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Introduccion

Helen Escobedo (1934-2010) fue una artista con una posicién muy peculiar en el desarrollo
de las artes en México en la segunda mitad del siglo XX. Su importante actividad como
Directora del Departamento de Museos y Galerias de la Universidad Nacional Autonoma de
México (UNAM) le dio un panorama privilegiado del estado de las artes en el mundo
occidental, asi como un contacto constante con muchos de los méas importantes personajes
de ese ambito.* Alrededor del tiempo en que tuvo esa posicion, Escobedo vivid un proceso
de negociacion entre las posturas que venian de su formacién en Inglaterra, la fascinacion
por los artistas que la rodeaban en México y la curiosidad por el arte al que tenia acceso como
gestora. Ademas, formo parte de una generacion que observd cambios drésticos en el arte
local e internacional, como fue el rechazo a los medios tradicionales y el viraje de tendencias
y poderes en las politicas culturales nacionales. Su produccion artistica es muestra de estos
procesos: en el transcurso de quince afios Escobedo pas6 de hacer esculturas en bronce a
hacer ambientes dentro de galerias y escultura monumental, a finalmente sélo producir
intervenciones efimeras de sitio. La presente investigacion se ubica en esta Ultima transicion
de lo monumental a lo efimero.

A partir de abandonar su cargo en 1978 como funcionaria en la UNAM, comenzé
para Escobedo un periodo de experimentacion muy intensa que en buena medida ocurria en
funcion de ganar concursos y conseguir comisiones para obras monumentales. Como artista
y como investigadora asociada en la Coordinacion de Humanidades, este proceso fue de la

mano con la reflexion sobre el lugar que debia tener el arte publico y, en ese sentido, sobre

1Véase: Rita Eder, Tiempo de fractura: El arte contemporaneo en el Museo de Arte Moderno durante la gestion
de Helen Escobedo: 1982-1984 (Ciudad de México: Universidad Auténoma Metropolitana, UNAM, 2010).
MUAC-UNAM, Helen Escobedo. Expandir los espacios del arte: UNAM 1961-1979. Ciudad de Meéxico:
MUAC, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM; Barcelona: RM Editorial, 2017.



la monumentalidad defendida tanto por la politica artistica mexicana como por sus colegas
de generaciones anteriores. Para dicha reflexion, su herramienta de investigacion predilecta
y el espacio donde planted sus ideas méas importantes fue en diversas formas de montaje y
apropiacion en formato bidimensional, como fotografias, fotomontajes y collages. El
presente estudio analiza el papel que tuvieron estos procedimientos de montaje durante este
periodo, en especifico en relacion con su participacion en el Espacio Escultérico (1979), que
fue en palabras de la artista, la obra “mas importante de su vida.”?

Dicha escultura monumental realizada colectivamente por Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Mathias Goeritz, Manuel Hernandez Suérez (Hersla), Sebastian y Federico Silva,
es una obra que sintetiz6 algunas de las mas importantes posturas artisticas de los escultores
de la segunda mitad del siglo XX en México. En su proceso de creacion pueden observarse
dos aspectos que me interesa analizar en relacion con los montajes de Escobedo. El primero
se refiere a los conflictos de poder entre los involucrados, especialmente fuertes debido a las
grandes dimensiones simbolicas y materiales de la comisién que tenian en sus manos, y que
evidenciaron la posicién en la que estaba Escobedo respecto a sus compafieros. El segundo
tiene que ver con las diferentes definiciones de escultura que se pusieron en juego, defendidas
con variable intensidad por los miembros del equipo y que pueden dividirse en tres: el
monumento tradicional, entendido por su valor rememorativo y de fundamento mitico; la
escultura en relacion simbiotica con el paisaje a manera de los earthworks norteamericanos;

y por ultimo, una paradojica idea de monumento vivo, funcional y en constante intervencion,

a la que Escobedo se aferrd con especial intensidad.®

2 Amalia Benavides, Irela Gonzaga y Magali Lara (eds.) Pasajes: Helen Escobedo (Ciudad de México: UNAM,
Arquine, 2011) 84.

3 La diversidad de posturas que aparecen en la historia de este proceso creativo contribuye a la critica de la
agrupacion de estos artistas bajo el relato del movimiento “geometrista” desarrollado por Fernando Gamboa,
Jorge Alberto Manrique y otros actores en 1976 y 1977. Jorge Alberto Manrique (et al.), Geometrismo mexicano
(México: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1977). Para una
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Los collages y fotomontajes de Escobedo alrededor de su trabajo en el Espacio
Escultorico sitlan este estudio en las intersecciones mediales entre fotografia-escultura,
bidimensionalidad- tridimensionalidad y arquitectura-paisaje. La sola decision de producir
fotomontajes para proyectar esculturas ya es una concepcion de la escultura que coloca su
sentido en el exterior de la misma, pues la fotografia de esculturas siempre serd una que
incluya en su representacion un contexto visual y temporal.* Esto se conjuga con la
conflictiva relacion entre el monumento y el montaje, pues el primero carga un sentido fijo
desde su creacidn, en contraste con el segundo, cuya funcién es evidenciar la inestabilidad
del sentido de los objetos, un procedimiento clave del arte moderno. Mientras que este
conflicto ha sido explotado por muchos artistas para criticar el paisaje urbano y sus simbolos,
para Escobedo, una artista que atn no renunciaba a la produccion escultérica monumental,
dicho procedimiento tuvo también utilidad en la medida que sus concepciones artisticas
apuntaron a una nocién de vida en el monumento que, llevada a sus Ultimas consecuencias,
es anti-monumental. Se trata de una nocion que comprende la naturaleza mutable tanto de la
materialidad como del sentido de las obras escultéricas que ocupan espacio en el paisaje
urbano, y que insiste en defender la escala habitable, la intervencion constante y lo efimero
antes que lo permanente.

Sobre las obras de Helen Escobedo existen una gran cantidad de textos criticos e
historicos. No obstante, el analisis de sus obras bidimensionales ha sido menos frecuente. La
principal referencia sigue siendo una monografia escrita por Rita Eder algunos afios después

del periodo que abarca esta investigacion, pues da un lugar importante al trabajo de estudio

critica de esta construccion ver: Cuauhtémoc Medina, “Sistemas (mas alla del llamado “geometrismo
mexicano”)”, Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina, (eds.), La era de la discrepancia: arte y cultura visual
en México, 1968- 1967 (México: UNAM, MUAC, Turner, 2014).

4 Para una historia de las relaciones entre ambos medios ver Roxana Marcoci (ed.) The Original Copy:
Photography of Sculpture, 1839 to Today (New York: Museum of Modern Art, 2010).



de la artista, el cual coloca con acierto como su “vena conceptual.” ® De esta primera critica
a dichas obras rescato dos premisas: que son una muestra de la relacion entre artista y
mecenas, y que son una sintesis de sus diferentes ideas y estilos.® No obstante, poner en
relacion estas obras con el proceso creativo del Espacio Escultérico permite notar que
algunas intervenciones que en apariencia sélo funcionan como criticas en el papel, fueron,
en un contexto de facilidades para los artistas universitarios, imaginadas por ella (y otros
como Goeritz o Felguérez) como posibles experimentaciones escultdricas a ser efectivamente
realizadas. Tal observacion, situada en el &mbito de lo que no se pudo hacer, s6lo es posible
si se estudian estas obras en relacion con documentos informales del archivo de la artista,
como notas de diario y minutas de las reuniones del equipo.

Por otro lado, en la amplia monografia de Graciela Schmilchuk, de publicacién
mucho mas reciente, la autora decidi6 no incluir en absoluto los trabajos bidimensionales.’
Sin embargo su narracion sobre los cambios en las construcciones, digamos, tridimensionales
de la artista es esclarecedora y ha contribuido a comprender el lugar de las obras aqui
analizadas dentro de su biografia artistica. Por ejemplo, es interesante que después del
periodo de esplendor para la experimentacién escultérica que se dio desde la UNAM y desde
el gobierno mexicano a finales de los setenta e inicios de los ochenta, tal vez por la
imposibilidad de concretar sus concepciones, 0 porque estas légicamente conducian al

rechazo de una escultura permanente y en especial, monumental, la artista procedié a hacer

® Rita Eder, Helen Escobedo (México: UNAM, Coordinacién de Humanidades, 1982) 51. En este libro también
se encuentran pequefios apartados con algunas series de collages y maquetas propositivas de la artista,
acompafiados de comentarios escritos por ella. Como se vera mas adelante, no es casual que la publicacién que
maés peso ha dado a la obra de estudio haya sido hecha en fechas inmediatamente posteriores a la creacion del
Espacio Escultorico. La artista apunt6 en abril de 1979: “Rita es bien clara, bien constructiva en sus comentarios
[...] ojald nunca se le quite ese balance tan afinado entre lo que ve, lo que siente y como lo describe.” Notas
sobre el Espacio Escultdrico, 28 de abril 1979, Fondo Documental Helen Escobedo (FDHE).

6 Eder, Helen, 49.

7 Graciela Schmilchuk, Helen Escobedo: Pasos en la arena (Ciudad de México: Conaculta, UNAM, 2001).



cada vez mas obras efimeras que se funden con el paisaje y que estan hechas para ser casi
imperceptibles. Schmilchuk menciona brevemente la importancia del collage para la artista
en un ensayo posterior, pero se limita a sefialar el humor y la imaginacion creadora que
contienen.®

Francisco Reyes Palma abordd en un ensayo muy breve las précticas sumamente
diversas de Escobedo mediante una nocion de montaje amplia que incluye obras
tridimensionales y bidimensionales.® Para el autor, Escobedo ha experimentado con todas las
modalidades del montaje: collage y fotomontaje, pero también merz, readymade, objeto
encontrado, ensamblaje, ambientes, instalaciones y la “articulacion curatorial de amplios
entornos culturales y naturales.”'° Este uso de la nocién de montaje permite hacer un vinculo
entre su obra y las labores de gestion que emprendié Escobedo, algo que es Util para
comprender sus fantasias museoldgicas para el Espacio Escultérico. Asimismo, contribuye
a construir la paradoja que motiva este estudio: la relacion entre los procedimientos criticos
del montaje y la proyeccion de monumentos mediante un uso serial de estos.

Por ultimo, hay que mencionar un trabajo que sefiala los problemas de investigacion
a los que se enfrentd este estudio. Elva Peniche y Eugenia Macias han notado la urgencia de
estudiar los proyectos frustrados que se encuentran en el archivo personal de la artista, en
especifico con relacion al Espacio Escultorico, pues tienen la capacidad de brindar nuevas

lecturas de la obra. Con esa documentacion les interesa que se haga un esfuerzo por “leer en

8 Graciela Schmilchuk, “En pequefio y en grande: el espacio y la afeccién”, 15-16. Benavides, Gonzaga y Lara
(eds), Pasajes.

® Francisco Reyes Palma, “Helen Escobedo: montaje y transmutacion estética”, 175- 177. Benavides, Gonzaga
y Lara (eds), Pasajes.

10 Reyes Palma, “Helen”, 175.



lo olvidado, lo oculto o invisibilizado de los grandes relatos de la historia del arte
mexicano.”!

Algunas de las lecturas tedricas que me acompafian son desde luego los estudios
acerca de la escultura moderna y el fotomontaje de Rosalind Krauss,'? asi como los textos
sobre procedimientos de montaje y apropiacion de Benjamin Buchloh.® Si bien las categorias
expuestas en ellas no agotan el analisis de las obras que nos ocupan, permiten mapear algunas
preocupaciones presentes para Escobedo y los artistas con los que trabajo. Los textos de
Krauss sirven para comprender el lugar conceptual de los trabajos de Escobedo, en la medida
que aluden a esculturas que jugaron con la nocion de pasaje y se concentraron en una lectura
desde la exterioridad del medio. Ademas, como puede intuirse por lo mencionado, la
caracterizacion que hace Krauss de la escultura contemporanea como aquella que parte de lo
que no es, se acerca mucho a la definicién de monumento de la artista.

Por otro lado, los estudios de Buchloh sirven, en primer lugar, para analizar los
procedimientos que llevé a cabo Escobedo en sus collages, fotomontajes y fotocollages, que

hacen uso de lo que el autor —con Walter Benjamin— llama “principios alegoricos” de la

estrategia de montaje, algo que desarrolla como una especie de paradigma de las operaciones

11 Elva Peniche y Eugenia Macias, “Fotografias, imagenes y documentos del Espacio Escultorico en el Fondo
Helen Escobedo del CDArkheia MUAC-UNAM: Intertextualidad como preservacion de un legado
experimental”. Ponencia presentada en el II Coloquio de Archivistica: Los archivos filmicos y fotogréaficos.
Escuela Nacional de Estudios Superiores, Morelia (27 de marzo 2019).

12 Rosalind Krauss, “Sculpture in the expanded field”, October 8 (Spring, 1979): 30-44. Rosalind Krauss,
Pasajes de la escultura moderna (Madrid: Akal, 2002). Rosalind Krauss, “Los fundamentos fotograficos del
surrealismo” en Lo fotografico: por una teoria de los desplazamientos (Barcelona: G. Gili, 2002). Rosalind
Krauss, “Notes on the Index: Seventies Art in America”, October 3 (Spring, 1977): 68-81. Disponible en:
https://www.jstor.org/stable/778437. ‘“Notes on the Index: Seventies Art in America. Part 2”, October 4
(Autumn, 1977): 58-67. Disponible en: https://www.jstor.org/stable/778480. Para una discusion sobre los
aportes y los defectos de la teoria escultorica de la autora ver: Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois and Benjamin
Buchloh, Hal Foster, “The Expanded field then: a roundtable conversation” en Spyros Papapetros y Julian Rose,
eds. Retracing the Expanded Field. Encounters between Art and Architecture (Cambridge, Massachusetts: The
MIT Press, 2014).

13 Benjamin Buchloh, “Procedimientos alegéricos: apropiacion y montaje en el arte contemporaneo” en
Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX. Madrid: Akal, 2004. Benjamin Buchloh
“The museum fictions of Marcel Broodthaers”, Museums by Artists, ed. by AA Bronson and Peggy Gale,
(Toronto: Art Metropole, 1983).



https://www.jstor.org/stable/778437
https://www.jstor.org/stable/778480

semanticas del arte contemporaneo.!* Dichos principios consisten en apropiacion y
vaciamiento de sentido; fragmentacién y yuxtaposicion dialéctica de los fragmentos y
separacion de significante y significado.™ Para Buchloh es significativo que el fotomontaje
inicie su historia simultdneamente en el arte de los dadaistas y en la publicidad, pues el
procedimiento de montaje que sirve a los artistas implica también una devaluacion de los
objetos y un vaciamiento de sentido similares a los del proceso de mercantilizacion. Los
montajes relacionados con la arquitectura y con la escultura monumental operan del mismo
modo.

La eleccion de esta interpretacion por encima de otras aproximaciones al tema del
montaje viene de la interesante vinculacion que hace con la categoria de mitologizacion
secundaria descrita por Roland Barthes, pues ayuda a ver el punto de encuentro entre el
montaje bidimensional de Escobedo y su concepcién de monumento. Escobedo entiende que
el sentido de sus esculturas esta en el exterior y que especialmente en el monumento (por su
caracter fundamentalmente mitico), dicho exterior es manipulable. Barthes sostiene que en
el mito los signos estan sujetos a un sistema semioldgico segundo que los convierte a una
mera funcion significante.’® De modo que un primer lenguaje es usado para los fines de un
segundo lenguaje. La Unica defensa a esta operacion del mito estd, segin Barthes, en la
creacion de un segundo mito o un mito artificial.1” Buchloh encuentra esta operacion en obras
como la Boite en valise de Marcel Duchamp, asi como en una variedad de montajes del arte
contemporaneo donde funciona como una suerte de aparato de mitologizacion secundaria

que se adelanta al proceso de mitologizacion ideologica que hara, por ejemplo, la institucion

14 Buchloh, “Procedimientos”.

15 Buchloh, “Procedimientos”, 91.

16 Roland Barthes, “El mito como sistema semioldgico”, Mitologias. (México D.F.: Siglo XXI, 2010). Ver
también Roland Barthes, “Sémiologie et urbanisme”, L ’Architecture d’Aujourd ’hui, no. 153, 1971: 11-13.
17 Roland Barthes, “El mito como lenguaje robado”, Mitologias.

10



museal. Es una lectura anticipatoria que pone las reglas de la interaccion con el espectador
antes de que haya otra mediacion, y que es muy cercana al monumento constantemente
intervenido que Escobedo imagin6 en sus montajes.

Para abordar los Divertimenti en torno al Espacio Escultorico también vale la pena
tener presentes algunos comentarios que se han escrito sobre la serialidad en el arte mexicano
de los setenta y que también tuvieron que recurrir a algunas ideas del estructuralismo y el
posestructuralismo.’® La repeticion de un motivo mediante diferentes intervenciones y
técnicas tiene entre sus consecuencias la sensacion de proceso constante y la negacion de la
unicidad —y en ultima instancia, de la obra de arte. Ambos aspectos, aunque han sido
sefialados para pinturas como las Negaciones de Vicente Rojo —artista muy admirado por
Escobedo—, pueden trasladarse a la idea de monumento vivo que la artista busco realizar, la

cual se sostiene en la mutabilidad y la negacion de un sentido fijo para la obra.

El trabajo se divide en dos grandes bloques: el primero aborda los collages que hizo
Escobedo en las fechas del proceso creativo del Espacio Escultérico que criticaron el paisaje
urbano y la monumentalidad oficial; el segundo aborda extensamente las concepciones de
monumentalidad que Escobedo y sus comparieros del equipo creativo defendieron durante la
creacion del Espacio Escultérico y analiza los Divertimenti en torno al Espacio Escultérico
con relacién a dicho proceso.

El objetivo del primer blogue es, por un lado, comprender la significacion de la
materialidad y las técnicas de las obras bidimensionales de Escobedo, y por otro lado, la

relacion de estas con sus ideas sobre el deber ser de la escultura urbana. Primero hago un

18 Renato Gonzalez Mello, “El simulacro y el gerundio” en Rita Eder (coord.), El arte en México: autores,
temas y problemas (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2001) 303-320. Medina, “Sistemas”.

11



repaso del contexto en su vida como artista, en especial respecto a la frustracion que
experimentd como escultora monumental. Con esto como base, desarrollo alrededor de la
Serie urbe que la eleccion por parte de la artista del collage y el fotomontaje, por encima del
dibujo o la fotografia para bocetar esculturas se debi¢ a la sensacion de presencia y al valor
de realidad que otorgan el medio fotogréfico y el gesto de adherir fragmentos de material al
papel. Es decir, por la capacidad de estas técnicas para sacar del &mbito del boceto a sus
intervenciones. Después analizo sus fotomontajes méas explicitamente criticos con el objeto
de exponer su molestia con varios aspectos fundamentales de la monumentalidad oficial: su
caracter rememorativo, su escala invasiva, su intocabilidad, y su contenido mitico y solemne.

