goeritz
extrajo el concepto de arte colectivo, y la idea de que éste debe ser
andnimo, pleno de espirtualidad, de sencillez y frescura. Se debe crear
con esencias y esto debe privar en el arte. Asume que las
posibilidades de creacion existen en todos los hombres, rechazando de
esa manera el individualismo (o la idea del genio creador). Ideas
mesianicas y universalistas sobre un sustrato espiritual, combinado con
el deseo de servicio para la comunidad. Hubo para €l otras ganancias
en la Escuela de Altamira en el aspecto plastico, pero me interesa mas
precisar las reflexiones y las concepciones ideologicas que extrajo de
las pinturas rupestres, segin las cuales forjo su criterio sobre como
debia ser, no solo el arte, sino también el artista. Esta ideologia lo
acompaiio a lo largo de su vida, que no solo iba asociada, sino tejida en

una urdimbre con su arte.

Las lecciones que recogio en Altamira marcaron siempre sus
juicios respecto al trabajo de equipo y la espiritualidad en el arte; esto
iba cotejado de manera simultanea con las experiencias plasticas
realizadas durante su vida. Creo en este sentido que el Espacio Esculténico
constituyo la consolidacion de sus conceptos sobre la plastica y la ética
del trabajo artistico. Edward Westerdahl en su definicion de los trabajos
de Altamira, concibe la obra de Goeritz como una plastica de etapas de

8 ibid. p.20
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"embarazo y de parto”. Creo, al igual que este autor, que Altamira

significé una fase de embarazo, de gestacion de conceptos y normas

que fue mostrando a lo largo de sus creaciones.®

® Eward Westerdahi, Mathlas Goeritz. Ed.Cobalto, Barcelona, 1848, p.16
. SRRt ) 27
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ETAPA DE GUADALAJARA

Parte de los alumnos de Goeritz en Santillana del Mar eran de
origen latinoamericano; estaban el pintor y diseifador colimense
Alejandro Rangel Hidalgo, Josefina Muriel e lda Rodriguez Prampolini.
Estas dos Gltimas estaban alojadas en la casa de la pareja Goeritz."°

Casualmente en Guadalajara se encontraba el arquitecto Ignacio
Diaz Morales amigo de estos artistas mexicanos, quien tenia desde
quince afos atras ia firme intencion de crear la Escuela de Arquitectura
en la Universidad de esa ciudad. Desde 1948, habia recibido recursos
para recorrer varios paises de Europa en busca de maestros para el
inicio de la nueva escuela. En esta gira Diaz Morales se encuentra en
Madrid con estos amigos y €l mismo seiala que fue lda Rodriguez quien
le recomienda a Mathias Goeritz como un gran maestro de Historia del
Arte."

Se dio la circunstancia de que estando Goeritz en 1949 en Madrid,
exponiendo en la Galeria Palma al lado de su amigo Angel Ferrant,
escribe en tono agresivo contra la critica madrilefia, lo que provoca una
ciara hostilidad en el medio cultural en contra de Goeritz.'? Esta
situacion lo empuja a aceptar la invitacion de Diaz Morales para dar

'° Femando Gonzalez Gortazar. Mathlas Goeritz en . Universidad de jara, G jara, 1991, p.32
1" Ibid,

2’ jly Kassner. Op. cit. p.141.
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clases en fa futura Escuela de Arquitectura de la Universidad de
Guadalajara. Estos planes fueron por buen camino gracias al apoyo que
este arquitecto recibié del gobhierno de Jalisco para realizar su
empresa. Se hicieron las gestiones para traer a Goeritz y en octubre de
1949 él y Marianne llegaron a México por Veracruz.”™

El 6 de encro de 1949 se abrié la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Guadalajara con sélo 16 alumnos. Mathias Goeritz
empez0 a dar clases de Historia del Arte, y viendo Diaz Morales su
dinamismo, le propuso aprovechar su talento para un curso mas
reflexivo que no estaba contemplado en el Plan de Estudios y que se

llamaria Educacion Visual.*

Diaz Morales sefiala que Goeritz se remitio entonces a Josef
Albers, proponiendo actividades que Albers no sugeria, tales como ia
necesidad de daries a los alumnos elementos sin ninguna vinculacion
para que se expresasen con ellos. Algunos elementos eran sugeridos
por el maestro, pero otros eran elegidos por ellos. Lo importante era
lograr fa confianza en si mismos, en su poder de eleccion y de
expresion.'® Los arquitectos Alejandro Zohn y Enrique Nafarrette dan
testimonio sobre su experiencia como alumnos de Mathias Goeritz y

ambos coinciden en seiialar su enorme capacidad comunicativa con los

:: Fernando Gonzélez Gortazar. Op. cit. p.37
1bid, p.41
'S 1bid
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estudiantes y el gran entusiasmo que era capaz de transmitir. Goeritz
era polémico por exceiencia y poseia una elocuencia verbal capaz de
convencer a todos.'® Su gran conocimiento de la Historia del Arte le
permitia resolver problemas que surgian en el salon de clase; no tenia
una concepcion lineal de esta materia y su apreciacion era de tipo
analitico, la concebia como un instrumento para plantear y resolver

problemas y no como una mera sucesion de fechas y datos.

En el curso de Educacion Visual se buscaba que el alumno
confiase en sus propios ojos; habia que observar el ambito cotidiano,
donde cualquier pretexto podia servir para buscar alternativas visuales.
Ejemplo de esto es la anécdota del baile de la Escuela de Arquitectura:
cuando ya estaban dispuestas las mesas para e! banquete, Mathias
propuso hacer con estas una escultura efimera, montando unas sobre
otras a ver qué pasaba.17 Mostraba con esto aspectos compaositivos y
exploraba las posibilidades de un elemento en el espacio, desechando
el concepto de que existe una posicion unica y adecuada del
espectador frente a la obra de arte: cualquier angule debia ofrecer
posibilidades nuevas e interesantes. Si algo estaba bien compuesto
“tenia que verse bien desde cualquier punto de vista”."®

El curso de Educacion Visual no solo consistia en especular

10 ibid.p. 128
17 Jbid.p.140
18 fhid.p.142
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sobre el espacio, sino en introducir de manera muy reflexiva el
elemento humano. Citan la ocasion en la que se hablaba de ia riqueza
de los materiales y sus afinidades con otros elementos. Al preguntarles
a los alumnos sobre algo afin a la seda, nadie supo responder y él
mismo les contesto: "La piel de una mujer”.'® Esto les dio la pauta de
que el arte no puede ser un trabajo de laboratorio, puramente analitico
sino que sorpresivamente fos hizo entrar en otro mundo, Fue esto un
acercamiento entre arte, creador y espectador, fue un ligarios . Este
nexo seria siempre indisoluble en el futuro de las experiencias

plasticas de Mathias Goeritz.

Los testimonios sobre su estancia en Guadalajara coinciden en
senalar que existia un clima hostil hacia él, generado por su éxito en
relacionarse con gente importante, y saber ganarse el aprecio y el

2 En contraste con este ambiente un tanto

respeto de sus alumnos.
conservador que hasta cierto punto ya no le permitia a Goeritz seguir
adelante, se le presentaba un medio mas amplio y estimulante. Su
prestigio como académico se habia extendido y en 1953 el rector de la
UNAM, Nabor Carrillo, le ofrecia la posibilidad de impartir clases en ja

Escuela de Arquitectura de esta universidad.?!

* tbidpa27
2 bid, pp. 104 y 105
2 ibid, 101
31



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO £SCULTORICO ANTES DEL ESPACID ESCULTQRICO

EL MUSEO EXPERIMENTAL DEL ECO

Mathias Goeritz inicid el Museo de/ Fco todavia viviendo en
Guadalajara, los empresarios tapatios Daniel Mont y Gabriel Orendain
le facilitaron un terreno en la calle de Sullivan 43 en la Ciudad de

México, para que construyera esta obra.

No fue iniciada de manera tradicional, con un proyecto y planos
previos, aungue parece que existen algunos dibujos anteriores
realizados en Guadalajara; mas bien Goeritz se basé en su intuicion de
artista para ir dirigiendo a los ingenieros y albaniles que los

empresarios jalisciences le habian facilitado.

Alejandro Zohn, alumno de Goeritz en Guadalajara, sefiala que al
ver los esquemas le extranaba percibir que "no hubiese algo que fuera
ortogonal... alli todos los planos eran contra los demas planos, y todos
fos elementos contra los demas”. Comenta que el dibujo del proyecto le
parecio algo incomprensible pero que en la realidad, ya terminado, era
"muy excitante”.?? Esta construccion recordaba los comentarios de
Goeritz en los cursos de Educacion Visual, su insistencia en que se
experimentase con ef espacio, y tanto el creador como el espectador

buscaran nuevas farmas de percibirio.

2 Ibid. pp.149 y 150
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Sus alumnos recuerdan un dia que iban en viaje de estudios de
camino a México y pasaron por Janitzio para visitar la
escultura-arquitectura, conocida como £ Morelos (1936)(Lamina10) del
escultor Guillermo Ruiz.?® Goeritz presentd esta obra a sus alumnos
para ejemplificar la posibilidad del espacio arquitectonico que puede
teneria escultura; £ Morelos no es un espacio habitable por no tener las
caracteristicas distributivas apropiadas, pero si un ambito para exhibir

obras.

Esta escuitura de dimensiones arquitectonicas, tiene un sentido
distinto en su exterior y en su interior. Por afuera es una figura de 40
metros de altura que representa a Morelos, y por adentro tiene la
funcion de albergar el espectador, quien sube por unas escaleras
adosadas a la pared, rodeando en forma de espiral la escultura. En las
paredes interiores estan los murales del pintor mexicano Ramoén Aiva
de la Canal (1898-1981) que representan pasajes de la vida de Morelos,
y en el centro queda un espacio vacio. La parte mas alta del
monumento es el puio levantado del brazo derecho de Morelos con un
pretil por donde se puede contemplar la vista panoramica, y que
permite apreciar la relacion entre el espacio interno y el externo. Lo que
se hace presente en esta obra es mas que nada una reflexion sobre el
espacio artistico funcional; una conjuncion arquitectura-escultura con

= Ibid. p.150
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sus posibilidades internas y externas; ia idea de combinar una escultura
dentro de los lineamientos de fo conmemorativo monumental, y una

reflexion del espacio interno.

El proyecto del Museo del Eco estimularia y concretaria otras
reflexiones mucho mas interesantes y contemporaneas que Goeritz
predicaba desde las aulas en Guadalajara. La irregularidad fue uno de
los principales recursos de que se valio para ofrecer al espectador un

espacio para que considerara su habitat diario.

E! nombre del Eco nacio viendo Goeritz un cuadro de Brueghel
llamado Ecce Homo. Entonces hizo una asociacion con la palabra ecco
que significa voild en francés y encontrd interesante el doble significado
del sonido. % Tanto él como la critica Margarita Nelken se refieren al
Eco como un nombre que remite a la resonancia, a la advertencia; es el
eco de las posibilidades artisticas infinitas del México de los afos
cincuenta.”® El nombre el Eco, tuvo un cambio de significados con el
vocablo Ecce Huomo; en principio solo el artista queria mostrar algo en
esa relacion que hace entre ecce y woild. Son adjetivos demostrativos en
dos distintos idiomas, un doble significado del sonido. Cuando trastada
la palabra al espaiiol, toma otra connotacion; el eco remite a la
resonancia, en el sentido de que se expanda el sonido. En un sentido
estético, pretende la repercusion y la reflexion de las propuestas

:; Bambi. “Desinterés por Todo, Sélo Importa el Hombre®, Excélslor, agosto 23, 1953, Secc.1C. y 14C.
Margarita Nelken. *Plastica Experimental®*, Excélsior, agosto 14, 1953, p. 8-B
34



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO ANTES DEL ESPACIO ESCULTORICO

plasticas que Mathias Goeritz plantea en el Museo del Eco.

En esta asociacion entre el vocablo y la obra que nombra, Goeritz
trata de mostrar algo, de sugerir. El eco se refiere no unicamente al
sonido sino al lugar en donde este recae y no solo eso sino mas
importante aun, que regresa. Goeritz retoma e! procedimiento
surrealista de la asociacion libre de vocablos, en donde se valora
ademas de la intuicion de quien crea la obra, ia recepcion del
espectadory su reaccion final.

En esta tierra "donde todo es posible”, como decia Goeritz,
pensaba poner en practica su ideologia sobre el arte cuya fuente
encuentra en las Cuevas de Aitamira, ese lugar en donde descubrié que
el arte podia ser anonimo y que las posibilidades de creacién no
estaban solo en los artistas, sino que todo ser humano estaba facuitado
para recrear una realidad. Asimismo, el Eco viene a ser la realizacion de
las polémicas sustentadas en sus cursos de Educacion Visual, donde
ensefaba a ver las cosas de mil formas diferentes e incitaba a cambiar
los puntos de relacion y de perspectiva, para reacomodar la serie de
experiencias visuales acumuladas o ya estereotipadas del espectador.

El Eco ofrece un espacio promisorio, clandestino, acicate para
quien lo transita, y que lejos de someter al espectador, lo libera al

35



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO ANTES DEL ESPACIO ESCULTORICO

constatar lo que Goeritz promulga en su Manifiesto de la arquitectura

emocional.

El nuevo Museo Experimental EL ECO, en |la Ciudad de
México, empieza sus actividades, es decir, sus
experimentos, con la obra arquitectonica de su propio
edificio. Esta obra fue comprendida como ejemplo de una
arquitectura cuya principal funcion es fa emocién.

El arte en general, y naturalmente también Ia
arquitectura, es un reflejo del estado espiritual del hombre
en su tiempo. Pero existe la impresion de que e! arquitecto
moderno, individualizado e intelectual, esta exagerando a
veces -quiza por haber perdido el contacto estrecho con ila
comunidad- al querer destacar demasiado la parte racional
de la arquitectura. El resultado es que el hombre del siglo XX
se siente apiastado por tanto ‘“funcionalismo’, por tanta
Iogicay utilidad dentro de la arquitectura moderna.

Busca una salida, pero ni el esteticismo exterior
comprendido como ‘formalismo’, ni el regionalismo
organico, ni aquel confucionismo dogmatico, se han
enfrentado a fondo al problema de que el hombre-creador o
receptor- de nuestro tiempo aspira algo mas que a una
casa bonita agradable y adecuada. Pide -o tendra que pedir
un dia- de la arquitectura y de sus medios y materiales
modernos, una elevacion espiritual; simplemente dicho: una
emocion como se la dio en su tiempo la arquitectura de la
piramide, ia del templo griego, la de la catedral romanica o
gotica -oincluso- la el palacio barroco. Sélo recibiendo de la
arquitectura emociones verdaderas el hombre puede volver
a considerarla como un arte. ..

Este manifiesto de Goeritz constituye una reaccién contra el
funcionalismo y el concepto de casa util para vivir; contra la superficie
habitable distribuida segin las ideas de Le Corbusier que proclaman la
union arménica entre el cuerpo humano de .80 m. y las dimensiones de

* Federico Morals. Op. cit, pp. 31 y 32
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ia vivienda en el sentido tacito de la proporcion.

Cuando Goeritz habla de la necesidad de que el arte produzca
una emocién en el hombre, tal como aigun dia la provocaron la piramide
o el templo, se refiere quizd a aquellas arquitecturas cuyo resorte
animico era el sentimiento religioso; las catedrales goéticas y
renacentistas convirtieron el espacio interno en un elemento expresivo
capaz de poner a los fieles en contacto con la divinidad. Los grandes
espacios de estas construcciones debian albergar multitudes, y tanto la
elevacion de la arquitectura gotica como la cupula del Renacimiento
buscan crear una atmésfera apropiada que produzca la emocion de lo
infinito en el creyente. Tal como sucedio en aquellas épocas, en el Museo
del Eco Goeritz pone de manifiesto su deseo de producir una emocion en
el espectador a través del dialogo con el espacio interior; deja de lado
el espacio ortogonal y su distribucion caracteristica para ser habitable.
Consigue su objetivo, a partir del analisis espacial en donde se conjuga
la escultura y la arquitectura. En este proceso, la escultura se ha
liberado de la representacion del cuerpo humano y del pequeino
formato para marchar al encuentro de lo monumental.

El Museo del Eco estaba constituido en su totalidad por altisimos
muros blancos sobre los que se proyectaban las sombras de
gigantescas escuituras, el piso estaba tapizado de grandes ladrillos
cuadrados y la entrada estaba compuesta por un larguisimo pasillo
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(Lamina 11) que media cuatro metros y medio y se hacia estrecho en
forma paralela al descender el techo.?’ Este estrechamiento terminaba
en un punto casi frente al gran muro que componia el témpano de una
inmensa estancia casi cuadrangular, donde estaba colocado el mural
de Henry Moore. (Lamina 12) Esta colocacion al final del pasillo

refuerza la idea de Goeritz de que se debe despertar emocion. Con

una economia de forma y color y en un sentido expresionista, Henry
Moore capta como extranjero algunos temas esenciales de la vida y el
arte mexicano como la muerte y su representacion popular en las

calaveras.

Esa estancia estaba también ornada con un trabajo del pintor
mexicano Rufino Tamayo (1899 ), una Grsaile (Lamina 13). El gris
significa un paso previo a la totalidad a la suma de todos los colores, o
sea al negro; si se llega a este las formas no se pueden ver, mientras
que en el gris las formas pueden verse, permiten la integracion. Tamayo
también permite la integracion del espacio a través de las lineas de fuga
que en este caso estan puestas intencionalmente, pues estas, junto con

ios paneles o muros sueltos que aparecen a cada lado de la imagen nos

dan la sensacién de espacio disefiado; pareciera como si el museo
entrara dentro de la obra misma.Las figuras se integran a través de las
lineas de fuga, cada una tiene su lugar en un ritmo eliptico. De esta
manera Tamayo contribuye con las ideas que sobre la integracion del
espacio y de las artes guarda el Museo de/ Eco.

2 Armando Veldez Peza. "Ecos de EI Eco”, Esfo. y Lugares, septi 10, 1953, p.6 38
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Este gran salon daba acceso a un patio, que comparativamente
con el espacio cerrado, tenia una extension muy grande. Esa area al
descubierto contenia una inmensa escultura de acero pintada de negro
llamada Lz Serpiente, estructurada y trabajada en vértices que semejaban
una culebra. Esta gran sala quedaba separada de otra mas reducida
por un muro suelto no ensamblado a la techumbre, destinada a

pequeiios certamenes.

Lo que podria llamarse la Galeria principal de arte tenia su acceso
independiente que daba también a un piso superior. La planta del largo
pasillo de entrada en donde se habia instalado la luz desde el suelo y no
a la manera corriente, provocaba la proyeccion de las sombras de
gigantescas esculturas y de las siluetas de quien transitaba por los
pasillos.?® La sorpresa que esto producia se debia a la confluencia y
separacion de superficies, en un continuo rompimiento con lo paralelo.
Eil espacio se descompone para articularse nuevamente, propiciando
obstaculos vi;uales como muros, especie de fronteras que restringen o
alargan (es el caso de los pasillos) los trayectos. Hay una serie de

estimulos que estan pensados para generar sorpresa y emocion.

