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Universidad Catélica de Valparaiso - Instituio de Arte
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“CONTEMPORANEIDAD EN LA ESCULTU
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ﬂlean o
% dur ks H pronunciar: "Hay que ser absolulamente moderno”,
mmhmﬂguumﬂ“ﬂmmmwdﬂm

Ser como como exi
ot esencia, lm.emwmnmmtsunlmalqud#w.maIo

El que debe ser moderno es el artista el honbre ALY
substancialidad y en su entidad. o artista, en su existencia, en su esencialidad, en w

Na creo que la advertencia se dirija al Arte; puesto Que éste siempre es. El Arte, fue, es y serd moderna

Su modernidad tiene ya cuarenta mil anas, Es el hombre

e cad il ah
los “‘cada vez" de un future, que cas se hace infinito . qui 4 VEZ en stos cuarenta mil afios y todos

ara el tiempo humano debe hacerse moderno.
Moderno significa “ahara mismo”; “hace un momento”.

Ahora mismo debo decirles come hace un momento; es decir treinta v sei 05 atri
' i
; I ¥ seis aflos atris, comencé a entrar

En el afio 1943, estudiaba en la Academia de Bellas Artes d i
f e Buenos Aires. Como todos los afios se reali-
zaba en I.m_lel entances, lo que se consideraba el evento artistico mas impartante, el Salon Nacional de
Artes Plisticas. Ese afo, el de 1943, el gran premio se le atorgd a un pintor que nosotrcs - los estudiantes
zF Be::;b:rt?- :anm;l(amrx bien porque era profesor de la Academia. Cuando digo que conociamos
ien, aclarar que la expresion encierra un juicio critico, conociamos bien | I -
i s i 0 malo que era, artistica

Erltr_t ¢l estudiantado fue creciendo el deseo de protestar y asi fue que se decidio publicar un manifiesto
Manifiesto que debiamos redactar cuatro alumnos designados para ello. Alfredo Hlito, pintor; Tomas
Maldonado, pintor, publicista y tedrico; Jarge Brito, estudiante y el que habla. Debia ser firmado por to-
do el alumnado, en aquella época mas de setecientos alumnas. Solo lo firmamas los cuatro gue lo redac
tamaos. Se imprimid y se distriouyd en forma de panfleto en toda la ciudad v especialmente en los alrede
dores del local donde se realizaba el Salon Nacional.

Tuvimos hasta la osadia de colgarle un ejemplar en el marco del cuadro premiado. La Direccién de la
Academia nos mando llamar y nos leyeron los reglamentos. Los alumnos de Bellas Artes no podian emi-
tir juicios criticos publicamente de los artistas, sea que fueran profesores o no de la Academia, por lo
tanto, o nos rectificibamos publicamente o nos ratificibamos privadamente. En un caso podiamos seguir
nuestros estudios, en el otro queddbamos excluidos. Quedamas excluidos.

En ese manifiesto juvenil deciamos tres cosas que fueron importantes para |3 actitud v evolucion de
nuestro trabajo:

Primero: “En nosotros hoy sélo estd la pasion y el verbo; la obra no existe, no puede existir todavia. No
nos pidais que mostremos la creacion como precio de nuestro atrevimiento, Esa es una afeja tictica para
acobardarnos, pero en esta ocasion nada logra, pues es mas fuerte el deseo de decir la verdad que el te-
mor de ser acusados por los picapedreros del arte argentino™,

Segundo: “la Gnica cosa de que yno puede enorgullecerse es de haber hecho la obra de tal modo que na-
die pueda pensar en concedernos una recompensa oficial”.

Tercero: "acusamos también a todos los pintores vanguardistas de la pasada generacion por haber traicio-
nado las inquietudes de sus primeras épocas...””

