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C- INTRODUCCION

Esta tesis es el analisis de una propuesta plastica que he desa-
rrollado apegdndome a ciertos principios tedricos obtenidos durante
mi proceso de formacién dentro de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas. La propuesta a que me refiero es una serie de esculturas
creadas a partir de la repeticién de una forma hecha con planos in-
tersecados y que contiene figuras geométricas regulares, yaseaenla
silueta misma de los planos, calados en estos ¢ como una ilusién
Sptica resultado de la unién de todo esto. Entendiendo por intersec-
cién a la unién de dos o més planos en direcciones encontradas,
atravesdndose asi mutuamente sus superficies. Y por planos a su-
petficies lisas, es decir, formadas por puntos situados a un mismo
nivel. El andlisis incluye desde el proceso creativo en su aspecto
conceptual de cada una de las esculturas que aqui incluyo como gjein-
plos mds representativos de dicha propuesta pldstica, al origen mis-
mo de la unidad bdsica que emplec modularmente, es decir repitién-
dola igual o casi igual para conformar estas esculturas.

En el primer capitulo, expongo ejemplos de esculturas de otros
autores que han explotado la intercesién de planos para conformar
una figura tridimensional, pero con algin sentido pléstico o tedrico
diferente al que yo he buscado con mi trabajo. También menciono
ejemplos de obras en que las coincidencias con mi produccién no




estan en la intercesi6n de planos, sino en aspectos conceptuales. Es ne-
cesario aclarar en esta introduccidn que dentro del primer capitulo, di-
ferencio claramente 1o que considero influencia de lo que considero
solamente antecedente de mi propuesta plastica. Si bien es obvio que
toda obra o teoria que influencia a otra, necesariament: la antecede, no
todo antecedente influye directamente a lo que le sucede, por esto con-
sideraré como influencia a aquello que asimilé antes de desarrollar la
propuesta pldstica que es motivo de esta tesis y que tuvo un efecto di-
recto en alguno de sus aspectos. Sé€ que hay influencias que operan de
manera inconsciente, pero yo he decidido mencionar solamente las que
tuvieron una funcién completamente consciente y que juzgo como las
mds importantes.

Por otro lado, los ejemplos considerados sélo como antecedentes
son aquellos realizados antes de mi obra y que coinciden en uno o va-
rios aspectos con mi trabajo, pero que tuve conocimiento de ellos sélo
después de desarrollar esta propuesta plastica. La importancia de men-
cionar estos casos radica en que aun antes de desarrollar esta linea de
esculturas, tuve en cuenta que la geometria manejada de esta manera,
ha estado sujeta a repeticiones en el tiempo y en el espacio desde siem-
pre, considerando que las figuras bdsicas regulares han sido y serdn
“reinventadas” una y otra vez, lo mismo que muchas de sus posibles
combinaciones, y que por lo tanto podria encontrarme con coinciden-
cias de un tiempo anterior, posterior o en el presente pero en una dife-
rencia de lugar.

En el segundo capitulo analizo formal y teéricamente al médulo
original del cual parte toda esta serie de esculturas, lo mismo que al
proceso creativo del cual resultd, menciono las posibilidades de alterar-
se con un fin estético y de agruparse para crear siempre figuras nuevas
pero integradas por un estilo comin. Este andlisis va acompanado de
planos y fotografias que facilitan la explicacién de las ideas manejadas
en este segundo capitulo.




El tercer capitulo es la revisién de cada uno de los ocho ejemplos
seleccionados para representar la serie de esculturas que es tema de
este escrito, de igual manera que en el segundo capitulo pero aplicado
a estos ejemplos hago una revision del proceso creativo de cada pieza,
las cuales cuentan con un tema, que ya es independiente de los princi-
pios generales de toda la serie de esculturas que explico en su momen-
to, también es una revisién de cada ejemplo en su condicién técnica
acompafiadas de planos y fotograffas. De esta manera, la investiga-
cién constituye el compendio de una secuencia de ideas que resultan
en una serie de esculturas que busca mantener una unidad de estilo, sin
renunciar a la variedad de tema, técnica y forma.




CAPITULO UNO:

“ANTECEDENTES E
INFLUENCIAS DE ESTA

PROPUESTA ESCULTORICA?”




1.1.- El origen de la geometria (notas)

1.2.-El constructivismo ruso (notas sobre algu-
nos autores representativos)

1.3.- El geometrismo en la escultura mexicana
contempordnea (notas sobre algunos autores
representativos)




1.1. EL ORIGEN DE LA GEOMETRIA (notas).

En esta serie de esculturas es evidente la presencia formal de la geo-
metria y de las matemdticas, lo mismo en las figuras regulares que inte-
gran su disefio que en la distribucién durea de sus proporciones, pero
esto no es todo, la geometria y las matemdticas tuvieron un papel cru-
cial desde el punto de vista tedrico y conceptual en el inicio mismo del
proceso creativo que origind esta propuesta, ya que desde el principio
tuve la intencién de crear una expresién plastica en donde utilizara sim-
bolos que pudieran representar de forma general la condicién humana
en su capacidad de pensar y de civilizarse, entendiendo como simbolo a
la representacion de una idea o concepto objetivamente difrente a su
misma forma, es decir, distinto a aquello que representa pero que lo
identificamos debido a asociaciones culturales, que a diferencia del sig-
no, pueden ser mucho més complejos. Por esto comencé una revision
de ciertas lecturas que me llevaron a reflexionar al respecto del origen
de la geometria (ya con figuras regulares precisas) como una caracteris-
tica indispensable en el proceso civilizatorio, atin que el sistema de ma-
temdticas que emplearan los distintos pueblos que desarrollaren esta
misma ciencia, fuera diferente (es decir, no importa que en este proceso
el ser humano desarrollara en algitin lugar el concepto del cero, que en
otro tuviera una numeracién decimal o vigesimal, €l conocimiento de
las figuras geométricas regulares bdsicas, es comiin a todos los pueblos
cuando llegan a formar civilizaciones). Por tal motivo, el circulo, el
tridngulo o el cuadrado pueden considerarse simbolos del segundo gran
paso del desarrollo humano, esto es, el momento en que tiene la capaci-
dad de formar civilizaciones.

Pero la geometria (aunque en su forma mds primitiva) también esti
implicada en lo que considero el primer gran paso del desarrollo huma-
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no, el momento en que este deja su condicién animal, este paso ha lle-
gado a identificarse con la capacidad de manejar herramientas, de con-
trolar el fuego u organizarse en grandes grupos, pero COmo VEremos
mds adelante, el indicador mds aceptable para tal paso evolutivo viene a
ser el momento en que este adquiere la capacidad de crear algo que
busque un efecto dentro del mundo espiritual del ser humano, cuando
surge el maquillaje del chamdn, el manejo del fuego como elemento
mdgico, los cantos, las danzas, etc., es decir, lo que hoy calificariamos
como arte. Y es en este momento donde identifico otro elemento comiin
a todos los pueblos, una huella propia de ese periodo evolutivo que
invariablemente encontramos por todo el planeta, esto es, la representa-
ci6n del ritmo, el cual también incluyo en mi obra por medio de la repe-
ticién de planos que asi integran un médulo y de médulos que integran
una escultura.

Volviendo al proceso creativo, en la reflexion de las lecturas antes
mencionadas, encuentro que el hombre primitivo ve en el ritmo el prin-
cipal elemento comin a todos los indicios de la vida de su realidad
entera, no sélo de su entorno, también de su interior, del ritmo de su
corazén, de sus ciclos fisiolégicos, de la salida del sol, de las faces de la
luna, del vaivén de un arrullo, el andar formado por una sucesién de
pasos, el follaje formado por una repeticién de hojas en una repeticion
de ramas y desde luego, en el continuo retorno de las estaciones climd-
ticas. Por eso en casi todas sus manifestaciones artistica (sobre todo las
de! comienzo de la humanidad), encontramos ritmos, esto es, €l uso
repetido de una forma que incluye la repeticién de su figura, tamario,
color y textura, asi como de su direccidn, posicién y espacio, tomando
en cuenta que en algunas ocasiones la repeticién puede estar restringida
a la figura o a cualquier elemento especifico, con variaciones de los
otros elementos, esto ha sido utilizado en los textiles, en la decoracién
de la cerdmica, en la arquitectura etc. En el comienzo de la civilizacién
de manera inconsciente, y posteriormente con toda una compleja teoria
al respecto.
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Esto es la necesidad y el principio de las matematicas y de la geome-
tria, primero claro, sin incluir las figuras exactas, los cuerpos regulares
o los instrumentos precisos, pero fiel a la etimologia de su nombre, la
ciencia de la medicidn de la tierra, medicién que implica observacidn,
y que resulta en conocimiento, que siglos después, aplicada a la inge-
nierfa, arquitectura etc. se convierte en la base de su explotacién con
toda la fuerza de la inteligencia humana. Por esto la tomo de punto de
partida para desarrollar este proyecto.

Las lecturas a que he hecho referencia desde el primer pérrafo de
este apartado son las siguientes: “Antropologia filoséfica” de Ernst
Cassirer’, “La necesidad del arte” de Emnst Fischer? y “El lenguaje del
arte” de Omar Calabrese?, por lo pronto considero que de la Antropolo-
gia filoséfica de Cassirer tomo una idea mucho mds concreta de lo que
hasta aqui he mencionado como “el mundo espiritual del ser humano”,
y es la idea que este autor maneja como “El universo simbdlico™

“II. UNA CLAVE DE LA NATURALEZA DEL HOMBRE: EL SIMBOLO.

El bi6logo Johannes Von Uexkiill ha escrito un libro en el que emprende una
visién critica de los principios de la biologia. Segun &l es una ciencia natural que tiene
que ser desarrollada con los métodos empiricos usuales, los de observacidn y experi-
mentacitn; pero el pensamiento bioldgico no pertenece a} mismo tipo que el pensa-
miento fisico o quimico. Uexkiill es un resuelto campe6n del vitalismo y defiende el
principio de la autonomia de 1a vida. La vida es una realidad iiltima y que depende de
si misma; no puede ser descrita o explicada en términos de fisica o de quimica. Par-
tiendo de este punto de vista Uexkiill desarrolla un nuevo esquema general de investi-

1 Ernst Cassirer, Antropologia filoséfica, Fondo de Culiura Econémica, México, 1997.
2 Ernst Fischer, La necesidad del arte, Ed. Nexos Peninsula, Barcelona, 1985.
3 Omar Calabrese, El lenguaje del arte, Ed. Paidés, Barcelona, 1987.
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gacion bioldgica. Como filésofo es un idealista o fenomenista, pero su fenomenismo
no se basa en consideraciones metafisicas o epistemolégicas sino que se funda més
bien, en principios empiricos. Como él mismo sefiala, representarfa una especie ver-
daderamente ingenua de dogmatismo suponer que existe una realidad absoluta de las
cosas que fuera la misma para todos los seres vivientes. La realidad no es una cosa
linica y homogénea; se haya inmensamente diversificada, poseyendo tantos esquemas
y patrones diferentes cuantos diferentes organismos hay. Cada organismo es, por de-
cirlo asi, un ser monddico. Posee un mundo propio, por lo mismo que posce una
experiencia peculiar. Los fenémenos que encontramos en la vida de una determinada
especie biolégica no son transferibles a otras especies. Las experiencias, y por lo
tanto, las realidades, de dos organismos diferentes son inconmensurables entre s{, En
el mundo de una mosca, dice Uexkiill, encontramos sélocosas de mosca, en ¢l mundo
de un erizo de mar, encontramos s6lo_cosas de erizo de mar.

Aqui cabe sefialar la relacion con este proceso creativo, pues lo que
dentro del anterior orden de ideas vendrian siendo las cosas de ser
humano, que encontrariamos solo en el mundo del ser humano, serian
las interpretaciones que este hace de su realidad a través de abstrac-
ciones dentro de las cuales podemos encontrar (entre muchas otras),
las matemadticas, la religion, el arte y de manera especial la geometria,
que estd presente simultdneamente dentro de todas estas actividades ya
sea en decoraciones ritmicas abstractas, simbolos, etc. Por esto es que
considero a los formas geométricas como simbolos que representan a
las cosas de ser humano dentro de la l6gica de Von Uexkiill.

Partiendo de este supuesto general desarrolla Von Uexkiill un esquema verdadera-
mente ingenioso y original del mundo biolégico; procurando evitar toda intervencién
psicolégica sigue, por entero un método objetivo o behaviorista. La tinica clave para
la vida animal nos la proporcionan los hechos de la anatomia comparada, st conoce-
mos la estructura anatémica de una especie animal estamos en posesion de todos los
datos necesarios para reconstruir su mundo especial de experiencias. Un estudio mi-
nucioso de [a estructura del cuerpo animal, del nimero, cvalidad y distribucién de los
diversos 6rganos de os sentidos y de las condiciones del sisterna nervioso, nos propor-
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cionan una imagen perfecta del mundo interno y externo del organismo. Uexkiill co-
menz6 sus investigaciones con el estudio de los organismos inferiores y las fue exten-
diendo poco a poco a todas las formas de la vida orgénica. En cierto sentido se niega
a hablar de formas inferiores o superiores de vida. La vida es perfecta por doquier, es
la misma en los circulos més estrechos y en los mas amplios. Cada organismo, hasta el
mis infimo, no s6lo se haya adaptado en un sentido vago, sino enteramente coordina-
do con su ambiente. A tenor de su estructura anatémica posee un determinade sisterna
receptor y un determinado sistema efector. El organismo no pedria sobrevivir sin la
cooperacién y equilibrio de estos dos sistemas. Ei receptor por el cual una especie
biol6gica recibe los estimulos externos y el efector por el cual reacciona ante los
mismos, se hallan siempre estrechamente entrelazados. Son eslabones de una misma
cadena, que es escrira por Uexkiill como circulo funcional.

No puedo detenerme en una discusién de los principios bioldgicos de Uexkiill;
me he referido vnicamente a sus conceptos y a su terminologia con el propésito de
plantear una cuestién general. ; Es posible emplear el esquema propuesto por UexKiill
para una descripcién y caracterizacién del mundo humano? Es obvio que este mundo
no constituye una excepcién de esas leyes biolégicas que gobiernan la vida de todos
los demés organismos., Sin embargo en ¢l munde humano encontramos una caracteris-
tica nueva que parece constituir la marca distintiva de la vida del hombre. Su circulo
funcional no sélo se ha ampliado cuantitativamente, sino que ha sufrido también un
cambio cualitativo. El hombre, como si dijéramos, ha descubierto un nuevo método
para adaptarse a su ambiente. Entre el sistema receptor y el efector, que se encuentran
en todas las especies animales, hallamos en €l, como un eslabdn intermedio algo que
podemos sefialar como sistema simbdlico. Esta nueva adquisicién transforma la tota-
lidad de la vida humana. Comparado con los demds animales, el hombre no sélo vive
en una realidad més amplia, sino, por asi decirto, en una nueva dimensién de la reali-
dad. Existe una diferencia innegable entre las reacciones orginicas y las respuestas
humanas. En el caso primero, una respuesta directa ¢ inmediata sigue al estimulo
externo, en el segundo la respuesta es demorada, es interrumpida y retardada por un
proceso lento y complicado de pensamiento. A primera vista semejante demora po-
dria parecer una ventaja bastante equivoca; algunos filésofos han puesto sobre aviso

al hombre acerca de este pretendido progreso. El hombre que medita, dice Rousseau,
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es un animal depravado: sobrepasar los limites de la vida orgénica no representa una

mejora de la vida humana sino su deterioro,

Sin embargo ya no hay salida de esta reversién del orden natural. El hombre no
puede escapar de su propio fogro, no le queda més remedio que adoptar las condicio-
nes de su propia vida; ya no vive solamente en un puro universo fisico sino en un
universo simbélico. El lenguaje, el mito, ¢l arte y la religién constituyen partes de este
universo, forman los diversos hilos que tejen la red simbélica, la urdimbre complicada
de la experiencia humana. Todo progreso en experiencia y pensamiento afina y refuerza
esta red. El hombre no puede enfrentarse ya con la realidad de un modo inmediato; no
puede verla, como si dijéramos, cara a cara. La realidad fisica parece retrocederen la
misma proporcién que avanza su actividad simbélica. En lugar de tratar con las cosas
mismas, &n cierto sentidoe conversa constantemente consigo mismo. Se haenvuelioen
formas lingiifsticas, en imdgenes artfsticas, en simbolos miticos o en ritos religiosos,
en tal forma que no puede ver o conocer nada sino a través de la interposicidn de este
medio artificial, Su situacién es la misma en la esfera teérica que en la prictica.
Tampoco en esta vive en un mundo de crudos hechos o a tenor de sus necesidades y
deseos inmediatos. Vive mds bien, en medio de emociones, esperanzas y lemores,
ilusiones y desilusiones imaginarias, en medio de sus fantasias y de sus sueiios. Lo que
perturba v alarma al hombre —dice Epicteto—, no son las cosas, sino sus opiniones

¥ figuraciones sobre las cosas.