El Eco presentaba un muro amarillo que media aproximadamente
12 metros de altura en cuyo aplanado estaba expuesto un Poema Pisstico

 Ceferino Palencia. *El Mundo Experimental de E! Eco®, Novedades Supl. México en la Cultura, octubre
25de 1953, p. 4
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con caracteres propios hechos de acero, que semejaban tipos
cuneiformes, jeroglificos indescifrables. De éstos dijo Goeritz: “Es mi
muro de lamentaciones, en el que incrustaré las letras metalicas de mi
poema pléstico, escribo con letras que yo inventé y esta compuesto de tres

estrofas: la escultorica, la pictdrica y la emocional.” »

En el Eco se rompe con los valores absolutos de la arquitectura
universal; contiene una dinamica ilogica en el uso y sentido de los
espacios desde el punto de vista arquitectonico y sobre todo, del
funcional.*® Los pasillos y escalinatas dan la impresion de caminos
interminables y sus muros altisimos cancelan la continuidad espacial;
son como barreras visuales. El mismo Goeritz advierte que fue una
oportunidad Gnica para realizar una construccion plastica que fuese
museo y galeria de arte vivo: "Trabajé con toda libertad para conseguir
una obra cuya funcion es la emocion. Muros de 7 a 11 metros de altura

comprendidos como elementos escuitoricos.” 81

Los muros y los largos pasillos son valores definitivos en 1a
arquitectura de Luis Barragan . Los primeros son espacios o soportes
para exponer jos colores de la tradicion mexicana; los segundos dan
siempre el sentido de continuidad. Mathias Goeritz encuentra en
ambos, elementos interesantes que luego apareceran en el Eco con un

2 Bambl "Desinterés por todo...". Op. cit.
3 Goeritz mismo reconocia que “desde el punto de vista funcional , habri mucho que criticar en el Eco: para
, llegar a la cocina hay que subir y bajar escaleras que yo mismo no sé ni donde estan”. Jbid.
Ibid.
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sentido distinto. Los dos artistas mantenian una gran amistad desde
fos afios de Guadalajara, donde habian hecho trabajos en conjunto, y
Barragan le habia encomendado a Goeritz algunas obras como la

escultura del Pedregal.

Paredes y pasilios son utilizados en el Eco como oposicion a fo
establecido, renuncia a lo ortogonal y no busca secuencia ni unidad
formal. Se buscaba que Ia asimetria del espacio interfiriera un tanto con
la idea de amplitud que se persigue en los ambitos habitables, ya que la
idea no era albergar muebles ni personas, sino obras de caracter

efimero, ya sea de representacion o plasticas.

Goeritz predijo que el EFco seria una “galeria de arte sin
fronteras". En ese entonces expresé que podrian venir Joan
Miro(1893), Chagall (1889) o Henry Moore(1898-1986) y advirtio: “que
hagan todo o que deseen jibremente”.32 Por Jo pronto, el dia de fa
inauguracion el 7 de septiembre de 1953, se presentd "un ballet
destructor de! ballet”, hajo la direccion de Luis Buiiuel{(1900-1983) con
misica de Lan Andomian y el bailarin negro Nick Walters como figura
central.?® Los angulos de la serpiente de acero de Goeritz fueron una
especie de escenografia para este ballet.

La periodista Bambi le pregunta a Mathias Goeritz el porqué de

2 fbig,
3 Margerita Nelken, Op, eit,
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tanto gris en el Eco. El explica : "... nacié6 como un homenaije a una
mujer que ni siquiera me hace caso. Siempre el ser humano ha
necesitado de algiin hombre o de alguna mujer que influya en €l parala
realizacion de una obra de arte ...El Eco es como un templo dedicado a

una mujer, en donde se practican todas las artes". 34

Esta cita se podria interpretar como que Goeritz ha creado un
recinto experimental donde se trata de optimizar recursos para lograr
tener todas las experiencias posibles en el ambito que aloja al
espectador. Seria por esto una obra arquitectonica, pero también una
escultura por las miltiples posibilidades que ofrece de vivenciar el
espacio. Es como estar dentro de un cuadro, recorriendo su
perspectiva hasta que la superficie se angosta y sélo queda un
intersticio para ser atravesado, lo que puede interpretarse como una
quimera o un escape a los esquemas de la vida cotidiana. El
angostamiento de techos y pasillos, hacen pensar en la perspectiva
ilusoria de un espacio arquitectonico encerrado en las dimensiones de
un cuadro renacentista, para ser experimentado desde adentro.

El Eco constituye una semilla vital, germen y fundamento en el arte
de participacion.®® Creo que Mathias Goeritz fue honesto al servirse de

3 Bambi. "Desinterés portodo...". Op. eit.

3 Enrique De Anda Alanis seflala que 2 Ia fecha el Museo del Eco icne algunos cl

originales y que luego de que Goeritz dejara su dmx:cnén fue canvertido en “cabaret y centro nocturno, despuds en

teatro uni y mas adelante fue por la “guerrilla cultural” quien lo convirtié hace més de 15

afios en suerte de baluarte de la contracultura , de muy dudosa calidad artistica y menos {encia social”,

*“Testimonio de un Patricidio.E] Museo del Eco dc Mathias Gocerite",La Jornada S L Nueva Epoca, 13 de
- 42
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un vocabulario propio, conocido y trabajado en sus cursos de
Educacion Visual: la Sempiente del Eco, es un producto de las reflexiones

que se hicieron en esos cursos. Alejandro Zohn, deja ver la posibilidad
de que esta obra provenga de los dibujos de uno de los compaiieros de
clase o que se inspiré en una culebra de carrizo, la captacion plastica
de este juguete tipicamente mexi::ano,36 cuyo cuerpo esta formado por
una especie de eslabones y se juega sacudiéndola. Las posturas tipicas
que adopta este juguete recuerdan las formas caprichosas y angulares

que conforman el cuerpo de la Serpiente de Mathias Goeritz.

Esta escultura, segin la critica de arte Margarita Nelken, “sustrae
o abrevia ciertas expresiones aztecas,” como la serpiente bicéfala
totonaca, el célebre yugo del Tajin.37 Es un ejemplo de como el artista
retoma la esencia de lo mexicano, lo traslada a un lenguaje universal y
anticipa el arte minimalista. Jack Burnham encuentra en los segmentos
que estructuran el cuerpo de la Serpiente del Eco los antecedentes de las
cajas rectangulares de acero soldado de Tony Smith. Este artista, con
motivo de su muestra de series Cubi (1963 y 1964) (Lamina 14), es sin
embargo quien recibe de la critica el mérito de ser el primer creador de
este tipo de estructuras que son los elementos formales indispensables

junio de 1993, No.209, pp.24-26. p.25.En cste mismo articulo e autor hace una llamada dc alcnmbn acercadela
importancia de defender la arquitectura del siglo XX , quizd la mds exp alad do porla
plusvalia del suclo urbano. Asimismo, advierte que las autoridades se avocan al cuidado de los munumcnlos del
ggg)o XIX y anteriores, pero que es dificil que valoren y menos protejan los monumentos posteriares a 1900,
Fernando Gonzélez Gortazar. Op. cit. pp. 135 y 137
Margarita Nelken. *)mpacto de Sintesis”, Excéisior, julio 23, 1953, pp.8y 11
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en el lenguaje del Minimalismo.*®

Burnham también sefiala que atn cuando Goeritz es un artista
falto de reconocimiento internacional en las grandes capitales del
arte, la Serpiente, ubicada en el patio de su “famoso museo experimental”
El Eco, constituye “un objeto realmente profético” que llena el espacio y
contiene todos los signos de los trabajos que se reatizarian una década
mas tarde en inglaterra y en Estados Unidos. Burnham, opina que esta
construccion de acero soldado sin base, cuya relacion con el piso es
abrupta y angular, comprende elementos que mas tarde formarian

parte del léxico de las nuevas corrientes de la escultura.®®

#  Jack Bumham. “Formalism.. Op.ckt
Ibid. : B

44



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO ANTES DEL ESPACIO ESCULTORICO

LAS TORRES DE SATELITE

Desde el Museo del Eco hasta la realizacion de las Tores de Satélite,
Goeritz termina varias obras de caracter plastico, pero me referiré
especialmente a esta escultura monumental por tratarse también de
una variante urbana, monumental y geometrica; elementos que

también estan contemplados en el Espacio Escultérico.

El Museo del Eco constituyé una obra precursora en cuanto al
concepto de espacio y la manera de incluir al espectador. Su relacion
con el arte minimalista, que al menos criticos e historiadores del arte
como Battcock y Jack Burnham reconocen, esta presente en el Espacio
Escultérico; también las Torres de Satélite por la simplicidad de sus formas y
su aspecto podrian verse como una manifestacion temprana del
Minimalimo . Esto al menos es lo que menciona la critica e historiadora
del arte Ida Rodriguez, quien asegura que constituyen "un ejemplo
sobresaliente del arte minimalista y como tal se adelantan varios afios
a las corrientes norteamericanas y europeas de esta tendencia
artistica*® Encaran asimismo fa problematica urbana del México
contemporaneo, lo cual sienta un precedente para las obras en las que
Mathias Goeritz participara posteriormente, como la Ruta de la Amistad.

En 1958, en colaboracion con el arquitecto Luis Barragan, Mathias

“ Mathias Goeriz. *La Verdad Sobre las Torres de Satdiite *, Plural, 1880, No. 109, p.41
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Goeritz ejecuta las Tormes de Satéite. En un principio esta obra estaba
pensada para ser pintura, escultura y misica se instalaron incluso
flautas en los rincones de las cinco torres para que se escuchara el
sonido del viento al paso del espectador.“H Pero este proyecto que
integraba la misica a las esculturas no se realizo, asi que solo se
erigieron las cinco torres con sus plantas triangulares y una elevacion

que varia entre los 57y 37 metros.

En una conferencia que dictdé en la tribuna de la Sociedad de
Arquitectos Mexicanos, Mario Pani se refiere a la concepcion originaria
de Ciudad Satélite afirmando que "en sus inicios se traté de un
proyecto concebido como una entidad urbana autonoma perfectamente
organizada cuyo plan estético se ha liberado del prejuicio de formas
preconcebidas.” “> Este concepto es una vertiente del "Movimiento de
la Ciudad Jardin" pensado por Howard Ebenezer y dado a conocer en
su libro publicado en inglaterra en 1898.%° Este movimiento planteaba
una nueva concepcion urbana en sustitucion de la gran urbe. La idea de
la ciudad en ¢! jardin,estaba concebida como una entidad auténoma
que cubriria sus propias necesidades. Sin embargo dice Ulrich
Conrads, esta idea inicial "degenero6 en una ciudad-satélite, una Ciudad
Dormitorio ...Ef movimiento de la ciudad jardin se convirtio en la politica
de las casas familiares, tan destructivas para la ciudad como para el

:' Federico Morais. Op.clt, p.42.

2 Al Dfa. Folleto i por &l Banco bili i de 1962, Afio 1. No.7,

“ ci por: Ulrich Conrads. Arquitectura. Esoamnopara Ia Vida. Curso Acelerado para Cludadanos. Ed. Biume,
Madrid, 1977. p. 22
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campo.” 4

El desacierto en el caso de Ciudad Satélite residio en Ia
connurbacién que sufrié al tiempo de haberse construido, ya que aun
cuando se le pretendiera alejada de la compresion de la ciudad, desde
el momento en que el Banco Inmobiliario Internacional se encarga del
proyecto, tanto el fraccionamiento como sus torres quedaron inmersos
en un germen de desarollo urbano con todo lo que esto implica, como
participar de una problematica ambiental de trafico, ruido, problemas
de transporte, contaminacion y el hecho de convertirse en una ciudad

dormitorio.

Fraccionamiento es una palabra que en si misma remite a la
individualidad y la separacion, y no a la unidad. En sus connotaciones
modernas urbanas, significa tener casa propia e inversion, lo que se
traduce en un sentimiento de seguridad frente al mundo. Ciudad
Satélite proponia una soluciéon al problema de la vivienda a través de
estos conceptos: la casa y |a propiedad.

El Banco Inmobiliario, como institucion financiera para vivienda,
significaba accesibilidad al crédito, es decir, la posibilidad de adquirir
una propiedad. La constructora, en este caso el Banco Inmobiliario,
prefirio urbanizar sus terrenos antes que mantenerlos como suelo

“ Ibid p.25
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agricola. Esta especulacion del suelo sub-urbano y la busqueda de
ganancias a través de bienes inmuebles (especialmente de casa
habitacion , en el caso de Ciudad Satélite) provoco un incremento en
un 100% de la poblacion en esa zona, ya que se expedian a razon de

tres licencias de construccion diarias. La idea de un lugar tranguilo

para vivir apartado del ruido y la incomodidad de {a gran ciudad pronto
desaparecio debido a las facilidades de crédito que daba el Banco.

En las promociones del fraccionamiento se mencionaba el
aumento de la plusvalia de la zona, la ventaja de que cada hogar tuviese
su propio teléfono, y un moderno sistema vial con 12 rutas de
autobuses que comunicaban a Ciudad Satélite con la zona urbana.*®
Por todo esto las torres se vieron sujetas a cambios en su concepto
original de recepcion, si partimos del contexto primero en el cual se
insertan. En un principio Ciudad Satélite era un lugar abierto al modo
de los espacios rurales y existia un optimismo general respecto a la
construccion de estas torres; siendo de dimensiones tan grandes y
estando en un lugar verdaderamente alejado del centro urbano, no
podian concebirse los resuitados de afos mas tarde. Carl Nielsen de la
revista Ann Arbor, seihalaba el desorden en el que generailmente crecen
las ciudades, pero decia que en el caso de Ciudad Satélite no pasaria
esto, ya que su crecimiento no seria indefinido, pues permaneceria

rodeada en su periferia por un cinturén arbolado de grandes

% AIDfa. Op.cit
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extensiones.*®

Ciudad Satélite se concibié como una urbanizacion para sectores
medios y cuya ubicacion ponia el énfasis en {a autopista
México-Querétaro. Ei tipo de vivienda alejada del centro de la ciudad,
implica una seleccion social donde el automovil es un hecho dado y
asumido. Ain cuando se recalca en la publicidad del fraccionamiento
que habra 12 rutas de camiones, el uso del automovil esta implicito,la
idea de movilidad propia constituye una solucion al problema del

transporte urbano.

La planta triangular de las torres y la inclinacion del terreno
determinan su fortuna visual; su situacion como en una especie de isla
por cuyos lados transitan miles de autos diariamente requiere de la
velocidad o del movimiento para que el espectador perciba el juego de
planos en que estas crecen, aparecen y desaparecen. El espectador
motorizado que avanza por el Periférico con un trafico fluido, desde que
avizora las Torres puede tener la sensacion de caminar sobre una cinta
rodante. Estas esculturas se hicieron para ser percibidas a una
determinada velocidad. Después de recibir la primera impresion visual,
todavia queda un espacio prolongado que recorrer,

Gyorgy Kepes afirma que los humanos vivimos una existencia

“ Cer Melsen "Gatemy!olhe cny' Ann Arbor, Mnchlgan 1958, No.1{ Esta nota fue tomada de los archivos de!
Centro N | de de Artes Plasticas,INBA, México.D.F.
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movil. Dice que "la materia, base fisica de toda experiencia espacial y
por consiguiente material basico de ia representacion, es cinética en su
esencia misma."*’ Siguiendo su teoria, habria que admitir que la
percepcion de la realidad implica la propiedad del movimiento, y que es
el entendimiento mismo de los hechos espaciales, el significado de
extension o distancia, fo que conlleva en si mismo la nocién de tiempo.
Segln Kepes la fuente de percepcion del movimiento esta en la retina,
que por si séla no lo capta sino que es la experiencia del propio cuerpo
en movimiento lo que nos hace percibir la movitidad. Kepes senala que
una estructura grande es menos movil que una pequeia, y que a
mayor distancia la percepcién de movimiento es menor.*®

Esta idea de que a distancia los objetos son menos moviles,
explica que cuando el espectador avizora las Torres de Satélfe, surge un
intervalo antes de que perciba el fenémeno del movimiento de los
planos. Goeritz mismo dice que hay ahi una propuesta cinética y que su
recepcion debe ser desde el movimiento. Para apreciar sus planos,
alturas y colores desiguales, hace falta un juego, un ritmo que
unicamente es posible comprender a velocidad.*’ Las Torres fueron
hechas para determinado tiempo de reaccion, sin tomar en cuenta los
futuros embotellamientos. Ef conductor se percata de lo que ofrecen
las Torres y luego al quedar en un estado de inmovilidad, experimenta

@

7 Gyorgy, Kepes. £/ Lenguefo de la Viskn. 2a. ed,, Ed. Infinito, Buenos Aites, 1976, p.228.
. p.230
4 Federica Morals. Op. ¢it. p.43
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cierta impotencia al frenarse la emocion que prometen. El espectador
queda en un estado de privacion sensorial: esta sujeto a intervalos
dentro de los cuales se le despoja de los estimulos visuales que sélo al
estar en movimiento es posible obtener. Quedar exactamente bajo ias
Torres da la sensacion de estar en un espacio arquitectonico. Se
suprime la distancia y se deja de percibir la altura; las torres se vueiven

muros.

Sin embargo, hay en este conjunto una elaboraciéon del espacio
que llega a las raices del inconsciente; el ver y sentir las torres como
muros nos recuerda el sentimiento que provocaba el espacio dentro
de un templo en el que la altura, Dios, o era todo y el hombre nada. En
cierto sentido, las exaltaciones del poder divino compensan las
desdichas del espectador motorizado o del humilde peatéon. La
presencia de lo divino evidencia a los mortales la vacuidad de lo
cotidiano. En esta obra de arte contemporanea ha quedado
introducido el arquetipo de la torre-stemplo, la nobleza y espiritualidad
de lo religioso ha sido desviado, para alivio de las victimas del vehiculo,

espectadores de las grandes ciudades.

Las torres de Manhattan de las que tanto habla Goeritz
representan en su imperiosa aitura el poder del dinero. En contraste,
las Tomes de Satélte son edificaciones sin ventanas, es decir sin

comunicacion con el interior; no existe ese mediador entre lo externo y
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o interno precisamente porque son eso, torres-muro. Al no haber
ventanas, no hay alusiones que permitan pensar que algo pasa dentro
de ellas. Se sabe que en las Torres de Manhattan se maneja el valor del
oro, el precio de la moneda en el mundo; lo que pasa ahi dentro decide
lo que pasara afuera en una gran extension de tiempo y espacio.
Caminar entre estos rascacielos, es como andar entre muros,
flanqueada por ellos. Creo que es una experiencia distinta en cada

caso.

Aun cuando las Tomes de Satélite han sido creadas con una
aspiracion espiritual, no se puede olvidar que se necesité de una
institucion crediticia para hacerlas realidad. Quien las encargo fue el
Banco inmobiliario de tal manera que quedasen destinadas también a
ser simbolo del fraccionamiento de Ciudad Satélite. En este sentido las
torres no pertenecen mas a sus autores pues han sido utilizadas por la
publicidad como simbolo visual. Cumplen también con una funcion de
sehalizacion, de ubicacién; el hombre de las grandes ciudades necesita
un punto de referencia, algo que le diga que no esta perdido. En este
caso, las Torres son cronéometros que avisan al conductor en qué punto

de su recorrido se encuentra.