£l manifiesto concluia con una exclamacion del pintor futurista italiana Carlos Carra, quien dice asi
*Es necesario suprimir a los imbeéciles del arte”. Creo que, por decirlo asi, ese m;nlli festo fue como un
bautizo; nacimos 2 la vida del arte por la pasion, el verba, la obra no conformisia, la vigilancia en mante
ner abiertas las inquietudes, no traicionarlas.

lar.
Antes de eso habfa nacido ya a la vida de la artesan(a que todo arte tiene, y &l escultdrico en particu
Se me dié como algo sin mruclén de continuidad, es declr, sin interrupciones, puesto que de "”;:". I;;;':e
cultura, la orfebrer(a, la fundicién de los metales, [a acufacion de los mismos, eran mi imbito. Mi p.
era escultor y tenfa un gran taller en que se desarrollaban todas esas artesanias.

i i padre me envid
do llegué  la edad en que del aprendizaje por osmosls se debe pasar al técnico, mip
%::e un.:lnwr, Pedro Fornells, segundo maestro gue tuve, y que me enseA a dibujar del E_:TI:L.HE‘:
los aftos de permanencia en la Academia, mi maestro de escultura fue Alfredo Bigatti; inme: :‘ i
después de dejar la Academia tuve otro maestro, el nEnl;oi Anm[nto stu::ﬁr;: :I ﬁ;ﬁ:ﬂﬁ :r.“ ot
Maldonado, Hlito, Enio lommi y o .
3;3 :I‘:lmn-'ﬁ':lzl‘;’ahé:lz:::n 1949, me 'hice discipulo de Georges Vantongerioo, n'"ﬁmi':‘"
fundador junto con Mondrlan y otras, del Movimiento Neo-plasticista. Estos cinco artistas

maestros de escultura y dibujo.



En un libro publicado en Argentina ) Romero Brest, critico de Arte, un caplitulo que se titu-
la “1os nuevos de entonces” cuyo ghqﬁddhdulu‘cﬂnﬂ!;x.urwmmﬁﬂcm
en la época en Buenos Aires. Transcribo un prrafo: “Un asomo de solucion a la crisis en que se hallaba
dﬂmm*hMMMm\dmM%ﬂmhﬂimanllmncm
tos. Francisco Bullrich dice, en un trabajo inédito, que hacia 1 aguéllos tenfan una informacion
fragmentaria del movimiento europeo y que recién en 1948 pudo observarse la influencia de Vantonger-
loo, Max Bill y Vordenberge en las obras que hicieron, después de los viajes a Europa de Maldonado v
Girola. También por la vinculacion con el arquitecto italiano Ernesto Rogers, que vivid unos meses en
Argentina”. Hasta aquf el parrafo. Curiosa impresion siempre, ésta de verse retratado por una crbnica.
Yo tengo que corregirle algo a esa cronica. La informacién entre 1944-45, en cuanto tal, s efectivamente
fue fragmentaria. Por primera vez nombres mis alld de Picasso, Rodin, Brancusi, Stravinsky, aparecian
Mondrian, Kandinsky, Malevitch, Klee, Vantongerloo, Schoenberg. Pero para ser fieles a la verdad un po-
co antes de la llegada de esta informacitn nos habiamos cuestionado a fondo. Por lo menos en el recuer-
do, el pintor Alfredo Hlito y yo manteniamos abierto el didlogo que giraba en torno a temas como el que
desarrolla esta carta que le escribi en ol afio 1944: "En Mayo de este afio me di cuenta que lo que crefa
ser un perfodo de descamso era un tiempo de reflexién. Sin proponérmelo y casi sin darme cuenta me v{
envuelto en el émbito de ella. Reflexi6n, para quien la creatividad se dé por ¢l doble juego de la accién
de las manos y la inteleccidn de las formas, trae aparejado, en cierto sentido, un ir despojindose de lo
que al cabo de un periodo de labor se ha ido acumulando y estableciendo como norma, resguardando de
esa manera, 4 manera de fortaleza, la fragilidad del ser de aquella creatividad que se ejerce. Ir despojindo-
se entonces del resguardo es permitir que se establezca en el seno de la creatividad la incertidumbre. No
la duda. Sino la incertidumbre, aquella que es caracterizada por esa ion de dad, aquella que
nos trae |a impresién de haber sido transportados y depositados en el desierto, en la aridez, en la imposi-
bilidad de expresar. Aquella que nos deja reaimente en el desierto, puesto que uno no abandona sino lo
que ama y lo que ama es lo que conoce no lo que desconoce. Reflexién comtemplativa a cambio de la
normal reflexién activa en la que se desarrollan y conjugan las obras y |a vida. Pudiera parecer, si se pien-
5a en términos de pro o contra, que el estadio en que nos coloca la meditacion que instala la incertidum-
bre en el seno de la creatividad, fuera de caracteristicas negativas, desfavorables, destructivas. Me parece
que por el contrario nada tiene de negativa.