Un reflejo de esto lo vemos también en la forma en que el ser humano convier-
te en realidad 1o que en un principio es s6lo una interpretacién de las formas de su
entorno, para enfrentarlo transformando su naturaleza en lineas rectas horizontales y
verticales, curvas precisas, etc. cuando construye ciudades que domestican la geogra-
fia.

Volviendo al texto citado: Desde el punto de vista al que acabamos de llegar pode-
mos comregir y ampliar la definicidn clisica del hombre. A pesar de todos los esfuer-
705 del irracionalismo moderno, la definicién del hombre como animal racional no ha
perdido su fuerza. La racionalidad es un rasgo inherente a todas las actividades huma-

nas. La misma mitologia no es una masa bruta de supersticiones o de grandes ilusio-
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nes, no es puramente cadtica, pues posee una forma sistemdtica o conceptual, pero
por otra parte seria imposible caracterizar la estructura del mito como racional. El
lenguaje ha sido identificado a menudo con la razén o con la verdadera fuente de la
razén, aunque se echa de ver que esta definicién no alcanza a cubrir todo el campo.
En ella una parte se toma por el tode: pars pro tote. Porque junto al lenguaje concep-
tual tenemos un lenguaje emotivo; junto al lenguaje 18gico o cientifico, el lenguaje de
la imaginacién poética, Primariamente ¢l lengudje no expresa pensamientos o ideas
sino sentimientos y emociones. Y una religién dentro de los limites de la pura razén,
tal como fue concebida y desarrollada por Kant, no es més que pura abstraccién. No
1nos surninistra sino la forma ideal, la sombra de los que s una vida religiosa genuina
y concreta. Los grandes pensadores que definieron al hombre como animal racional,
no eran empiristas ni trataron nunca de proporcionar una nocién empirica de la natu-
raleza humana. Con esta definicién expresaban, m4s bien, un imperativo ético funda-
mental. La razén es un término verdaderamente inadecuado para abarcar las formas
de 1a vida cultural humana en toda su riqueza y diversidad, pero todas estas formas
son formas simbélicas. Por lo tanto, en lugar de definir al hombre como un animal
racional, lo definiremos como un animal simbélico. De este modo podemos designar
su diferencia especifica y podemos comprender el nuevo camino abierto al hombre:

el camino de la civilizacién.” *

También por lo expuesto en este dltimo pédrrafo me parecid intere-
sante partir de la geometria exacta para una creacidn artistica, por con-
siderarla como dije anteriormente, un punto de contacto entre el con-
junto simbdlico de la ciencia, el arte, la politica y hasta la religion,
teniéndolas como partes importantes de las actividades exclusivas de
la mente humana. Ademds con esto continida mi proceso creativo de
forma més clara, pues lo que antes propuse como “el mundo espiritual
del ser humano”, que escrito asi da cabida a ciertas ambigiiedades, en-
tonces lo podia incluir en mi reflexién como una parte de “el universo

4 Ernst Gombrich, The sense of order, Phaidon Press LTD, Oxford, 1980.
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simbélico” que propone aquel autor, mas concretamente, el conjunto
de elementos que el ser humano posee en su mente, formando valores
que sélo tienen un efecto para su misma especie, ya que ciertas 1deas
abstractas ilustrativas de este mundo espiritual, como son: El honor, la
magia, la belleza, el arte, dtos, el bien y el mal; son ideas que, como ya
dije, no representan absolutamente nada para las otras especies, y algu-
nas veces ni siquiera son compatibles entre diferentes pueblos, es decir,
aunque todos tengan un dios y el concepto del honor, no los tienen en
los mismos actos, las mismas imdgenes o las mismas ideas.

En el anterior orden de ideas, es obvio que una es la realidad fisica
en que vive el ser humano como especie y otra es su realidad cultural,
dentro de la cual la geometria es la ciencia con la cual el hombre cono-
ce dicha realidad fisica, entonces, reafirmando lo que ya expuse, yo
destaco la geometria como tema de mi trabajo porque es el conoci-
miento del entorno visto a través del universo simbdélico, y mas especi-
ficamente de su conocimiento y andlisis a través de la sintesis de sus
formas, hasta descubrir las figuras regulares como estructura de la rea-
lidad, dentro de la mente humana, por esto las figuras geométricas mas
esenciales, son para mi la parte mis ilustrativa del universo simbdlico,
0 sea, del pensamiento humano.

Otra de las lecturas que formaron parte de mi educacién tedrica
dentro de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, y que influyeron di-
rectamente en este proceso creativo, mas especificamente en tomar a la
geometria como tema, no sélo por sus posibilidades estéticas formales,
sino por considerarla un simbolo de gran significado es, como ya habia
dicho: “La necesidad del arte”, en el primer capitulo, titulado precisa-
mente “La funcién del arte”, se lee lo siguiente:

“Los testimonios, cada dia mds numerosos, nos hacen llegar a la conclusién de
que el arte era, en sus origenes, una magia, una ayuda mégica para dominar un mundo

real pero inexplorado. En ]a magia se combinaban en forma latente —germinalmente,
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por asf decirlo— la religién, la ciencia y el arte, Esta funcién mégica del arte ha
desaparecido progresivamente: su funcién actual consiste en clanficar las refaciones
sociales, en iluminar a los hombres en sociedades cada vez més opacas, en ayudar a
los hombres a conocer y modificar la realidad social. Una sociedad altamente comple-
ja, con sus relaciones miliiples y sus contradicciones sociales no puede representarse

ya por un mito.™

Y es precisamente esta idea del origen comiin de la religién, la
ciencia y el arte, la que me hace pensar que la geometria a través de sus
formas mds esenciales, sigue siendo representativa de cada una de estas
partes del pensamiento humano. Veamos, retomando lo dicho al res-
pecto de la ingenieria y la arquitectura, tenemos que son en gran medida
la aplicacién del conocimiento geométrico al dominio del espacio en el
planeta y mds alld de este, lo cual ilustra su presencia indispensable en
la ciencia y la técnica ya separadas de la religién y el arte, pero todavia
hermanadas por este origen comiin, por esto podemos experimentar una
emocién estética semejante a la que nos inspiran las obras de arte, al
contemplar un acueducto romano o un puente moderno cuyo diseiio
buscé antes que nada estabilidad, es decir, la blisqueda del equilibrio
real de los materiales resulta también en el equilibrio pldstico de una
creacion humana. Por esto, de las bellas artes desarrolladas ya en civili-
zaciones importantes, la que mds se ha relacionado desde sus origenes
con la geometria de precisién, mostrando asi su forma definitiva como
base de su estética, no solamente como estructura compositiva, es la
arquitectura, debido a su necesidad de equilibrio fisico, como ya he
mencionado.

Asi, de las pirdmides de Egipto a las torres gemelas de Manhatan
pasando por el coliseo romano o los templos mayas, vemos que la arqui-
tectura muestra en forma mds evidente su geometria, por ejemplo, en un

5 Ernst Fischer, La necesidad de! arte, EQ. Nexos Peninsula, Barcelona, 1985,
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mismo periodo histérico como puede ser la Grecia cldsica, en sus tem-
plos més importantes, tenidos por ellos como obras de arte, encontra-
mos la linea recta, el circulo, el tridngulo, el dngulo de 909, elipses,
cilindros, etc. empleados como elementos estéticos, en cambio en sus
esculturas, por citar alguna otra disciplina artistica importante de la mis-
ma época, encontramos geometria sdlo a través de la aplicacién de la
regla de oro en sus composiciones {en la anatomia y la postura de los
personajes esculpidos), pero no encontramos el protagonismo de los
cuerpos regulares como en la arquitectura. Tal vez a esto se deba que la
modemna escultura geométrica armonice tanto con los espacios arqui-
tectonicos de cualquier periodo histérico. Curiosamente, muchas perso-
nas admiradas por la capacidad del hombre de dominar el espacio a
través de la ingenieria y la arquitectura, siguen llaméandoles magia. “...una
ayuda mégica para dominar un mundo real pero inexplorado...”, reto-
mando nuevamente el texto de Fischer.

De igual manera en el terreno de la religién, ya como una actividad
separada de las otras, seguimos encontrando a la geometria como un
elemento comun a aquellas, y es que asi como dije que el ritmo de la
vida siempre estuvo presente en diversos tipos de recreacidn en €l co-
mienzo de la humanidad, también puedo decir que cuando una religion
llega a las dimensiones de una poderosa institucién politico-social, lo
hace cargada de simbolos, los cuales siempre se basan en una geometria
de figuras regulares, lo mismo mayas que egipcios, griegos que japone-
ses, y desde luego el cristianismo, que ha utilizado la cruz desde su
origen, siendo una de las formas geométricas mas simples, por lo cual
es comuin a todas las civilizaciones del planeta. Y aqui se puede notar la
posible sustitucidn del mito por los valores etéreos del arte, que se en-
tiende en el texto de Fischer.®

La otra parte del pensamiento humano que se menciona en el texto
citado dentro de lo que en un principio fue la magia, es €l arte. Para

6 Ernst Fischer, La necesidad del arte, Ed. Nexos Peninsula, Barcelona, 1985.
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hablar de la presencia de la geometria en el arte seria suficiente sefialar
que siempre que se ha buscado una composicién en dos o en tres di-
mensiones a través de un disefio cuidadosamente equilibrado utilizando
consciente o inconscientemente la regla de oro, ya sea tomdndola im-
precisamente de la observacién de la naturaleza o de la teoria ya esta-
blecida, se le ha utilizado como una de las mas importantes fuentes de
conocimiento para el artista pldstico.

Si bien es cierto que hay creaciones hechas por quien nunca tuvo el
més minimo interés en basarse en algiin conocimiento geométrico, €s-
tas, cuando resultan en composiciones exitosas, presentan un equilibrio
matemadtico aplicado de manera inconsciente por el autor, como resul-
tado de la biisqueda lirica de la armonia. Aunque desde luego hay casos
de obras de arte cuya gracia nada tiene que ver con la geometria, ni
siquiera en la mds oculta de sus formas.

Pero en todos los pueblos del mundo civilizado siempre encontra-
mos la presencia de la geometria en el arte, como ya expliqué, éste estd
presente en la religién, entonces estd presente en el arte, ya que aquella
nunca ha existido con la ausencia de éste, aunque si exista arte sin reli-
gion, pero de todos modos como una forma de recreacién espiritual
laica, ya que regocija esa parte del ser humano que estd en su universo
simbdlico y que carece de toda materia, como habia dicho anteriormen-
te, maneja emociones que s6lo funcionan en nuestra especie. Esto nos
lleva a la Gltima de las lecturas que enlisté en este apartado, “El lengua-
je del arte”, este es un trabajo de recopilacién de donde extraigo una
definicién de arte de Susanne Langer:

“En Philosophy in a New Key (1942), Langer plantea el arte como creacidn de
formas simbdlicas del pensamiento humano, que consiste en una comunicacién por

simbolos no discursivos y por lo tanto indivisibles, que sélo harian referencia a si
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mismos y no a la realidad exterior, que es lo contrario del lenguaje hablado, que fun-
ciona con simbolos discursivos convencionales referidos al mundo. Para decirlo con

la férmula langeriana, el arte es presentativo y no representativo™.

A este respzcto, otros autores mencionados en el mismo libro, ex-
ponen ideas que a priori podrian chocar con aquellas ideas de Langer,
como algunos aspectos del concepto de simbolo de Cassirer, (autor que
ya mencioné en este mismo escrito), del cual parte en cierta medida
Langer. Cassirer dice que los simbolos repiten algunos esquemas de la
vida afectiva, ya que simbolizan esencialmente aspectos del sentimien-
to, (no hay que olvidar que en la teoria de Casssirer, todo el pensamien-
to humano, incluso el arte, es parte del universo simbdlico). Pero mas
avanzado el texto, vemos que Langer es coherente con Cassirer:

“Este concepto serd desarrollado posteriormente en la obra mis conocida de
Langer, que es Feeling and Form (1953). En lo que se refiere a las obras de arte
figurativas, 1a autora encuentra evidente que su simbolismo es presentativo, ya que, en
efecto, esas obras se presentan a st mismas simultineamente y no sucesivamente, y
permiten ser conceptualizadas pero sin la intervencién de instrumentos como las pala-
bras y su sintaxis, y sin la posibilidad de ser traducidas. Por lo tanto la comunicacién
artistico-figurativa no es andloga a la de la palabra, estd mis bien relacionada con el
sentimiento. Una demostracién de esta afirmaci6n se podria hacer con el andlisis de la
musica, gue es diferente aun de la comunicacién visual, ya que no es ni siquiera pre-
sentativa debido a su propia abstraccién, pero que, sin embargo, tiene una ntima
relacién con el sentimiento en Ja medida en que produce emociones inmediatamente,
al extremo de poder ser casi definida como el mismo lenguaje del sentimiento.

En Feeling and Form, la autora intenta establecer los fundamentos de una teoria
del arte que enlace los dos conceptos base de sentimiento y de forma simbélica. Por

7 Omar Calabrese, El lenguaje def arte, EQ. Paidés, Barcelona, 1987.
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sentimiento entiende sustancialmente todo lo que sea fruto de sensaciones fisicas o
espirituales, que corresponde a una de las dos modalidades del pensamiento, siendo la
otra el pensamiento racional que se puede expresar a través del lenguaje verbal.

La palabra sentimiento debe ser tomada aqui en su sentido mé4s amplio, enten-
dienda con ellz toda cosa que pueda ser sentida: desde las sensaciones fisicas, ya sea
placer o dolor, excitacién ¢ quietud, hasta las emociones mas complejas, las tensiones
intelectuales o las tendencias sentimentales permanentes de la vida humana conscien-
te {Langer 1953).

Antes de seguir con esta cita, es necesario aclarar que el objetivo de
incluir este texto es el de sefialar la relacion que existe entre el sistema
de comunicacién de emociones que funciona en el arte, y el que funcio-
na en la religion, a través de aquello que identifica Cassirer como Uni-
verso Simbdlico, que a su vez viene a apoyar la idea de que arte, reli-
gidn, politica y ciencia, al tener un origen comiin en el comienzo de la
inteligencia humana vienen siendo partes importantes de su mundo abs-
tracto particular, y por esto se explica que estas actividades siempre
desde su origen a nuestros dias, hayan estado cargadas de figuras
geométricas en banderas, insignias, formulas, adornos, etc. De ahi todo
el significado de orden, evolucion y poder, ademds de las emociones
derivadas de esto que puede comunicar un simple circulo, cuadrado o
tridngulo dentro de la ldgica de las ideas aqui expuestas.

En Langer el concepto de simbolo, ademis de derivar del ya citado Cassirer, refle-
Jjatambién los anilisis lingiifsticos de los semanticistas americanos contempordneos y
hasta del padre de la semidtica, Charles Sanders Peirce, al que la autora no siempre se
refiere... , El simbolo llega a ser entonces, todo artificio que nos permita elaborar una
abstraccién. Una vez elaborados los dos instrumentos esenciales de andlisis se intenta,
como conclusién, una clarificacién de la naturaleza de las artes como relaciones di-
versas entre una forma simbdélica y el sentimiento."™

8 Omar Calabrese, El lenguaje del arte, Ed. Paidés, Barcelona, 1987.
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Dicho de otra manera, para Langer el arte es un lenguaje que
articula sentimientos para generar emociones, mientras la escritu-
ra, por ejemplo, articula simbolos gréficos para generar ideas, aun-
que el arte también pueda hacerse de este tipo de simbolos grafi-
cos, como es el caso de la literatura, aunque su valor artistico estd
en las emociones que genera, es decir, lo artistico de la literatura
estd en cémo lo dice, sumado al qué dice siempre en relacion de
toda la secuencia literaria, mientras que un texto meramente infor-
mativo solo nos pasa la idea concreta sin pretender que el especta-
dor emita un juicio de valor estético al respecto del mismo. Algo
semejante pasa con la escultura figurativa, que por un lado puede
comunicar la idea concreta del tema que trate, ya sea que se trata
de un ser humano o de algin animal, pero la parte artistica de tal
creacidn estd en como esté resuelto compositiva o expresivamente
el trabajo, asi uno es el lenguaje de emociones y otro el de ideas,
dicho en palabras de Octavio Paz:

“No es necesario ser budista para disfrutar de los templos antiguos de Ia
India, ya que atin sin entender el significado de sus simbolos podemos experi-
mentar la emocidn de un culto a la ategria de vivir.”