Las Tomes de Satéiite puntualizan el concepto de “mojon” de Kevin
Lynch, que lo explica como una imagen que esta dentro de la ciudad y
que recibe la atencion perceptiva del transelinte, ya sea por su
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situacion, porsu tamaiio o porta asociacion con lazonaen lacual se
encuentra. Lynch sefala que un mojéon es mas vigoroso si es visible
durante un largo trecho o tiempo considerable, y resulta mas Gtil “si es
identificable desde cerca y desde lejos, mientras el observador se
mueve rapidamente o con lentitud , de dia o de noche, se convierte en
un ancla estable para la percepcion del mundo urbano complejo y

cambiante”. 5°

El receptor de las Torres de Satélite, ya sea motorizado o peaton, se
enfrenta también a un desafio visual producido por el avance acelerado
de las construcciones que las rodean. Esta zona esta poblada de
anuncios luminosos, pasos peatonales y grandes almacenes. El verde y
el azul que rodeaban en un principio las esculturas, fueron sustituidos
por una serie de estimulos que si bien perturban al espectador, no
constituyen una gran interferencia en la percepcion de ia obra. No se
da un dialogo entre este panorama grotesco y las torres porque su

altura las preserva de ese caos visual.

Puede percibirse todavia lo sublime en su monumentalidad y en
las formas puras que lo relacionan con el arte minimalista.Como ya
mencioné antes por su materialidad, su simplicidad, su espacialidad y
su elocuencia, las Torres de Satélite estan ligadas a esta corriente artistica.
Coincide también con el Minimalismo en su repudio a la obra de
pequeho formato para galeria y su consecuente cuestionamiento al

30 Kevin Lynch. Le Imagen de la Ciudad, 42 ed., Ed.Infinito, Buenos Aires, 1976, p.121 53
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espectador pasivo; concuerdan en su proyecto de lograr una
participacién activa del asistente y en la utilizacion del lenguaje
geométrico . Sin embargo, existe en esta obra el sentido metafisico de
oracion que Mathias alcanza a lo largo de sus experiencias plasticas
mas notables. El arte minimalista por el contrario negaba toda vida
interior en la obra.®’ Gregory Battcock, estudioso de esta corriente
establece que el Minimalismo es un arte que se supone frio, logico y
racional y en contraste esta la espiritualidad que envuelve a las Torres de
Satéite.

*' Gregory Battcock, Minimal Art A Critical Anthotogy. Ed. Dutton, New %rk. 1968, 5.p.
e RSt S 3 54
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LA RUTA DE LA AMISTAD

A diez aihos de construidas estas torres y con motivo de la XIX
Olimpiada que habria de efectuarse en México, Mathias Goeritz
obtiene el cargo de consejero artistico del Comité Organizador de los
Juegos Olimpicos, presidido por el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez
(1919-).

En su calidad de asesor, Goeritz coordiné el Simposio
Internacional de Escultura de donde salieron las propuestas para la
realizacion de la Ruta de la Amistad, también conocida como la Canetera de
las Artes. Esta ruta comprenderia una carretera de aproximadamente 17
Kilometros en el tramo sur del Anillo Periférico, en donde habrian de
colocarse 18 esculturas realizadas por artistas de los cinco
continentes y de 15 paises, y fue patrocinado por instituciones tanto
publicas como privadas, tales como el Departamento de! Distrito
Federal, la Secretaria de Obras Publicas, la Camara de Concreto y
Acero e Industrias de la Construccion, algunas embajadas y lineas

aéreas.

En este encuentro Goeritz se refirio al caos existente en los
alrededores vitales del hombre moderno causados por el avance
tecnologico y por los anuncios publicitarios que “aplastan a los
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nicleos urbanos especialmente a los suburbios y carreteras.” 52 Estas
altimas en el siglo de la velocidad y del automévil han adquirido un
significado que nunca antes tuvieron. Mathias expresé con elfo su
preocupacion de que existiera una planificacion artistica enfocada al
urbanismo contemporaneo y a las vias de comunicacion.

En otro foro, Goeritz se pronuncié en contra del arte
individualista de Galeria, reconociendo que la Ruta de la Amistad “se aleja
del concepto del arte por el arte y contiene la posibilidad de
establecer un contacto con la masa." *Su pasada idea sobre la
necesidad de un arte colectivo y anonimo derivada de Altamira y
trabajada en sus cursos de Educacion Visual en Guadaiajara, fue
puesta en practica en su calidad de asesor del area artistica del
Comité de Los Juegos Olimpicos Mexicanos. Goeritz mismo se excluye
como artista, demostrando congruencia con los principios que en los
afios sesenta sustentaba. En estos afos Goeritz escribia en la revista
Amuitectura-México cuya seccion de arte estaba a su cargo y donde
continuamente se pronunciaba en contra de todo el arte de moda.
Criticaba lo comodino de los artistas oficiales y atraia con sus ideas a
un grupo de artistas jovenes o no tan jovenes, que se apegabana la
experimentacion.

’2 Eduardo Deschamps "Cangreso Sobre un Ideal”, Excéisior. 18 de junio de 1968. p.8-A .
y L La Ruta de /a Amistad en Ia Ciudad de México”, Excélsior. 18 de agosto de 1968 Sec, Urbe,

p.7-B
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En el terreno internacional, Goeritz desaprobaba la aceleracion
de los “ismos” que constituian -en su opinion- un estimulo al
consumismo de las modas artisticas y a {a pérdida de lo espiritual en el
arte. Artistas mexicanos se le unieron, publicaron su manifiesto Los
Hartos y realizaron una exposicion en la Galeria Antonio Souza, en
diciembre de 1961 expresando sus ideas de esta manera:

Estamos hartos de la pretenciosa imposicion de la logica y
de la razon, del funcionalismo, del calculo decorativo y,
desde luego, de toda la pornografia cadtica de!
individualismo, de {a gloria del dia, de la moda del momento,
de la vanidad y de {a ambicién, del bluf y de la broma
artistica, del consciente y del subconsciente egocentrismo,
de los conceptos fatuos, de la aburridisima propaganda de
tos ismos y de los istas, de los figurativos y abstractos.
...Hartos, sobretodo, de la atmésfera artificial e histérica de!
flamado mundo artistico, con sus placeres adulterados, sus
salones cursis y 5u vacio escalofriante. Reconocemos cada
vez mas fa importancia del servicio . Habra que ratificar a
fondo todos los valores establecidos: jCreer sin preguntar
en qué! Hacer o, por fo menos, intentar que la obra del
hombre se convierta en una oracion.

Este texto de 1551, es reiterado en gran parte por Goeritz siete
aitos después, en el numero 100 de la Revista Amuitectura-México (7.956?).55
Expresa aqui su rechazo por la vanidad, y su creencia de que el arte

individualista tiende a desaparecery

a convertirse en una busqueda cientifico-artistica de los
medios plasticos al servicio del hombre. El camino queda

5 Federico Morais, Op. cit, pp. 62 y 63.

55 "Mathlas Goeritz", Revista Arquitectiura-México, abril-julio, 1968, No.100, pp.98-104.
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tibre para las creaciones novedosas realizadas en equipo en
fas que ya no se hablara de arte sino que se fundiran fa
arquitectura, ta pintura etc., para expresar las inquietudes
espirituales de la época.

Federico Morais expresa que ‘“cualquier intento de
institucionalizar a Los Hartos con fa definicion de programas, secuencia
de exposiciones y de liderazgos seria su propia negacion. Nacieron
para morir y después renacer en cada uno de sus
participantes."57 Cuando en Los Harfos se critica la gloria de! momento,
Goeritz encuentra en la Ruta de la Amistad una posiblididad de obra
duradera y de vanidad desdefada. Ofrece una nueva opcién al
espectador, dandole un arte que puede disfrutar al tiempo que transita,
un arte de servicio no recogido en una galeria o coleccion particular,
pensado para todos los que recorren esa zona del Periférico.

Antes de realizarse, este proyecto de la Ruta de la Amistad pervivid
en las mentes o en documentos de otros artistas. El belga Jacques
Moeschal y ef hiingaro Pierre Székely también pensaron en proyectos
semejantes entre los aios 1960 y 1962 respe::tivamente.SB

Existid otro proyecto mas antiguo todavia del artista
constructivista Otto Freundlich, de origen judio radicado en Paris y
nacido en 1878.%% Asumia et arte con un fervor casi religioso y en 1939

2 fbid,
=7 Federico Morais. Op. cit., p. 64.
5 1id. p.71
* Ibid.p,70
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proyecté lo que llamaria “Via de la Fraternidad humana creada por los
artistas". Esta via, segin la descripcion que aparece en el catalogo
editado en 1959 por la Asociaciéon de Amigos de Freundlich, abarcaria
dos carreteras, una partiendo de Holanda para llegar hasta el
Mediterraneo y otra que atravesaria Alemania, Polonia y Rusia.

La linea horizontal deberia llamarse "Via de la Solidaridad
Humana en Memoria de la Liberacion", y en el punto en que las dos
carreteras se unieran, que seria en Auvers-sur-Oise Francia, seria
construido el "Faro de ta Amistad".%°

Mathias Goeritz dijo desconocer este proyecto con anterioridad a
la propuesta de la Ruta de /la Amistad hecha por el presidente del Comité
Organizador de los Juegos Olimpicos el Arqg. Pedro Ramirez Véz«:;uez.61
Sin embargo, dijo que pese a desconocer estos proyectos, ya florecian
en su espiritu. El hecho fue que la Ruta de la Amistad no quedd en
propuesta utépica sino que finalmente se concretizé. La seleccion
definitiva de los escultores estuvo a cargo de dos grupos de jurados
compuestos por arquitectos, criticos y representantes del Comité
Organizador.®?

Todas las escuituras fueron hechas en cemento y colocadas a lo

0
Ibid. p.71
' Eduardo Deschamps. "La Ruta de /a Amistad en la Ciudad de México", Excélsior. 18 de agosto de 1968, Sec.
Urbe. s.p.
&2 [a!

“18 Escult en la Jaula” . Excél 5 de junio de 1868, 1a. planay p.14-A
. 59
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largo de 17 kilémetros del tramo sur del Anillo Periférico cada

kilémetro o kilémetro y medio . Existia una inquietud por el proceso de
recepcion que involucraba al espectador como parte importante de la
obra. En este sentido el arquitecto Enrique Lagencheldt, responsable
de la colocacion de las esculturas, dijo que la ubicacion de cada
escultura fue pensada por un grupo de urbanistas para que fuesen
levantadas "en sitios propicios tanto por el paisaje como por el
terreno”. Agregaba gue “en algunos casos se tenia la idea de que por
su ubicacion se podria lograr un contraste entre la superficie del suelo
yla obra®.%® Segun sus declaraciones, las obras iban a estar dispuestas
en las laterales o en el medio del Periférico, aunque la dGnica que
responde a esto Gltimo es la escultura de Helen Escobedo Puertas af
Viento. Se habrian de colocar sobre lava volcanica o sobre un

promontorio y todas tendrian una iluminacion especial.

La altura de las esculturas se definio en las variables de 5.70 m. y

4 medida que las incluye en el

18 m. siendo su promedio de 11 m.,6
concepto de monumental. Esto obedecio a la idea primordial de crear
dentro de un paisaje amplio y abierto como es la zona del Pedregal, un
conjunto de esculturas cuya recepcion estaba determinada por la

velocidad del automodvif.

Los 18 artistas que participaron reflejaron en sus obras una

% i,
o foid..
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preocupacion por resaltar visualmente volumen, forma y color, aunque
yo destacaria a dos de ellos como quienes, basicamente contemplaron
el problema de los efectos visuales desde la velocidad. Uno es Herbert
Bayer, experto en problemas de comunicacion visual, quien creo Estacion
12 (Lamina 15) una estructura realizada a base de paralelepipedos de
concreto prefabricado, dispuestos en sentido vertical sohre un eje que
producia un fenomeno de luz y sombras que se acentuaba con el
movimiento del espectador. El otro artista es el marroqui Mohamed
Melehi, cuya obra Estacion 76 (Lamina 16) es una estructura vertical de
forma ondulante pintada de blanco que ofrece un juego cinético en
donde se toma en cuenta la velocidad. Ante lo extenso y prolongado del
paisaje, la preocupacion estaba en retener la visualidad del espectador

en movimiento. 55

Si tomamos en cuenta que la red viaria es la columna vertebral de
la vida urbana actual, es importante hacer conciencia que la movilidad
es una constante en la ciudad, juzgando sus consecuencias para fa
vida y para la percepcion de lo estético. El ser humano al movilizarse
descubre de un medo particular el ambiente que lo circunda. Tomando

 Blair Paltridge nos da un ejemplo de arte piiblico ¢n el que se ha tomado en cuenta al individuo que vaa
velocidad, estos son los murales que Carlos Mérida creé para ef paso a desnivel que el arquitecto Mario Pani
realizd como parte det proyecio del Multifamiliar Judrez en 1952 en la Ciudad de México. Pani reté a Mérida a
decosar Jos muros de concreto en esta obra vial y el artista al darse cuenta de Ia vclocxdad alaque m;m los
conductores concibi¢ unas figuras * antropombriicas alargadas quc p jtan y el i de los
automovilistas”™. Con esto sc advierte la familiaridad que Carlos Mérida sicmpre tuvo con la danza, es decir con

las artes de! tiempo,Informacion tomada dc Blair Paltri “En la Polémica de la I i6n Plastica.” Homenaje -
a Carlos Mérida (1891-1984). é ¥ Abstraccion. Museo de Monterrey, CNCA,INBA;, Galeria Arvil,
México, 1992, pp.123 a 159 p.125 . T

‘61



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO ANTES DEL ESPACIO ESCULTORICO

en cuenta que es el hombre el centro de ese espacio creado por él, no
puede desprenderse de su diseito y de la honda relacion que e une con

su entorno.

El peaton en su casi total libertad de locomocion toma parte en
forma inmediata del ambiente circundante que el conductor de un
automovil, pero este acapara las autopistas que como el Periférico
significan para el peaton, una zona casi infranqueable.

El pasajero del transporte plblico que circula por las laterales de
esta ruta tiene una percepcion distinta y todavia menos afortunada de
las esculturas pues no tiene un angulo de percepcion adecuado, ni
recorre a la velocidad que se necesita para apreciar cabalmente la
riqueza del juego cinético. Existen diferencias en la calidad de
percepcion, y la del pasajero del transporte publico es ain mas

desventajosa que aquelia del automovilista.

La idea expresada por Goeritz de que la Ruta de la Amistad encierra
la posibilidad de establecer un contacto con la masa parece no
cumplirse; es verdad que en este proyecto ef arte sale de las galerias,
como deseaba Goeritz al coordinar la creacién y disposicion de estas
obras, pero el deseo de que fuesen percibidas por la masa no se
cumplic. Aun cuando estan ubicadas en un espacio publico como el
Periférico no todos pueden verias desde la velocidad del automovil.
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Ademas, el conductor de un auto particular moderno experimenta en
éste otros factores que distraen su atencion para percibir con detalle
las esculturas: la velocidad misma, la sensacion de peligro,o la
simultaneidad de acciones que puede ejecutar como manejar, escuchar

musica, informarse o hablar por teléfono.

El ser humano metido en un automovil participa del espacio
interno del auto en el que se encuentra y desde ahi "siente el espacio

exterior como artificial, como un espectaculo.” 66

(lamina 17 ) La imagen
predominante es la cinta del camino, el automovilista es dueiio de lo
que le rodea pero no puede distraerse porque peligra. Todo corre por
sus lados y el angulo de vision de muchas de las esculturas de la Ruta de
la Amistad no resulta adecuado para percibirias. Algunas quedan al lado

del espectador, como si fueran un auto mas.

En cambio Estacién 3 (Lamina 18) del checo M. Chlupac si ofrece
un angulo adecuado de visualizacion. Se trata de tres torres
decantadas por sus lados que ofrecen un juego visual interesante, y su
colocacion sobre la linea en talud que divide la lateral de la parte
central del Periférico, la altura de este y de las torres mismas ayuda a
que puedan ser percibidas en forma idonea.

Sin embargo, puede decirse que en general el resultado no ha

% Carlos Martinez Caro y Juan Luis de las Rivas."Movilidad y Espacio Urbano *, Arguite Urbana. El de
Teorla y Disefio. 2a ed., Ed. Bellisco,Madrid, 1990, p.196. -
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sido afortunado, pues no era posible imaginar en 1968 las futuras
circunstancias visuales de las esculturas. Rodeadas por inmensos
edificios, anuncios, letreros y arboles, la dificultad esta ahora en
ubicarlas dentro de este abigarramiento. Resuita verdaderamente
dificil localizar ias obras en un campo visual plagado de estimulos
mucho mas fuertes que las propias esculturas. El ritmo de construccion
rebaso los pronodsticos del equipo que planeé la ubicacion de las obras
y su escala monumental resulté no ser suficientemente grande para
competir por captar la atencion del conductor. Algunas obras quedaron
ubicadas dentro de terrenos propiedad de particulares como Estacion
12 de Herbert Bayer (Estados Unidos) (Lamina 19) y Estacién 15 del
austriaco C. Meadmore (Lamina 20) Esta altima actualmente parece
el logotipo de una institucion educativa.

Aqui cabe la afirmacion de Oscar Olea en el sentido de que el arte
publico se ve impedido para educar la sensibilidad colectiva pues esta
“en medio de miles de objetos que compiten con €l en sentido opuesto”.
Y afiade: “no se puede continuar agregando mas objetos- arte en el

ambito urbano porque estos acaban por no verse.”®’

Unos afios después en el niimero 8 de la Revista Artes Visuales,
Mathias Goeritz hace refererencia al 68 y a su Proyecto de Planificacion
Artistica como un arte social, y como un conjunto de escultura urbana

¢ Oscar Olea. E/ Arte Urbano, UNAM, México, 1980, p, 66.
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que revestia una funcion espirtual; reconoce sin embargo que dada la
evolucion del campo visual en que quedo inscrita la Ruta de la Amistad, se

obtuvo "un resultado raquitico™.®®

Sin embargo, en este juicio no se puede olvidar el momento
politico que vivia el pais en 1968 y la manera en que la Ruta de la Amistad
se insertd en ese contexto. Este proyecto coincidia con los objetivos
oficiales de ese periodo ya que se buscaba dar ante la opinién piblica
internacional {a imagen de un Meéxico modermo. Una autopista recién
construida con una ruta de esculturas que le podia equiparar a
cualquier pais desarroliado tanto en el plano de infraestructura como

en la evolucion de sus proyectos artisticos.

En el mismo articulo, Goeritz advierte el caracter explosivo del
crecimiento de la ciudad de México y la amenaza gue esto significa para
el arte urbano. Senala al Monumento de la Revolucién (Lamina 21) como un
ejemplo de resistencia ante los embates del urbanismo, que otros
ejemplos como la Carretera de {as Artes no pudieron enfrentar. En este
sentido me gustaria citar otro monumento que resistio el crecimiento
urbano ademas del ya citado Monumento a /a Revolucién : € Angel de la
Independencia (Lamina22) .