Atravesando la experiencia, y sdlo por medio de ella, se nos revela el don y la herencia. Es decir, la ausen-
cia o mejor dicho &l retraimiento del don nos trae |a certeza de la existencia del mismo en primer lugar,
en segundo lugar nos trae |a certeza de que uno no es un productor de objetos de arte y en tercer lugar
trae la certeza de que uno es “'instrumento”’ del don.

Rimbaud, recuerdas, dice Yo soy otro". Nunca he supuesto nada psicolégico en el dicho. No se trata de
un estado de inconciencia idealizada. Al contraro, puedo asegurar que |o que se palpa en las arenas que
se escurren de nuestras manos, en los perfodos de desierto, se palpa con una conciencia afinada, exacer-
bada dirfa; con una conciencia toda hecha percepcibn sensible a los matices mids leves, mis delicados y
suaves de |a fragilidad del ser de la creatividad. Y ante |a fragilidad de ese ser la conciencia encuentra su
estado mis puro, mis fuerte, mas bello; se hace hija de Penia, |a pobreza, madre de Eros, se hace pobre
de espiritu. ¥ alli en medio de la aridez, la fragilidad y la pobreza se nutre |a esperanza del retorno, del
renacer del ave Fenix. Y cuando el don vuelve comprendemos que un algo de esencial de la creatividad
reside en su forma de ser frigil, en su posibilidad de apar rota, en la de no ser - que sin em-
bargo nunca es.

Comprend que la pob de esplritu trae aparejada el poder de quitarles autosuficiencia y autode-
terminacién suficiente al poder hacer cosas. Y empezamos a aprender a vivir en el otro, no con el otro,
siendo cada vez mds arco o viol In tensionade, presto al disparo o al estallido de la nota. Otra vez Rim-
baud: “él deberd hacer sentir, palpar, escuchar sus invenciones; lo que trae de alld tiene forma, Je 4 for-
ma, sl &s informe, dd lo informe”. Te cuento todo esto ahora y me pregunto por qué. Creo que es porque
lo iinico que podemos comunicar es lo que noS pasa. Y se lo podemos comunicar solamente a aguellos
QuE FeCONOCemos como projimos, a los que alguna vez han estado en el desierto. De esta manera ¢l espa-
cio y el tiempo gue contienen una hoja de veintisiete centimetros tiene la misma dimensitn que una sala,
con luces, muebles, objetos, bebidas donde los interlocutores disponen de toda una noche para dejar
transcurrir sus voces, sus silencios y sus gestos™.

La impresién, que antes llamaba curiosa, ante la noticia que dé la cronica de un critico de arte, en verdad
es curiosa por lo que tiene de impGdica. Si antes de que nos llegaran las informaciones sobre el arte abs-
tracto estibamos en la situacion que resefia la carta el “asomo de solucin” es una frase pornogrifica.

Cmnhvodipmrmhahfmqmﬂunﬂnihm,nommvma “un asomo de solucién”, sino
en vista al enfrentamiento, al chmo debfa enfrentarse y resolverse el testimonio, la obra, que todo hom-
bre - sea en el arte, la artesan(a u otro oficio - debe dejar. {Qué es lo que intuiamos que habia que aban.
donar, gué es lo que hablamos amado hasta ese momento? {Por qué no lo amdbamos mds?

La escultura debia abandonar los c& Literal hablando, habia que abandonar los cé

iMn_hmMm técito toda obra hasta ese momento? El canon. En griego esta palabra

significa Hlo'wlumnih“w-‘,"m;l'u“,“m'.mbhquahmm:nmdenudirqu
como como bani toda despl

de la técnica a la expresion. e obra iega y que va reclprocamente




Envamhdmmhm media concretaba
:"m Yommvhﬂhmhulowﬂ:m.:whwﬁ::“hﬂ;;::;
o wm&mﬁmmdwhnﬁimmﬁwdhkﬂhmmdm1
expresiva, formal de esa convencion que se ml.ime?:‘::n?:ma :nhf:ﬁh. i