Con esto podemos entender que la religion invariablemente
haya tenido que recurrir al arte para envolver sus ideas en emocio-
nes y de esta manera entrar en la gente en forma de reglas divinas
0 sobrenaturales. Asi la religién ha florecido por el arte, pero tam-
bién el arte ha florecido por el patrocinio e impulso de la religién,
haciendo a los artistas crear una mezcla de emociones donde la
experiencia estética que sentimos en un templo estd pensada para
hacernos sentir la parte mdagica de la religién. Pero para quien no
sigue religién alguna y tiene sensibilidad y cierta educacidn vi-
sual, la emocién experimentada en la contemplacién del arte, asi
tenga o no un origen religioso, puede ser tanto o mas intensa que
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la de quien cree en algiin dios y se encuentra dentro de su templo més
importante. Tal vez sea en igual medida que el arte se ha servido de la
religién, que la religién 1o ha hecho del arte. Por todo esto puede decir-
se que la ciencia, el arte, la religién y la geometria se sirvieron mutua-
mente en el comienzo de la humanidad, y por eso tienen a ésta dltima
como factor comiin todavia en la actualidad.

Ahora sélo me resta exponer una idea del surgimiento de las figu-
ras geométricas regulares a partir de la sintesis formal que €l ser huma-
no hace de lo mas esencial de la naturaleza, desarrollando un simbolo
que le permite comprenderla y dominarla. El dngulo recto, a este res-
pecto, Ernst Gombrich da una solucién mds biolégica que psicolégica,
basado en la siguiente 1dea:

“Tal y como las limaduras de hierro esparcidas en un campo magnético se orde-
nan siguiendo un patrén, los impulsos nerviosos que llegan a ia corteza visual estdn
sometidos a fuerzas de atraccién y repulsién.™.

Esto puede ser cierto pero por una condicién cultural y no biolégica,
esto se debe a esa tendencia a sintetizar que ya mencioné en este texto,
que nos permite manejar la informacién del entorno dentro de nuestro
universo simbélico simplificando al mdximo los significantes de ima-
genes, emociones € ideas.

De esta manera el dngulo recto €s en su origen el simbolo de las
siguientes concepciones primitivas:

Primero la Tierra, el terreno como la base de las cosas concebida
como una linea horizontal, de hecho el horizonte (que obviamente es el

9 Ernst Gombrich, The sense of order, Phaidon Press LTD, Oxford, 1980.
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origen de la palabra horizontal), es la vision mds general y adecuada
para tal significado; y por otro lado la linea vertical puede venir de la
representacion del crecimiento de los seres en referencia a la tierra, (los
arboles o los mismos seres humanos erguidos) o tal vez de la trayecto-
ria descrita por la caida que todos los objetos o liquidos experimentan
respondiendo a la mads importante de las leyes naturales, (tal vez la
palabra vertir, se relacione en sus origenes con la palabra vertical), asi
podemos entender el origen del dngulo recto como el encuentro de dos
lineas rectas con una orientacién que responde a un significado pro-
ducto de la sintesis del entomno, del cual ficilmente se derivan lacruz y
el cuadrado. De igual manera el circulo puede orniginarse de la repre-
sentacién de los ciclos hechos idea, que ya mencionamos, que ademds
fascina por su tinico lado interminable que mantiene siempre la misma
distancia cou respecto a su centro, esto sumada tal vez a la observacion
de la luna y del sol. El tridngulo viene siendo el minimo poligono posi-
ble, por lo cual, mientras no se altere la medida de alguno de sus lados,
sus dngulos resultan invariables, de aqui la idea de considerarla una
figura perfecta, (al igual que el cuadrado y el circulo) siendo muy ex-
plotada para simbolos politicos y religiosos a lo largo de la historia.

Ademds, el principio de invariabilidad del tridngulo que acabo de
mencionar, le hace una figura trascendental en la construccion, pues
resulta la mds fuerte de las estructuras, de igual manera trasmite un
gran equilibrio cuando se aplica apropiadamente a la composicién plds-
tica. Por todo lo que representan estas figuras y la idea de la construc-
cién modular, decidi tomarlas de tema para desarrollar esta linea de
esculturas.
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1.2. EL CONSTRUCTIVISMO RUSO (NOTAS).

Este movimiento representa una revelacion a la idea tradicional de
hacer escultura, de hecho podriamos no entender como esculturas a los
productos de esa propuesta pldstica, ya que la escultura que hasta en-
tonces se habia desarrollado (1920), atin la més vanguardista de Brancusi,
respondia a la idea de ser una figura volumétrica en si misma, a ser
figuras tridimensionales que tuvieran la solidez como principio, o sea
que desde la reproduccién de la figura humana en una Venus prehisto-
rica o desde la elaboracién de la primer hacha ritual, a la reahizacion de
una figura geométrica tridimensional, no tenemos ninguna variacién
conceptual en lo que se refiere a que son “masas” abarcando un lugar
en el espacio con las medidas largo, alto y ancho; en otras palabras,
pongamos por ejemplo algo sencillo, como una esfera o un cubo, son
parte de la idea tradicional de lo que son los cuerpos sélidos tridimen-
sionales, naturalmente figuras pldsticas que respondan a esta idea con-
ceptual serian esculturas por lo antes mencionado, ahora, dentro de la
innovadora propuesta que los constructivistas desarrollaron para con-
quistar el espacio, se puede pensar que cambia el principio mismo de
cémo abarcar el espacio, dando por resultado figuras que presentan ele-
mentos cuya gracia estd en ser antes que un elemento volumétrico don-
de se exploten sus tres medidas, un elemento plano de sélo dos, o inclu-
s0, pueden ser elementos que conceptualmente funcionen dentro de la
escultura biasicamente con una sola dimensién, el largo, como es el caso
de las varillas delgadas o hilos que en ocasiones presentan las escultu-
ras constructivistas. Metidos de lleno en estas ideas, se podria incluso
decir que estos autores utilizaron el espacio sin hacer escultura, propia-
mente hablando, (apegdndonos a las ideas propias de 1920), suena ab-
surdo, y de hecho las esculturas resultantes de aquel experimento son
esculturas, pero en el anterior orden de ideas podrian no serlo, ponga-
mos un ejemplo ilustrativo:
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Un escultor como Miguel Angel Bounaroti, concibe al David como
una forma tridimensional visualmente “sélida”, es decir, que cuando
nuestros ojos la perciben sélo pueden ver una superficie cerrada en si
misma, con un espacio interior que no importa que contenga aire o ma-
terial, ya que no lo podemos ver, como pasa con las esculturas huecas
de bronce pertenecientes a la misma época.

Naum Gabo, CABEZA CONSTRUIDA
__ NO. 2. Ejemplo de escultura "abierta”

Miguel Angel Bounaroti, DAVID. Ejemplo
de escultura "cerrada”
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Por otro lado, cuando Gabo plantea un primer plano al cual se le
une un segundo y ambos sostienen gran cantidad de hilos de plastico
tensos, estd empleando un concepto diferente al de la escultura, més
alld de lo que explica en el manifiesto realista (que veremos més ade-
lante), pues estd manejando planos, que como dije anteriormente, fun-
cionan mds como un elemento bidimensional, pero si en la practica son
tridimensionales se debe a que para desarrollar su pieza, su tiempo no
ofrecié otra opcién que la de utilizar lAminas de plédstico o metal con un
grueso que por minimo que fuera, resulta suficiente para darle a tal
elemento la tercera dimensién. Lo mismo pasa con los hilos o las vari-
llas, por mas delgadas que fueran no dejan de tener diametro y con ello
ser elementos volumétricos en el sentido mds estricto del término, pero
en un sentido de andlisis conceptual de la estética constructivista pue-
den ser sélo lineas trazadas en el aire, que al tener en ese caso sélo una
dimensién podriamos considerarlas esculturas como elementos integran-
tes de una expresion diferente a la escultura, o mejor dicho, a lo que
hasta entonces era tomado como escultura.

Naum Gabo, CONSTRUCCION
ESPACIAL, 1953.
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Asi la estética desarrollada por estos principios es notable, de hecho
la misma dependencia de las caracteristicas tridimensionales de los ma-
teriales que utilizaron sumada a sus principios conceptuales resulté en
objetos cuyos elementos de lenguaje se basan en un armonioso balance
entre pesos, planos, puntos de tensién, colores, transparencias, efectos
de dinamismo, lineas y la misma masa, pero siempre construyendo las
formas a partir de ir agregando material previamente disefiado, a la
manera de las construcciones propias de la ingenieria, muy alejados de
la 1dea de la talla o el modelado, propias de la escultura. Por esto el
constructivismo es considerado por muchos la mis grande aportacion
al lenguaje pléastico propio de la escultura desde su surgimiento. Es in-
negable la diferencia tan grande que existe entre el papel protagdnico
del hueco en el trabajo de los constructivistas y el desarrollado durante
el gético y el barroco, ain tratdndolos como conjuntos arquitecténicos,
esto para quienes senalan al gético como un momento de la historia del
arte donde el hueco se vuelve protagénico'®.

Cuando digo que su tiempo no ofrecid otros materiales que les per-
mitierandibujar en el espacio tridimensional, no quiero decir que estos
autores sintieran frustracién alguna por tener que usar el material al
cual tuvieron acceso, lo que quiero destacar con esto es su intencion de
utilizar los materiales mds nuevos y nunca antes pensados para la escul-
lura, asi que s1 su tiempo les hubiera ofrecido otras posibilidades, segu-
ramente las hubieran integrado a su propuesta, ya que desde antes de
llegar a una aplicacidn estricta de los principios que los hermanos Antoine
Pevsner y Naum Gabo expusieron en el manifiesto realista en 1920,
trabajaron de manera conjunta de acuerdo a la manera de Archipenko y
los cubistas, con quienes convivieron en Paris, utilizaron liminas de
cobre o zinc que recortaban antes de agregar por medio de tornillos o
soldadura auiégena a otras piezas también previamente disefiadas y re-

10 Varios autores Enciclopedia Salvat Diccionario, Salvat Editores, México 1983,
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cortadas, podifan variar y agregar madera y posteriormente lo que ya he
mencionado, elementos extraordinariamente innovadores para su mo-
mento, como el celuloide y demds materias plasticas.

Mis adelante llegaron a la eliminacién de las ldminas en general,
abolieron el concepto del plano y abarcaron el espacio con base en la
presentacién de varillas de latén, cobre, acero o bronce oxidado, que
gracias al efecto gestaltico, componian superficies curvas virtuales mo-
delando el espacio, capturdndolo en la escultura como una forma mode-
lada al delimitarse por esta secuencia de varillas, o como dice Michel
Conil (Lacoste):

“Arrastrando a la luz en un recorrido sin principio ni fin consiguiendo integrar a
espacios intercambiables de una elaboracién perfectamente racional, un cierto factor
de temporalidad, un movimiento potencial que ya no se debe, como en los cubistas o
en Moore, al juego opuesto de las masas, sino al itinerario que la incurvacién y la

relacidn arménica de las formas imponen a la mirada,”",

Michel Conil en el mismo texto aclara que estas palabras aluden
mis que a Pevsner o a Gabo a un escultor més dificilmente clasificable,
el suizo Max Bill, (nacido en 1908), planteard de manera mds precisa:
el de la oposicidn entre las superficies interiores y exteriores y el movi-
miento visual continuo. Max Bill era arquitecto y tedrico ademds de
escultor (como el belga Vantongerloo, cuya influencia recibid). Se for-
mo en la célebre Bauhaus de Dessau, y dirigié entre 1951 y 1956 la
Hochschule fiir Gestaltung de Ulm, su Anillo de Moebius (versién defi-
nitiva: 1953) se representa como una cinta sin fin que el ojo -o el dedo-
puede recorrer sin interrupcién, pasando alternativa e insensiblemente
de su cara interior a la exterior.

11 Varios autores, HISTORIA DEL ARTE, Tomo 12, Capitulo 6, Michel Conil Lacoste, Escultura del siglo
XX, Salvat Mexicana de Ediciones, México, 1976.




Estos autores también contribuyen de manera significativa a esta
nueva manera de hacer escultura fuera del modelado y la talla, y em-
pleando materiales innovadores. El manifiesto realista del cual he he-
cho mencidn en parrafos anteriores, es extenso, pero de este se puede
extraer la parte mis importante para el tema de esta tesis:

“_.La forma debe ser enteramente controlada y por lo tanto construida en una
concepeidn en la que el vacio, elemento maleable, se convierta en parte integrante de

la obra, purgada de toda ilusién naturista...” ",

Pero la palabra constructivismo, que como vemos, ya es empleada
en este manifiesto, la utilizaron los hermanos Pevsner porque en el co-
mienzo de esta tendencia escultdrica, desde 1914, sumados a otros au-
tores, aplicaron las técnicas que ya he mencionado y que en su momen-
to histérico se identificaban con la ingenieria, asi, aunque la palabra de
por si implica la suma de elementos soldados, atornillados o ensambla-
dos, y puede dejar claro que no hay modelado o talla como las entende-
mos de forma tradicional, en su momento se pretendid dar a esta escul-
tura un rasgo mds bien industrial, aunque no enteramente.

*_..Los artistas tienen que construir objetos como un ingeniero construye un puen-

te, con la visién precisa de un compds...”" "%

Lo cual no significa que se debia renunciar a ciertas libertades de la
forma, ya que por otro lado, para Pevsner el término geometrismo no
era adecuado a su escultura, ya que €l consideraba que siempre tendria
que haber ese toque lirico en sus disefios'".

12 Varios autores, HISTORIA DEL ARTE, Tomo 12, Capitulo 6, Michel Conil Lacoste, Escultura del siglo
XX, Salvat Mexicana de Ediciones, México, 1976.

13 Jean-Louis Ferrier, ART OF OUR CENTURY The Chronicle of Western Art, 1900 to the Present, Prentice
Hall Editions, New York, 1989.

14 Idem. 12




Antonie Pevsner nacié en Orel, en 1886, estudio en la escuela de
Bellas Artes de Kiev y Sn. Petesburgo, se muda a Parfs en 1911, donde
conoce a Archipenko y hacer amistad con €l, en 1915 se reiine con su
hermano Nahum en Noruega. Los dos regresan a Moscii donde, en 1920
redactan el Manifiesto Realista, estableciendo las teorias del construc-
tivismo. De vuelta en Paris en 1923, es que realiza esculturas con lami-
nas de metal y pldstico, como el Retrato de Marcel Duchamp, en 1926.
En 1927 los dos hermanos diseifiaron escenarios y vestuarios para La
Chatte (La Gata), de Diaghilev. En los treinta Pevsner utiliza bronce
que ha sido transformado en delgadas varillas soldadas que radian de
un eje de desarrollo, como Superficie desarrollable, de 1938. Al mis-
mo tiempo estuvo involucrado con el grupo Abstraction-Creation. Des-
pués de la guerra recibe encargos para realizar monumentos a gran es-
cala, como Envol de | ‘oiseau, (El despegue del ave), en 1955. Tedo su
trabajo tiene la tendencia a expresar el espacio que no tiene principio ni
fin. Pevsner muere en Paris en el afio de 1962%.