El segundo blogue es un intento por definir las posturas sobre la escultura que
surgieron a partir de la creacién del Espacio Escultorico y el significado de esta obra para las
ideas de la artista sobre el monumento. Hago una breve narracion del proceso institucional
que lo origind y posteriormente muestro las huellas de un conflicto entre lo que parece fueron
dos bandos del equipo, uno en defensa del monumento como foro y otro a favor del
monumento “sepultura”. Posteriormente abordo la relacion entre estos proyectos frustrados
y sus intereses museol6gicos, que tienen como sintoma plastico a la serie Asalto al museo,
en torno al Museo Carrillo Gil. Por Gltimo, analizo su abordaje bidimensional del Espacio
Escultérico y muestro la relacion existente entre estas reproducciones y los collages donde

explicito ideas de vida, muerte, desaparicién, entierro y hundimiento de formas en el paisaje.

12



A. Montaje, apropiacion y monumentalidad (1977-1979)

Mis dibujos o collages no son obras maestras ni decoran ni
conmueven: son simplemente ideas que plasmo, como lo
haria con palabras si supiera escribir: no novelas, sino frases
bien pensadas, aforismos, maximas, consejos.*®

Helen Escobedo

1. Proyectos monumentales frustrados

A finales de los sesenta, a raiz de diversos factores sociales y culturales (el movimiento
estudiantil nacional e internacional, el intercambio con artistas de otros paises impulsado por
las XIX Olimpiadas en la Ciudad de México, entre otros), asi como el descontento con el
gobierno por la matanza estudiantil de Tlatelolco, muchos artistas en México empezaron a
ver de otro modo su produccion y comenz6 una crisis que transformaria el curso del arte.?°
Helen Escobedo no fue una excepcion, como ya han sefialado otros autores.?! En palabras de
la artista: “A partir de 1968 nacié mi preocupacion por la integracion del objeto a su
ambiente, a escala humana, el paisaje urbano y el paisaje natural, es decir, concebia el
volumen como medida entre el hombre y el area que le rodea.”?? Dejé atras la escultura en
bronce antropomorfa de sus primeros afios y comenzd a trabajar con los ambientes y
estructuras verticales de madera pintada de colores brillantes nombradas por Raquel Tibol

“muros dindmicos”.?® Ademas, para las Olimpiadas Culturales que incluyeron al grupo

19 Citado en Pasajes, 246.

2 Debroise y Medina, (eds.), La era de la discrepancia. Ida Rodriguez Prampolini, “La crisis creativa.
Busqueda en torno a la integracion de las artes”. Deslinde, Revista de la Facultad de Filosofia y Letras, UNAM,
nam. 1 (mayo- agosto de 1968).

2L Eder, Helen, 19-24. Graciela Schmilchuck, Helen Escobedo: Pasos en la arena (Ciudad de México:
Conaculta, UNAM, 2001) 29-35. Julio Garcia Murillo, “Helen como pretexto para hablar de Helen. Fragmentos
de una trayectoria en clave a gogo” MUAC-UNAM, Helen Escobedo. Expandir los espacios del arte: UNAM
1961-1979. (Ciudad de México: MUAC, Museo Universitario Arte Contemporéneo, UNAM; Barcelona: RM
Editorial, 2017) 61-62.

22 Citada en Schmilchuck, Helen, 35.

23 Eder, Helen, 35.
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escultérico monumental de la Ruta de la Amistad, la artista fue invitada por su amigo Mathias
Goeritz a participar con su primera comisiéon monumental, Puertas al viento. También como
parte de este evento se realiz en el MUCA la famosa exposicion Cinetismo. Esculturas
electronicas en situaciones ambientales, curada por Willoughby Sharp, que incluyd diez
intervenciones transitables in situ.* Como han notado Clara Bolivar y Elva Peniche, esta
exposicién puso en contacto al publico mexicano y a los artistas con lenguajes artisticos del
resto de Latinoamérica y de Europa.

Posteriormente, en 1971 hizo Sefiales, otra escultura monumental, esta vez ubicada
en la bahia de Auckland, Nueva Zelanda. Con el tiempo su reconocimiento como escultora
comenzd a crecer, y entre 1976 y 1977 esto se hizo muy evidente.® En el primer afio disefi
La arcada de papel para ser instalada en un parque pablico en la IX International Sculpture
Conference en Nueva Orleans. Era una especie de pasadizo construido con tubos de carton
duro, cercano formalmente al Pasaje blanco (1969) que habia hecho para el Segundo Salén
Independiente. Afios después menciond esta obra como un momento en que fue “capaz de
aplicar a la escultura sus preocupaciones artisticas”.?® También en 1976 gano el concurso de
la Universidad Nacional Autbnoma de México realizado por iniciativa del académico Jorge
Alberto Manrique para instalar en una de sus sedes La cerca caida, una escultura constituida
por un conjunto de columnas cuyas inclinaciones progresivas simulan una caida en serie y
cuya imagen posteriormente utilizaria en numerosos montajes —aunque su construccion se
demor6 hasta 1982.27 El siguiente afio hizo Ambiente total durante su residencia artistica en

la Universidad de Salinas en California.

24 Elva Peniche y Clara Bolivar, “Expandir los espacios del arte”, en MUAC-UNAM, Helen, 24.

%5 Para una descripcion con espiritu de época sobre estos afios en la vida de la artista ver: Garcia Murillo,
“Helen”, 70-71.

% Helen Escobedo, “Reflections on My Non-Permanent Environmental and Permanent Outdoor Sculptures”,
Leonardo 13, no. 3 (Summer, 1980): 178. Traduccion de la autora.

27 Schmilchuk, Helen, 58.
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Como se puede intuir en esta breve cronologia de esculturas monumentales y
ambientales, Helen Escobedo en los afios setenta estuvo en una posicion compleja en
términos de sus posibilidades para realizar este tipo de obras en México. Como ha comentado
Julio Garcia Murillo: “La figura de Helen Escobedo se condensa con una labor institucional
expandida y en expansion a tal grado de fusion que hablar de una se hace pretexto para hablar
de la otra”.?® A pesar de que ya era, como Directora del Departamento de Museos y Galerias
de la UNAM, una artista con bastante poder y capital social en comparacion con otras de su
generacion, a ella le interesaba que esta labor estuviera visiblemente separada de la recepcién
de su trabajo, como muestran las publicaciones en las que hablé sobre su obra sin incluir los
proyectos cercanos a la universidad.?®

Por otro lado, debido a sus funciones sociales, la escultura monumental en especifico
siempre requiere de una legitimidad pablica muy amplia por parte del creador, por lo que la
negociacion necesaria para realizarlo requeria cierto temperamento. Como dice Schmilchuk:
“Escobedo ha tenido una energia inagotable para crear, pero no para pelear presupuestos o
condiciones adecuadas de ejecucidn para sus propias obras. Esta labor requiere un uso habil
y especializado de los medios masivos, la incitacion permanente al debate, y una mente y
capacidad empresariales.” Esto en parte explica el hecho de que el campo de la escultura
monumental en Meéxico, un campo fundamentalmente publico, siguiera siendo

fundamentalmente masculino en comparacion con otros, como la pintura.

28 Garcia Murillo, “Helen”, 57.

29 Helen Escobedo, “Reflections on My Non-Permanent Environmental and Permanent Outdoor Sculptures”,
Leonardo 13, no. 3 (Summer, 1980). Escobedo no menciona aqui La cerca caida, escultura instalada en la
Escuela Nacional de Estudios Profesionales de la UNAM, Unidad lztacala, a pesar de hacer un recuento
exhaustivo de sus esculturas monumentales. Ademas, al hablar de Pasaje Blanco no menciona su exhibicion en
el Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA), sino que lo muestra con una fotografia de 1971 montado
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México.
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No obstante, delinear el impacto que tuvo el factor de género en el poder de la artista,
y en esa medida, en la realizacion de las obras que nos ocupan, es una tarea dificil que rebasa
los objetivos de este estudio. Los apuntes que se pueden hacer al respecto deben leerse en
funcion de comprender el contexto en el que Escobedo trabajo. Hay que reconocer que frente
a esa condicion Escobedo tuvo de su lado varias ventajas que incluso la llevaron a ser una
aliada clave para muchas artistas mujeres, entre ellas: el cosmopolitismo debido a su
formacion y a su origen social; su fuerte know-how institucional; y su gran inteligencia para
comunicar ideas complejas sin perder sencillez.*® Sin embargo, los numerosos rechazos para
comisiones escultdricas que narra en sus notas personales mas incomodas, asi como los
problemas que se vera tuvo con el equipo creativo del Espacio Escultdrico, sugieren que
dicho factor logré tener peso en las ocasiones en que buscé libertad creativa fuera de los
museos Y las galerias.

Las comisiones monumentales mas importantes de Escobedo, al menos las que fueron
en México, se dieron frecuentemente dentro de proyectos colectivos o colaborativos, como
fue desde luego el Espacio Escultorico. Escobedo decia pertenecer, junto Angela Gurria y
Geles Cabrera, a un trio de mujeres escultoras apodado “las tres ges”, apenas unido por
algunos encuentros y colaboraciones.®! Para Gurria tanto como para Escobedo la invitacion
de Mathias Goeritz a participar en la Ruta de la Amistad, dentro de la Ciudad Olimpica en el
marco de las XIX Olimpiadas en la Ciudad de México en 1968 fue una experiencia
determinante en sus concepciones artisticas. Posteriormente, en 1975, Gurria invitd a Geles

Cabrera, Goeritz, Sebastian y Juan Luis Diaz a colaborar en el proyecto escultorico colectivo

30 Amalia Benavides, Irela Gonzaga y Magali Lara (eds.) Pasajes: Helen Escobedo. (Ciudad de México:
UNAM, Arquine, 2011) 9-10. Entrevista a Marta Palau por Cuauhtémoc Medina, s/f. Entrevista a Magali Lara
por la autora, 21 de junio de 2021. Véase: Garcia Murillo, “Helen”.

31 Entrevista a Helen Escobedo por Cuauhtémoc Medina, 11 de marzo de 2003.
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Gocadiguse o Cadigoguse, un conjunto de cinco plazas escultéricas realizado en
Villahermosa, Tabasco y actualmente desaparecido. Cabrera narra esta experiencia como una
de las mas valiosas en su carrera y menciona: “de mis compafieros diré que Angela Gurria
fue la que consiguid la oportunidad de hacer el trabajo, después de tener la idea de realizarlo.
Entusiasta, gran compaiiera.” 3 En la declaracion de principios de este proyecto se anunciaba,
con un tono muy cercano al de los textos de Goeritz, la formacion de una consciencia
colectiva con la que los “hartistas” estarian ansiosos por aceptar el anonimato.®® Es
interesante notar que fue en el tiempo en que muchos artistas tuvieron un interés creciente
por borrar o llevar a segundo plano la autoria, que la participacion femenina en proyectos de
gran magnitud parecié mas factible.

Més adelante se vera que esta pretension de anonimato no puede leerse sin tomar en
cuenta los problemas de género, gracias a la sintomatica conceptualizacion sobre el trabajo
colectivo basada en “paternidades” que hizo Juan Acha para atribuir la autoria principal del
Espacio Escultorico a Hersta.>*

Por lo demas, una de las notas de la artista que han precisado esta reflexion habla
sobre su frustracion y su tristeza frente al rechazo de sus propuestas para esculturas
monumentales. Es un texto de parrafos dispares, por lo cual da la impresion de haber sido
escrito en varios momentos del mismo dia en su estudio. Era 28 de abril de 1979, tan s6lo
unos dias después de la inauguracion del Espacio Escultérico. Ademas de hablar de que
“anda deprimida” por dicho proyecto pues “hoy esta muy muy enfermo, se anda muriendo”

y de reiterar sus propuestas para revitalizarlo, menciona algunos otros proyectos que no pudo

32 Después tachado con una linea se lee “Entendié que yo no sabia hacer esa clase de tareas, y me ayudo
totalmente.” Carta de Geles Cabrera a Geles Cabrera, s/f. Coleccion Pedro Reyes.

33 Federico Morais, Mathias Goeritz (México : UNAM, Coordinacion de Humanidades, Laboratorio de
Experimentacion en Arte Urbano, 1982) 79-82.

3 Juan Acha, Hersua: obras/esculturas: persona/sociedad (México: UNAM, Coordinacion de
Humanidades, 1983) 14-20.
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concretar, asi como aquellos en puerta que la mantienen motivada. Después de eso pasa a

hacer una serie de definiciones de los conceptos memoria, critica, discurso y carta. Empieza

asi:
Hoy estamos a 28 de abril: Vino Elias Scheinberg a devolverme la maqueta que con
tanto carifio y convencimiento hice para el BHC de Reforma. Estaba apenado, foto
y obra devueltas — “gracias y perdon, a ver si los llego a convencer...” Si supiera
cuantas veces he oido esas palabras no se sentiria tan mal — al fin, y pensandolo bien,
esa profesion de escultor se parece a la del técnico en plomeria y electricidad — nos
deberiamos anunciar igual: Presupuestos a domicilio GRATIS, garantia absoluta por
toda la vida, los gastos de mantenimiento corren por cuenta nuestra. La sola
diferencia es que el excusado ya fue comprado, o la estufa o la lavadora, pero no asi
la escultura — esta se tiene que fabricar, pulir, embellecer y fotografiar (por si se les
pierde la maqueta original) o sea, llevar el trabajo terminado para ver si se la aceptan
a uno, o si quieren otra, o de otro color, otro material, otro concepto para ver si les
gusta... etc. etc. etc. Es un circulo vicioso. Me pregunto cuantos de mis colegas
reaccionan como yo...
Ya no me deprimo, reboto como bola de hule, encojo los hombros, arrimo la pieza
rechazada a todas las deméas compafieras de banco, en lo alto de un estante en mi
taller, limpio las mesas de todo vestigio de un problema pasado, saco papel virgen,
cartulinas, las dispongo sobre todas mis mesas, prendo la radio (UNAM) le saco
punta a todos los lapices, voy por un café y... a la otra, sea encargo, sea ficcion, y
me vuelvo a perder en el gusto del trabajo.®

En su archivo se encuentran las versiones manuscrita y mecanuscrita de este documento, y

son interesantes las precisiones que hace con lapiz para esta Gltima. Apunta el titulo de la

% Notas sobre el Espacio Escultorico. Mecanuscrito, 28 de abril de 1979. Fondo Documental Helen Escobedo.
Centro de Documentacion Arkheia.
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escultura que plane6 para Reforma, “elegia negra”, al lado del primer parrafo, y mas adelante,
cuando escribe sobre su llanto “la nariz color de rosa, los ojos inflados... y ahora no tardan
en llegar Pol y Felicity, voy a decirles que me agarré estornudando”, apunta con lapiz “(a raiz
de que me tumbaron el proyecto de acabados para la Sala Netza)”. Esta referencia sirve para
mostrar que Escobedo dio mucha relevancia al tema y le intereso dejar rastros claros sobre
tales procesos, en especial alrededor de las fechas en que colabord para la realizacion del
Espacio Escultérico. Por tal motivo, es preciso tomar en cuenta este factor a la hora de
analizar las obras de estudio de Helen Escobedo de este periodo, pues se mueven en todo
momento entre lo posible y lo imposible de sus proyectos en funcion de la aprobacién que

necesitaban para ser concretados.

2. Los “collages-escultdricos”: gestos y exterioridad

Como es natural, muchas de las aspiraciones de la artista con la escultura fueron desarrolladas
con mayor complejidad en las obras bidimensionales que en las esculturas aprobadas. Asi
como fotdgrafas como Kati Horna y Marianne Gast dieron identidad a muchas esculturas de
Goeritz,*® los montajes de Helen muestran una concepcion de escultura que la artista queria
defender y para la cual le servian las posibilidades de los medios fotograficos y de collage.
En los cincuenta y en los sesenta la escultura monumental de la Ciudad de México fue
frecuentemente recontextualizada visualmente por medios fotograficos en funcion de la

propaganda de modernizacion del pais. A pesar de tratarse de obras como las Torres de

% Véase: Jennifer Josten, Mathias Goeritz. Modernist Art and Architecture in Cold War Mexico (New Haven:
Yale University Press, 2018) y Rebeca Barquera, “La camara arrancada: la vision fotografica de Marianne
Gast,” en Rebeca Barquera (et al.) Parpadeos. Otras miradas, otras configuraciones de El Eco. Re_vista 04.
Museo Experimental el Eco, Ciudad de México (septiembre 2021).
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Satélite, que por si mismas no contienen un sentido narrativo o de rememoracion, el aparato
publicitario les otorgd uno. Las obras de Escobedo, si bien vinieron de problemas para
conseguir comisiones, muchas veces derivaron en lo que parecen estrategias para anticipar
esa lectura, al producir los contextos visuales de sus esculturas. La yuxtaposicion de modelos
escultéricos con otras imagenes fragmentadas cambia el sentido y la lectura de estos.
Escobedo asume hasta cierto punto que el significado de sus obras esta en el exterior, con el
espectador, pero en ese sentido también en el exterior representacional (fotogréafico y
discursivo) de las esculturas. Por medio del montaje, anticipa la mercantilizacion y
mitificacion de estas obras, produce, diria Benjamin Buchloh, su propio aparato de
aculturacion.®’

Baso mi anélisis principalmente en dos conjuntos: el primero corresponde con
algunas obras de lo que ella llamo “collages-escultdricos” y el segundo contiene obras en las
que hizo comentarios criticos sobre edificios y monumentos especificos. Con el primer
conjunto quiero mostrar que en el aspecto técnico la estrategia del recorte y el pegado que
implican los collages tuvo una intencion gestual relacionada con la intervencion del espacio
tridimensional, probablemente producto de la frustracion por la falta de aceptacién de sus
proyectos escultéricos monumentales. Con el segundo conjunto quisiera enfatizar algunas de
las criticas mas radicales de Escobedo hacia la monumentalidad oficial, mismas que dan
cuenta de una creciente incomodidad con al menos tres elementos: la escala que rebasa la
habitabilidad y que interviene en exceso con el paisaje urbano; su contenido narrativo, y cabe

decir, ideoldgico (que ella sintetizé en alguna ocasion como el de los “monumentos de

87 Buchloh, “Procedimientos”, 116.
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maternidades e indigenas™);® y, por Gltimo, su caracter permanente. El objetivo de esta
revision es otorgar elementos para comprender tanto en su materialidad como en su
concepcion, sus obras y proyectos en torno al Espacio Escultorico.

Un conjunto importante que no tiene lugar en este estudio es el de las Ilamadas
“maquetas propositivas”: maquetas de esculturas monumentales que eran fotografiadas en
locaciones ideales con el uso del gran angular para que dieran la impresion de estar ya
instaladas. Primero se tomaba una fotografia del lugar desde diferentes perspectivas y
después con ellas se escogia una locacion adecuada para las pequefias esculturas.®® El aliado
de Escobedo en estas obras fue el fotografo Paolo Gori, quien también apoyé en proyectos
similares a escultores como Hersua. Estos trucajes fotograficos tenian un uso mas o menos
extendido entre los escultores que Escobedo seguia de una generacién anterior, tales como
Henry Moore y Mathias Goeritz,° y tenfan la finalidad de probar locaciones o propiciar
lecturas especificas de sus esculturas. Las obras que analizaremos a continuacion se
distinguen de estas por ser algo més indiferentes a la viabilidad de sus planteamientos.