E! Monumento a la Revolucidn es una escultura con dimensiones

% Mathias Goeritz “Opinién sobre el Arte Urbano”, Artas Visuales, 1975, No.8," s.p.
! | ; 65
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arquitectonicas que igualan los mas grandes edificios. Esta ubicada a
fa manera de las plazas, en medio de una calle que la rodea a 360
grados, en la zona centro de la ciudad, y aun cuando esta también
rodeada de edificios grandes, no compite con ellos porque desde
cualquier perspectiva este monumento capta totaimente la atencion.
Ademas esta encima de una plaza que semeja un pedestal, lo que hace
que también se le mire de abajo para arriba quedando aventajado
respecto a los otros edificios; aun cuando no haya un disefo adecuado

de la plaza para su recepcion.

El monumento del Ange/ de la independencia tiene un pedestal y una
columna bastante altos, elementos que marcan la ascencion. La
Victoria alada que remata la columna capta la luz y la atencion del
peatoén, el conductor o el pasajero. Desde fa movilidad del auto se
puede pasar a mediana velocidad o hacer intervalos de mucho tiempo
segim el trafico, y siempre podra apreciarse la estatua del angel. Su
altura y la variedad de perspectivas que tiene el espectador, lo salva de
cualquier competencia visual. Su ubicacion en el cruce de la Avenida
Paseo de la Reforma con las calles Florencia y Tiber (vias muy
transitadas pero de mediana velocidad.), hace que aun cuando los
vehiculos ia vayan a rodear, tienen siempre un momento para verla de
frente antes de liegar a ella.

Por otro lado, también es cierto que estos monumentos no tienen
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los problemas que encara una autopista, en donde el trafico es mas
rapido; tampoco las esculturas de la Ruta de la Amistad estan en el mismo
caso de estos monumentos que mencioné. La centralizacion, entonces,
es importante para la recepcion, como es el caso de las Tores de Satélite
que si estan centradas y muy elevadas, tanto por el terreno como por su
estructura misma. Siempre aventajaran a los estimulos visuales que
puedan tener alrededor. La altura y el emplazamiento resultan dos
elementos basicos para que las esculturas se salven y puedan ser

percibidas desde el vehiculo.

La Ruta de la Amistad fue un logro en el sentido de que sacé al "arte
de la galeria” y lo alejéo de la manipulacion comercial, pero en este
intento por rescatar la obra del sistema econémico, quedd en una

situacion vulnerable frente a la agresion del caos urbano.

La experiencia de la Ruta de /la Amistad mostro, no sdlo a ia
comunidad artistica de México, sino al receptor comin, lo azaroso del
arte urbano en este pais donde el eje de la construccion esta marcado
por la especulacion propia del mundo capitalista; aun cuando exista un
proyecto que respete un orden para el cuidado de la visualidad de la

gran ciudad, pocas veces se le hace caso.

En este capitulo se ha hecho un recorrido por la trayectoria de la

obra urbana de Mathias Goeritz, especialmente el Museo del Eco, las Torres
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de Satéite y la Ruta de la Amistad. Se estudiaron las experimentaciones que
sobre el espacio realizé en sus cursos de Educacion Visual en la
Universidad de Guadalajara, asi como sus conceptos sobre la
colectividlad y el rechazo al individualismo en el arte. Estas
consideraciones requerian de un analisis obligado para comprender
con claridad la importancia que tiene el Espacio Escuitérico en el arte
urbano en México y especialmente su significado en relacion con las
obras que se encuentran en el Periférico, y sobretodo porque
representa la consumacion de los ideales de Goeritz. Su especial
ubicacién marca la diferencia, pues hace presente la distincion de
espacios dentro de la ciudad. Las obras mencionadas en las que
Mathias Goeritz participé ofrecen una recepcion distinta para el
espectador motorizado en contraste con el Espacio Escultérico, pues su
emplazamiento implica una experiencia estética diferente y llena de
misticismo para quien ahi acude.
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CAPITULO 3
DE LO PROFANO A LO SAGRADO

Estar en el Espacio Escultérico nos hace entrar en otra dimension del
tiempo; el circulo formado por los 64 prismas se apropian y enmarcan
en un sentido estético la lava volcanica. Se observa un dialogo entre lo
primigenio y lo moderno en el conjunto de fos modulos cuyas caras
apuntan en un sentido ascendente y excéntrico. Resulta impactante
ver el mar de lava desde la plataforma de desplante: induce un efecto
de profundidad, como si estuviera sometida a un peso gravitatorio. Ef
sitio permite que el espectador experimente el silencio de los
monumentos prehispanicos o la grandeza de ios monolitos milenarios,
el circulo mismo “representa lo sobrehumano, lo radicaimente ajeno al
reino de la gravedad terrestre”.’

El espectador que llega al Espacio Escultérico se encuentra en un
lugar donde tiempo y espacio tienen un sentido diferente al de la vida
cotidiana, al de la situacion que se vive a pocos metros del lugar.
Quiero referirme especialmente al significado de dos experiencias
distintas: recorrer el Periférico como autopista de aita velocidad en

contraste con estar en el Espacio Escultérico.

' Rudolf Arnheim. £/ Poder del Centro. Ed, Alfanza Forma, Madrid, 1984, p. 125
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Mi reflexion apunta a esa cinta asfaltica, el Periférico, que
contiene alas Torres de Satélite y a la Ruta de la Amistad, ambas antecedentes
del Espacio Escultdrico. El proceso de recepcion en este Gitimo contrasta
con el de esas estructuras vistas a gran velocidad. El hombre debe
colocarse en una variante temporal distinta para cada una de estas dos
experiencias estéticas. La velocidad o aceleracion del tiempo, tiene
como ingrediente la artificialidad, es decir, la intervencion de fuerzas
mecanicas en el movimiento en contraste con el movimiento fisiologico,

o sea, las fuerzas que emanan del impulso motor del propio cuerpo.

Quiero referirme al movimiento desde el automovil para seguir
tratando el tema de la percepcion de las esculturas a velocidades
distintas a las del cuerpo humano. Esto ha traido consigo
transformaciones estéticas en la captacion de una obra plastica ya que
al estar dentro de una nueva dimension (el interior de un automovil), se

dan nuevas posibilidades de visualizacion.

La velocidad es capaz de favorecer o desmerecer el elemento
empatico que podria existir en relacion con los monumentos artisticos.
E! individuo tiene que establecer una sincronia con movimientos
mecanicos que interfieren con su ritmo natural de los cuales no le es
posible sustraerse. El individuo esta condicionado y constituido para
obedecer a una serie de ritmos naturales, ya sean corporeos, teluricos

o cosmicos traducidos en horas y meses, o en la respiracion y los
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latidos del propio cuerpo .2 Donaid. M. Lowe explica que el avance
intensificado de la urbanizacion expuso a un numero creciente de
habitantes al tiempo mecanico, a coordinarse exactamente con el

tiempo del reloj pues ya no era posible depender del dia y de ia noche.?

El desarrollo refiejo la nueva dinamica de la sociedad
burguesa, capacité al burgués a explotar el mundo y creer
en el progreso. Por otra parte la perspectiva arquimédica
subyacente en tal concepto ohjetivaba a la vez el espacio y
el tiempo, y colocaba al burgués en un mundo sin centro.

Con la tecnologia del movimiento, el sentido del tiempo ha
variado, “nos hemos convertido en victimas de una nueva dimension”.’
Frente a esa inestabilidad del tiempo, surge un intento por dominar,
planear y hasta hipotecar el futuro, como son las pélizas de seguros o
los ahorros para el retiro. La precariedad o escasa duracion de los
objetos tanto industriales como artisticos y la misma ansiedad por su
consumo imponen un sentido de obsolecencia, “una pérdida de fe en el

tiempo".6

Los mass media han marcado el fin de la modernidad y han
imprimido en la nueva sociedad de la comunicacion cierta ansiedad

respecto al tiempo. El nacimiento de la telematica (radio, prensa y
television) ha dado paso a una sociedad mas compleja en lugar de que

2 Glilo Dorfles. Nuevos Ritos y Nuevos Mitos. Ed. Lumen, Barcelona, 1969, p. 142
: Donald M. Lowe. Historia de /a Percepcién Burguesa. FCE , México, 1986, p.73
Ibid.p. 47
S Gliio Dorfles. Op. cit. p. 139
® Ibid, p. 146
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resultase mas clarificada.” Su nacimiento ha determinado Ia disolucion
del concepto de historia, pues el registro por medios audiovisuales de
los acontecimientos ha conseguido que se vuelvan momentaneos e
ilusorios. Ante ese mundo poblado de imagenes surge, dice Gianni
Vattimo, una cierta nostalgia por una reafidad sélida unitaria y estable.’

El tiempo tiene entonces hoy un sentido de obsolecencia y de
consumo voraz donde el presente es siempre efimero, y donde existe la
tendencia a dominar el futuro; hoy el binomio tiempo y espacio marca
un movimiento que fisica e ideologicamente tiende hacia adelante, lo
que lo relaciona huevamente con {a velocidad. El espacio vivencial del
conductor que recorre la autopista pierde el sentido del ancho. Se esta
dentro de una dimension fineal en donde hay prisa por consumir el
espacio: la autopista nos arrastra, enajena y ubica en el ambito de la
amenaza, del peligro. El conductor oye la radio, maneja y se cuida de
los otros conductores simultaneamente; estos factores determinan que
como espectador tenga una nueva visién de fa recepcion de los objetos
artisticos con los que se pueda encontrar a su paso.

La autopista nos lleva hacia un espacio excéntrico en el que
insisto, el tiempo esta alterado por factores artificiales. E! sujeto es
activo pero con ayuda de fuerzas mecanicas. En contraste, la recepcion

en el Espacio Escultérico, cuyo concepto espacial expuesto en circulo nos

7 Gtanni Vattimo. La Sociedad Transparente.Paidos, Barcelona, 1969, p.78
L]

Ibid. p.83 .
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remite a un lugar centralizado, tiene una dimension en donde no hay
mas fuerza motriz que no sea la del propio cuerpo. No hay metas fijas;
el circulo contraviene al desplazamiento unidimensional de la autopista.

Los movimientos del espectador dentro del Espacio Escultérico son a
lo ancho, hacia adentro, hacia afuera y alrededor; quien lo visita sale de
su mundo cotidiano, no hay una meta ni un espacio que agotar, pues se
trata de un mundo circundado, cercado. El espacio esta disociado en
dos ambitos totalmente distintos. En fa autopista, el conductor
consume el espacio hasta alcanzar su fin, mientras que en el Espacio
Escultérico nos integramos al lugar. A la unidad, al circulo, a la cualidad
de proteccion, de amparo. En sintesis, existen dos espacios distintos, y
tiempos y movimientos distintos.

Se vuelve necesario un paréntesis para comentar la idea del
acercamiento que la tecnologia establece entre el hombre actual y su
parte mas primitiva, contraponiendo la ansiedad que se vive en los
tiempos modernos con ia supuesta imagen del hombre primitivo
consumido por el miedo. El avance tecnolégico a la vez que soluciona
los problemas del hombre, abre nuevas perspectivas que lo rebasan en
cuanto a comprension. Kirk Varnedoe sefala que “"todos hemos
conocido la nocién de que nuestras dltimas tecnologias nos acercan a
una nueva edad de piedra en términos cataclismicos”, °

oy Kirk. "Ci ism in 20th Century Art.The affinlty of the tribal and the
modem, The Museum orMcdemAn New York, 1984, Vol. Il, p. 677 :
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La metafora de Stonehege nos sugiere que una computadora nos
recuerda que entre mas inteligentes somos, mas nos damos cuenta de
lo inteligentes que fuimos. Esta metafora, sefala Varnedoe, sirve para
explicar la relacion entre el primitivismo y la ciencia, y la frecuente

evocacion del hombre primitivo como cientifico.°

Este fenomeno es evidente en el Espacio Escultdnco, en su cercania
con la astronomia, con lo circular y lo cientifico, que se revela al
destacar las piedras volcanicas que remiten a lo primitivo. Para
construir el Espacio Escuitérico fue necesario Hlevar a cabo meticulosos
estudios cientificos respecto a Ja fauna y a las peculiares
caracteristicas de la lava para que fuese posible la construccion del

gran circulo de cemento.

A lo largo del eje volcanico mexicano es comun la presencia de
corrientes de lava llamadas pedregales que son sitios notables por la
abundancia de especies vegetales, como en el Pedregal de San Angel.
Aqui las rocas han tenido que sufrir un fargo proceso de adaptacion
antes de acumular en algunos sitios suficiente suelo vegetal para
sostener el crecimiento de algunas especies. La reserva ecologica en
donde esta situado el Espacio Esculitrico presenta una flora muy variada;
herbaceas, hierbas trepadoras, liquenes crustaceos, arbustos y plantas

10 1bid, p.678
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suculentas y lefiosas.!! Esta escultura muestra el interés y Ia
fascinacion del hombre por ordenar un lugar, por acercarse a la
naturaleza y a la ciencia. Puede verse como una propuesta de la lejania
y la cercania que el hombre moderno guarda con sus semejantes

primitivos.

Mircea Eliade refuerza esta idea cuando sostiene que existen dos
modos de estar en el mundo, dos situaciones existenciales asumidas
por el hombre a lo largo de su historia: la sagrada y {a profana, formas
esenciaimente distintas de enfrentar {a vida. Después de feer sus
discusiones sobre la creacion de la morada humana, pienso que la
experiencia de la ciudad puede significar para el hombre moderno un
espacio profano, Eliade senala que éste se encuentra compuesto de
fragmentos de un universo roto, de muititud de lugares mas o menos
neutros, en donde se mueve el hombre bajo las leyes de una sociedad

industriat, 2

En este sentido, regreso a fa idea de que la autopista es un
ejemplo de experiencia profana en cuyo ambito la tecnologia tiene su
reino y nos remite al mito de {a racionalidad. El Espacio Escultdrivo, con su
centro de lava volcanica, nos ensefia el poder que existe bajo la tierray
la amenaza destructora que guarda en sus entrafias. Nos recuerda su

" L Vegetacion del Centro del Espacio Escultérico”, Biblioteca del Centro de investigaciones y Servicios
" Museoldgicos de la LUNAM,
% Mircea Elfade. Lo Sagrado y fo Profana. 8a. ed., Ed, Labor,Barcelona, 1892, p.27.
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permanencia y sus etapas geologicas.

Para un creyente, el templo participa de un espacio distinto del de
la calle; aquel tiene un umbral, una puerta que exige traspasarse para
participar de la experiencia sacra. Este paso esta resguardado por
dioses y espiritus que defienden la morada y son muchos los ritos que
acompanan este franqueamiento para poder dejar atras la maldad de
los hombres y sus demonios. Segin Eliade, es en el umbral donde se
ofrecen sacrificios a las divinidades tutelares.’®

El Espacio Escultérico es un circulo que no se cierra totalmente, tiene
espacios vacios entre cada poliedro, que de esta manera presenta uno
o varios umbrales; los guardianes son los poliedros mismos que piden
un ritual, en este caso lidico. Los espectadores que recurren a esta
obra, trepan las rampas de estos médulos, se suben, se instalan, miran
desde arriba el centro de lava y la totalidad del circulo antes de
internarse en el mismo. Se trata de algo totalmente espontaneo, pero
constituye una accion previa antes de entrar al recinto mismo.

Johan Huizinga define a la accion ladica como una actividad - -

efectuada necesariamente al margen de la vida cotidiana, que se
realiza en un espacio aparte y aleja al jugador de la vida corriente. Para
él hay una conexién entre la accion sacra y el juego o, -en otras

¥ tbia.29 :
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palabras, concibe a la accion sacra ccmo un juego.‘“ Este implica que
el jugador esté encerrado en si mismo, la accion ladica puede
absorberio por completo, "puede elevarse a fa ailtura de belleza y
santidad"”.”® Si partimos de esta idea de Huizinga respecto a fa accién
sacra como un juego, entonces, este franqueamiento del Espacio
Escultérico cjue invita a trepar sus prismas y rodearlos, es decir jugar en
ellos, puede verse y aceptarse como algo lidico pero también como un
ritual que tiene que ver con la entrada a un lugar sacro.

Este atravesar el umbral recuerda la salida del espacio urbano y
profano para acceder a un espacio sacro apartado de la confusion de
la ciudad. Hay pues, una distincion entre un espacio cosmico y el caos.

En el mundo arcaico, el microcoosmos estaba amenazado por
potencias hostiles ya fuesen malos espiritus, demonios, almas en pena
o el ataque fisico del hombre mismo. Los resguardos contra estas
potencias, tuvieron muchas veces formas circulares como cordones de
defensa alrededor de ciudades, templos y tumbas; fortalezas que
cerraran el paso a estos enemigos. El circulo como simbolo de
proteccion , como un espacio sagrado dentro de sus propios timites,'®
Probablemente las fosas y fortalezas de las ciudades medievales
tuvieron su origen en {a defensa magica, més para protecciéon de malos

™ Johan Huizinga. Homo Ludons., Ed. Alianzs Emecé, Madiid, 1872, p. 22,
* Jbid, p. 21,
1® Chevalicr, Jean, Diccionario de los Simbolos. Ed.Herdes, Bascelona, 1988, p.304
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espiritus, que para la agresion real del ser humano. En la geografia
mitica, el lugar sagrado es el espacio real, porque como se ha
demostrado, para el mundo arcaico el mito es real ya que refiere a las
manifestaciones de la realidad verdadera.!”

La historia de las religiones expone un gran numero de
construcciones rituales basadas en un centro. A medida que fos
antiguos templos o altares sagrados pierden su eficacia religiosa, se
descubren y se aplican otras formas geomanticas arquitectonicas e
iconograficas que representan el simbolo del centro.

El Espacio Escultérico nos revela un valor existencial con sentido de
sacralidad; puede verse como un punto fijo que se relaciona con el
deseo del hombre religioso de establecerse en el centro del mundo,
pero para vivir en el mundo hay que fundario. El descubrimiento o la
proyeccion del punto fijo -el centro-, equivale a la creacion del mundo;
el Espacio Escultérico tiene que ver con la orientacion ritual y la
construccion del espacio sagrado; la orientacion céosmica permite
orientarse en la imaginacion caética.

Un universo, dice Eliade, toma origen en el centro, se extiendel":

desde el punto central, como el ombligo. Las ciudades santas . y Ios

santuarios se encuentran también en el centro del mundo "E )
punto se da una comunicacién entre las dos zonas cosmlcas. Se trata'

7 Mircea Eliade. Imagenas y Simboios. Ed. Taurus, Madrid, 1974, p.43 .
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de un co mos 'erfecto, que sea su extenscon' un pais

entero, una c:udad un templo representan md(sbntamente una imago

mundi 8

Si un universo se origina en ol centro, se refuerza la concepcion
del Espacio Escultorico como’ un I}ug‘ar sagfado,' un espacio centrado y
apartado de lo profano que és,lé nur'be. Su centralismo es suficiente
para ligario a lo sacro, a lo mitico, asi como su ubicacion fuera de la
ciudad profana le da una connbtacién mas precisa como espacio

sacro.

El Espacio Escultérico trasciende el mundo profano porque es una
especie de templo, aunque no se proyecta hacia arriba, como se seiiala
que lo hacen la mayoria de los templos. Ahi se amplian las caras
internas de los poliedros en la totalidad del circulo mismo y se abren
con un sentido de libertad, quizas solo con el impulso de ascendencia
marcado como posibilidad. Da la idea de una apertura hacia lo alto, en

un intento de comunicacion con los dioses.