Por otro lado Nahum Gabo, quien nace en 1890, comienza for-
mandose como ingeniero en Miinchen en 1909 y en Oslo en 1914 tam-
bién tiene una determinante relacién con Archipenko y con Kandinsky,
regresa a la URSS en 1917 para jugar el papel determinante en la histo-
ria del arte que en gran medida se deriva de su formacion como inge-
niero, su verdadero nombre, Nahum Pevsner, lo cambia para diferen-
ciarse de su hermano en el medio del arte, emigra a Berlin en el afio de
1922 donde se instala por diez afios, posteriormente se traslada a Lon-
dres donde vive hasta 1946, a partir de este afio habitara en los Estados
Unidos, donde muere en el afio de 19776

El movimiento constructivista no sélo se manifesto en la escultura,
cuando la politica de la Unién Soviética orill6 a los artistas, como Exter,

15 Idem. 13
16 Herbert Real, LA ESCULTURA MODERNA , Ed. Hermes, México 1964.
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Popova o Stepanova a ser propagandisticos les impuso la figuracién
para crear un arte que funcionara al pueblo, principalmente a obreros y
campesinos, muchos artistas rusos simpatizantes de la abstraccién pro-
pusieron trabajar en las artes aplicadas, disefiaron ropas para obreros y
muebles, que también se pueden catalogar hoy en dia como constructi-
vistas, y guardan gran relacién con el disefio de la Bauhaus, no sola-
mente por compartir principios tedricos, sino por la participacién direc-
ta de algunos de sus representantes, pero en la URSS pese a todo, los
constructivistas seguian haciendo escultura, hasta que el gobierno con-
sider¢ intolerable su trabajo por ser elitista, calificado asi porque sélo
podia ser disfrutado por una minoria intelectual y por carecer de conte-
nido politico. Asi, los tal vez més importantes escultores de Rusia para
la historia general del arte, salieron y siguieron desarrollando su trabajo
pleno de un contenido humano més all4 de la propaganda politica.

Antoine Pevsner, COLUMNA, 1952.
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Naum Gabo, CONSTRUCCION LINEAL

Antoine Pevsner, CONTRUCCION EN EL
ESPACIO
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Max Bill, ANILLO DE MOEBIUS, 1953.

—__ Naum Gabo, TEMA ESFERICO, 1937.
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Naum Gabo ARCQ CURVO 2, 1960.

Naum Gabo, VARIACION TRASLUCIDA SOBRE
TEMA EFERICO, 1951.
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Alexander Rodchenko, CONSTRUCCION
SUSPENDIDA, 1920.

Vladimir Tatlin, MONUMENTO A LA TERCERA
INTERNACIONAL, 1919-1920
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Laszlo Moholy-Nagy, ESTRUCTURA EN
—— PLEXIGLAS Y VARILLA DE CROMO, 1946,
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1.3 EL GEOMETRISMO EN LA ESCULTURA MEXICANA
CONTEMPORANEA. (NOTAS SOBRE ALGUNOS AUTORES
REPRESENTATIVOS).

Todo lo que formé parte de nuestra educacién visual, consciente o
inconscientemente repercute en nuestro desempefio como creadores de
imdgenes, ya sean planas o tridimensionales, y por lo mismo suelen
representar no sélo al individuo sino al pueblo de que forman parte.
Una cadena interminable de influencias es la historia de la creacién
humana, incluso cuando se trata de una revolucidn radical, también estd
bdsicamente condicionada por el pensamiento anterior, ya que la revo-
lucién se construye con base en antagonizar tales ideas.

Por eso nadie escapa a las influencias, y no es negativo tenerlas; en
el caso de la propuesta plastica que es motivo de esta tesis, existen algu-
nos autores contemporaneos de la pldstica mexicana, que destaco por
ser una influencia directa y consciente en mi escultura. Ahora bien,
aunque de cada uno de ellos se pueda desarrollar una tesis completa, en
esta tesis solo sefialaré los puntos que constituyen dichas influencias y
contextualizarlo con breves notas de acuerdo a su propuesta respectiva,
la cual también responde a un momento histérico que se debe indicar,
aunque sea de forma muy bésica.

El trabajo del arquitecto Luis Barragdn como influencia indirecta
del geometrismo mexicano en la escultura contempordnea se representa
claramente en la casa que construye para su propia habitacidén en 1947
en el barrio de Tacubaya en la Ciudad de México, de la cual hago a
continuacién un muy breve andlisis dirigido a dos aspectos, el primero
es ¢l formal, donde encontramos elementos propios de la arquitectura
de habitacién, como los depésitos de agua y los tiros de chimeneas ade-
mads de los muros, ventanas, vigas, escaleras, empleados como prismas
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cuadrangulares de diferentes proporciones y colores integrando com-
posiciones donde se considera especialmente a la luz natural, (por lo
cual la orientacién de la construccién es importante también por un
sentido estético), que ilumina de distintos tonos todas las caras de estos
cuerpos, destacando cdlidas texturas en grandes superficies verticales y
dibujando sombras diagonales que armonizan con las horizontales en
fuga, todo en conjunto revela su origen en la arquitectura tradicional
del mediterrdneo y la mexicana que encontramos en los conventos del
s. XVI y algunos pueblos rurales, sobre todo del occidente.

N

Luis Barragin, CASA PARA LUIS BARRAGAN,
— 1947,
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Otro ejemplo que evidencia la manera en que Barragén basa el as-
pecto formal de su propuesta estética en los cuerpos geométricos mas
simples, lo podemos ver en los sélidos primarios, cubos y esferas que él
utihizé de vidrio o algin otro material cuyo acabado final fuera total-
mente reflejante, los empleé como elementos independientes a la es-
tructura del edificio, simplemente colocados en sitios especificos con el
fin de contribuir a todo el ambiente estético del conjunto, con lo cual
podemos entender estas piezas como esculturas geométricas minimalistas
sélo que predestinadas a un lugar en una obra mayor.

El segundo aspecto que quiero abordar es el conceptual, el que se
refiere al contenido en la obra de este artista mexicano, si bien pode-
mos notar con lo ya expuesto un nacionalismo bien entendido y al
mismo tiempo fa universalidad de la geometria aplicada armoniosa-
mente en verdaderas composiciones de poesia visual, su arquitectura
emociona por todo lo que puede significar a través de una asombrosa
economia de elementos, por ejemplo, las vigas de madera en los te-
chos transmilen una gran sensacién de calidez ademds de formar ex-
traordinarios juegos geométricos segin las diferentes perspectivas que
de estas tengamos, €S Interesante sefalar que tales vigas no tienen
una funcién estructural fisica dadas las caracteristicas de esta cons-
truccion, por lo cual algunas personas que lo supieron, carentes de
toda sensibilidad al ignorar sus funciones estéticas, calificaron a
Barragin de escendgrafo; con relacion a esto es cunoso el hecho de
que Barragan no haya tenido una formacién académica de arquitecto,
sino precisamente de ingeniero civil.

Otro ejemplo es la escalera de la biblioteca, que se reduce solamente
a los escalones con cerca de ochenta centimetros de ancho y dos pulga-
das de espesor, tocando el piso sélo con el borde del dltimo de los esca-
lones, ya que esta empotrada en una pared, la cual hace esquina con otra
que se interrumnpe para dejar ver las vigas en el techo, en esta se encuen-
tra una puerta que es el destino de dicha escalera en su parte superior,
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ambas paredes son blancas y contrastan con la madera de los escalones
y la puerta. Este conjunto de elementos produce deferentes emociones,
una es la contradiccidn, ya que para dar 16gica a una escalera, necesita-
mos percibirla como una estructura sélida, que integre un volumen com-
pleto de los escalones que nos van a sostener al piso de donde esta parte
en todos los puntos de trinsito; la puerta, (que se separa un par de me-
tros del piso), también resulta contradictoria debido a que desde algu-
nos dngulos la parte de muro que tiene por debajo se deja ver por com-
pleto, ya que en esa vista la escalera tiende a desaparecer visualmente
dejando una puerta surrealista a dos metros del piso que para ser un
elemento arquitectdnico 16gico necesitaria acompafiarse de un balcén o
un corredor elevado, pero en esta concepcidn de arquitectura la genera-
cién de emociones se basa en gran medida en oponerse a una supuesta
16gica convencional y justifica el sacrificio de soluciones practicas en
pro de la estética, como es el caso de la ausencia de barandal en la
escalera, que ademads de contribuir a este efecto de estructura surrealista
la convierte en gran medida en una escultura geométrica, como si se
tratara de una greca, lo interesante es que al mismo tiempo la diferencia
de materiales separa a la escalera visualmente de las dos paredes, lo
cual produce el efecto de que estuviera suspendida en el aire o incluso,
'que fuera la escalera la que sostuviera a la puerta;j, ya que estos dos
elementos llegan a integrarse por ser del mismo material; por otro lado
la manera en que se interrumpe el muro despierta el interés en el cuarto
atrds de la puerta, produciendo una nueva emocién que se suma a la
tranquilidad conventual del jardin y los grandes muros, los techos de
diferentes colores y alturas, ademés de las que ya he tratado aqui, todo
generado a partir de la aplicacién de las formas geométricas mds ele-
mentales.

Asi, de esta manera Luis Barragdn aunque no es propiamente un €s-
cultor, con la arquitectura que desarrollo desde 1940 influyé de forma
sustancial al geometrsimo mexicano de los afios 60 en adelante.

Luis Barragin, CASA PARA LUIS BARRAGAN,
1947.
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Mathias Goeritz, con una s6lida formacién en Alemania, llega a
México en 1948 con un bagaje cultural, que aunado a su capacidad
visionaria y a la influencia de Barragédn lo conviertemen el lider de la
escultura mexicana.

En 1957 Luis Barragéan y Mathias Goeritz trabajaron conjuntamente
en el disefio de Las torres de Satélite, obteniendo como resultado una de
las obras mas importantes del siglo en México y en el mundo, no sélo
por la escala, sino también por la propuesta. Esta obra sitia a México
en un lugar relevante en el panorama de la escultura internacional (que
se reafirmard afios mds tarde con La ruta de la amistad), también es
importante porque colaboran dos artistas que habfan conjugado cada
quién el lenguaje de la escultura y el de la arquitectura y crearon una
obra de arte en medio de las definiciones de esas dos disciplinas, el
conjunto es una leccién de los conceptos estéticos de Barragin y tam-
bién el paso mds importante para la traduccién de estas a la idea parti-
cular de la escultura a través de Goeritz, que tuvo una influencia tan
importante para un gran momente de la escultura mexicana

La manera en que Goeritz utiliza la geometria en su etapa que mues-
tra claramente influencias del arte mexicano (particularmente el aspec-
to conceptual de Luis Barragin) es la mayoria de las veces a través de
figuras con cierta imprecision, asi en una parte muy importante de su
obra en que protagonizan los planos, las aristas, circulos, etc. aparecen
acomodados con un sutil desajuste que evoca el estilo plastico prehis-
pdnico mesoamericano, creando asi tal vez la mas cdlida de las expre-
siones geométricas, como podemos ver en las siguientes ilustraciones:

Mathias Goeritz, EL ECO DEL ORO, 1965-66.

Mathias Goeritz, SERPIENTE DE EL ECO, 1989.
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Asi, la asimilacién de los conceptos de Luis Barragdn en la obra de
Mathias Goeritz puede demostrar que la geometria no es necesariamen-
te fria en términos pldsticos, que no es carente de nacionalismos bien
entendidos, es decir, que puede componer sutilmente simbolos que iden-
tifiquen a un pueblo en particular y que con el minimo de forma y mate-
rial una pieza puede desbordar significados. Esto tltimo tiene relacién

Luis Barragdn-Mathias Goeritz, LAS TORRES
DE SATELITE, 1957.

Debido a la inclinacién del piso y a la agudeza de
sus dngulos sumado a la variacién de sus anchos,
las torres crecen virtualmente a la distancia,
percibiéndose su dimensidn real solo al estar muy
cerca.
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directa con el minimalismo desarrollado durante la década de los sesen-
ta en los Estados Unidos de América, en particular con la obra de Tony
Smith, en cuyos disefios podemos encontrar principalmente prismas y
octaedros regulares o alargados ordenadamente, que se intersectan inte-
grando grandes voliimenes cerrados donde predominan las aristas para-
lelas y los dngulos de 90 y 60 grados, sus disenos van desde pesadas
formas alargadas que cambian de direccién en el espacio hasta simples
prismas rectangulares como muros, resultando algo muy similar a algu-
nos trabajos de Barragén, en los cuales el muro, es en si el protagonista,
apoyado en su orientacién, su contexto, color y textura. Por lo tanto
podria pensarse en la necesidad de mencionar con mayor importancia al
movimiento minimalista en esta tesis, pero lo que tiene de minimalista

Tony Smith, EL MURO 1964
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mi propuesta pldstica viene directamente de los autores que aqui voy a
mencionar, sin importar que existan coincidencias con aquel movimiento,
al cual Barragén, Goeritz y mucho antes Brancussi, se adelantaron, por
este motivo, cuando sefalo més adelante a algunos autores del minima-
lismo, lo hago sélo incluyéndolos en calidad de antecedentes de acuer-
do a lo que ya especifiqué en la introduccidn de esta tesis. Es importan-
te aclarar que mucho antes que Goeritz se adelantara al minimal art de
los Estados Unidos, Brancussi sienta las bases de este principio escul-
térico:

“El aio de 1918 el escultor rumano {1876-1957) cred una pieza volumétrica
vertical, exenta, a la que titulé Columna sin fin. Se trata de una construccion bastante
elemental que en cierto modo recuerda a un fetiche. El desarrollo puede esquemati-
zarse asi: una pequeia pirdimide truncada se refleja sobre si misma, esta a su vez crea
otro reflejo inverso y asi sucesivamente. Lo importante es que la pieza revela un modo
consciente de analizar la geometria con propdsitos escultéricos, como andlisis de la
forma, ddndole a esta valor per se. No otra cosa han hecho los escultores geométricos
de las dos Ghimas décadas, muchas veces inspirdndose en la estructura de ciertas
conftguraciones arquitecténicas.”"’

Regresando a la parte de la obra de Goeritz que influye mi trabajo,
diré que sélo en algunos casos busco yo manejar los valores que desta-
qué de su obra, no en el total de mi propuesta plastica, ya que en otros
casos las piezas no tienen mds significado de lo que ya expuse respecto
a la geometria en general, dentro de lo cual también podria encontrarse
una conexidn con estos principios, pero estos tienen un origen mas per-
sonal. Respecto a la importancia de Goeritz dentro de la escultura
contemporanea mextcana, cabe mencionar lo expuesto por
la critica Raquel Tibol en el libro Historia general del arte mexicano:

17 Teresa del Conde, Sebastidn, Secretaria de Turismo, México, 1990,
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“Se debe al alemdn Mathias Goeritz radicado en México desde 1949 el fortale-
cimiento de la corriente formalista, Su agresiva distracci6n del realismo humanista y
Ios caprichos que compone con bastante talento y mayor audacia, le han valido adep-
tos entre jévenes de valfa como Manuel Felguérez, César Zazueta y Jorge Dubdn,
cuya imaginacién creadora se ha esforzado por hallar soluciones nordosas y persona-
les.."®

Goeritz también es mencionado al respecto del arte contempora-
neo en México, por la investigadora Ida Rodriguez Prampolini quien
escribe, luego de mencionar el fin de la mexicanidad:

“El arte nuevo, basado en las comrientes files6ficas y espirituales que existen en
el mundo occidental, penetrd en el ambiente mexicano posrevolucionario hasta adqui-
rir, como es natural, rasgos distintos al florecer en un pais con especificas condicio-

nes...""*

En este hecho el papel de Goeritz es fundamental, de acuerdo a lo
que expuse al inicio de este apartado. Mds adelante, en el mismo texto,
la investigadora hace referencia directa a Goeritz:

“La primera manifestacién, en México, de un arte decididamente experimental
se habia realizado a través del pintor, escultor, arquitecto y predicador de un arte
nuevo, Mathias Goeritz, quién llegé al pais en 1949. Este artista, después de haber
construido en [a ciudad de México, y gracias a la generosa personalidad de Daniel
Mont, el famoso Museo Experimental El Eco (1952-53), esfuerzo prematuro de crear
una base para el arte nuevo en el pais, invité a un grupo considerable de pintores de
diferentes partes del mundo a colaborar en una Confrontacidn Internacional del Arte

18 Raquel Tibol, HISTORIA GENERAL DEL ARTE MEXICANO, Epoca moderna y contempordnea, Ed.
Hermes, México, 1964.

19 Varios autores, 40 SIGLOS DE ARTE MEXICANO, 1da Rodriguez Prempolini, (segunda seccién del
tercer tomo), Las expresiones pldsticas contempordneas de Méxice, Ed. Herrero Promexa, México, 1981.