Los llamados por la artista “collages escultoricos” son pequefios modelos de aluminio
pegados sobre paisajes recortados o dibujados, y sus objetivos no parecen haber sido
unicamente los de proyectar esculturas. Plantean una relacion con el espacio tridimensional
muy diferente al de las fotografias trucadas de maquetas. En su articulo “Reflections on My
Non-Permanent Environmental and Permanent Outdoor Sculptures”, de 1981, hace una

minuciosa descripcion de las diferentes técnicas de montaje que estaba explorando al

38 Helen Escobedo, entrevista por Cuauhtémoc Medina, 11 de marzo de 2003. En 1970 la artista escribié en una
publicacion noruega: “dios prohiba que tengamos mas pinturas portadoras de ‘mensajes’ y arte figurativo”.
Schmilchuk, Helen, 38.

3% Muchas de las maquetas se reprodujeron con locaciones fotografiadas en el Bosque de Chapultepec y sus
alrededores, espacio donde se habia formado una importante zona de museos oficialistas y monumentos en
México. Una de las locaciones predilectas fue la fachada del Museo de Arte Moderno, al parecer con el interés
de utilizar la forma del edificio como marco ideal de la escultura.

40 Josten, Mathias.
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momento. Su interés principal en el escrito es establecer que sus esculturas siempre estan en
relacion con su entorno o con otros objetos, es decir, que nunca son pensadas con
independencia de estos y por tanto no son auténomas. Asi narra su proceso con los “collages
escultoricos™:

Cuando quiero disefiar en mi estudio una escultura al aire libre para la cual el sitio

no ha sido determinado por una comision, empiezo por inventar un paisaje

consistente en bocetos y recortes de revistas pegados en papel grueso. Esto me da un

ambiente a partir del cual trabajar. Después disefio y elaboro una escultura de hoja

de aluminio que pego en el paisaje inventado. Esto es lo que Illamo “collage

escultorico”. A veces, en lugar de un paisaje inventado, elijo un edificio o una plaza

publica, lo fotografio y luego pego una escultura de hoja de aluminio directamente

en ella. A la fecha no he utilizado un “collage escultérico” para conseguir una

comision.*
En Concreto Invasor (1978) [fig. 1] utilizé como base un diptico vertical: en la parte superior
se observa un collage de recortes de fotografias aéreas urbanas, intervenidas con una linea
negra que las atraviesa. En el cuadro inferior, puede verse un collage que forma un paisaje
de un pastizal que tiene de fondo una ciudad moderna con edificios y prismas rectangulares
huecos. En primer plano, sobre el pastizal, se encuentra la pequefia estructura tridimensional
[fig. 2]. Esta consiste en una figura formada con delicadas franjas de aluminio negro que
articulan un complicado prisma hueco. Cuando el espectador se mueve frente a la obra, puede
observarse su transformacion con respecto a su paisaje de base. EI modelo tridimensional

que sobresale por mas de tres centimetros de la superficie del papel, ocupa un poco de espacio

41 Escobedo, “Reflections”, 179-180. Traduccidn de la autora. Una version corta en espafiol de esta descripcion
aparece en el borrador de un texto a ser publicado llamado “El hombre se valora en relacidon a su entorno”, de
1981. En ella usa “escultura monumental” en lugar de “escultura al aire libre” (“outdoor sculpture”). Fondo
Documental Helen Escobedo, Arkheia, MUAC. Publicacidn final no localizada.
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horizontal por fuera de la verticalidad del plano pictérico. Con esto Escobedo encuentra una
manera de introducir en una obra bidimensional una exigencia escultérica: la de la
observacion por medio del movimiento del cuerpo.

En estos “collage escultoricos™ la artista trata de mantener el sentido de intervencion
en el paisaje presente en las “maquetas propositivas”, pero deja de lado el caracter proyectual,
pues no requiere de locaciones reales ni de maquetas. Es una decision notable la de “inventar”
un paisaje sin recurrir solo al dibujo o al grabado, en especial porque los recortes que elige
para armarlo retoman principalmente colores y texturas, y no contienen muchos elementos
simbdlicos ni que aludan a temporalidades o a lugares especificos —como en los
fotomontajes dadaistas, por ejemplo. La composicién de recortes que hace sostiene una
continuidad espacial coherente y mantiene las reglas de perspectiva tradicionales. La parte
superior del diptico muestra imagenes del mismo paisaje visto desde otras perspectivas, a
manera de refuerzo visual del paisaje inventado. El hecho de que utilice fotografias para
mostrar algo que facilmente podria plasmar de otro modo, da cuenta de su interés por tomar
del medio fotografico un sentido de realidad para su intervencion escultérica. En efecto,
Escobedo repite en sus notas la palabra “ficcion”, pues no quiere hacer un paisaje falso, sino
uno que tenga condiciones suficientemente verosimiles como para hacer de su escultura una
obra acabada. La idea de tomarlo de una produccion ajena a ella como son los medios
impresos, viene de esta misma intencion. En los Divertimenti en torno al Espacio Escultérico
se verad que tambien adhirio recortes cuando solo necesitaba un elemento de color. En ese
sentido es evidente que la importancia de la inclusion de los recortes era en buena medida
gestual.

Por otra parte, el acto de la colocacion de un modelo tridimensional alude al gesto de

la intervencidn, posterior a la realizacion del paisaje. Y esta intervencion de facto en ese
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paisaje sefiala la indicidad de la fotografia, esto es, su correspondencia con lo real en tanto
indice, pues pone directamente en relacion el espacio fotografico con el espacio del
espectador, es decir, el espacio transitable de la galeria.*> De modo que, con la doble accion
de yuxtaponer fotografias y luego intervenir el paisaje resultante con una escultura se busca
rebasar lo proyectual de las “maquetas propositivas” para en su lugar sefialar el caracter real
y terminado de esa intervencion. Es decir, Concreto invasor no es una fotografia trucada a
manera de boceto para un proyecto, es una escultura terminada que interviene un paisaje.

En Caos en la ciudad (1978) [fig. 3] y en [Serie Urbe] en el desierto (1978) [fig. 4]
se observa esta intencion con mas claridad, en uno el paisaje es la textura y el color del pasto
rodeado de bocetos de edificios indistinguibles y en el otro son recortes de dunas y de arena
sin mayor enmarcacion. Aqui de nuevo los paisajes inventados no guardan ninguna relacién
con el sitio del que fueron extraidos, es decir, no guardan rastros del lugar representado ni de
la publicacién de la que salieron. De modo que no son posibles locaciones para esculturas
fuera del espacio del fotomontaje y su relacién con las intervenciones escultoricas es la de
una composicion plastica sin referencia al lugar.

Llama la atencién que haya usado el mismo modelo escultorico de los “paisajes
inventados” para el edificio de Infonavit, una construccion estatal adherida al discurso de
modernizacion de la Ciudad de México. En Infonavit (1978) [fig.5] la pequefia escultura tiene
como contexto una fotografia que muestra la fachada de las oficinas centrales del importante
edificio del Instituto del Fondo Nacional de la Vivienda para los Trabajadores (Infonavit),
realizado por Teodoro Gonzalez de Leon y Abraham Zabludovsky en 1974. La imagen de

este edificio es muy cercana a un abordaje fotografico modernista de la arquitectura, en el

42 Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Seventies Art in America”, October 3 (Spring, 1977): 68-81.
Disponible en: https://www.jstor.org/stable/778437. “Notes on the Index: Seventies Art in America. Part 27,
October 4 (Autumn, 1977): 58-67. Disponible en: https://www.jstor.org/stable/778480
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que los volimenes, las lineas y la luz son los Unicos valores relevantes, exentos del contexto
y de la funcién de la edificacion. Es casi idéntica a la que aparecié a finales de 1976 en un
namero de la revista Arquitectura México, en el que ademas hay una nota de Goeritz sobre
la obra de Helen Escobedo.*® Aunque a esta obra la deja entrar a los espacios de la escultura
monumental oficial, es interesante que su contenido no muestre sefiales de adaptacion a su
entorno. Es decir, es una obra que modifica la experiencia del espacio y de la arquitectura,
pero que no es monumental ni en dimensiones ni en contenidos.

En estas obras de la “serie urbe” se monta el mismo modelo escultorico para
situaciones muy diferentes. La repeticion se usa para demostrar que la escultura cambia de
acuerdo con su entorno. Si esta es capaz de repetirse en tan diferentes “paisajes inventados”
es porque su significado intrinseco es muy débil o es casi inexistente. Asi, el peso de su
sentido recae en el exterior de la obray lo que la rodea. El paso a lo tridimensional que hacen
sus pequefios modelos parece un sefialamiento de esta misma idea: el espacio de la escultura
representada, aunque sea en papel, siempre sera el del espectador.

Aunque Escobedo fue una artista mas bien ecléctica, en estos montajes su interés por
lo que en sus palabras es “el entorno™ no es muy lejano al interés del minimalismo por negar
la interioridad y el contenido de la escultura, a favor de un significado de lo escultérico que
viene del espacio de experiencia del espectador, y en ultima instancia, de la arquitectura.**
Este principio es por ldgica anti-monumental, como lo es el procedimiento mismo de

montaje, lo cual hace del interés de Escobedo por obtener comisiones monumentales algo

43 Félix Sanchez, “Edificios en contrapunto”, Arquitectura México, no. 112, (noviembre-diciembre 1976), 101-
106. En ese mismo numero de la revista, Juan O’Gorman publico un ensayo sobre los cambios y destrucciones
que hizo Helen Escobedo en la que fuera su casa en San Jerénimo, y agradece a Goeritz haber manifestado con
Angela Gurria su desagrado por dichos cambios. El articulo contiene fotografias generosas tanto del “antes”
como del “después” del edificio. Pensando en la maestria de Goeritz para la publicidad y la polémica, no parece
casual que decidiera incluir a Escobedo en la seccidn de arte de este nimero en especifico.

4 Rosalind Krauss, Pasajes de la escultura moderna (Madrid: Akal, 2002) 247-261.
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muy revelador en términos del momento de crisis de valores artisticos que estaban viviendo

ellay otros artistas.

3. Monumentos caidos

La tension existente entre la ambicion de hacer una escultura cuyo sentido esta en un exterior
cambiante y hacer una escultura monumental es un problema que también se presento en el
proceso de creacion del Espacio Escultorico, y sigue siendo una de sus caracteristicas mas
interesantes. Como sefiala Jorge Alberto Manrique sobre dicha obra:
La idea de una “obra abierta” —no sélo respecto a su percepcion por parte de un
espectador, sino aleatoria en su proceso de creacion— no era seguramente novedosa
en 1977 [fecha en que se comisiond], pero lo verdaderamente novedoso es el que se
trata de una obra abierta y al mismo tiempo monumental. La sola idea de acoplar lo
monumental con lo aleatorio es un concepto que tiene seguramente algo de
genialidad y, puede decirse, también algo de absurdo o irreal. [...] Mathias Goeritz
hubo de aceptar que esta idea extrafia y dificil de digerir tenia algo de “loco”, que,
segun él, correspondia a una cierta desmesura siempre presente en el ambito
mexicano.*®
De hecho, esta especie de contradiccion estuvo en la base del argumento del critico de arte
Gregory Battcock que excluye a Mathias Goeritz del movimiento minimalista.*® En la
introduccion de su importante compilacion de textos criticos sobre el arte minimalista, el
autor sostiene que a pesar de que Goeritz ray6 en los principales intereses de dicho arte desde

1954, el artista minimal, a diferencia de este, “no piensa en términos de valores absolutos”

4 Manrique, “Espacio”, 164.
4 Gregory Battcock, “Introduction”, Battcock, Gregory (ed.), Minimal Art: a Critical Anthology. New York:
E. P. Dutton & Co., 1968.
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ni de universalidad. Son artistas que ya no suscriben la permanencia monumental:
“preferimos asegurarnos de que nuestros monumentos modernos no duren”.*’

A pesar de la conocida cercania entre Escobedo y Goeritz,*® ya en la década de los
setenta la artista hizo algunas rupturas con las concepciones sobre la monumentalidad de su
maestro. Antes de decidirse por hacer sélo obras efimeras, la escision mas importante fue,
como ya notd Graciela Schmilchuk, su preferencia por la escala humana y la horizontalidad,
en contraste con la verticalidad propia de Mathias.

Me aterra cuando los humanos se convierten en hormiguitas ante la arquitectura, los

espacios para las aglomeraciones, es la idea fascista de manifestar poder. [...] Me

gusta la amabilidad de la escala humana, la puerta tiene que ver con uno o con dos

pisos. A mi no me fascina tanto Manhattan como a Mathias porque yo nunca lo puedo

ver desde afuera. Desde adentro me espanta, se me vienen encima los edificios.*
Si bien esta postura sobre la escala podria coincidir con ciertas ideas minimalistas, en la
misma cita y en la produccion de la artista puede verse que su intencién con generar obras a
escala humana no tiene el objetivo de generar una distancia entre la obra y el espectador
mediante lo que Michael Fried llama “presencia escénica”.®® Al contrario, como muchos
escultores en este periodo, Escobedo buscaba la interactividad cercana con el espectador
mediante una intervencion ya minima o funcional en el espacio.

Una sugerencia de esta critica a la escala hecha para “manifestar poder” esta en

Pasteles arquitectdnicos (1977) [fig. 6], un fotomontaje que muestra dos edificios que por la

adicion de decoraciones y cerezas parecen dos postres rimbombantes hechos con diferentes

47 Battcock, “Introduction”, 20. La traduccion es mia.

48 En palabras de la artista, el reconocimiento de Goeritz fue “uno de los hitos de mi vida”. Helen Escobedo en
entrevista con Cuauhtémoc Medina, 11 de marzo de 2003.

4% Helen Escobedo citada en Schmilchuk, Helen, 41.

50 Michael Fried, “Art and objecthood*, Battcock, Minimal, 126-130.
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recortes de fotografias como las que circulaban en revistas arquitectonicas de la época.>*
Sobre el papel blanco alrededor de los pasteles estdn escritos con l&piz sus respectivos
nombres: “Archi-gateau sucré déco”, “Manhattan jubileum a la cerise” y para el conjunto de
circulos que los rodean, “crepas dardo”. Aqui, a diferencia de lo que se vio en “collages-
escultéricos” la superposicion de imagenes cumple una funcién textual. EI objetivo no es
explorar posibilidades escultéricas en el espacio fotografico y en el espacio real, aqui el
objetivo es algo mas tradicional en términos de la historia del fotomontaje: hacer una critica
de lo representado mediante el comentario irénico. El pastel, un elemento tan cotidiano,
vuelve absurda la escala monumental.>?

El papel blanco que les sirve de base y fondo, permite verlos como pasteles edificados
con independencia del paisaje urbano, opera como lo que Rosalind Krauss llama “espacio
divisorio”, en relacion con los fotomontajes dadaistas.>® Krauss sefiala que la intensa
percepcidn que se tiene de ese espacio en blanco permite combinar a la vez que separar las
formas fotografiadas y dibujadas, lo cual tiene como resultado un efectivo aislamiento de
cada representacion de la realidad. Es decir, el papel en blanco que separa las imagenes
fotogréficas nos hace conscientes de que no miramos la realidad, sino al mundo infestado por
significacion, y en este caso, una interpretacion irdnica de la arquitectura urbana moderna.

En contraste con las obras del apartado anterior, la fotografia es despojada aqui de la ilusion

51 Mathias Goeritz fue director de arte de 1959 a 1974 de una de las mas importantes, Arquitectura México. En
el Fondo Documental Helen Escobedo hay algunos recortes sueltos que sobraron tras la realizacion de esta obra.
52 Artistas como Claes Oldenburg y Hans Haacke hicieron desde los sesenta criticas a la monumentalidad con
estrategias similares. Escobedo tuvo un tono méas abiertamente irénico e imaginé monumentos como objetos
cotidianos a gran escala a la manera de Oldenburg hasta unos afios después, cuando no estuvo tan interesada en
realizar comisiones monumentales. Algunas de ellas son los collages: Monumento al cigarro apagado (1983),
Monumento a la leche materna (1983), Monumento al gran taco, (1993). En las obras que veremos aqui aln
utiliza imégenes de maquetas para esculturas realizables.

53 Krauss, “Los fundamentos”, 121-123.
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de presencia y sus fragmentos tienen en cambio la funcién de palabras dentro de una cadena
sintagmatica a manera de frase.

Este tipo de fotomontaje, que juega mas con elementos simbdlicos, volvid a ser
explotado por la artista en 1979 (afio en que el proyecto del Espacio Escultdrico ya estaba
concluido en su primera fase) para un conjunto de obras que critican la monumentalidad
civica de la Ciudad de México.>* Muchas apuntan a sus valores estaticos, a su estatura y a su
permanencia. En ellos plantea algo imposible: una monumentalidad de sentido inestable, una
monumentalidad, como veremos después, viva.

Dos de las obras que me interesa analizar critican el Altar a la Patria (1952), un
monumento conocido como el monumento a los Nifios Héroes, situado en el Bosque de
Chapultepec, muy cerca del Museo de Arte Moderno en la Ciudad de México. Conmemora
a los jovenes que lucharon en la intervencion estadunidense de México a mediados del siglo
XIX'y consiste en un hemiciclo marcado por seis altas columnas de marmol coronadas por
aguilas y antorchas de bronce. En el centro se encuentra una estatua blanca de una mujer
representando a la patria, quien carga a uno de los cadetes caidos acompafiada por otro cadete
erguido. En Doble barda caida (1979) [fig. 7], se observa una “maqueta propositiva” de su
obra escultdrica del mismo nombre, fotografiada a la manera trucada de Paolo Gori pero con

la particularidad de tener tras de si el Altar a la Patria. Esta maqueta escultérica muestra una

% En esas fechas en que Escobedo era investigadora asociada en la UNAM, al artista trabajo en una
investigacion titulada “Los monumentos de México en el siglo XX”. UNAM, La investigacién en los institutos
y centro de humanidades, 1929-1979. Festejos conmemorativos del cincuentenario de la autonomia de la
Universidad (México D.F.: UNAM, 1979) 32. Uno de sus resultados fue la famosa compilacion fotografica
Monumentos mexicanos realizada en colaboracion con Paolo Gori. Aunque en este estudio no tienen lugar, hay
gue mencionarlos entre los trabajos de Escobedo que criticaron con ayuda de medios fotograficos la escultura
civica. Los artistas recopilaron fotografias de monumentos que encontraron en muchos rincones del pais y
seleccionaron los méas peculiares para la publicacién. En las versiones en inglés y en espafiol se encuentran pies
de foto diferentes (los primeros escritos por Escobedo y los segundos por Gori y Maru Rangel) que hacen uso
de frases y dichos populares para darle sentido y ritmo a la coleccion. También se incluyen textos reflexivos y
literarios de Rita Eder, Néstor Garcia Canclini, Jorge Alberto Manrique, Pedro Friedeberg y Jorge
Ibargiiengoitia. En la compilacién impera una actitud frente a los monumentos més curiosa e irénica que la de
los collages.
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variacion de la original La barda caida que fue instalada en la Escuela Nacional de Estudios
Superiores en lIztacala de la UNAM en 1976, cuando Escobedo gano el concurso convocado
por Rectoria. La artista haria varias versiones y reproducciones de esta obra, a veces
cambiando el color o el material exterior. En este caso es importante observar su eleccion de
colocar un conjunto de columnas lisas y coloridas que simulan caer en elipsis, justo en frente
de un monumento oficialista que es un conjunto de columnas verticales en marmol blanco
sobre un hemiciclo. Se trata de la creacion de un marco de lectura para una escultura por
medio de la superposicion de otra escultura.

