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entro de las artes visuales la escultura, por sus
cualidades tridimensionales, ha tenido un papel
preponderante en las culturas. En el espacio
publico ha tenido una participaciéon importante como
elemento significante y de comunicacién ademas del disfrute
visual. Por lo mismo, a través de la historia, los gobiernos han
utilizado este arte como una forma de adoctrinamiento hacia

la poblacidn.

Esta idea cambid en México con el surgimiento de la Ruta de
la Amistad, ya que por primera vez se dio un arte que
aparentemente sélo tenia por objeto proporcionar placer
visual, al habitante de una ciudad gue cada vez vivia mas de
prisa. Esta Ruta que surgié con motivo de la XIX Olimpiada en
Meéxico, fue el punto de partida para un nuevo arte publico,
ya que, si bien tuvo antecedentes en obras como las Torres de

Satélite, fue la primera vez que un presidente autorizaba el

' Contrario a la escultura publica tradicional que por lo general llevaba un
mensaje claro, estas esculturas no llevaban un significado especifico. Sin
embargo en conjunto, como acciéon de gobierno, el mensaje que lanzaba hacia el
mundo era que México era un pais moderno y en el contexto internacional
estaba a la altura del magno evento que organizaria.

empleo de un arte considerado de vanguardia para la
celebracion de un evento internacional donde México seria el

anfitrion.

Los sesentas fueron una época de cambio para el pais. Desde
1963, afio en que México fue designado sede de los XIX
Juegos Olimpicos, los cambios se aceleran en un proceso de
modernizacién: la construccién del tren metropolitano
(metro)’; la construccién de nuevas instalaciones deportivas
como la alberca olimpica, el palacio de los deportes, el
velédromo olimpico; la modernizacidon de otras instalaciones
ya existentes como el estadio olimpico universitario y el
estadio azteca. La imagen de la ciudad cambiaba; los parques
y jardines de antafio ubicados en el centro histérico cobraban
nueva vida después de un largo abandono, disponiéndose a
recibir a los turistas que llegarian con motivo de la Olimpiada.
También se construian grandes vias de comunicacién como el
Anillo Periférico al sur de la ciudad, para dar acceso a lo que

seria la Villa Olimpica y mas adelante, al canal de Cuemanco

? La construccién del metro fue todo un acontecimiento ya que por el
subsuelo de la ciudad de México parecia que fuera imposible, segtin la opinién
de especialistas venidos de otros paises, y sin embargo se estaba construyendo.
La gente decia que no iba durar.



que se acondicionaba como pista de canotaje. Y a todo esto se
aunaba la construccidn del corredor escultérico mas grande
del mundo y el Unico que contendria lo mejor del arte
contemporaneo, de un arte de vanguardia producido por los
artistas mas renombrados de la época, provenientes de los
cinco continentes, corroborando la premisa “todo es posible
en la paz’, ya que no sdélo representarian todos los
continentes sino también las razas, y credos. Convivirian el
negro y el blanco®, el musulman y el israeli. Este gran corredor

entonces, seria llamado LA RUTA DE LA AMISTAD.

Sin embargo, los acontecimientos sociales opacaron todos los
eventos de ese afio, las frases de paz y amistad de una
Olimpiada que buscaba la confraternidad humana, se
volvieron vacias ante un gobierno de doble moral, que por un
lado buscaba la paz mundial y por otro era represivo con su
propia gente. La Ruta de la Amistad quedd en el olvido,
ademas de que los escultores y sus obras no significaban nada
para el comun de la poblacidn, que probablemente adn

buscaba su identidad a través de un muralismo nacionalista.

3 Este evento fue importante, considerando que era una época de fuerte
discriminacion racial. Recién se habia dado el asesinato de Luther King (4 de
abril de 1968) quien luché por los afroamericanos en Estados Unidos.

Comentarios que en ese entonces se escuchaban eran que el
gobierno sélo queria gastar y que en el Periférico se estaban

construyendo unos “monos” feos y sin sentido.

Después de la Olimpiada de México 68, al desaparecer el
Comité Organizador de dicha olimpiada, este gran corredor
escultérico queda a la deriva ya que ni el gobierno federal que
le dio origen, ni el local (en ese entonces el Departamento del
Distrito Federal) fueron capaces de dar mantenimiento a esta
serie de esculturas, que poco a poco se deterioraron hasta

casi desaparecer inmersas en la mancha urbana.

Es hasta finales del siglo XX y principios del siglo XXI, cuando
por iniciativa privada, se retoma el interés por este corredor y

se forma un patronato para su rescate.

En la actualidad, aunque la mayor parte de las esculturas han
sido restauradas, el comun de la poblacion sigue ignorando su
presencia. En el transcurso de mi investigacién, de todas las
veces que pregunté por esta Ruta — a mis aIumnos4, en
librerias, a los colonos cercanos a Villa Olimpica, a los mismos

vigilantes tanto del Deportivo como de la Villa Olimpica, etc. -,

* Estudiantes de arquitectura IPN
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la gran mayoria no sabian a qué me referia, y sélo al

mencionar algunas de las esculturas mas visibles del
recorrido, parecian darse cuenta de su existencia aunque
confesaban que no sabian qué era “eso”, y menos sabian que

formaban parte de todo un corredor.

La Ruta de la Amistad no hubiera podido existir sin la voluntad
politica®, por lo que considero que, aunque la intencion del
autor intelectual de esta obra -Mathias Goeritz- era tener un
arte para todos (a diferencia del arte de galeria), mejorar los
suburbios de la ciudad y humanizar las nuevas autopistas a
través del arte, considero que en realidad la Ruta de la
Amistad se da como resultado de una accién politica cuyo
propdsito fue mostrar un México moderno y dar lucimiento a
la XIX Olimpiada. Pero por lo mismo, una vez cumplido el
objetivo coyuntural pierde el interés gubernamental y de ahi

el descuido y posterior deterioro.

Aunque a la fecha ha empezado su revaloracién, ésta se ha
dado de manera aislada, escultura por escultura, pero no se

ha buscado la recuperacién del conjunto, lo que le confiere

>Para que esta Ruta pudiera ser construida fue necesaria la autorizacién del
entonces presidente Lic. Gustavo Diaz Ordaz

un valor mayor, dado que constituye una muestra de lo mejor

del arte universal contemporaneo.

HIPOTESIS

La Ruta de la Amistad genera una nueva pauta en el manejo
de lo que hasta entonces era la escultura publica o
gubernamental, formando de esta manera un hito del arte

urbano.

OBJETIVO

En esta tesis pretendo establecer la importancia de la Ruta de
la Amistad, el por-qué considero que no fue debidamente
valorada. Asimismo, partiendo de su origen, pretendo dar
elementos que permitan revalorarla como un caso Unico en la

historia del arte de México y el Mundo.

Para la realizaciéon de esta tesis, como inicio, recurri a los
principales centros de informacién como son la Biblioteca y
Hemeroteca Nacional, Biblioteca Central de C.U., biblioteca de
UAM Azcapotzalco, Colegio de México, Biblioteca Nacional de
Ciencia y Tecnologia del IPN, para buscar tesis y documentos

que hablaran del origen y evolucién de mi caso de estudio. Las

i1



fuentes de archivo se encuentran principalmente en el
Archivo General de la Nacién, aunque también se encontraron
referenciadas en algunas de las tesis consultadas. Otras
fuentes de consulta fueron digitales, entre ellas la pagina del
Patronato Ruta de la Amistad y la del Centro Nacional de
Informacién y Documentacién de Cultura Fisica y Deporte
(CONADE) que con motivo del XXXV aniversario de la
Olimpiada, publica las memorias de la Olimpiada de manera
digital. También hice una bulsqueda de imagenes en la
Fototeca Nacional donde desafortunadamente no hay registro

de este importante evento.

La localizacidn de las esculturas no era clara en las fuentes
documentales, por lo que fue necesario hacer una busqueda
mediante fotografia satelital para ubicar la posiciéon de cada
una, posteriormente hice varios recorridos a la zona para
realizar un registro fotografico y en video que me permitié

determinar su situacién actual.

En la estructura de la tesis, inicio por definir los conceptos
mas relevantes y hacer un recorrido histérico de la
participacién de la escultura en el espacio urbano hasta llegar

a la generacién de la ruptura, y describo en forma breve las

ideas de Mathias Goeritz, (autor intelectual), y que dan como

resultado la concepcién de la Ruta de la Amistad.

En el segundo capitulo, describo cémo se da la coyuntura
politica que permite se lleve a la realidad la idea de Mathias
Goeritz y el proceso desde la invitacidn de los artistas hasta su

construccion.

En el tercer capitulo, describo la propuesta plastica vy
establezco aquellos factores que considero contribuyeron a su

deterioro.

En el cuarto hago un analisis de la situacién actual, y doy
respuesta a la hipdtesis de esta investigacion, haciendo una

reflexion sobre la “huella” que dejoé.

Por ultimo establezco las conclusiones, resultado de esta

investigacion.

Anexo cuadros cronoldgicos del proceso que da origen a la

Ruta.
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esde que el hombre tuvo conciencia de si, ha

dotado de significado todo lo que le rodea. En el

inicio de los tiempos el hombre estuvo a merced de
los elementos naturales, a los cuales les dio nombres
especificos y multiples significados. Al paso del tiempo, éste
se convirtid en un pequefio creador de su propio entorno,
tomando en cuenta primero sus necesidades fisicas en cuanto
debia protegerse de la intemperie, pero conforme fue
evolucionando, su inteligencia plasmdé en sus obras sus
propias creencias y formas de ser, y dotd a su entorno de
cualidades estéticas que expresaban no sélo la realidad que
vivia, sino la parte intrinseca de su propio ser. Al organizarse
socialmente en comunidades sedentarias, comenzd
construyendo aldeas y posteriormente ciudades donde se
plasmaron sus creencias religiosas y en términos generales,

sus formas de organizacién cultural.

No obstante, el arte urbano ha estado presente desde épocas
tempranas en los espacios publicos. Su importancia radica en
cuanto se constituye como elemento focal que identifica el

area en la que se encuentra inscrito y le da relevancia urbana

o simbdlica. Por lo mismo, se convierte en elemento

significante para la comunidad.

Para entender el fendmeno de esta interaccién entre arte y
espacio publico es necesario clarificar el sentido de los

conceptos arte urbano e hito urbano, abordados en esta tesis.

1.1 Aclaracion de conceptos:

a) Arte urbano

Desde la definicién mds sencilla en el diccionario se tiene que
arte es el bien hacer® y por lo tanto se habla de “el arte de
construir” en arquitectura, o el “arte de aplicar la ciencia y la
técnica” en ingenieria, pero también se habla del “arte
culinario”, etc. Sin embargo, en un sentido mas amplio, el arte
es considerado en una de sus acepciones, en el Diccionario de
la Real Academia Espafiola como “manifestacion de la actividad
humana mediante la cual se expresa una vision personal y
desinteresada que interpreta lo real o imaginado con recursos

pldsticos, lingiiisticos o sonoros”.

6 . . . . .
Larousse, diccionario manual ilustrado, 1997: Virtud, poder, eficacia y
habilidad para hacer bien una cosa.



En cuanto a lo urbano, la palabra de origen latino urbi se
considera sinénima de la palabra griega polis, que significa
ciudad. A partir de esta palabra se han dado multiples
términos con relacion a lo que hay en las ciudades o a la
forma de estudiarlas o disefarlas, asi tenemos la palabra
urbanismo y su derivada urbanista cuya insercién en el

lenguaje data del siglo XX’ (1911 — 1914).

Domingo Garcia Ramos uno de los pioneros del urbanismo
moderno en México, considera que el Arte Urbano® tiene
como funcidn especifica el aspecto formal de la ciudad,
mientras que la aplicacidn del urbanismo como una disciplina
cientifica de remodelaciéon de los espacios habitables, provoca
paisajes. También nos hace ver, que si hacemos una
retrospectiva en el desarrollo de las ciudades, en la
antigliedad, se daban las trazas como un urbanismo empirico,
pero se cuidaban los aspectos de paisaje, en cambio, en la
actualidad el materialismo notorio en nuestras ciudades ha
tenido como consecuencia la pobreza estética. Sin embargo,

cabe hacer notar, que el arte urbano ha estado presente -con

7 Domingo Garcia Ramos “Iniciacién al Urbanismo”, p. 19
Idem, p. 22

mayor o menor énfasis- como un elemento estético e

ideoldgico importante en el paisaje urbano.

En sus tres platicas sobre “Arte Urbano” sustentadas ante los
alumnos de la Maestria de Urbanismo en la Division de
Estudios Superiores de la Escuela Nacional de Arquitectura en

la UNAM en 1972, Domingo Garcia Ramos define:

“Como Arte Urbano debe entenderse la unidad de aspecto que
puede imprimirse a partes distintas en forma, funcion, estilo, época,
mediante el uso de elementos accesorios comunes como pisos,
drboles, vegetacion, arbotantes, fuentes, espejos de agua, bancas,

jarrones y otros como material, color, textura, relieve”

Es decir, él lleva el concepto de Arte Urbano, al espacio
mismo, como factor de aspecto creador de un paisaje

artificial.

A la escultura le da un lugar especial y menciona “la obra de
escultura contiene valores propios, que las complementarias de arte
urbano respetardn y deben exaltar”. Refiriéndose como obras
complementarias a las fuentes, monumentos y otras obras

como son las de caracter técnico y de ingenieria.



Al deslindar el campo del urbanismo —plan- y del arte urbano
—efecto pldastico-, hace énfasis en no confundir con “disefio
urbano” lo que en verdad es arte urbano. Considera que el
paisaje artificial lo crea el hombre mediante la obra de
arquitectura y su entorno, que constituye el marco o

envoltura donde incide definitivamente el arte urbano.

Otra caracteristica que Domingo Garcia Ramos atribuye al
arte en general, es el valor que adquiere la obra de arte por

encima de los trabajos en serie®.

Una precisién importante que hace en sus platicas, es que el
arte urbano no es arte de y para intelectuales, que debe ser
grato en forma colectiva, no es de élites o grupos
“previamente informados o pertenecientes solo a un estrato

cultural”.

° En este sentido, entiendo que Domingo Garcia Ramos se refiere especialmente
a los productos industrializados que cumplen con un fin utilitario pero carecen
de toda intencién estética. Ya que en una época de “reproductibilidad técnica”
no se puede negar el valor que han adquirido la ilustracion, o la caricatura
dentro del terreno de las artes, asi como artistas como Warhol y Lichtenstein.
En todo caso, es de considerar que la imagen aunque se reproduzca
técnicamente con fines comerciales utilizando medios de comunicacién masiva,
es singularizada por la accion del artista, retomando con ello la unicidad que
menciona Domingo Garcia Ramos como caracteristica del ambito del arte.

También liga la “imaginabilidad”’® de una ciudad, a muestras

de arte urbano que refuerzan la imagen.

Juan Acha, critico de arte contempordneo, habla del arte
urbano como el arte de estructurar bellamente los lugares o
espacios transitables de la ciudad. Pero que no sélo participa
como parte del mejor disefio de las calles y avenidas , sino
también, de forma especial, de los jardines y del mobiliario
urbano, asi como instalacidon de cabinas telefénicas, postes de
alumbrado, buzones de correo, bancas, columnas o
superficies de anuncios, y monumentos o esculturas publicas,
incluidas las fuentes. Considera entonces que lo importante

de este arte es lograr que la ciudad aparezca agradable y bella

en todos sus sectores.

Fig. 1
Ejemplos de
bancas

'® E] término “imaginabilidad”, utilizado por varios autores, es una traduccion
del utilizado por Kevin Lynch, en su libro “Imagen de la Ciudad” donde habla de
la “imaginableness” como la cualidad de un objeto fisico para suscitar una
imagen vigorosa en cualquier observador.



El arte como vimos anteriormente es un término abstracto
con diferentes significaciones, pero cuando se convierte en
accién “hacer arte” da como resultado algo tangible que es “la
obra de arte”. Para Juan Acha, dentro de las artes visuales, la
obra de arte, tiene tres funciones comunicativas o

apreciaciones:

e La tematica. Es lo que significan las figuras 04Io
que ellas representan.

e La estética. Como lo sensitivo de las figuras,
formas y trazos que pueden ser traducidos en
términos de belleza.

e La pictdrica. Como el lenguaje de las semejanzas o

diferencias con sus similares en tiempo y espacio.

Dan Rice (en Acha, 1993) establece que “Actualmente hay tres
formas de arte visual: la pintura es arte para mirarlo, la escultura es
arte para caminar alrededor de él, la arquitectura es arte para
caminar en él” y no hay que olvidar que la arquitectura
constituye los muros de la ciudad y los limites visuales del

espacio urbano.

Otro autor que nos habla sobre las artes visuales vy
especificamente sobre el arte urbano es Oscar Olea que en su
libro “Arte Urbano” hace una diferenciacidén entre la practica
estética (Fig. 2) como funcidn de todos los habitantes en su
vida cotidiana y la prdctica artistica donde se asienta Ia
actividad profesional del artista que incide en el espacio
urbano, y hace énfasis en que las artes visuales tienen un

caracter objetual'’ que no tiene la musica ni la danza.

Fig. 2 Tronco decorado
con chicles multicolores

" Cabe aclarar que esta concepcién de Oscar Olea, ha sido rebasada, pues ya se
habla dentro de la corriente “streetart”, de la escultura urbana efimera o grafiti
tridimensional. Donde se utilizan materiales que no ofrecen una larga
resistencia a la intemperie, o son tratadas como basura por los operarios de
limpieza, lo que les confiere una limitada duracién en el tiempo de exposicion.



Cuando habla del arte urbano, se refiere precisamente a las
artes plasticas, dejando de lado, aunque no totalmente, otras
manifestaciones artisticas que también se dan en la ciudad.
“Las realizaciones tradicionales del arte urbano estdn vinculadas a la
pldstica, pero actualmente ante la complejidad y transformacion del
fenodmeno urbano en el arte urbano se abren nuevas y mdultiples

posibilidades”.

Para este autor, la ciudad es un lugar donde se produce la
ideologia, por lo tanto, actualmente cualquier propuesta

social tiene un caracter ideoldgico.

Dice Oscar Olea “El arte publico pretende trabajar con y no
solamente en la ciudad modeldandola en funcion de un supuesto
bienestar social, lo cual, ademds de los problemas conceptuales,
técnicos y politicos que plantea; se ubica centralmente en el campo
de la ideologia, desde la cual parte y se canaliza hacia las demds
esferas del conocimiento y de la conducta. Interpretar las

necesidades colectivas es sélo posible a través del ente cultural.”

El autor considera al ente cultural como un sistema ético,
politico y estético, esto no es nuevo ya que es un hecho
universalmente comprobado que la humanidad se preocupa

de problemas como ciencia, moralidad, arte, derecho,

religion, organizaciones econdmicas, etc. y todas ellas son

manifestaciones del trabajo creador del hombre.

Para Oscar Olea: “El arte es un proceso que parte de la
sensibilidad, crea y recrea una sensibilidad nueva”. También habla
de que es un trabajo que actia sobre la realidad, no un
accidente desprovisto de propdsito. Asimismo dice que la
produccién artistica implica la transformacién de la materia
en cultura y que éste es un trabajo teleoldgico, que implica la

negacién de lo preexistente de originalidad intencionada.

Para él, el trabajo artistico implica una reflexién critica sobre

la realidad.

En suma, el arte urbano, es el arte que se da en la ciudad, en
los espacios comunes llamados espacios publicos, por lo tanto
en mi opinion, implica los tres tipos de artes visuales,
bidimensional en términos de pintura mural, la tridimensional
en términos de escultura y arquitectura, y las temporales
porque el espacio urbano Incluye otras manifestaciones
artisticas en la calle como el teatro, la musica y danza que se
han dado desde tiempos inmemoriales hasta hoy dia; mas

todas las manifestaciones del arte actual.



Dentro de la gran gama del arte urbano, la escultura, por sus
cualidades tridimensionales y materiales utilizados en su
construccion ha sido la mas representativa y de mayor
permanencia en el tiempo. Histéricamente Ia escultuara
publica ha desempefiado diversos papeles que van de lo
simbdlico, pasando por lo decorativo, hasta alcanzar en el
siglo XIX y XX un caracter educativo, impregnado de
historicismo. Este panorama aparentemente cambia en la
segunda mitad del siglo XX cuando el arte pierde ese énfasis
en la comunicacién de una ideologia de época, para ser un
arte cuyo Unico fin es el disfrute ante una forma de vida mas

acelerada.

b) Hito Urbano

“Dar forma visual a la ciudad constituye un tipo especial de problema de

disefio” Kevin Lynch.

Entre otras acepciones, la palabra hito designa un mojon o
poste de piedra, por lo comun labrada, que sirve para indicar

la direccion o la distancia en los caminos o para delimitar

terrenos, pero también designa una persona, cosa o hecho

clave y fundamental dentro de un dmbito o contexto™.

Kevin Lynch, en su libro “La Imagen de la Ciudad”, hace un
estudio sobre el aspecto de las ciudades y la importancia que
éste tiene para el habitante promedio al que Ilama
“observador”. En este estudio realizado en la década de los
cincuenta llega a la conclusién que si bien la imagen de la
ciudad es uUnica para cada individuo, existen rasgos de
coincidencia que permiten establecer una imagen colectiva.
Estos rasgos por lo general se refieren a aquellos elementos
urbanos que inciden con mayor fuerza en la percepcion de la

imaginario colectivo”®.

Ill

gente y a mi juicio forman e

Para Kevin Lynch, la imagen de la ciudad se conforma de tres
partes: identidad, estructura y significado. El primer término
en el sentido de unicidad, es decir, en aquello que hace Unico

y claramente identificable un lugar. El segundo término lo

12 . ~ . . . ~ . e

Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola, Vigésima
segunda edicion.

13 . C s ,

Aunque no existe una definicion clara sobre este término aun en
construccion, podemos considerar el “imaginario colectivo” como el conjunto de
imdgenes que son comunes a un grupo social y en base a las cuales miramos,
clasificamos y ordenamos nuestro entorno.



refiere a la relacién espacial o pautal y el tercer término como

una relacién emotiva.

Para Kevin Lynch, las personas construyen su imagen a partir
de elementos visuales caracteristicos, los cuales clasificé

dentro de cinco tipos'*: sendas, nodos, bordes, barrios e hitos.

De estos ultimos, Kevin Lynch los define como puntos de
referencia en una ciudad y que permiten a un observador
ubicarse espacialmente, pero que le son exteriores. En este
caso considera a estos elementos como claves de identidad

de un lugar.

Los hitos, segun este autor son elementos fisicos simples,
pero su uso como puntos de referencia, implica la opcidn de
un elemento entre una multitud de posibilidades, por lo
mismo, su caracteristica fisica clave debe ser la singularidad,
es decir, un aspecto que los haga Unicos, reconocibles y
memorables en el contexto. El autor menciona, que si estos

elementos tienen una forma nitida se hace mas facil

14 . . ci .
Aunque este autor ha sido rebasado en otros aspectos, su clasificacion sigue
siendo citada por los diferentes autores.

identificarlos y es mas probable que se los escoja como

elementos significativos.

Pero también el autor hace énfasis en la importancia del
contraste figura fondo como factor principal, por lo que la
ubicacidn y la relacién con lo que les rodea, es determinante

para lograr su cometido.

Otro aspectos importantes a considerar para lograr que un
objeto se convierta en hito, es su edad, escala y

predominancia.

Un significado asociado al objeto, de acuerdo al autor,
también lo hace mas susceptible a convertirse en hito para la

poblacion.

Para dar una idea de la importancia de los hitos urbanos, cito
al arquitecto Yisel Gomez Campos de la Universidad de
Oriente que en su articulo sobre la caracterizacién grafico-
tedrica de los hitos en el centro histérico de Santiago de Cuba

nos dice: “Los hitos, conceptualizados como estructuras fisicas mas o
menos identificables, representan elementos de altos valores
socioculturales y urbano — arquitectdénicos sin los cuales la orientacion

dentro de la ciudad... resultaria realmente dificil. Estos acentos paisajisticos



estan dotados de un alto nivel de aceptacidon que permite a los diversos
grupos sociales atribuirles valores de identidad; son por esta razon

elementos referenciales y simbdlicos...”

Por ultimo, Kevin Lynch habla de las secuencias entre hitos:

“En bien de la seguridad emotiva y de la eficacia funcional, es importante
que estas secuencias sean bastante continuas, exentas de largos vacios... La

secuencia facilita el reconocimiento y el recuerdo...”

El arte urbano, y especificamente la escultura urbana, por su
naturaleza ha sido el elemento ideal para conformar esos
hitos que ademdas de servir como puntos de referentia

generen identidad.

1.2 La interaccion entre escultura urbana y espacio

publico

Un aspecto importante en la evolucion del arte urbano ha
sido el problema del estilo. Hasta el siglo XIX, cada una de las
etapas en el arte, se podia definir con relacidon a determinados
rasgos estéticos, formales, geograficos o étnicos. Asi se
hablaba del arte griego, romano o arte gdtico, barroco, etc.
Sin embargo, los cambios producidos entre 1800 y 1900 en

Europa, en todos los niveles de existencia rompen la

continuidad en el orden politico y social, surge el mundo de la
maquina que presagia cambios de incalculable trascendencia
para la sociedad. Es entonces donde el arte sufre una
profunda transformacién ya que se dan una multiplicidad de
matices, corrientes, escuelas, tendencias y personalismos que

coexisten en toda la centuria.

“La serie y rapidez de los cambios producidos en estos afios hicieron
que el arte perdiera, por un tiempo, el compds de la historia, dando
lugar a grandes dudas sobre cudl era su objetivo y sobre cudl debia
ser el estilo de aquel siglo del vapor, de la mdquina y de la velocidad.
Los acontecimientos diarios formaban una poderosa corriente que
avanzaba con avasalladora fuerza y rapidez, dejando muy atrds el
campo de la creacion artistica que, refugiada en la Academia, seguia

mirdndose en el espejo del arte cldsico””. De aqui que todavia

haya un largo despertar de tradicion clasica.

En el caso de México, el arte es parte inseparable de la
evolucidn de sus sociedades desde las primeras culturas cuyas

manifestaciones aun perduran. Especificamente la escultura

" Historia del Arte Mexicano. 2006. Arte Contemporaneo y popular. Tomo IV.
México: EMAN



urbana ha tenido un papel importante como un elemento
educativo, pasando por lo decorativo, hasta alcanzar lo

simbélico.

En la época prehispanica la escultura principalmente de corte
religioso tuvo un fuerte impacto en el espacio publico; ya
fuera integrada a la arquitectura como la piramide de
Quetzalcdatl en Teotihuacan o los alto relieves en Palenque y
Yaxchilan (ldmina 1.2), o de manera monumental como las
grandes cabezas olmecas, o Tldloc y Coatlicue en
Tenochtitlan,. En estos casos podemos ver que la funciéon de
esta escultura en el espacio publico es notoriamente
simbdlica. Pero también se tuvo escultura cuya funcion fue
educativa — informativa ya que refieren eventos histéricos y

personajes relevantes de su sociedad, como es el caso de las

grandes estelas mayas, (lamina 1.3).

Durante la colonia la tradicién escultérica prehispanica
impacta a la nueva civilizacién y la escultura se convierte en la
disciplina mas practicada y mejor representada. Los
elementos goético medievales traidos por los espaiioles, la
reproduccion de leyendas vy tipografias de caracter

renacentista, se combinan con las técnicas e iconografia

indigena. El arte tequitqui'® domina en el nuevo espacio
urbano, principalmente a través de las portadas de los
templos, cruces atriales, y murales de capillas abiertas.

(Ldmina 1.4).

En su mayor parte, en esta época, la escultura también tiene
una funcidon eminentemente simbdlica y de adoctrinamiento,
esto se manifiesta en las esculturas de santos en el nicho de la
esquina de las casas palaciegas y en las portadas de los
templos. En los edificios civiles se manifiesta, ademas del
simbolismo, una funcidn informativa sobre el origen y linaje
de los habitantes o las instituciones, a través de los escudos

nobiliarios. (Lamina l.5ay 1.5b)

Ya entrado el barroco la escultura se expresa en el espacio

publico unida a la arquitectura a través de las portadas en las

16 . . (. . .

El arte tequitqui es un término propuesto por José Moreno Villa en su texto
Lo mexicano en las artes (1949). En este arte se da una fusion de la ideologia
indigena con las nuevas ensefianzas cristianas y donde hay un claro predominio
de los métodos de trabajo desarrollados por las culturas prehispanicas.



iglesias, aunque también se dan las esculturas “de bulto

»17

redondo”"’ como expresién del arte popular. (Ldmina 1.6)

En Europa, durante la segunda mitad del siglo XVIll y a raiz del
descubrimiento de Pompeya y Herculano, surgié el
entusiasmo por revivir las formas de la antigliedad clasica.
Uno de los principales promotores de los monumentos
publicos fue Napoledn y su corte que busca su inspiracion en

el legado artistico de la antigua Roma.'®

Estos principios neoclasicos llegan a México contrastando con
la expresién barroca y podemos ver la escultura con una
funcién ornamental como parte integral de las fuentes, con

motivos alegdricos y mitoldgicos. (Lamina 1.7)

Ya en el siglo XIX la escultura en la calle tiene su auge, como
ornato de parques y fuentes o la conmemoracién de
personajes célebres (militares, politicos, artistas o escritores).
Entonces abundan las estatuas dedicadas a politicos vy

militares. La de los segundos, casi siempre a caballo.

"7 Se llama escultura de bulto redondo aquella obra aislada visible desde todos
los dngulos que puede ser rodeada por el espectador.

8 Tal es el caso de la columna de la plaza Vendoéme — réplica de la columna de
Trajano en el foro romano-, levantada en 1818 para celebrar la victoria de Austerlitz..