Experimental; a exposicién mencionada no pudo llevarse a cabo en EI Eco, fue hasta
1955 en la galerfa Proteo... En la cual participaron pintores de muchas partes del
mundo... La exposicién caus6 un descontento general pero inicié una nueva etapa en

el ambiente artfstico del pais...” ™,

Con esto se ilustra también como este artista escribe una pgina en
la historia de} arte mexicano, por su bisqueda de la difusién del arte
nuevo, continda el texto citado;

“México, pafs de conceptos monumentales, ha producido, como intentos de sub-
ordinaci6n a las artes bajo el marco arquitecténico, varios esfuerzos de integracién
pléstica, cuyo fin es crear un ambiente artistico de mayores proporciones espirituales.
En ese sentido se destaca la obra escultérica de Mathias Goeritz. En 1952-53, al cons-
truir el ya mencionado Museo Experimental El Eco, €] artista intentd reunir todas las
artes bajo el marco de una arquitectura emocional (en contraposicién dc la funcional).
Para el patio del edificio disei6 una gigantesca escultura de hierro que result6 ser el
antecedente de las Estructuras primarias que entraron a la moda artistica en Ja década
de los sesenta. En 1957 realiza otra obra sobresaliente: Las cinco torres, gigantescas
columnas triangulares de concreto pintado, de 35 a 57 metros de altura que se levan-
tan en las afueras de la ciudad de México como entrada a ciudad Satélite y que se han
convertido en el monumento simbdlico del Méxice moderno.

Prosiguiendo la misma idea de recuperar para el arte el sentido espiritual que
tuvo en otras &pocas, Goeritz realizd en 1968 para la Olimpiada Cultural de México,
uno de los proyectos més ambiciosos que se han ejecutado en el sentido de integraci6n
urbanistica de! arte; La ruta de la Amistad, a lo largo de un tramo de 17 kilometros...
Se invité a 19 escultores representantes de 17 paises de todos los continentes y razas,
a ejecutar al borde de la via automovilistica de alta velocidad, monumentos de conere-
1o de 5.70 a 20 metros de altura™'.

20 fdem.

21 Idem.




Con esto podemos ver como Goeritz no sélo desarrolla proyectos
para si, sino promueve la oportunidad para otros escultores, lo cual
hace de su papel algo mds importante en la cultura mexicana, (en el
texto de Prampolini también se menciona su labor docente en busca de
una nueva ética)’*. Un punto que deseo destacar de este texto es su
interés de recuperar ese aspecto espiritual del arte, ya que se relactona
con lo que expongo anteriormente como un antecedente de mi propues-
ta pldstica.

A mi juicio, una de las obras més acertadas de Goeritz, es “La
pirdmide de Mixcoac”, que ademds resulta muy representativa de sus
principios mds importantes, la economia de elementos, material, forma
y color, de donde se levanta en el espacio una obra de tan grande signi-
ficado. Siendo ademds de minimalista, una pieza que ofrece una gran
riqueza de efectos 6pticos al producirse un juego armonioso en la fuga
de sus aristas y las entradas de luz por los huecos triangulares y rectan-
gulares, segtin cambie de lugar el espectador. Ademds de esto la pieza
es una alusién formal a las pirdmides escalonadas de la América pre-
hispanica.

La pirdmide de Mixcoac tiene como médulo un prisma triangular,
hueco, abierto precisamente de las caras triangulares, uniéndose estas
figuras de uno de sus vértices al centro de la arista contraria en el mé-
dulo siguiente, integrandose asi tres celosias en forma de tridngulos
rectdngulos que se unen en su lado vertical, permitiendo ese extraordi-
nario juego de huecos que ya mencioné, transformdndose virtualmente
segiin cambie el dngulo de apreciacién.

Esta es una de las esculturas mds dificiles de fotografiar, pues cada
celosia adquiere siempre un efecto distinto, que por las paralelas cons-
tantes siempre se mantienen integradas en nuevas composiciones espa-
ciales arménicas.
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Mathias Goeritz, LA PIRAMIDE DE
MIXCOAC, 1969, concreto pintado.
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Mathias Goeritz, LA PIRAMIDE DE
MIXCOAC, 1969, concreto pntado.
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Otra caracteristica propia de la obra de Goeritz, que ha heredado a la
escultura geométrica urbana mexicana, es el movimiento virtual ya que
el desplazamiento del espectador al circundarla genera toda esta rique-
za plastica, ademds su escala es justamente parte de su significado y
clave para su funcionamiento, no sélo por sus caracterfsticas 6pticas,
también por su integracién al lugar en el que estd ubicada

El autor, como se ha sefialado en varias ocasiones, llegé a explotar
los efectos Spticos en su arte independientemente al movimiento cono-
cido como Op art, que se desarrollara en otros paises, de donde pode-
mos destacar ejemplos importantes como e el caso de Jesis Rafael
Soto con sus pantallas vibratorias; el israelita Agam con sus relieves
transformables; y el mismo Victor Vasarely, refiriéndome a aquella parte
de su trabajo donde el efecto 6ptico no se basa en la vibracién provoca-
da por la interaccién de los colores o en las deformaciones volumétricas
virtuales en planos colmados de figuras geométricas regulares, sino mds
bien me refiero a la parte de su trabajo donde el efecto 6ptico se da
cuando el espectador cambia el dngulo de apreciacién del objeto y per-
cibe una variacién sorprendente debido a la disposicién de los planos
en la obra, un ejemplo muy ilustrativo de esto lo vemos en Doble meta-
morfésis HI de Yaacov Agam.

Este autor realizé varios trabajos similares a este, resueltos a modo
de grandes persianas verticalmente vertebradas. La diferente posicién
del espectador determina que la composicién varie aparentemente has-
ta el infinito, como se ve en la comparacion de las dos vistas aqui ex-
puestas.

Este tipo de efectos 6pticos en e! trabajo de Mathias Goeritz no sélo
lo vemos en La pirdmide de Mixcoac, también en la puerta del hotel
Camino Real o en las mismas Torres de satélite.
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De igual manera en su obra se pueden encontrar importantes caracte-
risticas bésicas del minimal art que exploté de manera independiente a
aquel movimiento, de hecho algunos de sus trabajos se anticipan al
minimal art como es ¢l caso de todo lo que este artista propuso en el
Museo Experimental del Eco.

Algunos autores importantes de aquella corriente artistica en los
cuales podemos encontrar coincidencias con Goeritz y por lo tanto con
la propuesta pléstica que motiva esta tesis son Robert Morris, Donald
Judd, Dan Flavin, Sol Lewitt, Frank Stella y Richard Serra, ademés del
ya mencionado Tony Smith; quienes contribuyeron con su trabajo a es-
tablecer los lineamientos principales de este movimiento, el cual, a pe- .
sar de definirse plenamente como corriente en 1960 y experimentar un '
cierto auge hasta 1970,% se gesta desde afios antes, incluso hay quien,

Victor Vasarely, INFLATING oleo sobre tela

22 Harold Osborne (direccién) The Oxford Companion to Twentieth Century Art. Oxford University Press,
Oxford 1981.




basdndose en dos caracteristicas principales para definir este movimiento
considera su nacimiento desde los ready mades de Marcel Duchamp,
pero existe cierto consenso por aceptar el inicio en forma de esta co-
miente hasta los sesenta, como ya habia sefialado. Esas dos caracterfsti-
cas principales a que he hecho referencia son:

a) Se trata de obras de arte que presentan un grado muy bajo de
diferenciacién, por ejemplo, lienzos monocromdticos pintados unifor-
memente y en consecuencia la cantidad de trabajo artistico que corria a
cargo del artista era muy poca.

b) Son obras de arte en las que, si bien podian tener un alto grado
de diferenciacion, el trabajo artistico realizado por el artista era minimo
porque sus componentes eran idénticos o casi idénticos a los objetos de
uso cotidiano producidos en masa”.?
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23 Museo de arte Carrillo Gil.

Yaacov Agam, DOBLE METMORFOSIS I,

relieves de plastico.
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Yaacov Agam, DOBLE METMORFOSIS 111,
relieves de plastico.
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Podria sumarse a esto como una caracteristica basica del minimal
art, de acuerdo a todo lo que hoy identificamos como minimal, la sim-
pleza implicita en la explotacidn de un mismo disefio en varios elemen-
tos repetidos, a veces ligeramente alterado, para componer una obra
mayor*, Como se puede suponer, la relacién con el Op, en este aspecto
es muy estrecha. Esa caracteristica comiin al minimal art muy explota-
da por Goeritz, el manejo de médulos, ha sido muy explotada como
férmula para desarrollar su obra, por escultores mexicanos como Jesis

Mathias Goeritz, MENSAJE, (colaboraclén
Arqg. Ricardo Legorreta).

24 Varios autores, CONCEFPTS OF MODERN ART 1974, Edward Lucie-Smith, Minimal Art.
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Mayagoitia, Benjamin Cortés, Emesto Alvarez, Ernesto Hume, Enri-
que Carbajal (Sebastidn), por mencionar algunos, quienes la heredan
de Goeritz mds que de los minimalistas, aunque si presentan conoci-
miento de éstos, ademds de los constructivistas rusos y demds momen-
tos de la historia del arte, atin asi su deuda con Goeritz es en muchos
casos directa o proporcionalmente mayor.

“Qtros formularian sus respectivas propuestas en el campo de la escultura geomé-
trica que es tan rica como distintos son sus representantes. Puede haber ciertos vincu-
los comunes entre ellos, pero hay tantas modalidades en el geometrismo, como indivi-
duos que se expresan a través de este lenguaje.”™®

De los escultores que ya he mencionado, Jesds Mayagoitia =s el
que mayor influencia directa tiene en este proceso creativo, ya que,
siendo profesor del Taller de Escultura en Metal de la Escuela Nacional
de Artes Plisticas, recomienda que todo proceso parta del disefio de un
médulo, (entendiendo por médulo a las formas bésicas que son repeti-
das, a veces con ligeras modificaciones, para producir una forma ma-
yor) por el fin préctico que esto conlleva en el aspecto técnico y compo-
sitivo, pero este principio ademds me permitirfa involucrar los aspectos
te6ricos que ya he expuesto a lo largo de este escrito, es asi como me di
a la tarea de disefiar una figura inicial explotando el circulo, el cuadra-
do, el tridngulo y la cruz por el significado que tienen para mi segiin lo
expuesto al principio de este capitulo, pero siguiendo un proceso de
observacién de otras soluciones formales revisadas en este taller, desde
los constructivistas rusos a los contempordneos mexicanos y de otros
paises, estudiando el funcionamiento de elementos tales como los cor-
dones de soldadura sin esmerilar, los dxidos y sus cualidades estéticas
como parte del concepto de la obra, como lo explotan Jorge Dubén. El
manejo de masas cerradas que sumadas a la utilizacién de colores oscu-
ros dan la sensacién de pesadez, lo mismo que la presentacién de grue-

25 Teresa del Conde, Sebastidn, Secretarfa de Turismo, México, 1990.
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Emesto Alvarcz, ARCQO, 1993, metal pintado.

Benjamin Cortéz, ESPACIO PENTASIME'TRICO,
metal laqueado.

Jesis Mayagoitia, ESTRELLA, acero pintado.
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Diego Mattahi, acero cromado.

Fernandi Gonzilez Cortizar, LA GRAN ESPIGA,
concreto pintado.

Ernesto Paulsen, acero pintado
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Sebastidn, SAETA, acero pintado, 1989.
Ernesto Hume, EQUINOX, metal pintado.
Benjamin, ESCULTURA, metal pintado, 1972.
Carlos Agustin, SECUENCIA 11, 1984,

metal lagueado.
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Jestis Mayagoitia, MARIPOSA, acero pintado.
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Jorge Dubdén, MAQUETA EN ACERO PARA EL
MONUMENTO A HIDALGO EN LA PLAZA MEXICO
DE LA CD. DE PARIS, 1968. escultura en hierro.

Jorge Dubén, FIERRO CON DOBLECES, escultura en
hierro.
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Edgar Negret, escultura en alumunio, detalle.

Edgar Negret, alumunio pintado.
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Margarito Leyva, acero pintado.
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Jorge Dubén, PANUELO O DOBLEZ, escultura en hierro.

Sebastidn, LA GARRA Y LA SERPIENTE, acero pintado.
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Edgar Negret, ANILLO BLANCO, alummio pintado. (Al
fondo), PUENTE HOMENAJE PAUL FOSTER, alumunio
pintado.
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Detalle de 1a realizacidn de una escultura de Edgar Negret.
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Jesis Mayagoitia, TORRES INTERLOMAS, metal
pintado.
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Alexander Calder, meta) pintado.
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Alexander Calder, metal pintado.
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CAPITULO DOS:

PRINCIPIO TEORICO, PROCE-
SO CREATIVO Y PLANOS DEL
MODULO BASICO DE ESTA

PROPUESTA PERSONAL.
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2.1. ARLICACION DEL CIRCULO, EL CUADRADO
Y EL TRIANGULO.

El médulo del cual parten todos los disefios de esta propuesta tiene
su origen en la intencién de crear un cuerpo que incluyera las figuras
geométricas regulares més importantes de acuerdo a las ideas que ex-
puse en el primer apartado del capitulo uno, pero también tenia que
incluir algunos de los principios teéricos mds importantes de la escul-
tura moderna, como por ejemplo, el modo en que los constructivistas
involucran al espacio vacio como elemento protagénico dentro del di-
sefio, lo cual implica formas abiertas, como ya expliqué en el apartado
anterior, que no ocultaran ningdn espacio, es decir, que las esculturas
no resultaran cuerpos cerrados que contuvieran un volumen interior ya
fuera sélido o vacio quedando su disefio limitado a la piel de la escultu-
ra. Entonces, siendo abiertas, las esculturas constructivistas pueden
explotar el aire al modelarlo segin se le limite con €l material que debe
dejarlo ver sin encerrarlo por completo.

Ahora bien, si ya habia decidido construir mis esculturas a partir de
liminas de metal, para incluir en mi trabajo este elemento, el hueco,
podia hacerlo de dos maneras, calando dichos planos o delimitando
espacios bien planeados con los planos completos. Por el simple hecho
de comenzar con ldminas ya estaba clara la posibilidad de incluir algu-
na de las tres figuras regulares a través del perfil de éstas. Logicamente
las otras dos figuras deberian formarse en hueco. De esta manera con-
taba yo con los siguientes elementos o submddulos, como los define
Wucius Wong en su libro Fundamentos del disefio: Las formas mas
pequeiias, que son repetidas, con variaciones o sin ellas para producir
una forma mayor, se denominan médulos. Un médulo puede estar com-
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puesto por elementos mas pequeiios que se denominan submddulos...'
para poder combinar y generar asf un médulo del cual partiera una pro-
puesta escultdrica:

\ 4

¥

que por plano debemos de entender el recorrido de una
linea en movimiento en direccién contraria a la suya propia,
{o girando sobre alguno de sus puntos}), teniendo en cuenta
que un plano conceptual tiene longitud y anchura, pero no
profundidad, pues se trata de una figura bidimensional,

L 4

por lo cual no puede curvarse, ya que esto implicaria la
tercera dimensién, asf es que cuando tenemos una superficie

El circulo no pudo ser formado con los cantos de las
ldminas, pues esto implicaria emplear submddulos curvos,
con lo cual dejarian de ser figuras planas regulares, ya

curva no debe de considerarse un plano.

1 Wucius Wong, Fundamentos del diseiio, Ed. G. Gili, México 1998,
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Estas propuestas estaban utilizando sélo una de las dos maneras de
incluir el hueco, que mencioné anteriormente, lo cual se relaciona con
otra caracteristica de la escultura constructivista, la linea espacial, la
cual aquellos (como Laszlo Moholy-Nagy, Kasimir Medunetzky, Naum
Gabo o Alexander Calder con sus figuras de alambre, lo mismo que
Picasso o en ocasiones Henry Moore y Barbara Hepwort) manejaron a
través de delgadas barras metdlicas o hilos pldsticos ademds de la ex-
plotacién de los planos, los cuales funcionan formalmente como lineas
cuando sélo se ven de canto segin sea el dngulo de apreciacién de la
escultura.