El Espacio Escultérico encierra una serie de simbolismos. Uno, que es
doble y principal es el simbolo del centro y el circulo que como ya
vimos se debe a que el ser humano tiende a fundar su cosmos, su
espacio sagrado en un centro que representa su imago mundi. Por lo

* Mircea E(lag(e. {0 Sagrado... Op cit. p. 43 m& m ;3 ‘ - "{.‘EE. '
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circulo, asi como las varias combinaciones que el Espacio Escultérico
presenta: la abertura, la division en cuatro (cuatro aperturas que estan
marcadas cada 16 modulos), la posibilidad de caminos, fo centrado y el
circulo externo como nocion de frontera. Este complejo de simbolos
representan la concepcidn primitiva del espacio y del tiempo, dualidad
que para el hombre prehistorico era necesario aclarar pues no las
concibe como entidades abstractas sino que les otorga un valor

absoluto, de lugares predestinados.

Dada su importancia quisiera hacer el examen de estos simbolos,
sin dejar de lado el analisis etnologico y antropologico del simbolismo
ritual. €l simbolo del centro coincide en las chozas de Oceania, los
santuarios mesopotamicos o las iglesias romanicas, todo esto ligado a
ia mentalidad primitiva. En csta, el simbolismo del centro explica otra
serie de imagenes cosmoldgicas y de creencias religiosas y, antes de
adentrarme en el simbolismo del centro y det circulo, se vuelve
necesario aclarar que por simboio me refiero a toda realidad abstracta,
sentimiento o idea que no es percibida por los sentidos bajo la forma de

imagenes u objetos.

El simbolo es un todo que no puede_ de'scbmpbneyrée'—pésé'a'que"" e

posee un sentido subjetivo, opuesto a la alegona, cuyo signifi cado

esencialmente objetivo se halla a gran dnstancua de los termmos que la
componen. Ef simbolo puede verse como un estadio de aqoccaur»on_ de’
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ideas con una concepcién religiosa o magica del mundo.

Se vuelve necesario resaltar la importancia del simbolismo
plastico que existe en el Espacio Escultérico, especialmente los simbolos
del circulo, del centro, la abertura, el camino, las radiaciones vy,
sobretodo, atendiendo a su distribucién poliedro-espacio-poliedro,
(cuyas aberturas o escanciones nos remiten a un centro radiado con
miltiples caminos posibles ) un espacio mayor que conforman cuatro
aberturas mas grandes que ias otras, cuyo sentido es marcar los cuatro

puntos cardinales.

Por esta razon analizaré fas figuras del centro y el circulo y la
cifra cuatro en distintas culturas y periodos historicos. Retomo la
teoria de Jung sobre el inconsciente cofectivo, segin la cual hay
formas tipicas que aparecen en el inconsciente del individuo y que son
comunes a toda la humanidad. Segin Jung, las manifestaciones
arquetipicas no pueden surgir del acervo individu:il, ya que se trata de
la herencia de la experiencia tumana.'® Estas pueden adoptar
finalmente una forma artistica representada por los productos de la
actividad creadora que se encuentra igualmente en relacion con el

mito, lareligiony la Ieyenda.zo

El centro, el circulo y el cuadrado aparecen de distinta manera en

w Carl Jung La Slmbolbg/a ‘/eIEspm‘rlu FCE, México, 1981, p. 263.
y bolo. Ed. Escudero, Cérdoba, 1977, p.14.
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todas las manifestaciones plasticas de las creencias humanas. La forma
circular es propia de los objetos que “pertenecen a todas partes y a
ninguna”. Las monedas, los escudos y los platos, no tienen esquinas
que interrumpan su circulacion. No tiene esquinas como el cuadrado y
poseen infinitos ejes de simetria. £l cuadrado en cambio, tiene una
forma con simetria central y sélo cuatro ejes.

Rudolph Arnheim afirma que el centro “es el punto mas
importante de una figura reguiar, la clave de su forma y a veces de su
construccién”. 2! Es el lugar hacia el que todo converge y del que
emana el poder decisivo. También alude al centro de si mismo, ya que
el eje mas importante que una persona conoce es el di? su propio yo, el
mundo que vemos ante nuestros ojos presenta una determinada
perspectiva centrada en nuestros ojos. El yo del espectador es uno
mas de los puntos en un campo visual y, asegura Arnheim “el equilibrio
global de todos estos afanes contrapuestos determinan la estructura
del todo y esa estructura total se organiza en torno a lo que

Hamaremos centro de equilibrio”.??

Por su parte, Mircea Eliade sefala que el centro represfenta‘nn{
punto ideal, que pertener 2 no al espacio profano geométriéd,"'éiﬁo’él’ :
espacio sagrado en donde se relacionan los tres niveles'cés@icééi el
cielo, la tierra y las regiones inferiores o el infierno. El centro es el 3

' Rudolf Amheim. Op. cit. p. 15.
2 fbid. p. 19,
.82



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO OE LO PROFANO A LO SAGRADO

punto de interseccion, el lugar de ruptura de los niveles, y en el que
trasciende el universo, el mundo creado traspasa el tiempo y alcanza el

éxtasis, la intemporalidad.?

De ahi que se explique el deseo profundamente humano de
hallarse en el centro de! mundo, donde se produce ta comunicacion con
el cielo. Sin embargo, todo un conjunto de ritos coinciden en subrayar
fla dificultad que existe para penetrar en él, para eso estan los

guardianes en el umbral del espacio sagrado.

El circulo es también el simbolo del centro, la rueda que gira.
Desde los tiempos mas remotos e! circulo ha servido para indicar la
totalidad, la perfeccion, para englobar el tiempo sin principio ni fin,
ausencia de distincion u homogeneidad, el circulo también ha servido
para medir el tiempo y medirlo mejor. “La especulacion religiosa
babilonica saco del circulo la nocion de tiempo indefinido, ciclico,
universal, y ésta se transmitio a la antiguedad”“ En el cristianismo el
circulo simboliza la eternidad, “tres circulos soldados evocan la

‘triniciad del Padre, el Hijo y el Espiritu Santo”.%®

Desde fa antiguedad el cuatro sirvio para significar lo sélido, lo
permanente y fo tangible. Un meridiano y un paralelo dividen a la tierra

® Mircea Ellade. /mdgenss y Simbolas. Op. cit. p.83
# Chevalier, Jean Op.cir. p.302
B Ibid,
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en cuatro secciones. Hay cuatro puntos cardinales, cuatro
vientos,cuatro estaciones, cuatro fases de la luna, cuatro elementos,

cuatro fases de {a vida humana.

Respecto a las combinaciones de simbolos que contiene el Espacio
Escultérico, creo que ahi estan inscritos, por lo menos, dos de los
principales simbolos: el circulo y el cuadrado, marcados, como ya dije,

por los cuatro espacios mayores entre los poliedros.

Sebastian ve ia combinacion de circulo y cuadrado como la
expresion del cambio de nivel en un proceso dialéctico. Dice que
ninguna imagen representa mejor el tiempo que el movimiento circular,
sin principio ni fin, "como una sucesion continua e invariable de
instantes, todos idénticos los unos a los otros".2® El cuadrado es uno de
los cuatro simbolos esenciales que se refiere a la tierra en oposicion al
cielo; es una figura inactiva, anclada por los cuatro lados que remite a
lo estatico, a la quietud. La insercion del cuadrado en el circulo
representado en el Espacio Escultérico alude a la ruptura del ritmo, a la
busqueda de un ritmo diferente a un nuevo equilibrio o ta aspiracion del
paso de lo terrenal a lo divino, la aspiracion a acceder a un mundo
superior'".Con frecuencia el cuadrado, cuyos cuatro lados, simbolizan
los nexos con la tierra esta inscrito en el circulo en la divinidad en la

armonia celeste,

* santi ioy Op. cit. p. 13

2 Chevalicr, Jean, Op. cif,
84



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO DE LO PROFANO A LO SAGRADO

En la India se ha formulado una doctrina de ciclos cdésmicos que
amplia en proporciones cada vez mas terribles el nimero de creaciones
y destrucciones que une las edades entre si. En la tradicion hindu el
numero cuatro simboliza la totalidad y la perfeccion, el kyrta yuga es la
edad perfecta. Por eso se le llama asimismo satya yuga, es decir, la edad
perfecta del universo. La unidad de medida del ciclo mas pequeiio del
universo es el yuga. A un yuga le antecede una aurora y un crepusculo.
Durante el kyrta yuga el orden moral del universo, dharma, se mantiene

integro.2®

En la cultura hindl uno de los términos mas significativos es el
Mandala, vocablo que significa circulo y se configura en una serie de
circulos concéntricos que estan inscritos en un cuadrado. De esta
manera el Mandala ejemplifica una imago mundi. Se construia porque
algunos creyentes requerian de una practica religiosa mas profunda
que el ritual tradicional, pues la ascension a las terrazas les era
insuficiente para encontrar el centro.?®

Las transcripciones tibetanas explican al Mandala no soélo por su
centro, sino por lo que lo rodea. El Mandala resguarda la concentracion
de la disipacién y puede darse en dos formas: una construccion
puramente mental, que seria el soporte de la meditacion, o una

2 Mircea Elfade. imigenes y Simbolos.Op. cit. p.69
® Ibid, p.55
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identificacion del Mandala con el propio cuerpo. En el primer caso, el
yogui se interna en el Mandala para llevar a cabo la concentracion,
protegiéndose asi de las seducciones del mundo.*°

La identificacion del Mandala con el propio cuerpo indica el deseo
de iguatlar ta fisiologia mistica a un microcosmos. El Mandala puede ser,
al mismo tiempo o sucesivamente, el ambito para un ritual preciso o
para un aislamiento espiritual. "Esta plurivalencia, esta capacidad de
manifestarse en planos multiples aun cuando homologables, es

caracteristica de centro en general".’

 Jbid, p.56
3 fbid.pp, 56 y 57
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EL CUATRO MESOAMERICANO

La critica de arte mexicana Ida Rodriguez“’ se refiere a las
influencias del arte prehispanico en la trayectoria de Mathias Goeritz.
Encuentra que las reflexiones del escritor aleman Paul Westheim le
sirven “como base y afianzamiento de sus busquedas por
transformar el espiritu del arte antiguo mexicano en una vision
contemporanea y universal”. Especialmente me referiré al mito que
existe en torno al nimero cuatro en Mesoamérica tomando en cuenta
los elementos fundamentales que Westheim escribié sobre este tema
en: /deas Fundamentales del Arte Prehispanico ( Ed. Era, México).

En esta cultura el cuatro y el circulo son simbolos del universo
que estan presentes en su mitologia. El mito es la realidad que forma e
informa la vida, el pensamiento, la fe, la conciencia y el subconsciente.
A través del mito el antiguo hombre mesoameéricano entiende al cosmos
y su lugar en él, su sentido y su situacion en la tierra. Es un poder
enraizado en zonas mas profundas que la razén. Para el hombre que no
adquiere conocimientos mediante la abstraccion, el mito es la nocién
que lo ayuda a resolver sus problemas esenciales; solo el mito puede
ofrecer explicaciones precisas y viables. Para el hombre

mesoamericano seria una locura el deseo de confiar en sus propias

* 1da Rodriguez Prampolini."Mathias Goeritz”, Revista de la UNAM, agosto dc 1993, pp 49-53, pp.50 y 51
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fuerzas. La dependencia de sus dioses se reflejaba en el anhelo de

servirlos y era un estimulo que mantenia la armonia universal.

El mito le confiere al Juego de Pelota un caracter revelador: la
posibilidad de influir para mantener la armonia del universo.
Continuando con los mitos y simbolos que coinciden con la cifra cuatro
en el mundo prehispanico, advertimos que la cancha del juego de
pelota se divide en cuatro partes. Lo hallamos asimismo en el canto que
entonaban los hombres cada ocho aiios, cuando comian tamales. Este
canto fue recogido por Sahagtin, quien decia que en la "plaza magica
del juego de pelota”, la pelota de hule que sale disparada por el aire
simboliza la esfera solar y las cuatro divisiones de la plaza, dos claras
y dos obscuras, simbolizan al mundo del sol y al mundo inferior.3* El
jugador tiene que lograr que la pelota pase por el aro adornado con el
simbolo xiuhcdat/, la serpiente de fuego; si atina el tiro, significara la
puesta del sol, su hundimiento en el seno de Ia tierra, la noche, el frio y
la muerte®; al calor de esta pugna se avivara el deseo de servir a los
dioses y de contribuir a la armonia del universo. De esta manera, todos
los sucesos quedan desprovistos de su estado terrenal y siempre se

sittan dentro de lo sagrado y el servicio religioso.

La cultura mesoamericana, al igual que otras culturas, presenta

al arbol como simbolo del universo ligado a la astronomia y a los ritos

3 pauyi \ Ideas f del Arte Prehisp Ed.Era,México, 1957, p.22
M1bid,
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que estimulan a los dioses para la obtencion de una préspera cosecha
de maiz. La astronomia indigena surgi¢ del anhelo del hombre de leer
su trayectoria, de ver en los astros las intenciones de los dioses. Lo
decisivo para el destino de la comunidad era el cultivo del maiz. La
virtud magica del sacerdote era muy importante, especialmente en fa
medida en que gracias a sus oraculos se obtenia una cosecha
abundante. La cifra cuatro estd relacionada también con el arbol
prehispanico, que la incluye en su representacion. Este elemento nos
interesa por estar implicado, ya vimos de qué manera, en el circulo del

Espatio Escultérico.

Paul Westheim escribe que la figura del arbol en el mundo
prehispanico es “un signo gue sirve para interpretar una concepcion
mitica”.?® Luego de explicar que no hay muchas representaciones de
éste, lo describe en su figura mas conocida que representa tres reinos
del mundo: e! inframundo (la raiz), la tierra (el tronco) y el cielo (la
copa). La raiz, decisiva en la representacion plastica del arbol, tiene la
forma de unas fauces de serpiente abiertas, signo de la diosa de la
tierra que pertenence al reino inferior. El tronco, que en su parte baja
es un ovalo de amplias curvas, ofrece la forma de una mujer encinta,
que lo determina como simbolo de la fecundidad. La copa simboliza la
esfera del cielo en cuatro ramas a las que se limita su representacion y

que estan sefialando los puntos cardinales,”®

3 15id p30

* Ibid,
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El pensamiento del hombre prehispanico sostiene que la creacion
entera nace de un sélo principio dual, masculino y femenino: Ometéotl,
del que surgen los objetos inanimados de! universo, criaturas y todo
cuanto nos es conocido. Este principio lo simboliza el duo creador:

Ometecuhtli (2 seior) y su pareja Omezihuatl (2 seﬁor.':l).:"7

En esta creencia son cuatro las fronteras de! universo en las
cuales se suceden hechos y fenébmenos importantes para la humanidad.
Para la descripcion de cada uno de estos lugares se utiliza un simbolo
al que se asocia una direccion y un color: “son los cuatro hijos de la
pareja creadora, los regentes de las cuatro direcciones del universo:
Xipe (este); Tezcatlipoca (norte); Huitzilopochtli (sur); Quetzalcoati

(oeste)".aB

Igualmente estos cuatro tezcatlipoca representan los cuatro
elementos basicos: agua, tierra, aire y fuego . Estas cuatro sustancias
son el motivo de cada una de las eras cosmogoénicas o "soles" que
aparecen representadas en la Piedra del Sol o Calendario Azteca. En
esta obra estan resumidos los conocimientos astronémicos y el sentido
del tiempo de la cultura mexica. Presenta una forma circular que
encierra la cifra cuatro. Eduardo Matos Moctezuma la describe asi:

¥ Alejandro Montiel Coello, “Zi El Salude Mexi a las Cuatro Direcci det Universo”, Raevista Ce Acétl,
abril 1993, No.42, pp. 21-23.p.21. En algunos casos, se conserva en este texto la forma particular del autor de escribir el
nahuatl.

2 tbid.

90



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO DE LO PROFANO A LO SAGRADO

... en el centro esta un pequeiio circuio con el rostro del sol
enmarcado por la presencia del simbolo ollin(movimiento)
en donde vemos que cada aspa tiene cuadretes con la
representacion de las cuatro edades anteriores.
Recordemos que para los nahuas habian existido cuatro de
estas edades, cada una caracterizada por un glifo
especifico siempre mencionado . Asi tenemos que segun la
leyenda de los soles de 1558 el orden es el siguiente ‘4
tigre, 4 viento, 4 lluvia o 4 agua’.

Aparecen también en el Calendario Azteca Ilos soles
cosmogonicos, es decir, los periodos de catastrofe y reparacion del
mundo. El primer sol fue el Atonatiuh, sol de agua con el que se inicio el
universo y que terminé con una fuerte lluvia que produjo la inundacion
de Ia tierra. El segundo sol fue Tlaltonatiuh, Sol de Tierra, tiempo en el
que los hombres eran gigantes que caian, eran acogidos por la tierra y
finalmente las fieras los devoraban. El tercer sol fue el Tleltonatiuh, Sol
del Fuego que concluyd al momento en que la tierra fue destruida por
una Nuvia de fuego y los seres humanos se transformaron en guajolotes.
El cuarto Sol fue el Ehecatonatiuh, Sol de Viento, que terminé cuando
fuertes tormentas y huracanes asolaron todo. Los hombres

transmutados en monos huyeron a los montes.*°

Cuatro es el simbolo de esas cuatro eras ya pasadas, que
resume la filosofia de los antiguos mexicanos sobre la creacién. El

* Eduardo Matos Moctezuma, La Piedra del Sol: Calendario Azteca.Instituto Nacional de
Antroppologfa e Historia, México,1992.p.37
“ Alejandro Montiel Coellc Op. cit.
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niimero cuatro es asimismo el numero que marca la suerte del pueblo
mexicano. Hay que recordar que México Tenochtitlan estaba dividida en
cuatro secciones denominadas "canpa" que repetian el orden

césmico.?’!

Tenochtitlan era la imagen arquitectonica que los aztecas
tenian del universo. El recinto ceremonial y sus edificios
representaban ese orden universal. El Templo Mayor era el
lugar por donde se podia ascender a los niveles celestes o
bien, bajar al inframundo. De él partian los cuatro rumbos
del universo. Es decir, al ser el centro de esa mirada
cosmogonica, el edificio cobraba otra dilmansic’:n.42

El hombre prehispanico saludaba las cuatro direcciones del
universo. En este saludo a toda la creacién, se repite una vez mas ia
cifra cuatro. El saludo al Norte se dirige a la tierra de la muerte, al frio,
a la aridez ; se saluda al Mictlan en seiial de agradecimiento y respeto
para aquellos que ya terminaron su labor en la tierra y permanecen en
el Mictlan, lugar del reposo. Se saluda al oriente o Tlauhcopa, como
forma de gratitud y respeto al Sol, que es el mas importante impulsor de
la naturaleza. El saludo al sur Huitznahuac y ai oeste Zihuatlampa, es
una prueba de veneracion y agradecimiento a todo lo que existe en la
tierra.*? Estos saludos a los cuatro puntos cardinales expresan una

verdadera gratitud hacia todo lo presente en ia cultura prehispanica.