Con la copia de una fotografia casi idéntica, la artista realiz6 un fotomontaje titulado
Yo monumento. Monumento a los esparragos (1979) [fig. 8]. Removid las cabezas de los
esparragos monumentales, colore6 las columnas con franjas azules y sustituyd la estatua
central de la patria con un retrato suyo de cuerpo completo. También agregd un letrero en
frente de su Doble barda caida en el que se lee “Environment ambiente”.

Yo monumento constituye lo que Benjamin Buchloh Ilama un auténtico montaje
contemporaneo en el sentido de que es plenamente reconocible la imagen original, de modo
que aquello que es criticado puede leerse en su contexto con una capa semantica posterior
afiadida por las intervenciones de Escobedo. Asi tiene lugar una relacion dialéctica donde la
autora, en su apropiacion de una manifestacién publica, se niega y simultaneamente se
constituye en el acto de la cita. >° La autora aprovecha el acto de automonumentalizacion para
explicitar su interés en darse a conocer como una creadora de “environments” o “ambientes”,
interés que es también muy visible en su articulo en Leonardo. Si, como dice Buchloh, el
espectador de un montaje completa con su lectura de las capas semanticas afiadidas el sentido

original de un “texto” plenamente reconocible que ha sido descentralizado de su autor, en YO

55 véase Buchloh, “Procedimientos”, 103.
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monumento el espectador lee un monumento a los Nifios Héroes en el que sucedieron dos
cosas: por un lado se ha convertido sin justificacion aparente en un monumento dedicado a
una sola persona, lo cual cuestiona el sentido de los monumentos dedicados a personajes
notables; y por otro lado, tiene superpuesta la Doble barda caida y el letrero de “ambientes”
a manera de lo que Rita Eder llamé una “correccion del entorno urbano”, °° que cuestiona el
aspecto formal de estas columnas y propone para ellas un uso distinto del color y del
dinamismo de los cuerpos que la componen.

Otra “correccion” importante es la omision de las cabezas de los esparragos,
congruente con la intencion de la escultora de eliminar la contaminacion visual de los
monumentos excesivamente altos. Incluso podria sospecharse que la inclusion de su figura
hace referencia a su preferencia por la escala humana en la escultura. Schmilchuk recuerda
que “Juan Acha decia que Escobedo buscaba la desocupacion de espacios™.>’ Sobre esto
también debe recordarse la serie de reproducciones que hizo Escobedo de la Columna de la
Independencia —famoso monumento de la Ciudad de México—, con la torre encogida [fig.
9].

Por otro lado, en esta obra es visible una disputa crucial para entender el arte en
México desde mediados del siglo XX, que con muchas simplificaciones puede reducirse en
dos posturas acordes con al ambiente cultural de la Guerra Fria: una en contra de un arte
publico figurativo que se abanderaba como mexicano por excelencia y la otra a favor de una
expresion libre con gran interés por la forma, en la que pudieran expresarse asuntos
universales concernientes a toda la humanidad, sin dejar por ello de ser mexicanos. Es muy

claro en cuél podria posicionarse a Helen Escobedo, y en ese sentido pueden comprenderse

5 Eder, “Helen”, 49.
57 Schmilchuk, Helen, 48.
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algunas de sus posturas frente a los monumentos del pais. Su propuesta correctiva son las
esculturas en las que importa lo geométrico y el uso del color “debido a mi herencia
mexicana”.%® Jennifer Josten ha sefialado este uso del color como valor mexicano aplicado a
formas “universales” limpias y con ausencia de marcajes iconograficos en el uso publicitario
de las Torres de Satélite.>® Yo monumento no es otra maqueta propositiva como las realizadas
con Paolo Gori, en la que el objetivo era proponer e imaginar una escultura mas o menos
viable para las locaciones elegidas. En esta obra la artista quiso determinar la lectura de sus
esculturas no en relacion con el paisaje urbano en general, sino en contraposicion con una
nocion de lo monumental oficialista, a favor de formas pretendidamente atemporales.

Para ubicar la discusion en la que Escobedo esta inserta vale la pena citar un articulo
sobre los monumentos de la Ciudad de México escrito por Carla Stellweg y publicado en
Arquitectura México en 1974, en el que precisamente ataca el Altar a la Patria. El texto
apunta en una direccion similar a los montajes de Escobedo, pues se interesa por criticarlos
en funcidn de sus “valores plasticos” y en independencia de su pertinencia historica.

¢Hay monumentos nacionales que afean la Ciudad de México? Para discutir el tema
habria que mencionar antes que en México padecemos de una enfermedad, desde
hace tiempo, que consiste en hablar siempre del contenido de las obras visuales y no

de su eventual valor plastico. [...]

Proclamar que el monumento a los Nifios Héroes es francamente horrible, suena
practicamente como sacrilegio, puesto que no se esta atacando a la obra en si, sino

también su significado. A pesar de que esto es una equivocacion, habria que separar

%8Escobedo, “Reflections”, 179.
59 Josten, Mathias, 141.
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lo que son los Nifios Héroes para la historia del pais, de lo que el realizador plastico

nos dice podrian ser.%

Posteriormente la autora recuerda que son gobiernos opresivos y a veces fascistas los que
frecuentemente levantan este tipo de monumentos y con ello defiende que su sentido debe
buscarse en las necesidades visuales de la poblacion y no tanto en objetivos conmemorativos.
Stellweg escribe esto en un momento en que la politica cultural oficial en México ya habia
abrazado tendencias abstractas para su arte publico. Como Jennifer Josten apunta en su
investigacion monogréfica sobre Mathias Goeritz, a partir de las Olimpiadas de 1968, cuando
este artista organizo la construccion de la Ruta de la Amistad en la que Escobedo participo,
se hizo evidente que el estado mexicano dio un giro en sus preferencias estéticas y vio en las
propuestas menos figurativas una manera de mostrarse como un pais moderno frente al
mundo.5! La politica viré de una monumentalidad basada en valores rememorativos (por usar
los conceptos de Alois Riegl sobre el monumento), a una monumentalidad basada en valores
artisticos de novedad.

La critica formal en los montajes de Escobedo tenia asi de su parte a un conjunto de
artistas tanto como a una politica estatal. No obstante, en un par de ocasiones esta critica la
llevo a espacios que para la politica cultural oficial eran intocables. En Monumentos sobre
Monumentos (1979) [fig. 10 y 11] realiz6 la misma operacion de sobreponer la fotografia de
una escultura propia encima de un monumento publico, pero en este caso lo hizo sobre un
basamento piramidal tolteca. En un gesto muy audaz, los atlantes, unico elemento figurativo

del conjunto, son sustituidos por las columnas lisas de su escultura Serie en cuatro

60 Carla Stellweg, “;Por qué son asi nuestros monumentos nacionales?”, Arquitectura México, 1l época, Tomo
1, No. 109, noviembre 1974, 29-32.
61 Josten, Mathias, 250, 267.
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movimientos. Es una sugerencia de actualizacion de los valores plasticos de un sitio
arqueoldgico, pero tal vez también un intento de desmitificacion de este.

Los sitios arqueoldgicos pueden leerse como conjuntos monumentales y su
patrimonializacion por parte del Estado facilita esa operacién. Son espacios que por su lugar
en el mito de la conformacion nacional mexicana estan cerrados a la resignificacion y a la
intervencion de manera atin mas contundente que la escultura publica urbana, a pesar de que
son mitificados con discursos muy ajenos a los propositos de su edificacion.

Esta obra hace muy pertinente la definicion de Buchloh de la operaciéon del montaje
contemporaneo en la que se ponen en juego los conceptos de mitificacion y de aculturacion.
Buchloh toma de Roland Barthes la nocion de “mitificacion secundaria” como la operacion
estética que construye un mito secundario capaz de anticiparse a la mitificacion o bien,
ideologizacion, del lenguaje primario.®? El lenguaje del arte es especialmente susceptible a
esta mitificacion, a la apropiacién interesada y a la imposicion de significados que la
introducen al proceso de mercantilizacion y de lo que Buchloh llama “aculturacion”. Pero el
artista puede producir su propio aparato de aculturacion anteponiéndose al museo, a la
galeria, a la critica o al mercado del arte, mediante una mitificacion secundaria consistente
en enmarcar, reproducir y evaluar su propia obra. En Monumentos sobre monumentos
Escobedo crea un segundo mito para el sitio arqueoldgico que ya fue aculturizado por las
politicas patrimoniales sobre el monumento.

Resulta muy significativo para este estudio el hecho de que Benjamin Buchloh utilice
en dos ocasiones esa misma cadena de conceptos para explicar dos procedimientos
diferentes: en una, el montaje y la apropiacion, y en otra, la mimesis del proceso de

museificacion como defensa frente al mismo.

62 Buchloh, “Procedimientos” 115-116. Buchloh “The museum”, 47.
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Al igual que en Monumentos sobre Monumentos, la mitificacion secundaria funciono
en los Divertimenti en torno al Espacio Escultorico de Escobedo como una lectura alternativa
de la obra frente a las atribuciones que se le dieron desde la institucién. Pero antes de
solucionar este problema mediante el montaje, la artista busco otras formas de aculturacién
de la obra por vias explicitamente museoldgicas. Buscd sistematizar la exhibicion y la
intervencion del Espacio Escultdrico con el fin de convertirla en algo méas que una escultura

monumental de importancia local.
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1. Concreto Invasor. Serie: Urbe. Collage / Aluminio. 57 x 50 cm, 1978. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.
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3. Caos en la ciudad. Serie Urbe. Dibujo/ collage, 40 x 33, 1978. Tomado de Rita Eder, Helen Escobedo
(México: UNAM, 1982).
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4. Serie: Urbe en el desierto. Collage / Aluminio. 50 x 57 cm, 1978. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.

5. Infonavit. Serie: Urbe. Collage / Aluminio. 50 x 57 cm, 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk.
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6. Pasteles arquitectdnicos. Collage / Lapiz. 50 x 65 cm, 1977. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotogréaficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.
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7. Doble barda caida. Maqueta propositiva. Madera laqueada, 1979. Fotografia: Paolo Gori.
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8. Yo, monumento. Monumento a los esparragos. Collage. 25 x 56 cm, 1979. Imagen cortesia del Fondo
Helen Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias
y Patrick Lépez Jaimes.

9. Angel a medias, s/f. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotogréafico Bob Schalkwijk,
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10. Monumentos sobre monumentos. Collage. 24.5 x 56 cm, 1979. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.

11. Monumentos sobre monumentos (detalle). Fotografia: Cristine Galindo Adler.
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B. La vida del Espacio Escultorico de Helen Escobedo

Sélo vemos lo que miramos, y miramos sélo aquello que escogemos ver.
Luego no vemos una sola cosa, sino aquello que nos relaciona entre las
€0sas y nosotros mismos. Somos circulares, activos, no estaticos, y nos
definimos tal cual somos. Las palabras dificilmente ilustran lo que una
obra vista con los ojos ilustra, ni tienen que ver lo que el autor deseaba
inferir con su obra. Las reproducciones, como toda la demas
informacion, deben aguantar lo que se dice de ellas.®

Helen Escobedo

La creacion del Espacio Escultorico, obra colectiva realizada por Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Mathias Goeritz, HersUa, Sebastian y Federico Silva, forma parte de una larga
historia de proyectos artisticos y arquitectonicos formulados alrededor del proceso de
conformacion institucional de la Universidad Nacional Autonoma de México.%* A pesar de

su intrincacion con ella, su importancia para el arte latinoamericano, como la de otras obras

83 En “Escrito sobre el mirar y lo importante de lo que comunica una obra de arte”, citado en Benavides (et. al),
Pasajes.

6 La historia de esta obra ha sido contada de manera fragmentaria en diversos textos, la mayoria dentro de
publicaciones institucionales de la UNAM. No obstante, no se ha revisado a profundidad desde la historia del
arte. Las dos primeras publicaciones institucionales contienen documentos con textos de los artistas y las partes
institucionales involucradas: UNAM, Coordinacion de humanidades, Centro del Espacio Escultérico (México
D.F.: UNAM,1978) y UNAM, Coordinacion de humanidades, EI Espacio Escultérico (México D.F.: UNAM,
Museo Universitario de Ciencias y Artes, Coordinacién de humanidades, centro de Investigacion y Servicios
Museoldgicos, 1980). Una publicacion mas reciente contiene textos historicos, criticos y literarios de Diego
Valadés y Jorge Carpizo (funcionarios involucrados en su creacién); de la historiadora Lily Kassner, del
arquedlogo Eduardo Matos Moctezuma; de escritores y artistas como Fernando del Paso, Elena Poniatowska y
Julio Estrada, entre otros. Lily Kassner (coord.), El Espacio Escultérico, (México: UNAM, 2009).

Los analisis méas completos de la obra se encuentran en Acha, Hersua, en Eder, Helen, 52-56, y en Manrique,
“Espacio”, 162-167. Este ultimo autor hace un relato conciliador del proceso creativo que describe las
condiciones materiales en las que se dio. Para entender el papel del escritor y critico de arte Luis Cardoza y
Aragén en la creacion de la obra ver: Renato Gonzalez Mello, “Estudio Introductorio” en Luis Cardoza y
Aragon, La nube y el reloj: pintura mexicana contemporanea (México: UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Landucci, 2003). La tesis de maestria de Consuelo Almada aborda el papel especifico de Mathias
Goeritz en el proyecto y da importancia a la relacion de la obra con el arte minimalista y el land art. Consuelo
Almada Ldpez, Mathias Goeritz y el Espacio Escultdrico. Tesis de maestria en Historia del Arte (México:
UNAM- Facultad de Filosofia y Letras 1995). Para un reportaje sobre la historia de la escultura con entrevistas
a los artistas ver: Chavez Santiago, Amelia, Espacio Escultdrico a 25 afios de su creacién: Reportaje. 1979 -
2004. Tesis de licenciatura en Ciencias de la comunicacion (México: UNAM- Facultad de Filosofia y Letras,
2005).

42



de la universidad, rebasa los fines particulares de ésta. Ademas, el Espacio Escultorico en
tanto obra colectiva plantea retos importantes para la historia del arte, pues los modos de
analisis de la disciplina estan fundados en una idea moderna del arte donde la autoria tiene
un lugar importante. Exige muchos transitos biogréficos, tedricos, historicos y desde luego
corporales en la perspectiva de quien se aproxime a él. Helen Escobedo fue una de las
involucradas que dejé muchos rastros de sus transitos alrededor de ella. En muchos estuvo
acompafada de los artistas y los tedricos participantes, mientras que en otros se observa una
necesidad personal de salir del uréboro de las interpretaciones que colecciond. Ademas de
las notas de diario, ideas sueltas, cartas y bocetos, estdn un conjunto de montajes y dibujos
que titul6 Divertimenti en torno al Espacio Escultorico. Estas apropiaciones de la obra
colectiva deben ser leidas en funcion de su proceso creativo, un proceso en el cual los
procedimientos de montaje le ayudaron a pensar, interpretar, y determinar su sentido.

La idea inicial de hacer una escultura “geométrica” y colectiva fue comentada entre
Silva, investigador asociado en la Coordinacion de humanidades y Manuel Felguérez,
entonces investigador de tiempo completo en el Instituto de Investigaciones Estéticas.®® Ellos
obtuvieron el apoyo de Jorge Alberto Manrique, director del Instituto de Investigaciones

Estéticas; Joaquin Sanchez Macgrégor, académico en la Coordinacion de humanidades, y del

65 Cuauhtémoc Medina, “El espiritu de fiesta. Una conversacion con Manuel Felguérez” en Alvarez, Ekaterina,
Pilar Garciay Cuauhtémoc Medina (eds.), Manuel Felguérez: el futuro era nuestro (Ciudad de México: UNAM,
Fundacién Amparo, 2020) 88. Entrevista con Sebastian, diciembre 2020. Entrevista con HersUa, enero 2021.
Hay muchas versiones sobre la autoria de la propuesta inicial. La version institucional y la del mismo Silva es
gue este propuso la idea a Carpizo y después pidi6 la asesoria de Felguérez. Guillermo Soberdn
“Descentralizacion y nuevos edificios universitarios” UNAM. La Ciudad Universitaria de México. Festejos
conmemorativos del cincuentenario de la autonomia de la Universidad. Volumen X. Resefia histdrica 1956-
1979 (México D.F.: UNAM, 1979) 127. Federico Silva “Estéticas”, Cuadernos de Amaxac (México D.F.:
Impretei, 2006) 94. Sanchez Macgrégor publicé un relato pocos afios después de la inauguracién en el que
omitié el nombre de Manrique y narré que fueron él y Silva quienes comentaron con Carpizo la idea del jardin.
Carpizo, por su parte cuenta que fueron él y Silva quienes pensaron el proyecto y también omite por completo
el papel de Manrique y de Felguérez. Joaquin Sanchez Macgrégor, “La escultura mas grande del continente”,
en Acha, Hersla, 177. Jorge Carpizo, “Proyecto y creacion del Centro del Espacio Escultorico”, en Kassner
(coord.), El Espacio, 22.
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coordinador de humanidades Jorge Carpizo, para enviar la propuesta al rector. La propuesta
escrita por Carpizo colocaba la obra como parte del “movimiento escultorico geométrico
monumental” que podia ser visto como continuacion del interés por el arte publico del
muralismo vasconcelista y que a su vez guardaba relacion con la escultura prehispanica
“sobre la base de unos rasgos comunes de estilo y concepto: el juego de volumenes, la
simplificacion de las formas, las figuras recortadas, el uso de colores planos sobrepuestos.
Convergen entonces una tendencia de vanguardia y una fértil tradicion”.%® Segin la
propuesta, dicho movimiento tenia origen en la UNAM, pues todos los artistas participantes
habian hecho sus aportaciones en el seno de esta. EI proyecto fue anunciado por el rector
Guillermo Sober6n en 1977 con fines a corto y a muy largo plazo: primero, para ser parte de
los festejos por el cincuentenario de la autonomia de la universidad, y segundo, para realizar
una obra que diera cabida a los intereses de los artistas plasticos de la institucion dentro de
un Centro Cultural Universitario que estaba en proceso de construccion.®’

Al momento de su planteamiento, el nombre del proyecto era Centro del Espacio
Escultérico, un nombre en el que se hacia evidente la idea inicial de que se conjugaran en él
la investigacion y el arte como formas de produccién de conocimiento, una concepcion
utopica del arte que ya habia estado presente en otras fases constructivas de la Ciudad
Universitaria. El objetivo era formar un centro de investigacion, encuentro y experimentacion

sobre el arte urbano que hiciera uso del paisaje singular del sitio mediante su enriquecimiento

% Jorge Carpizo, “Planteamiento del licenciado Jorge Carpizo, coordinador de humanidades, al sefior rector
Doctor Guillermo Soberon, sobre la posibilidad de la creacion del Centro del Espacio Escultorico”, UNAM,
Coordinacion de humanidades, Centro.