Esto responde a un principio bésico de la geometria: El punto es la
minima expresién de la forma, una linea esta formada por una secuen-
cia de puntos y un plano estd formado por una secuencia de lineas. En
este orden de ideas podemos entender que una lamina delgada puede
funcionar pldsticamente como un plano bidimensional en el espacio,
que cuando lo vemos totalmente de canto solo nos muestra una de la
serie de lineas que lo componen, resultando una linea espacial igual
que un hilo o una barra delgada.

Entendiendo esto, me di cuenta que estaba explotando esta posibi-
lidad al construir una de las figuras geométricas con los cantos de los
planos, pero de esta manera s6lo inclufa dos de las tres figuras que
pretendia. Asi que recurri a la otra manera de manejar el hueco (que ya
mencioné) con el fin de incluir la tercera figura geométrica regular.
Asi, al llegar a este momento contaba con los siguientes elementos para
componer un médulo escultérico.
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De los planos niimero 3 y 5 no pude construir médulo -
alguno, pues la figura que deberfa formar con sus cantos
seria el circulo.
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A pesar de estar presentes todas las figuras regulares que yo deseaba,
estos disefios tienen pocas posibilidades estéticas, s6lo la primer figura
del primer cuadro habfa demostrado su potencial en la obra de Goeritz.
Sin embargo no incluia todas las figuras geométricas regulares que yo
deseaba utilizar, y su versién con planos calados perdia todo el sentido

plastico que tiene en la obra de Goeritz.

Luis Barragin-Mathias Goeritz, Las torres de
Satélite, 1957, concreto pintado.

Mathias Goeritz, La pirdmide de Mixcoac, 1969,
concreto pintado.
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Todavia sin haber resuelto estéticamente la inclusion del circulo, el
cuadrado y el tridngulo dentro del médulo del cual se formaria toda esta
linea de esculturas, intenté incluir un elemento mds, presente en la re-
flexion del significado de la geometria que expongo en el primer apar-
tado de esta tesis y precisamente esta inclusién me permiti6 acercarme
a la solucién de la presencia de todas las otra figuras con un sentido
estético, este elemento al cual me refiero es la cruz. Para incluir la cruz
en este disefio probé las tres opciones con que habfa intentado integrar
las otras figuras, como se ve en la ilustracion de esta pagina.

Dado que los resultados tampoco eran plasticos y no inclufan a
todos los elementos deseados sin afectarse entre si, intenté que la cruz
se formara a partir de los cantos de los planos, como se ve en la ilustra-
cién de la pagina siguiente.

El resultado tampoco fue agraciado, entonces tomé en consideracién
el hecho de que hasta este momento todas estas construcciones partfan
de un diseiio bidimensional que incluia a dos figuras planas, una en
hueco y otra en el material que lo contenia, mientras que el tercer ele-
mento se formaba linealmente con los cantos de los planos, faltando
siempre el cuarto elemento, a excepcién de las opciones donde estas
figuras se interrumpian entre sf en un mismo hueco o donde el cuadrado
resultara de una secuencia de cruces. Pero todas con una gran carencia
estética debido a que dentro de este proceso creativo privilegiaba la
presencia de aquellos elementos debido a su significado, totalmente por
encima de la composicidn pléstica. Pero la idea de la cruz me hizo cam-
biar radicalmente este proceso creativo, ahora podria pensar en una com-
posicidn que tuviera desde el principio una intenci6n pléstica tridimen-
sional donde la cruz y el circulo serian los elementos iniciales.

Unidos de tal suerte que sus cantos formaran un

tridngulo
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Vista de canto se forman cruces
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2.2. LA APLICACION DE LOS EJES CARTESIANOS EN TRES
DIMENSIONES.

Las ideas expuestas con anterioridad en esta tesis con respecto al ori-
gen de las figuras geométricas como simbolos sintéticos del orden gene-
ral que el ser humano percibe en su entorno (los ciclos, el crecimiento de
animales y plantas, la caida de todos los objetos, el suelo, etc.) de todo lo
cual se puede entender a la cruz como lo ya dicho con respecto al 4ngulo
recto, ademds de representar de alguna manera el encuentro de las dos
dimensiones necesarias para a existencia de un plano; me llevé a pensar
en el plano cartesiano como un resultado directo de la abstraccién que el
ser humano hace del drea bidimensional, para conocerla y asi manejarla
a su antojo.

Ahora bien, si la cruz mas sencilla tiene su origen en ser la forma
grifica de tales pensamientos abstractos, entonces los ejes cartesianos
en tres dimensiones son la versién espacial de la cruz, pues son la repre-
sentacién de las tres dimensiones necesarias para la existencia del volu-
men, Wuicius Wong en su libro Fundamentos del disefio, menciona es-
tos principios bajo el concepto de "las tres direcciones primarias": Para
comenzar a pensar en forma tridimensional debemos ante todo conocer
las tres direcciones primarias. Como se ha dicho antes, las tres dimen-
siones son largo, ancho y profundidad. Para obtener las tres dimensiones
de cualquier objeto debemos obtener sus medidas en direccién vertical,
horizontal y transversal. Las tres direcciones primarias son asi una di-
reccién vertical, una horizontal y una transversal’. De esta manera, la

2 Wucius Wong, Fundamentos del diseiio, Ed. G. Gili, México 1998,

Dos dimensiones

Tres dimensiones
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forma de cruz que yo deseaba incluir en mi construccién escultdrica,
resultaba mayormente significativa para una creacién pldstica tridimen-
sional estando en forma de los tres ejes cartesianos, como se ve en la
tlustracién de la pagina anterior.

Asi, considerando al encuentro de las tres direcciones del espacio,
(representadas con lineas rectas) como la visién sintética que el ser hu-
mano posee dentro de su universo simbdlico del espacio en el cual exis-
te, lo mismo que del volumen que lo hace presente, me di a la tarea de
utilizar estos tres ejes cartesianos como una visidn espacial de la cruz,
lo cual me facilitaria tener constantemente en cuenta cada una de las
dimensiones alto, ancho y largo para disefiar en el espacio con una vi-
sion tridimensional.

El otro elemento del cual podia iniciar una composicién pldstica con
una visién tridimensional, seria el circulo, porque es la otra figura plana
que tiene, de acuerdo a este orden de ideas, una versidn en tres dimen-
siones: la esfera, ya que, si la definicion de circulo es: figura geométri-
ca plana, donde todos los puntos de su perimetro son equidistantes al
centro. Mientras la definicién de esfera es: cuerpo geométrico regular,
donde todos los puntos de su superficie son equidistantes del centro. Y
por lo tanto, desde cualquier lado que se le mire, resulta un perfil circu-
lar, tenemos que responde al mismo principio pero en dimensiones di-
ferentes. Lo mismo no pasa con ¢l cuadrado y el cubo, o el tridngulo y el
tetraedro aunque a primera vista pudiera pensarse que i, unas de las
razones son que el cubo tiene seis caras, 8 vértices, 12 aristas, mientras
que todas las partes del cuadrado existen en grupos de 4, por lo mismo,
seglin cambie nuestro d4ngulo de apreciacién de un cubo puede no dar
un perfil cuadrangular, algo similar pasa con el tridngulo y el tetraedro,
como se ve en la ilustracion.
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La primer imagen que obtuve con este nuevo punto de partida, fue la
suma de las dos figuras que ahora estaba dispuesto a utilizar:

El siguiente paso seria desarrollar una composicion con base en esta
estructura espacial a través de planos. Pensé en seguir la secuencia de
definiciones antes mencionadas de punto linea y plano (primer aparta-
do del capitulo nimero 2), llegando a la definicion de volumen, si bien
lo 16gico seria entender al volumen como una secuencia de planos, yo
lo imaginaria integrando plasticamente el espacio vacio a laforma, como
se ve en la ilustracion de la pagina siguiente.

Asfi tendria que recurrir el volumen al minimo de planos que este
contiene sin que con esto se perdiera su presencia pldstica, es decir, sin
que dejara de funcionar compositivamente como una esfera, un cubo o
cualquier otro elemento volumétrico, de esta manera podria construir
un cuerpo regular con sélo tres planos, uno en orientacién a cada eje
cartesiano, estando asi presentes todas sus dimensiones bésicas: alto,
ancho y largo, ya fuera en el metal o en el aire delimitado por este,
integrandose de esta manera el vacio a la composicidn.

Por las razones ya expuestas, la figura que primero quise formar se-
ria la esfera, pero con el mismo principio pedria intersecar planos cua-
drados o triangulares.

El circulo representa una esfera que tiene
su centro en el encuentro de los ejes cartesianos.

a) con cuadrados b) con circulos ¢) con cuadrados

d) con tridngulos e) con tridngulos

La opcidn de los tridngulos perdia el equilibrio tridimen-
sional que se logra con las otras opciones.
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2

1punto 2 lalinea es resultado de una secuencia de puntos 3
el plano es resultado de una secuncia de lineas 4 el volumen
es resultado de una secuencia de planos 5 el mismo volumen
de la figura 4, sugerido pldsticamenté con el minimo de
planos, uno por cada una de las direcciones espaciales o
“direcciones primarias"”, con lo cual se integra el espacio
vacio en la escultura a la manera del constructivismo. 6
cualquier cuerpo sélido contiene planos en cada una de las
direcones de los ejes cartesianos (o direcciones primarias).
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Este resultado si bien no presenta figuras nunca antes realizadas, si
fue el punto de partida para crear algo con mejores posibilidades esté-
ticas, debido a su gran equilibrio formal para una composicion espacial,
lo mismo por sus posibilidades de unirse a otras figuras iguales para
cumplir con su funcién modular.

Dentro de estos tres resultados (no en cada uno de eilos), estaban
presentes todas las figuras regulares con que yo originalmente deseaba
integrar una propuesta plastica, de hecho s6lo en dos de estas figuras (la
a'y la b), sumadas, estdn presentes todas, incluso la cruz, pues esta se
forma con los cantos de los planos.

Asf que para integrarlas en una sola figura que presentara todo lo que
yo deseaba, pensé en reducir una de las dos e introducirla en la otra, lo
cual podia hacerse dejando a la figura reducida como resultado de un
juego de huecos en la figura grande, lo cual le daria al disefio mayor
riqueza visual ademds de las ventajas que expliqué en el apartado ante-
rior con respecto a las aportaciones que el constructivismo dio a la es-
cultura moderna, por otro lado esta idea me acercaba a la economia de
material que Mathias Goeritz aplicé a sus disefios adelantdndose al mi-
nimalismo norteamericano.

La figura que decid{ presentar como hueco en una primera 0pcion,
fue la circular, pues su presencia como esfera seria compuesta en la
mente del espectador de manera méds completa a pesar de carecer de
material, resultando la siguiente figura:

La opcién de combinar estas dos figuras por medio de este procedi-
miento me llevé a realizar todas las combinaciones posibles para contar
con més opciones que me permitieran disefiar esculturas modulares,
como se ve en la ilustracién de la siguiente pagina.
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Entendiendo que el circulo, el cuadrado, el tridngulo y la cruz; de
alguna manera estdn presentes en todas estas opciones, al haber formado
parte de este proceso creativo, me permiti dar prioridad al sentido plast-
co de las esculturas, considerando no haber perdido las expectativas ini-
ciales de significado en mi propuesta escultérica. Con lo cual comencé
una investigacion formal alterando los disefos de la ilustracién anterior,
que considero tienen mejores posibilidades plasticas, que sona, b, d, e,
y g, identificados como los mddulos originales para este proceso creati-
VO.
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2.3. PRINCIPALES POSIBILIDADES DE VARIACION EN
LOS DISENOS DE MODULOS MAS IMPORTANTES DE ESTE
PROCESO CREATIVO.

En el taller de escultura en metal de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas, una vez que se llega al punto en que se ha disefiado una figura
con posibilidades de crear una escultura modular, se estudia metddica-
mente la alteracion de este disefio para enriquecer las posibles escultu-
ras que resulten de este proceso.

Asi, mi manera personal de alterar las figuras ya entendidas como
mddulos escultdricos sigue dos procesos bien definidos:

1- Comenzar la alteracién de cada uno de los tres planos (o
submd&dulos) que intersecados forman cada modulo.

2- Alterar los médulos entendidos ya como unidades indivisibles.

Si bien es cierto que variando cada plano se obtiene una alteracién
de todo el conjunto (que de hecho es lo que se busca), el proceso No. 1
tiene la particularidad de ser una investigacién donde alterando cada
plano se obtiene una sorpresa en la forma del mdédulo resultante. En
tanto que en el segundo proceso, lo que resulta sorpresivo es el perfil,
curvatura o la proporcion entre cada uno de los planos que integrardn
dicho médulo.

Para hablar de la variacion de los médulos originales, cabe recordar
que estos son los correspondientes a las figuras a, b, d, e y g en el cua-
dro anterior.
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Comenzando por las alteraciones a cada uno de los planos que los
integran, de acuerdo a lo que califiqué al comienzo de este capitulo
como el primero de los dos procesos posibles de variar los médulos,
presentaré los planos, las variaciones que he hecho de estos y finalmen-
te la figura resultante.

Cabe aclarar que hasta el momento no he hecho variaciones en cada
uno de los médulos originales, como tampoco considero haber agotado
la posibilidad de deformaciones con las que aqui presento, pero lo que
hasta el momento he desarrollado a este respecto se encuentra en estas
paginas, esta es la razon de que no estén presentes todos los médulos al
mostrar los diferentes aspectos de los dos procesos de variacion.

Comencemos por ver las posibilidades dentro de lo correspondiente
al primer procedimiento, una posibilidad para variar la forma de los
médulos, es aumentar el calibre de cada plano, con lo cual se puede dar
mayor o menor fuerza visual a 1a figura, pues a pesar de generarse siem-
pre figuras abiertas, pueden tener gran peso segiin los criterios expues-
tos en el punto 1.2. El geometrismo en la escultura mexicana contem-
pordnea, (notas sobre algunos autores representativos). Ahora bien, si
la Jdmina empleada es muy delgada, se sumari esta ligereza de forma a
la que de por si tiene al tratarse de una figura abierta de acuerdo a los
criterios antes mencionados.
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Otro factor fundamental en el cambio de un disefio estd en la varia-
cion del calado en cada uno de los planos, ya sea de tamano, de su
forma o incluso en la desaparicién del mismo, ya que cuando no tienen
calado los planos, los modulos se vuelven ligeramente mas pesados,
menos de lo que se podria esperar, debido a que al perder todos los
Juegos Opticos que generan los huecos, se vuelve también mds sencillo
y por lo tanto recupera con esto cierta ligereza visual.

Otro factor es el color mismo de la pieza, esta posibilidad es especial
en el sentido que puede pertenecer a cualquiera de los dos procesos, ya
que en algunas ocastones comienzo el disefio de una escultura utilizan-
do cartén de colores resultando una verdadera sorpresa si se adecua 0 no
al diseno, con lo cual el color estaria en el primero de los procesos, pero
si no se adecua el color del cartén al disefio final, comienza la busqueda
del color 1déneo pensando ya en el trabajo completo, con lo cual estaria
en el segundo de los procesos.

En este ejemplo manejé dos mddulos unidos para destacar
la sencillez que la forma adquiere al carecer de calado.
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Fuera de esto no existe un criterio de aplicacion del color en este
proceso creativo mas que el intuitivo, su eleccidn es totalmente arbitra-
ria. Cabe aclarar que al mencionar el color también estoy refiriéndome
al metal con su apariencia natural y a las diferentes pdtinas que se le
pueden dar segiin los diversos tipos de oxidacién que se provoquen, ya
que este material sin pintura posee cualidades estéticas propias, pero
esta tesis no podria incluir todo lo que se puede decir al respecto, ya que
este factor da pie a la posibilidad de desarrollar toda una teorfa comple-
ja para el criterio de aplicacion del color

La alteracién de cada uno de los planos que integran los médulos, se
basé también en los cdnones de la regla de oro. Tampoco es el objetivo
de esta tesis el estudio completo de la regla de oro, como no lo es el
estudio total de la obra de los escultores que mencioné en el capitulo
anterior, por esta razon el andlisis que hago de esta se limita a la manera
en que la utilicé para desarrollar esta propuesta escultérica.