Contribuyd a este resurgimiento de la escultura ecuestre un

siglo prédigo en batallas y campafias militares”*

. Un ejemplo
representativo de esta tendencia la tenemos con la estatua
ecuestre de Carlos IV conocida popularmente como el

“Caballito” del escultor Manuel Tolsa (1803). (Ldmina 1.8)

Es importante resaltar que en este siglo el arte urbano fue
parte importante de los paseos y plazas. En esta época,
diferentes viajeros hacen referencia a él en sus trabajos, tal es
el caso de Pedro Gualdi, dibujante y perspectivista italiano
quien publica en 1841 una obra llamada “Monumentos de
México”. Cabe hacer notar que en estas obras, los artistas no
solo muestran los elementos escultéricos, sino también la
vida social que se desarrolla en torno a éstos y enfatizan la
funcién de estos elementos como puntos focales o puntos

nodales que dan claridad a la imagen urbana.

Con la llegada de Maximiliano, la concepcién urbanistica
cambia de acuerdo a los nuevos canones europeos, siguiendo
principalmente el modelo francés. La escultura no escapa a las

nuevas consideraciones. Tomando como modelo los

' GARCIA GUATAS, Manuel y NAVASCUES PALACIO, Pedro; El Arte, “Siglo
XIX”,p. 66



planteamientos del Barédn Haussman en Francia, en su
propuesta de una nueva estructura urbana plantea la
utilizacion de glorietas con espectaculares monumentos
esculturales. Otra influencia importante en Maximiliano es
Alphand, quien enfatiza la utilizacidn de esculturas en los

jardines. Sin embargo estas propuestas no llegan a realizarse.

Al retorno de la Republica, Lerdo de Tejada plantea retomar
disefio de pedestales y esculturas ornamentales, pero le da un
enfoque civico. Asi plantea por ejemplo, transformar el Paseo
de la Reforma en un simbolo de la historia patria, aunque él
no llegd a concretar la obra. Con los gobiernos liberales
posteriores la tendencia continda, se trata de dar con la
escultura un cardcter patridtico que refuerce la idea de
“independencia y libertad” de la incipiente naciéon y que
rememore los héroes que hicieron patria. La escultura
adquiere un cardcter historicista. Su lenguaje formal es el
realismo o naturalismo. El motivo o tema principal de estos
monumentos, es la estatua en lo alto del pedestal, mientras
que las cuatro caras de éste, actian como soportes de
escenas narrativas en relieve o de bulto, referentes a la

biografia del personaje o de sus logros. (Ldmina 1.9)

Cuando Porfirio Diaz sube al poder, pretende transformar la
capital mexicana en una urbe “cosmopolita y civilizada”, entre
sus propuestas estd aumentar el verde urbano y nuevamente
se plantea en este gobierno la utilizacion de estatuas civicas
“para que sirvieran al decorado publico e instruyeran a la

»20 Las obras escultéricas se establecieron en

poblacién
puntos focales o nodales para ser utilizadas como elementos
visuales que atraian al espectador hacia las nuevas zonas de la

ciudad®.

Durante el Porfiriato las obras escultdricas si bien todavia
eran neoclasicas, la influencia del romanticismo derivd en
estilos hibridos o regionales como el neogdtico, el
neorrenacentista, el neoindigenista. En este Ultimo, se
buscaba una expresion auténtica y propia, buscando en el
pasado indigena la definicién de una nueva identidad. La
expresion del tema histérico nacional tiene su obra maestra

con el monumento a Cuauhtémoc (1887). (Ldmina 1.10)

Esta tendencia se conserva en el siglo XX, aun posterior a la

Revolucion Mexicana. Sin embargo, El derroque del

%% Dra. Ramona Pérez Bertruy, Tesis Doctoral p 164

! ldem p-171



porfirismo y el fervor pos revolucionario hace que en nuestro
pais surja el primer gran movimiento cultural del continente
Americano, como forma inédita de entender el arte moderno:
el muralismo mexicano, el cual se asienta en un nuevo
espiritu nacionalista e introduce una perspectiva inédita hasta
ese momento de la identidad mexicana a través de una rica

simbologia,

Este es el contexto artistico cultural en México que predomina
cuando finalmente llegan de Europa nuevos movimientos de
vanguardia, que contrarios a la tradicién muralista no buscan
la comprensién o la identidad con su publico espectador, tal

es el caso de la escultura abstracta®.

Es entonces, donde el arte en México, sufre una profunda
transformacidn que inicialmente sélo se exhibia en museos y
galerias pero que finalmente entra al espacio urbano como un

arte monumental.

** En México se dan algunos casos aislados como El Eco (1953) de Matias Goeritz
y las Torres de Satélite (1957) de Matias Goeritz y Luis Barragan

1.3 Las nuevas concepciones artisticas en la escultura
urbana: los movimientos de vanguardia en

Europa y México.

Desde principios del siglo XX, en Europa habian surgido
nuevas corrientes artisticas que rompian con los esquemas
anteriores. Principalmente en pintura se dieron movimientos
de vanguardia como el fauvismo (1905), el expresionismo
(1905), el cubismo (1907), el futurismo (1909), el dadaismo
(1913), el surrealismo (1924), y el abstraccionismo (1910) que

mas tarde abarcan también la escultura (Cirlot, 1995).

Sin embargo, en México, tanto la inestabilidad politica como
posteriormente, el largo predominio de la Escuela Mexicana
de Pintura retrasd el proceso de asimilacién e incorporacion

de estas nuevas tendencias y manifestaciones artisticas

mundiales (Cuéllar, 2009). Sin embargo, durante la década de
los 50’s un grupo de artistas -frente al anquilosamiento del
llamado realismo social y del muralismo y frente al arte
subjetivista e individualista-, irrumpen en el panorama
artistico. Estos nuevos artistas replantearon las formas de

hacer arte; emplearon diversos materiales, soportes vy

espacios no tradicionales, dandole una nueva dimensién al



arte mexicano. A este grupo se le conoce como “La
Generacion de la Ruptura”B, la cual va mas alla de lo formal,
ya que tiene una base conceptual que le hace renovar nuevos
conceptos, formas y materiales, que da paso a obras no
figurativas, a la abstraccién, a la idea y al concepto®. En esta
linea es interesante el hecho que desaparece la escultura
literaria que explica una historia facil de entender, asi como la
gue tenia como finalidad comunicar valores sociales para

llegar a una que no busca el entendimiento sino el disfrute.

Uno de los factores que contribuye al surgimiento de esta
generacion, es la llegada, desde 1930, de figuras artisticas que
por causa de la guerra civil en Espafia, la persecucion naziy la
segunda guerra mundial migran a nuestro pais y que
posteriormente resultan precursoras de esta ruptura. Entre
ellos destacan artistas como Wolfgang Paalen, Leonora
Carrington y Remedios Varo, quienes llegaron con una fuerte

carga de surrealismo. De tal forma que para 1960 florecen

*3 Artistas que integraron la “Generacion de la Ruptura” : Manuel Felguérez,
Lilia Carrillo, Fernando Garcia Ponce, José Luis Cuevas, Pedro Coronel, Giinter
Gerzo, Carlos Mérida, Roger von Gunten, Vlady, Gabriel Ramirez, Mathias
Goeritz, Alberto Gironella, Pedro Coronel, Vicente Rojo, Juan Soriano y
Francisco Toledo

** Historia del Arte Mexicano, EMAN.

figuras como José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Francisco
Corzas, Lilia Carrillo y Mathias Goeritz quien posteriormente

seria el forjador de la Ruta de la Amistad.

Los descubrimientos cientificos, las nuevas tendencias en el
pensamiento, la creciente industrializacién, provocan nuevas
respuestas artisticas. Se da la utilizacidn de nuevos materiales
junto a los tradicionales como son el vidrio, objetos de
desecho, alambre, hierro, aluminio, acero, concreto, etc., que
permiten la busqueda de nuevas formas y técnicas distintas,
obtener transparencias, reflejos e incluso llegar a la cuarta
dimensién, al movimiento o la llamada escultura cinética. De
esta ultima tendencia se puede mencionar a Calder, quien
participé como primer invitado especial en la “Ruta de la

Amistad”.

Entonces podemos ver que durante la primera mitad del siglo
XX se dan dos grandes tendencias: la figurativa y la abstracta,
en esta Ultima, el artista ya no representa sino presenta su
propia concepcidn de la realidad o la fantasia. Toda la
corriente vanguardista de la primera mitad del siglo destacé
por crear una nueva forma de interpretar el arte como un

lenguaje expresivo que se volvio autoreferencial. La



progresiva separacion de las formas expresadas en pintura o
escultura con la realidad a la cual referian, dio lugar a la
abstracciéon formal primero y al expresionismo abstracto

posterior.

Hay otro elemento a considerar para la modificacidn del arte
en los espacios publicos. Mientras que tradicionalmente la
escultura se hacia para ser vista de cerca por el peatén, en el
siglo XX surge una nueva concepcidn a partir del automovil,
donde se abre la posibilidad de tener escultura para ser vista

a la lejania y a velocidad.

Para Acha, la apreciacién de la escultura ha cambiado con el
tiempo. Cuando la escultura representaba exclusivamente la
imagen humana, el frente y a veces los perfiles tenian
atractivo, la espalda carecia de interés visual o formal. En
cambio, en la escultura geométrica abstracta, no cabe hablar
de un frente, todos sus lados son igualmente importantes. “La
pieza escultdrica se convierte asi en una sucesion de formasy

figuras”

El espacio se introduce en la escultura, por ejemplo Henry

Moore, (uno de los escultores invitados a participar en la

Ruta de la Amistad, pero que por motivos personales no le fue
posible) introduce “huecos” en sus esculturas, lo que las hace

mas dinamicas.

Otro nuevo concepto que se da en la escultura urbana es el de
escultura transitable. Esto es, desde hace algunos afios,
algunos escultores acercaron su arte a la arquitectura y
propusieron la incorporacion de espacios transitables entre
las partes de las esculturas publicas. Asi nacidé la escultura
transitable que tiene como antecedente la torre Eiffel (1888),
algunos proyectos de plazas como la de A. Giacometti (1930 —
1931), y de mayor actualidad el espacio escultérico de C.U.
(1979). Desde el fin del siglo pasado todas las tendencias
esculturales estan produciendo obras transitables, ya sean

figurativas, geométricas o biomorficas.

De esta manera no solo la escultura se acerca a la
arquitectura sino que busca relacionar al hombre con el

espacio concreto.

En esta nueva forma de pensamiento se plantea que una obra
de escultura que solo cumpla el objetivo de adornar, deja de

ser escultura para convertirse en un elemento de decoracion.



En la segunda mitad del siglo XX existian escultores como
Mathias  Goeritz cuyas formas tenian  atributos

arquitectdnicos.

En la década de los 60s, el espacio al aire libre comenzo a ser
visto mas conscientemente como una unidad en la cual
podian participar un complejo de objetos, sefiales y simbolos.
Asi, con el crecimiento y desarrollo urbano de la ciudad de
Meéxico, la escultura urbana abstracta de grandes dimensiones
cobré importancia, tomando el lugar de viejos monumentos
que honraban al individuo como ciudadano, cientifico o
artista para dirigir su atencion a las fuerzas que estan activas
en la vida de la comunidad, con la intencidon de humanizar a

través del arte, los nuevos espacios urbanos.

Tal es el caso de la Ruta de la Amistad, cuya relevancia estriba
en ser un corredor escultérico de 17 km, que en su momento
fue el mas grande del mundo y el primero en su tipo. Eéa
exposicién escultdrica de grandes dimensiones, donadas por
artistas de los 5 continentes como muestra de amistad hacia
nuestro pais, forma un hito en la tradicién urbana de este
género en cuanto conlleva una novedosa expresion y

percepciéon corporal, que en su momento permitid su

apreciacion visual a grandes distancias, pensada para su
disfrute a la velocidad de 60 km/hr considerada en la década
de 1960 como la velocidad a la que se movia el hombre

moderno gracias al uso del automavil.

Es en esta Ruta cuando el arte contempordneo salid a la calle
en forma masiva como una propuesta de la revolucién
cultural en una Olimpiada donde se conjugaba arte y fuerza
fisica. Hasta ese entonces fue posible que miles de
espectadores sin distincién de clase social, lo pudieran

disfrutar.

Este corredor escultérico concebido por el maestro Mathias
Goeritz, (con el apoyo del arquitecto Pedro Ramirez Vazquez)
con motivo de los Juegos Olimpicos de 1968, fue la gran
oportunidad de Mathias Goeritz para llevar a la realidad sus
ideas sobre un arte que embelleciera el entorno donde se
mueven los hombres; ideas que a continuacidn describo

brevemente.



1.4 Mathias Goeritz y su concepto urbanistico

Mathias Goeritz fue un artista aleman que llegé a México en
1949, invitado por el maestro Ignacio Diaz Morales para
impartir la catedra en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Guadalajara y permanecid en el pais hasta el

afno de su muerte en 1990.

Por su origen, este artista tuvo una fuerte influencia del
movimiento expresionista aleman®, segln lo analiza Natalia

Carriazo en el texto inicial de Los ecos de Mathias Goeritz.

Después de salir de su pais natal a causa de la 22. Guerra
Mundial, radicé en Marruecos y después se trasladd a Espaiia
donde fue impactado fuertemente por el arte prehistérico de
las cuevas de Altamira, segin describe Ida Rodriguez

Prampolini. En este pais participd en uno de los movimientos

> El expresionismo fue un movimiento cultural surgido en Alemania a principios del
siglo XX y se manifesto en los diferentes campos del arte. Este movimiento junto con
el fovismo francés, forma parte de las primeras “vanguardia historicas”; en ¢l los
artistas defendian un arte mas personal dando predominio a la vision interior del artista
contra la plasmacion de la realidad; esto es, “expresion” Vs “impresion”.

de vanguardia mas importantes en Espafia: “la Escuela de

Altamira”?®,

La llegada de Mathias Goeritz a México, marca una revolucidn
en el arte mexicano desde la pintura y escultura de pequeno
y mediano formato, pero principalmente destaca con la fuerza
de la escultura monumental. A partir de 1951, una nueva
escultura urbana invadié México, transformando la ciudad en
un “gigantesco museo publico de libre acceso” (Cuahonte,
s.a.). Esta revolucion también implicaba la utilizaciéon de
nuevos materiales. La piedra y el bronce son abandonados en
pro del concreto y del acero. Goeritz abre el campo de la
experimentacion escultural urbana desde 1951 con la
instalacion de L’animal del Pedregal, después la consolida en
1957 con la construccién de las Torres de Satélite. (Ldmina

1.9)

La idea de Matias Goeritz era traer al medio urbano, obras
monumentales desprovistas de contenido histdrico, cuya

funcién dentro de la ciudad fuera crear puntos focales que

26 E] Centro de Santillana del Mar se conoce como Escuela de Altamira donde se
difunde en 1948, el movimiento de artistas de vanguardia encabezados por
Mathias Goeritz acompafiado por Pablo Beltrdn de Heredia, Angel Ferrant,
Ricardo Gullon y el critico Santos Torruella.



brindaran descanso y disfrute visual al pueblo en general,
tanto peatones como automovilistas, que constituyeran
espacios vivenciales como un oasis dentro de la confusién

citadina.

Las ideas estéticas de Goeritz sobre un urbanismo planificado
artisticamente, concebian carreteras donde el conductor
pudiera experimentar emociones a través del arte, es decir,
“el desarrollo urbano planificado espiritualmente a través del

arte”.

Fue un artista contradictorio, en él influyen los anhelos
revolucionarios del dadaismo®’ resurgidos en México y la
asistencia a simposios en Europa y EUA donde conoce

proyectos ambiciosos de arte urbano.

|ll

Combatid la postura del “arte por el arte” y buscé rescatar lo
que él llamé el verdadero arte diferencidandolo de lo que

llamd un arte “prostituido y mierda”, movimiento que se da

27El dadaismo surgi6 en Zurich (Suiza) en 1916 como un movimiento de
rebelidn a los sistemas establecidos en el mundo del arte. En este movimiento se
promueve el cambio, la libertad del individuo, la espontaneidad, lo inmediato,
lo aleatorio, la contradiccidn; el caos frente al orden; la imperfeccién frente a la
perfeccion.

en 1961 y tuvo por nombre “Los Hartos”. Una parte
importante para él fue liberar el arte de los lugares exclusivos
y hacerlo accesible al habitante comuin. Como artista, lucha

por humanizar el habitat comun.

Para Goeritz, el arte moderno habia caido en una crisis
generalizada de valores. Queria crear ambientes espaciales
ricos en espiritualidad con los cuales fortalecer a la naturaleza

humana perdida, segun él, por el Racionalismo.

Ya desde 1957, con las Torres de Satélite, Goeritz planted
esculturas monumentales que sirvieran no sélo para adornar
las carreteras del pais y las vialidades de los suburbios, sino
también para rescatar el lugar del artista en la planeacién de

proyectos contemporaneos.

En el sentir de Goeritz toda propuesta carretera debia
conjugar la utilidad y la estética, una estética vista como
cuestion de ética y de servicio, en proyectos urbanos

conjuntos: artistas y planificadores.

Para Goeritz, el proyectar carreteras esculpidas con

propdsitos ornamentales, conmemorativos o meramente



informativos no era nuevo. El mismo mencionaba que esto
es tan viejo como el arte griego. Para él la diferencia se daba
en que las ciudades antiguas eran trazadas para gente a pie y
qgue en la actualidad de esa época (60’s) “La gente se mueve a
70 Km por hora en los viaductos o supercarreteras”. Por lo mismo,
el artista urbano debia orientar la estética de su trabajo hacia
las nuevas condiciones de velocidad determinadas por el uso

del automovil.

Por lo tanto, para Goeritz, la Ruta de la Amistad fue una
oportunidad de hacer realidad su viejo anhelo de una

integracion pldstica entre urbanismo, arquitectura y escultura.

Un antecedente importante en la concepcion de esta ruta, se
encuentra en los simposio organizados por la FISE (Federacion
Internacional de Simposia de Escultores) a través de los cuales
Mathias Goeritz conocidé otras propuestas como la de Otto
Freundlich®® quien planteaba realizar en 1936, un sistema de

carreteras esculpidas a las que llamd Via de la Fraternidad

28 Otto Freundlich nacié en julio de 1878. De tendencia constructivista, realizd
su primer trabajo totalmente abstracto en 1919. En 1936 imagin6 lo que
denominaria Via de la Fraternidad Humana, creada por artistas. Siendo judio
fue hecho prisionero por la policia nazi el 4 de marzo de 1943.

Humana®, cuyo cometido fuera celebrar el fin de la Primera
Guerra Mundial y la concordia de los paises europeos

involucrados en el conflicto.

Ademds de Freundlich hubo otros artistas que propusieron
vias semejantes para enriquecer artisticamente las carreteras
de Europa, entre ellos estuvieron Jacques Moeschal, Pierre
Szekely y Miloslav Chlupac, tres de los artistas participantes

en la Ruta de la Amistad.

Mathias Goeritz fue un personaje fundamental en la
renovacion de las artes pldsticas en nuestro pais. Su
pensamiento reflexivo lo llevd a la elaboracién constante de
articulos, textos y manifiestos. Pugnd por una plastica
integrada y publica. Puso las bases para una nueva escultura

urbana abstracta que olvida héroes y gestas nacionales.

Si bien, la idea de un corredor escultérico ya se habia dado en

México -ejemplo de ello es el Paseo de la Reforma-, éste habia

* Esta via consistiria en dos carreteras , una partiendo de Holanda y llegando
hasta el Mediterraneo, y otra atravesando Alemania, Polonia y Rusia. La seccién
horizontal deberia llamarse “Via de la solidaridad humana en memoria de la
liberacion”, y la otra “Via de las Artes” (Voie des Arts), el punto en que las dos
carreteras se cruzaran, en Asniéres - sur- Oise, (lugar donde tenia su sede la
Federacion Internacional de Simposia de Escultores), Francia seria construido el
“Faro de la paz por las siete artes”, corazén de todo su planteamiento.



sido con esculturas figurativas de corte patridtico y para ser
vistas de cerca. Por otra parte aunque la idea original de una
Via de Artes, tal vez no fue de Mathias Goeritz sino producto
de un largo intercambio de ideas en los certdmenes
internacionales en que participd, fue él quien finalmente hizo
realidad un proyecto que aspirado por muchos, nadie antes

pudo lograrlo.



LAMINA 1.2 FUNCIAN SIMBALICA — RELIGIOSA DE LA ESCULTURA EN LA EPOCA PREHISPANICA



LAMINA .3 FUNCIAN EDUCATIVA — INFORMATIVA DE LA ESCULTURA PREHISPANICA



Convento de Oxtotipac

LAMINA |.4 INFLUENCIA DE LA ESCULTURA PREHISPANICA QUE PRODUCE EL ARTE TERUITQUI



Museo Franz Mayer, Plaza de la Santa Veracruz,
Centro Historico de la Ciudad de México

LAMINA |.5A LA ESCULTURA EN

Casa en San Cristobal las Casas, Chis.

LA EPOCA DE LA COLONIA

Casa en Taxco, Gro.



LAMINA |.5B LA ESCULTURA EN LA EPOCA DE LA COLONIA



LAMINA |.6 LA ESCULTURA EN LA EPOCA DE LA COLONIA



LAMINA |.7 ESCULTURA CON FUNCIAN ORNAMENTAL



LAMINA 1.8 ESCULTURA ECUESTRE



LAMINA 1.9 UTILIZACIAN DE LAS ESTATUAS CiVICAS EN EL “VERDE URBANO”

La estatua de Vicente
Guerrero, ubicada en el
jardin del mismo nombre,
es un ecjemplo de la
utilizacion de las estatuas
civicas en los “verdes
urbanos”. Esta escultura ha
pasado por diferentes fases,
segun se observa en las
imagenes, de ser un punto
focal, a verse ignorada hasta
antes de la restauracion de
este jardin en 1968. Y
posteriormente, vuelve a
tomar relevancia.



El Neoindigenismo como expresion del
tema histdrico nacional, busca en el pasado
indigena una identidad como nacion

Cuauhtémoc, Ultimo emperador azteca. Fuente: Espino Barros, Eugenio (comp.). Album Gréfico de la
Republica Mexicana, 1910.

LAMINA |I.11 EL NEOINDIGENISMO COMO EXPRESIAN DEL TEMA HISTORICO NACIONAL
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n los origenes de la Ruta de la Amistad confluyen
varios factores que sin estar relacionados
directamente encuentran su coyuntura en una accion
politica que lleva a México a la celebracion de la XIX

Olimpiada.

Entre estos factores se tienen, el desarrollo de nuevos
movimientos escultéricos de vanguardia en Europa que son
traidos a México por artistas como Goeritz, -autor intelectual
de esta avenida escultérica de figuras abstractas que
finalmente tuvo por nombre Ruta de la Amistad-. Si bien,
como él mismo dijo, esta idea no era nueva, fue quien buscé
la oportunidad de ensayarla en nuestro pais, y esta

oportunidad se presenta con la XIX Olimpiada de 1968.

Cuando Meéxico fue designado sede de los XIX Juegos
Olimpicos, el recién formado Comité Organizador, sabe de la
limitada capacidad deportiva de nuestro pais, pero en cambio,
estd consciente que posee una gran tradicion artistica y
cultural y, por la misma razdn, contempla dar realce al evento

a través de este tipo de actividades.

El interés del Comité Organizador de realizar eventos
culturales en confluencia con las ideas urbanas y estéticas de
Matias Goeritz a través de esculturas monumentales en el
escenario citadino, permiten la concrecion de una idea
largamente acariciada por Goeritz: humanizar una nueva y

moderna via de comunicacion, a través del arte.

En este capitulo explico la coyuntura politica que hace posible
la Ruta de la Amistad y una descripcidn de cémo se gesta la
Reunidon Internacional de Escultores como parte de los
eventos programados en la Olimpiada Cultural que acompafia

a la XIX Olimpiada Deportiva.

Aqui pretendo mostrar la importancia de la Ruta de la
Amistad como un evento Unico en la historia de los Juegos
Olimpicos Modernos y su relevancia a nivel mundial. La idea
de los organizadores en que esta Ruta ayudara a mostrar la
imagen de un México a la altura de los paises desarrollados y
la intencién de su autor intelectual Mathias Goeritz por
mejorar los suburbios de un paisaje urbano y humanizar
elementos netamente utilitarios como son las autopistas, a

través del arte.



2.1 La coyuntura politica

La coyuntura politica que permite se lleve a cabo la Ruta de la
Amistad, se da con la XIX Olimpiada cuya gestién inicia bajo el

mandato del presidente Adolfo Lépez Mateos™.

El impulso que este presidente le da a la politica exterior, su
interés por la cultura y la estabilidad econdmica lograda
durante su gobierno, gracias a su secretario de Hacienda,
Antonio Ortiz Mena, fueron factores decisivos para lograr que
Meéxico fuera la sede de los XIX Juegos Olimpicos, evento que

hace posible la creacion de la Ruta de la Amistad.

Entre los aciertos de su politica cultural, en torno a lo cual se
hacen grandes obras® en este terreno, destacan: el Museo
Nacional de Antropologia e Historia, realizado por el

arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, quien fungiria, primero

* Adolfo Lopez Mateos (1910-1969) fue el 57° Presidente de México del 1° de
diciembre de 1958 al 30 de noviembre de 1964, para ser sucedido por Gustavo
Diaz Ordaz.

* Durante el sexenio de Adolfo Lopez Mateos se cre6 la Comisién Nacional de
los Libros de Texto Gratuitos, se crearon las Casas de las Aseguradas (IMSS) que
mas tarde se llamarian Centros de Bienestar Social en donde se impartian clases
de teatro, danza, etc. También impulsé la produccién cinematografica y se cre6é
el Centro Universitario de Capacitacion Cinematografica (1963). Se fundd
también la Casa de Lago de la UNAM vy su revista cultural. Se inauguraron
museos como el del Virreinato en el Convento de Tepotzotlan, el de la Ciudad
de México, el de Arte Moderno, el de Ciencias Naturales y el Museo Nacional de
Antropologia e Historia.

como vicepresidente y, después, como presidente del Comité
Organizador de los XIX Juegos Olimpicos y donde se tuvo
también la participacién de Mathias Goeritz en los aspectos

artisticos.

Durante su mandato, en plena “guerra fria”, viajo y establecié
relaciones internacionales con diversos paises, a favor de la
paz, la amistad y el desarme mundial, iniciativa que se publicé
el 29 de abril de 1963. Aparecié entonces ante los ojos del
mundo exterior como un gran estadista, lo cual favorecio el

encuentro de las jornadas olimpicas en México en 1968.

La gestion para que México fuera sede de la XIX Olimpiada fue
iniciada el 7 de diciembre de 1962, otras ciudades propuestas
eran Lyon en Francia, Detroit en Estados Unidos de América y
Buenos Aires en Argentina pero finalmente en la Asamblea
del Comité Olimpico Internacional celebrada en 1963 en
Baden — Baden, Alemania, con base a la evaluacién de los

datos y argumentos® entregados, la Ciudad de México
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En apoyo a su candidatura olimpica, el Departamento del Distrito Federal -

organo de gobierno de la Ciudad de México- presenté al Comité Olimpico
Internacional un libro trilingiie de 207 paginas denominado México Demande-
Requests-Solicita que no solamente respondia al cuestionario oficial, sino que


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=M%C3%A9xico_Demande-Requests-Solicita&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=M%C3%A9xico_Demande-Requests-Solicita&action=edit&redlink=1

obtiene 30 votos de los 58 emitidos y finalmente es la

elegida.

Desde un principio, su eleccion fue seriamente amenazada
por argumentos en contra, ya que algunos consideraban, que
la altitud de la Ciudad de México podia afectar el rendimiento
de los deportistas, representando una desventaja para
aquellos provenientes del nivel del mar. Asimismo porque
siendo el primer pais latino y tercermundista anfitrién de una
Olimpiada, consideraban que podrian no tener los suficientes
recursos para realizar algo digno®. Sin embargo, el Comité
Olimpico Internacional estuvo convencido que la altitud de la
Ciudad de México no podia ser tan peligrosa ya que ahi vivian

mas de seis millones de habitantes y era un lugar visitado

presentaba una semblanza historica de la ciudad de México, un listado de
eventos deportivos efectuados con anterioridad, un informe detallado de las
instalaciones deportivas con las que se contaba y las que habria que construir,
las condiciones climaticas de la Ciudad de México, diferentes opiniones médicas
de los posibles efectos de su altura (2 240 m sobre el nivel medio del mar) y un
estudio minucioso de los sistemas de comunicaciones con los que contaba la
ciudad a principios de 1963.(Wikipedia, Enciclopedia Libre, 2008)

33
Algunos reporteros y diarios europeos como Manfred Kinder en el Berlin

Ausgabe (11 de diciembre de 1964); el Extra-Bladet en Copenhague; (octubre 20
de 1965) y Le Monde de Paris (octubre 22 de 1965), hacen comentarios negativos
pidiendo que se le quiten a México los juegos olimpicos .(Wikipedia,
Enciclopedia Libre,2008)

anualmente por mds de un millédn de turistas provenientes de
todo el mundo, y por lo tanto se mantiene firme en su

decision.

Para afrontar el compromiso si México ganaba la sede, Adolfo
Lépez Mateos, en un decreto presidencial del 28 de mayo de
1963, crea el Comité Organizador que se encargaria de
preparar la celebracién de los Juegos Olimpicos. De este
modo pudo ser que en octubre de 1963 ocurrieran
simultdneamente el otorgamiento de la sede y la constituciéon

del Comité Olimpico Organizador (COO).

Inicialmente este Comité Organizador de los Juegos de la XIX
Olimpiada, nombre que se le daria en lo sucesivo, estuvo
funcionando bajo la responsabilidad del general José de Jesus
Clark Flores, una Comision Ejecutiva del Comité cuyas
funciones financieras y de construccién estaban a cargo del
sefior Agustin Legorreta y el arquitecto Pedro Ramirez

Vazquez, ambos con el caracter de vicepresidentes.

Los primeros trabajos del Comité Organizador estuvieron
dedicados al inventario de las instalaciones deportivas

utilizables en la Ciudad de México.