En el caso de la escultura, el canon obligado del antr

! : ) ropomorfismo, el canon humano, trafa
una consecuencia sino otro protagonista, quizi el principal mirado desde el punto de la “m“';i“"’ ad: :|°

En la antiguedad de todo pueblo vy de toda civilizacié, consiguiente
tura, fue el del lenguaje de los dioses. i PR

Después sobrevino - cuando los dioses se retiraron - el arte, i ji
de mentar la ausencia de los dioses. e e By e
'

m la wnciatr.:lel dios equivalid a darle entrada a la anéc
al ta sentimental. A las significaciones emocionales. Todo esto se nos tornd sin senti i

L sentido.
significaba nada mis para nosotros. No eran ya signos de nada. Eran pura proporcion; ;alz,n:; ::lc:nt?g-
pgmurﬁamo alla antropometria. Los modelos nos habian sido proporcionados. No habiaft sido buscados
i a!u:mindos. Por Io_unl.o nos squdia que estibamos en algo y ante algo que antes que bello, era co-
nocido. Toda pmpcrgl_bl[ s conocida porque se establece como medida. La medida o canon an;.ropnmé-
trico era ya un p ! Habia que desproporcionarse, habia que crear o adherirse a algo que fue-
ra bello antes que conocido. La aventura es bella porque no conoce lo que le deparari | peripecia.

dota literaria, a la anécdota psicologica, a la

Y entonces en ese momento aparec i6 para nosotros, mejor diche, nacio para nosotros el arte abstractn,
que en aguel momento llamdbamos concreto, liberado de todo antropomorfismo, por lo tanto, no se me-
dia mis que ninguna antropometria. Entramos de lleno en la figuracion geométrica.

Desde entonces hasta el dia d_e hoy, por decir asi, he trabajado dentro de los propésitos de la convencidn
creada por el arte abstracto, riguresamente geometrico en mis comienzos y pasteriormente menos geo-
metrizados, pero siempre dentro de la abstraccion no-figurativa.

Sin dejar de trabajar en esta orientacidn, he vuelto a poner en cuestion - de manera muy distinta al modo
coma describia la carta que lel antes - me cuestiono y cuestiono mi trabajo, pero de otro modo. En
1970, realicé y expuse una gran escultura cuya problematica - en ¢l buen sentido de la palabra - la descri-
bid Gofredo lommi en el catdlogo de aquella exposicion: “En cuanto al canto mismo del quehacer en es-
ta obra que juega hoy, se deshace aqui otro par de contrarios, totalidad y unidad. Es esta obra Una que
se indica Total y se entrega restindose o dividiéndose en multiplicidad, tal que cada *fragmento™ (iver-
s0?) es a su vez uno-todo™

Si fue totalmente logrado o no ese propdsito en esa obra, no cuenta tanto como el propdsito mismo,
puesto que hay que ser obediente - no al principio - el arte no trabaja con principios, no es principista,
sino con propositos.

Abolido el propdsito organicista del canon antropomaorfico quedd en pie, sin embargo, la nocion que es-
tablece que la belleza no consiste en los elementos sino en |a proporcion armaoniosa de las partes. La ana-
logia.

El intento en aquella escultura presentada en Buenos Aires en 1970, el intento de que la parte fuera par-
te y todo al mismo tiempo que fuera parte de una totalidad - mds alli de su propio todo - estaba dl_ngudo
a colmar la sentencia platénica, aquella que establece que la mis bella de las analogias es la que hace de
si misma y de las cosas que une una unidad completa. Colmar es llevar a un ltimo grado de completa-
miento lo lleno, es adn lo que puede colocarse en algo ya lleno sin que todavia se desborde L'. u|l|r\:m go-
1a de agua, la anterior a la que va a rebalsar |a copa. La ley de la analogia platonica s acomodd tan bien
en estos altimos 2.500 afios a la mentalidad creativa, es tan vigorosa, tan adecuada y tan Gtil como, por
otro lado, la perspectiva renacentista para representar la profundidad del espacio, gue ya no percibimos
si nosotros pensamos asi o la analogia nos hace pensar asi, en un caso y en el olro, 5i es que realmente ve-
maos asi o el sistema nos hace ver asi.