La inclusién de la regla de oro en este proceso creativo de alguna
manera tiene una relacién con lo antes explicado al respecto del signifi-
cado de las formas geométricas regulares, pues st bien la geometria es
en gran medida la abstraccién que el ser humano hace a partir de la
observacién de la naturaleza, la regla de oro es la abstraccién especifica
que este hace de la armonia existente entre las formas que le rodean.
Pese a que esta depende de ciertos valores culturales, infinidad de obje-
tos artisticos creados por las culturas mds diversas, responden en sus
proporciones a lo teorizado por la regla de oro, de igual manera que las
figuras geoméltricas regulares mds simples se encuentran presentes en
todas las civilizaciones, muchos de los objetos tenidos por bellos en la
Espaifia del renacimiento o el Perd prehispdnico, tienen en comun las
proporciones dureas. No importa que los creadores de tales objetos no
tuvieran exactamente el mismo conocimiento teérico, o que io bello
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para unos no lo fuera para los otros, una vez superada la barrera cultural
por la sensibilidad (como en los casos de algunos cronistas de la con-
quista de América), se puede descifrar la belleza en el arte de un pueblo
de una cultura diametralmente opuesta, esto debido en gran medida a
que hay apreciaciones comunes a cualquier civilizacién del planeta, por
ejemplo, las flores son estructuras visuales armoniosas en si mismas,
por lo tanto tenidas por bellas, como lo son los panales de abejas o los
caracoles, todos estos ejemplos al ser analizados por el cerebro humano
ya civilizado, pasan por un proceso de sintesis formal que, como ya
expliqué, los geometriza, por asi decirlo, les da valores categéricos que
responden a un promedio de observacidn (es decir las proporciones de
la mayoria constituyen una ley), para finalmente entenderlos en el mo-
mento que ya fuimos capaces de convertirlos en un valor compatible a
nuestro mundo abstracto, de esta manera inconsciente, en gran parte,
los seres humanos de todos los puntos del planeta, repiten en sus crea-
ciones lo que consideran bello en la naturaleza, y para hacer esto, repi-
ten las proporciones de los objetos bellos (armoniosos) que la naturale-
za les ofrece, de esta manera los Atlantes de Tula o el sarc6fago del rey
Tut pueden parecer hermosos a ojos de un hombre sensible de la actua-
lidad, ambas figuras pese a ser tan diferentes, se estructuran sobre la
base de una proporcion matemadtica semejante aunque sus autores no
manejaran la misma numeracién, ni la misma idea de lo que es belloen
el arte, sin embargo con seguridad compartirian la idea de que las mari-
posas de colores son bellas y que la buena aplicacién de la geometria al
disefio artistico da excelentes resultados, mas cuando la parte de la geo-
metria que se esta aplicando, es la que se deriva de la observacidn de las
cosas bellas. No importa que en muchos de los casos las proporciones
dureas resultaran de un procedimiento meramente intuitivo, la razén
del hecho de que la belleza tenga una estructura comiin en la mayoria de

los casos es la que he expuesto aqui, por esto cuando se establece el Las partes mds importantes de estas composiciones
conocimiento de tal estructura en formulas repetibles, se posee una he- responden a los cdanones de la teoria estética que aqui
rramienta tan valiosa para el artista como lo es la geometria para el menciono, aunque no se hava aplicado a concinecia.
ingeniero.
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Creciendo cada plano en el orden
aqui mostrado se obtiene una transfor-
macién ritmica de uno de los disefios
originales, para componer una pieza con
base en la regla de oro, este principio es
aplicable a cualquiera de los demds di-
sefios de mddulos
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Para determinar el tamanoc del hueco en los
submddulos, también es aplicable Ia regla de oro.
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Otra manera de alterar los planos es comple-
tamente libre.
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Para el segundo proceso propongo diferente al que utilicé para el
primero, comenzaré por presentar €l mddulo original cada vez, luego
diferentes dngulos de éste ya deformado y finalmente algunas vistas por
separado de los planos que lo integran, al igual que en el primer camino,
ni siquiera mencionaré a los médulos que no he alterado todavia.

1) Uno de los mddulos originales 2) Dos vistas
de la figura ya deformada con un alargamiento
simple 3) Vista de los planos alterados
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1) Uno de los médulos originales 2) Alargamiento
del mismo, suprimiendo el hueco. 3) Vista de la
pieza deformada a modo que la estructura gen-

eral trace una curva
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1) Uno de los mddulos originales 2)
Alargamiento del mismo, suprimiendo el hueco.
3) Finalmente tenemos la vista de una propuesta
de deformacion que busca inclinar el tridngulo
superior que se dibuja con los cantos cortos de
los planos .
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CAPITULO TRES

OCHO ESCULTURAS
REPRESENTATIVAS DE ESTA
PROPUESTA ESCULTORICA
DESARROLLADA A PARTIR DE
MODULOS FORMADOS CON
PLANOS INTERSECADOS.
(PLANOS Y RESENAS FOTO-
GRAFICAS.)
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Es importante aclarar que en este capitulo no muestro esculturas que
incluyan a todas y cada una de las alteraciones que presento en el capi-
tulo anterior, pues el nimero de esculturas que me veria obligado a pre-
sentar en esta tesis seria muy alto, es suficiente con las ocho que mues-
tro, ya que la representatividad que tienen de toda la obra que se deriva
de este proceso es muy completa en términos generales.

1: “Kukulkdn™.

Es obvio que cuando las esculturas abstractas abordan un tema deter-
minado lo hacen de manera sutil, pues precisamente “abstracn” del tema
su pura esencia, dejando de lado el detalle, en el caso de esta pieza el
tema mads alla de ser parte de la mitologia del México prehispanico, lo es
de una de las més importantes representaciones de Kukulkdn, la ser-
piente emplumada, y la representacién a que me refiero estd en el tem-
plo dedicado a esta deidad en la ciudad de Chichén Itzé en el estado de
Yucatan, donde los arquitectos de este templo tuvieron la intencién de
formar por medio de luces y sombras el descenso de la serpiente escalo-
nada durante los equinoccios de primavera y otofio en un fenémeno
digno de admiracion.

La serpiente descendiendo del templo es una creacién eminente-
mente geométrica lo cual representa para mi otro motivo para desarro-
llarla dentro de esta serie de esculturas.

Si bien en Chichén la serpiente baja de su templo (pues este se haya
ubicado en la parte superior del basamento piramidal), la representa-
cion de la representacion que yo hago se limita a la serpiente en si dan-
do por un hecho que la presencia del templo elevado para justificar su
descenso no es imprescindible dado que al estar la serpiente resuelta
formalmente como una estructura escalonada y descendente es suficien-
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te para que el publico que conozca el motivo identifique el tema, con lo
cual ésta también tiene en este orden de ideas, la libertad de variar la
posicion del descenso de acuerdo a la nueva propuesta, ajustdndose a
una estética en donde no existe el templo.

En cuanto a su composicién, esta escultura resulta de la secuencia
de 8 médulos formados de planos cuadrados intersecados los cuales se
unen entre si por las orillas de uno de los cuadrados haciendo un mismo
plano continuo alterndndose cada vez el plano de contacto, como se
muestra en la ilustracion.

Estructura formada con la secuencia de
uno de los modulos originales, en linea
punteada se muestran los tetraedros
anexados.

Resultado de la anexion de los tetraedros,
la eliminacion de los huecos y la inclusion
de un médulo mds que simula la cabeza de
la serpiente. 97x97x30cm.
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Finalmente cada una de las uniones entre los diferentes médulos
tiene anexado en su parte inferior un tetraedro que ademds de dar conti-
nuidad al cuerpo de la serpiente, da mayor fuerza real a la escultura. La
caracteristica 6ptica de esta serie de esculturas sirve de forma particular
a este tema porque da un movimiento virtual a la serpiente descendente.

2: “Incalli Jzcahuicopa”.

Este disefio fue desarrollado de acuerdo a una serie de requerimien-
tos establecidos en las bases de una convocatoria para la realizacion de
una escultura emblemdtica de la Universidad Auténoma Metropolita-
na, dentro de los cuales estaba la relacién con el lema de la Universi-
dad: “Incalli Izcahuicopa”, palabras en ndhuatl que traducidas al espa-
fiol podrian significar “Casa del tiempo” o “Casa abierta al tiempo™, las
dos opciones fueron consideradas por lo establecido en la convocato-
ria, esta es la razén por la cual este disefio fue pensado con base en un
simbolo ndhuatl cuyo significado estd ligado a nuestro concepto de tiem-
po y lo que se relaciona con €], como el movimiento y la vida.

B P Y ¥
¢

Hustraciones del signo de Oliyn.
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De esta manera pude hacer un proyecto que alude directamente al
tema en cuanto a su forma, ademads otra parte importante de esta estruc-
tura es el hecho de que estd pensada para poder ser penetrada, con lo
cual no sélo se hacen funcionar sus posibilidades 6pticas desde el inte-
rior de acuerdo a un juego de luces y sombras bien planeado, sino que
se establece otra relacién con el tema, en lo referente al concepto “Calli”
de la manera en que se aplica en el lema de la Universidad, la idea de
casa como cobijo o como construccion humana que alberga a lo que
una institucién de esta naturaleza debe de albergar, como la cultura (li-
gada al pasado indigena), representado todo esto en la idea de “ollyn”
que como ya expliqué va mas alla de la idea sol» del tiempo. Asi esta
estructura aborda esta parte del lema de la Universidad también en for-
ma simbolica. Los cambios de forma que se observan en la misma pieza
segln cambie el punto de apreciacién que de esta se tenga, €s una ca-
racteristica comiin a todos estos diseiios, pero en este caso adquiere
particular importancia, ya que de esta manera la escultura representa al
tiempo como una estructura fuerte pero cambiante siempre y cuando
exista el movimiento de por medio. Compositivamente la pieza estd
basada directamente en una de las primeras variaciones modulares de
este proceso creativo, la misma que sirve de punto de partida para “Cubo
y esfera”, s6lo que en este caso la variacion esta en dos cuadrados afa-
didos en extremos opuestos de cada uno de los planos circulares inter-
secados, como se muestra en la ilustracion:

) ()

R

(1) (2) 3) (@)

1} Plano circular.

2) Dentro del circulo se traza un cuadrado exacto que toca en
sus esquinas la circunferencia.

3) El primer cuadrado contenido en el circulo es la pouta para
la medida de los otros dos cuadrados que se agregan a cadn
uno de los planos circulares del médulo original, resultando
todo este procedimiento una justificacidén proparcional
matemdtica de equilibrio con relacién al circulo y al cuadrado
calado.

DUn nuevo cuadrado aparece, con sus esquinas a mitad de

los lados del primer cuadrado.
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Con esta nueva forma plana podria intersecarla como se muestra
en la 1lustracién para generar principalmente tres cosas con base en la
propuesta tedrica: El signo de ollyn, la penetrabilidad de la estructura y
por tlumo la elevacién de la parte més compleja de la figura para que se
explotaran las posibilidades opticas del mddulo visto desde abajo, como
ya habia mencionado. Este resultado también presenta una relacién nu-
mérica de dos a tres con lo cual funciona la regla de oro. Otro aspecto
de toda esta serie de esculturas funciona aqui con especial significa-
ci16n, el signo tridimensional de “ollyn” en que resulta esta escultura
esta compuesto por tres elementos cruzados, como tres son 10s momen-
tos del iempo, presente, pasado y futuro.

61x46x46¢cm. metal soldado y pintado.
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3: “Cubo y esfera”

Este disefio es producto de la aplicacién de los tornillos y ensam-
bles entre laminas de metal entendidos como elementos estéticos, en
este proceso creativo, pero ademas buscando la posibilidad de que es-
tos elementos tengan una justificacién conceptual, la cual estd dada en
el hecho de que la escultura esti planeada para ser desarmable, es decir
que los tornillos y ensambies se justifican estética y conceptualmente
de acuerdo a que verdaderamente funcionan resolviendo un problema
real del escultor, el transporte de la obra, luego entonces, asi como los
tornillos y ensambles son soluciones técnicas, luego adquieren cualida-
des estéticas de acuerdo a lo ya expuesto en piginas anteriores de este
mismo escrito, pero la mayoria de los autores que los utilizan en sus
esculturas, como los que ya he mencionado, los aprovechan de acuerdo
a su significado cultural y a su belleza, pero no solucionan un problema
real de acuerdo a su funcién original, es decir, el tornillo no se destorni-
lla una vez puesto en su lugar, con lo cual no quiero decir que sea una
carencia en la obra de aquellos autores, sino que es un rasgo que yo
pretendo dar a esta pieza como parte de su concepto, independiente-
mente al discurso que aquellos tengan de su propio trabajo, asi, los tor-
nillos y ensambles en esta escultura ademds de funcionar plasticamente
y de acuerdo a la simbologia del siglo XX, tienen una funcién prictica
destornillandose y desenzambldndose para solucionar un problema de-
terminado, como si se tratara de la funcién de una miquina para llevar
estética con mayor facilidad a grandes distancias.

En cuanto a su composicion formal, es basicamente la variedad del
mdédulo inicial de planos circulares con cuadrados calados y con la jus-
tificaciéon matemdtica que se aplica al médulo que sirve de base a “Incalli
Izcahuicopa”.
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El calibre de las ldminas puede no ser tan grueso pues el calibre
final es resultado de la suma de tres planos y visualmente los espacios
determinados por las tuercas intermedias de alguna manera se suman al
calibre general de cada plano. Ademads de lo que se trata es de que cada
pieza no resulte tan dificil de cargar para una sola persona, asi es que
mientras mas delgadas las piezas resultan més ligeras, se que no se trata
de someter ¢l diseio a las circunstancias, pero cabe repetir que en este
caso particular quise hacer una escultura que resolviera especificamen-
te su facil transportacion en un vehiculo pequeiio, pero existe una ver-
sién de esta pieza sin tuercas intermedias y con ldminas mucho mas
gruesas que no pretende resolver mds problema que el de su misma

1) Plano circular  2) Cuadrado justo a la circunferencia

3) A la mitad de cada lado de aquel cuadrado quedan las

esquinas del nuevo cuadrado que forma el hueco en el
(D (2) @ plano.

estética.

Cada uno de los “planos” estd compuesto por 8 piezas iguales, s6lo
que preparadas de diferente manera, y cuatro mds con diferente forma,
asi es que se requiere de 36 piezas de laimina ya cortada y preparada para
ensamblarse y recibir tornillos.
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33x33x33cm. ldminas de metal atornilladas.
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4: Tayin.

El tema de esta escultura es basicamente el relimpago, su nombre
estd en totonaca debido a que aquella cultura que florecié en una regién
del pais donde las lluvias son casi constantes todo el afio, tuvo venera-
cién al relimpago dada la fuerza de su presencia, este término entonces
no sélo se refiere al trueno y al reldmpago segtin su significado en espa-
fiol, sino es el nombre de la deidad que estos fenémenos representaron
para el pueblo totonaca. Asi el nombre de esta pieza se debe a que su
tema no es solamente el relimpago en si, sino toda la fuerza magica que
este pueblo puede ver en tal fenémeno abstrayéndola para desarrollar
una representacion con figuras geométricas

La pieza estd compuesta por cuatro moédulos, 2 de ellos estan for-
mados por cuadrados que tienen otro cuadrado calado con sus esquinas
apuntando a la mitad de las orillas del plano que los contiene, los otros
dos médulos son el resultado de una manera de alargamiento de la for-
ma antes descrita pero sin calado alguno dejando los tridngulos supe-
rior ¢ inferior a la misma medida que los tridngulos de los mddulos
formados por planos cuadrados, pero estos dos dltimos son ligeramente
diferentes entre si, pues los rectingulos que se intersectan para darles
forma son ligeramente mas cortos en el caso del médulo que queda en
la parte superior de la escultura, dejando en medio los dos que son igua-
les entre si y en la parte inferior el médulo més largo, lo cual da estabi-
lidad visual a la composicién y hace destacar el juego de huecos que
queda casi en medio de la escultura como si fueran destellos a donde se
concentra el movimiento visual de la estructura y apuntan la mitad de
los agudos tridngulos laterales de los médulos alargados, mientras que
el otro tanto hacen el efecto contrario produciéndose un equitativo jue-
go de tensiones visuales que representa la energia involucrada con el
tema de la escultura.
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104x25x25cm. metal soldado y pintado
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5: Figura aplastada.