87 Sobre los motivos préacticos que tuvo esta obra para la universidad, Renato Gonzalez Mello sefiala que Carpizo
pidi6 la asesoria de Manrique para hacer el proyecto con el objetivo de darle una funcion a los terrenos de la
universidad que por descuido comenzaban a ser ocupados por “paracaidistas”. Gonzalez Mello, “Estudio”, 14.
Por su parte Graciela Schmilchuk menciona que Manrique orient6 al rector Sobero6n para invitar a los escultores
universitarios “en lugar de hacer un jardin con copias de esculturas cldsicas o renacentistas”. Schmilchuk,
Helen, 59.
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con esculturas y obras de jardineria.%® Esta intencion se prolongd un par de afios mas después
de la inauguracion de la escultura, hasta que se detuvo el auge econdémico y politico que la
habia hecho posible.®

El grupo de artistas al parecer imagin0 esta institucion como una entidad desvinculada
de la burocracia tradicional de la UNAM, pues rechazaron la oferta realizada por Leonel
Pereznieto después de la inauguracion de conformar un Consejo para llevar a cabo sus
funciones como centro de investigacion, con el argumento de que la obra “no tenia una
funcién ni burocratica ni administrativa sino de investigacion y creacion”.’® Quizas por este
motivo, eventualmente el proyecto de la institucion no continué su desarrollo. La
desvinculacion de la escultura con el proyecto mas general que constaria entre otras cosas,
de un jardin circundante, se hizo de algin modo patente en el hecho de que los artistas le
[lamaron Espacio Escultérico sin la palabra “centro” en el manifiesto pronunciado por
Felguérez durante su inauguracion en abril de 1979.”* No obstante en ese momento los
funcionarios y la prensa no hicieron esta distincion y nombraron a la escultura Centro del
Espacio Escultorico. Fue hasta el afio siguiente en la publicacion sobre el Centro Cultural
Universitario publicado por la UNAM que se respetd el nuevo nombre, en distincion del

Paseo Escultorico donde posteriormente cada artista realiz6 una obra de manera individual.

El Espacio Escultérico es un anillo rodeado de vegetacion formado por 64 prismas

blancos erguidos sobre un pedraplén que encierra una superficie de lava petrificada de

88 ““Planteamiento del licenciado Jorge Carpizo, coordinador de humanidades, al sefior rector Doctor Guillermo
Soberon, sobre la posibilidad de la creacion del Centro del Espacio Escultérico”, UNAM, Coordinaciéon de
humanidades, Centro del Espacio Escultérico (UNAM: México D.F., 1978).

8 Schmilchuk, Helen, 60-61.

70 Correspondencia entre el equipo creativo y Leonel Pereznieto, junio, agosto y septiembre de 1979. Fondo
documental Helen Escobedo.

I Mariana Bolafios, Listado de denominaciones del Espacio Escultérico, [inédito] 2017.
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alrededor de 90 metros de diametro. Los bordes del anillo son murallas de piedra braza que
penetran a profundidad variable las irregularidades de la lava y sostienen la plataforma con
los prismas. Estos son pentaedros de cuatro metros de altura, con estructura hueca y acabado
rugoso, originalmente pintados de color blanco. Estan a distancias iguales entre si, excepto
en los cuatro puntos cardinales, donde hay una separacion mayor. La plataforma, cubierta de
granito, es de un &rea suficiente para transitar entre los mddulos y los bordes externo e interno
del circulo. La formacion de la lava al interior del circulo tiene un par de accesos que permiten
transitar también ese espacio.

Desde el anuncio de la obra en noviembre de 1977 hasta la inauguracién en abril de
1979, muchas ideas para su creacion fueron discutidas y descartadas por los artistas y criticos
involucrados. El Espacio Escultorico lleg6 a ser en este periodo un marco circular para obras
escultéricas de los seis artistas, una escenografia, una earth-work relacionada con el paisaje,
un monumento histérico e incluso una escultura modernista. Helen Escobedo al principio
quiso, en concordancia con la primera propuesta del equipo, que el Espacio Escultérico fuera
una plataforma para esculturas o un espacio circular para esculpir la roca volcanica; después,
apoyada so6lo por Mathias Goeritz, quiso que los 64 mddulos fueran habitables para hacer
exposiciones con artistas internacionales y que la obra en general funcionara como un foro
disponible a la intervencion de manera sistematica. Estas ideas no tuvieron eco, de modo que
después de la inauguracion de la obra en tanto escultura monumental sin intervencion
adicional, Escobedo buscé en el papel una manera de intervenirla y mostrar sus propias
interpretaciones de ella. Estas interpretaciones se alejaron de una lectura de la obra en tanto
escultura de sitio, pues no la considerd en su aspecto fenomenologico en relacion con el
transito del cuerpo, ni en relacién con su lugar de inscripcion, sino que la representd

descontextualizada de su entorno y la trat6 como una imagen.

46



1. Un marco o una escultura de sitio

El Espacio Escultérico fue inicialmente pensado por los seis autores como una manera de
exaltar el paisaje del pedregal con el objetivo de que se realizaran esculturas en él de manera
sistematica. Antes de la propuesta de una plataforma circular hueca, se plante6 como una
“planta circular” cortada en seis partes que reflejarian los estilos de los seis escultores. Asi
aparece en el planteamiento del proyecto publicado en 1978, en un texto escrito por el
filésofo Joaquin Sdnchez Macgrégor fechado en diciembre de 1977. En él describe a grandes
rasgos la propuesta inicial de los escultores:

Para el desarrollo del proyecto de planta circular, los seis escultores se proponen

realizar un modelo muy ambicioso de integracion:

1. Convergiendo hacia el centro geométrico y artistico del centro, cada

segmento triangular del circulo, tendra el estilo propio del escultor que, empero,

no habra de dispararse del resto, éste es el postulado de la unidad de lo diverso o

pluralismo integrado, una versién actualizada del gran arte colectivo de otras épocas,

unidad estilistica que piensa obtenerse gracias al voto por unanimidad, con derecho

al veto, en cada fase de la obra. De tal suerte, el respeto a la armonia del conjunto no

va a exigir, en ningin momento, el sacrificio de la individualidad.

Por otra parte el circulo, con sus correspondientes gajos triangulares de acceso

al crater central, podria quedar inscrito dentro de un recinto cuadrangular: los

espacios intermedios se brindarian para sendas esculturas individuales de los

seis artistas, esculturas en hueco y/o en piso.
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Fuera de la muralla de tierra (como es de tierra el maravilloso Estadio Universitario),
con taludes en su cara externa (otro nexo con el pasado precolombino), habria

suficiente espacio para que tallasen la lava o instalasen su obra otros artistas.”

Dentro del circulo se designarian espacios dispuestos de manera radial para la intervencion
de cada escultor individual, bajo una interpretacion de la autoria colectiva como suma de
autorias individuales. Posteriormente realizarian esculturas alrededor de él dentro de un
recinto cuadrangular. No esta claro si la muralla de tierra con taludes pertenece al recinto
cuadrangular o al circulo. De acuerdo con las notas de Escobedo, la solucion constructiva
para demarcar ese circulo fue discutida por los artistas con el objetivo de que no reflejara el
estilo particular de ninguno de ellos: “Yo considero que logramos enmarcar el espacio dado,
nos pusimos de acuerdo en el tipo de marco méas adecuado sin que éste llevara la huella
personal de alguno de los integrantes del equipo. Curioso y dificil, pero se logr6 a base de
ceder paso a paso.””® El 12 de abril de 1978, Helen Escobedo apuntd en una reunion que la
discusion principal giraba alrededor de qué tipo de “marco” harian para delimitar el espacio:
Empezamos con el planteamiento mas complicado — el de hacer la obra mas
impactante en equipo. Decidimos en un principio delimitar el espacio dado para tener
puntos de referencia — marco, horizonte fijo. Se pensé en una muralla, un muro, un
murete, un camino, un circulo de gis — seguiamos unidos con el principio del circulo
— logramos en tres meses de reuniones limpiar de pasto y arbustos el circulo que nos
impusimos como limite — no se nos impuso- nos lo impusimos — aceptamos el
cinturén. Cinco personajes en busca de un cinturon — alto, corto, cuadrado,

triangular, de 25mts a 15 —a 7 a 3. Y el tiempo se va, y nos preocupa gastarnos el

2 Joaquin Sanchez Macgrégor, “Centro del Espacio Escultérico”, UNAM, Coordinacién de humanidades,
Centro. Las negritas son mias.

3 Helen Escobedo, “Quiero enumerar ciertos puntos”, manuscrito sin fecha (escrito probablemente alrededor
de enero de 1979). FDHE.
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dinero, y la Universidad se preocupa porgue no tomamaos decisiones, y nosotros nos
preocupamos porgue no podemos llegar a un acuerdo. [...] Vayamos al Pedregal,
escojamos nuestro lugar, no como tedricos y matematicos rebanando un pastel con
exactitud milimétrica para que a uno le toque mas que al otro sino como artistas [...]
Tenemos entre manos un proyecto de tanta magnitud hacia el futuro de un arte
integrado a la naturaleza y la urbe que seria la estupidez y el crimen mas grande el
gue se nos escapara de las manos por el solo hecho de que no podemos llegar a un

acuerdo de como disefiar nuestro primer marco.’

Ese mismo dia los seis artistas firmaron un documento en el que acordaron cada una de las
caracteristicas de la obra: las medidas del circulo, las medidas de los modulos, su forma, su
nimero y la manera en que serfan dispuestos (con las separaciones en cada punto cardinal).”
También remiten a un boceto que muestra la forma que finalmente tuvieron los médulos y la
obra en total y enumeran acuerdos sobre el uso que se le daria a la escultura. La mitad del
presupuesto seria destinado a su construccion, y la otra mitad a “las soluciones al interior del
circulo”. Se apunta que seis de los modulos se acondicionarian para funcionar como talleres
y bodegas para los artistas, por lo cual debian ser impermeabilizados y tener ventanas y
puertas.

Al mes siguiente, en mayo de 1978, Hersua entregd la maqueta con los médulos que
se erigirian alrededor del circulo. Segun Sdnchez Macgrégor el artista “habia interpretado el
disefio tedrico al que por unanimidad habian llegado los seis escultores llevando la maqueta
de los modulos, hechos en cartdn, a la oficina del doctor Carpizo.”’® Sin embargo, como se

muestra en el acuerdo firmado un mes antes, las medidas y la forma de los modulos ya habia

" Helen Escobedo, “Empezamos con el planteamiento”, 12 de abril de 1978. FDHE.

5 Helen Escobedo, Federico Silva, Herstia, Mathias Goeritz, Manuel Felguérez y Sebastian. Acuerdo, 1978.
Coleccion Pedro Reyes.

6 Sanchez Macgrégor, “La escultura”, 177.
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sido bocetada por los seis, de modo que la tarea de Hersta se limitd a materializarlo en un
modelo. Sdnchez Macgrégor sefiala las dificultades matematicas para encontrar las medidas
adecuadas para los prismas en funcidn con su posicién en el circulo, asi como el decisivo
papel que en estos calculos tuvieron el arquitecto Raul Kobeh y su equipo técnico. En ese
punto aun se pensaba que el interior del circulo seria intervenido con las esculturas de los
seis artistas.

En agosto, después del receso de verano, los involucrados se reunieron para presentar
las propuestas de los artistas para dividir el terreno de lava. Escobedo llevo dos propuestas;
una de ellas no dejé muchos rastros pero Sdnchez menciona que era “un proyecto ‘romantico’
segun Mathias; “un pueblecito espaiol, escenografico, decorativo’, en opinidon de Federico
Silva.”’” La segunda es descrita por la misma artista de la siguiente manera: “subdividir el
terreno en hexagonos con caminos intermedios comunicando el uno con el otro. Dentro de
cada hexagono cada ego se podra desenvolver sin agresiones extranjeras, seis ciudadelas para
seis artistas, muros altos, puerta ancha. El jardin secreto y privado de cada uno de nosotros.
Desde lo alto del camino parecera colmenar.”’® Silva resumio las propuestas de los seis
participantes en tres: parcelacion del espacio (representada por Escobedo y Goeritz), talla
directa en el interior para marcar los acentos (Felguérez, Sebastian y Hersta) y concepto
global, colectivo, funcional, arquitectonico y no sélo escultorico (su propia propuesta).’®
Segln Sanchez Magrégor, a partir de esta junta y hasta enero de 1979 “Troya comenzo a
arder”.

Las disputas sobre cual alternativa de parcelamiento era mejor, al parecer

beneficiaban la opcion de Federico Silva, que consistia en hacer una grieta al centro del

7 Sanchez Macgrégor, “La escultura”, 178.
8 Helen Escobedo, “Alternativa 2, pax, la formula quimica”, circa agosto 1978. FDHE.
% Sanchez Macgrégor, “La escultura”, 178.
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circulo con una especie de escalinata. En algin punto del debate, por idea de Manuel
Felguérez, se extirpd la maleza que cubria la piedra al interior del circulo con un
lanzallamas.® Segun el relato de Sanchez McGregor, posteriormente el nuevo coordinador
de humanidades, Leonel Pereznieto Castro, decidio el 1ro de diciembre “poner fin a las
disputas pidiéndoles el condicionamiento del interior, sin deteriorarlo, a fin de poderlo
utilizar en actividades culturales.” Después dividieron el circulo en “seis gajos, uno por
cabeza, y asi nos fuimos todos contentos a nuestras casas”. En enero se descubrio que “la
adaptacion del terreno era contranatura y recurriendo a tres expertos se paro la obra.” 8
También en enero, Luis Cardoza y Aragon propuso la idea de que la lava formara
parte de la obra y no se hiciera mayor intervencion sobre ella, un dia en que tomé parte en
una de las reuniones de Manrique con los artistas.®? Asi lo indica el memorandum que
Cardoza mando6 a Leonel Pereznieto, publicado en Proceso por Raquel Tibol en 1984, en el
que el critico aclara: “Tengo la impresion de que el espacio enmarcado por el circulo (espacio
de belleza imponente) no debiera ‘adaptarse’, hacerlo practicable, abrir caminos o brechas,
hankgonzalizarlo. Creo que, en este caso, debe irse con mucho cuidado con la obra de la
naturaleza. La del Maestro Xitle.”® Ademas justifica su sugerencia como una forma de
neutralizar las intenciones de los artistas, pues insiste en que tras haberlos escuchado con

atencion no le parecié que ninguna de sus propuestas unificara los deseos de los seis.

8 Sanchez Macgrégor, “La escultura”, 179.

81 Sanchez Macgrégor, “La escultura”, 179.

82 Gonzalez Mello, “Estudio”, 14-16. Helen Escobedo en entrevista con Cuauhtémoc Medina, 11 de marzo de

2003.

8 Raquel Tibol, “En 1979 Cardoza y Aragén pidié que la lava formara parte del Espacio Escultorico”, Proceso
No. 395. Domingo, 27 de mayo de 1984. En el articulo se transcribe el memordndum completo. Al presentarlo,
la autora enfatiza que Cardoza se refiere siempre a los seis artistas, lo cual hace pensar que esta contestando a
las afirmaciones de Juan Acha sobre la autoria de Herstia en la obra, publicadas en 1983. Con
“hankgonzalizarlo” Cardoza se refiere al gobernador de la Ciudad de México Carlos Hank Gonzélez, quien
emprendi6 la construccion de los ejes viales desde mediados de los setenta, para lo cual tuvo que destruir
edificios de gran importancia historica, asi como las viviendas de miles de citadinos.
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Renato Gonzalez Mello sefiala la aprobacion de esta idea de Luis Cardoza y Aragon
como el momento en que el pedestal se convirtié en la obra. Pero es interesante que Escobedo,
Sanchez Macgrégor y el mismo Cardoza tuvieran en mente la palabra “marco” en referencia
con un limite Optico, antes que “pedestal” en tanto base que monumentaliza simbdlicamente
lo que se coloca sobre ella. En todo caso, su calidad de dispositivo para otras obras
desaparecio en beneficio de ser una escultura que dispone el paisaje.

Los documentos citados ponen en cuestion la idea de otorgarle a HersGa la autoria de
la obra, como quiso Juan Acha en la monografia que hizo sobre el artista, mediante una
desafortunada conceptualizacién sobre los tipos de “paternidad” en el arte.3* Su argumento
se fundamenta en lo siguiente:

1) Hersla hizo la maqueta de los médulos de acuerdo con el concepto al que llegaron

los seis artistas en conjunto.

2) El antecedente estilistico, es decir, el parecido con obras previas del artista.

3) El conflicto sobre la intervencion de la lava como una muestra de la distancia

entre las ideas de los otros artistas y la maqueta de los modulos de Hersua.
En primer lugar, como ya se mencion0, el Acuerdo previo a la realizacion de la maqueta
refiere a un boceto de los modulos, establece medidas, el nimero 64 y las separaciones en
cada punto cardinal. Ademas, otras decisiones constitutivas de la obra se hicieron
colectivamente y con apoyo técnico como las de colocar taludes sobre una plataforma, la

solucion de poner un pedraplén como base de los médulos, la solucidn para hacer la base

8 Acha, Hersla. Véase Raquel Tibol, “Juan Achay Herstia en la picaresca”, Proceso 291 (domingo 29 de abril
de 1984). Manuel Felguérez cuenta que a raiz de dicho libro pidié al Instituto de Investigaciones Estéticas
desconocer a Juan Acha. Obra colectiva: el proceso del Espacio Escultdrico 2020. Video digital. Direccion y
produccion: Pedro Reyes.
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transitable, la decision de deshacerse de la hierba sobre la piedra, la de no intervenir ni
rellenar la lava petrificada y finalmente la de no poner esculturas sobre ella.