i i Ssi trabajar ratando
Sin afanes superlativos, el propésito desde aguel entonces, desde aquella escultura, es trab ndo
de mirar por otro cristal. Por ello es que Jorge Pérez Romén, pintor, en aquel mismo catilogo, escribe:

“'Te despides asi con gracia y certero esquive de 1a “ereacitn artistica” indicando con ello un limite pre-
ciso al que has llegado”.

i i breviene. Para que sobreven-
Pero esto es una operacion que no se rige por voluntades, sobreviene o no so
8a, hay que l:uest?:narlo todo otra vez. Dejo para el final de estas exposiciones lo que pueda balbucear
sobre o que entrev( hace tres afos atrds y que aun hoy estd en ejecucion.

irir ci realidad en la imaginacién de cada uno de todos noso-
wd;u?c::;r&e::q:é bases se asienta €l trabajo de esu:lllor \Ir r.;t:shﬁtnu
Jos elementos constitutivos de este arte, para gue de por si, hagan comparecer el ?ﬂcm dela Itr:rl'
y que al final del discurso - asi la espero y a las musas me encomiendo - aparu:T .mrul-;;ldezlc:adloi;
cuando digo ésto, no puedo dejar de tener in mente aquella I:rm de lommi en el p
antedicho: “( inueva? sdlo si por Aueva se acepta cada alba).

Para que ese balbuceo final pu
tros, siento que me €5 Necesario
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EL TRABAJO DE LOS ESCULTORES

1.A) g-mi trabajo del escultor? con toda propiedad llamamos el

que no cambia. Lo que no cambia en mm

no la obra. Sabido es que desde la conquista de los ind igenas entraron con me-
jor pie en la escultura que en la pintura de los siglos XV1 - XV11 - XV1I1, puesto que no necesita-
ban poseer la mentalidad occidental, europea, para representar sus figuras en el espacio.
La perspectiva renacentista, el claro oscuro, la atmébsfera pictorica como modalidades para repre-
sentar el espacio no les fueron ficilmente asimilables. La escultura, la gran escultura pre-colombi-
na les habia dado una experimentada formacién escultérica. El cambio de tema no significo para
ellos una mentalidad que piensa abstractamente y trabaja el espacio de esa manera. La escultura
canta al espacio en si mismo en su propia concretitud del espacio. El proceso de elaboracion ma-
terial es el que no cambia para lograr la concrecidn del espacio. Y me atrevo a pensar que no por-
que no cambie estd en el rango de segundo violin de la orquesta - és una peculiaridad propia de la
escultura gue la parte obrera, por llamarla asi, la parte atlética - el esfuerzo es consustancial a la
obra. Un esfuerzo que lo Gnico que desea es cantar en una obra el espacio en si no en la funcién
de otra cosa que su propia corporeidad. Y cuando la obra es buena es porque ni tan siquiera apa-
rece como ocupacion del espacio sino que muestra en si mismo el espacio que no es otra cosa que
una fluyente, continuamente fluyente, libertad. Un no dejarse atrapar. Una buena escultura no
ocupa el espacio sino que le da lugar y hace comparecer lugares.

Desmenucemos ¢l trabajo del escultor:

En el afio 1502, Miguel Angel se fastidia con uno de sus
discipulos y lo reprende: “El tiempo gastado en dibuijar rinde ciento por uno ... dibuja Antonio;
dibuja, dibuja ... no pierdas tiempo!

_Quiero reparar en tres cosas, que desembocan en una: “No pierdas tiempo™'. La primera es que
hay que gastar tiempo para dibujar.

Pienso que lo especifico del dibujo, lo mas especifico de él, no es tanto gue la linea sea una in-
vencion propia de atrapar el espacio sino en la prescindencia de materia con el cual se constituye.
Dibujar es atrapar el espacio, hacerlo ver, sin usar nada y ninguna materia.