Esta figura es el resultado de la deformacién de uno de los médu-
los originales comenzando por alterar los planos que lo integran (o sub-
mddulos), esperando la sorpresa del resultado.

Cada plano lo alteré sustituyendo una de sus medidas laterales por
la medida de la diagonal que resultaria entre sus esquinas opuestas.

) (4)

1) Submédulo sin alterar. 2) Diagonal 3) Sustitucion 4)
Resultado.

El hueco lo adapté arbitrariamente a la nueva proparcion
del cuadrdngulo, el cual, por el origen de su formacion es

un rectdingulo de proporciones dureas.
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Posteriormente comencé a intercalar los otros dos planos igual-
mente tratados, teniendo en cuenta que estos nuevos submédulos dan
dos opciones regulares de integrarlos compartiendo sus esquinas.

La primera resulta en un mdédulo alargado (en comparacién de su
aspecto original) y se realiza cuando los lados cortos de los cuadrangu-
los forman tridngulos equildteros al tocarse en cada extremo de la figu-
ra.

La segunda resulta en un médulo aplastado (en comparacidn de su
aspecto original) y se realiza cuando los lados largos de los cuadrangu-
los forman tridngulos equildteros al tocarse en cada parte lateral de la
figura.

Este resultado se presta mucho mds a los juegos dpticos debido a lo
mucho que cambia su aspecto en cada una de sus vistas.

30x16x16cm. metal soldado y pintado.
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6: Esferas penetradas.

Esta pieza, al igual que la anterior tiene por tema a las figuras geomé-
tricas regulares por si mismas, sin pretender hacer alusion a algiin tema
en especial como en los otros casos aqui expuestos, ademas es represen-
tativa de la posibilidad de formar esculturas penetrando los modulos
entre si dentro de esta linea de esculturas, de acuerdo a un criterio com-
pletamente libre, con esto me refiero a que la disposicién de las diferen-
tes partes dentro de esta escultura no guardan relaciones entre si de acuer-
do a un proceso consiente de aplicacion de la regla de oro, la simetria o
cosa por ¢l estilo, (lo cual si pasa en los demds ejemplos que aqui he
expuesto). Los médulos que componen esta escultura se penetran entre
si en la forma que mds conviene a su aspecto de manera espontanea.

Esta escultura fue creada dentro de un programa informatico llama-
do Dimensions 3.0, para computadora personal, originalmente planeado
para aplicarse a la arquitectura y a la ingenieria, ya que se controlan con
€l volimenes virtuales, los cuales pueden penetrarse entre si sin alterar
las estructuras individuales de cada elemento que se designe como tal
con las mismas herramientas del programa, de esta manera, una compu-
tadora resulta ideal para decidir una compleja composicién modular
escultorica sin tener que cortar modulos de cartén una y otra vez hasta
decidir una distribucién determinada por medio de un pequefio modelo,
como normalmente se desarrollan este tipo de esculturas, en cambio por
medio de este nuevo procedimiento al final se pueden obtener los planos
del disefio ya resuelto para realizar la escultura definitiva en Jdmina de
hterro.
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Imagen generada por computadora, planeada
para 80x66x66 en metal soldado.
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7: Espiral.

Este diseiio decidi incluirlo en esta tesis porque muestra una parte
importante de esta serie de esculturas resultantes de todo este proceso
creativo, y es que manejando un grupo basico de varios médulos que
guardan unidad de estilo y concepto entre si, por el hecho de que todos
estin compuestos con planos intersecados (ademés de todo lo que se
explica en los capitulos anteriores) se puede explotar una misma idea
de distribucion de mddulos para aplicarse a cada uno de los diferentes
disefios, obteniendo esculturas diferentes cada vez, al generarse efectos
visuales dnicos en cada caso. Asi este ejemplo presenta la misma distri-
bucién modular que la escultura “Kukulkdn”, antes de agregarle los
tetraedros que dan continuidad a la figura con el fin de semejarse a mas
a la serpiente escalonada.

En el caso de este nuevo ejemplo se crean efectos diferentes princi-
palmente porque predominan las lineas curvas, ademas esto mismo se
debe a que los médulos no se puedan unir de las orillas de los planos
sino que se deben empalmar, ya que al tratarse de circunferencias no es
viable técnicamente el contacto entre los perimetros de los planos re-
dondos pues la posibilidad de unién seria de un punto minimo, el mis-
mo diseno puede resolverse cortando la superficie empalmada de cada
plano y uniéndolos entonces por la orilla resultante, pero el resultado no
varia considerablemente, las dos opciones técnicas resultan en la mis-
ma escultura.

De este modo esta escultura sirve también como ejemplo de una de
las posibilidades de unién entre médulos que no esta presente en los
otros ejemplos que he manejado en este escrito.
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50x27x27cm. metal soldado y pintado.
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1) La posibilidad de unidn entre dos circunferencias es
minima y por lo tanto técnicamente imposible.

2) Las dos opciones resultanies para unir las circunferencias
son:

a) cortande las circunferencias para soldar dos rectas.

b) empalmando para puntear o soldar plano con plano.
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8: Tres libros mayas.

Esta pieza muestra como en un disefio, donde se integran todos los
mddulos sin calar, se puede perder la percepcidn de cada modulo, més
aln si damos un tono distinto a cada uno de los tres planos que integran
los médulos, pues nuestro cerebro creard una unién entre los planos de
diferentes mddulos que tienen el mismo tono, formandose en este caso
la ilusién de tres planos doblados que se intersectan con coincidencia en
sus vértices.

metal soldado y oxidado. 46x46x61cm.
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De esta manera el disefio de esta escultura alude a la manera en que
los mayas resolvieron ¢l problema de formar un libro, resultando algo
parectdo a lo que se logra a través de la encuadernacidn, ya que los
mayas hicieron libros de una sola hoja rectangular muy larga y dividida
a lo ancho en secciones de 1gual tamano, las cuales hacian las veces de
paginas, pues al doblarse ia gran hoja en un pliegue por cada una de
estas secciones, el resultado es un volumen rectangular que podria al-
macenarse de acuerdo a la mayoria de las condiciones necesarias para la
forma de los libros de encuadernacién comin en la actualidad, incluso
pueden hojearse dejando ver la informacion con continuidad a lo largo
de todo un lado de la hoja, para después revisarse el otro lado hojeando
el mismo libro por el extremo opuesto.

Ejemplo de codice maya.
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Retomando las ideas del principio de este escrito en lo referente a la
biisqueda de representar la parte més valiosa de la condicién humana,
que es su capacidad de raciocinio a través de simbolos sencillos, en-
cuentro en esta forma simple, (la de los libros mayas) distinguible para
el espectador familiarizado con el tema, un simbolo importante del pen-
samiento de un pueblo que tuvo un desarrollo intelectual de gran com-
plejidad pese a las condiciones de adversidad que le circundaron, en lo
referente a su aislamiento de otros modos de pensar, la carencia de ani-
males de tiro, la posibilidad de conocer incluso la forma en que otros ya
resolvieran problemas de ciencia, filosofia o tecnologia en otros lugares
del mundo, es cierto que el contacto con otros pueblos no necesaria-
mente enriquece una cultura, de hecho el contacto con el resto del mun-
do finalmente existid para los mayas, y no me refiero a la relacién con
los toltecas, que también fue de conquista, pero les significé en gran
medida un renacimiento ya que aquellos, a pesar de ser otro pueblo,
también formaban parte del mundo mesoamericano, el problema més
grabe fue la conquista espafiola, que mas bien fue una devastacion total
que un encuentro en donde se enriquecieran ambas partes. El hecho de
la destruccion total, sumado al grado de complejidad de su cultura y al
aislamiento en que esta se dio deja al pensamiento maya como una
muestra de lo que puede ser 1a humanidad en una versién paralela a la
del hombre actual, es decir, aquellos pueblos de la América prehispanica
constituyen otra posibilidad de la manifestacién de la razén humana,
muy diferente a la de nosotros, que finalmente se rige casi en todos los
casos por aquello que llamamos /la cultura occidental, aunque existan
casos donde de independencia de la aspectos de un pueblo con una
culwura tan fuerte como ancestral, como es el caso de Japén donde nos
sorprende lo distinto que puede ser el pensamiento humano frente a una
mismo fendmeno como la muerte o el amor, por decir algo, pero siem-
pre entre estos pueblos se podra encontrar un vestigio del contacto a
través de los pueblos que geograficamente los conectan, es decir, aun-
que estos fueran siempre distintos, no lo son tanto de sus vecinos y estos
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a su vez de los suyos hasta formar una cadena capaz de conectar a la
humanidad en el tiempo y en la geografia, en la cual las grandes civili-
zaciones de la América prehispdnica quedaron, hasta el momento de la
conquista espafiola, absolutamente desligadas, sobreviviendo como otra
posibilidad de la civilizacién humana, asi la estética que podemos en-
contrar en su condicién de cultura aislada es la mismo de su tragedia,
pues esta se debe a que en el momento que se puedan entender comple-
tamente el significado de la escritura maya va a hacer todavia més triste
la destruccién de la mayoria de estos documentos que se dio con la do-
minacion espafiola y que de por si ya es uno de los episodios mds tristes
de la historia general de la humanidad, precisamente porque nos quita
para siempre la posibilidad de asomarnos a otra forma de pensamiento
totalmente independiente del que ahora tenemos, excepto por aspectos
tales como el conocimiento de la geometria. De aqui la idea de tomar la
forma de los libros como simbolo de ese pensamiento indescifrable pero
que llega a nosotros a través de su arte.
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D- CONCLUSIONES:

I Las influencias mds importantes para el proceso creativo del cual
se origina la linea de esculturas que es motivo de esta tesis, son las si-
guientes:

a) El origen de la geometria como indicador del proceso de
intelectualizacidn del ser humano, se da como resultado de la abstrac-
cidn que hace de la naturaleza con el fin de poder comprenderla y domi-
narla, al punto que el origen de las civilizaciones ha estado siempre acom-
panada de un manejo de la geometria cada vez més exacto y complejo,
de ahi que la palabra civilizacion se derive del origen de la palabra ciu-
dad, ]a cual es en gran medida la geometrizacién del entorno llevada a la
realidad. Por lo cual he escogido las formas geométricas regulares mds
simples como simbolo de la inteligencia humana que se ve reflejada en
su capacidad de abstraccion.

b) El constructivismo ruso no sélo por las ideas que ya habjan toma-
do de ellos los escultores mexicanos que he mencionado, como la inte-
gracion protagonica de los espacios vacios en las composiciones, o la
hechura misma de las esculturas a base de agregar laminas previamente
preparadas para hacer una figura, es decir, la construccién como técnica
escultdrica nueva que se suma a la talla y el modelado, sino también por
la idea de utilizar el espacio con elementos més importantes como pla-
nos o como lineas en el espacio que como elementos tridimensionales, y
como a través de estos elementos se puede crear un armonioso balance
entre pesos, planos, puntos de tension, colores, transparencias, efectos
de dinamismo, lineas y la misma masa, que comunique las emociones
miés diversas en el espectador. Entendiendo por plano, dentro de este
proceso creativo a las superficies que tienen a todos los puntos que las
componen situados al mismo nivel con respecto a las lineas que las deli-
mitan, por lo tanto son superficies lisas, que no presentan curvas mais
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que en las lineas de su perimetro y que son resueltas técnicamente con
placas o laminas de pldstico o metal, (segin los ejemplos que aqui he
mencionado), pero tedricamente debemos entenderlos como el resulta-
do del recorrido de una linea en movimiento (en una direccién contraria
a la suya propia) que tiene longitud y anchura, pero carece de profundi-
dad. Asi por linea se entiende el desplazamiento de un punto, que sola-
mente tiene una medida, longitud, pero dentro de el orden de ideas ma-
nejado en este escrito se puede interpretar como una linea trazada en el
espacio (lo cual es realmente una paradoja por lo antes mencionado) a
los hilos de plastico, las varillas, alambres o los cantos de las ldminas
empleadas en las esculturas que he tomado de ejemplos. Por volumen se
debe entender al desplazamiento de un plano (en una direccion contra-
ria a la suya propia) que tiene longitud, anchura y profundidad.

c¢) La obra de los escultores mexicanos contemporaneos que he men-
cionado, que en conjunto demuestran que la escultura geométrica no es
necesaniamente fria y que puede abordarse con ella lo mismo un tema de
clara relacién con algun aspecto de la cultura nacional, que alguno que
s6lo haga referencia a sus propios valores geométricos y ast pueda ser
parte de la estética universal sin tener que relacionarse directamente con
alguna figura ya creada por la naturaleza.

Otra influencia de Mathias Goeritz y los que directa o indirecta-
mente fueron sus alumnos y son mencionados en este texto, es la econo-
mia de formas y colores capaz de despertar grandes emociones en el
espectador, el manejo de los espacios vacios y la repeticién de una mis-
ma figura para generar disefios complejos y muy distintos entre si, lo
mismo que la alteracién ordenada de aquella misma figura como recur-
so para enriquecer la obra escultérica en general sin perder con esto la
identidad de estilo. Identificando este proceso como composicién mo-
dular, entendiendo por mddulo a la forma basica que repetida, con o sin
variaciones, produce una forma mayor. El médulo, a su vez, puede estar
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compuesto por elementos mas pequenos que se denominan submddulos.
Una forma intermedia puede ser compuesta por dos 0 méds médulos en
refacién constante y estar asi presente repetidamente en un diseno, estos
pueden identificarse como supermddulos. La alteracion ordenada, de
que hice mencién algunas lineas mads atrds, debe entenderse partiendo
del hecho de que los médulos poseen determinada forma, color, textura,
tamafio, orientacién, etc. (de lo cual, lo més importante es la forma), y
pueden variar estas caracteristicas ligeramente de uno a uno mantenien-
do el mayor porcentaje de similitud ente los médulos que se toquen o
pueden variar radicalmente en solo una o dos de sus caracteristicas, con
lo cual no se pierde el orden la estructura modular.

11 Esta propuesta guarda una estrecha relacion con los movimientos
que directa o indirectamente, la influencian, particularmente con €l geo-
metrismo mexicano, sin que por esto deje de tener caracteristicas parti-
culares.

111 Los rasgos de esta propuesta escultérica que pueden relacionarse
al Minimal art o al Op art, no son resultado de una influencia directa de
estos movimientos, ya que dichos rasgos se derivan principalmente de la
observacién de la escultura contemporanea mexicana, la cual en algu-
nos casos desarrolld tales caracteristicas de manera independiente a aque-
llos movimientos artisticos. Aunque si-existan casos en que escultores
mexicanos contempordneos se nutran directamente del Op o del Minimal,
y también haya existido un conocimiento previo (en mi caso) de las pro-
puestas minimalistas, la influencia no llega de forma directa al proceso
escultdrico que motiva este escrito.

IV La idea de intersecar planos para crear una figura tridimensional
“abierta”, en los términos pldsticos que aqui he aplicado, no es algo
original, aunque en el caso de estas esculturas, sea consecuencia de un
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proceso creativo que si lo es, al igual que la manera de explotar tal figura
en la forma que aqui se muestra. Entendiendo por interseccién al cruce o
corte de dos lineas o superficies, es decir, cuando dos planos son atrave-
sados entre si al compartiendo alguna de sus lineas rectas intertores en
cualquiera de sus direcciones.

V Las ocho esculturas que se muestran en el tercer capitulo son repre-
sentativas de toda una propuesta personal que cumple con las expectati-
vas que originalmente se plantearon al comienzo de su proceso creativo.

VI La pprobable ¢ intencional modificacién de las formas modulares
de este proceso creativo, sumada a la variedad de maneras de construir-
se, da pie a la continuacidn de dicho proceso sin perder nunca la integra-
cion de estilo y el motivo original de este trabajo, que es el de partir de
formas (las tres figuras geométricas regulares mas sencillas) que puedan
considerarse representativas de la inteligencia humana, pues son resul-
tado de la capacidad que este tiene para interpretar su entorno y asi do-
minarlo, creando un universo simbdlico dentro del cual estan todas sus
formas de cultura, que lo diferencian del resto de los seres vivos, pues
conforman su condicién de ser humano. Aunque esto no se encuentre en
una facil lectura dentro de la obra, deja las condiciones necesarias para
la interpretacion del espectador.
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