El antecedente estilistico probablemente podria buscarse en las obras de cualquiera
de los artistas presentes, precisamente porque algo que caracterizé las producciones de todos
fue la busqueda de formas simples capaces de aludir a un anonimato, asi como la ambicion,
ya explicita (como fue para Escobedo) o implicita, de eliminar de sus obras un estilo
reconocible. Ademads, cada idea se examinaba en caso de que cargara demasiado las
preferencias de alguien del equipo en especifico. Como dice Escobedo:

Lo unico que pasaba eran las ideas méas universales, que eran las de nadie, ninguno

de los seres. ¢Quién invento el circuito? suno de los seres? no; ¢quién propuso el

triangulo isocélico [sic]? jAh! Te puedo decir que si hubieran sido cilindros,

hubieran dicho “no porque Helen habla con los cilindros”; si hubieran sido torres,

“no porque son de Mathias”; si hubieran sido cubos, “no porque eso lo maneja

Sebastian”, etc.®
Por lo demas, si se considera que la importancia del Espacio Escultérico esta en su relacion
con el terreno bruto (caracteristica resaltada por el mismo Acha), y que esta existe como
consecuencia de la sugerencia de Cardoza, la autoria de la obra se revela al menos mas
compleja que una cuestion entre los seis artistas. A la luz de la obra resultante, si en una
obsesion futil por la autoria individual, por hacer genealogias y nombrar “paternidades” fuera
necesario hacer una jerarquia de decisiones sobre la escultura, cualquiera pondria arriba
aquellas relacionadas con la lava que se observa al interior del circulo. No obstante, la
posibilidad de dejar ese circulo de lava sin intervencion sélo se dio después de que los artistas

disefiaron la majestuosa plataforma que lo enmarca.

8 Helen Escobedo en entrevista con Cuauhtémoc Medina, marzo de 2003.
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El debate sobre la autoria del Espacio Escultérico que Juan Acha inaugur6 es
relevante aqui por el énfasis que puso el autor en la molestia que Escobedo expresé ante la
idea de no intervenir la escultura, con el objetivo de excluirla de la “paternidad conceptiva”
junto con los otros cuatro artistas que también son “padres putativos” o “adoptivos”. En
efecto, Escobedo estuvo de manera muy activa y durante un largo tiempo en contra de esta
decision. Primero en contra de no intervenir el terreno y después en contra de no tratarlo
como foro de manera sistematica, queja que se prolongaria hasta algunos meses despues de
la inauguracion de la obra. En un borrador de carta para Leonel Pereznieto, con las palabras
“querido leonel” tachadas, muestra su molestia por la aceptacion de la sugerencia de Cardoza,
sin mencionarlo directamente, después de haber repasado la importancia de respetar las
funciones de cada una de las partes responsables del proyecto:

Resulta ilégico que cada uno de los pasos a seguir en el proceso sea puesto a juicio
por personas que, por falta de relacion constante con el quehacer artistico del grupo,
o por una definicidn personal de lo que deberia ser el centro del espacio generan por
sus criticas acaloradas polémicas que en vez de enriquecer el proyecto lo retrasan o
lo llegan a aniquilar. [...] El hecho de que se llegue 0 no a crear una inmensa escultura

ubicada en el centro del Espacio Escultérico o que este centro sea una investigacion

'per se' son dos cosas fundamentalmente opuestas.®®

Es muy evidente que Escobedo no compartia la apreciacion de Cardoza sobre la belleza
natural del “oleaje medusado” de lava, y mucho menos tenia en mente la idea de hacer de la
escultura una especie de earthwork, pues sigue:

Ahora el problema persiste- la roca misma, dejara huella el equipo de artistas o nos

esconderemos tras la facil y obvia solucion de que 'no hay nada mas grandioso que

8 Helen Escobedo, “Quiero enumerar ciertos puntos”, manuscrito sin fecha (escrito probablemente alrededor
de enero de 1979). FDHE.
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la naturaleza' [¢] Habremos sido invitados seis chefs cordon bleu a preparar un

banquete y nos retiramos al poner el bello mantel blanco de damasco?

2. Un foro o una sepultura

Después de haber observado en los montajes de Escobedo una inclinacion por resolver
problemas plasticos del paisaje mediante un uso de las formas abstractas y el color en
contraste con el entorno, llama la atencidn su resistencia frente a un Espacio Escultorico sin
intervencion. Una ruta para entender el tipo de monumentalidad que tanto rechazo le provoco
estd en una furiosa carta en donde la artista plante6 con claridad las oposiciones existentes
entre las posturas sobre el devenir de la obra. Si en muchas notas hablé con optimismo sobre
fantasias y posibilidades alrededor de ella, en esta abordé como en ningun otro documento
aquellos aspectos sobre lo monumental a los que se oponia, con un tono provocador e irritado.

El documento esta firmado por la artista y fechado a 11 de noviembre de 1978, cinco
meses antes de la inauguracién de la obra. En ese momento la obra ya estaba en proceso de
construccién y la ultima discusion habia sido si se invitarian artistas a intervenir el espacio
interior y circundante de la obra, y en qué condiciones. Felguérez habia propuesto hacer una
publicacion con los dibujos y bocetos que enviaran los artistas invitados, de modo que no
hubiera necesariamente un compromiso por concretarlos.®” La idea de utilizar los modulos
como habitaculos, sobre la que Goeritz y Escobedo estaban entusiasmados, ya llevaba algun
tiempo descartada, (también por el mismo Goeritz),2® y los mddulos no se habian

acondicionado de ese modo en la construccion.

87 Pedro Reyes, “Los archivos secretos del Espacio Escultérico”, Animal 26: Archivos (primavera 2018) 58.
8 Reyes, “Los archivos”, 58.
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El mecanuscrito titulado “Un Centro de Espacio Escultérico? O una escultura en la
UNAM;” indica que es una declaracion de postura a ser votada por el equipo del Espacio
Escultorico. Agrega que su sentido central ha sido secundado en reuniones pasadas por
Manuel Felguérez, Mathias Goeritz y Sebastian (restando asi a Federico Silva y a Hersua),
sin embargo, como ya notd Acha, el respaldo de esos artistas no esta4 confirmado. Por la
cantidad de erratas sin enmendar y la redaccion, parece haber sido escrito con prisa, quizas
justo antes de una de las juntas de los lunes que tenian los artistas en casa de Escobedo. El
texto argumenta a favor de un centro con un sentido verdadero de investigacion y sefiala las
diferencias entre un Centro del Espacio Escultérico y una escultura de escala monumental.
Vale la pena citarlo ampliamente:

¢ Cual es el objetivo que se pretende con el Centro del Espacio Escultérico?

¢Es un centro que permite —por su dinamica— conjugar alternativas, o es una

escultura de escala monumental?

Si consideramos que por su ubicacion es auténoma (a diferencia del Periférico que
se usa con o sin esculturas), que serd visitada una o varias veces; ¢seran turistas, o

participes y usuarios los que vaya [sic]?

¢Es un centro en el que el proyecto escultérico sirva [sic] de apoyo a maltiples
actividades que enriquezcan su razon de ser? ;O se convertira en un monumento

muerto a la memoria de un régimen universitario y a un equipo de escultores?

Como artistas investigadores de tiempo completo de la UNAM, trabajando en
colaboracion con getlogos, botanicos, escritores y antrop6logos, no seremos capaces
de aportar una otras [sic] trascendental, tal y como entiendo yo, se nos encargé desde
un principio a nivel escultores/investigadores? O nos dejaremos caer en la solucion

facil de una escultura monumental... una gran sepultura;j
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Sihoy dia, la arquitectura ha caido en la deshumanizacion total y se buscan ya nuevos
senderos para volver a la participacion del hombre, ;no es justo que nuestras

busquedas nos lleven a esa misma meta?

L9

Hay dos formas de enfrentar el problema de “porqué” y del “para quién™: uno es a
nivel conceptual-como enriquecimiento y a mayor beneficio (a largo plazo) del
proyecto, y el otro seria a nivel real, dandole una funcién participatoria a nivel

construccion.

Se han construido 64 modulos huecos a escala casi habitable que podrian servir para

algo, o para nada, para alguien, o para nadie.

La idea que se viene discutiendo desde que se disefiaron los médulos es una de
aprovechabilidad, desde talleres abiertos con puerta y ventana hasta areas para mini-
exposiciones. Llegamos a acordar por unanimidad la idea de invitar por correo, a
unos 80 artistas nacionales e internacionales, para que aportaran, con bosquejos,
dibujos 0 maquetas sus ideas sobre lo que harian dentro de cada mddulo si les fuera

posible.

El resultado sera: 60 o mas dibujos donados gratuitamente por idem ndmero de
artistas sin mas compromiso que el de publicar un buen catalogo, 64 aportaciones

individuales a una realidad existente, ideada y construida por 6 escultores mexicanos.

A largo plazo se podria llegar a la realizacién tangible de las proposiciones mas

sobresalientes.

En lo que corresponde al interior del circulo, apoyaria yo este mismo concepto, con
un apoyo a multiples actividades que podrian realizarse en su interior, para dinamizar

y dar mayor trascendencia a un proyecto universitario de esta envergadura.
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En caso de voto, uno el mio a la postura expuesta en esta declaracion y secundada
en reuniones pasadas por los compafieros: Manuel Felguérez, Mathias Goeritz y
Sebastian en el sentido de que: o se le da al centro un sentido verdadero de
investigacion o rechazo la gran y costosa ranura como improcedente y frivola, como

una piedra mas sobre la tumba del muerto.

Hay muchos puntos importantes. En primer lugar, llaman la atencion las nominaciones de
“monumento muerto” y “gran sepultura” que se reiteran en relacién con una escultura sin
sentido. Las referencias a la muerte en el texto dan la clave de la dicotomia que se plantea.
Escobedo busca contrastarlas con un proyecto que podia estar vivo si se utilizaba como apoyo
a “multiples actividades”. Puede verse la amplia gama de opciones revitalizantes de la
“sepultura” que al menos Escobedo tenia en mente, todas enfocadas en la participacion de
otras personas, y especialmente de otros artistas. Le interesaba que hubiera eventos artisticos
en el interior del circulo e intervenciones artisticas o exposiciones (aunque menciona también
talleres) en cada uno de los modulos circundantes. El peligro de muerte de la obra al que se
refiere en la declaracion citada estaba en que el espacio se mantuviera sin intervencion
artistica alguna y en que se realizara la “gran y costosa ranura”, esto es, la proposicion de
Silva. En que la obra se constituyera como “monumento” en dos sentidos: de valor
rememorativo, “en memoria de un régimen universitario y un conjunto de escultores”; y en
relacion con el mausoleo, “escultura monumental...una gran sepultura”, “una piedra mas
sobre la tumba del muerto™.

Incluso con la justificacion de los fines institucionales de investigacion, resulta muy
Ilamativo que Escobedo, una artista que entendia los problemas de la escultura en relacion

con su entorno, encontrara tan necesarias estas intervenciones en una obra cuya virtud central

era la produccion de la experiencia del paisaje circundante y de la lava petrificada al centro.
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El acontecimiento visual producido por el gigantesco circulo modulado, para ella debia
“servir para algo mas que ser meramente visual, el publico tiende a meterse, con dificultad y
no poco riesgo [...] la actstica es interesante, se antoja mas musica, espectaculos que se
amolden a tan inusitado lugar”.%

Aunado a la utilizacion del espacio como foro, Escobedo insiste en la propuesta de
hacer los médulos habitables para que expusieran dentro de ellos artistas de todo el mundo.
En diversos textos de Escobedo se observa esta ansiedad por el contacto con artistas fuera
del pais, junto con una fuerte consciencia de su mexicanidad y sus implicaciones.®® En un
listado de problemas a discutir en alguna de las Gltimas reuniones del equipo Escobedo anot6
que no debia descartarse la posibilidad de presentar la obra en la bienal de Sao Paolo, en
Dokumenta, en Kassel, Venecia y Pompidou; asi como de enviar materiales a Rudi Fuchs,
Rosalind Krauss, Margit Rowell, Jan van der Marck, Germano Celant, Barbara Rose, Julio
Carlo Argan, asi como al Instituto de Arte Contemporaneo (ICA) en Londres y la Universidad
de Lieja.

Pero ademas de este interés de difusion internacional, y tal vez precisamente porque
en el &mbito museografico mexicano uno era consecuencia del otro, hay un fuerte deseo por
facilitar experimentos exhibitivos. Durante un evento en el que Escobedo participé con una
ponencia titulada “Myth and Magic in Mexican Art” en la Universidad de Princeton, la artista
apunto las dudas de los estudiantes en torno al Espacio Escultérico.®* Antes de enumerar sus
observaciones, sefiald con letras pequefias el tono en que se las hicieron: “agresivos”.

1) ¢ Para qué servird el centro? ¢es centro de reunidn para artistas internacionales? Y

si no, ¢la gente local qué hard alli dentro?

8 Helen Escobedo “Fase II del Centro del Espacio” (manuscrito). FDHE.

% Helen Escobedo, “Mexican art and the importance of national inspiration”, borrador mecanuscrito de
ponencia, 1978. FDHE.

%1 No esta claro si fue durante la ponencia. Helen Escobedo, “Estudiantes Fundacién Johnson”, FDHE.
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Es una gran escultura indtil o centro para meditar, jugar ;0 qué?

2) ¢ Qué pretenden con el circulo de mddulos — es una ciudad cerrada? Morris, Judd,
Pepper y Smith ya tienen proposiciones similares — ¢en donde radica la
importancia de su construccion? — ;tanto dinero tiene su universidad?

3) Si el espacio interior es volcanico y natural, ¢no seria interesante un centro de
experimentacion a nivel internacional, que una solucién plastica local por seis
artistas?

iSegun entendemos la vista principal es por helicéptero!

La respuesta a estos ataques que anotd debajo permite leer en la artista una curiosidad
curatorial antes que artistica: “Mi primer impacto al ver los méddulos en construccion — aqui
se da la solucion ideal — la diversificacion del modulo para mostrar ingenio y creatividad ante
formulas prefabricadas idénticas. Existe una monotonia que aunada con lo indtil se ve estéril
—y no somos estériles.”

Las “férmulas idénticas y prefabricadas” del minimalismo, visibles en unos modulos
muy parecidos a los de Robert Morris, son para Escobedo demasiado “estériles”. Tan estériles
que podian funcionar como pequefios cubos blancos para exposiciones, pero que en su
condicion maltiple podian prestarse a una variedad de soluciones por parte de los artistas que
los intervinieran. Esta propuesta tiene dos representaciones: una es un boceto [fig. 12] a lapiz
en la que se observa el médulo con una puerta en una de las caras triangulares, es decir, de
cara al siguiente modulo. La ventana se encuentra en la cara rectangular mas pequefia, la que
da al circulo de lava. La otra llamada Espacio Escultorico “habitable” [fig. 13] es una
fotografia del Espacio Escultorico con puertas multicolor dibujadas en los médulos. Los
habitaculos estan coloreados sin un patrén especifico, lo que hace suponer que sirvieron para

imaginar como se veria la heterogeneidad de los médulos tras ser intervenidos por artistas
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distintos. Es de notarse que la cara que esta abierta en ambos casos, ya como puerta 0 como
ventana, es la que da hacia el circulo interno, donde esta expuesta la lava petrificada. Los
artistas invitados harian entonces una especie de intervenciones de sitio museificadas, que,
segun la carta de Escobedo, salvarian a la escultura de convertirse en una sepultura.

Un dato interesante es que este tipo de modulos habitables en conjunto ya habian sido
explorados por la artista en un triptico de dibujos en 1977 [fig. 14]. Aunque estos guardan
una gran similitud formal con los del Espacio Escultérico, no pueden verse como un
antecedente de ellos. Simplemente son muestra de la naturalidad que tenia para Escobedo la
idea de hacer habitables este tipo de construcciones, por su comprension escultorica de la
arquitectura.

La relacion de oposicion entre la idea del monumento vivo y la “sepultura”
corresponde pues con la de la disyuntiva entre intervenir o no la obra. Ahora, a juzgar por los
fragmentos disponibles de las grabaciones que se hicieron en las reuniones del equipo previas
a la carta de Escobedo, es evidente que este debate se convirtié poco a poco en el de hacer
un proyecto internacional o nacional, con las consecuencias politicas que eso significaba para
los involucrados.

Cuando Goeritz habla de divulgar la obra para darle “no un sentido internacional, sino
un sentido universal”, Herstia se queja de que “volvemos siempre a desembocar en lo de
afuera”, en “dejar a los de fuera” darle novedad al proyecto y menciona “que si invitamos a
Christo al proyecto. Seguro va a quererlo cubrir, se me hace una pendejada [...] ;Cual es la
importancia de eso?, si le das la importancia dimelo, o sea, ;para decir que estuvo Christo?”%

La tension entre Hersta y Silva en oposicion a Goeritz, Felguérez y Escobedo, al parecer

92 Reyes, “Los archivos”, 57.
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estuvo presente durante buena parte del proceso. La autora refiere en una de sus notas mas

informales sobre el proceso de creacion de la obra:
Hersta me da pena, cuando habla nos aburre y dice puros disparates, por pura
cortesia lo escuchamos, pero un dia vamos a estallar, qué disparate haberlo invitado,
Manuel nos convencié con un mal argumento, que habia darle chance a los
desconocidos y mas jovenes. Bastaba con Sebas que es infinitamente superioraHy
tiene mucho mas talento. Sus desdoblables me fascinan. Materiales pobres y pura
magia. H es un mal refrito de todo lo que es obvio, estatico y dizque geométrico en
la escultura. jUf! Bendito sea el sentido del humor de Mathias, la serenidad de
Manuel, mi buena educacion. Si no ya habriamos tronado. Ya no quiero tener
reuniones en mi casa. No les puedo gritar.%®

Es importante notar que una década antes tanto Herstia como Sebastian habian sido parte del
grupo Arte Otro, un colectivo que plante6 nuevas propuestas en términos de la participacion
del espectador con el arte.®* Herstia habia realizado con el colectivo y de forma individual
ambientes e intervenciones que cuestionaban la idea de un espectador inmovil y separado de
la obra. En ese sentido es muy llamativo que en la realizacion del Espacio Escultérico y
posterior a ella, sus posturas sobre la escultura se inclinaran hacia una idea de monumento
apenas cuestionada por la busqueda de la transitabilidad.

La postura de Hersua de rechazo a la intervencion de artistas invitados fue también la
de Silva, quien hizo un texto como reaccion a la furiosa carta de Escobedo. El autor
aprovechd que dicha carta llevo a la conversion de la artista en la representante de la idea de
difusion internacional, pues despeja los enfrentamientos presentes en el equipo colocando a

Escobedo como la Unica contraparte a su propuesta de intervenir la escultura con una gran

9 Helen Escobedo, [Notas sobre el Espacio Escultérico], FDHE.
% Daniel Garza Usabiaga, “Arte Otro” en Jennifer Josten (et. al) Cinetismo. Movimiento y transformacion en
el arte de los 60 y 70 (México: Museo de Arte Moderno, 2012) 61.
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ranura.®® A lo largo del texto Silva ataca a Escobedo con argumentos que rayan en lo personal,
no sin antes desvincular de la carta a los artistas que Escobedo incluyé en su firma. Dado que
Goeritz era el de la mayor experiencia y reconocimiento artistico en el equipo, no sorprende
que Silva describiera la situacién como si Helen Escobedo se encontrara sola en sus
argumentos y estos no hubieran sido considerados por los deméas en ningiin momento.