41
Ibid.
2 Eduardo Matos Moctezuma. "La Plaza en el México Antiguo®, México en el Arte, 1980, No. 8, pp. 53-59, p.54.
“ Alejandro Montiel Coello, Op. cit., p.22
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La cultura prehispanica ofrece también la forma circular
contenida en la piramide de Cuicuilco encuentra en la zona sur de la

Ciudad de México , bastante proxima al Espacio Escuitérico.

Esta piramide de planta circular cuyo diametro mide 150 m.,
contiene cuatro cuerpos superpuestos que en total dan una altura de
20 metros. Su forma piramidal regiria por largo tiempo la arquitectura
prehispanica, “entre el 400 y 150 a.c., parece haber ocupado un lugar
preponderante dentro de una gran parte de la cuenca lacustre”.* La
relacion con el Espacio Escultérico radica en que ambos monumentos
contienen al circulo; y su ubicaciéon en el espacio urbano, le brinda al
habitante de esta ciudad la posibilidad de tomar contacto con un

pasado milenario.
CERCO, CIRCULO- CENTRO, ANILLO

Hay otras combinaciones de elementos en el circulo y su centro
como son su interioridad y exterioridad. Esta relacion topologica
constituye un aspecto fundamental del Espacio Esculidrico. Evidentemente,
estar adentro es la intencion primordial de su concepto de lugar, estar
en un lugar distinto del exterior. Al definir cual es el interior y el exterior
de este espacio se puede decir que representa una expresion del

* Historia del Arte Mexicano.SEP.INBA.Salvat. Mésico, T 1, p.35.
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interior de la personalidad. La geometrizacion ha suprimido todas las

direcciones casuales de {a forma topoldgica.

“E{ lugar de actividad tiene raices tan antiguas como las de la
masa concentrada. El cierre o cerco, de hecho, puede ser considerado
como la primera tentativa real de toma de posesion del entorno.”*® El
cercado define un espacio especifico que queda apartado de sus

contornos pero que existe por naturaleza.

La masa-centro tiene un caracter ideal, que en el caso del Espacio
Escultérico tiene un sentido milenario o atemporal que tiene que ver con
la abstraccion del tiempo y que a su vez estd fuertemente ligado al

secreto mismo de la tierra.

Las piedras nos remiten a una hierofania cosmica, ya que por su
solidez y firmeza son capaces de indicar al hombre el sentido de
irreductibilidad, de lo absoluto, que puede ser aprehendido en un orden
religioso. El circulo dentado © cerco contiene ademas de su
simbologia religiosa fuertes implicaciones sociales. Basicamente
significa una reunion, la formacion de un anillo para un propésito

comuin,

“* Norberg Schulz. Nuevos Caminos de la Arquit la, Espacioy Arquil E£d. Blume, B
1975, p. 52
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Extraigo este objeto de la vida cotidiana, el anillo por tener forma
circular, por su tamaiio, y porque puede ser llevado en el cuerpo mismo
del hombre.*® Su lugar no esta junto a otros objetos, sino que se
encuentra adherido al ser humano; tiene ademas otras connotaciones

que lo ligan a lo sacro-estético.

En la reflexion temporal sobre lo efimero y lo durable,el simbolo
del anillo nos remite al mito de lo eterno. El sentido de continuidad io
encontramos representado por una cadena de anillos que representa la
permanencia de un sistema de vida familiar cuyo compromiso es la
reproduccion de la especie y conforma la estructura social

predominante.

E! anillo es una estructura movil portable que acompaina al
hombre; en este sentido, se opone a la estructura estable del Espacio
Escultdrico, que cuando se inscribe en el plano temporal, queda dentro de
la permanencia, de lo monumental anclado en el tiempo y en el espacio.
Resulta ser una evocacion de io atemporal, de lo inamovible. El anillo
también se relaciona con las partes de un engranaje, de una red-
ensamblaje y composicion matematizable. El anillo mantiene una
relacion continua entre ensamblaje y composicién y alude a la nocion
de parte y de unidad, claramente presente en el Espacio Esculérico asi
como en la corriente artistica del Minimalismo.

“® Abraham Moles.Teorfa de jos Objetos. Ed. Gustavo Gilli, Barcelona, 1874, p.148
95



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO OE LO PROFANQ A LO SAGRADD

La mayoria de las culturas tienen recintos circulares donde se
celebran actos rituales y teatrales. Su propiedad arquitectdnica
esencial es la delimitacion, cualidad que garantiza proteccion, tanto

fisica como psiquica.

En su referencia a lo primitivo, algunos artistas del Land Art
retomaron la forma circular realizada a escala de las grandes
ingenierias. Tal es el caso del artista Robert Morris (1931) que
construyd su Observatory (Lamina 23), un anillo de 85.7 m. de diametro
construido con tierra, madera y granito. Esta obra fue emplazada en
diferentes sitios desde 1970 a 1977. Ei terreno en el que Morris
realizaba esta estructura podia ser el campo o el desierto, siempre
lugares inmensos y despejados. Esta forma circular, monumental y
cerrada sobre si misma recuerda las imagenes arqueologicas de fos
observatorios y remite a los vestigios de sociedades perdidas que
luchaban por el conocimiento césmico.*’ Kirk Varnedoe sefiala que
tales construcciones "vistas desde el suelo mismo tienen un impacto
muy subjetivo, evocando fa sensacion exaltada de pertenencia a la

naturaleza préxima y globat™ .48

En todos los trabajos del Land Ant priva un interés recurrente por la
geometria, las matematicas, la astronomia y la tierra misma.Tiene que

7 Kirk Varnedoe. Op. cit., p. 666
“ Ibid.
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ver con lo cosmico, y en este sentido lo circular remite a un tiempo sin

fin, milenario.

De esta manera, el Espacio Escultérico esta ligado a las culturas
antiguas porque retoma ese primitivismo a la manera de los artistas
del Land Ant. Hay en ambos una reduccion de la experiencia intelectual
en su apego muy particular con la tierra misma. Sin embargo, aunque la
forma geométrica del circulo y sus combinaciones con la cifra cuatro
sumados a las formas piramidales de los prismas nos llevan a lc fisico,
también reviven un esoterismo encerrado en esta estructura liena de
connotaciones simbolicas. Al igual que en el Land Art, la referencia a los
monumentos tribales encubre una poesia distintiva y contemporanea,

que se asocia a un pasado profundo.“9

El Espacio Escultorico  produce, al igual que en el anfiteatro
romano, un efecto de encerramiento propiciado por su forma circular.
Sin embargo, ambas estructuras contienen ejes direccionales de salida
que vinculan al centro con la periferia; en el anfiteatro se definen por
las lineas y asientos que descienden hacia el centro. Esta distribucion
de las aberturas expresa la funcion desempenada por esta
construccion: el centro como punto de confluencia de los sentidos y de
las emociones. De la misma manera, el Espacio Escultdrico presenta un
centro como punto de reunion, que atrae por la rareza de la porcion de

“® tbid,
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paisaje que encierra y que estimula, no sélo la visualidad, sino también
{a motricidad. No solo las aberturas de los cuatro fados, que son las
mas amplias, sino también {as otras, lo definen como un centro con
posibilidades de abordarse, de penetrar su interior y descubrir sus
puntos de partida hacia el exterior. Este cercado separa una porcion de
lava del resto del planeta a través de un circulo, pero ofrece mediante
fas aberturas la posibilidad de comunicacion con el espacio exterior.

Estimula asi una dinamica en el espectador, permitiéndole vivir el

Espacio Escultérico como una meta en el espacio existencial, una
concentracion o un punto de partida que sugiere maltiples caminos

para penetrar en el espacio dilatado.

El circulo con aberturas, con su doble posibilidad de partir y
volver, recuerda el planteamiento de Bolinow del "doble movimiento
espacial de la vida.. se entrelaza aqui con el doble movimiento, mas
profundo, de! despertar y del dormir, que ya no debe concebirse de
maodo espat:ial."so La postura romantica considera el movimiento que
retorna a los origenes, camino a su vez hacia los fondos inconscientes
del almay la profundidad del sueio. Al indicar que son idisociables los
movimientos del partir y el volver, como el inspirar y el espirar, Bolinow
se refiere al retiro del hombre de su casa o su retorno del suefio mas
profundo. Creo que salir del centro y tener la posibilidad de volver, es

% Friederich Bolinow. Hombre v Espacio. Ed. Labor, Barcelona, 1989, p. 172.
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decir, de un camino abierto para hacer io que se prefiera, se relaciona

con este doble movimiento del partir y del retornar.

Es un problema planteado por los romanticos, un regreso al
momento anterior a la dominacién técnica del mundo, “en una palabra:
antes ain de la autoenajenacion, antes del anquilosamiento y de la
rigidez."."” A este doble movimiento del saliry retornar a los origenes,
Bollnow lo llama “waldern”. Sin embargo dice que el hombre no tiene
que volver a vivir en esta etapa originaria, sino obtener de ella una
regeneracion,- un rejuvenecimiento que le permita volver a la vida para

ef cumplimiento de sus tareas.®?

El Espacio Escultdrico ofrece al espectador esta doble posibilidad:
saliry retornar a los origenes, a lo primitivo, y regresar ala vida diaria.
El visitante se enriquece con una experiencia estética distinta en

relacién con el tiempo y el espacio.

Mircea Eliade sostiene gue existen dos clases de hombre: el
hombre religioso y el hombre no religioso, quienes viven el tiempo de
forma diferente; especialmente se refiere al primero quien no desea
vivir en el tiempo moderno, fraccionado, sino que se esfuerza por vivir
dentro de un tiempo sagrado equiparable a la eternidad. El hombre
religioso, busca la manera de salirse del tiempo cronolégico, busca la

S iid, pp. 113
52 jbid. p.A15
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discontinuidad y la heterogeneidad temporal. Busca abandonar de vez
en cuando la monotonia del trabajo, a través de la fiesta o los

espectaculos.

Huizinga relaciona el juego y la fiesta con los rituales de lo
sagrado, especialmente por su aspiracién a salir del tiempo continuo
realizando acciones que queden al margen de lo cotidiano; sin decirlo,
establece una liga entre lo profano y lo sacro. De este angulo, la
experiencia dentro del Espacio Escultérico se inscribe en lo ladico ligado a
lo sacro; la doble posibilidad de marginarse del mundo cotidiano a
través de la fiesta, o de volver a él, significa la realizacion de una doble

experiencia del tiempo.

La relacion que el espectador establece con "el espacio” del
Espacio Escultdrico, es también una relacion fisica, vital. Se puede hablar
de un tiempo distinto del imaginario que depende del movimiento del
cuerpo, segln las reacciones corporales que el espacio despierte en el
espectador. Este se desenvuelve seglin la primera etapa que marca
Piaget respecto a la relacion del hombre con el espacio: la etapa
topolégica y biologica que se refiere al trepar y medir el espacio con
nuestro propio cuerpo; el tacto, normaimente pasivo frente a una obra
de arte, aqui se vuelve activo y orientador pues a través de él se toma
constancia de los prismas y de los espacios vacios. Aqui los usos de las

distancias humanas o proxemia tan recurrente en el espacio diario y
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urbano, no tienen cabida; el espacio es suficientemente grande como
para sentirnos amenazados por la presencia cercana de otro. Hay un
sentido de la individualidad dada por los volimenes a través de una
experiencia tactil. Sin embargo no se abandona lo colectivo porque

ciertamente se trata de un lugar frecuentado.
En el Espacio Escultérico no hay un espacio autarquico, todos los

modulos y vacios estan enlazados entre si, especialmente al momento

de recorrerios.
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CAPITULO 4

LAS RELACIONES DEL ESPACIO ESCULTORICO
CON EL MINIMALISMO Y CON EL LAND ART.

En su aspecto iconologico, conceptual, estilistico y formal, el
Espacio Escultérico se relaciona con el arte minimalista en su forma. Se
vincula con el Land Art en su monumentalidad y emplazamiento, ya que
no sélo la lava volcanica sino la magnitud de la circunferencia remiten a
otra dimension temporal, a un espacio milenario que se encuentra
ubicado dentro de una urbe tan caética como la ciudad de México. Los
linderos entre el arte minimalista y el Land At no estan perfectamente
delineados y tampoco esta obra se ubica dentro de una de estas dos
corrientes; digamos que tiene sus entrantes y salientes, y que éste es
uno de los puntos en que precisamente radica su riqueza,

De alguna manera el Espacio Escultérico ejemplifica el proceso que
sufrié el Minimalismo: como en un principio una propuesta que fue
puramante formal desemboco en el arte conceptual; como lo formal
cedio terreno a preocupaciones que tienen gque ver mas con el tema del
hombre y su experiencia con el mundo y el arte. En este sentido, se
intentara ejemplificar los puntos de contacto que el Espacio Escultérico
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tiene con el arte minimalista y con el Land Art. Al mismo tiempo se hara
énfasis en el emplazamiento, que es el elemento que hace distinta
esta obra de aquellas dos corrientes artisticas, y en el hecho de que el

publico puede acudir facilmente, lo que la enriquece atin mas.

En los aios sesenta en Norteamérica, nace un arte que se
convertiria en punto de partida para la concepcion de la escultura que
aspira a la espacialidad, fa fuerza y el color de la realidad: ei
Minimalismo. Sus artistas principales, Dan Flavin, Donaid Judd, Carl
André, Robert Morris y Frank Stella se iniciaron en la corriente del
Expresionismo Abstracto, pero luego rechazaron elementos suyos
como la espontaneidad, la emotividad y la improvisacion.

Los minimalistas compartieron con Mondrian la idea de que la
mente debe formarse el concepto antes de iniciar el trabajo; segtn este
enfoque, el arte es una fuerza por medio de la cual se puede imponer la
racionalidad sobre las cosas. El Expresionismo Abstracto con sus
efectos de subjetividad y manifestaciones de emotividad influyo en el
arte americano de los ahos cincuenta. Estos conceptos fueron
rechazados por los minimalistas, que buscaron introducir un minimo de
rigor en este mundo artistico, donde las maneras tradicionales de la
composicic;n habian sido reemplazadas por pinceladas plenas de

sugerencias metafisicas y existenciales. En el Expresionismo Abstracto
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se pintaba el mundo interior y la filosofia del artista.' Los minimalistas
por su parte, buscaban el menor nimero de elementos para construir
un universo e introdujeron “un cubo epistemologico, que se erguia
como un compromiso de claridad, rigor conceptual, literalidad y
simplicidad.”? Trataban de llevar al arte por un via mas precisa, donde

la sistematizacion y {a medicion tuviesen su reino.

Tomaron como punto de partida a la pintura porque su lenguaje
subvierte los valores que habian sido exaltados por el Expresionismo
Abstracto. Los artistas minimalistas mas representativos antes
mencionados iniciaron su trayectoria artistica en el Expresionismo

Abstracto, para luego perfilarse por el Minimalismo.

Esta corriente artistica, al igual que el Constructivismo, se
inclinaba por la racionalidad de tipo matematico en tanto que sostenia
un criterio estético segtin el cual "un objeto deberia apuntar hacia una
geometria inmediata y manifiesta,”® Los artistas minimalistas negaban
la vida interior de la forma. A proposito de la obra de Henry Moore
(1898- 1986), Rosalind Krauss dice que hay un punto interno desde
donde se genera su significado. La forma que guarda una vida interna
como la roca erosionada o cincelada que en el contexto escultérico

alude a la vida biologica interior, constituye el punto a negar por jas

; Susy Gablik “El Minimalismo® Conceptos de Arte Madermo. Ed. Alianza Forma, Madrid, 1986, p.202

2 PhyilisTuchmm “Background of a Minimalist: Carl André”, Artforum, Vol.VXI, 1978, No.7, pp. 28-33, p. 29,
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premisas minimalistas. Niegan pues, que desde tal punto surja la vida

- de la escultura.

Desechar la individualidad del artista constituye uno de los
principios tanto de los minimalistas como de Mathias Goeritz, pero con
matices diferentes. En sus manifiestos, éste (ltimo expresa la
necesidad del anonimato del artista como individuo; debe, dice,
renunciar a la vanidad, a la fama y al nombre que la obra le pueda
otorgar. En tanto que el Minimalismo rechaza la proyeccion psicologica
del artista dentro de la obra que se exterioriza a través de la forma,
Goeritz queria que la emocion surgiera en el espectador y no que el
artista proyectara su propia emocion. El Espacio Escultérico, al igual que
lasTorres de Satélite, queda dentro de los postulados del Minimalismo en
tanto que tales obras se expresan en su espacio real, es decir, que
estan dentro de la escala de lo monumental y su expresién se da a
través de su externalidad, de su fisicalidad. Elementos, estos titimos,
que involucran al espectador y su recorrido a través de la obra, ya sea
de manera corporal, como en el Espacio Escultérico o con la ayuda de las
fuerzas mecanicas, es decir de la velocidad del automévil como en el

caso de |as Torres de Satélite.

Otro elemento que contraviene ia idea de individualidad, que
apoya el anonimato y desecha la vida interior de las formas, es la
recurrencia, por parte de los minimalistas, a la cultura de la
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prefabricacion; ejemplo de esto son los trabajos de Jasper Johns (1930}
que desarrollo a mediados de los cincuenta, Ale Cans (botes de cerveza)
(Lamina 24) en los que moldeo dos latas de Ballantines Ale en bronce y
luego pint6 sus superficies para hacer una réplica de su apariencia
original de hojalata. Encargar una obra por teléfono, el hecho mismo de
la prefabricacién, rechaza y obstruye el sentido del ser individual. De
esta manera se dificulta aqui encontrar la nocién de vida interior de la

obra como esencia de su valor estético.

Ademas de los conceptos que ya he mencionado, hay otros nexos
formales entre el Espacio Escultérico y el Minimalismo. Elementos como la
seriacion, el intervalo, el circulo, los moédulos y especialmente las

rampas, lo insertan dentro de esta corriente.

Los minimalistas tenian el propésito de llegar por medio del arte
al equilibrio perfecto, de crear una simetria plastica, que con todo, llevé
al arte a un terreno sin salida en el que reinaban la monotonia, el
ordenamiento progresivo, permutado o simétrico. Sin embargo, esta
situacion limitrofe a la que llego este arte de la racionalidad, sutilmente
dio paso a la irracionalidad de lo infinito, que es incluso un
componente de las matematicas. Implica la participacion del
espectador por su monumentalidad y la posibilidad de intercambiar sus

elementos constitutivos; asimismo remite al anonimato.
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El arte minimalista llevado al extremo dio paso al arte conceptual
y su variante, que en este estudio nos interesa: el Land Art, sobre el cual
ahondaré mas adelante.

Los minimalistas veian la seriacion como una estrategia para
escapar al arte de composicion, que identificaban con el arte europeo.
En una entrevista Frank Stella y Donal Judd decian: “La base de toda
idea es el balance”. Criticando al formalismo, expresaban: “haces una
cosa en una esquina y la balanceas con otra en la esquina opuesta”.
Judd se burlaba de esta logica, pues la consideraba demasiado
desacreditada como para a través de ella averiguar como es el mundo.*

De esta manera apuntaban sus ideas a la eliminacion de la
relacion compositiva, ya que ésta carecia de validez para la expresion
artistica. En su lugar aparecia la simetria, es decir, hacer igual las
cosas en todas sus facetas: el ordenamiento, las progresiones, las
permutaciones. Postular que ningan elemento vale mas que otro, vuelve
los elementos intercambiables entre si. Preferian la simetria, las formas

sencillas y unitarias, como una serie idéntica repetida.