Al término del sexenio el presidente Adolfo Lopez Mateos, es
sucedido -como era tradicion en ese tiempo-, por el
Secretario de Gobernacién: Licenciado Gustavo Diaz Ordaz,
guien en principio no esta de acuerdo con este evento porque
representa un gasto para el pais que considera no tiene los
suficientes recursos. Sin embargo afronta el compromiso y33el
28 de Junio de 1965 designa como presidente del Comité
Organizador de los XIX Juegos Olimpicos, a su antecesor:
Adolfo Lépez Mateos, quedando él mismo, como padrino del
evento. Sin embargo para Lépez Mateos, este cargo es
efimero ya que un afio después, debido a su enfermedad
tiene que renunciar y su lugar es ocupado por el arquitecto

Pedro Ramirez Vazquez®* quien es otro personaje clave para

que la Ruta de la Amistad se llegue a concretar. (Ldmina Il.1)

2.2 La escultura urbana como parte de los
preparativos para la XIX Olimpiada en México.

Desde los primeros planteamientos para la celebracion de la

Olimpiada, se pensd en la escultura publica como un

34 Pedro Ramirez Vazquez (1919) Arquitecto y urbanista mexicano. Nacié en la
Ciudad de México. De su obra destacan esencialmente cuatro grandes
proyectos: el Museo Nacional de Antropologia, la galeria y el museo de Arte
Moderno, en colaboracion con Rafael Mijares; el Estadio Azteca de futbol (1965)
y las instalaciones donde se disputaron los Juegos Olimpicos de 1968.

elemento complementario para realzar el evento, pero no se

pensaba en la magnitud en la que verdaderamente se dio.

La idea de tener actividades culturales que realzaran las
actividades deportivas tenia como base -segln lo expresa el
arquitecto Pedro Ramirez Vazquez®- las olimpiadas en la
antigua Grecia, donde se conjuntaba el deporte y el arte. Sin
embargo en la era moderna, aunque se habia acostumbrado

gue la ciudad sede incluyera en el calendario de sus justas

deportivas  actividades artisticas, éstas eran pocas ys;

Unicamente pretendian realzar el evento deportivo.

Para conocer cdmo se habia desarrollado las actividades
artisticas, el Comité Organizador dirigié cartas a los diferentes
Comités Olimpicos. Los informes recibidos, muestran que las
manifestaciones asociadas a la escultura dentro de los
festejos culturales habian sido practicamente nulos, salvo en
la ciudad de Tokio donde levantaron pequefias estatuas con
representaciones de temas y motivos olimpicos donadas por
diferentes estados, para adornar el exterior del estadio

olimpico.

 Disefiando México 68: una identidad olimpica, p. 27



Entre las cartas recibidas hubo un informe que el 15 de
diciembre de 1964 recibié el general José de Jesus Clark
Flores, entonces presidente del Comité Ejecutivo del Comité
Organizador de parte de Marcello Garrdn, presidente del
Comité Nacional Olimpico Italiano, informandole que en el
terreno de la escultura, ltalia sélo realiz6 en los juegos
olimpicos de Roma en 1960 dos actividades que estuvieronsa
cargo de su Comité de Arte; una estatua de bronce un poco
mayor que las dimensiones humanas dedicadas a honrar la
figura del portador del fuego olimpico y una medalla
conmemorativa, ambos disefiados por el escultor Emilio
Greco. Una vez recibida la informacién, el general Clark
remitio en febrero de 1965 copia del escrito a la seccién de
arte del Comité Organizador y al Sr José Luis Martinez,

Director del INBA.

Ademas de los informes que los distintos comités nacionales
enviaron a México sobre sus actividades en las celebraciones
de sus juegos olimpicos, el Comité Organizador recibié a lo
largo de toda la etapa de preparacidn solicitudes de artistas
pldsticos que de mutuo propio, quisieron colaborar

ejecutando alguna obra de su inspiracion. Tal fue el caso del

escultor japonés graduado en la Japanese National Academy
of Fine Arts; Soshyu Nishikawa de la ciudad de Tokio quien el
24 de abril de 1965 ofrecid realizar una composicién creada
por él. El argumento de Soshyu fue que en Tokio el Estadio
Olimpico estuvo adornado con varias estatuas de muchos
paises del mundo y recomendaba que en México se hiciera lo

mismo.

Otro caso se dio el 25 de agosto de 1965 cuando el escultor
Guillermo Ruiz*® presenté dos meses antes de morir al Lic.
Adolfo Lépez Mateos, en su calidad de Presidente del Comité
Olimpico, la solicitud para realizar una escultura

conmemorativa.

Una peticion mas para conmemorar la Olimpiada que fue
también puesta a la consideracidon de los organizadores, la
dirigié el profesor Enrique C. Aguirre, secretario auxiliar de la

presidencia del Comité Organizador dirigida al Arg. Pedro

3% Guillermo Ruiz, fue un artista de renombre, fundador en México en 1927 de la
Escuela de Talla Directa convertida mas tarde en La Esmeralda de la que fue
director durante 14 afios y fundador junto con Romulo Rozo y Francisco Zuiiiga
de la Sociedad de Escultores de México, siendo su obra mas célebre “El Morelos”
que levant6 en la Isla de Janitzio, Mich., en 1935 con una altura de 14m.



Ramirez Vazquez que en ese momento era el Vicepresidente

del Comité Organizador.

La solicitud parte de otra que recibe Enrique Aguirre el 30 de
septiembre de 1965, del sefior Iker Larrauri®’ para convocar a
un Concurso Nacional de Escultura con motivo de la
celebracion de los Juegos Olimpicos. Este concurso trataba de
construir un monumento al deporte. Esta convocatoria fue
firmada incluso por el Comité Organizador. En los términos de
dicha convocatoria, se proponia realizar un “Concurso
Nacional de Escultura en la celebracidn en México de los
Juegos de la XIX Olimpiada” en el que tuvieran cabida
escultores tanto nacionales como extranjeros, dividido en dos
secciones: un concurso de escultura libre y otro de escultura
monumental. Se aceptaba la participacidon individual o en
equipo y se hablaba de “escultura libre” justificdndolo con
base en la libertad que se le daba al autor en lo que se referia
a los aspectos formales de la composicién. También se daba
libertad en cuanto a los materiales a considerar para su
construccion. En cuanto al contenido, el tema era “la

exaltacion del espiritu olimpico”. Se pensd en integrar un

¥ Musedgrafo mexicano, entre sus proyectos importantes esta la museografia
del Museo Nacional de Antropologia e Historia,

jurado cuya representacion incluyera al Comité Organizador,
al INBA, al Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
a la Sociedad de Arquitectos Mexicanos y a un representante
de la critica de Arte y al final del certamen se haria una
exhibicién de las obras concursantes. Para quienes
concursaran en la seccion de escultura monumental, los
aspirantes debian presentar sus proyectos en forma de
maquetas acompainadas de bocetos a escala y una breve

descripcidén. (Anexo 3)

Se premiarian tres trabajos pero sélo el primer lugar tendria el
derecho de construirse bajo la supervision del autor y la
responsabilidad de un contratista constructor que,
seleccionado por el propio Comité Organizador, se encargaria
de la obra. Sin embargo, por alguna razén, esta convocatoria

no prospero.

2.3 La idea de Ramirez Vdzquez: Una Olimpiada

Cultural

Cuando el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez es nombrado
presidente del Comité Organizador, considera que México no

es suficientemente fuerte en los deportes olimpicos. Su



ingreso a estos eventos se habia dado a partir de 1924 en
Paris, siendo la octava olimpiada, de las seis primeras que
habia participado a partir de entonces apenas habia logrado
cuatro medallas de oro, cuatro de plata y seis de bronce; y en
las ultimas dos olimpiadas sélo habia logrado una de bronce

en cada una. (Ldmina 1.2 )

Evidentemente la fortaleza de México no se hallaba en el
deporte, pero si en la cultura, por lo que Pedro Ramirez
Vazquez, presidente del Comité Organizador para los XIX
Juegos Olimpicos en México, retomando el objetivo inicial del
Bardén Coubertin de dar un medio para la convivencia de los
jévenes, asi como el antecedente de las competencias de arte
qgue se dieron en la antigua Grecia (desde el 396 a. de J.C.),
propone que en la XIX Olimpiada en Meéxico, no solo se
celebren las justas deportivas sino también se lleve a cabo
una verdadera olimpiada cultural donde los paises
participantes aunque no fueran fuertes en el deporte,

pudieran dar muestras de su arte y cultura. (Ldmina I1.3)

Esta idea fue aceptada por el gobierno federal ya que tal
iniciativa no requeria de fuertes inversiones para financiarlo. Y

también fue aceptada por el Comité Olimpico Internacional,

por lo que de las veinte competencias que integraban la
competencia atlética, cada una tuvo su contraparte con otras
tantas disciplinas artisticas y culturales que integraron el

programa de la Olimpiada Cultural.

Por otro lado, Mathias Goeritz inspirado en las reuniones de la
FISE, principalmente en la segunda realizada en Royaumont,
Francia en 1965 trataba de llevar a cabo un simposio
internacional de escultura al que llamaba Meximposium. Por
eso, en 1966, cuando Pedro Ramirez Vazquez lo invita como
asesor artistico para organizar esta Olimpiada Cultural,
Mathias Goeritz ve la oportunidad de llevar a cabo este
Meximposium, asi como la posibilidad de realizar un ejercicio
de integracion plastica entre escultura y arquitectura y su

suefio largamente acariciado de construir una Via de las Artes.

Como los objetivos planteados por Goeritz para la realizaciéon
de un simposio de escultura monumental representativa de
todas las ideologias y todas las razas del mundo, integrado a
la arquitectura era totalmente acorde con el ideal olimpico de
paz y de concordia entre pueblos del mundo, desde agosto de
1966, el Comité Organizador decide apoyarlo como parte de

las celebraciones de la Olimpiada Cultural. Y es asi, como la



Reunién Internacional de Escultores se convierte en la 132,

actividad y la mds importante de este evento.

2.4 Organizacion de la Reunion Internacional de
Escultores: el evento de mayor importancia de la

Olimpiada Cultural.

En principio se buscaba como uno de los resultados de esta
Reunidn se diera la integracion entre escultura monumental y
arquitectura mediante un ejercicio destinado a embellecer los
espacios abiertos del conjunto de la Villa Olimpica entonces
en construccion. El motivo tematico seria, celebrar a través

del arte, el espiritu de una olimpiada orientada hacia la paz.

Otro objetivo que en lo personal le interesaba a Goeritz era
que durante esta reunion se pudiera concretar un Consejo

Internacional de Planificacidn Artistica.

Sin embargo, mientras Goeritz pretendia un simposio de
escultura tomando el concreto como material base, el Comité
Organizador pensaba en la piedra por considerar que este

material era mds econdmico, por ser abundante en la region.

La organizacién del Encuentro Internacional de Escultores no
fue facil. Para asegurar el pleno éxito de esta Reunién, Goeritz
recurre a la asesoria del critico Friederich Czagan, entonces
presidente de la Federacién Internacional de Simposia de
Escultores (FISE). Czagan también apoyaba la elaboracién de
los trabajos en la Villa Olimpica y coincidia con el Goeritz por
lograr que el simposio se hiciera en concreto, opinando que
ello imprimiria al evento un toque de “sensacién” cuyos
resultados lo harian ser diferente a los simposios anteriores al
conjuntarse aqui la escultura en concreto con la arquitectura.
También hace otras recomendaciones en torno a tiempos, a
darles a conocer el sitio para su obra, gratificacion, hospedaje,
alimentacién y pasajes. Asimismo recomendaba crear una
Secretaria encargada de la labor de difusidn, envio de
invitaciones, preparativos técnicos, publicidad internacional y

organizacidn de las discusiones.

Para el mes de octubre de 1966, Goeritz ya tenia un
presupuesto de gastos del simposio, considerando 15
escultores invitados. En este momento seguia sin definirse el
material, aunque Goeritz insistia en el concreto

argumentando que sus costos se abatirian estando en



construccion la Villa Olimpica y serian sus mismos

constructores quienes levantarian las esculturas.

Otra opinidn importante para este evento fue la de Marte R.
Goémez representante de México ante el Comité Olimpico
Internacional, quien aceptaba la conveniencia de considerar la
escultura dentro del ambito de Ila Olimpiada Cultural
proponiendo como sitio de honor, aparte de la Villa Olimpica
el espacio que ocuparia en la ciudad de México, el Palacio de
los Deportes para que se levantara ahi una de las esculturas
mas significativas. Es él quien por primera vez sugiere este

sitio.

También a fines de 1966 se instalé el Departamento de
Promociones Internacionales del Comité Organizador, como
la instancia encargada del Simposio. Esto con la intencidn de
distribuir funciones, y dentro de éste, Goeritz crea una
organizacién, donde la promocién estaria a cargo del
Coordinador General del evento, del cual dependerian el

Secretario Internacional y el Representante de los escultores.

El Secretario Internacional tendria a su cargo la preseleccién

de los escultores invitados, la elaboracién y envio de

invitaciones, la correspondencia relacionada con los proyectos
propuestos y obtendria los datos necesarios para el disefio de
la publicacién. Tendria a su cargo a los intérpretes, choferes y
personal de servicio durante la estancia de los escultores en la
ciudad de México. Este nombramiento recaydé en Karel
WendI*® quien se desempefié como Secretario del Simposio
durante el tiempo que durd el proceso y su nombramiento

inicid a partir de febrero de 1967. (Ldmina I1.4)

El Representante de los Escultores, seria quien decidiera los
sitios definitivos de localizacién de esculturas en la Villa y
sugeriria los posibles cambios de ultima hora. Transmitiria al
Secretario Internacional las solicitudes de los escultores y a
éstos las decisiones consideradas. El representante de
escultores ante el Comité de Seleccidon fue Herbert Bayer, a
quien se le distinguié con ese nombramiento a partir del 6 de

septiembre de 1967.

38 El Dr. Karel Wendl, checoslovaco de nacimiento, llegé a México en 1966
enviado por el Comité Olimpico de su pais como agente investigador encargado
de recabar informacion sobre nuestro pais a fin de transmitirla a las autoridades
de su pais proporciondndoles datos acerca del clima, la alimentacién, los
escenarios, la altitud y algunas de las costumbres a fin de ayudar a que los
atletas que le representaran en la Olimpiada tuvieran una adecuada preparaciéon
Invitado por Goeritz, Wendl trabajo desde febrero de 1967 en el Comité
Organizador de la Olimpiada dentro de la Seccién de Promociones
Internacionales colaborando en los asuntos artisticos y culturales de los Juegos y
encargandose de la parte administrativa del Simposio de Escultores.



También se organiza el Comité de Seleccidn, a partir de
febrero de 1967 cuya integracién en un primer momento del
certamen estuvo dada por el arquitecto Pedro Ramirez
Vazquez y los doctores Mathias Goeritz y Karel Wendl. En un
momento posterior, previo al inicio de la construccion de las
esculturas que tuvo lugar en mayo de 1968, se incorporaron a
él los arquitectos Vladimir Kaspé y Enrique Langenscheidt.
Una vez constituido el Comité de seleccién, es quien toma

fuerza para la toma de decisiones en torno al Simposio.

Goeritz entonces, pretende, a través de este Comité, traer a
México un grupo selecto de los escultores modernos mas
destacados del mundo, que se hubieran distinguido en la
escultura monumental y en la integracion de ésta a la
arquitectura, y quienes estarian invitados a realizar su obra en
la plaza central de la Villa Olimpica, dicho encuentro seria sin
ningun espiritu de concurso o competencia, siguiendo las
normas de todo el programa de los Juegos de la XIX
Olimpiada. Y se elaboraria una publicacién ilustradasal

respecto de este evento.

% El Comité de Seleccion estuvo trabajando hasta mayo de 1968 en que se eligio
al ultimo participante.

2.4.1. Conformaciéon del Equipo de Escultores

participantes

De los problemas que el Comité de Seleccidén tuvo que sortear
para conformar un equipo de escultores que, ademads de ser
reconocidos, representaran la  totalidad  universal,
manifestado por Goeritz** es que, dado que el tema
unificador debia ser la hermandad y la amistad, se pretendia
gue quedaran representadas todas las tendencias religiosas,
politicas, raciales e ideoldgicas lo que llevaba a problemas de
ubicacién geografica o nacional. Por ejemplo en Africa no se
encontré un escultor negro que reuniera las condiciones
impuestas por el Comité, los que habia, tenian una marcada
tendencia folklorica. Los escultores de color eran,
regularmente de Norteamérica. Igual problema se presenté
con Australia cuyo escultor se encontré en Nueva York. En
este evento, segln manifestaria Goeritz afos después, se

logré que el arabe y el judio convivieran sin agredirse. Hubo

amistad, y no sélo amistad, sino colaboracidn.

o . .
4 Revista En Concreto, en Fernandez, 1969.



Desde el inicio de la organizacidn del Simposio, no sélo hubo
cartas de invitacion que se enviaron a los escultores, sino
también hubo cartas de solicitud de artistas que interesados

en participar, enviaron al Comité Organizador.

Sin embargo, el no saber qué tipo de material se iba a
trabajar, imposibilitaba que el Comité hiciera una
preseleccién de los artistas a invitar, aunque desde un
principio Goeritz habia pensado en invitar a Moeschal, Beljon,
Calder, Székely, Nivola, Germdan Cueto, Takahashi. Y desde
principios de enero de 1967 Goeritz le habia escrito a Henry
Moore animandolo para venir a México como invitado de
honor. Asi como a finales de abril le habia enviado la primera
invitacidon a Calder para participar en este evento. Dado que
todos estos escultores eran conocidos de Goeritz durante su
participacién en eventos internacionales, fue fuertemente

criticado.

Para marzo de 1967 ya se veia un cambio de escenario del
Simposio, ampliandolo de la Villa Olimpica a un lugar “cerca”
de ella, dentro de una parte de sus terrenos ubicados a un

costado de los edificios, sobre la Avenida de los Insurgentes

en direccion hacia el Anillo Periférico, en el sitio donde se

levanta actualmente la escultura de Moeschal.

En la invitacidn se le hacia saber a cada escultor, haber sido
elegido por el Comité de Seleccién como invitado y se le pedia
gue confirmara su interés en participar. Ya para entonces
estaban determinadas ciertas condiciones que se les ofrecian
a los artistas: se les pagaria el avidon, la comida y el hospedaje,
se les daria una gratificacién de mil délares a cada uno por su
trabajo y se les proporcionarian las herramientas y los
materiales necesarios para realizar su obra, las cuales debido
a su tamafio, serian probablemente el concreto, sin que fuera
todavia este material, una opcién definitiva. Los meses de
enero y febrero de 1968 parecian ser los mejores para realizar
el Encuentro®. Para darles a conocer a los artistas las
caracteristicas fisicas del sitio para los trabajos, se les haria
llegar por correo fotografias acompafadas de una breve

descripcioén.

* Friederich Czagan, entonces presidente de la FISE recomienda las fechas de
diciembre 1967 o enero de 1968 para realizar el Encuentro, dado que en esas
fechas los escultores estdn de vacaciones, ya que muchos son también
catedraticos.



Para asegurar que las obras guardaran un espiritu armonioso
entre ellas, el Comité de Seleccidon les anticipaba a los
participantes, la necesidad de conocer, previo a su llegada, las
caracteristicas de sus proyectos por lo que les pedia le
enviaran una propuesta plastica en maqueta y planos. Pero la
participacién de este primer grupo de artistas, no estuvo
condicionada al envio de una propuesta ni a la acreditacién
de sus capacidades creativas mediante la presentacidon de un
curriculum pues el Comité de Seleccién conocia bien cuales

eran sus trayectorias artisticas.

Para Abril de 1967, también se habian mandado invitaciones
a siete artistas mas: Maurice Lipsi (de Francia), Kosso Eloul (de
Rusia), Genichiro Inokuma (de Japdn), Alicia Penalba (de
Argentina), Robert Morris (de Estados Unidos), Eduardo
Ramirez (de Colombia) y Eduardo Chillida (de Espafia). Ver

anexo 5

Otros artistas que Goeritz lamenté, no participaran, fueron
André Bloc, Dani Karavan e Isamu Noguchi, a los que se

decidid no invitar para no duplicar las nacionalidades.

Las respuestas del primer grupo de quince escultores
invitados empezaron a llegar a partir de Abril de 1967. De los
cuales el primero en aceptar fue Beljon, y de ahi siguieron

Székely, Fonseca, Moeschal, Meadmore y Chlupac.

En una segunda etapa de los preparativos del certamen,
inmediatamente posterior a la primera, un nuevo grupo de
escultores fue invitado a la Reunién: Mohamed Melehi, Efran
Enrique Recinos e ltzhak Danziger. Al primero de ellos, Goeritz
lo conocid en su busqueda del escultor negro que trajera la
representacién del Continente Africano, fue recomendado por
el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Fue el cinco de
abril de 1967 cuando el Comité de Seleccidn le envid la carta
de participacién, solicitandole el envio de una propuesta de
escultura, asi como fotografias de sus trabajos. Con esta
invitacidon Goeritz aseguraba la representacion del Continente
Africano, aunque ello le obligd a tener que buscar después,
con apremio, la representacién del artista negro, dado que el
marroqui era un musulman de raza blanca. A Efrain Enrique
Recinos, de la ciudad de Guatemala le envian la invitacion, el
4 de mayo de 1967; este artista fue recomendado al Comité

de Seleccién, por el pintor Carlos Mérida, pero por alguna



razén no pudo participar. En el caso de ltzhak Danziger, fue él,
quién se dirigi6 a Goeritz, el 11 de abril de 1967,
manifestdndole su interés por participar representando a
Israel, su pais. El artista se habia enterado del evento a través
de Czagan quien le recomendd contactar al Comité de
Selecciéon y mandarle fotografias de sus trabajos. La carta de
Danziger, fue gratamente recibida por Goeritz, pues vio
entonces la oportunidad de tener un equilibrio entre al recién

invitado Melehi que era musulman y este escultor judio.

Otro invitado especial ademas de Moore, fue Calder, a quien
Goeritz le dirige la primera invitacion al evento el 26 de Abril
de 1967, haciendo énfasis que su escultura tendria un lugar
especial, tal vez el cruce de Insurgentes con Periférico; y que,
aunque el Simposio seria en concreto, él podria seleccionar el
material de su preferencia. Goeritz sabia que Calder preferia
el acero, e incluso le recomienda a Montiel Blancas como un
excelente herrero. En su carta le ofrece ademds, una
gratificacion simbdlica de mil délares asi como los gastos de
transportacién y vidticos para él y su esposa, para una

estancia de seis a ocho semanas.

Entre mas era conocida la propuesta mexicana a nivel
mundial, mayor era el nUmero de escultores que solicitaron
participar en el evento, de los cuales, el Comité Seleccionador
tuvo siempre la prerrogativa de elegir, y al resto de los
escultores enviarles la negativa ya fuera porque su pais ya
tuviera un representante o porque el material quse

acostumbraban manejar fuera otro.

Otro grupo de escultores invitados, fueron resultado de la Il
Bienal de Escultura en México llevada a cabo en los jardines y
las salas del Museo de Arte Moderno en Chapultepec, durante
Julio de 1967. En esta bienal German Cueto obtuvo el primer
lugar en la Seccidn de Escultura Libre; Jorge Dubdn, primer
lugar en la seccidén de Escultura Monumental Urbana. Primer
premio en la seccidn de Escultura Integrada a la Arquitectura,
fue Angela Gurria en colaboracién con los arquitectos Enrique
y Agustin Landa. Participantes también distinguidos con
mencién honorifica y cuyo triunfo confirmé la decisién de
incluirlos dentro del Simposio fueron Kioshi Takahashi y
Olivier Seguin, quienes ya habian recibido reconocimiento por
sus participaciones en la | y Il Bienales Nacionales efectuadas

en 1962 y 1964.



La cuarta representante de Meéxico en la Reunién
Internacional fue Helen Escobedo, quien llegé al certamen por
recomendacién de una comision de artistas y criticos de arte
gue decidieron proponerla en virtud a sus méritos artisticos,
ocupando el lugar que dejo vacante Cueto al ser nombrado

invitado de honor.

El problema de la representacién de Africa fue un punto
aparte. Aunque ya se habia invitado a Melehi, seguia la
presidon de invitar un artista de raza negra. Wendl| le pidié
entonces al arquitecto Francois Zevaco, reconocido como un
especialista en escultura de Marruecos y Africa en general, le
sugiriera el nombre de un artista africano que, ademas de
especialista en escultura monumental, fuera de raza negra. El
7 de junio de 1967, Zevaco le contesté lamentando no
conocer a ningun escultor de estas caracteristicas. Goeritz
también escribe a sus conocidos buscando al escultor negro
que represente Africa, entonces recibe la propuesta por parte
del arquitecto Julidn Beinart B., profesor de la Universidad de
Cape Town, Sudafrica y Jefe del Departamento de Urbanismo
y Planificacidn Regional en la ciudad de Rondebosch, el 8 de

junio de 1967 donde le recomendaba a un escultor nigeriano,

Uche Okake. También le informé que como otra alternativa
estaba la de su amigo Selby Mvusi, adscrito al Departamento
de Arte de la University College of East Africa, en Nairobi,
Kenya, quien ademas de reconocido articulista y conferencista

internacional, tenia gran interés en el disefio industrial.

Ante la urgencia el Comité de Seleccidon le envié a Mvusi de
manera casi inmediata una invitacion solicitdndole enviara
una propuesta plastica para el Simposio asi como fotografias
de sus trabajos recientes. Aunque la respuesta de este artista
fue afirmativa, por alguna razén no prosperd, probablemente

por el problema Sudafricano™.

Paralelamente a la invitaciéon de Mvusi y no queriendo agotar
cualquier otra posibilidad, el 16 de junio de 1967, Wendl le
enviaba al escultor negro Uche Okake, radicado en la ciudad
de Munich, Alemania, una participaciéon al Encuentro. El
Comité Seleccionador solicita, al mismo profesor Zevaco, el 20

de junio de 1967, referencias sobre el escultor marroqui

+ Hay que recordar, que los problemas asociados al racismo internacional ya
para ese entonces afectaban a nuestro pais, pues estaban a punto de determinar
que Sudafrica no fuera invitada a la Olimpiada a cambio de evitar el boicot de
los Juegos por ocho paises africanos, a los que se les podrian unir algunos paises
asidticos junto con la Unidn Soviética y otros paises comunistas.



recomendado por el Museo de arte Moderno de Nuevo York,
asi como del escultor de Nigeria, Uche Okake. Como
respuesta a la solicitud que se le formuld, Zevaco le mandé a
Wendel, el 12 de Julio de 1967 una carta explicandole dos
realidades: primero, que Mohamed Melehi era pintor, no
escultor y segundo, que Uche Okake era un artista totalmente

desconocido en Marruecos.

El 28 de julio de 1967, junto con el envio de su curriculum,
Melehi le confirmaba al Comité de Seleccion, el comentario
que pocos dias antes les habia formulado Zevaco. Les aclara
gue su actividad artistica estd fundamentalmente orientada
hacia la pintura, y que es en su condicién de pintor que habia
expuesto en los Estados Unidos y en Europa. Sin embargo, les
menciona que también habia sido profesor de escultura y que
habia trabajado en una serie de proyectos en relieve que
hasta el momento no habian podido realizarse. Sin embargo
envia siete fotos de los proyectos trabajados a nivel de

magqueta.

Sin quitar mérito al trabajo de Melehi en la Ruta de la
Amistad, es claro, que en su caso, el Comité de Seleccién hizo

una excepcion con respecto a sus propios requerimientos y

gue su eleccion tuvo mas que ver con su origen africano que
con sus méritos artisticos en el campo de la escultura

monumental.

Al afio de iniciados los preparativos para el Simposio y
coincidiendo con la estancia de Goeritz en Europa, esto es, a
principios de julio de 1967, por fin llegd el ansiado permiso
del gobierno federal para realizar la Reunidn Internacional de
Escultores. Con el soporte del Presidente de la Republica y
convencido el Comité Organizador de utilizar el concreto, las
invitaciones oficiales se les hicieron llegar de manera
inmediata a los artistas y a los gobiernos de sus respecti¢®s
paises, a través de las embajadas, los Comités Olimpicos
Nacionales y las instituciones donde aquellos prestaban sus
servicios. La convocatoria oficial a la Reunion llevd por fecha
el 10 de julio de 1967: fue redactada en los mismos términos
y enviada a todos los participantes en los diferentes idiomas,
firmada ahora si, por el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez

como Presidente del Comité Organizador.

Los términos de esta invitacién siguieron siendo atractivos

para los artistas, sin embargo hubo algunas diferencias con



respecto a las primeras cartas de participacion del 31 de
marzo de 1967. Entre estas diferencias tenemos: las fechas
establecidas para la Reunidn, ya no eran los meses de enero y
febrero, sino los meses de abril y mayo de 1968 (aunque en
realidad por un cambio de programa, las fechas de Reunidén
fueron en realidad hasta junio y julio de ese afio); en la carta,
a la Reunidn de Escultores se le llamé Simposio Internacional
y el escenario ya no estuvo tan claramente precisado
(anteriormente se mencionaba que estarian en la plaza de la
Villa Olimpica), lo que da a entender que para ese momento,
ya se contemplaban otras alternativas en el acomodo de las

obras.

Los artistas que recibieron la invitacién oficial en primer lugar
fueron: Beljon, Chlupac, Nivola, Bayer, Fonseca, Meadmore,
Danziger, Takahashi y Seguin. Faltaron de recibirla, Melehi
(que estaba en vias de ser confirmado como participante) y
los artistas mexicanos Cueto, Gurria y Dubdn, que tenian
asegurado su lugar. Los artistas que aun no figuraban en el
reparto eran Gutmann, Williams, Escobedo, Kowalski vy

Subirach, asi como Moeschal ni Székely, porque el Comité se

Seleccién no tenia todavia la certeza del nimero de escultores

que integrarian el Simposio, ni cuantas representaciones por

continente.