Es la antipoda del trabajo escultdrico que serd siempre con materia imprescindiblemente. Es lo
que antecede, es la antecedencia innegable, que por medio de €l se interpretan las formas, se tra-
ducen los voldmenes y las superficies por lineas. Por eso es que rinde ciento por uno. Es anterior
a toda materia porgue prescinde de ella y sirve a los que fundamentalmente van a trabajar lo pon-
derable de la materia porque el trazo del dibujo nunca es la imitacion de las |ineas del objeto sino
un trazo que abstrae, selecciona perfiles que lo natural presenta. Es una afirmacion en el sentido
de que afirma la forma de lo siempre cambiante del modelo. Afirma desde un limite, desde la Ii-
nea que limita y por la cual comparece la forma. Un mal dibujo es aquel que no puede afirmar el
limite y pretende vanamente seguir lo natural del natural.

Dibujar es escoger, seleccionar, abstraer de lo natural el rasgo necesario, ni tan siguiera el mas elo-
cuente, ese hay que dejarlo para los caricaturistas; presente el rasgo necesario. E| escultor comien-
za dibujando, es decir, traduciendo volamenes y superficies por lineas sobre una superficie, la de
fa hoja, que no ve como tal. El trazo del escultor es un trazo en profundidad no en extension,
porgue ¢l ve la superficie de la hoja en un permanente fondo de una dada profundidad. E! dibujo
del escullor es siempre una anotacion de la profundidad no de la extension de lo que dibuja.

Antecede a |a profundidad de la materia. Se comienza por una abstraccion. La paradoja es que
todo aguel gque haya hecho la experiencia aln a nivel primario de tener que tallar o modelar una
masa se comportara ante ella exactamente al revés. Trabajara esa masa como fachadas, es decir,
ante lo concreto de la tridimensionalidad se comportard como si estuviera ante lo bidimensional,
por eso es que No girard en torno, sino que tratard las superficies de esa masa como planos ¥ no
como volumen.

I:Asgmda cosa en la que quiero reparar, y que desembocari también en aquello de no perder
tiempo, es que hay que gastar tiempo para no perderio.

Este segundo ““no pierdas tiempo Antonio” es un perder tiempo con respecto a qué?

£Se referird a no perder tiempo en el adiestrarse en una determinada técnica? Pienso que no
" exclusivamente. Imagino que s cuando se incluye en ese adiestramiento el ejercicio de la re-

flexién que permite trascender el nivel fictico, mecdnico de un procedimiento.

La reflexién inevitablemente lo conduce a uno a comprender los supuestos que en la cosa misma
estd puesta en juego; es decir lo que constituyen ciertas necesidades que necesitan ser demostra-
das, como ser, por ejemplo, las propiedades de lo pétreo, de lo lefioso, de lo metdlico, de lo arci-
lloso. Lo impenetrable, lo moldeable, lo fibroso, es decir, lo homogéneo o no homogéneo de la
materia. Esto presupone entonces saber gue aquello de que se trata es de la dureza del mineral,
de lo moldeable en |a tierra ... etc. Toda necesidad es siempre de algo y este algo serd siempre

- en el caso de la escultura - lo pétreo en su ser impenetrable, lo metilico en su ser homogéneo, lo



fibrosas
propiedad :
entre videncis Y mn.gtﬂublc. Si se establece o si se I.fﬁl\'tvl?“w establ mﬂ d'mhm"uﬁm
videncia del modelo”, anza |a plenitud del oficio que se muestra en la obra

Rodin en su testamento lo dice: "Sélo se trata de “yer' dudablemente que ombre med,
» : ver'",
:! WWGHLQH!?M_! ﬂ:él;lall'i nunca una obra tharta:hlesque :nefe:oil l'nu;::isin"wr” >
] D‘ o . "I i &
q‘;mlemh por fema Imo o u::ui ::'sﬂ:lf, sabe leer profundamente la naturaleza; por ello es

Llamo videncia a este ver que sabe leer. Ahora bien uiere

. , ¥O creo ese saber | i i
dr: lf;cd:stgd?r;:?. se suele dar, tengo dos ejemplos mis adelante, unm.?lbemdéi‘mnm“m mia_
y 4 0 ommi. Losd:gs, en situaciones distintas, van a hablar de la distraccian, Estado
que dd un saber por contemplacion o como lo llamao Yo, por ver, por ver videncialmente.