Silva atribuye el conflicto central al encuentro de “tesis irreconciliables”, una que
defiende un “arte prospectivo que mire hacia el desarrollo independiente de la nacion,
apoyado en la tradicién mas antigua (la escultura en su relacion con el espacio total)” y otra
que “busca la universalidad por medio de la internacionalizacioén y la promocion de su uso,
como el sentido vivo de la investigacion”.%® Después procede a narrar una pequefia historia
del desarrollo del arte desde la UNAM, pasando por el muralismo y posteriormente por su
conversion en una de sus ramas de investigacion mas importantes, a partir de la exigencia de
los propios artistas. Segun el autor, el lugar del Centro del Espacio Escultérico en esta historia
no era comprendido por Escobedo.

En el esquema de tesis opuestas que plantea Silva, la posicion de Escobedo es
claramente aquella que “busca la universalidad por medio de la internacionalizacion”, algo
que se opone a los requisitos citados por Silva del coordinador de humanidades Jorge
Carpizo. En estos se vincula el proyecto con el movimiento geométrico monumental, con la
gran tradicién mexicana de arte publico y con la escultura prehispanica. “Es aqui donde la
posibilidad de la creacion del Espacio Escultorico se entendié como proceso cultural, como

un intento de contacto entre nuestro pasado historico y una vision prospectiva del arte”. En

% También Felguérez recuerda las peleas del equipo creativo con relacion a Escobedo y menciona la seriedad
de los conflictos a la que se llegd. “Si te contara todas las peleas que tuvimos. Una vez hasta Federico Silva iba
con pistola y la puso en la mesa. Unos pleitos con Helen Escobedo, lo que sea. Al final, poco a poquito, nos
fuimos poniendo de acuerdo”. Medina, “El espiritu”, 88.

% Federico Silva, “Notas acerca del origen del Espacio Escultérico y de algunas discrepancias del equipo de
disefo del proyecto”, en Acha, Hersda, 181.
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contraste, las ideas de Escobedo aparecen poco nacionalistas y, como lo pinta Silva, inclusive
imperialistas. Después de hacer una comparacion entre la propuesta de Escobedo y una
invitacion hipotética por parte del director de Petr6leos Mexicanos a que técnicos extranjeros
decidieran como explotar el petréleo del pais, Silva se pregunta, en un tono similar al de
Hersla en la junta:

¢Debemos llamar a la comunidad artistica mundial a que le dé sentido a nuestro

proyecto, a que generosa, nos salve, que nos ayude a formar un centro que permita

por su dinamica conjugar alternativas, y con la participacion benigna de los

extranjeros, impedir que sea “un monumento muerto a la memoria de un régimen

universitario”? [...] ¢Dejaria de ser sepultura si los escultores fueran

norteamericanos, britanicos o canadienses? ¢Si los generosos extranjeros donaran

sus dibujos y los donaran por correo, los modulos ahora huecos y estériles se

desbordarian de ingenio y de sentido, y la hipotética grieta dejaria de convertirse en

la lapida de la gran tumba?®’
Los aspectos a los que Escobedo se opone, planteados de manera algo opaca en su carta, son
aqui esclarecidos. La temida conversion de la escultura en “el monumento a la memoria de
un régimen universitario” probablemente incluia la interpretacion oficial (enunciada en
especial por Jorge Carpizo, Guillermo Soberdn y Joaquin Sanchez Macgrégor) de la obra
como una continuacién de las aspiraciones del muralismo a través de una interpretacion de
la escultura prehispanica en el llamado movimiento escultérico geometrista.®® En el

planteamiento de la obra, en la inauguracién y en las criticas inmediatas posteriores se

9 Silva, “Notas”, 184.
% Este es el mismo relato que se sostiene en el famoso libro Geometrismo mexicano, publicado por la UNAM
en 1977. Manrique (et al.) Geometrismo.

64



repitieron las evocaciones del muralismo y en especial, del antecedente estilistico
prehispanico de la obra.®®

Ademas, la grieta de Silva a la que se refiere Escobedo como “improcedente y
frivola”, consistia en tallar una ranura en medio del pedregal con una escalinata que “habria
de ayudar al sol a seguir su transito”.2% De modo que la intervencion seguiria el ejemplo de
algunos basamentos piramidales del arte prehispanico, en su intento por generar un
espectaculo visual con el transito del sol. Es importante notar que Escobedo se limit6 a
denunciar las consecuencias fatales del apego de la obra a un régimen universitario, sin ser
nunca explicita sobre los contenidos que dicho régimen le atribuia a la obra. No se posiciona
claramente en contra de la idea de una continuidad estilistica con el arte prehispénico ni con
la continuidad en objetivos con el muralismo, pero a su vez no hace suyas estas ideas.

Es probable que a Escobedo le incomodara en general que el Espacio Escultérico
desde que fue comisionado fuera constantemente bafiado en discursos de caracter histérico,
a la manera de los monumentos civicos. Su interpretacion de lo monumental, como ya se ha
sefialado, no era de corte rememorativo, y buscaba resaltar los valores visuales en las
esculturas urbanas. Los proyectos enunciados en su declaracion, podrian servir a manera de
contextualizacién alternativa para posibilitar darle otros sentidos al Espacio Escultorico. Era
una especie de curaduria del Centro del Espacio Escultérico, en donde, de manera mas

explicita que en el museo o la galeria, las obras enmarcadas por él y la intervencion de otros

% Ademas de los textos citados de Sanchez Macgrégor y Carpizo, estan: “El Doctor Soberdn anuncia la segunda
etapa del Centro Cultural Universitario”, Gaceta UNAM, vol.l, nim. 40, Ciudad Universitaria, (7 de noviembre
de 1977) 3; “Se inaugurd el Centro del Espacio Escultorico”, Gaceta UNAM, vol. 11, nim.31, Ciudad
Universitaria (26 de abril de 1979); Eduardo Matos Moctezuma, “El espacio-tiempo-escultura” (mecanuscrito)
Fondo Helen Escobedo, Centro de Documentacion Arkheia. Museo Universitario de Arte Contemporaneo; Lily
Kassner, “Introduccion. El Espacio Escultorico. Mito e historia”, en Kassner (coord.), El Espacio.

100 Silva, “Notas”, 183.
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artistas, con la interpretacion que esto conlleva del espacio, funcionaria como la manera
misma de exhibir a la escultura.

En las décadas de los sesenta y setenta muchos artistas fantasearon con museos que
eran mas bien esculturas y viceversa. En México, Gonzalo Fonseca habia realizado una
propuesta similar en 1968, con su Torre de los vientos, el inico monumento habitable de la
Ruta de la Amistad. Elva Peniche y Eugenia Macias han enfatizado la importancia que
Escobedo dio a esta obra y sefialan una posible relacion con sus ideas para el Espacio
Escultorico, pues la artista guardd en su archivo un conjunto importante de documentos
referentes a la misma.'®* En un dibujo con una torre muy similar a la de Fonseca, Escobedo
recuerda que en los inicios del proyecto el equipo pensd en hacer “un gran cerro conico de
base circular, una especie de Babilonia geométrico organico” [fig.15].

En un contexto muy diferente, Robert Smithson jugoé con esta idea con el objetivo de
criticar la institucion del museo. Aunque este fin no estd en Escobedo, es interesante
contrapuntear sus fantasias, tanto para el Centro del Espacio Escultérico como para el Museo
Carrillo Gil, con el didlogo sobre el museo entre Smithson y Allan Kaprow en el que este
ultimo propone vaciar el Museo Guggenheim de Nueva York, para acentuar su funcién de
mausoleo.1%? La referencia ayuda a entender que hay una base comdn entre la idea iconoclasta
de no intervenir el museo para revelar su caracter de mausoleo (o para estos efectos, tumba
rememorativa) e intervenir el monumento para despojarlo de dicha funcién.

En un borrador del articulo de Escobedo aparecido en Leonardo, en el que se presenta
como escultora ambiental, se encuentra un apartado, eliminado para la publicacion, en donde

presenta su idea de proyectar intervenciones para el Museo Carrillo Gil, con el objetivo de

101 Peniche y Macias, “Fotografias”.
102 Robert Smithson y Allan Kaprow, “What is a museum?” en Robert Smithson, Robert Smithson: The
Collected Writings (Berkeley: University of California Press, 1996) 43 -51.
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convertirlo en un edificio mas amable con su publico. Si en la version final publicada la
artista dice nunca haber utilizado una de sus “esculturas-collage” para obtener una comision,
en esta primera version menciona su intento fallido de proponer cambios al director del
museo. En la monografia de Eder de 1982, la historiadora llama la atencion sobre la serie
grafica y de maquetas titulada Asalto al museo.1%® Escobedo lo describe asi:

Tiene todas sus ventanas clausuradas por mamparas interiores [...] El resultado,

visto desde la calle, es de un edificio ciego, clausurado, que no invita a entrar. Fuente

de inspiracion para una obra efimera en la que pretendi voltear el museo hacia afuera,

creando un disefio que iria pintado en las mamparas con vista hacia la calle, trabajé

con varias alternativas tanto de collage, de decoupage como dibujos, y terminé con

Paolo Gori proyectando transparencias directamente sobre la magueta de carton que

luego él fotografio. A manera de proposiciones, una serie de divertimentos sobre el

Carrillo Gil para llamar la atencién hacia un edificio publico.1%

Las intervenciones planeadas por Escobedo para el museo son parte del peculiar
funcionalismo de la artista, sefialado por Eder desde entonces. La obra de arte es un vehiculo
cuyo fin es acercar al publico a otra cosa, en este caso, al museo. [figs. 16 - 24] Los dibujos
que intervienen al Carrillo Gil muestran una obsesion con la vida del edificio similar a la de
los Divertimenti en torno al Espacio Escultorico. De ambas construcciones hay una version
en “prismacolor” y en ambas la artista imagina lo que diversos artistas podrian hacer ahi. Las
series sobre el museo van desde 1977 hasta 1983, y hay una maqueta intervenida con
pequefias escaleras para subir desde afuera del edificio hasta sus ventanas. En la obra mas
tardia de la serie [fig. 24] no interviene ya el museo, sino que hace varias inscripciones a su

alrededor. En una de ellas resalta que lo esta haciendo durante su gestién direccion del Museo

103 Eder, Helen, 50.
104 Eder, Helen, 74-77.
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de Arte Moderno y en otra apunta algo que despeja las preocupaciones de vida y muerte que
ya hemos visto: “Los museos son cosa viva o cosa muerta, cosa nostra o cosa vostra”.

En el borrador de una presentacion de Helen Escobedo titulada “A University
Museum in Mexico and the Pro’s and Con’s of a “No-Nonsense Building”, a ser presentada
en la conferencia anual del Comité Internacional para Museos y Colecciones de Arte
Moderno (CIMAM) de 1979, un afio después de su dejar la Direccion del Departamento de
Museos y Galerias de la UNAM, y en el afio de la inauguracién del Espacio Escultorico, la
artista sefiala las caracteristicas principales de lo que para ella tendria que tener un museo
ideal y critica los museos que son realmente homenajes al arquitecto. ““jDesafio a cualquier
arquitecto que emprenda el disefio de un futuro museo a planificar areas de trabajo que
puedan albergar en cambio: una exhibicion de 6leos contemporéneos a gran escala, una de
escultura miniatura, una muestra ambiental que contenga earthworks e inflables, y una para
arte luminico, computacional o de video!”!®® En una blsqueda por adaptar el museo a las
necesidades del arte contemporaneo, su propuesta contenia la paraddjica idea de albergar en
el museo earthworks, esto es, obras que ademas de enunciarse fuera de él, eran imposibles
de realizar en su interior. Estas inquietudes se hicieron visibles en el programa de
exhibiciones que dirigio Escobedo de 1982 a 1984 en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad
de México, donde tuvo la posibilidad de planificar un jardin de esculturas.%®

Aunque actualmente es evidente que el proyecto de hacer habitable el Centro del
Espacio Escultdrico que tanto atrajo a Escobedo habria sido en detrimento de la obra, puede
decirse que este habria constituido una especie de politica artistica, pues propiciaria la

creacion de obras que necesariamente serian hechas in situ, dado que, como bien noto la

105 Helen Escobedo, “A University Museum in Mexico and the Pro’s and Con’s of a ‘No-Nonsense Building”,
1979. Mecanuscrito. FDHE. Traduccion de la autora.
106 Eder, Tiempo.
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artista en uno de sus escritos, es imposible realizar cualquier obra ahi sin que su sentido
constituya una interpretacion del espacio mismo. El espacio, dentro o fuera de los modulos,
obligaria a las intervenciones a responder o dialogar con el entorno el paisaje del pedregal y
la lava petrificada. Si bien puede decirse algo similar de la arquitectura de cualquier museo,
lo importante aqui es que las ventanas de los prismas blancos, y tan solo su ubicacién y
disposicion en el espacio, harian imposible su presentacion como espacios neutrales y
atemporales. Enmarcarian un espacio que, al propiciar cierta experiencia fenomenolégica de
si mismo, marcaria la calidad situada de cualquier obra que se presentara en él. En ese
sentido, seria tangible la critica a la arquitectura museografica que se presenta como
contenedor neutral sugerida en la declaracion del CIMAM, maés alla de la problematizacion

de la division escultura-arquitectura que hace el Espacio Escultdrico por si mismo.

3. Una oda

El Espacio Escultérico irritd a Escobedo més de una vez por ser una comision monumental
en el sentido mas tradicional posible, con requisitos especificos sobre sus contenidos
narrativos y preceptos estilisticos que no siempre iban acorde con las posturas de la artista.
No obstante, después de numerosas disputas y propuestas desesperadas, la obra final resultd
ser de un gran valor artistico. Los montajes que Escobedo hizo para jugar con ella no son
“correctivos” como los que hizo para el Altar a la Patria. Son interpretaciones de una
escultura que, sin borrarla, la alejan de los contenidos adjudicados a ella por la institucion.
En lugar de montar intervenciones de otros artistas en el Espacio Escultorico para poner en

movimiento su sentido, la artista, en un gesto similar al de los “collages-escultoricos”, monto
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intervenciones de papel sobre reproducciones fotograficas y graficas de la obra y con ello
produjo multiples posibilidades de acceso a la gran escultura.

En los Divertimenti en torno al Espacio Escultorico se acentlan problemas ya
planteados en otros montajes de Escobedo, en los que la serialidad grafica, en su aspecto
procesual, invoca la idea de esculturas cambiantes. Por otro lado, en este caso su usual
intervencion de paisajes y de monumentos con formas lisas y geométricas en este caso no
tiene el objetivo de producir una armonia plastica. Esta tratando con una escultura que por si
sola se constituye como paisaje pero que, a diferencia de otros monumentos objeto de su
critica, no cuenta con una iconografia clara frente a la cual responder. Es una escultura que
tiene un proyecto eminentemente fenomenoldgico, y que en su representacion es
irremediablemente “abierta”, como dijo Manrique. En principio, si la intervencion de una
obra asi se da en su reproduccion bidimensional, casi de manera necesaria hace una transicién
a una obra cuyo proyecto es textual.

Isocélicos en el Pedregal (1979) [fig. 25] es un collage realizado antes de la
inauguracion de la obra, esto es, antes de que se supiera cual seria su aspecto final. Es un
cuadriptico que muestra en cada cuadro un conjunto de prismas color blanco, casi idénticos
a los del Espacio Escultorico, en diferentes posiciones sobre un terreno oscuro de piedra.
Escobedo colored con azul el horizonte para hacer referencia a que se trata de un paisaje al
aire libre. La inestabilidad de su disposicién en los tres primeros, asi como la diagonal en el
tercero (por filas de izquierda a derecha) sugieren movimiento. En el altimo hay estabilidad,
los prismas encuentran una manera de embonar en una sola figura. Esta manera de
desdoblarse y volver a encontrarse en una sola unidad recuerda a los desdoblables de

Sebastian que tanto agradaron a Escobedo, que para ella estaban hechos de “pura magia”.?%’

107 Helen Escobedo, [Notas sobre el Espacio Escultdrico], FDHE.
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Llama la atencion que los prismas tengan una cara adicional a los mdédulos
pentaédricos del Espacio Escultdrico, pues hace suponer que fueron hechos cuando aun eran
solo un concepto, antes de la maqueta de Hersta (con la que Acha le da la autoria central de
la obra), y antes de que se decidiera junto con los arquitectos solucionar la irregularidad del
terreno con un circulo de pedraplén. Tal vez en algin momento imaginaron colocar los
maodulos desdoblados en un circulo algo més desordenado. En todo caso, esta obra se trata
solo de los contrastes entre texturas, de lo que puede generar el choque entre superficies lisas
y angulosas y un terreno rugoso, hostil y oscuro. El contraste entre los médulos blancos y la
lava petrificada se prestan a interpretaciones basadas en oposiciones binarias, como ya noté
Juan Acha al hablar del Espacio Escultorico: “la contraposicion positivo/negativo,
orden/desorden, racionalidad/irracionalidad, con que cabe identificar el binomio
lava/geometria, activan nuestra imaginacion.”%

Sin embargo, en Isocélicos dicho juego de contrastes parece tener un objetivo méas
sensorial que como en otras obras de Escobedo parece venir de una especie de funcionalismo
visual que no alcanza a conformarse como juego Optico. Después de su participacion en el
Espacio Escultdrico y de construir su famosisima Coétl para el Paseo Escultérico, la artista
se interesdé mas en hacer obras efimeras en parques y entornos naturales. En muchas obras
efimeras repitio los colores célidos de Coatl precisamente por la armonia que generan con el
verde del pasto. En 1980 decia “En mi trabajo como escultora ambiental mi aproximacion
actual involucra un intento por fusionar formas geometricas hard-edge con manifestaciones
organicas de la naturaleza.”%® Hard-edge es un término de origen pictorico, para referirse a

obras que tenian el caracter impersonal y alejado de un estilo reconocible que Escobedo

108 Acha, Hersua, 11.
109 Escobedo, “Reflections”, 177. Traduccion de la autora.
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buscaba, pero que nunca fueron pensadas para estar fuera de la galeria y en contacto con
paisajes “naturales”. Esta definicion de su obra es una buena ilustracion de las cuestiones en
juego no so6lo para su produccion, sino para la de los otros escultores que colaboraron con
ella en esas fechas. Hay un enfoque similar en la descripcion que hace de su casa en San
Jerénimo, que de manera muy precisa Julio Garcia Murillo ha definido como una
“blanquisima apropiacion escultorica del grotto volcanico y gotico de O’Gorman.”'0 Al
tratarse de una solucion pléastica similar frente a las texturas del pedregal, las palabras de la
autora recuerdan mucho a los Isocélicos y al mismo Espacio Escultérico: “La casa refleja
mis preocupaciones artisticas, no sélo para las habitaciones familiares sino como una
solucion practica personal a la adaptacion de edificios y de esculturas al aire libre a su
entorno. La textura y los colores de los contornos redondeados y blanqueados de la casa se
mezclan con la rugosidad de la lava petrificada del terreno”. 11

En Espacio Escultérico (Oda al hombre, Oda al tiempo, Oda a la naturaleza) (1979)
[fig. 26], una serigrafia con pequefias intervenciones de papel adherido, Escobedo utiliza un
triptico para mostrar tres lecturas de la escultura. Aqui se aprecia la fascinacion de la artista
por la polisemia de la obra. Entre sus notas existen varios listados con comentarios sobre la
escultura que escuchdé de artistas y criticos. Asi, sabemos que Goeritz dijo que era “uno de
los grandes monumentos a la nada”, que Gunther Gerzso lo vio como “un monumento al
silencio” y que Silva, Sebastian y Felguérez lo vincularon con una tradicién nacional. La
interpretacion que Escobedo repite en sus notas es la del “homenaje al hombre y a la
naturaleza que lo rodea” o bien que tiene 3 simbolos: “homenaje a la geologia [circulo

interior], al hombre [circulo intermedio] y a la naturaleza [circulo exterior]”.!t?