Una vez enviadas las cartas de invitacion oficial, se notificé a
las representaciones diplomaticas de los respectivos paises®,
instaladas en México desde el 13 y 14 de julio de 1967 asi
como a su Comité Olimpico. La razén era muy sencilla, si para
el evento deportivo cada pais invitado tenia Ia
responsabilidad de pagar la transportacion de sus deportistas,

no habia razdn para que no lo hicieran con sus escultores.

En las cartas de respuesta que empezaron a llegar, los artistas
solicitaban informacidn sobre el sitio, solicitando los planos de
Villa Olimpica, complementados con las descripciones sobre
su relieve y la naturaleza del suelo y vegetacién, asi como

fotografias y maqueta del proyecto conjunto.

43 Aunque hubo algunas incongruencias sobre la representatividad de los paises
por los diferentes artistas, por ejemplo: Herbert Bayer, artista austriaco de
nacimiento, habiéndose nacionalizado norteamericano represent6 a los Estados
Unidos en el certamen; Pierre Székely, hiingaro de nacimiento, habiéndose
nacionalizado francés, representd a ese pais y Goeritz, aleman, habiéndose
nacionalizado mexicano, represent6 a México. Sin embargo, Nivola, italiano de
nacimiento, habiéndose nacionalizado norteamericano, no representé a los
Estados Unidos, sino a Italia. Esto se debidé probablemente a que ya existian tres
representaciones de los Estados Unidos: Calder, Bayer y Williams.

CcA



Las cartas a los invitados de honor Calder y Moore, se
elaboraron como invitaciones independientes, con fecha del
23 de agosto de 1967. En esta invitacion se les hace saber
qgue no se les incluia en la Reunién Internacional
(seguramente para evitar herir susceptibilidades), sino que se
les ofrecian como lugares para realizar sus obras, sitios
distinguidos dentro de la capital, los cuales serian
previamente aprobados por uno y otro. Se les pagaria su
transportacién aérea junto con sus esposas, los vidticos
durante su estancia en nuestro pais asi como la suma de dos
mil délares como gratificacidn junto con el material y el apoyo
técnico necesario para llevar a cabo su trabajo. Por su
condicidn de invitados de honor se les reconocia la libertad
para concebir formalmente su proyecto, asi como para elegir
el material de su preferencia y se les sugeria que, en razén del
clima, planearan su visita a México entre los meses de eneroy

abril de 1968.

La carta de Calder aceptando participar, llegd al Comité
Organizador con fecha 13 de septiembre de 1967. Fue
entonces cuando se le ofrecid el area ubicada frente al Palacio

de los Deportes, que se encontraba en pleno proceso de

construcciéon, para su obra. Se le decia que habia sido
proyectado por el arquitecto Félix Candela, uno de los mas
famosos arquitectos en México y se le hacia ver, que por estar
ubicado sobre una de las avenidas mas bellas de la ciudad de
Meéxico, seria uno de los edificios mds representativos de la
Olimpiada. Aunque finalmente cuando Calder estuvo en

Meéxico se decidié por el Estadio Azteca.

Un momento importante en la organizacién del Simposio,
tuvo lugar el 30 de agosto de 1967, cuando Wendl invita a
Bayer a desempefiarse como coordinador de los trabajos de
campo y como representante de los escultores ante el
Simposio. La designacion de Bayer pretendia que éste
auxiliara al Comité de Seleccidn en la localizacién de los
monumentos y en organizar todo el quehacer estético del
proyecto conjunto acordando con los organizadores los
detalles necesarios para lograr su plena armonia. El 6 de
septiembre Bayer envia su carta de aceptacidon al cargo

ofrecido.

En una carta del 22 de septiembre de 1967, Wendl le
anticipaba que como una de las principales responsabilidades

de su nuevo desempeiio, era brindar apoyo en lo relativo al



esquema general del conjunto, la peticion concreta era que
fuera él junto con Goeritz, quienes resolvieran el acomodo
general de las esculturas, sobre todo en el lugar en el que se
construirian dentro de la Villa Olimpica ya que Goeritz se
encargaria de hacerlo en los otros sitios fuera de ella. Wend|
recurre a Bayer para pedir le recomiende un escultor negro, y
es en esta carta donde por primera vez se mencionan los
nombres de Todd Williams y Barbara Chase como posibles
candidatos. El apremio de encontrar un escultor negro, se
debidé a que el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez insistia en
qgue no solo estuvieran representados los cinco continentes,
sino también las cinco razas. Es hasta diciembre de ese afo
gue Goeritz contacta con Todd Williams y finalmente el 27 de
diciembre de 1967 el Comité de Seleccidn le envia una carta

de participacion.

Hacia finales de 1967, en un informe que el Comité
Organizador rindid el 15 de noviembre sobre el “Estado Actual
de la Participacién Internacional de los Eventos”, el Simposio
pasaba del lugar trece a ocupar el numero seis de los veinte

eventos que integraron la Olimpiada Cultural. Para entonces

el nombre definitivo que se le daba era Reunidn Internacional

de Escultores.

En este informe se mencionaban, en orden alfabético por pais
de representacién, a los que hasta ese momento eran los
escultores participantes: de Austria, Bayer; de Australia,
Meadmore; de Bélgica, Moeschal; de Checoslovaquia,
Chlupac; de Francia, Székely y Seguin; de Holanda, Beljon; de
Israel Danziger; de Italia, Nivola; de Japdn, Takahashi; de
Marruecos, Melehi y de Uruguay Fonseca. En el informe se
hablaba de que participaria un escultor negro de los Estados
Unidos, asi como tres artistas mexicanos, pero no decia
quienes. También se hablaba de los invitados de honor Calder
y Moore. Es hasta mediados de ese mes en que por fin el
Comité de Seleccion envid las cartas de participacion a los
escultores mexicanos que representarian a nuestro pais:

Cueto, Angela Gurria y Dubén.

Coincidente con el proceso de incorporacion de Williams, fue
la llegada de Gutmann, a quien apenas en el mes de
noviembre de 1967 Goeritz conocid en la ciudad de México. El
motivo de la visita de Gutmann fue la exposicidon quesie

preparé para febrero de 1968, en la Galeria Universitaria



Aristos. En esta oportunidad Goeritz lo invita al Simposio, ya
que antes nunca estuvo considerado por el Comité
Seleccionador. Es hasta el 5 de enero de 1968, cuando ya se
iniciaban los trabajos, que el Comité Seleccionador le envia la
invitacion oficial.

Ya para enero de 1968 se empezaba a hablar de la ubicacidn
de las esculturas en “un lugar cercano a la Villa Olimpica”*,
también en los documentos emitidos por el comité en este
mes, se seguia considerando la fecha para la Reunién
Internacional de Escultores a principios de Abril para terminar
a finales de mayo™®. Para fines de este mes ya se hablaba de la
Carretera de las Artes sobre el nuevo tramo del Anillo

Periférico.

El 12 de enero de 1968 se realiza una reunién para discutir
sobre la participacion mexicana en la Reunién Internacional
donde se acuerda: que Cueto participe como invitado de

honor en igualdad de circunstancias que Calder y Moore. Esto

* Oficio dirigido al licenciado Max Casanova, Consejero de la Embajada de
Suiza en México, firmado por Wendl, Secretario del Comité de Seleccién, en
Fernandez, 2005.

* Memorandum del 10 de enero de 1968 dirigido por Wendl al licenciado
Alejandro Ortega San Vicente, en Fernadndez, 200s.

es, con la libertad para elegir el tema y material para su obra.
Otro de los puntos acordados fue, sobre la base de los
premiso obtenidos por sus participaciones en la Ill Bienal
Nacional de Escultura celebrada en julio de 1967 se
confirmaron a Gurria y a Dubdn como los representantes de
México, y se decidid que se les sumara Helen Escobedo
ocupando el lugar que dejo vacante Cueto en el proyecto de

conjunto.

Hasta este momento no se hablaba de la participacién de
Polonia, hasta un informe dirigido por el Comité de Seleccidn,
al Secretario de Gobernacién, Luis Echeverria el 31 de enero
de 1968, donde establecia que otros paises que podrian estar
representados en la reunién podrian ser Yugoslavia, Polonia o
Cuba, lo que representaria junto con Checoslovaquia, al

bloque de paises comunistas de la Europa central.

En ese momento Polonia tenia dos figuras importantes dentro
de la escultura que eran Gustaw Zemia y Piotr Kowalsky de ahi
la confusiéon del Comité de Seleccién cuando solicité una
propuesta de cada uno de estos escultores. El gobierno de
Polonia recomienda a Kowalsky por haber ganado el primer

lugar en la Il Bienal de Formas Espaciales en Elblag y a quien



su gobierno estaba dispuesto a pagar su transportacion. El
mismo Mathias Goeritz, pensando en que se trataba del
prestigiado Piotr, favorece la participacion de este joven de 24

anos llamado Grzegorz sobre la propuesta de Zemia.

Con respecto a los gastos de transportacion que el Comité
solicitaba a cada pais costeara los correspondientes a su
representante, en su mayoria no hubo respuesta, alegando
los gobiernos involucrados que ellos no habian participado en
la seleccién de su representante, sélo algunos paises se
solidarizaron con el Comité Organizador brinddandoles a sus
artistas este beneficio como fue el caso de Francia para
Székely, Holanda para Beljon, Suiza para Gutmann y Bélgica

para Moeschal.

Ante el inminente fracaso, el 8 de abril de 1968 el Comité
Organizador decidia que quitando a los tres escultores de
quienes se tenia la certeza de que sus gobiernos le pagarian
sus pasajes, a los demds escultores que vivian en el
extranjero se los pagarian los propios organizadores. Ellos
fueron Bayer, Nivola, Williams, Fonseca, Melehi, Chlupac,
Dubdn (que en ese momento estaba becado en Francia). Para

Danziger finalmente lo cubridé su gobierno y para Meadmore

lo financié un particular. De este modo, tal y como
recomendé Goeritz a Ramirez Vazquez, a finales de febrero de
1968, el Comité Organizador tuvo que solicitar el apoyo de
Aeronaves de México y de Mexicana de Aviacién para que
ambas compaiiias aportaran los boletos de los vuelos que los
artistas realizarian dentro del Continente Americano. Ya para
estas fechas, la Reunién Internacional de Escultores se habia

pospuesto para los meses de junio y julio de 1968.

El 15 de mayo de 1968, esto es, a menos de un mes de que
iniciara formalmente la Reunidn Internacional de Escultores,
Wend| le ratificaba a Bayer que el Comité de Seleccién se
habia por fin decidido a favor de Kowalski como el ultimo de
los participantes extranjeros en el Simposio. Le daba también
la noticia de que debido a razones financieras, técnicas y
visuales que afectaban el proyecto de conjunto, se habian
reducido a la mitad de su tamafio las esculturas de Seguin,

Takahashi y Gutmann.

Uno de los ultimos escultores en integrarse a este proyecto
fue el propio Mathias Goeritz que lo hacia como invitado de
honor. El 8 de abril de 1968, Goeritz le informa a Urrutia que

los arquitectos del proyecto del Palacio de los Deportes, Félix



Candela, Enrique Castafieda y Antonio Peyri, le habian
solicitado, a través de Ramirez Vazquez, una composicion
escultérica para colocarla en el area exterior de acceso al
edificio, la cual, habiéndosela mostrado ya al Presidente del
Comité Organizador, contaba con la aprobacién de éste para
su construccién (hay que recordar que para ese entonces ya
se habia decidido que Calder hiciera su escultura frente al

Estadio Azteca).

En cuanto a Moore, aunque fue de los primeros en ser
contemplados para este evento, fue el gran ausente ya que el
accidente de su esposa impidid que participara en este

evento.

El ultimo participante en llegar a la Ruta de la Amistad, a
escasos treinta dias de que fuera inaugurada la Olimpiada y
haciéndolo de manera completamente ajena a la Reunién
Internacional de Escultores, fue el cataldn Joseph Maria

Subirachs.

En el caso de Espaia, el Comité Organizador habia sido muy
cuidadoso de no invitar paises con los que no hubiera

relaciones diplomaticas, como era el caso de la Espaiia

franquista. Sin embargo la presencia de Subirachs en México
obedecid a la invitacién personal que le hizo el gobierno
republicano espafiol en el exilio quien, a través de su
Encargado de Negocios y con la peticion expresa de la
comunidad espafiola radicada en México, decidié por cuenta
propia y con los recursos que ellos mismos aportaron, en un
gesto de agradecimiento por haberles abierto a ellos y a sus
antepasados, las fronteras del pais, en tiempos de la guerra
civil, decidieron donar un monumento conmemorativo de la
Olimpiada que se sumara a las 18 esculturas que se construian

sobre el Anillo Periférico.

Por lo tanto los gastos en el pago de los honorarios del
escultor, de los materiales y de la mano de obra, sus célculos
de construccién y de disefio tanto estructural como
constructivo corrieron por cuenta de los propios espaioles (o
de sus descendientes) que la financiaron. EI Comité de
Seleccién, aunque no hubo una invitacidn oficial, estuvo al
pendiente de autorizar su construccidn en el sitio que el
gobierno del Distrito Federal proporcioné para dicho fin y

estuvo al pendiente de los pormenores de su realizacidn.



El que la comunidad que dond la escultura haya elegido a
Subirachs como autor del proyecto significé sin duda a la Ruta
de la Amistad un gran beneficio, pues se traté de uno de los
artistas plasticos con mds prestigio y reconocimiento en
Europa y su escultura una aportaciéon bien integrada vy

armonica con el resto de las esculturas. (Ldminas 1.6a y 11.6b)

Existieron varios tropiezos durante todo el proceso e incluso
durante el certamen. Uno de los primeros, fue el rompimiento
de Goeritz con Friederich Czagan, y por ende, con la
institucion que él representaba: la Federacidn Internacional
de Simposia de Escultores ya que por lo menos uno de los
grandes objetivos que planteaba con la Reunién Internacional
de Escultores no podria consolidarse, que era la creaciéon del
Consejo Internacional de Planificacion Artistica. Otra
implicacion de este rompimiento, fue evidente ya que cuando
se invitd a los primeros quince escultores, casi la mitad de

ellos (miembros de la FISE) no aceptaron.

Asimismo, durante la estancia de los artistas en nuestro pais
se registraron dos situaciones graves: la primera, cuando
Kioshi Takahashi, victima de un ataque de histeria, le dio por

aventar botellas de vidrio desde la ventana de su cuarto de

hotel y, la segunda, cuando Clement Meadmore, provocd una
volcadura en una carretera del Estado de Morelos que por
poco les cuesta la vida a él, a su acompainante y a otros dos
escultores que viajaban ahi, hecho que significd la expulsidén

de este artista.

2.4.2 Preparativos para la construccion de las

Esculturas.

Los preparativos para la construccién de las esculturas
empezaron desde el momento en que se les envié a los
primeros artistas preseleccionados la carta de participacion el
primero de abril de 1967. En ella se les invitaba a que
enviaran un modelo en maqueta de la obra que propondrian
para hacerla del6conocimiento del Comité de Seleccidn. Esto
permitiria iniciar los preparativos en cuanto a su calculo y su
construccion y también para lograr una mejor planeacion

artistica y financiera del evento.

Hay que considerar que para estas fechas, el Comité

Seleccionador sélo contaba con menos de medio milléon de



ddlares® para realizar todas las esculturas, contando que
fueran quince esculturas serian 30000 pesos por cada uno sin
contar los gastos de hospedaje y de permanencia de los
escultores participantes. Esta preocupacion financiera ademas
de que hasta el momento no se habia dado la autorizacién
oficial (presidencial) para la realizacién del evento, hacia que
no se pudiera determinar en este periodo, el nimero de

artistas que participarian.

A finales de noviembre de 1967, se iniciaba con los
preparativos para el proceso constructivo de la escultura de
Calder, ya que se debid realizar un modelo 1/7 de la escala
(aproximadamente 3 metros) en el taller de Montiel Blancas.
La construccién definitiva en cuanto a la mano de obra seria
con las donaciones de la Cdmara Nacional de la Industria de la
Construccion (lo que finalmente no sucedid) y en cuanto al
material con las de la compafiia Fundidora de Fierro y Aceros
Monterrey, S. A. Y ya cuando Calder estaba en México, se
decidié que el lugar seria el Estadio Azteca y no el Palacio de

los Deportes.

6
4° Aun tipo de cambio en ese momento de $12.50 pesos por délar.

Al mismo tiempo que el Comité Organizador encargaba la
maqueta de Calder, Goeritz estudiaba la manera de resolver
el proceso de construccion de las esculturas recabando ideas
gue le ayudaran a planear esta etapa de la Reunién. Una de
ellas vino por parte del arquitecto y escultor Conrado Elkisch
guien propuso que cada constructor se responsabilizara de la
ejecucién de dos obras simultaneamente, obligdndose a
entregar, previo al inicio de los trabajos, una maqueta en yeso
de una décima parte de la altura que tendria cada

monumento.

Este arquitecto y escultor, habia ofrecido sus servicios a
Ramirez Vazquez sobre la base de dedicarle medio tiempo al
Comité Organizador, para trabajar en el Simposio de
Escultores en la verificacion del trazo, ampliaciéon a tamafio
natural de los modelos y supervision para lograr la fidelidad
de los modelos. Fue este arquitecto quien realizé a principios
de marzo de 1968, la maqueta de un metro de altura, del
modelo de treinta centimetros que entregd al Comité de
Seleccién German Cueto, de su obra “Hombre Corriendo”, a
partir de la cual pudo después construirse a escala real frente

al Estadio Olimpico Universitario.



Desde el 21 de noviembre de 1967 y durante el resto de ese
mes, Wendl dirigié cartas a los escultores extranjeros
informdandoles que pronto el Comité de Seleccidn iniciaria la
contratacién de intérpretes, técnicos y ayudantes que
auxiliarian a los artistas en la ejecucidn de sus obras, de
manera que cada invitado tendria el apoyo de un joven
escultor mexicano como asistente. Por lo mismo les urgia a
gue enviaran las maquetas de sus proyectos a quienes no lo
habian hecho ya que aclararian dudas respecto de sus
condiciones estructurales y aspectos constructivos, de las
caracteristicas de sus armados y de sus esqueletos de soporte.
En esas mismas cartas le preguntaba a cada escultor si
aceptaria que su obra se empezara a construir antes de su
llegada a nuestro pais. Como el Simposio estaba pensado para
los meses de abril y mayo de 1968, les recomendaba que

planearan sus llegadas para principios de abril.

En respuesta, Meadmore por ejemplo comenta que no veia
razén para no iniciarla y muestra su confianza en que el
Comité contrataria a personas experimentadas y solo hace

recomendaciones relacionadas con la forma y las medidas de

su escultura que deben cuidarse al momento de su

construccion.

Székely por su parte hacia recomendaciones sobre Ia
orientacién que deberia tener su obra respecto de la direccién

de la fuerza del viento a fin de no exponer su estabilidad.

Melehi y Beljon también en sus respuestas daban a conocer

las caracteristicas de su proyecto.

Wendl, previendo la llegada de las maquetas, le anticip6 a las
autoridades aduanales de la Ciudad de México de los envios
que los escultores extranjeros harian. Esto con el doble
propdsito de solicitarles que a los paquetes se les exentara del
pago de cualquier tarifa aduanal pues se esperaba que la
mayoria tuvieran un tamafio mas grande de lo habitual y para
evitar cualquier pérdida. Junto con este aviso les
proporcionaba también la lista de los nombres: Bayer, Nivola,
Székely, Moeschal, Beljon, Chlupac, Danziger, Melehi y

Fonseca, que hasta ese momento estaban considerados.

A pesar de estas previsiones, los problemas en la aduana no

se hicieron esperar, y algunas de las maquetas, fotos y planos



estuvieron perdidas hasta por ocho semanas y esto impidié
que el Comité Organizador recibiera a tiempo las maquetas y
los planos de los modelos. Los retrasos en la aduana mas los
retrasos de algunos escultores se traduciria junto con otras
dificultades en que la fecha del simposio se fuera
posponiendo con las implicaciones que algunos de los
escultores no pudieron estar presentes durante la reunién,
otros se tuvieran que ir antes de ver su obra concluida y otros
tuvieran que hacer doble viaje aumentando los gastos para el

Comité Organizador quien tuvo que costearlos.

Una vez que se superd la dificil etapa de envio y recepcién de
los modelos y ya con la informacion técnica de los proyectos
recabada, entre el 22 y el 25 de enero de 1968, el ingeniero
Gaston Claisse Alaman, a nombre de Control de Instalaciones,
daba constancia de haber recibido de parte del arquitecto
Enrique Lanagencsheidt, en representacion de Promociones
Internacionales, los materiales que en la [dmina 1.7 se
detallan; todo ello para dar inicio al disefio de sus estructuras

y sistemas constructivos.

Para el 1 de febrero de 1968, dias antes de la llegada de Bayer

a México y de que la Direcciéon de Control de Instalaciones

iniciara los preparativos para el calculo de las esculturas y la
eleccién de las empresas constructoras, Goeritz y su equipo
de colaboradores ya habian establecido un primer criterio
para el acomodo general de las esculturas sobre la Carretera
de las Artes, antiguo nombre dado a la Ruta de la Amistad. Ya
para este entonces se hablaba que las esculturas estarian
localizadas a lo largo del Anillo Periférico, entre la Unidad
Independencia y Xochimilco, sobre sitios que “se destacan en

el ambiente”

También a principios de febrero Wendl les informa a los
escultores la decisidon del Comité Organizador sobre el cambio
de fechas para el simposio, pasandolo del 15 de Abril a los
primeros dias de junio de 1968, siendo este cambio, el tercero

desde que se inicié la planeacion del simposio.

Bayer llegd a México el 11 de Febrero de 1968. Durante su
estancia en México, colabord con Goeritz para definir el
emplazamiento final de cada una de las esculturas, sugiriendo
algunos cambios con respecto a la propuesta inicial,
conciliando los objetivos del proyecto con las condiciones de

la autopista donde se levantarian las obras. No hay que



olvidar que antes de hablar de una Ruta, se habian dado

diferentes propuestas. (Ldmina I1.8)

En un documento fechado el 21 de febrero de 1968, Goeritz
se refirid al lugar del proyecto escultérico con el nombre de
Ruta de las Artes en lugar de Carretera de las Artes, siendo
ésta la ocasién donde por primera vez se utilizd el término
“Ruta” para la ubicacidon de las esculturas de la Reunién
Internacional. En este documento informa a Ramirez Vazquez
gue el numero de proyectos recibidos llegaba a los 16: Bayer,
Beljon, Chlupac, Danziger, Escobedo, Fonseca, Gurria,

Gutman, Meadmore, Melehi, Moeschal, Nivola, Séguin,

Székely, Takahashi y Williams. Por lo tanto sélo faltaban la de
Dubdn y la que resultara elegida de Polonia y le aclaraba que
ambas obras no estaban previstas para figurar dentro de la
Ruta sino que la primera estaria ubicada a la entrada de Villa
Coapa y la segunda dentro de la Villa Olimpica. En este
informe, Goeritz también le envid al arquitecto un plano de
conjunto y fotografias en montaje de las obras colocadas Shi
para que se diera idea de cdmo quedarian colocadas. Le decia

que tanto las maquetas como los planos de cada lugar habian

sido ya entregados a la Direccidon de Control de Instalaciones

para que tramitara la solucidn de los problemas técnicos y por
ultimo, le manifestaba que esperaban empezar en marzo la
construccion de las bases para las obras escultdricas. Es
importante resaltar que también le informa la solicitud hecha
a cada escultor para que firmara una carta de “Declaracion de
Conformidad” en la cual quedara especificado que, dado que
era una colaboracidn entre escultores, arquitectos e
ingenieros, para lograr una “unidad de concepto” en el
proyecto de conjunto, la decision del lugar donde se
colocarian las esculturas, su tamafio y el tratamiento de las
superficies (incluido el color), le corresponderian al grupo de

planificadores y realizadores, o sea al Comité Organizador.

La supervision de las obras correrian a cargo de:

a) Direccion de Control de Instalaciones del Comité

Organizador.

b) Comité especial de arquitectos, ingenieros, urbanistas y

escultores dirigidos por Goeritz (Comité de Seleccién)

c) Supervision de cada uno de los artistas a partir de su

llegada a México.



Después de muchos planteamientos, para el 7 y 8 de Marzo
de 1968 finalmente ya se habia decidido el lugar mas
adecuado para cada una de las esculturas y que esto seria a lo
largo de una autopista que corria en camino a la Villa
Olimpica. Esta ubicacidn fue la tercera alternativa planteada y
se da en conjunto con Bayer como representante de los

artistas.

Para el 26 de marzo de 1968 Langenscheidt le informaba a
Ramirez Vazquez que se requeririan 800 toneladas de
cemento y 400 toneladas de acero para construir las
esculturas con el fin de tramitar la donacién de la Cdmara

Nacional de Cemento.

Aunque se tenia planteado iniciar los trabajos de construccion
el 15 de Abril, iniciando por las de Gurria y Chlupac al paralelo
que la tramitacidn de los permisos, en realidad se empezaron
a principios de Mayo, una vez que se hubo logrado el
suministro de material por parte de las cementeras. Para este
momento ya todas las esculturas tenian su lugar definitivo a

excepcion de la de Espafia.

Con base al intercambio de cartas y oficios, se puede decir
que se tenia planteado que para el 3 de Junio, fecha en la que
llegarian la mayor parte de los artistas, los trabajos estarian
en plena fase constructiva. Es precisamente por estas fechas
(mayo de 1968) que finalmente la mencionada “Ruta de las

Artes” cambia su nombre a “Ruta de la Amistad” (Anexo 6).

Cabe mencionar que Goeritz, temiendo que las dimensiones
de las esculturas se vieran reducidas por motivos econdmicos,
afectando con ello el efecto que se pretendia, en algunas
duplicé sus dimensiones. Este temor se vio confirmado
aungue no por razones econdmicas, sino por razones de
espacio se redujeron las esculturas de Gutmann, Takahashi,
Meadmore; en cambio las de Moeschal y Bayer se

aumentaron, otra escultura que se redujo fue la de Seguin.

2.5 Construccién de la Ruta de la Amistad.

La construccidn de las esculturas de la Ruta de la Amistad, no
estuvo tampoco exenta de problemas. Cada una de las

esculturas fue asignada a una empresa constructora.



En principio, la fecha designada para el inicio de las obras,
habia sido el 9 de abril, un mes antes de la llegada de los
artistas, y cinco meses antes de la inauguracién del evento
deportivo, posteriormente se propuso el 15 de abril, sin
embargo en realidad se iniciaron los trabajos hasta la primera
semana de mayo. Aunque el 16 de abril se hizo el recorrido
con las autoridades del Departamento del Distrito Federal,
para precisar las ubicaciones y corroborar que no fueran

propiedades particulares.

El sistema constructivo con el que fueron creadas, fue una
cimentacién de concreto, y una estructura metalica hecha en
taller, para finalmente recubrirlas con ferrocemento, esto es

una malla metadlica recubierta con concreto (Ldmina 11.9).

Para hacer los armazones metalicos se contrataron a
principios de junio las empresas: Estructuras Industriales,
Industrias Metalicas Ayotla, INTEC, Argo, Electro Soldadura,
Fervi, S.A. Tresa, Falcon y Ferro Estructuras. La mayoria de
estos esqueletos estuvieron en campo a mediados de junio de

1968.

Aunque la terminacidn de las obras se tenia planteada para el
15 de julio, para estas fechas, la mayor parte mostraba
retrasos importantes por diversas razones como la falta de
pago del Comité Organizador, retrasos por todos los cambios
gue tuvieron en cuanto a ubicacién (anexo 4), y los caprichos
de los autores en cuanto a los acabados. Finalmente es hasta
agosto que se concluye la mayor parte de las esculturas (15 de

19), sin contar las obras de los artistas invitados.

Se planteaba que la inauguracién oficial fuera parael 1 0 2 de
Septiembre haciéndola coincidir con el informe presidencial.
Sin embargo, esto no fue posible tanto por los retrasos de las
obras (Ldmina 11.10), como por la agudizacién de los
problemas estudiantiles. De hecho, nunca hubo una

inauguracién oficial.

Finalmente la Ruta fue concluida hacia fines de septiembre,
salvo la escultura de Subirachs que se construyé en un tiempo
récord, iniciandose a principios de septiembre y terminandose

a principios de octubre.
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LAMINA I1.2 JUEGDOS OLiIMPICOS DE LA ERA MODERNA



LAMINA I1.3 PRESENTACIAON DEL ARR. PEDRO RAMIREZ VAZARUEZ, CON MOTIVO DE LAS



DEPARTAMENTO DE PROMOCIONES INTERNACIONALES
1967
Mathias Goeritz: Jefe de Departamento

Dr. Karell Wendl: Secretario del Encuentro Internacional de Escultores. Responsable de las relaciones con
los escultores extranjeros y de la organizacion general del simposio.

Christian Soucaret: Asesor artistico y técnico del Encuentro Internacional de Escultores. Colaborando en
el control artistico de la colocacidn y construccion de las obras.

Srita. Luz Maria Gardufio: Secretaria.
Enero 1968
Se integran dos personas mas:

Arg. Enrique Langenscheidt, responsable del enlace entre el aspecto artistico de las esculturas con el
Departamento de Control de Instalaciones y las empresas que ejecutarian las obras.

Prof. Francisco Reyes Palma, laborando medio tiempo como responsable de la investigacion de datos
sobre el trabajo de los escultores particpantes, la elaboracion de articulos sobre los mismos para
diferentes revistas y prensa, la elaboracién de las publicaciones y el catalogo del Simposium.

Sr. Severino Medina, mensajero y mozo
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LAMINA 1.4 PERSONAL QUE LABORA EN EL DEPARTAMENTO DE PROMOCIONES



PROCESO DE ELECCION DE LOS ESCULTORES

PASO1 Preseleccion de Goeritz con anuencia de Pedro Ramirez Vazquez de los escultores que le parecieron idoneos y en
general eran amigos que habia conocido en los simposios de escultores a los cuales hahia asistido. Lo que le valié

severas criticas. Este primer grupo lo formaron los contactos personales, colegas y amigos de Goeritz.