E! Minimalisimo reanimé la idea del desarrolio del arte; puso el
acento en lo cientifico, se apropié de métodos de otras disciplinas y

conocimientos. Fomenté el uso del lenguaje, las matematicas, los

* Rosalind Krauss."The Double Negative a New Syntax for p F
Press,Massachusetts, 1981, p.244.

ges in Modern Sculp . The MIT
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conocimientos, los sucesos del mundo, dando paso en esta forma al
conceptualismo. En principio era un arte que eliminaba el tema, pero

luego dio paso a un arte que era todo tema.

Continuando con el examen de los elementos del Minimalismo que
estan presentes en el Espacio Escultdrico, quiero exponer el ejemplo de la
obra de Robert Morris Uniited (Lamina 25) constituida por cuatro piezas
seccionales de fibra de vidrio, en forma de prisma. Cada una de estas
esculturas o piezas pueden ser continuamente reacondicionadas ya
que no tienen un orden interno fijo.® Con esto se descarta la nocion de
rigidez de la armadura interna que tradicionalmente tiene la escultura, y
que le da al espectador una posibilidad unica de percepcion. La
capacidad de separacion e intercambio que tienen las piezas la
entiende Robert Morris como el valor de la exteriorizacion de las
formas; aun cuando se expongan de distinta manera y se intercambien,
no hay sehales internas que le indiquen al espectador como se tienen
que colocar.® En este intercambio, las piezas que son idénticas pueden
dar un resultado visual cada vez distinto.

Esta obra habla de las varias posibilidades que ofrecen los
prismas si llegan a tener un sentido, especialmente si forman un

circulo, que remite al arquetipo del centro.

S Ibid. p.267
© Iid.
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Este trabajo, como ningtin otro entre los realizados por los demas
artistas del Minimalismo, se relaciona muy estrechamente con la
iconologia del Espacio Escultérico por la forma del prisma, la disposicion de
sus partes y el sentido de circularidad. En Untitied, los prismas estan
separados por espacios regulares, con lo que también tendria que
determinarse si es el volumen positivo el que presta valor a los
intervalos o si es el ritmo de éstos lo que establece el contorno de la

obra.

Jack Burnham seiala que el circuio con el centro vacio
constituye uno de los arquetipos que Morris ha trabajado en forma
recurrente desde 1964.7 Asimismo, explica que estas obras de
Morris expuestas dentro de la galeria no han motivado a ninguna
persona a dar un paso dentro del circulo. Dice este autor que pocas
personas son capaces de violar literalmente la escultura, es decir,
usurpar o invadir su espacio interno. Hay un deseo en el ser humano de
dirigirse siempre al centro, pero éste, dice Mircea Eliade, “se halla
sembrado de obstaculos y no obstante cada ciudad, cada templo se
halla en el centro del universo; todo parece indicar que el hombre no

puede vivir sino en un espacio sagrado, en el centro” 8

Respecto a la observacion de Jack Burnham, sobre la
participacion del espectador en los trabajos de Morris, creo que tiene

7 Jack Bumham. "Rabert Morris Retrospective in Detroit", Artforum. Vol.Vill, marzo 1870, No. 7, pp.67-75 , p.69

® Mircea Ellade./magenes y Simbolos.Op.cit.p.58.
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que ver con esta idea de atravesar un umbral, de violar un espacio

sagrado que es el centro.

El arquetipo del centro trabajado por Morris en galerias quiza
también cohiba al espectadaor, no solo por su condicion arquetipica de
inviolable, sino también por el espacio mismo que lo guarda, es decir
porque se trata de un museo o una galeria. Esto no sucede en el Espacio
Escultérico, que contiene las mismas condiciones formales que Untitled, el
arquetipo del centro y varios umbrales para ser traspasados. Se puede
aplicar la misma premisa de atravesar un lugar sagrado; sin embargo,
en esta estructura el espectador fo atraviesa con un sentido Iadico,

placentero.

El Espacio Escultérico presenta problematicas similares en relacion
con el espacio en cuanto a {a necesidad de estudiar el arquetipo del
centro y de averiguar cuales son las posibilidades que tiene el
espectador de interrelacionarse, de experimentar el espacio y la

manera en que lo hace.

Los modulos de Morris apuntan también al problema de la
prefabricacion que, como ya vimos en Ale Cans de Jaspers Johns, tratan
de prescindir del individualismo. La idea de modulo vueive sobre ia
nocion deil trabajo desintencionado, sobre la ausencia del gusto, se
refiere a la eleccion de objetos por parte del artista, rompiendo con las
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formulas del trabajo artesanal como ingrediente esencial en el arte, en
fa misma direcciéon que las busquedas de Marcel Duchamp {1887-
1968).

Descartada la destreza manual, los minimalistas incorporaron el
modulo y sus posibilidades de seriacion, como una malla extensible
dirigida hacia un mismo fin. El modulo limita cualquier disposicion
formal arbitraria de las partes através de una manipulacion guiada por

el gusto.

La seriacion en el Minimalismo va adherida frecuentemente al
valor de la horizontalidad. Un artista que reflexioné también sobre este
punto fue Carl André (1935- ). En su obra Secant (Lamina 26) la sucesion
de 85.7 m. de piezas de ladrillos adosados al suelo lo libran de la
verticalidad. Gran conocedor de la arquitectura norteamericana,
familiarizado con el clasicismo romantico de Richardson (1838-1886) y
Wright (1867-1959), André conoce la manera en que los
norteamericanos han usado los materiales y el sentido que le otorgan a
la verticalidad y a la arquitectura habitable.® Asimismo, subvierte la
idea tradicional de que la escultura debe tener un sentido vertical, un
armazon que la sostenga y que haya que rodearla para disfrutar de sus

facetas.

® Phyllis Tuchman.Op.cit., p.31
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Las reflexiones de Carl André tienen que ver con el trabajo de
Goeritz, siempre en sentido ascendente. Este aspecto es predominante
en la trayectoria y teorizacion sobre la arquitectura emocional con
sentido religioso que Mathias Goeritz expone en sus escritos y
manifiesta en la conceptualizaciéon del Museo del Eco, 1as Torres de Satélite y

otras obras.

Para la Olimpiada de 1968 erigi6 las torres estriadas y la Osa Mayor,
ubicadas frente al Palacio de los Deportes. En el interior del Banco
Funiedn de Monterrey levanto 36 columnas de acero pintadas de rojo
vivo; cred también cinco torres para su casa de Temixco. Asimismo, en
las inmediaciones de Toluca, erigit las Tomes de Automex.'® Aunque él
creia en la asencién como medio para provocar emocion, en el Espacio
Escultérico se eligio la horizontalidad porque le otorgaba en si misma un
sentido de colectividad, sin que perdiera el misticismo y la emocion que
Mathias Goeritz continuamente sefialaba.

Ademas de la horizontalidad, que contribuye a descartar el
individualismo, los intervalos y los modulos idénticos generan la
homogeneidad. La atencion estad puesta en el centro mismo, y sin
embargo la entrada puede ser por cualquiera de sus aberturas,
conformacion espacial que permite la libertad de eieccion . Todos estos

son elementos que estan dentro del Minimalismo y coinciden con la

:? Leopoldo Castedo. "La Arquitectura Emocional de Mathlas Goeritz”, Excéisior, Septiembre 10 de 1880, p. 7.
Ibid.
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ideologia de Goeritz sobre el trabajo de equipo y su ferviente rechazo a
la individualidad y a la vanidad del artista.

Aunque el Minimalismo en su repudio a la interioridad del
individuo, se convirtié en un arte limitativo que atenazaba la expresion,
permitio salir el espiritu y el intelecto del hombre en el arte conceptual.
De la misma manera, el Espacio Escultérico por su conformacion espacial
impide reconocer al autor de este trabajo; sin embargo, en esta obrala
personalidad de Goeritz esta presente en primer lugar como precursor
del Minimalismo, en sus conceptos misticos sobre la plastica, y en sus
ideas sobre la colectividad y la participacion activa del espectador .

E! emplazamiento del Espacio Escultérico que esta ubicado en una
superficie de lava volcanica y que forma un cinturon que la encierra,
constituye un elemento decisivo para que la obra no entre totaimente
en la corriente minimalista. La lava es, en si misma, un elemento
determinante en la estructura total. Aunque la escala cumple con los
requerimientos de esta manifestacion artistica, las obras que
caracterizan a esta corriente, en su mayoria, no se alejaban mucho del
,ambito del museo; mas bien se ubicaban dentro de éste o en sus

jardines, o en algun lugar netamente urbano.

Sin embargo, por su ubicacion el Espacio Escultérico queda accesible

a todos los habitantes de la ciudad y a las personas que acuden a
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Ciudad Universitaria. La sensacion que despierta en el publico esta muy
alejada de la experiencia estética que se tiene en un museo; quien
acude al Espacio Escultérico casi nunca sabe que esta dentro de una obra
de arte ya que esta escultura ha sufrido un proceso de desmitificacion

y acercamiento con el publico.

La subordinacion del Minimalismo a la geometria va mucho mas
alla y pone finalmente un freno a la creacion objetual. No hay limites
cortantes en las corrientes que surgieron después del Minimalismo
tales como el Postminimalismo, el Arte Conceptual y el Land Art. Estas
corrientes son manifestaciones diversas de una misma preocupacion

por desmitificar al objeto.

El Postminimalismo podria considerarse como un término
intermedio que refleja una preocupacion central de varias corrientes,
basada en el rechazo de un arte encapsulado en objetos holisticos,
esculturas de presencia unitaria o formas que cumplen con estas
nociones. El aspecto periférico encerrado en lo geométrico es reiterado
en estructuras simples monadicas, binarias o tripartitas que configuran
el lenguaje del Minimalismo,'?

El arte Post-Minimalista contiene elementos ampliamente
designados como conceptuales, Una parte de esta corriente tomé

*? Robert Pincus Witten."Mel Bochner: The Constant as Variable®, Artforum, Vol.X|, december 1872, No.4, pp.26-31 -
AR . 114



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO LAS RELACIONES DEL ESPACIO ESCULTORICO CON EL
MINIMALISMO Y GON EL LAND ART

como modelo las lecciones de Duchamp, quien fue de los primeros en
cuestionar el objeto de arte: "después del ready-made de Duchamp el
arte nunca volvié a ser lo mismo”. Segiin Duchamp el arte podia existir
fuera de los convencionales medios manuales como la pintura y la
escultura; “su argumento era que el arte tenia mucha mas relaciéon con
las intenciones del artista que con lo que pudiera hacer con sus manos

o pensara sobre la belleza.""®

El artista norteamericano Edward Keinholz (1927) acuié a a
principios de los aios sesenta el téermino Arte Conceptual .Para
teorizar sobre este tema se inspiré en las esculturas minimalistas de Sol
Le Witt hechas a base de cubos blancos, que segin Keinholz definian

en su constitucion lo que era una obra conceptualisl&a."1

El Minimalismo influyo en el debate histérico sobre el caracter del
objeto; reencontré su materialidad después de los intentos de
eliminario por parte del primer Pop (que lo traté como subsidiario) y del
happening (que lo veia como objeto de utileria). La escultura
minimalista traté de vencer la vaguedad del objeto-evento, del Action
Painting, introduciendo de nuevo al objeto como materia.’®

:: Robert Smith. "Arte Conceptual” . Conceptos de Arte Moderno. Ed. Alianza Forma, Madrid, 1986, pp. 211-222. p.212
Ibid p. 215 .
"% Ibid. Harold Rosenberg. *Arte y Objeto®, Plural, octubre de 1971, pp.14-16, p.14 :
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Para Harold Rosenberg,’® el Minimalismo tiende a devolver a la
pintura y a la escultura la naturaleza metafisica de separacion que
poseia antes de la revolucion industrial, y sostiene que el objeto podia
ser solo informacion sin mas dimensiones que la superficie. Una vez
eliminada la metafisica y el aura, surge el artista conceptual que
frecuentemente suprimio la superficie y empezé a transmitir mensajes
o informacion sin tomar en cuenta la forma; otros no rechazaron los
materiales pero si al objeto, borrando de su obra la estructura y los
limites por medio de distribuciones temporales de materiales sueltos de
latex, tierra, arena y ladrillos, dentro y fuera de espacios interiores.

Hubo quienes prefirieron la permanencia, aun cuando sus
trabajos estaban realizados con materiales extraidos de la naturaleza.
A esto se le denomind Arte Povera, y ponia el acento en el proceso dei
arte, incluso el tiempo de su descomposicion. El trabajo también se
hacia con materiales efimeros manipulados directamente en un espacio
real. La réplica anglosajona del Arte Povera, 7 es el Land Art y proviene
de un conceptualismo inconsciente del Minimalismo. De la misma
manera que los cubos de Sol Le Witt enfatizan el polo mental, veremos
mas adelante como las obras de Michael Heizer (1944-) subrayan el

polo fisico.

10
Ihid.p.16.
17 Simon Marchan Fiz .*Arte Povera ylLand Art . Del Arte Objelual al Arte de Concepto (1969-1974), 5a. ed Ed.
Akal, Madrid, 1990, cap.lV, pp. 211-222,p.213
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Robert Morris escribe que las prioridades en ef arte se relacionan
con ias condiciones de la percepcion para que la obra exista. “Tales
condiciones no son formas, ni fines, hi partes del proceso sino que son

prioridades y pueden ser intenciones."*®

Aunqgue fa mayoria de los artistas del Minimalismo han escrito
sobre sus obras y sus propias teorias acerca de como debe ser el arte
y su rechazo al ilusionismo, Robert Morris es entre estos artistas, el
mas intelectual. En su interés por los aspectos fenomenologicos del
espacio, ha escrito algunos articulos sobre sus concepciones de este
tema. Es, dice Ashton, "uno de los principales artistas desmitificadores
que canalizan su empuje intelectual contra el romanticismo.""®
Interpreta a Morris cuando dice que ha llegado la secularizacion final
def arte y sostiene que para democratizario hay que entablar el debate

dentro de los museos.”

En el Land At es, como ya dije, la naturaleza misma esta
manipulada o intervenida, los espacios del paisaje pueden ser elegidos
por el artista como porciones visuales con significados estéticos, o
también puede hacer unas ranuras inmensas a la tierrra; es decir,
trabajar en el espacio real para que esos trozos de naturaleza dejen de
ser virgenes y obtengan la categoria de obras artisticas,

*® Robert Monis. *Minimalisme®, Avalanche, 1870, No.1, pp. §1-57, p. 54.
" Dore Ashton, "El Rechazo del Gran Rechazo y el Rechazo del Rechazo del Gran Rechazo®, Plurel, diciembre de 1971,
2 No. 3, pp.34-35, p.35.

ibid.

117



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPAGIO ESCULTORICO LAS RELACIONES DEL ESPACIO ESCULTORICO CON EL
MINIMALISMO Y CON EL LAND ART

Algunas veces el paisaje se utiliza como mero soporte para
realizar sobre su superficie las obras, ya sea que estén hechas con
materiales efimeros o con materia duradera como el cemento. En este
tltimo caso las obras son mas tradicionales de lo que a simple vista

parecen.

Como ejemplo de lo anterior tenemos el trabajo de Michael Heizer
realizado entre 1972 y 1974; Complex one City (Lamina 27), una escultura
cuya forma esta ejecutada a base de rampas que miden
aproximadamente 45 m. de largo y 7.5 m. de altura. Hechas de
cemento, acero y tierra, y ubicadas en la parte occidental del Desierto
de Nevada. El cemento se vaci6é ahi mismo para realizar las esculturas
y las rampas tenian anexadas unas formas en "T" hechas en acero.?’
Michael Heizer hablaba frecuentemente de la soledad sagrada del
desierto; en este contexto sus proyecciones de las "T" en las rampas
constituyen una forma de vida, algo que cambia y se mueve dentro de

ese espacio estatico y solitario.

Cito este trabajo de Heizer ya que se relaciona con el Espacio
Escultérico en el sentido de que ambas obras contienen elementos
geométricos, especialmente la rampa. Ademas de retomar los valores

de luz y sombra, estan hechas en materiales imperecederos, sacados

' Lawrence Alioway. “Site Inspections”, Artforum, Vol.XV, october 1976, No. 2, pp. 48-55. p.54
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del mundo de la arquitectura. El terreno virgen, natural del desierto y la
lava volcanica constituyen otro punto en comiin que a la vez que los
diferencia, los asemeja. El desierto significa lejania, espacio inaccesible
para cualquier espectador, o al menos no facilmente abordable; la lava
también nos remite a un tiempo y un espacio separado del mundo
cotidiano, a un tiempo prehistorico. En el caso del Espacio Escultérico, su
emplazamiento marca la diferencia. Ambos ambientes remiten a la
lejania, a lo inabordable, pero en este caso se trata de un terreno lavoso
que esta dentro de la ciudad, en una reserva ecologica perteneciente a
una institucion educativa como la UNAM, capaz de concentrar a miles
de personas, espectadores potenciales, a los que se suman los

habitantes mismos de la ciudad de México.

En Complex One City el acabado de las rampas en angulos rigidos y
las sombras, necesitan de un posible espectador que experimente el
espacio corporalmente, pero este trabajo temprano de Heizer, por su
emplazamiento, avisaba que las obras de! Land Art estarian fuera del
alcance del espectador comun. Estaban realizadas en sitios alejados,
salvo algunas excepciones que veremos mas adelante. En
Norteamérica se ubicaban en terrenos inmensos y despoblados en
estados como Utah, Nevada o Arizona, superficies no muy productivas
en términos agricolas. Los artistas pedian licencias al gobierno para
arrendar los terrenos y ahi realizar sus experimentaciones.

119



MATHIAS GOERITZ Y EL ESPACIO ESCULTORICO LAS RELACIONES DEL ESPACIO ESCULTORICO CON EL
MINIMALISMO Y CON EL LAND ART

En estas realizaciones tenian que intervenir forzosamente otras
personas, ya que el proceso de creacion se inscribe dentro de los
parametros de las grandes obras de ingenieria porque exigia la
transportacion de grandes cantidades de tierra o de tubos de concreto.
Se requeria de todo un equipo de auxilio para sus realizaciones. Una
vez terminada la obra, la dificultad estaba en ver quién experimentaria

aquello, pues los espectadores quedaban demasiado lejos.

Estos trabajos de Land Art no implican al espectador en forma real.
Los artistas de esta corriente quiza solo estaban interesados en el
proceso y en la documentacion que producirian, que no podria escapar
al mercado del arte. La aspiracion de los artistas del Land Art de
expresarse en un espacio real se cumplia pero luego tal espacio se

volvio ilusorio porque solo se veia a través de la fotografia y el video.