110 Garcia, “Helen”, 55.
111 Escobedo, “Reflections”, 178. Traduccion de la autora.
112 Helen Escobedo, [Notas sobre el Espacio Escultérico], manuscritos, FDHE.
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Lo que se repite en los tres cuadros es una misma reproduccion del Espacio
Escultérico modificada con aditamentos. En otro conjunto serial de tripticos Escobedo se
ocup6 explicitamente de la nocion de “vida” en la escultura, utilizando como objeto a ser
repetido un cubo [fig. 27-28]. Técnicamente se aprecia el mismo interés por modificar el
aspecto de una forma mediante cambios en su contexto o en su posicion, utilizando
intencionalmente una figura tan basica como es el cubo. Es una muestra ejemplar del juego
autoral que sucede con el montaje en conjugacion con lo serial: se parte de un solo objeto
que se transforma en la intervencion de la artista y gracias a su separacion técnica de la
intervencion adherida, pero también gracias a su repeticion en cada recuadro, permite
distinguir el objeto original de la apropiacion posterior. Asi, muestra su artificialidad a los
ojos del espectador y le permite a éste distinguir entre lecturas posibles.*®

En La muerte del cubo en tres actos (1979) [fig. 28 y 29], los tres cuadros tienen las
inscripciones sucesivas: “La muerte del cubo en tres actos: primer acto: vida”, “Muerte o
desaparicion: segundo acto: entierro”, “Muerte segura: tercer acto: desaparicion”. Los dos
primeros cubos son de color rojo, el primero estd por fuera de la tierra; el segundo,
transparente, esta atravesado por la linea de horizonte; y el tercero, de color negro, no muestra
un paisaje de fondo, estd adherido sobre cartones coloreados, quizas a manera de tierra. En
El hundimiento del cubo en tres actos (1979) [fig. 27] las tres fases son nombradas “so-
terraneo”, mid-terraneo y “subterraneo”. Hay una preocupacion por la “muerte” del cubo y
por su “hundimiento” que también puede verse como una especie de fantasia de la
destruccion de los elementos que invaden el paisaje. Al igual que en Oda al hombre, Oda al
tiempo, Oda a la naturaleza, el Gltimo recuadro representa la ruina del elemento repetido, ya

por su destruccidn, su hundimiento o su muerte.

113 Bychloh, “Procedimientos”, 103.
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El Espacio Escultérico aparece visto desde una perspectiva poco usual para la
escultura real, pues permite verla lateralmente y desde afuera. El interior del circulo con la
lava y el pedraplén no son visibles en esta perspectiva. Las dimensiones de la escultura real
junto con el paisaje que la rodea producen una imposibilidad para verla como est&
representada aqui, y en general para enfocarla completa en un marco fotografico
(peculiaridad que ya ha sefialado Rita Eder). Esto para decir que su abordaje en estos cuadros
no viene de la experiencia de la escultura, sino de su mera representacion visual. En esta
transformacion de la escultura a una imagen repetible, el interés textural de Isocélicos no
tiene lugar, y en cambio aparece un problema de orden simbdlico. Ademas, aunque muestra
el paisaje circundante de la escultura, no colorea el horizonte como en Isocélicos, lo cual,
como se ha dicho con Krauss, intensifica los espacios divisorios entre significantes y aleja a
la representacion de la sensacion de realidad.

En el primer cuadro, la Oda al hombre, se observa una torre color ladrillo en medio
del circulo de médulos blancos y alrededor de ellos el terreno es liso y gris. La torre es de
forma cénica y es totalmente lisa. La siguiente, la Oda al tiempo, muestra esa misma torre
cayendo de lado en un Espacio Escultérico decaido, color gris y rodeado de monticulos de
tierra. El tercero, la Oda a la Naturaleza, es un Espacio Escultérico apenas visible tapado
casi por completo con vegetacion. En una orilla, fuera del circulo de médulos, se alcanza a
distinguir un fragmento de la torre caida. En cada caso las odas estan construidas a manera
de alegorias, en las cuales el Espacio Escultérico sirve como marco de los respectivos
simbolos: la naturaleza es vegetacion salvaje que se come a la escultura; el tiempo es
deterioro, maleza y caida; y el hombre al parecer es una torre erguida y firme dentro del
circulo de modulos. Esa torre, Unico elemento presente en esa primera alegoria se repite en

las otras dos, cuando estas son acompariadas por otros elementos. De modo que es una
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progresion en la que la Oda al hombre precede a las demas lecturas. Cabe agregar que una
obra casi idéntica y que no forma parte de un triptico fue titulada por Escobedo Espacio
Escultérico invadido [fig. 30].

En esta obra y en textos de Escobedo aparece una forma de abordar la escultura
monumental siempre en una relacién ideal con el “hombre” que probablemente tenga su
origen en la arquitectura emocional de Mathias Goeritz.*'* Por otro lado, desde la década de
los sesenta se invocaba a un “nuevo hombre” para describir un humano mas espiritual e
igualitario, en contacto con su imaginacion y alejado del consumismo.*® Esta vision sobre
la posibilidad de un nuevo modo de vivir también se ajusta a los movimientos
contraculturales de finales de los sesenta que tomaban ideas de textos como El hombre
unidimensional de Herbert Marcuse.

La torre que simboliza al “hombre” es muy parecida a uno de los dos conos blancos
de la Plaza de los Conos [fig. 31] de Goeritz, obra que le fue comisionada por Ricardo
Legorreta para la planta de motores de fabricas Automex que este disefio. Las dos estructuras
eran habitables, la mayor contenia en su interior un auditorio para 400 personas y el cono
menor estaba destinado a sistema.!® Legorreta afirmo que estas estructuras “ejercian un
impacto psicoldgico tremendo marcado por el encuentro del hombre con volimenes cuyas
dimensiones eran dificiles de juzgar a primera vista.”*'” Para Jennifer Josten, estos conos
ademéas de ser muy mexicanos (como los conos volcéanicos y los silos de granos de
Zacatecas), tienen mucho de la era atomica.''® En efecto, los conos blancos de Goeritz, y en

especial el menor que Escobedo no reprodujo, recuerdan mucho a las torres de refrigeracion

114 Helen Escobedo, “El hombre se valora en relacion al espacio”, FDHE.

115 Josten, Mathias, 156.

116 «“planta de automotores Automex”, Arquitectura México, no.89, (marzo 1965) 27.
117 Citado en Josten, Mathias, 235.

118 Josten, Mathias, 235.
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de los reactores nucleares. Por el color ladrillo que le puso la artista a la torre, en su obra el
cono se acerca mas a las chimeneas o chacuacos de las haciendas decimondnicas del sudeste
del pais.

En todo caso es mas probable que la referencia de Escobedo fuera una especie de
homenaje a la obra de su amigo, que al compartir algunas actitudes similares a las de ella
respecto a la escultura monumental, podia compartir la idea del Espacio Escultérico como
una oda al hombre.

Para otro triptico con tres reproducciones del circulo de mddulos, Escobedo pensé sus
intervenciones desde la placa del grabado. Las Unicas intervenciones posteriores fueron de
color, sin montaje. En una version el horizonte es gris, en otra, es completamente marrén. En
Espacio Escultorico (Piramidal blanca, piramidal negra, petrificacion) (1979) [fig. 32 y 33]
las lecturas de la escultura no son alegoricas, sino que construyen contenidos narrativos para
la misma. Juegan con el aspecto que podria adquirir la obra si tuviera al interior una pirdmide
blanca cuya base circular ocupara toda la superficie interior, luego con una negra, y por
ultimo, con una roca gigante al centro y varias otras alrededor. El resultado son paisajes
ficticios que sugieren un Espacio Escultdrico extraterrestre, 0 como la artista dijo alguna vez,
un “centro ceremonial del afio 2000”.

Si se consideran como contextualizaciones visuales a las intervenciones de Escobedo
de la escultura, estos grabados serian contextos temporales, una forma de intervenir el tipo
de tiempo que opera en la lectura de la obra. Si para los agentes institucionales esta obra era
la culminacion de una historia progresiva del arte pablico en México, aqui el tiempo histérico
no tiene lugar. Se puede leer una especie de tiempo no humano, quizas un tiempo geoldgico,

por eso la “petrificacion”.
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Por altimo, vale la pena mencionar otra obra que no es un montaje en el sentido
técnico, pero que es una apropiacion de la escultura en absoluto alejado de las
interpretaciones que se hicieron durante su concepcion. El Centro del Espacio Escultérico
en glorioso technicolor (1979) [fig. 34] resalta porque en él los médulos estan coloreados de
acuerdo con una escala de colores brillantes. En la version que aqui se ilustra, también se
observa una representacion de la vista aérea de la obra en una escala de colores célidos. A
diferencia de las ocasiones en que usa el collage, en estos dibujos Escobedo no busca ilustrar
un paisaje verosimil. Es la Unica ocasion en que se podra ver al Espacio Escultérico como
una escultura modernista, sin relacion con el exterior, sin lava petrificada y sobre un papel
blanco impoluto.

Las multiples reproducciones que hizo Escobedo de la gran escultura a la vez que
parecen formas de mantener su vida, de movilizarla, y de darle nuevos contextos, son
repeticiones constantes de un mismo signo, que, como tales, anuncian la muerte de su sentido
primordial y Unico. Sucede lo mismo con el monumento oficial: su constante intervencion,

su apertura y su puesta en contexto siempre significaran su muerte.
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12. Boceto de mddulo, [Notas sobre el Espacio Escultérico]. FDHE.
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13. Espacio Escultdrico habitable. Fotografia intervenida, 15 x 26.5cm, s/f. Imagen cortesia del
Fondo Helen Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves,
Rodrigo Vifias y Patrick Lopez Jaimes.
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14. Mobdulos habitacionales, 1977. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob Schalkwijk.
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15. Notas sobre el Espacio Escultérico. Ca. 1978. FDHE. Fotografia: Cristine Galindo Adler.

16. Serie Asalto al Museo (Carrillo Gil Il), 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotogréafico Bob
Schalkwijk.
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17. Serie Carrillo Gil. Asalto al museo, 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob
Schalkwijk.
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18. El Carrillo Gil Graficado I, 1978.Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob Schalkwijk.
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19. El Carrillo Gil en Prismacolor, 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob

Schalkwijk.
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20. Carrillo Gil Intervenido, 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob Schalkwijk.
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21. El Carrillo Gil Intervenido, 1978. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob Schalkwijk.

22. Serie Asalto al Museo (Carrillo Gil), 1980. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob
Schalkwijk.
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23. Serie Asalto al Museo Carrillo Gil, 1980. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob
Schalkwijk.

24. El museo de arte cuestionado, 1983. Fotografia: Bob Schalkwijk. Archivo fotografico Bob Schalkwijk.
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25. Isocélicos en el Pedregal. Collage/ 1apiz, 59 x 76.5cm, 1978. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y Patrick
Lopez Jaimes.
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26. Espacio Escultdrico (Oda al hombre, Oda al tiempo, Oda a la naturaleza), 1979. Serigrafia y collage.
Tomada de Schmilchuk, Helen, 54.
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27. El hundimiento del cubo en tres actos. Collage / Lapiz. 70 x 50 cm, 1979. Imagen cortesia del Fondo
Helen Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.
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28. La muerte del cubo en tres actos. Collage / Lapiz. 70 x 50 cm, 1979. Imagen cortesia del Fondo
Helen Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.
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29. La muerte del cubo en tres actos (detalle). Fotografia: Cristine Galindo Adler.

ESpacio Esellorico dsegadlido £

30. Espacio Escultdrico invadido. Tinta/collage, 12 x 34cm, s/f. Imagen cortesia del Fondo Helen
Escobedo y Galeria Proyectos Monclova. Créditos fotograficos: Ramiro Chaves, Rodrigo Vifias y
Patrick Lopez Jaimes.
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31. Planta de motores de fabricas Automex. Fotografia: Kati Horna. Tomada de Legorreta,
“Proyectos”. https://www.legorreta.mx/proyecto-fabrica-automex
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32. Espacio Escultdrico (Piramidal blanca, Piramidal negra, Petrificacion), 1979. Serigrafia. Tomada de
Schmilchuk, Helen, 55.
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33. Petrificacion (CEE). Serigrafia, 73.5 x 58cm, 1979. Serigrafia: Archivo HE. Fotografia: Bob
Schalkwijk.
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34. EIl Centro del Espacio Escultérico en glorioso technicolor. Lapiz de color, 70 x 50cm, 1979. Dibujo:
Archivo HE-D7 # 30. Fotografia: Bob Schalkwijk.
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Reflexiones finales

En la historia que he presentado hasta ahora, he tratado de darle un nuevo lugar a las obras
bidimensionales de esta artista mostrando que, en su materialidad, en sus procedimientos y
en su contenido, fueron todos ensayos sintomaticos de una crisis en sus concepciones sobre
lo que debia ser la escultura monumental. A pesar de ser una de las pocas mujeres artistas
con la posibilidad de hacer esculturas monumentales, dicho poder fue muy limitado y
frecuentemente representd un desgaste emocional. Tal vez en esos limites y en medio del
desgaste fue donde se dio cuenta que el monumento no coincidia con su vision de escultura.
Su decepcion al ver como el concreto de Puertas al viento (1968), su primera y mas grande
escultura monumental, cubria el horizonte, fue el inicio de ese proceso. Graciela Schmilchuk
cuenta como a Escobedo le habia gustado mas esa escultura cuando era solo estructura y
dejaba colarse al aire y al paisaje entre sus vigas de hierro. EI Espacio Escultérico, signo del
fin de muchos procesos institucionales y artisticos en el pais, probablemente también
significd el fin de este proceso. El Espacio Escultérico no invade el paisaje, pero tampoco
funciona como el “foro abierto” que se lleg6 a pensar en el equipo y con el que Escobedo
tanto sofi0. Una vez méas retomo una nota de diario de la artista:

Ando deprimida por este proyecto... no le vaya a suceder lo del Chopo — se inauguro,
se mantuvo tambaleante (?) durante un afio — hoy estd muy enfermo, se anda
muriendo. No hay derecho, tanto que costé ponerlo de pie... tan buen sitio... tan
extraordinaria construccion... con un potencial... chin... pero eso si, se inaugur6

con bombo y festin.!®

119 Notas sobre el Espacio Escultérico, 28 de abril 1979. FDHE.
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La carga afectiva de este solo parrafo sintetiza algunas de las ideas que quise exponer. Por
un lado, la frustracion que rodeaba los procesos de produccién de escultura monumental, que
a mi parecer son el principal motivo por el que Helen optd por el montaje para proyectar
ideas escultoricas. Por otro lado, el diagnostico por parte de la artista de una enfermedad
terminal en la escultura, apenas unos dias después de su inauguracion, abona a los problemas
de vida y muerte en el monumento que aparecieron en sus argumentos y en sus obras
bidimensionales de 1979.

Los Divertimenti en torno al Espacio Escultérico fueron una estrategia de Helen
Escobedo para darle otra vida a esta obra. Bocetar, como dijo, “imagenes perversas [...] sin
herir a lo que ya existe”.1?° En el momento actual, y tal vez desde entonces, es evidente que
la politica de “no herir” es precisamente lo que les da muerte a obras asi. Del principio serial
presente en las numerosas reproducciones de la escultura que hizo Escobedo sélo se confirma
que la ruina de la obra siempre ser& parte de su vida. Y lo interesante de la propuesta de
Escobedo es querer hacer de ese proceso algo sistematico, hacer un monumento intervenido
constantemente, exhibido, vivo... no realmente un monumento.

Desde luego esto tiene relacion con su amplia experiencia como museéloga para ese
entonces, aspecto que no se abordd de manera suficiente en esta investigacion. Como
museologa, Escobedo estaba consciente de que las obras de arte pueden ser contextos de
lectura para otras obras de arte. Los afios en que la artista hizo estas propuestas fueron
también los de la maxima riqueza petrolera en la historia del pais, fue un momento en que se
pensé que México ya estaba alcanzando un lugar importante en lo “universal”. Hersua relata
que el presidente José Lopez Portillo, previo a la desastrosa crisis de 1981, repetia a los

responsables de las obras publicas que “debian acostumbrarse a gastar el dinero”. En el arte,

120 Eder, Helen, 79.
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y en especial, en los museos, esto significd la posibilidad de exhibir obras de arte nacionales
al lado de obras de importantes artistas europeos, estadunidenses, japoneses Yy
latinoamericanos. Las aspiraciones de Escobedo como muse6loga y como artista ocupan un
lugar en esa historia y dan algunas nociones del lugar del Espacio Escultérico en la misma.1%
En ese sentido, otro aspecto que no se aborda en este trabajo es el modo en que sus
conocimientos sobre arte contemporaneo influyeron en sus proyecciones con la escultura.
Pues a pesar de inscribirse en un interés por la exhibicion internacional, las propuestas de la

artista iban mas lejos en términos del tipo de arte que esperaba que tuviera lugar ahi.

Desde su inauguracion se han realizado de manera muy esporadica intervenciones
artisticas en el Espacio Escultérico. No obstante, sobre la lava ya ha crecido la hierba, los
maodulos ya no tienen su pintura blanca y tienen fugas de agua hacia su interior. En 2016 se
construyd un edificio en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales disefiado por el
arquitecto Raul Kobeh que modificé significativamente el paisaje circundante de la obra. La
funcion de la escultura de enmarcar visualmente el entorno al exterior del circulo se vio
parcialmente dafiada a causa de dicha construccion. Esto desde luego generd una polémica
que a su vez inaugurd una nueva etapa para la escultura, tanto en términos de su visibilidad
como de su significado. De manera algo irdnica, la “intervencion” que hizo el edificio H
convirtio a la escultura en una especie de anti-monumento de la universidad.?? Por otro lado,
el olvido que hizo posible esa construccion da otra dimension a las preocupaciones de
Escobedo alrededor de la muerte de una obra monumental sin intervencion. Sin embargo,

lejos de asumir que la obra efectivamente es la tumba que temi¢ la artista, tal vez en un futuro

121 \/éase el retrato grupal del No-Grupo en el Espacio Escultérico.
122 Curiosamente el afio de la polémica el logotipo de TV UNAM cambi6 a ser una representacion del Espacio
Escultorico.
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valga la pena explorar nuevas funciones para un Espacio Escultorico que en muchos sentidos

no ha dejado de sefialar su sitio.
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