PASO 2 A continuacion, el Departamento de Promociones Internacionales envio cartas de participacion dirigida en lo

personal a cada escultor para hacerles saber las condiciones del certamen.

PASO 3 Como respuesta, los artistas le hicieron llegar a Goeritz un primer modelo de maqueta de lo que seria su proyecto
para el certamen. Sin embargo en este caso todavia se planteaba que las esculturas estarian en la Villa Olimpica

en la llamada Plaza de la Concordia Olimpica.

PASO 4 Una vez confirmado el evento por el Patrono de los Juegos Olimpicos, (Presidente de la Republica Gustavo Diaz
Ordaz), el arguitecto Pedro Ramirez Vazquez como presidente del Comité Organizador, envia a los escultores

seleccionados la invitacion oficial.

PASO 5 Al mismo tiempo, el Comite Organizador les envio a las embajadas y comités olimpicos nacionales solicitandoles

su apoyo economico para la transportacion aérea de los participantes.

PASOG Como respuesta confirmatoria de los escultores a la invitacion oficial, los artistas debieron informar al Comité

Organizador su disposicion para aceptar los términos.

PASO7 Como complemento, los artistas debieron regresar firmada la Carta de Conformidad redactada

por el Departamento de Promociones Internacionales.

LAMINA |II.5 RESUMEN DEL PROCESO PARA LA ELECCIAN DE LOS ESCULTORES PARTICIPANTES



ESCULTORES PARTICIPANTES

FORMA EN QUE LLEGARON A PARTICIPAR

Primer grupo de escultores:
Pierre  Székely, Joop

Moeschal, Milos Chlupac, Gonzalo Fonseca.
Constantino Nivola, Clement Meadmore,

Beljon, Jacques

Herbert Bayer y Alexander Calder

Itzhak Danziger

Todd Williams

Mohamed Melehi

Willi Gutmann

German Cueto, Angela Gurria, Jorge Dubodn
y dos extranjeros radicados en México:
Olivier Séguiny Kioshi Takahashi.

Helen Escobedo

Grzegorz Kowalski

José Maria Subirach

Amigos y colegas de Mathias Goeritz

Llega por recomendacidn de critico de arte y presidente de la FISE, Friedrich Czagan

Recomendado por Bayer para tener |a representacion de la raza negra

Recomendado por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, es aceptado para tener la
representacion de Africa, aunque se trata de un musulman de raza blanca.

Lo invitd Goeritz luego de haberlo conocido en noviembre de 1967 en la Ciudad de
México por contacto con la Galeria Aristos y su relacién con Helen Escobedo.

Fueron cinco los escultores que salieron de la lll Bienal Nacional de Escultura de 1967,

Llegd por recomendacion de una comision especial encargada de acordar la participacion
mexicanaen la Reunion.

Llegd por recomendacion de su pais Polonia al haber ganado el concurso nacional de
Escultura de su pais, y por la confusion de los organizadores que pensaron que se trataba
de Piotr Kowalski, uno de los escultores polacos mas prestigiado internacionalmente.

Fue traido por la comunidad catalana espafiola en Meéxico, y no participé en las
actividades de la Reunion Internacional.

LAMINA |Il.6A CONFORMACIAN DEL EQUIPO DE ESCULTORES
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Angela Gurria Willi Gutmann Miloslav Chlupac Kiyoshi Takahashi Pierre Székely Gonzalo Fonseca  Constantino Nivola
México Suiza Checoslovaquia Jap6n Francia Uruguay Italia

m

Jacques Moeschal Gzregorz José Ma. Subirach Clement Meadmore Herbert Bayer Joop Beljon Itzhak Danziger
Bélgica Kowalski Polonia Espania Australia Estados Unidos Holanda Israel
INVITADOS DE HONOR
Olivier Seguin Mohamed Melehi Helen Escobedo Jorge Dubon
Francia Marruecos México México
Alexander Calder Gernan Cueto Mathias Goeritz
Estados Unidos México México

LAMINA 11.6B ESCULTDORES PARTICIPANTES EN LA REUNIAN INTERNACIONAL DE ESCULTORES E INVITADOS



ESCULTOR Largo
cm

Angela Gurria 50

I

2 Willi Gutmann 50

3 Milos Chlupac 37

4  Kioshi Takahashi =~ 50

5 Pierre Székely 50

6 Gonzalo Fonseca 92

7 Constantine 45
Nivola

8 Jacques Moeschal 7

9  Todd Williams 9

| Grzegorz Kowalski 70

0 1]

I Clement 19

| Meadmore |

| Herbert Bayer 33

2

| Joop Beljon O 60

3

| Itzhak Danziger

" 4

I Qlivier Séguin 72

5 |l

| Mohamed Melehi 59

3 = | f

| HelenEscobedo 50

7

| Jorge Dubon 5

8

LAMINA I1.7 ENTREGA DE MAQUETAS DE LOS ESCULTORES PARTICIPANTES EN EL SIMPOSIO

Anche Altura Presentacidny Material

cm
15
10
13
40
40
75
30

1.5
29
60

cm
160
38
54
13.5
40
60
05

6
13

36

22

40

45

30

Sin base / Fierro

Sin base / Aluminio
Conbase/ Yeso
Conbase/ Yeso
Con base/ Terracota
Conbase/ Yeso
Sinbase/ Yeso

Sin base/ Plata
Con base / Madera
Con base / Papel
Sin base / Cartulina
Con base / Madera
Con base / Madera
Con base / Papel

Conbase/ Yeso

Con base/ Corchoy
aluminio:

Conbase / Cartulina

Sin base / Cartulina
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EL EMPLAZAMIENTO DE LAS ESCULTURAS

12, Propuesta por parte de Czagan: Plaza central de la Villa Olimpica. (Oct. 1966), pretendiendo se llamase “Plaza de la Concordia
Olimpica”

22, Propuesta por parte de Goeritz: Calder en la plaza central y como complemento otros escultores en plazas mas pequefias

32, Propuesta, construir un parque de esculturas a un costado y no entre edificios, teniendo como limites el Anillo Periférico al
norte; Av. De los Insurgentes al oriente; la Villa Olimpica al sur y un sector de entrenamiento deportivo al poniente.

42, Propuesta, de Mathias Goeritz, en un puente a desnivel, sobre el cruce de la Av. Insurgentes y Periférico Sur. (Abril 1967). Como
su idea es rechazada regresa a la idea del parque de esculturas.

52, Propuesta de Mathias Goeritz, faldas y cima del cerro Zacatépetl, pequefia elevacidn al sur de la Ciudad, que es visible desde Av.
De los Insurgentes. (Junio 1967). Reduciendo el nimero de esculturas de 15 a 8.

6a. Propuesta: Tramo del Anillo Periférico que lo recorre en direccion del centro de la ciudad hacia la Villa Olimpica en poco mas de
cuarenta kildmetros, desde Paseo de la Reforma (Fuente de Petrdleos) hasta la Calzada de Tlalpan. Goeritz planed construir en él
una “Ruta de las Artes”.

72. Propuesta: Al Comité Organizador le parece interesante la propuesta anterior aunque contemplando un tramo mas pequefio: de
San Jeronimo a Xochimilco. Esta nueva ubicacién para las esculturas se define en diciembre de 1967.

8. Propuesta final: Goeritz le confirma el 5 de enero de 1968 a Ramirez Vazquez los acuerdos finales del Comité Organizador
respecto de la localizacion definitiva de los monumentos en la Villa Olimpica y a lo largo del Anillo Periférico. Le informa que el
Simposio aportaria en conjunto veinte esculturas de concreto de las cuales diecisiete quedarian en el tramo de |a autopista entre la
Av. San Jerénimo y el Canal de Cuemanco en Xochimilco y tres mas en la Villa Olimpica. Esculturas que irian de los 10 a los 20 metros
de altura, aunque la ubicacién exacta de cada una estaba en estudio.

La ubicacidn final de cada una de las esculturas se hace junto con Bayer como representante de los artistas.

Para el planteamiento de ubicacion se cuidd de tener la informacion sobre el estado legal de los predios disponibles para alojar las
esculturas. El plano urbano que sirvié de base fue proporcionado directamente por el entonces Departamento del Distrito Federal.

92, Marzo 1968 la mencionada “Ruta de las Artes”, cambia su nombre a “Ruta de la Amistad”

LAMINA |11.8 PROPUESTAS DE UBICACIAGN DE LAS ESCULTURAS, ANTES DE CONFORMARSE COMO

zo—zZcoH®m

mg C»pzZzOo—aprpZemma3z—

nmmoHCrCcAQwnom



-

CONSTRUCCION DE LA RUTA DE LA AMISTAD

z
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LAMINA |I1.9 cONSTRUCGCION DE LA RUTA DE LA AMISTAD



LAMINA 11.10 TIEMPOS DE EJECUCIAN DE LAS ESCULTURAS DE LA RUTA DE LA AMISTAD
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un cuando el motivo central que dio sentido a la

Ruta de la Amistad fue la Olimpiada Cultural México

68, no fue solo un evento conmemorativo de los
Juegos Olimpicos sino también la respuesta critica de Goeritz
a una postura condenatoria al principio racionalista del
urbanismo moderno que en el disefio de las nuevas vias de
comunicacion alejaban a la ciudad de la espiritualidad que en
otras épocas caracterizd las grandes obras del pasado. Las
ideas de Goeritz en cuanto a la planificacién estética de las
grandes vias de comunicacién, se ven entonces concretadas

en la Ruta de la Amistad.

En su postura, decidido a innovar el urbanismo moderno a
nivel internacional ligdndolo estrechamente con el disfrute de
las emociones a través de la escultura monumental, aplica en
la Ruta de la Amistad sus ideas orientadas hacia la
planificacion estética de las grandes vias de comunicacién,
buscando modificar el aspecto de la red vial de la ciudad

humanizandola a través del arte.

Por tal motivo, la Ruta de la Amistad marca un hito en la
historia del arte urbano de México. Vista como una
alternativa de solucién concreta y factible al problema del
espacio urbano planificado artisticamente mediante un
ejercicio de integracidn plastica entre arquitectura, escultura
urbana y el dinamismo de una funcional y moderna autopista
urbana de alta velocidad. Para Goeritz la Villa Olimpica y esta
autopista -que constituia la continuacion del anillo periférico-,
como columna vertebral configurd el escenario para llevar a
cabo sus ideales: hacer de la autopista y de su entorno un
ambiente agradable para el habitante del suburbio de la
ciudad, creando formas atractivas que deleiten el espiritu;
actuar contra un urbanismo producto de un fuerte
racionalismo carente de planificacién estética; y crear
conciencia de la necesidad de colaboracién entre el urbanista
planificador, el arquitecto y el artista a favor de un

III47

“urbanismo emociona planificado artisticamente para

beneficio del suburbio de la metrdpolis moderna.

47 A . . . . .

El término de urbanismo emocional es continuacion del que se atribuye a
Barragéan en su “arquitectura emocional”, en este caso implica un urbanismo que
contemple en sus proyectos, suscitar emociones en el usuario que recorre la
ciudad.



3.1 La propuesta pldstica

Fueron seis puntos los que Goeritz junto con el Comité de
Seleccion establecieron como fundamento de los criterios
para normar el trabajo creativo de los artistas dentro del
certamen: 1. Los proyectos debian ser de naturaleza
abstracta; 2. Debian poseer sencillez formal adecuadas para
verse a distancia y a velocidad; 3. Debian pensarse para ser
construidos a escala monumental; 4. Debian utilizar el
concreto como material de construccion; 5. Debian aplicar
color sobre sus superficies y 6. Cada proyecto individual debia
ser discutido y aprobado por un equipo de especialistas a fin
de lograr un conjunto integrado armdnicamente. Finalmente
el equipo de especialistas fue el Comité de Seleccidn con el
apoyo de Bayer como representante de los artistas, en la
toma de decisiones importantes como lo relativo al acomodo
de las estaciones sobre la autopista, la eleccién de los sitios
precisos para su construccién y la manera como se orientarian
los monumentos con respecto de las visuales desde el

Periférico.

Con respecto al primer punto, cabe decir que debido a la clara
orientacién pacifista que México dio a sus juegos en plena
Guerra Fria, se buscé evitar que los temas de inspiracion de
los artistas fueran desviados hacia motivos histéricos, sociales
o politicos que resultaran ajenos al espiritu de concordia y de
fraternidad universal de la Olimpiada. Con la aplicacion de
este punto se dejaba fuera toda posibilidad de que la figura
de préceres, representantes y lideres politicos o sociales del
mundo de aquella época se utilizaran dentro de la Ruta de la
Amistad a favor de cualquier sistema social o ideologia
politica. Ademds, la naturaleza abstracta de las esculturas
seria facilmente asimilable por el publico heterogéneo
integrado por los atletas olimpicos, entrenadores y demas

visitantes provenientes del mundo entero.

Con la abstraccidn como lenguaje expresivo de las obras de la
Ruta de la Amistad, la escultura oficial perdié el sentido
ideoldgico que hasta entonces tuvo, abandoné su orientacién
hacia lo social donde antafio desempeid un papel
representando el heroismo, lo patriético o lo nacionalista y se
volvié forma pura y auténoma. La forma por la forma misma

buscando sélo el placer estético. En este evento, la escultura



publica, al renunciar a representar algo, se identificé mas con

la arquitectura y con el urbanismo.

Con respecto al punto dos, las formas sencillas permitirian
una mejor y mas facil apreciaciéon de los observadores que
mirarian hacia ellas dentro de vehiculos en movimiento
desplazdndose a alta velocidad (para ese tiempo Mathigs
menciona una velocidad de 60 km/hr) mediante un rapido
vistazo y siempre a distancia de los monumentos. Por otra
parte, las esculturas entre mas sencillas, mas facil de construir

y por consecuencia mas rdpidas y econdmicas.

Una vez que se determind hacer este corredor escultérico®

(Ldmina 11l.1), para el planteamiento de ubicacién se cuidé de
tener la informacidn sobre el estado legal de los predios
disponibles para alojar las esculturas. El plano urbano que
sirvi6 de base fue proporcionado directamente por el
entonces Departamento del Distrito Federal. Con base a éste

y tomando consideraciones como:

e Laarmonia de las obras dentro del conjunto

8 . . <y
4 Hay que recordar, que hubo varias propuestas de ubicacién de las esculturas,
hasta que finalmente se decide hacer una Ruta de Artes que posteriormente
llevaria por nombre Ruta de la Amistad.

El contenido abstracto caracteristico del estilo o
tendencia formal de cada obra -ya fueran
geométricas u orgdnicas- a fin de que, con su
integracién en un todo, se lograra el equilibrio entre
ellas cuando se les observara ordenada vy
secuencialmente desde la autopista.

Las alturas de las obras, su escala y su proporcién, a
modo de conseguir que estuvieran repartidas y
adecuadas a las condiciones de los espacios vitales de
cada una.

El color que les seria propio, buscando combinar
alternadamente las policromas con las monocromas.
La integracion de la forma de la escultura con su
entorno

La nacionalidad de los escultores y sus paises de
procedencia, asi como la ideologia y la raza que
representaban.

La diferente infraestructura que debia complementar
a las esculturas ya fuera con dareas de remanso o
estacionamiento para dar accesibilidad a esculturas
que lo requirieran como la de Székely y Fonseca,

planteadas como esculturas transitables.



La vegetacion circundante

Los anchos de los camellones, buscando adaptar las
dimensiones de las esculturas de manera que éstas
contaran con dreas amplias y suficientes para que
cupieran sus distintos elementos y que ademads
guedaran armoénicas con las dimensiones de esos
espacios y elementos del entorno, tal como suce®é
en los monumentos de Gutmann, Takahashi y
Danziger.

Las visuales producidas desde el interior de los
vehiculos en su recorrido cuidando de no afectar que
las vistas hacia las esculturas y la percepciéon del
conjunto del que formaron parte se hicieran de
acuerdo a como lo pensaron los artistas, como por
ejemplo la escultura de Escobedo buscé que en el
espectador, al circular en derredor de la obra, ésta
diera la impresion de estarse moviendo, abriéndose o
cerrandose. Por eso es que se propuso que se le
colocara al final del recorrido, para rodearla justo en
el lugar donde el Periférico terminaba y daba la vuelta

para regresar de nuevo hacia la Villa Olimpica.

Una vez que se decidié que las esculturas formarian un
corredor artistico, fueron varias las propuestas para la

ubicacion final de las esculturas.

Se dieron tres propuestas (ldmina Ill.2 a Ill.4). Un primer
acomodo de las esculturas a lo largo del anillo Periférico se
dio de la siguiente forma: Cueto, Melehi, Dubén, Meadmore,
Chlupac, Danziger, Székely, Fonseca, Moeschal, Takahashi,
Nivola, Beljon, Escobedo, Williams, Gutmann, Gurria, Seguin,
y Bayer. Se planteaba que fuera de un solo lado y aun no se le
llamaba ruta de las artes y mucho menos aun Ruta de la

Amistad.

La concepcidn final en el recorrido de la Ruta de la Amistad,
considerd la ubicacién de las esculturas a ambos lados del
Anillo Periférico en el tramo comprendido del cruce con la Av.
San Jerénimo a la pista de canotaje en Xochimilco, teniendo
como centro la Villa Olimpica. De esta manera se ganaba una
mejor apreciacion de las esculturas por parte de quienes las
vieran circulando tanto por los carriles centrales como

laterales. (Ldmina IIl.5 a 111.8)



Para la estacién de inicio se designa a Angela Gurria y para la
estacion final a Helen Escobedo®. De esta manera, seria una
mujer quien abriera la Ruta, y otra mujer quien la cerrara,

ambas mexicanas.

La primera escultura cuya autora bautiza como “Sefiales”,
(léminas 111.9) queda entonces ubicada al sureste de la
Glorieta de San Jerénimo en el cruce con el Anillo Periférico.
Esta escultura esta conformada por dos “cuernos” en blanco y
negro, haciendo alusién a que las olimpiadas de “México 68"
serian las primeras donde participarian en conjunto los paises
africanos, (dejando fuera a Sudafrica por sus problemas de

segregacion racial).

Su posicidn con respecto al espectador que circulara sobre
Periférico de Norte a Sur, pareciera dar la bienvenida a los

visitantes que se hospedarian en la Villa Olimpica.

La segunda escultura llamada “El Ancla” (Idminas 111.10), cuyo
autor es Willi Gutmann de Suiza, se encuentra a 1 Km de la
Estacion 1, en el camelléon lateral poniente del Anillo

Periférico. Se trata de una escultura, con forma de un gran

49 Esto sin contar con la de Dubén, ya que esta ultima estaria dentro de las
instalaciones de la pista de canotaje.

disco irregular con lineas curvas, que tiene un elemento mas
pequefio que practicamente se inserta en el mayor.
Originalmente fue pintada en azul con los cantos morados. El
azul vivo con el que hoy la observamos, fue adjudicado por el
autor en 1997, tomando en cuenta el entorno totalmente
distinto al del 68. La escultura de Gutmann originalmente
tendria quince metros treinta centimetros, el Comité
Organizador redujo su altura a ocho metros, principalmente
por consideraciones visuales derivadas de su ubicacion final,
dado que ésta seria en el camelléon que divide los carriles
centrales de los laterales y resultaba ser un espacio
sumamente reducido y angosto. De haberse conservado sus
proporciones originales hubiera quedado totalmente

desequilibrada.

La Estacidn tres se encuentra a 1.5 KM de la Estacion 2, en el
camelldn lateral poniente del Anillo Periférico. Este punto fue
ocupado por las “Tres Gracias” (ldminas 1l1.11) de Miloslav
Chlupac, de Checoslovaquia. Esta escultura consta de tres
volimenes que se encuentran dispuestos: dos de ellos, uno
de lado de otro y juntos, y un tercero con una ligera

separacion. Cada uno de los tres en uno de sus angulos



laterales, evita el manejo de la linea recta, para crear esquinas
ondulantes que provocan la aparicidn de distintos volimenes
en dichas columnas de formas irregulares. Cada una de estas
estructuras, esta pintada a tonos rosas y la mas separada en

violeta.

La Estacion 4 se encuentra a 600 metros del cruce de Anillo
Periférico con Av. Picacho. En este punto se ubica la escultura
“Esferas” (laminas 111.12) de Takahashi. Esta escultura al igual
que la de Gutmann fue reducida de tamafio por su ubicaciony
para evitar un desequilibrio visual. Consta de dos gigantes
esferas blancas a las cuales les ha sido eliminada a cada una
de ellas, dos cuartas partes de sus cuerpos. A partir del efecto
Optico de la velocidad con la que los autos transitan sohre
Periférico el autor pretende proyectar el efecto de giro de las

esferas sobre su propio centro.

A partir de esta estacioén, el fondo que servia de marco a estas
esculturas era un paisaje natural constituido por roca
volcdnica producto de la erupcion del Xitle y vegetacién

propia del lugar.

La Estacidn Cinco estd ubicada en la isla del cruce de Anillo
Periférico con el Blvd. de la Luz. En este punto se encuentra
“El Sol Bipedo” (ldminas 111.13) de Pierre Székely, Francia. Esta
escultura aumenté sus dimensiones de siete a doce metros de
altura. En ella predomina el uso de formas indefinidas. En
palabras de Székely, “El tiempo pasa sin poder hacer nada al
respecto. Mis esculturas son signos de la humanidad

atemporales cuya Unica razén de existir, es brindar placer”.

La Estacion 6 se encuentra ubicada en una isleta del
distribuidor de acceso al cerro Zacatépetl. La escultura de
Gonzalo Fonseca de Uruguay, a la cual llamé “La Torre de los
vientos” (Idminas 111.14), a diferencia de las demas esculturas
que forman la Ruta de la Amistad, la Torre de los Vientos, es
una escultura habitable. En su interior, se encuentra un
espacio que asemeja la estética minimalista y esta ocupada
por elementos geométricos. Al exterior, varios de sus
elementos nos acercan a la idea de monumento arqueoldgico

y en conjunto a la de un silo de granos.

La Estacién 7 fue ocupada por la escultura “Hombre de Paz”
(léminas 111.15) de Constantino Nivola, originalmente estuvo

ubicada préxima a la de Moeschal, a unos doscientos



cincuenta metros, poco antes de la entrada de la Villa
Olimpica pero ya considerada fuera del conjunto. La altura de
esta escultura contrario a la de Gutmann y Takahashi, crecié
en dos metros, para alcanzar los doce de altura. La escultura
comprende una base geométrica blanca con lineas en verde
blanco y rojo. En la parte superior resalta una mano en forma
de paloma. Las lineas que distinguen esta escultura fueron
disefiadas al parecer fueron disenadas por Lance Wayman
segun se interpreta en el oficio girado el 28 de agosto de 1968
donde Goeritz le solicitaba a Martinez del Campo se pintara la

escultura de acuerdo a ese disefio, (en Fernandez, 2005).

En la Estacidon 8 (ldminas 111.16) sobre el basamento mas
antiguo de Mesoamérica la pirdmide mdas cercana a
Insurgentes, a la entrada de Villa Olimpica, se encuentra la
escultura de Moeschal, de Bélgica. Su forma es una base alta
gue remata en su parte superior en una “arracada” que fo
cierra totalmente. El color original de la pieza es verde tal
como se aprecia en la actualidad. Cabe mencionar que
originalmente la escultura de Moeschal, por su trayectoria
artistica y el renombre con que contaba a nivel internacional,

el planteamiento inicial habia sido ubicarlo en la plaza

principal de la Villa Olimpica, sin embargo se tuvo que
renunciar a este sitio, por una decisién politica, ya que el
presidente de la republica, Gustavo Diaz Ordaz ordend que en
el centro de esta plaza se levantara un busto de Miguel
Hidalgo y Costilla, Padre de la Patria, quien daria nombre al
conjunto habitacional. Por esta decisién politica se buscé una
nueva ubicaciéon para esta escultura y se aprovechd una
elevacion existente que resultdé ser un basamento
prehispdnico perteneciente a la cultura de Cuicuilco y que se
descubrid gracias a los trabajos de construccion que se
llevaban a cabo con motivo de la colocacién de la escultura. Es
la pieza de mayores dimensiones en la Ruta. Fue una de las
esculturas que se pudo crecer en tamafo gracias al ahorro
que significd la reduccidon de las esculturas de Gutmann,
Takahashi, Seguin y Meadmore. Su altura entonces, crecid en
cinco metros y medio mas de su tamafio original para alcanzar
los veinte y medio metros. El crecimiento de su altura
obedecid a que el Comité Organizador quiso cuidar las
visuales desde el Periférico e Insurgentes para que la
escultura no se viera disminuida en comparacién con los

edificios de la Villa Olimpica que remataban en el horizonte.



La Estacion 9 (ldminas 111.17) quedd ubicada al Norte del
edificio de servicios del Club Internacional de Villa Olimpica,
dentro de las pistas de calentamiento. Esta escultura de Todd
Williams de Estados Unidos, esta ubicada sobre un monticulo
de roca volcanica, consta de tres discos de forma circular y
ovoide, unidos por diferentes partes, ofrecen un conjunto que
sugiere un espacio o techo de resguardo. Desde su origen la
obra esta pintada con varios colores, lo que permitia que
resaltara en el paisaje. Su espacio interior permite transitar
por debajo de ella, logrando de esta manera que el

espectador se cobije del sol.

La Estacidon 10 fue ocupada por Gregorz Kowalski de Polonia,
con la escultura “Reloj solar” (ldminas 11.18), en la isla
noroeste del trébol de Insurgentes y Anillo Periférico Sur. Esta
escultura fue duplicada en sus dimensiones considerando el
espacio que ocuparia. En esta escultura predomina una
composicion horizontal. Consta de siete conos de mas de tres
metros y medio de altura estan pintados en diferentes tonos
calidos y cada uno de ellos desplaza su vértice en distintas
direcciones. El juego de los diferentes conos genera u8r‘\1a

sensacion de movimiento, tensién visual y fuerzas

encontradas. Es una escultura transitable que hace que el
espectador forme parte del paisaje cuando recorre el espacio

vital.

La Estacidn 11 corresponde a José Maria Subirach de Espana,
titulada “Homenaje a México” (Idminas 111.19). Ubicada en la
isla noreste del trébol de Insurgentes y Periférico Sur. La
altura de esta escultura fue sugerida por el Comité
Organizador quien recomendd a sus constructores
incrementarla a doce metros a efecto de igualarla en altura

con la de Nivola que quedaria enfrente.

Esta escultura, plasma sugestivamente la palabra “México” .
Estd conformada por dos voliumenes triangulares, positivo y
negativo, con un cuerpo horizontal que sirve de base. Es una
pieza que mezcla cierta relacion con el referente, al igual que

con la abstraccion y el geometrismo implicito en sus formas.

En la Estacidn 12 (Idmina 111.20) quedé ubicada la escultura de
Clement Meadmore, de Australia, a 800 metros de la Estacion

11, al Norte del Anillo Periférico.

Esta obra, de un solo cuerpo doblado sobre si mismo

demuestra la sencillez de sus formas y el dinamismo que



contiene, la asemeja a una cinta de Moebius. En el 68,
Meadmore cred una escalera sobre la roca, para que el
espectador pudiera luego de bajar de su vehiculo, treparse y
ver una obra que cambia su forma al movimiento del

espectador.

La Estacion 13 corresponde a Herbert Bayer de Estados
Unidos, su obra “Muro Articulado” (ldmina [l1.21) se
caracteriza por constar de un eje central de acero que une 33
maddulos rectangulares independientes entre si, pero que
forman al disponerse uno sobre otro, la materializacion del
movimiento de manera ascendente. Realizada en concreto
armado, la escultura juega también con distintos contrastes
de luces y de sombras que cambian conforme al movimiento
del mismo sol. El tipo de sistema de construccion empleado
en la creacion de esta escultura, es una de las mas
interesantes caracteristicas del trabajo de Bayer. Esta es otra
de las esculturas que pudieron crecer, gracias a los ahorros
producidos por la reduccidén de otras esculturas, ya que el
peralte de sus treinta y tres bloques se cambiaron de cuarenta
y cinco a cincuenta centimetros de altura cada uno, de donde

resulté que su altura crecié poco mas de medio metro para

alcanzar los dieciséis y medio metros en total. La intencién en
el aumento de su altura fue con la intenciéon de que los
observadores que transitaban de norte a sur la vieran
teniendo como fondo las proporciones monumentales del

Estadio Azteca.

La Estacion 14 ubicada en una isla al sur del cruce del Anillo
Periférico y Viaducto Tlalpan, se encuentra la escultura de
Joop Beljon de Holanda, llamada “Tertulia de Gigantes”
(léminas 111.22). Esta escultura crecid al doble de su tamafio
original, gracias a la postura de Mathias Goeritz (amigo
personal de Beljon), como director de Promociones
Internacionales, quien temiendo —que por razones
financieras- quisieran reducirla-, duplicé todas sus medidas.
Esta obra estd conformada por sietes distintas figuras que
forman un grupo compacto de volimenes con una referencia
a la construccién mesoamericana. Los bloques masivos de
concreto armado de varios colores como morado, naranja,
rosas y violetas sugeridos por Goeritz a Beljon, alcanzan una
altura 7.80 mts. Para esta escultura, Beljon utilizé piedras,
lapidas y otras estructuras mdas complicadas dentro de la

misma simplicidad del conjunto.



La Estacion 15, se encuentra ubicada 800 metros antes del
cruce del Anillo Periférico y Calzada Xochimilco, en ella se
encuentra la escultura de Itzhak Danziger de Israel, llamada

“Puerta de Paz” (laminas 111.23).

Dicho por Gabriela Goldschmidt “La escultura es una
declaracion final, una certeza, un testimonio. Puerta de Paz en
si misma es una posibilidad, un acto creativo donde el artista
compromete al espectador y al proceso natural del medio
ambiente, a cuestionarse sobre el paso del tiempo en una
ciudad; Es asi como el concepto de Danziger se convierte en la

visiéon del publico que contempla la pieza”.