En su articulo "Site Inspections"”, Lawrence Alloway aborda la
discrepancia que se da entre el sitio y su registro. Dice que aiin cuando
se pretenda la fidelidad absoluta a la realidad topolégica, siempre
habra alteraciones®?. El Dauble Negative (Lamina 28) de Michael Heizer®
ha sido captada por el lente desde distintos angulos segun la seileccion
de enfoques o preferencias del fotografo. Se trata de un proceso que
implica al ojo humano (el fotografo), la camara que puede vibrar desde

2 Ibid. p.51
® Ibid.
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las tomas de un helicoptero y el receptér que ve la fotografia ya

acabada.

En este sentido, la idea del espacio real que rechaza lo ilusorio
solo tiene sentido en el proceso de trabajo, pues si se piensa en el
espectador, éste, al momento de captar la obra a través de la
fotografia, esta recibiendo una ilusion; no esta captando la obra en su
espacio real. Las dimensiones de la fotografia son las primeras en

desmentir la realidad.

El Land At en un principio se despide para siempre del objeto
artistico y autonomo y de la galeria-museo, pero continda apropiandose
de la naturaleza de un modo estético y artistico al inmiscuirse en la
mudez, en la intimidad de los terrenos virgenes de ia naturaleza. Los
artistas de esta corriente saben, precisamente porque son artistas, que
hace falta la experiencia estética del espectador para que un ohjeto
tenga validez. Habria que preguntarse si el transportarse kilometros
hacia lugares inaccesibles, deshabitados, no tiene algo de artificial, o

desde otra perspectiva, de peregrinaje.
La naturaleza se convirtio en imagen documento, las fotografias

empiezan a circular para dar a conocer la obra at piblico, De cierta
manera, estas fotografias cumplian la misma funcion que la obra
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tradicional, ya que el mercado del arte con su infinita flexibilidad pudo

adaptarias rapidamente a la exposicion y al comercio.

La aportacion del Land Art al mundo del arte consistié en dejar de
jado los materiales y soportes tradicionales, y en salir del espacio
ilusorio para abordar el espacio natural, real. Esa apropiacion de la
naturaleza con un sentido estético esta destinada a un espectador que
dificilmente puede contactar las obras fisicamente. El contacto lo tiene
que hacer a través del helicoptero o de la fotografia; kilometros de
tierra encerrados en las dimensiones de una fotografia hizo que esta
manifestacion artistica no se lograra sustraer de los modos
tradicionales de distribucion y recepcién. '

Algunos artistas desechaban la idea de realizar el Land Art en el
contexto urbano ya que ahi nunca se podria crear una obra de las
dimensiones que querian los artistas. Sin embargo, existen ejemplos
que se integran al contexto citadino como Stone Field Scuipture (Lamina 29)
de Carl André, realizado en la ciudad de Hartford Connecticut. Este
trabajo constaba de 36 rocas glaciales que pesaban hasta 11 toneladas
y que fueron dispuestas en un terreno triangular que media 95 metros
de largo, por 17.4 de ancho. La piedra mas grande ocupaba la punta,
seguida por todas las demas en progresion seglin su peso.

Anteriormente a la colocacion de estas rocas, el terreno estaba
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practicamente en desuso; ahora en cambio, este lugar invita a la

comunidad a explorar o descansar en &%

Phyllis Tuchman explica que aqui se ha creado un ambiente de
parque, pero Stone Field Sculpture no nos remite a lo pastoral, sino a lo
agrario; capta el espiritu de Nueva inglaterra. Recuerda la tierra de
granja antes de ser limpiada para sembrarse. Tuchman reproduce en
su articulo, “Background of a Minimalist: Carl André” e} texto que el
propio artista denominé “El Artista y la Politica: un Simposium™(1979),
donde argumenta que el arte es una rama de la agricultura y donde

dice:

1. - Debemos sembrar para mantener la vida.

2. - Debemos sembrar para proteger ia vida.

3. - Sembrar es un aspecto de la jucha social~econdmico-politica.
4. - Luchar es un aspecto de Ia lucha social-economico-politica.
§. - Debemos ser guerreros y granjeros.

6. - No hay méritos en cultivar patatas en laforma de metralletas
7. - No hay merito en hacer metralletas comestibles.

8. - La vida es un lazo entre {a politica y el arte,

9, - Solo asiéntate por analisis concreto de situaciones.

10.- Callar es otorgar,

La critica de arte Lucy Lippard considera que Stone Field Sculpture
esta dentro de la linea de los museos al aire libre y ofrece una ver;;ién
domesticada de los sitios antiguos, un complejo que tiene mas. de
formal que de simbalico. Lippard dice que igual que e! arte de Heni'y

2 Phyilis Tuchman. Op. cit.
2 i,
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Moore y muchos otros, esta obra transmite la imagen de la antigua
fertilidad al "jardin” de la escultura urbana, y que el campo donde se
encuentran estas rocas adquiere una perspectiva artificial por la
magnitud y variedad de las rocas.”® Estas piedras glaciares de Stone
Field evocan mas lo contemporaneo que las construcciones que las
rodean, especialmente, la iglesia del siglo XIX contigua a este conjunto

de piedras.

El Espacio Escuitérico al igual que Stone Field Scuipture, esta dentro de un
contexto urbano y por tanto contradice en mucho la idea de que lo
urbano no acepta o no puede recibir estas obras, y que el Land Art tiene
necesariamente que estar ligado al conceptualismo, o de que su futuro

descanse en un documento fotografico.

Ambas obras entran en un juego espacio-temporal, un juegod
contrastante entre lo moderno y lo arcaico. En el caso de Stone Field lo
moderno es el lugar donde se ubica y lo que lo rodea, lo arcaico son las
piedras mismas; en el Espacio Escultérico el circulo de poliedros es lo
moderno mientras que lo milenario es el soporte, es decir, la lava
volcanica. Se ha puesto de manifiesto la divergencia entre lo moderno y
lo ancestral en dos culturas distintas la mexicana y la norteamericana.
En Norteamérica se busca traer lo ancestral a la ciudad puesto que lo

familiar es lo moderno. La ubicacion del Espacio Escultérico sobre la lava

2 Lucy R. Lippard. Overiay Contemporary Art and the Art of Prehistory. Ed. Pantheon Books, New York, 1983,
. 21,

P
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volcanica nos habla de una manera distinta de la tradicional forma de

enfocar el paisaje del Valle de México y sus volcanes.

El dialogo con la naturaleza mexicana a la manera del siglo XiX , lo
tenemos ejemplificado en el cuadro E/ Popocatépet/ desde Tlamacas (Lamina
30) realizado por el pintor jalisciense Gerardo Murillo, mejor conocido
como el Dr. Atl (1875-1964). Ademas de pintor fue vulcandlogo y como
tal recorria los volcanes, los estudiaba y conocia muy de cerca, al
momento de captarlos plasticamente, los presenta en toda su
grandiosidad; las masas geolégicas monumentales, vistas a grandes
distancias y desde las alturas, imponen respeto y silencio. La imagen
que expongo aqui presenta tres planos, la forma, el azul del cielo, la
masa y el color de los volcanes los colocan a estos altimos en el plano
mas distante para ser contemplados. La forma en la que estan
dispuestos los volumenes dan una sensacion de lejania, de tranquilidad
e incluso de cierta melancolia marcada por la coloracién dorada que
esta al fondo en el extremo opuesto a los volcanes y que les sirve de

contrapeso.

Un dialogo distinto con el paisaje volcanico es el que establece el
arquitecto Luis Barragan con la lava del Pedregal. En 1945 Barragan
compro tres millones de metros cuadrados y empezé por construir un
jardin que luego se covertiria en un programa habitacional conocido
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hoy como Jardines def Pedrega/.27 Empez6 por establecer un diadlogo con
las lomas de lava repletas de escorpiones y culebras, proponiendo su
formula de un jardin natural que aprovechase las flora de esa zona
dandole una mayor importancia a la piedra como elemento de disefio.
“Encontré que donde habia mas magia y mas misterio era en los

jardines formados directamente en la lava”, dice &1.%8

Con este jardin, Barragan tenia la idea de demostrar que el
terreno lavoso podria ser utilizado para realizar las construcciones que
finalmente hizo.?’ El resultado es un dialogo perfecto con la naturaleza,
su lenguaje arquitectonico geométrico cuyo material es el concreto
capta la esencia de lo mexicano, ya que segiun Barragan ésta arranca
de los pueblos y trojes de la hacienda mexicana. Este paisaje volcanico
unido a lo geométrico que recuerda la tradicion mexicana, no tanto las
construcciones hacendarias como la monumentalidad de la
arquitectura prehispanica, lo encontramos posteriormente también en

el Espacio Escultérico.

No muy lejos de éste se encuentra la piramide circular de Cuicuilco
(Lamina 31), testimonio de la mas antigua civilizacion del Valle de
México, esta obra estuvo alguna vez sepultada por la lava en la que hoy

esta asentado el Espacio Escultérico.Su planta circular, contiene varios

:: Varios Autores. yos y A para un Bosquejo Critico. Museo Rufino Tamayo, México, 1985, p.27
ibid.

% Ibid,
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cuerpos superpuestos terminados en talud, a los cuales se asciende
por una escalera, y por otros menores se asciende radialmente.*°

Es natural que el hombre urbano satisfaga la necesidad de
experimentar sus origenes milenarios sin salirse de su contexto. En
esta mezcla de lo moderno y de lo arcaico, el espectador puede
experimentar un juego de dimensiones temporales que resuitan
inmensamente enriquecedoras para su sensibilidad de hombre

moderno.

La critica que hace Lucy Lippard a Stone Field de Carl André en el
sentido de verla como una version domesticada de los lugares antiguos,
no cabria para el Espacio Escultdrico. Este queda muy lejos de ser una
variante de museo; lo significativo aqui es que logra apartarse
totaimente de la distribucion. Esta estructura se resiste a ser
totalmente captada por la fotografia o el video, Gnicamente se abarca
con la mirada desde un medio aéreo tal como se hacia con las obras del

Land Art. La documentacién tampoco puede ser tan fiel y captar lo real de

¥ Daniel Shavelzon .La Pirdmide de Cuiculico. Album Fotografico 1922-1980. FCE,, México, 1983, pp.14y 15

Los trabajos arqueldgicos en la Piramide de Cui en 1922 cuando el arquedlogo
Manue!l Gamio habla obtenido de las autoridades les las faci para la izacién de una
Direccldn de la. e invité al norteamericano Byron Cummins a realizar las excavaciones
de la piramide de Cuiculica,
Byron esctiblé resp de las lo *Una ién sucedi6 a la otra, Ei cono del vigjo
lemplo Ievanté su cabeza hacia eI azul eterno e hizo fo posible para que los hijos de sus  constructores

a la divinidad y mas cercanos a una verdadera comprensién de los fenémenos naturales .
£l dios del Fuego plé con ia en dias , p: do el equilibrio del Valle de México;

Cuicuileo parece haber recibido su racién de i y fuego bauti » Cit. por Sch n p.93
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la estructura en su totalidad; para ver el Espacio Escultdrico hay que

recurrira él.

Por otra parte aqui no cabe la artificialidad ya que la lava
volcanica no ha sido transportada, sino que es propia de! lugar. Por
suerte para la obra, el Pedregal es una zona volcanica, la ciudad de
México esta rodeada de volcanes, nada ha sido traido a proposito, y
esta superficie milenaria es precisamente eso. En un principio, la lava
del Pedregal de San Angel fue de unos 80 Kilometros cuadrados los
cuales se han ido reduciendo ante el avance urbano. Esta fue
precisamente una de las razones por las que la Universidad, de acuerdo
con los artistas participantes, técnicos e ingenieros universitarios,

impulsé la creacion del Espacio Escuitdrico.

Este puede verse como una variante del Arte Ecolégico ya que al
igual que este movimiento se define en contra de la manipulacion del
arte para fines comerciales y politicos. Los artistas que participaron
expusieron un manifiesto con motivo de la creacion de dicha obra

donde critican el arte promovido por el gobierno.

.. debido a negocios y ainfluencias negativas asi como al mal
gusto; es una arte contratado en despachos de politicos
que tienen influencias en las respectivas decisiones y que lo
tratan todo como botin privado... Estas formas de agresion a
la ciudad y a sus habitantes, que son otros de los frutos de la
corrupcion, estan generando nuevas y graves formas de
contaminacion que, ademas de confundir y frenar toda
posibilidad de desarrollo al corromper el gusto, el sentido
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de la belleza y el equilibrio, dafan al hombre en su
estructura basica. °

Se manifiestan en contra de la manipulacion del espacio urbano

‘ para fines de enriquecimiento particular cometida por las autoridades
de gobierno. Utilizar al arte pablico para este fin trae consecuencias
nefastas para los habitantes de la gran ciudad. La preocupacién de
estos artistas esta enfocada al espacio urbano inmediato y su forma de
ponerio a salvo del caos y de la agresion es aislandolo. Estas
preocupaciones encuentran su antecedente en las inquietudes sociales
de los ailos sesenta cuando se rechaza lo urbano, lo tecnoldgico,
formas de vida que atentan contra la naturaleza y el hombre; se observa
también una preocupaciéon creciente por salvaguardar el sistema

ecologico.

Se hace evidente una inquietud por darle una imagen mas definida
al arte pablico en México, ya que el ambiente artistico de los afios
setenta aunque era plural, resultaba también confuso.*? Asimismo, se
nota un tono politico en el Manifiesto en cuanto a la protesta contra
vicios del sector oficial y la corrupcion que permite que empresas
constructoras hagan negocios a costa de trastornar la ciudad. Este
tono contestatario tiene como marco historico el momento tragico de

3 £/ Espacio Escuktérico. Op.cit.

*2Rita Eder scfiala que en ¢l periodo de los setentas cn México , aumenta rapidamente el nitmero de galerias y
exposiciones, concursos y salones, medios y estilos, Hay infommlismo, geometrismo, figuracion, cinetismo,
hiperrealismo, pintura historica, arte naif, arte ptual y hasla la inuidad de la escuela mexicana. Se usan
Ios soportes tradicionales pero también el video, el Aappy gy el perf . la i iony la
acumulacion sin sentido de objetos, Rita Eder. Helen E.\‘L‘obt.'da Op. cit. p.52
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1968, cuando se puso en entredicho el papel del Estado con la masacre
de Tlaltelolco. Fue decisiva la participacion del artista en el movimiento
para contrarrestar la desinformacion de los medios de comunicacion.
En estos aflos comienza la critica a la comercializacion del arte, al
individualismo, y se observa una inclinacién por sacar al arte de sus
espacios tradicionales. Este manifiesto propone una toma de
conciencia ante la situacion de la ciudad y la corrupcion que tanto la

dana.

El hecho de que los artistas hayan aislado la obra la vuelve muy
afortunada por la posibilidad de acceso inmediato del publico, Se
ofrece aqui una experiencia plenamente corporal, de movimiento, de
transito, de recorrido, real por completo y donde el espacio también
tiene un uso practico ya que se realizan representaciones de danzay

conciertos, pero con un empleo mas informal.

El Espacio Escultérico coincide en gran medida con el Minimalismo y
aunque este arte fue censurado finalmente por algunos criticos debido
a su referencia a si mismo, a lo repetitivo, aislacionista y monétono. En
el Espacio Escultérico su emplazamiento es el punto clave que lo distingue,
y le permite rescatar en forma idonea varios de los objetivos de los
artistas conceptuales de los setentas. Esta obra ejemplifica al
Minimalismo, cuando este empieza siendo unicamente una propuesta

formal pero que al tomar en cuenta al individuo, (como el Espacio
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Esculibrico que permite el acceso del publico) se vuelve un arte cuyas
preocupaciones se alejan de la forma para poner la atencion en el
espectador y su experiencia estética,
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CONCLUSIONES

Entre los planteamientos presentes en el Espacio Escultérico,
destaca la idea de colectividad como una forma de trabajo que le da
vida a las obras y la propuesta de una nueva vertiente en la escultura
urbana, como solucion a los problemas que ésta encara al estar
inmersa en el caos urbano de la Ciudad de México.

El trabajo colectivo y el anonimato o la supresion de la vanidad
del artista, fue una premisa que acompafio a Goeritz a lo largo de su
trayectoria y que concibié en su estancia en Altamira. Asumio la
certeza de que el arte no necesita tener un autor conocido para ser
arte, Esta idea la expresa constantemente a través de sus
manifiestos. Hay una coherencia entre sus ideas y su obra, sobretodo
en las Torres de Satélite, en la Ruta de la Amistad, en el grupo Gucadigose y

como cuiminacion de su trayectoria, el Espacio Escultérico.

Asimismo, el Espacio Escultérico resume las preocupaciones de
Goeritz sobre el espacio y el papel del espectador que se remontan a
los cursos de Educaciéon Visual que dictaba en la facultad de
Arquitectura de la Universidad de Guadalajara. Sus ejercicios con los
alumnos tenian como objetivo incentivar la creatividad. Mas tarde en
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1953, estas reflexiones tuvieron como fruto la realizacion del Museo de/

Eco en la Ciudad de México.

Sus ideas sobre la arquitectura emocional nacidas en este
mismo contexto, se hacen realidad en {as Torres de Satélite. Acepta que
aiin cuando éstas sean vistas como un gran anuncio publicitario, para
el, que se considerd a si mismo como un romantico “dentro de un

mundo sin fe”, constituyen una oracion plastica.

Alli estaba la premisa de su trayectoria futura. Mantiene su fe en
los proyectos colectivos y en la riqueza de sus posibilidades como
una via de recuperacion del arte y de su rescate de las galerias
comerciales. Rechaza el arte como objeto de consumo individual.
Esta creencia en el arte piblico se manifesto en la creacién de la Ruta
de la Amistad. Mas tarde expresaria su decepciéon por ja embestida que
sufrieron estas obras al estar expuestas a los embates del

crecimiento de la ciudad.

Como contrapartida, el Espacic Escultérico constituyé la obra
culminante de sus ideas. Fue la realizacion de sus apariciones
respecto al arte, asi como la Sempiente del Eco fue un hallazgo plastico

que anticipo al Minimalismo.
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La ubicacion del Espacio Escultérico define, en gran parte, su
fortuna como obra plastica. Se hace presente un mundo aislado,
lejano y sacro sin haber salido del espacio profano de la gran ciudad.
Implica un replanteamiento del arte piblico en México y ofrece una
manera de incluir al espectador en la obra sin dejarla, por esto a

merced del desorden urbano.

Hay que sehalar que este trabajo no se agota en los
planteamientos que han sido presentados sino todavia quedan
inquietudes al respecto, como seria la importancia de analizar los
usos que ofrece y que se les dan al Espacio Escultorico, especialmente
en adoptarlo como alternativa para las artes de representacion en
sus modalidades de musica y danza. Es importante aqui ver qué tipo
de musica y que tipo de danza se inclinan por tener como ambito
este lugar, qué ofrece, en qué enriquece a cierto tipo de
espectaculos. Porqué pese a que no es un espacio especifico para
los espectaculos y no contiene asi las instalaciones propias de éste,

es de la preferencia de ciertos artistas y de sus publicos.

Otro punto que queda por analizar es el que respecta al piiblico
que ahi recurre, cual es su experiencia, si es considerada una obra
de arte, si es un lugar de esparcimiento que permite jugar, hacer

ejercicio o todo esto junto. Qué diferencia habria entre este lugar y
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un espacio especifico para el arte como un miseo, cuales son los
condicionamientos que hay en uno y en otro. - :
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