La Estacion 16 (ldminas 111.24) se encuentra a 1.2 km de la
estacion 15, en el camelldn lateral norte del Anillo Periférico.
En esta estacién se encuentra la escultura de Olivier Seguin de
Francia. La participacidon de Seguin en el proyecto ideado por
Mathias Goeritz consiste en una escultura visualmente pesada
y que se conforma de dos grandes masas, una negra y otra
blanca. Cada una de éstas, forma una especie de dintel
moderno y geométrico en el que predominan las lineas rectas

y que emiten mucha fuerza.

La Estacion 17 (Iaminas 111.25) ocupada por Mohamed Melehi,
de Marruecos. La escultura que realizd el marroqui es en
pocas palabras, una columna blanca y ondulante que esta
“cercada” por un recuadro que delimita su espacio fisico. La
ubicacidn de la pieza al sur de la ciudad, era originalmente

una zona donde incluso las vacas comian y caminaban.

La Estacidon 18 corresponde a Helen Escobedo con la escultura
“Puerta al Viento” (ldminas 11l.26). Se ubica en el camellén
lateral norte del Periférico, en el eje del canal de remo de
Cuemanco. Estd conformada por dos estructuras laterales con
un circulo que pende en el centro, toda en azul y verde. En
ella, el movimiento existe tan sélo como ilusién dptica y lo
que radicalmente ha cambiado es el entorno que la alberga.
En el 68, la zona de Cuemanco se caracterizaba por el verde
de los campos de alfalfa y el cielo azul sobre la ciudad. En
realidad esta estacion es la que cierra la serie de esculturas
ubicadas sobre el Periférico, ya que la estacidn 19 se
encuentra ya dentro de las instalaciones deportivas del Canal

de Cuemanco.

La Estacion 19 (ldminas 111.27) y final de la Ruta, fue el lugar

ocupado por otro mexicano: Jorge Dubdn. Esta estacion estd



ubicada a un costado de la pista de remo de Cuemanco.
Dubdn creé para la Ruta de la Amistad, una escultura que
sugiere ser un icono de la pista de canotaje de Cuemanco, tal
como lo es el Sol Rojo para el Estadio Azteca o La Osa Mayor
para el Palacio de los Deportes. La escultura presenta dos
volumenes: una es una gran columna tubular abierta, de color
gris, que se impone en el espacio. La segunda daideadeuna T
incompleta que semeja el aletear de unas alas abiertas en
color amarillo, conformadas a base de varias franjas

horizontales.

Como complemento a esta Ruta se presentan tres invitadas:
“El Sol Rojo” de Calder, que se ubica en la plaza de acceso del
Estadio Azteca; “Hombre corriendo” de Cueto, que parece dar
la bienvenida al Estadio Olimpico Universitario; y finalmente
“La Osa Mayor”, ubicada en la plaza de acceso del Palacio de

los Deportes. (Ldminas: 11.28, 11.29 y 11.30).

Un elemento a valorar en la concepcidn estética de la Ruta
fue la relacion espacio-movimiento que determind el trinomio
autopista-espectadores-esculturas, lo que dio sentido a la
intencionalidad del proyecto: integrar una propuesta colectiva

de escultura monumental sobre una autopista de alta

velocidad para ser apreciada por observadores desplazandose
a gran velocidad (considerada en ese entonces a mas de 60
Km/hr). Otro aspecto importante del proyecto (Ferndndez,
2005) fue la riqueza visual que se logré como resultado de la
combinacion de los variados factores: la unidad del material
junto con la aplicacion del color, el equilibrio entre la escala
de la autopista y el de sus elementos de equipamiento con el
espacio de los respectivos entornos y la proporcion de los
monumentos; la colocacién dentro de terrenos visualmente
faciles de acceder desde la autopista; el estudio de las visuales
y de su integracién con el paisaje; los efectos de la luz tanto
natural como artificial sobre las superficies de las esculturas y
su aparente movimiento armonizado con el dinamismo de la

vialidad.

3.2 El deterioro: rechazo social y el fenémeno
urbano

Aunque el evento culminante de la Olimpiada Cultural, se
pretendia que fuera el Encuentro Internacional de Escultores,
las dificultades a las que se enfrenté™® dieron por resultado la

pérdida de relevancia de este evento. Los retrasos en la

 Ver Capitulo II



construccién de la Ruta, hicieron que ésta coincidiera con el
punto mas dlgido del movimiento estudiantil, impidiendo con

esto que se diera una verdadera inauguracidn oficial.

En cuanto al caracter que se le quiso imprimir de
confraternidad mundial, fue claramente rechazada por la
inconsistencia de un gobierno que por un lado trataba de dar
la imagen de pais amigo y por otro lado daba una respuesta
totalmente agresiva a un movimiento social interno. La
paloma que representaria la paz y la confraternidad entre
paises, aparecié entonces apufialada como muestra de un
gobierno represivo que violaba impunemente los derechos

humanos.

Otro aspecto importante fue la respuesta de la gente ante un
arte que no entendia. Siendo una accién gubernamental, y
artistas extranjeros, su obra tenia poco que ver con la
idiosincrasia del pueblo mexicano. Esto se tradujo en un
rechazo social, ejemplo de esto se da en el reportaje de la
revista HOY del 19 de octubre de 1968, por J. Sanchis Nadal,
donde si bien habla de un arte nuevo, de una escultura
arquitectdnica surgida para ser integrada y subordinada al

conjunto urbano, también hace comentarios sarcasticos en

torno a las esculturas. Por ejemplo de la Jacques Moeschal de
Bélgica nos dice “Una amable invitacién a que “pasemos por el

aro”. Si es que en verdad esto es un aro. Porque a lo mejor es un

circulo con un agujero en medio. Lo cierto es que en este asunto

7

todo le salié “redondo” al artista”.

De Constantino Nivola (ltalia) menciona: “Si lo que remata la
mole de la estructura es una paloma, dicha mole no puede ser otra
cosa que un palomar. Pero si es asi nos parece que es mucho
palomar para tan poca paloma o poca paloma para tan gran

palomar”

La escultura de Clement Meadmore (Australia), la compara
con un molcajete; la de Willi Gutmann (Suiza), con un embrién
de pollo; la de Itzhak Danziger (Israel) con una caja que se
cayo de un trailer y que se desarmo con el golpe; la de Pierre
Székely (Hungria-Francia) llamada “Sol Bipedo” por el autor,
es llamada el Astro Rey de dos patas y lo compara con el
boceto de los personajes de una nueva historieta de monitos.
De Kioshi Takahashi (Japdn) menciona: “Este es un monumento
al huevo; un monumento al huevo duro para ser mas exactos. Y ello
nos parece muy bien, porque nadie, hasta ahora, tuvo la idea de
inmortalizar el sabroso producto de las gallinas”. De la escultura

de Gonzalo Fonseca (Uruguay) la considera como un nuevo



modelo de silo para CONASUPO vy asi va dando propuestas de
nombres para cada escultura ya que en ese momento

carecian de él, en su mayor parte.

De la de Todd Williams (EE. UU.) opina: “Y llegamos al pie de la
ultima escultura arquitectdnica. La vimos, la volvimos a ver, y nada.
iNos damos, querido lector! Si usted logra descifrar su significado,
avisenos, por favor, para que podamos dormir tranquilos”. Puedo
agregar a esta opinién una anécdota cuando realizaba el
trabajo de campo. En primera me costé trabajo localizar esta
escultura ya que aunque preguntaba en la caseta de la
entrada no sabian decirme. A través de la documentacién y
busqueda en fotografia satelital pude ubicarla y cuando hice
la visita, al tomar fotografias de esta escultura, el policia me
mird extrafiado y comentd que para él sélo eran pedazos de

concreto mal puestos.

El reportero también menciona las dificultades que se dieron
a raiz de este evento donde muchos escultores se sintieron
excluidos, discriminados y cédmo habia caido una lluvia de
quejas y censuras hacia Pedro Ramirez Vazquez y Mathias

Goeritz.

Lo mas que llega a decir a favor de La Ruta es que el conjunto

de esculturas ofrece un espectaculo extrafio y comenta:

“Para el automovilista que avanza raudo por la “Ruta de la Amistad”,
el espectdculo que ofrecen las colosales obras es tan extrafio que se

ve obligado a reducir la velocidad para darse cuenta de lo que trata.

En el panorama bajo y agreste de la zona, de pura roca volcanica, las
monumentales esculturas emergen fantasticas con sus alturas, que

oscilan entre los 5.70 y los 18 metros.

Uno se da cuenta de que su monumentalidad es necesaria, para que
no se pierdan en el dilatado paisaje o junto a los altos edificios de la

Villa Olimpica”.

Las criticas y opiniones negativas, no sélo fueron en México,
en el diario The News del 12. De septiembre de 1968 (en
Fernandez, 2005), Toby Joysmith publica un articulo sobre la
Ruta de la Amistad calificAndola como un “desastre”,
criticando entre otras la obra de Beljon comentando que
pareciera una obra de “Noguchi en Vacaciones o por su
pequefia escala con respecto a su entorno con “jaulas
orientales para pajaros” y la de Székely la designa

despectivamente como un “Miré de pobres”. Hay que aclarar



gue segun Beljon, este periodista era partidario de Siqueiros

guien era enemigo declarado de Goeritz.

AuUn entre los intelectuales de la época, el arte abstracto es
muchas veces incomprendido; Domingo Garcia Ramos’'
comenta “Cualquier monigote es escultura, luego cualquier
escultura es monigote y no necesita ser ni eso: “lo abstracto”,
refugio de ineptos, crea su escuela: EL NADISMO ¢qué representa?

Nada....” Este comentario nos puede orientar sobre la forma

de pensar en torno a este arte en aquella época.

La falta de aceptacién por parte de una sociedad® que no
estaba preparada para el cambio y los problemas sociales del
momento para quienes esta Ruta sdlo era una burla al
concepto de paz y fraternidad, dan como resultado que a un
mes de concluida la Olimpiada, ya las obras se mostraban
afectadas por el graffiti, concretamente Bayer, Danziger y

Seguin.

>' Comentario extraido del resumen de tres platicas sobre “Arte Urbano”
sustentadas ante los alumnos de la Maestria de Urbanismo en la Division de
Estudios Superiores de la Escuela Nacional de Arquitectura, UNAM en 1972.

>* Refiriéndonos a la sociedad mexicana en general, ya que solo en los circulos de
intelectuales a favor de la “Generacion de Ruptura’, este arte es aceptado.

Por otra parte, la labor de Goeritz al frente del Departamento
de Promociones Internacionales y como Director del Simposio
Internacional de Escultores concluyé a los pocos dias de
terminada la Olimpiada, el 31 de octubre de 1968. También
concluyen las actividades del Comité Organizador y las
esculturas quedan a la deriva. Habiendo sido producto de una
decisidon politica por parte del gobierno federal nadie se

responsabiliza por su posterior mantenimiento.

Otro aspecto importante fue que la mayor parte de las
esculturas no estaban concebidas para ubicarse en una via
rapida, ya que la idea original como se mencioné en el
capitulo anterior, era colocarlas en la plaza de la Villa Olimpica
o en sus alrededores. En la entrevista realizada por el Doctor
Guillermo Diaz Arellano al arquitecto Pedro Ramirez Vazquez
(Diaz, 2007) menciona en su tesis doctoral que la idea de
hacer una Ruta fue accidental, pues estaba en construccion el
tramo de Periférico Sur para ligar las instalaciones deportivas
de Xochimilco con la Villa Olimpica, para esta obra el gobierno
del Distrito Federal realizd muchas expropiaciones y quedaron
remanentes de terreno en varios lugares, mismos que

concedid el gobierno para colocar las esculturas.



Aun cuando en su momento se cuidd que esos remanentes no
tuvieran duefio, por alguna circunstancia la escultura de

Meadmore de Australia fue absorbida por el Colegio Olinca.

Por otra parte, la incomprension de las autoridades se
traducia en la falta de interés por conservar esta magna obra.
El mismo arquitecto Ramirez Vazquez relata (en Diaz, 2007),
que uno de los regentes de la ciudad, de apellido Senties a
quien no le gustaban las esculturas, ordend demolerlas. Sin
embargo al advertirle que eso no era posible, dado que cada
escultura habia sido donada a la nacién y que se trataba de
figuras del arte universal terminé diciendo “Bueno, tdpenlas
con arboles” razén por la cual, varias de ellas se encuentran

semiocultas por la vegetacién (Ldmina 111.31).

Poco a poco las esculturas fueron perdiendo su color y siendo
presa del vandalismo. A esto contribuyo el rapido crecimiento
de la mancha urbana (Ldmina 111.32). Helen Escobedo, autora
de Puerta al Viento, comenta (Diaz, 2007), que cuando los
escultores fueron convocados, el paisaje del lugar era abierto
y natural, el mismo cielo azul era el telén que servia de fondo
a las esculturas (Ldmina 11.33), pero con el tiempo los

espacios fueron ocupados por edificios de diferentes usos,

anuncios espectaculares, puentes peatonales, bombas de
agua, etc. que poco a poco fueron absorbiendo y ocultando
cada vez mas las esculturas; haciendo de esta Ruta una serie
de esculturas inconexas y poco visibles en su mayoria. Dice
Helen “A tal grado llegd ese desdén, que Mathias Goeritz no

dio otra solucidn que desaparecerlas”.

El mismo refiere®® “El propdsito de que las esculturas tuvieran
sentido al verlas pasando de prisa en coche se ha cumplido cada vez
menos, a causa del congestionamiento del tréfico”. La decepcién
que Goeritz sintié por lo que considerd un fracaso lo lleva a

llamar a la Ruta “galeria al aire libre”.

Una solucién que Goeritz llegd a dar, al ver la pérdida de
unidad de la Ruta por la saturacién urbana y una vez que fue
convencido de que las obras ya pertenecian al paisaje urbano
y que los artistas podian reclamar sus derechos, fue pintarlas

de rojo para darles una nueva unidad.

Otras opiniones en torno a su deterioro las tenemos por parte
de Pierre Szckely y Helen Escobedo que lo consideraron un

problema de conciencia entre la poblacién, considerando que

>3 Entrevista realizada por Mario Monteforte Toledo y publicada como
“Conversaciones con Mathias Goeritz” (en Fernandez, 2005)



no solo el gobierno debia asumir la responsabilidad de su
conservacién sino también los ciudadanos “quienes pueden

realmente defender su patrimonio”

El doctor Oscar Olea Figueroa (en Fernandez, 2005) opina que
“el problema de la pronta pérdida del valor estético del
proyecto de conjunto fue resultado de la mala estrategia en la
asignacion de los espacios urbanos de las esculturas y el
deterioro constante que le ha provocado el aumento de

construcciones a lo largo de todo ese sector”.

En lo personal considero que no fue mala estrategia en la
asignacion de los espacios, sino que no se considerd la
transformacién en el paisaje que le serviria de fondo, pero
cabe mencionar que en esa época dificilmente se podia
prever, ya que por un lado, la Ruta no fue disefiada en forma
conjunta con la via donde estaria, sino tuvo que adecuarse a
los remanentes disponibles y por otra parte la normatividad y
legislacién que hubiera permitido ordenar el crecimiento

urbano se dio hasta la siguiente década. El mismo Mathias

Goeritz manifestd en torno a esto™ que “si hace 20 afios
hubiera vislumbrado la explotacién desmedida de la ciudad

no la hubiera hecho”

En la misma platica también Goeritz opina: “Creo que es
sumamente dificil rescatar una cosa que se echa a perder.
Para la Ruta de la Amistad no hay gran salvacidn, se puede
proteger y cuidar un poco, o quizas dejarla asi y hacer otra
cosa, una ruta o jardin nuevos....efectivamente la obra se
abandond. Todo aqui se descuida en los primeros 20 afios y

luego comienza a ser histdrico”

Para la década de los 90’s las esculturas presentaban un
deterioro en méas del 90%>° y en muchos casos irreconocibles
(Lémiina 34). Otro tipo de dafio se dio en las esculturas que
guedaron ubicadas al parecer en ¢predios particulares?, a
pesar de que para la ubicacién de cada una se basaron en el
plano catastral proporcionado por el entonces Departamento

del Distrito Federal, como es el caso de la escultura de

>* En reunion celebrada en el Colegio de Arquitectos de la Ciudad de México el n
de septiembre de 1989, cuyo tema central fue el rescate de la Ruta de la Amistad
(en Fernandez, 2005).

> Tomado del articulo de Juan Carlos Castellanos “La Ruta de la Amistad
resurge del abandono sobre las ruinas del Xitle”



Meadmore, Australia donde el Colegio Olinca, que al parecer
obtuvo de manera dudosa el terreno que ocupa actualmente
sobre Periférico Sur, y que se apropid de la escultura
destruyendo su base original. Acto por el cual el artista
realmente molesto lo Ilamé un “acto de increible corrupcién y
de irresponsabilidad por parte de las autoridades”, a la fecha
sigue en litigio esta accién. La otra escultura de Bayer, Estados
Unidos, en una esquina donde rodeada por una barda quedé
practicamente oculta; ambas esculturas se encuentran
ubicadas en la Delegacion Coyoacan. Otra escultura que
quedd totalmente oculta fue la de Nivola en la Delegacion

Tlalpan que quedé dentro de un estacionamiento.

Finalmente se puede decir que el abandono, desinterés, la
contaminaciodn, la siembra indiscriminada de arboles y la mala
planeacién urbana, llevd al deterioro de las esculturas y la

pérdida de unidad como Ruta.

3.3 El Rescate de la Ruta

En la década de los noventa surge gente interesada en

recuperar el esplendor de la Ruta de la Amistad. Uno de ellos

llamado Luis Javier de la Torre®, funda un patronato con el

objetivo de rescatar esta Ruta.

Luis Javier de la Torre refiere que su interés surgio del
recuerdo cuando nifio en edad preescolar, del impacto que
causo en él, las obras realizadas para la Olimpiada “México,
68”, y que posteriormente, ya como adulto, al recorrer el
tramo de Periférico donde se ubica la Ruta de la Amistad, el
desaliento al ver el estado ruinoso en que se encontraban

estas esculturas lo motivd a buscar su recuperacion.

Para llevar a cabo su proyecto, “Salvar la Ruta de la Amistad”,
considerd como primer paso la restauracién integral de cada
pieza, y como segundo paso el mantenimiento constante y de
por vida de las 19 piezas de a Ruta y de las 3 invitadas. 1Uh
tercer punto fue involucrar a vecinos, autoridades y
empresarios en su cuidado a través del programa “Adopte
una obra de arte en la Ruta” invitando al publico en general a
donar los recursos para la restauracion de las piezas. Se forma
entonces un Patronato que en primera instancia presidio, y

trabajando obra por obra invité a los propios artistas a dirigir

55 Tomado del articulo de Juan Carlos Castellanos “La Ruta de la Amistad
resurge del abandono sobre las ruinas del Xitle”



estos trabajos. Aunque la intencién era respetar formas,
colores u texturas originales, los artistas autores de las piezas
en algunos casos eligieron otros colores para sus obras debido

a los cambios sufridos en el entorno.

Otro programa es Entornos en la Ruta, en el que instituciones
vecinas conservan el césped y la piedra de los pisos, ademas
de denunciar las agresiones de autoridades y jévenes

grafiteros.

Un programa importante para su recuperacién ha sido
considerando que “A mas de 3 décadas de su creacidn ya no
es la galeria solitaria del 68, ahora quiere interactuar con
otras formas de arte” por lo que el Patronato a convocado a
jovenes artistas para realizar propuestas de intervencién
temporal sobre las obras, en los espacios abiertos que rodean
a algunas de las piezas. En estas propuestas el publico ve
cambios insospechados y atemporales en cada pieza, viviendo
el regreso a la originalidad. (Ldmina 1ll.35). Las esculturas
embellecen el espacio, cambian, evolucionan y se regeneran

constantemente, como La Torre de los Vientos, El Reloj Solar.

En torno a este programa, en 1996 Pedro Reyes crea en la
Torre de los Vientos el proyecto de Arte In Situ, con el apoyo

del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes.

Otros eventos realizados en este programa de intervenciones
es en torno a la musica, el teatro y la danza, como el que se
dio el con el primer concierto intempestivo de Rock en el Sol
bipedo, estacién # 5, La tocada fue realizada por el grupo

FRACT, abriendo brecha para posteriores conciertos.

Proyectos que todavia no se llevan a cabo, es obtener por
parte de la Presidencia del pais el titulo de Patrimonio
Artistico Nacional al corredor cultural, asi como convocar a
concursos internacionales para iluminar cada pieza, crearle
entornos adecuados y presentar propuestas de utilidades
novedosas. “La Ruta encierra posibilidades infinitas para
proyectos de entorno urbano, gréficos, visuales, fotograficos,

de ingenieria, lectura de paisaje”, dice Luis Javier de la Torre.

En cuanto a su aspecto legal las obras estdn en comodato a
favor del Patronato Ruta de la Amistad, cedido por las
autoridades del gobierno capitalino y del Instituto Nacional de

Bellas Artes (INBA) son las empresas privadas quienes mas



apoyan el proyecto. Pintura que protege de grafitos vy

contaminantes.

En 1998 se crea la Comision de arte en Espacios Publicos de la
Ciudad de México, la cual en su caracter de érgano consultivo
en materia de paisaje e imagen urbana expide el “Acuerdo de
la Comisién de arte en Espacios Publicos de la Ciudad de
México por el que se preserva la Imagen de la Ruta de la
Amistad”, mismo que se publica el 22 de Julio de 1999 en la

Gaceta Oficial del Distrito Federal.

La Comision, considerando “que el conjunto de esculturas
monumentales instaladas con motivo de los juegos olimpicos
de 1968 a lo largo del periférico sur, en la Ciudad de México,
conocido como la "Ruta de la Amistad", es un paseo que debe
ser preservado y protegido, impidiendo que obras escultéricas
u otros elementos discordantes ajenos a él irrumpan en este
camino de arte; “. Toma como acuerdo que el tramo de diez y
siete kildmetros en el Periférico Sur que comprende el
corredor escultdrico llamado “Ruta de la Amistad”, quede
libre de obras artisticas distintas, instaladas sobre bienes del
dominio publico del Distrito Federal. También recomienda a

las autoridades competentes, que este tramo quede libre de

“nuevas obras artisticas, sefialamientos viales o de cualquier
tipo de anuncios, arboles u otros elementos vegetales,
puentes peatonales, piezas de mobiliario urbano y, en general
cualquier elemento que incida en la imagen de conjunto a
menos que sean aprobadas por la Comisién”. Y por ultimo
recomienda “negar el permiso de instalacidn y/o construccion
de anuncios comerciales, edificios y otros elementos situados
en propiedad privada, si con ellos se destruye o perturba la
armonia de la "Ruta de la Amistad", sus esculturas o sus

perspectivas”.

Al final del Acuerdo, la Comision reconoce al Patronato Ruta
de la Amistad A.C. como “organizacién ciudadana dedicada a
la restauracidn, conservacién y mantenimiento de este
complejo escultérico, bajo la supervisién del Gobierno del
Distrito Federal y de sus delegaciones. Y termina
recomendando a las dependencias y entidades que tienen
atribuciones legales relacionadas con las esculturas de la ruta

de la amistad, la coordinacion de acciones con el patronato”.

A través del programa “Adopte una obra de arte de la Ruta”,

se han restaurado la mayor parte de ellas.

Los patrocinadores en la restauracion han
guedado inscritos en la parte inferior de las
esferas disefiadas como sefialamiento de la
escultura que “adoptaron”
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LAMINA 111.30 INVITADO DE HONOR, GODERITZ: CARACTERISTICAS Y LOCALIZACIAN
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En el plano de 1960 se observa que no existe
el Periférico y la zona es rural con algunos
poblados como Tlalpan y Tepepan.

En 1970, dos afios después de la XIX
Olimpiada, “M¢éxico 687, se observa como el
Periférico detona el crecimiento de la ciudad,
con asentamientos no planificados a los lados
de esta importante via.

En la época actual, la zona estd totalmente
saturada

LAMINA 1II. 32 COMPARATIVA DEL CRECIMIENTO METROPOLITANO EN EL AREA DE ESTUDIO
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Deterioro de las construcciones

La mayor parte de las esculturas fueron afectadas por el Grafiti
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ontrario a la propuesta paisajistica original donde

trece de las obras aparecian sembradas a cada

kildmetro y medio en un valle de piedra volcanica
resultado de la erupcion del Xitle y las seis restantes sobre los
campos agricolas que rodeaban las instalaciones de la pista de
Canotaje en Xochimilco, en la actualidad las obras se
encuentran perdidas en la mancha urbana, ya que la
construccion de ese tramo de Periférico y de la Villa Olimpica
en 1968 detond de manera acelerada el crecimiento urbano.
Ya no existe rastro del paisaje original, mismo que fue
sustituido por construcciones, vegetaciéon introducida y
sembrada en los camellones, y la proliferacion de anuncios

espectaculares.

A la fecha, la mayor parte de las estructuras han sido
restauradas, e incluso dos de ellas se han reubicado®’ para
poderlas rescatar; sin embargo esto no ha sido suficiente para
recuperar la unidad de la ruta, aunque cada una de las piezas
presenta una problemdtica propia que se describe a

continuacioén:

>7 La estacién 7 de Nivola, Italia y la estacién 15 de Danziger.

ESTACION 1

Esta es una de las estaciones mds afectadas por el crecimiento
y desarrollo urbano. Los puentes del segundo piso del
Periférico impiden su visibilidad a la lejania, y cuando se esta
en el sitio, queda parcialmente oculta por estas nuevas
estructuras. Por otra parte han instalado nuevas esculturas
que la afectan negativamente cuando uno circula sobre la
lateral del Periférico. Y por los carriles centrales, apenas se
alcanza a distinguir unos breves segundos cuando se sale del

paso a desnivel. (Ldmina IV.1).
ESTACION 2

En 1998 se rescata la escultura de Willi Gutmann,
representante de Suiza, con una inversiéon de 18 mil pesos.
Esta escultura es una de las mejor ubicadas de la Ruta, ya que

cuando uno circula por el Periférico parece salir al encuentro.

Conforme uno se acerca a la escultura desaparecen los
espectaculares y solo se alcanzan a ver los edificios que le
sirven de fondo y contrasta el azul intenso de esta escultura

con el gris de las edificaciones. (Ldmina IV.2).



Aunque parece ser hecha para transitarse, es dificil acceder a
ella pues se encuentra en una de las agujas mas transitadas

de esta via rapida.

Cuando uno circula por la lateral peatonalmente, su silueta se
recorta contra el azul del cielo. Sin embargo, hay una
interrupcidn visual con el espectacular atrds, ya que compite

por la supremacia y forma una nota discordante en el paisaje.

ESTACION 3

Cuando uno se acerca sobre los carriles centrales del
Periférico, la escultura resalta por sus colores, sin embargo
este efecto queda disminuido por los anuncios y edificios

circundantes que la hacen ver pequeia. (Ldmina IV.3).

ESTACION 4

La recuperacién de este monumento fue una accién conjunta
de la Secretaria de Seguridad Publica (SSP), el Patronato Ruta
de la Amistad, y el Grupo Inmobiliario SARE, que actué como

patrocinador.

El Patronato Ruta de la Amistad firmé un convenio con

Marcelo Ebrard que en ese momento fungia como secretario

de la SSP, para la limpieza y vigilancia de la obra “Esferas del
Japén” por lo que, la Unidad Antigraffiti de la Secretaria de
Seguridad Publica (SSP) restaurd esta escultura, dentro del
programa de recuperacién de fachadas, monumentos vy
espacios citadinos. Esta obra finalmente fue presentada el 23

de septiembre del 2003

“Esferas” es una de las esculturas de menor tamafio y que sin
embargo por su ubicacién son claramente distinguibles desde
los carriles centrales y laterales del Periférico. Sin embargo, su
impacto queda disminuido por los anuncios espectaculares

cuya altura y color impactan mas a la vista del espectador.

El transitar peatonalmente entre ellas, es interesante pero

dificil acceder por el intenso trafico de esta via.

En el sentido contrario al flujo vehicular, los anuncios y lo

saturado del entorno impiden su total disfrute. (Ldmina IV.4).

ESTACION 5

El “Sol Bipedo” de Pierre Szekeli se rescatd junto con la de

Kioshi Takahashi, por la delegacién Tlalpan, a través de la



Subdelegacidn de Servicios Urbanos que se dio a la tarea de

recuperar 11 esculturas que se encuentran en esa delegacion.

Al acercarse al “Sol Bipedo”, éste queda oculto por los
sefialamientos y los arboles. La isleta donde quedd ubicado,
es transitada peatonalmente para acceder a la parada del
transporte publico. Esta escultura se hace visible sélo cuando
estd uno frente de ella, pero al no haber un aviso previo, sélo
la vemos en una fraccion de segundo, de reojo o siempre y
cuando volteemos a verla, ya que el color amarillo con que la

pintaron llama la atencion.

Una vez que se esta en el sitio la escultura estd enmarcada
por un hemiciclo constituido por las luminarias, asi como por
los arboles que le sirven como un teldn de fondo. Esta
escultura, si bien por su magnitud, inicialmente se podia
disfrutar a velocidad y a distancia, en la actualidad sdlo
funciona como escultura transitable. Sin embargo por su

ubicacién no es facil acceder a ella. (Ldmina IV.5).

ESTACION 6

La Torre de los Vientos, sélo es visible aproximandose por la

lateral del Periférico, y queda disminuida en el paisaje contra

el fondo formado por edificios de gran magnitud,

Conforme uno se acerca, se perciben los detalles. Esta
escultura, definitivamente no fue hecha para ser percibida a
distancia y a velocidad, sino para disfrutar en la cercania a

nivel peatonal

Viéndola de frente el marco que le sirve de fondo es el azul

del cielo y una cortina de arboles

La puerta de acceso al interior de esta escultura, se percibe
peatonalmente en el sentido contrario al flujo del Periférico.
En este sentido, se alcanza a ver al fondo la Iglesia de los
Angeles que en realidad es la que domina el paisaje cuando
uno circula por los carriles centrales del Periférico. (Ldmina

IV.6).
ESTACION 7

En su nueva ubicacién, la escultura de Nivola, es claramente

visible viniendo por los carriles laterales de Periférico

El trabajo realizado para su rescate, permite el disfrute de
esta obra para los automovilistas que circulan de Periférico

hacia Insurgentes y también los que se incorporan de



Insurgentes a Periférico en direccidn sur

Para los peatones que tienen necesidad de circular de
Insurgentes a Periférico, al principio la escultura queda oculta
por los arboles pero conforme se acercan la escultura se va

haciendo visible.

Esta nueva ubicacidon permite verla también transitando de
sur a norte sobre Periférico, sin embargo el entorno en este
sentido no le es favorable ya que queda mimetizada en el

paisaje urbano.

Desde la acera contraria se alcanza a ver la escultura de Nivola
y al fondo la de Moeschal, que sin embargo, se pierden entre

la saturacién de elementos en el paisaje urbano.

Esta escultura fue reubicada y rescatada de su deterioro,
gracias al esfuerzo encabezado por el SR. Embajador, Dr.
Scauso y el Ing. Cortesi, apoyados por el gobierno de la
Regioné de Serdegna y empresas italianas de las cuales
PIRELLI se torna el padre adoptivo de la obra. Ademas de su
reubicacidn, en esta obra se generd un proyecto conjunto con
el Instituto de Biologia de la Universidad Nacional Autéonoma

de México denominado Jardines Nativos del Pedregal donde

se pretende recuperar la vegetacion nativa de la zona, que en
menos de 60 afios fue casi totalmente devastada. (Ldmina

IV.7).

ESTACION 8

Circulando de norte a sur sobre Av. Insurgentes, la escultura
de Moeschal queda semi oculta por el edificio e instalaciones
de CONABIOQ, asi como por los arboles de la isleta. Conforme
uno se acerca la escultura se descubre hasta que uno da la

vuelta e ingresa hacia el deportivo de Villa Olimpica.

Cuando uno se acerca a la zona de sur a norte sobre Av.
Insurgentes, la escultura de Moeschal se alcanza a ver desde
el puente peatonal que da acceso al Metrobus. Circulando
peatonalmente por la acera oeste, se pasa junto al enrejado
que da acceso al jardin y zona arqueoldgica donde se
encuentra el basamento que le sirve de base a dicha
escultura. Se puede observar que la esfera disefiada en el 68
y que sefiala la escultura se encuentra totalmente
deteriorada, por lo que sélo los que la conocen saben el

origen de esta obra. (Ldmina IV.8).

Hay un segundo sefialamiento también disefiado en el 68 que,



aunque también esta grafiteado, se conserva en mejores

condiciones.

El alcance visual accediendo por el parque, es mejor aunque
hay cierto bloqueo visual por los arboles que en lugar de
ocultarla, la enmarcan y permiten que su acceso se

transforme en un descubrimiento

ESTACION 9

Para llegar a la escultura de Todd Williams se requiere
ingresar a la vialidad de acceso al deportivo de Villa Olimpica,
ya que no es visible desde Insurgentes y mucho menos del
Periférico. Una vez que se ingresa a la zona, la escultura se
alcanza a ver a la lejania; sin embargo conforme uno se
acerca, vuelve a perderse en medio de la vegetacion, para
volverse a descubrir mas adelante cuando uno casi esta en el

sitio.

Cuando se vuelve a descubrir la escultura se esta frente a la
puerta 3 que permanece cerrada. Para acceder al sitio de su
ubicacién, es preciso llegar al acceso principal y caminar

dentro del deportivo hasta la pista de atletismo.

Por su ubicacién, los mismos responsables del mantenimiento
del deportivo, han dado mantenimiento a la escultura, por lo
que esta se encuentra en buenas condiciones, aunque se ve
qgue la utilizan para algo mds que un goce estético: también

como “juego” para que los nifios escalen. (Ldmina IV.9).

ESTACION 10

En 2001 le tocd el turno a la escultura “Reloj de Sol” para su
recuperacion. El artista polaco Grzegorz Kowalski que tenia 26
afios de edad cuando vino a México para crear esta pieza
escultérica, regresd después de 33 afos para supervisar la
restauracién de esta obra. Actualmente la obra se conserva
en excelentes condiciones. Es una de las esculturas cuya
ubicacién fue favorable ya que cuando se transita sobre
Insurgentes en direccién al sur, tanto vehicularmente como
en Metrobus, se puede disfrutar, aunque definitivamente
considero que esta obra tampoco fue hecha para verse a la
distancia, sino como una escultura transitable donde el
espectador se vuelve parte de la obra, ya que se puede
acceder facilmente desde Periférico a través de una escalera

que desciende hasta este punto. (Ldmina IV.10).



ESTACION 11

La escultura de Subirach, es poco perceptible a la lejania, ya
gue los arboles que la rodean la dejan disminuida, tanto para
el peatdn que camina de norte a sur sobre el Periférico, como
para el automovilista que se incorpora de Insurgentes a
Periférico Norte. En cambio caminando de sur a norte la
escultura se impone aunque en determinados momentos se
ve afectada visualmente por la serie de paraderos que se

ubican al frente de ella, sobre Periférico. (Ldmina IV.11).
ESTACION 12

De esta escultura, lo Unico que se alcanza a ver, es la parte
superior que rebasa la reja rosa correspondiente al Colegio
Olinca, que se apropié de ella, al no estar protegida en su
momento por las leyes mexicanas. Es una ldstima, ya que no
se puede disfrutar de ninguna forma. Lo Unico que nos indica
su existencia es la esfera disefiada en 1968 para sefialar cada
una de las esculturas. Esta escultura queda fuera de la
jurisdiccion de Tlalpan y corresponde a delegacion Coyoacan.

(Ldmina IV.12).

ESTACION 13

La saturacion en el paisaje, impide ver el “Muro Articulado”

cuando se transita de sur a norte sobre Periférico

La barda que delimita el espacio de la escultura, junto con el
arbolado, no permite ver la totalidad de la escultura hasta que

esta uno en el sitio.

En tanto que originalmente era una de las que mads
impactaban en el paisaje, en la actualidad es una de las mas

deterioradas. (Ldmina IV.13).

ESTACION 14

“Tertulia de Gigantes”, la escultura de Holanda de Beljon,
considero que no fue hecha para ser vista a la distancia. Su
escala, a pesar de que en su momento Mathias Goeritz le
incrementd su altura, se sigue perdiendo en el paisaje. Su
ubicacién tampoco le ayuda, ya que si circula uno en el mismo
sentido donde se ubica la escultura, ésta queda después del
distribuidor, por lo que no se alcanza a ver a la distancia. Es
otra escultura cuyo disfrute se da al transitar entre sus
diferentes componentes, pero su ubicacidén en una isleta del
distribuidor vial, la hace dificilmente accesible a nivel

peatonal. Esta escultura también fue “rescatada” del



deterioro en el que se encontraba. (Ldmina IV.14).

ESTACION 15

Esta escultura fue restaurada y movida unos metros hacia el
norte, gracias al apoyo del Instituto Cultural México-Israel, del
Patronato Ruta de la Amistad, de Picciotto Arquitectos, asi
como del sefior José Assa y Familia. A pesar de ello, la visual
de acercamiento queda obstruida por el Pozo Tulyehualco $sr
No. 9 del Sistema de Aguas de la Ciudad de México, Hasta

pasado este punto se alcanza a ver la escultura.

Recorriendo la zona peatonalmente, se alcanza a ver la
escultura entre los arboles, aunque es muy poca la afluencia

peatonal en este punto. (Ldmina IV.15).

ESTACION 16

Esta es una de las esculturas que aun no han sido restauradas.
Los grandes bloques de concreto presentan un fuerte
deterioro, ya que ademas de ser presa del vandalismo y del
grafiti, acusa los efectos del tiempo y presenta fisuras y zonas
donde ha quedado expuesta la varilla, ademas de estar

invadida por vegetacidén. Al igual que otras esculturas ha

guedado semioculta por los arboles, y sélo se percibe cuando
uno esta practicamente en el sitio. El sefialamiento que

indicaba su origen, ya no existe. (Ldmina IV.16).

ESTACION 17

“Charamusca africana”, también fue restaurada, recobrando
su antiguo esplendor, ademas que fue liberada de arboles, lo
que permite su visibilidad, aunque no a mucha distancia,

debido al distribuidor cercano a ella. (Ldmina IV.17).

ESTACION 18

“Puertas al viento” de Helen Escobedo, fue una de las
primeras esculturas que fueron restauradas (1999). Sin
embargo, actualmente vuelve a presentar deterioro, ya que la
pintura antigraffiti se empieza a desprender. Esta escultura
que fue hecha para ser vista a velocidad, y cuya ubicacion

III

permitia en un principio ver el “giro” de su elemento central
ya que en ese punto terminaba el Periférico y se tenia que dar

la vuelta tanto para los que salian de canal de Cuemanco,



como para los que circulando por el Periférico quisieran
regresar; en la actualidad queda semioculta por el puente
peatonal y el paradero préximo a ella. Por otra parte, el
conflicto vial que se genera en este punto impide ver el efecto

de “giro” que sdlo a velocidad se podria disfrutar.

El pavimento que rodea a la escultura es asfalto que mas
parece haber sido depositado como desperdicio que de forma
intencional. Y solo el pequefio talud que une la base de la
escultura al nivel de banqueta, estd realizado en piedra
volcdnica, aunque esta zona ya no es parte del escurrimiento

del Xitle sino fue zona agricola, parte de Xochimilco.

Al igual que el resto de las esculturas, la de Helen Escobedo
tiene su sefialamiento, pero absurdamente estad ubicado al
contrario del flujo vehicular, es decir cuando ya se ha pasado
la escultura, tal vez el objetivo es que fuera visible desde el

otro lado del Periférico.

Esta es la estacion que en realidad cierra la Ruta sobre
Periférico, ya que la ultima estacion queda dentro de las

instalaciones de la pista de canotaje. (Ldmina IV.18).

ESTACION 19

La escultura de Dubdén es una de las que no han sido
restauradas. A pesar de ello su deterioro no ha sido tan
avanzado como en otros casos. Al aproximarse al
estacionamiento de la pista de canotaje Cuemanco, la
escultura se alcanza a percibir a pesar de los arboles que
obstruyen su vista. La plaza donde se ubica estd descuidada
en términos generales, lo que demerita las esculturas. El
sefialamiento que indica el origen de esta escultura ya no es
claro y para la gente que desconoce su historia resulta sélo un

par de monumentos mal cuidados. (Ldmina IV.19).

4.2 Su huella (aportaciones)

Aunque en su momento, hubo opiniones encontradas sobre
los resultados de la Ruta de la Amistad, y que ésta perdié
importancia una vez concluido el evento que le dio origen, en
mi opinidn, fue el punto de partida para un nuevo tipo de arte

“oficial” contrario a lo que se habia dado hasta ese momento.

Entre las opiniones recopiladas por Raymundo Angel
Fernandez Contreras en su tesis de maestria (2005) y que vale

la pena retomar en este texto, se tiene la de Fernando



Gonzalez Gortdzar quien considera que el experimento de la
Ruta de la Amistad triunfé parcialmente ya que demostré la
viabilidad y la urgencia de lo que Goeritz llamaba Ia
“planificacién estética de las ciudades. EI mismo autor
menciona también un punto de vista interesante por parte de
Alejandrina Escudero y Ricardo Pedroza, exaltando su valor
estético como obra de arte abierta al exterior creada con el
propdsito de brindar deleite a la poblacidn de la ciudad: “La
escultura de mitad de siglo fue transformada: se olvida de
estereotipos y de la conmemoracion, incluso del nacionalismo y
propone un arte al exterior que en esos momentos pretende ofrecer
el puro gozo de las grandes masas de la ciudad; la obra se convierte
en emblema, icono, signo pldstico de ciudades, edificios y unidades
habitacionales. Destacados ejemplos de este fenomeno son las
Torres de Satélite, la Ruta de la Amistad, el Espacio Escultdrico y
muchos otros, siguiendo los ideales de ofrecer, como el arte en sus
mejores tiempos, belleza, emocion y verdad al hombre

contempordneo”.

Un testimonio importante que menciona el autor, provino del
escultor Enrique Carvajal Gonzalez: Sebastian, al explicar que
la verdadera Escuela Mexicana de Escultura fue, en su

opinidn, la que se gestd bajo la influencia del cinetismo y con

el auspicio de Goeritz. Para él, dicha escultura fue la de
caracter monumental, publica y urbana, cuyo eje central tuvo
como vocaciéon una linea marcadamente constructiva y un
mensaje ya no de contenidos politicos sino plastico,
innovador y, por lo tanto, revolucionario, generador de una
verdadera presencia escultdorica de lo mexicano a nivel
mundial. Al asociar dicha vocacién escultérica con la Ruta de
la Amistad, dijo: “En este sentido, estoy convencido de que este
tipo de expresion escultdrica, el de la escultura publica, monumental
y urbana gané mucho al ingresar al dmbito geométrico a fines de los
afios sesenta del siglo XX y el gran aporte para su consolidacion fue

sin duda la Ruta de la Amistad concebida por Mathias Goeritz”.

Para Jorge Alberto Manrique este evento marca el inicio de un
nuevo movimiento “el geometrismo mexicano”, en el que
coincidian procesos individuales diversos y los antecedentes
europeos, estadunidenses vy latinoamericanos. Con el
precedente de las Torres de Satélite (1954), a partir de 1968, y
la Ruta de la amistad, la llamada “escultura urbana” empieza
a ser, y lo es hasta hoy dia, uno de los hechos importantes de

la plastica mexicana. (en Fernandez, 2005).



Otros proyectos derivados de esta experiencia fueron por
ejemplo el GOCADIGUSE para la ciudad de Villahermosa. Con
respecto a este conjunto, durante una entrevista que Goeritz
le concedié a la periodista Helen Krauze para el diario
Novedades publicada el 2 de marzo de 1976, hablando sobre
el proyecto (Fernandez, 2005), en la que intervendrian cinco
escultores realizando un ambicioso proyecto de escultura
urbana monumental vinculado a una gran via de
comunicacion — destinado a embellecer la avenida periférica
mas importante de la capital del estado de Tabasco-
comparando este proyecto con el de la Ruta de la Amistad,
Goeritz dijo de aquél lo siguiente: “Desde luego, no sera nada
parecido a la Ruta de la Amistad, tan disimbola, sino que dara
la impresion de estar hecha por un solo artista...” (Fernandez,

2005).

Otro proyecto derivado fue el Espacio Escultérico de Ciudad
Universitaria, donde participd nuevamente Mathias Goeritz
junto con otros escultores como Federico Silva, Manuel
Felguérez, Helen Escobedo, Sebastian y Hersua. (Ldmina

1V.20).

Aln ahora, después de 40 afios de su construccidn, se dan
aportaciones que toman como punto de partida esta
experiencia, como es el caso de Alemania, donde en el
periédico Reforma®® del 21 de mayo de 2004, donde retoman
el proyecto escultdrico de Goeritz, para reproducirlo en la
ciudad alemana de Braunschweig, para recordar uno de los
proyectos escultéricos que segun el autor del articulo se
consideran mas emblematicos de la ciudad de México. En este
proyecto menciona que participaria un mexicano: Pedro
Reyes, y el proyecto seria llamado La Braunschweig Parcours

2004 (Ruta Braunschweig 2004).

En Meéxico, siguen ddandose proyectos que incluyen o
convocan artistas internacionales, como el Corredor
escultérico Chactemal (2003) donde participd Joop Beljon de
Holanda y Helen Escobedo, participantes de la Ruta de la
Amistad. (Ldmina IV.21). Y mas recientemente, en el 2007 “La
Ruta Escultérica del Acero y del Cemento” en Monterrey.

(Ldmina IV.22).

5% Autor del articulo: Edgar Alejandro Herndndez



En la actualidad podemos ver que el arte publico se ha
transformado y ahora es frecuente encontrar escultura
abstracta en puntos donde se quiere dar relevancia, como
ejemplo muestro la interseccién de la Av. Eduardo Molina y
Circuito interior en la Ciudad de México y el entronque del
camino Tultepec-Cuautitlan con la desviacidn hacia
Zumpango, escultura dindmica de reciente creacion. (Ldmina

1V.23).

Pero la importancia de la Ruta de la Amistad, va mas alld de su
impacto nacional. Porque como lo mencioné Szekely® en su
visita a México en el ano 2000, la Ruta de la Amistad es la
unica coleccion de arte monumental urbano de caracter

universal que se conserva en todo el mundo.

% Autor del “Sol Bipedo” propuso que la Ruta se declare patrimonio de la
humanidad.
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“Cobatl” Helen Escobedo “Corona del
Pedregal”

Imagenes tomadas de diversas fuentes
INTERNET

LAMINA IV.20 EsSPACIO ESCULTARICO DE CIUDAD UNIVERSITARIA



CORREDOR ESCULTORICO

Corredor Escultorico Chactemal,
connotados artistas de cuatro
continentes y  diez  paises
participaron en su realizacion.

Segundo Encuentro Internacional de Escultura Chetumal 2003 da como resultado el Corredor Escultérico de Chactemal

LAMINA IV.21 CORREDOR EScULTARICO DE CHACTEMAL 2003

Participaron 24
artistas de diez paises
y cuatro continentes.
Entre ellos Joop
Beljon de Holanda y
Helen Escobedo que
también participaron
en la Ruta de la
Amistad.



“La Ruta Escultérica del Acero y del
Cemento” Se ubica a lo largo del Rio

Santa Catarina, en un tramo de 7
Km.

LAMINA IV.22 LA RUTA ESCULTARICA DEL ACERO Y DEL CEMENTO 2007

Consta de ocho
obras:

El Eco de la
Serpiente de
Mathias
Goeritz.; La
Luna de Oscar
Niemeyer
(Brasil);
Destino de
Bruce Beas
(Estados
Unidos) ;
Desafio de
Ahmed Nawar
(Egipto); La
Nube de Jorge
Elizondo
(México);
Evanesce
deAlbert Paley
(Estados
Unidos);
Mirada de Josep
Maria Sirveia
(Espana) La
Espiral y
Torsion 4 de
Agueda Lozano
y Julio Le Parc



LAMINA IV.23 NUEVA MODALIDAD DE LA ESCULTURA PUBLICA






través del tiempo la escultura urbana ha destacado
como elemento significativo en la vida urbana. De
acuerdo a cada época, nos habla de las tradiciones,

ideas y costumbres de la sociedad que la produce.

Hasta principios del siglo XX, el mensaje de la escultura
urbana era claro, pero en la segunda mitad, da un giro cuando
surgen nuevas corrientes artisticas que abandonan lo
figurativo por la geometria y la abstraccion. Por otra parte la
rapida urbanizacidn de las ciudades, la aparicidon y posterior
uso frecuente del automdvil, propicia una nueva concepcién
de la escultura urbana que busca la monumentalidad para ser
vista a distancia y velocidad. De esta nueva tendencia, el
antecedente que considero reviste mayor importancia son las
Torres de Satélite, pero finalmente donde se consolida como
un nuevo arte publico es con la “Ruta de la Amistad”, por lo

que esta Ultima marca un hito en el arte urbano de México.

Mathias Goeritz, creador intelectual de la Ruta buscé siempre
la integracidn pldstica entre el arte y la arquitectura (y por

ende del urbanismo), la cual segln refiere la historiadora

Alejandrina Escudero en “Mathias Goeritz y la poética del
Eco” permitiria el trabajo interdisciplinario, y un arte publico

adecuado a la modernidad.

Contra las concepciones racional-funcionalistas, que se
encaminaban mas a la ingenieria, Mathias Goeritz quiso
devolver a la arquitectura su calidad de arte a través de su
concepto de “arquitectura emocional”, ya que consideraba
qgue “sdlo recibiendo de la arquitectura emociones, el hombre

%0 Esta concepcion

puede volver a considerarla como un arte
la hace extensiva al espacio urbano donde “la emocidon es
concebida como una categoria de lo estético y el arte como

III

un instrumento de comunicacion emocional”. A este respecto,
para Mathias la Ruta de la Amistad fue la oportunidad de
conjugar lo util con lo estético, demostrar la necesidad de un
urbanismo planificado artisticamente que permitiera

humanizar una ciudad cada vez mas cadtica.

El valor de la Ruta no sélo se da porque haya sido constituida
por esculturas elaboradas por los artistas mas renombrados

de la época, o por ser una muestra del arte universal ya que

% Manifiesto de Arquitectura emocional, 1954, en “Mathias Goeritz y la poética
del Eco” de Alejandrina Escudero



estos artistas representaban los cinco continentes y las razas
que los habitan, sino porque en ella se concretd lo que hasta
entonces era una idea compartida por varios artistas de la
época, mostrando una moderna via con un impacto estético
gue hacia de los nuevos suburbios “espacios humanizados a

través del arte”.

También se puede decir que la Ruta de la Amistad fue el
resultado de un esfuerzo que no ha sido debidamente
valorado, ya que para que surgiera, fue necesario un trabajo
arduo que generalmente no es mencionado cuando se habla

de ella.

Desde la invitacidon a los escultores, los escasos recursos con
los que se contaban, la negacién por parte de los paises en
pagar la transportacion de los participantes, el conseguir
representantes de los cinco continentes y de las diferentes
razas, incluyendo la negra, en una época de fuerte
discriminacién racial® fueron obstaculos que se tuvieron que

sortear. Por otra parte, la idea de un Simposio de escultura

1
A principios de 1968 habian asesinado a Luther King, quien luché por la igualdad

de derechos de la raza negra.

fue aceptada desde el inicio de la organizacion de la
Olimpiada Cultural, pero no asi en dénde se ubicarian las
esculturas. La falta de decisién en cuanto a la ubicacion, asi
como la autorizacion oficial por parte del Presidente de la
Republica retrasd los trabajos y por ende la realizacién del
evento, haciendo con ello que coincidiera con el conflicto

estudiantil, lo que impidié que se le diera su real importancia.

La indefinicién en cuanto al lugar tuvo también como
consecuencia que los artistas generaran sus esculturas sin

considerar el contexto final donde quedarian insertas.

A pesar de estas circunstancias, el paisaje original permitio
que se cumpliera el objetivo de crear un corredor escultdrico
donde las esculturas se podian apreciar a velocidad y a
distancia, formando hitos urbanos cuyas formas nitidas
constituian puntos de referencia que facilitaban la conciencia

de movimiento para quien transitaba en esta gran via.

Por otra parte, el que la Ruta se conformara de escultura
abstracta, evitando los temas histéricos y adoctrinamientos
politicos, también cumplié con el objetivo de mostrar la

imagen de un México moderno, amante de la paz, como lo



pregonaba la frase elegida como slogan: “TODO ES POSIBLE
EN LA PAZ”. Sin embargo, aunque en principio la Ruta cumplié
su cometido, la saturacién urbana rompidé las secuencias

visuales que permitian su apreciacion.

En la actualidad se ha tratado de revalorar y rescatar una a
una las esculturas que la constituyen, pero su unidad como
“Ruta” sigue perdida. La mayor parte ya no son factibles de
verse a distancia, menos aun, formar un corredor donde

viendo una se alcance a ver la siguiente.

La oportunidad de verlas, por lo general, es como un
encuentro fortuito, ya que quedan ocultas por diversos
elementos y perdidas en la trama urbana. Las esculturas
consideradas como transitables, en su mayoria estan ubicadas
en lugares de dificil acceso lo que tampoco permite su
disfrute a nivel peatonal. Por lo tanto, el objetivo que
perseguia Mathias Goeritz, sobre un corredor escultdrico para

ser visto a velocidad y a distancia, no se cumple hoy en dia.

El deterioro que presentan las esculturas que todavia no han
sido “rescatadas”, es producto del vandalismo pero también,

en gran medida, del descuido y falta de interés por parte de

las autoridades por mantener estos elementos cuyo valor no
sélo es estético sino histérico, ya que marcaron un hito en la

historia del arte urbano en México.

El rescate de las esculturas de manera individual, si bien ha
permitido la recuperacion de las piezas, no lo ha hecho en su
unidad como Ruta. Han quedado como piezas inconexas,
disimbolas y desvinculadas entre si. Dicho rescate, por lo
tanto, permite recuperar el valor de cada pieza, ya que son
producto de artistas mundialmente reconocidos, pero no
recupera su valor como Ruta. Se requiere de otras acciones

que permitan devolverle su unidad.

La interaccion de estas piezas con su espacio, es
esencialmente visual para el espectador, por lo que no basta
su restauracién. Se requiere rescatar las visuales lejanas para

gue nuevamente impacten en el paisaje urbano.

En aquellas esculturas que permiten la integracidon del ser
humano dentro de su espacio, seria importante favorecer el

acceso para su disfrute.

Cuando realicé el levantamiento fotografico de esta Ruta, uno

de los principales inconvenientes, ademas de localizar cada



una de las esculturas, fue acceder a ellas para tomar las
fotografias. A velocidad, la mayor parte no son visibles, y para
acceder a nivel peatonal, era dificil estacionar el vehiculo y

muy arriesgado poder cruzar al sitio de su ubicacion.

El Patronato Ruta de la Amistad, ha propuesto instalaciones
temporales en las esculturas que conforman la Ruta para
darles nueva vida, pero estas acciones hasta ahora sdlo se han
realizado en las esculturas de mayor relevancia, como es el
caso del Sol Rojo de Calder. En cambio las esculturas mas

olvidadas siguen siendo ignoradas, incluso por los artistas.

Hoy en dia, considero que los conceptos de Mathias Goeritz
siguen vigentes. El ser humano integralmente conceptuado,
es un ente bioldgico, social y psicoldgico, cuya percepcion del
entorno afecta su comportamiento. La estética urbana
desvinculada del arte ha creado ambientes hostiles repletos
de contaminacién visual, aumentando los niveles de estrés y
afectando la salud de los habitantes. La integracion plasticay
la planeacion artistica de las ciudades permiten recuperar el
entorno construido para el ser humano. Desde esta
perspectiva, la escultura urbana por su naturaleza es uno de

los elementos que impactan con mayor fuerza el imaginario

colectivo generando diversos significados para el habitante
comun. Esta es la importancia de recuperar la Ruta de la
Amistad como elemento significante que permita estructurar
y generar identidad en el espacio cadtico donde se encuentra

inscrita.

Dado que la caracteristica de un mojén® segun Kevin Lynch,
es su singularidad, es decir, el contraste con su contexto o
fondo; para la recuperacion de la Ruta, considero que se debe
hacer un trabajo integral donde el espacio urbano sea el gran
bloque a esculpir, limpiar el paisaje de contaminacion visual y
generar unidad de imagen dentro de la diversidad, a través de

los diferentes elementos que constituyen el paisaje urbano.

Asimismo es importante dar accesibilidad hacia las esculturas
gue en su mayoria no pueden ser disfrutadas a distanciay a
velocidad como antes. Por lo mismo se debe promover una

nueva forma de participar en las vivencias de la comunidad.

Por su situacién actual, las esculturas que constituyen la Ruta
de la Amistad, son referencias débiles por encontrarse

aisladas, por lo mismo es necesario crear un medio ambiente

% Sinénimo que utiliza Kevin Lynch en su libro “La Imagen de la Ciudad”



que adquiera significacién. En este caso considero factible
revalorar también la zona como escenario de un hecho
histérico: la XIX Olimpiada “México 68”. Por lo que es
importante definir los limites de actuacidn que permitan dar
lineamientos especificos tendientes a restringir anuncios, y

generar una reglamentacién en torno a la imagen de la zona.

Como lo establece Kevin Lynch, controlar el contexto, a mi
parecer, es un factor decisivo para que la Ruta recupere su
funcién como hito urbano. Es decir, se requiere tratar el
paisaje donde esta inmersa, como si fuera el gran bloque a
esculpir, dando unidad dentro de la diversidad de ese gran

corredor (lo que es motivo de otro estudio).

A pesar de todos los inconvenientes, es innegable la huella
que la “Ruta de la Amistad” dejo, ya que marcé una pauta en
la escultura publica y formé parte de una nueva imagen de

Meéxico ante el mundo.
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ANTECEDENTES: LLEGADA DE MATHIAS GOERITZ A MEXICO

FECHA

\\le)

1949

EVENTO

Llegada de Mathias Goeritz a México

1957

Torres de Satélite primer proyecto de Goeritz dentro del campo del urbanismo planeado
artisticamente.

Octubre

1962

Simposio celebrado en el claustro de Royaumont donde estuvieron presentes Joop Beljon, Mathias
Goeritz, Friedrich Czagan, Miloslav Chlupac y Pierre Székely, este ultimo dando a conocer su propia
propuesta para crear una Voie des Arts para Europa. Estos artistas después participaron en el proyecto
olimpico de México. A esta reunidn también asistio la viuda de Freundlich, quien habia planteado una
via de la fraternidad humana en 1936.

1963

Mathias Goeritz, propone crear en México una Via de las artes. En este primer gran proyecto carretero
planteaba instalar sobre distintos puntos que se corresponderian con las localidades mas importantes,
una completa red de infraestructura urbana complementada con esculturas monumentales que hiciera
de estos sitios, lugares de atraccidn turistica y focos de desarrollo socio-econdmico a nivel regional. Las
vias elegidas eran la Panamericana que corre de Norte a Sur de nuestro pais, y la Transoceanica que
corre de oriente a poniente.

24y 25 Abril

1965

Segundo simposio celebrado en el clautro de Royaumont donde asiste Kenneth Glenn organizador del
simposum de Long Beach, reunidn en la que todos los asistentes (incluido Goeritz) resolvieron crear la
Federacidén Internacional de Simposia de Escultores (FISE) que tendria por encargo abocarse a realizar
la Voie des Arts. En este simposio es donde a Goeritz le nace la idea de realizar uno en México para
1967 0 1968 en México, al que denomindé Meximposium.

Junio

1966

Es designado asesor artistico de la Olimpiada Cultural.
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ANTECEDENTES: LA XIX OLIMPIADA “MEXICO 68”

FECHA ANO EVENTO

7 Diciembre 1962 Meéxico solicita ser sede de los XIX Juegos Olimpicos
29 Abril 1963 Iniciativa de desarme mundial por el presidente Adolfo Lépez Mateos
28 Mayo 1963 Decreto presidencial del licenciado Adolfo Lopez Mateos, donde se constituye el Comité Olimpico Organizador

para la XIX Olimpiada en caso de ser designado México como sede.

Octubre 1963 Asamblea del Comité Olimpico Internacional en Baden-Baden Alemania donde se designa a México como sede
de los XIX Juegos Olimpicos.

Octubre 1963 Se constituye el Comité Olimpico Organizador (COO) para los XIX Juegos Olimpicos en México 68.

Empieza a funcionar, bajo la responsabilidad del general José de Jesus Clark Flores, una Comisién Ejecutiva del
Comité cuyas funciones financieras y de construccién estaban confiadas al sefior Agustin Legorreta y al
arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, ambos con el caracter de vicepresidentes. Pero la presidencia del Comité se
mantuvo vacante.

19, Diciembre 1964 Sube a la presidencia de la republica el licenciado Gustavo Diaz Ordaz

28 Junio 1965 El nuevo presidente de la Republica, Lic. Gustavo Diaz Ordaz, nombrd al presidente saliente de la Republica,
licenciado Adolfo Lépez Mateos, presidente del Comité Organizador.

Abril 1966 Entre las mas significativas actividades que Adolfo Lopez Mateos alcanzé a realizar estuvo la Primera Semana
Deportiva Internacional y su participacion en la Asamblea del COI, reunida en Roma.

Mayo 1966 Adolfo Lopez Mateos solicita una licencia por tiempo indefinido por motivos de salud.

Junio 1966 Mathias Goeritz es designado asesor artistico de la Olimpiada Cultural

24 Octubre 1966 Designan como presidente del Comité Organizador de los XIX Juegos Olimpicos en México al arquitecto Pedro

Ramirez Vazquez

febrero 1967 Se conforma el Comité de Seleccidn para el Simposio Internacional de Escultores y se nombra a Karel Wendl
como secretario.

25 Julio 1967 Modificacién a la figura del comité. El ordenamiento transformé al Comité en organismo publico descentralizado,
definid su patrimonio y concedid a su presidente una elevada representacién legal.
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ANTECEDENTES: ALGUNAS PROPUESTAS PARA LA REALIZACION DE ESCULTURAS, ANTERIORES A GOERITZ

FECHA

24 de Abril

PROPUESTAS

El escultor japonés graduado en la Japanese National Academy of Fine Arts;
Soshyu Nishikawa de la ciudad de Tokio quien el 24 de abril de 1965 ofrecid
realizar una composicién creada por él. El argumento de Soshyu fue que en Tokio
el Estadio Olimpico estuvo adornado con varias estatuas de muchos paises del
mundo y recomendaba que en México se hiciera lo mismo.

25 de Agosto

1965

El escultor Guillermo Ruiz presenté dos meses antes de morir al Lic. Adolfo Lépez
Mateos, en su calidad de Presidente del Comité Olimpico, la solicitud para realizar
una escultura conmemorativa.

30 de septiembre

1965

Peticion dirigida por el profesor Enrique C. Aguirre, secretario auxiliar de la
presidencia del Comité Organizador dirigida al Arq. Pedro Ramirez Vdzquez que en
ese momento era el Vicepresidente del Comité Organizador, a partir de la solicitud
del seiior lker Larrauri para convocar a un Concurso Nacional de Escultura para
celebrar la Olimpida. Este concurso trataba de construir un monumento al
deporte. Esta convocatoria fue firmada incluso por el Comité Organizador . En los
términos de dicha convocatoria, se proponia realizar un “Concurso Nacional de
Escultura en la celebracion en México de los Juegos de la XIX Olimpiada” en el que
tuvieran cabida escultores tanto nacionales como extranjeros, dividido en dos
secciones: un concurso de escultura libre y otro de escultura monumental.
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PRIMEROS ARTISTAS INVITADOS POR GOERITZ

ARTISTAS INVITADOS

PAIS DE ORIGEN

LUGAR DE RESIDENCIA

1966 HENRY MOORE INGLATERRA INGLATERRA
PIERRE SZEKELY HUNGRIA FRANCIA
JOOP BELJON HOLANDA HOLANDA
JACQUES MOESCHAL BELGICA BELGICA

MILOS CHLUPAC

CHECOSLOVAQUIA

CHECOSLOVAQUIA

ALEXANDER CALDER E.U.A. CONNECTICUT USA
HERBERT BAYER AUSTRIA ASPEN, COLORADO, USA
GONZALO FONSECA URUGUAY NUEVA YORK USA
CONSTANTINO NIVOLA ITALIA NUEVA YORK USA

CLEMENT MEADMORE AUSTRALIA NUEVA YORK USA

KIOSHI TAKAHASHI JAPON JALAPA, VERACRUZ, MEXICO
GERMAN CUETO MEXICO CIUDAD DE MEXICO
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CONFORMACION DEL EQUIPO DE ESCULTORES

FECHA ANO EVENTO

Finales Primeros artistas plasticos convocados: Henry Moore (inglés), Pierre Székely (hungaro, radicado en Francia), Joop

de 1966 Beljon (holandés), Jacques Moeschal (belga) y Milos Chlupac (checoslovaco), todos ellos viviendo en Europa; Alexander
Calder (norteamericano, radicando en Connecticut), Herbert Bayer (austriaco con residencia en Aspen, Colorado),
Gonzalo Fonseca (uruguayo), Constantino Nivola (italano) y Clement Meadmore (australiano) viviendo en los Estados
Unidos, los tres ultimos en la ciudad de Nueva York; y Kioshi Takahashi (japonés, radicado en Jalapa, Veracruz) junto
con German Cueto (radicado en la Ciudad de México). Fueron un total de doce de una lista de veintiun escultores. Con
estos doce artistas Goeritz pudo en ese momento asegurar las representaciones de Europa, Asia, Australia y América —
dividida en tres grandes regiones, Norteamérica, México y Sudamérica- faltdndole sélo la representacién de Africa.

3 Enero 1967  Goeritz invita por medio de una carta escrita a puio y letra por él a Henry Moore, para invitarlo a participar,
otorgandole un lugar de honor en la plaza central de la Villa Olimpica.

12 Marzo 1967 Manda una segunda carta, insistiendo a Henry Moore acepte la invitacion de venir a México.

Marzo 1967 Convocatoria para la lll Bienal de Escultura en la Ciudad de México. De esta bienal saldrian los artistas que
representarian a nuestro pais.

15 Marzo 1967  Goeritz escribe a Beljon solicitdndole consultar con el Director de la Academia de Bellas Artes de Jartum, Sudan, la
posibilidad de que le recomendara al escultor negro que pudiera representar al continente Africano.

31 Marzo 1967 Primeras invitaciones enviadas a los artistas, por el Comité de Seleccidn, a través del Departamento de Promociones
Internacionales a: Gonzalo Fonseca, Jacques Moeschal, Herbert Bayer, Joop Beljon, Pierre Szekely, Clement
Meadmore, Constantino Nivola y Miloslav Chlupac. Aunque sin tener ésta todavia el caracter de invitacion oficial. De
los ocho nombres, cuatro eran miembros de la FISE y tres mas radicaban en la ciudad de Nueva York. En esta invitacion
ya se hablaba como lugar ademads de la Villa Olimpica, de la zona urbanistica cercana a ella.

Abril 1967 Seinvita a siete artistas mas, todos miembros de la FISE: Maurice Lipsi (de Francia), Kosso Eloul (de Rusia), Genichiro
Inokuma (de Japdn), Alicia Penalba (de Argentina), Robert Morris (de Estados Unidos), Eduardo Ramirez (de Colombia)
y Eduardo Chillida (de Espaiia),

7 Abril 1967  Primer si oficial por parte de Beljon. En esta fecha Goeritz le escribe agradeciéndole.
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FECHA ANO EVENTO ‘

8 Abril 1967 Székely contesta aceptando participar

10 Abril 1967 Fonseca contesta aceptando participar

16 Abril 1967 Moeschal contesta aceptando participar

30 Abril 1967 Meadmore contesta aceptando participar

5 Mayo 1967 Chlupac contesta aceptando participar

5 Abril 1967 El Comité de Seleccidn le envia le envia la carta de participacion a Mohamed Melehi

4 Mayo 1967 Invitacidn a Efrain Enrique Recinos de la Ciudad de Guatemala

11 de 1967 Itzhak Danziger se dirigié a Goeritz manifestandole su interés por participar representando a Israel
abril
26 Abril 1967 Invitacidn a Alexander Calder , como invitado especial, representando a los Estados Unidos. Goeritz le ofrece un sitio

especial para su escultura (probablemente el trébol que se construia en el cruce de Insurgentes y Periférico) haciendo
énfasis que aunque el Simposio seria en concreto, el podria escoger el material de su preferencia. Goeritz sabia la
preferencia de Calder por el acero e incluso le comenta que conoce a un herrero excelente.

9 Mayo 1967 Luego de recibir las respuestas de los artistas aceptando la invitacién, el Comité de Seleccidn, a partir de esta fecha,
envid a cada uno de los artistas, cartas confirmatorias, ratificando el compromiso de ambas partes hacia el evento

17 Mayo 1967 Melehiresponde afirmativamente

11 Mayo 1967 Wendl (Comité Seleccionador) solicita a Danziger muestras de su trabajo

3 Junio 1967 Danziger envia su curriculum y fotografias con muestras de su trabajo al Comité Seleccionador.
8 Junio 1967 Goeritz recibe la recomendacion de dos artistas negros que pudieran representar al Continente Africano: Uche Okake y
Selby Mvusi
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FECHA ANO EVENTO

Junio 1967 El Comité de Seleccién, envia una participacién para el encuentro a Selby Mvusi.

16 Junio 1967 El Comité de Seleccidn, envia una participacion para el encuentro a Uche Okake

20 Junio 1967 Goeritz solicita al profesor Zevaco, referencias sobre Uche Okake y Mohamed Melehi

Principios de 1967 Llega el ansiado permiso federal para llevar a cabo la Reunién Internacional de Escultores. El Comité de

Julio Seleccidn envia las invitaciones oficiales.

Julio-Septiembre 1967 Los artistas responden a la invitacidn oficial.

10 Julio 1967 Mvusi le envia al Comité, curriculum y fotografias de sus obras, manifestando su interés en participar. Esta
propuesta sin embargo no prospera, probablemente por el problema Sudafricano.

10 Julio 1967 Convocatoria oficial para la Reunién Internacional de Escultores

Julio 1967 Il Bienal de Escultura en México. German Cueto primer lugar en la Seccion de Escultura Libre, Jorge Dubdn,
primer lugar en la seccidn de Escultura Monumental Urbana. Primer premio en la seccién de Escultura
Integrada a la Arquitectura, fue Angela Gurria en colaboracién con los arquitectos Enrique y Agustin Landa.
Participantes también distinguidos con mencién honorifica y cuyo triunfo confirmd la decision de incluirlos
dentro del Simposium fueron Kioshi Takahashi y Olivier Seguin, quienes ya habian recibido reconocimiento
por sus participaciones en la | y Il Bienales Nacionales efectuadas en 1962 y 1964

12 Julio 1967 Recibe la respuesta de Zevaco donde establece que: a) Mohamed Melehi es pintor y no escultor, b) Que Uche
Okake era un artista totalmente desconocido en Marruecos.

21 Julio 1967 El Comité de Seleccidon envia su respuesta a Danziger para notificarle finalmente que es aceptado para
participar en el Simposio.

28 Julio 1967 Melehi manda desde Roma, su curriculum junto con el siguiente comentario: Su especialidad es la pintura
aunque ha dado clases de escultura y tiene varios proyectos no realizados.

23 Agosto 1967 Invitacién oficial a los invitados especiales Calder y Moore.

Finales de agosto 1967 El Comité de Seleccidn desiste de su busqueda de un escultor negro, y decide aceptar al pintor marroqui

Melehi.
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FECHA ANO EVENTO

25 agosto 1967 Wendl le notifica a Mvusi, su rechazo.

29 agosto 1967 El Comité Seleccionador, ratifica su decisidon enviando a Melehi la invitacion oficial.

30 agosto 1967 Wendl invita a Bayer a desempeifiarse como coordinador de los trabajos de campo y como representante de los
escultores durante el Simposio.

6 septiembre 1967 Bayer acepta la propuesta de Wendl.

7 septiembre 1967 El Comité de Seleccidn le envia a Moeschal de Bélgica y a Székely de Francia, la invitacidn oficial.

9 Septiembre 1967 Danziger confirma su participacion

13 Septiembre 1967 Calder envia su carta de aceptacion. Fue entonces cuando se le ofrecio el drea frente al Palacio de los Deportes.

20 Septiembre 1967 Melehi confirma su asistencia al evento

21 septiembre 1967 Moeschal confirma su participacion

11 Octubre 1967 Székely confirma su participacion

24 Octubre 1967 Goeritz le envia una tercera carta a Henry Moore invitandolo a venir nuevamente.

15 Noviembre 1967 Informe del Comité Organizador sobre el Estado Actual de la Participacidon Internacional de los Eventos. El
Simposio pasa de ocupar el nimero 13 de los eventos al nimero 6.

16 Noviembre 1967 Cortos Olimpicos. Reunién Internacional de Escultores. Plantea todavia como lugar la plaza central de la Villa
Olimpica, llamdandola Plaza de la Concordia Olimpica.

Noviembre 1967 Goeritz conoce a Gutmann en la Ciudad de México. Su visita en México fue con motivo de la exposicidn que le
prepard para febrero de 1968, la Galeria Universitaria Aristos, por inmediacién de Helen Escobedo. Este evento
le abrié las puertas para su incorporacién a la Reunién Internacional de Escultores.

27 Diciembre 1967 El Comité de Seleccidn envia carta de participacion a Todd Williams, todavia no la invitacion oficial . En esta

invitacidn le solicitan envie fotografias de proyectos disefiados por él que sean susceptibles de hacerse en
concreto a escala monumental.
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FECHA ANO EVENTO

5 Enero 1968 Contestacion afirmativa de Todd Williams.

10 Enero 1968 Memorandum que envia Wendl a | licenciado AlejandroOrtega San Vicente donde le informa que la Reunién
de Escultores empezaria a principios de abril, y que todos los participantes llegarian alrededor del 10 de Abril
a excepcion de Bayer que vendria dos veces, la primera en febrero para colaborar con los organizadores en la
seleccidn de los sitios donde se colocarian las obras y la segunda en abril para dirigir la construccion de su
propia escultura

12 Enero 1968 Se relnen en las oficinas del Comité Organizador, los sefiores Jorge Hernandez Campos, Francisco Reyes
Palma y Enrique Langenscheidt, para discutir la participacién mexicana en la Reunién Internacional. Aqui se
decide que el maestro Germdn Cueto participara como invitado de honor, y la participacién de Angela Gurria
, Jorge Dubén y se suma la de Helen Escobedo.

18 Enero 1968 El Comité Organizador envia a Jorge Dubdn entonces becado en francia, la invitacidn oficial, todavia
manejando las fechas de Abril y Mayo para la Reunién Internacional de Escultores.

19 Enero 1968 Se le entrega a Cueto su invitacion oficial, todavia sin reconocerle todavia su lugar como invitado de honor.

31 Enero 1968 Informe dirigido por el Comité de Seleccién dirigido al Secretario de Gobernacién Luis Echeverria, donde le
informan la posible participaciéon de Suiza, Yugoslavia y Polonia; esta ultima junto con Checoslovaquia
representaria el bloque comunista de Europa Central.

31 de diciembre 1967 Estancia de Calder y su esposa, en México, en el Hotel Montejo. Fueron las fechas programadas en un inicio
para el Simposio. Calder entonces no participo con el resto de los artistas en el encuentro, a raiz del cambio

4 de Febrero 1968 de calendario que tuvo el Encuentro, hacia los meses de junio y julio de 1968.

La escultura de Calder se inicia en el mes de mayo y se concluye en septiembre de 1968.

3 al 8 Febrero 1968 Wendl les informa a los escultores que ya se tienen las ubicaciones de sus esculturas y que se inician las
contrataciones de las firmas constructoras y los arquitectos que supervisaran las obras. También les anticipa
un tercer cambio en las fechas del simposio, pasandolo del 15 de abril a los primeros dias de junio.

21 Febrero 1968 Goeritz le dice a Pedro Ramirez Vazquez que ya se les solicitdé una propuesta a Zemia y Kowalski de Polonia
para elegir el representante de ese pais.

21 Febrero 1968 El Comité Organizador le envia a Todd Williams la invitacidn oficial. Pero ahora con las fechas programadas en
Junio y Julio para la Reunidn Internacional de Escultores.
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FECHA ANO EVENTO

21 Febrero 1968 En un documento enviado al arquitecto Pedro Ramirez Vazquez , Mathias Goeritz menciona por primera vez la
Ruta de las Artes en lugar de Carretera de las Artes, a lo que posteriormente llamé Ruta de la Amistad.

27 Febrero 1968 Wendl le informa a Bayer de la seleccion de un escultor polaco para el Simposio.

7y 11 Marzo 1968 Se les informa a los escultores que formalmente ya se tiene la ubicacidn para cada una de sus esculturas.

14 Marzo 1968 Mathias Goeritz solicita a Urrutia tramite los permisos de construccion correspondientes ante el Departamento
del Distrito Federal para la construccién de las esculturas.

15 Marzo 1968 Los despachos de Heriberto Izquierdo y Colinas y de Buen terminan los primeros planos constructivos y calculos
estructurales de las esculturas de Fonseca, Gurria, Takahashi, Bayer, Danziger, Chlupac y Melehi.

26 Marzo 1968 Seinicia la construcciéon de las cimentaciones para los monumentos.

26 Marzo 1968 Langenscheidt informa a Ramirez Vazquez sobre las 800 ton de cemento y las 400 de acero para 18 esculturas
consideradas. Todavia no se consideraba la de Todd Williams

5 Abril 1968 Martinez del Campo informaba a Urrutia, haber recibido

8 Abril 1968 Seincorpora Goeritz como invitado especial.

15 Abril 1968  Principia la construccion de las esculturas, iniciando por la de Gurria y la de Chlupac

15 Mayo 1968 Wendl le ratifica a Bayer la resolucién del Comité Seleccionador por el escultor Kowalski de Polonia. También le

informa que por razones financieras. Técnicas y visuales, las esculturas de Gutman, Takahashi y Seguin se
reducirian a la mitad.
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CONSTRUCCION DE LA “RUTA DE LA AMISTAD”

RESUMEN CRONOLOGICO

DE LOS EVENTOS MAS RELEVANTES DURANTE LA

9 Abril 1968

CONSTRUCCION DE LAS ESCULTURAS
Inicio programado que en realidad no se dio.

16 Abril 1968

Recorrido con las autoridades del Departamento del Distrito Federal para precisar las ubicaciones y ver las
propiedades

Principios de Mayo

Inicio real de la construccién de las esculturas. Un mes antes de la llegada de los artistas y cinco meses antes de la
inauguracién del evento deportivo.

10 Mayo 1968

Inicia trazo y excavacion de las esculturas de Székely, Fonseca, Nivola, Bayer, Dazinger,

18 Mayo 1968

Inicia la cimentacidn de las esculturas de Seguin y Melehi

22 Mayo 1968

Inicia el trazo para las esculturas de Kowalsky, Meadmore, y la cimentacidn de las esculturas de Bayer, Beljon y Cueto.

30 Mayo 1968

Inicia la excavacion para las esculturas de Escobedo, Dubdn, Williams

Junio 1968

La mayoria de los esqueletos estuvieron en campo

9 Julio 1968

Las esculturas mas proximas a terminarse, con un avance entre un setenta y un noventa y cinco por ciento eran
Gutmann, 75% con la estructura totalmente terminada y empezandose a forrar con tela de alambre. Chlupac, 80%,
terminada de forrar y con el recubrimiento ya iniciado; Székely, 95% lo que la hacia ser, junto con Bayer y Moeschal,
de las primeras en terminarse; Nivola, 70%, lista para el colado de su segundo cuerpo; Meadmore, 80%, con su
estructura y el forro de varilla terminados; Bayer, 95%, con un mismo nivel de avance que Székely; Dazinger, 70%,
con su estructura terminada y en proceso de aplicacidon de “gunite”; y Melehi, con el 90% de avance, también a punto
de terminarse.

Con un avance de entre el cuarenta y el setenta por ciento estaban Gurria, 60%, con su base terminaday en su sitio la
estructura; Takahashi, 40%, con sus dos columnas de soporte para la estructura terminadas; Fonseca, 50% terminada
su estructura y empezandose su recubrimiento; Moeschal, 60% con su cimentacidn y base terminada la estructura ya
en obray en espera de colar sus anclas de sujecion entre base y estructura; Williams, 40% con dos de los tres cuerpos
de su estructura colocadas en su sitio; Kowalski, 40% terminado el armado de todos sus conos; Beljon, 40%
colocandose el armado de refuerzo en los diferentes cuerpos y colado el de mayor altura; Seguin, 50% colocada en
su sitio la estructura, iniciandose su forrado con malla; y Dubdn 45% terminado el primer cuerpo correspondiente al
cilindro e inicidandose el armado del segundo.

Entre las mas atrasadas, con un avance inferior al cuarenta por ciento estaban Escobedo, 30%, con su estructura lista
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y en proceso de anclaje y apuntalamiento; Calder, que sin sefialarse su porcentaje de avance ya el material estaba en
obra vy la totalidad de su cercha terminada, iniciandose el corte de las placas; y Goeritz, 25%, con su estructura apenas
iniciada.

11 Julio 1968 las esculturas mds adelantadas eran Székely y Nivola, en proceso de colado su ultimo cuerpo; las atrasadas eran las de
Williams y Moeschal que apenas tenian terminada su cimentacion y la base para reciir las anclas de sujecion de la
estructura. En Fonseca, Kowalski, Seguin, Escobedo y Dubdn se trabajaba muy lentamente. Las suspendidas eran
Gurria, que llevaba diez dias sin avance y Takahashi, que desde hacia dos semanas esperaban la estructura

12 Julio 1968 Solicitan la plantilla de las anclas de la obra de Cueto para iniciar su cimentacién

14 Julio 1968 Termina el modelo en yeso a tamafio natural del monumento de Cueto para su posterior vaciado en bronce.

17 Julio 1968 I.M. Construcciones S.A. recibe la liquidacion de la obra de Melehi, aunque faltan detalles relacionados con el
acabado de la escultura lo que propicia fricciones entre el escultor, los contratistas, la Direccidon de Control de
Instalacions y el Departamento de Promociones Internacionales.

25 Julio 1968 Goeritz le envié un memorandum a Ramirez Vazquez reportandole que la obra de Gutmann seguia suspendida;
Takahashi, Fonseca, Moeschal, Escobedo y Dubdn eran las mds atrasadas y Melehi se aquejaba que los constructores
no habian dado la terminacion que él queria a su obra.

26 julio 1968 Memorandum del arquitecto Oscar Rivera Melo a Urrutia. De las dieciocho esculturas de La Ruta, solo trés estaban
practicamente terminadas: Chlupac, Székely y Bayer. Las mas atrasadas estaban en proceso de colado o descimbrado
y que a la obra en general le calculaba un avance del 45%.

29 Julio 1968 Langenscheidt envid a Control de Instalaciones el presupuesto de Sylpyl, S.A. para la pintura de las esculturas,
solicitando le autorizaran a la empresa aplicar sobre ellas las muestras de los colores que Goeritz escogié para que el
Comité Organizador diera su aprobacion.

31 Julio 1968 Montiel Blancas (el constructor) se queja de no tener energia eléctrica para trabajar.

19. Agosto 1968 La Constructora Atoyac, S.A. entrega la obra de Seguin. La obra inicié el 17 de mayo)

Principios de Hacia principios de agosto de 1968 las esculturas terminadas fueron Gurria, Chlupac, Szakely, Nivola, Meadmore,

agosto 1968

Bayer y Seguin. (aparox. 5 agosto)

5 Agosto 1968

Langenscheidt le solicité a Olguin, que era el encargado de la coordinacidon de las esculturas por parte de la Direccidon
de Control de Instalaciones, suministrar una toma de agua en cada estacion para el mantenimiento futuro de la
escultura y de la jardineria circundante, asi como una acometida de electricidad que permitiera dotarlas de
iluminacidn nocturna. Como respuesta le dice que por instrucciones de Ramirez Vazquez, las tomas de agua de cada
estacidn serian las mismas usadas en los camellones del Periférico por el Departamento de Jardineria y que las
unidades de iluminacidn se sujetarian de los postes existentes alrededor de cada obra.
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Hacia la primera semana de agosto, las esculturas mas atrasadas eran, de los artistas extranjeros, Calder, Takahashi,
Moeschal, Melehi, Fonseca, Beljon, Gutmann, Williams y Danziger. Delos mexicanos, Goeritz, Cueto, Dubdény
Escobedo. Los problemas por los retrasos habidos en dos de estas obras llevaron al Comité Organizador a tomar la
drastica decision de retirar a los contratistas encargados de las esculturas de Goeritz y Escobedo y cambiarlos en el
ultimo momento por dos nuevas empresas.

8 Agosto 1968

Al nuevo contratista se le fij6 como fecha para la entrega de la obra negra, el 25 del mismo mes, ya que la escultura
debia estar terminada en todos sus detalles el 31 de agosto, incluyendo pintura y la iluminacién que estarian a cargo
de otros contratistas.

13 Agosto 1968

Se entrega la de Gurria

15 Agosto 1968

Para la escultura de Helen Escobedo que también presentaba un importante retraso, se tomo la decisién de cambiar
la Constructora Falcén S.A. por la Constructora ECCA, S.A. que recién acababa de terminar la obra de Székely, para
concluir la colocacion del metal desplegado vy la aplicacién del gunite correspondiente.

22 Agosto de 1968

Se concluye la de Dubdn (La mayor parte de las esculturas se terminaron en agosto)

Moeschal, Williams, Goeritz y Escobedo se terminaron hasta finales de septiembre

28 Agosto 1968

Goeritz le solicitaba a Martinez del Campo se pintara la escultura de Nivola de acuerdo con las lineas que Lance
Wyman habia disefiado para ella, también que se pintara en color amarillo fuerte (ocre claro) la parte previamente
pintada de plateado de la escultura de Danziger, correspondiente con toda la superficie de concreto de la obra

6 Septiembre 1968

15 de las 19 Estaciones estaban practicamente terminadas —salvo pequefios detalles- y en visperas de una limpieza
general. Faltaban de terminarse Moeschal, Williams, Escobedo y Subirachs. A la obra de Goeritz se le hacian
correcciones en sus superficies y estaban por iniciar su pintado general.

Las ultimas obras en concluirse fueron las dos de Villa Olimpica, es decir, Williams y Moeschal, junto con Subirachs
que, a partir de septiembre de 1968, pasd a ser la Estacidn 11 de la Ruta de la Amistad haciendo que el total de
esculturas llegara a 19.

19 Septiembre
1968

Para el dia 19 de septiembre el monumento de Calder ya estaba practicamente terminado y a punto de que iniciara
su pintado de color negro y rojo. Una semana después, el 24 de septiembre la obra de Cueto estaba también
terminada por Fundicién Artistica S.A.

12, Octubre 1968

SE CONCLUYE LA CONSTRUCCION DE LA “RUTA DE LA AMISTAD”
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PATRIMONIO TANGIBLE E INTANGIBLE

ELEMENTOS PARA CONSIDERAR A LA RUTA DE LA AMISTAD, UN BIEN CULTURAL

Urbano Artistico Cultural
. . . . . Forma un hito en la historia del
Se ubica en una de las vias de Es el corredor escultorico mas . ..
) . . : arte contemporaneo en México. Se
mayor importancia de la Ciudad grande del mundo y primero en su : L
P . considera el inicio del
de México. tipo

"geometrismo mexicano”

Fue la oportunidad de mostrar a  Es el primer corredor hecho con  Cada escultura es producto de los
México ante el mundo como una  escultura monumental para ser artistas méas renombrados de la
ciudad moderna visto a distancia y a velocidad época,

En esta Ruta, Mathias actta Se rompe con la escultura publica
contra un urbanismo racionalista  de tipo formalista tendiente a un
carente de planificacion estética.  adoctrinamiento y se manifiesta

mostrando la necesidad de dentro de una corriente abstracta
humanizar los suburbios de la  considerada de vanguardia en esa
ciudad. época.

Los artistas participantes
provenian de los cinco
continentes y representaban todas

La Ruta de la Amistad fue un las razas por lo que la Ruta se
trabajo planificado de arte plblico ~ CONStituye como una muestra del
En esta Ruta se manifiesta monumental arte universal del S|g|0 XX.
entonces la idea de su creador -
Mathias Goeritz-, sobre un
urbanismo planificado
artisticamente. Se toma como material base el
concreto (ferrocemento) que en
ese tiempo era innovador.




Debilidades

Ha quedado oculta por la trama
urbana

Crecimiento incontrolado de la
mancha urbana, corrupcién y
falta de reglamentacion en
construcciones y anuncios que
las afectan

Falta de interés en su
mantenimiento por parte de las
autoridades locales y federales

Los artistas en realidad no
proyectaron sus obras para la
ubicacion donde finalmente fueron
colocadas.

La Ruta ha perdido unidad, y han
quedado como esculturas aisladas
inconexas unas a otras.

En su mayoria no pueden ser
vistas a la lejania, el visualizarlas
se ha vuelto un encuentro fortuito
y a veces tan rapido que quedan

ignoradas (contrario a su origen
donde viendo una escultura se
alcanzaba a ver la otra).

Falta de informacién, a la
poblacién en general y
autoridades, de lo que representa.

Deterioro de la imagen urbana por
la construccion del segundo nivel
del Periférico

"Ignorancia social”
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