En cuanto al otro saber ver que se refiere a la materia i i i
un razonar, de un deducir de la experiencia que propq;rlz?o:aq:;etrr:::i: ::umi:om fmame

Focillon afirma, hablando de escultura, que “'la madera de 12 estatu i

el Emrnol esculpido no es ya el marmol de la cantera, el oro fundid;,n t?a?d‘: I:s :1:6 r::au‘ljliL:d?l'
to". S[ ¥ no, porque pienso que la madera, por ejemplo, no se reasorbe por :'omplm. en la form
esculpida, siempre va a quedar en ella lo roble del roble. El escultor capta en su provecho lo quea
podria llamar - a falta de una palabra mejor - la “sustancia™ del material. Las virtudes de |a sus-
tancia de una escultura forman parte de la forma como parte fundamental de la misma. Se puede
pensar en una suerte-de ontolog(a, una ciencia del ser del material, por decirlo asi, que la escultu-
ra drena en su provecho con toda concretitud en el fragmento de materia en la qu'e inscribe la
forma. Pletdrica de la sustancia material que la compone, acrecienta el don de presencia que le
or.q;ga ya su tridimensionalidad verdadera y su pesa real. Todo contribuye a hacer de ella una
e-videncia.

La escultura se impone un ser simple puesto que intrinsecamente respeta la sustancia del material,
al mismo tiempo que atiende a mantener un grado de despojamiento, por eso elige preferente-
mente la homogeneidad de un material y no la peligrosa, riesgosa ensambladuras heterogéneas
que la pondrian en un pie muy préximo a la arfebreria.

Y por l.i[tirnu, el tercer '‘tiempo"" es el tiempo o temporalidad en Ia escultura, punto que hablaré
en la proxima reunion.

El escultor esculpe, modela o ensambla. Veamos primero qué es esculpir

Miguel Angel un dia le di una serie de instrucciones orales a un maestro albafil sobre como tallar
una estatuilla en la piedra. El maestro va ejecutando al dictado lo que Migue Angel le ordena:
“profundiza esta parte, nivela aquella otra, pica aquf ... alisa aguella superficie.”

Cuando se termind de tallar la figura, Miguel Angel le preguntd al maestro: “Qué te parece™?
““Muy bien sefior, le debo un gran favor."

“Por qué?" responde Miguel Angel. EI maestro albaiiil se demora un instante y luego le contesta:
“Quién hubiera creido que habia un hombre tan hermoso en una piedra tan tosca? 5i usted no
me hubiera hecho descubrirlo nunca lo hubiera visto adentro.”

Matisse, el pintor, hace unos afos atris publicé su libro titulado **|azz". En ese tiempo él trabaja-
ba figuras de color recortadas con tijeras.

Dice en el prologo de su libro: “'Cortar en ¢l color me hace acordar de ‘Ia talla directa de los escul-
tores. Este libro ha sido concebido con este espiritu”. F. Fedier dijo: *Que la estatua surja a par-
tir de la escultura, he ahi el misterio de ese arte.”

Esculpir es sinénimo de talla directa. Es dificil, casi me atrevo a pensar que & IMPDEI_:L'-'&PEEI*'"
guien que no es escultor imaginar o que esto sign ifica. Traducirlo a palabras es ums":ién'l‘ i
Bloque pétreo o lefioso o metdlico que comparece antes que nada como una “imposi [

cir se yergue, cerrado, natural, semi elaborado ante uno.

de la materia, el pesoy gravedad. No se yergue
lo lleno para descubrir, para ver lo que hay den-
is de los ojos y en s ojos la videncia
lio de un modelo previo. No hay retro-

Lo que se yergue es lo impenetrable, la densidad
un vacio sifo que se yergue lo lleno. ¢ parte de
tro. Y se parte en el puro riesgo de sostenerse en el compa
del modelo. Se esculpe directamente ¢l blogue sin el auxi
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lag n b_ﬁ':‘_‘ ihmﬂuMumﬂnﬂdummw
' T :ﬂiﬂﬂ'*m'ﬂwdnw. los grandes planos y sus orientaciones
lzh'-_u-h ncial. Es la escultura del anti-detalle.

Como aquellz . durante la tavesfa de " Amereida”, en que con un hacha perforo una plancha
Mommﬁmmm_mmmummhaﬁﬁm

O como ahora en la do la cavidad abierta sin , “‘aguf, un hoyo de

cualro melros por cuatro  trae la talla directa al suelo de la tierra misma, no hay si el mi-
nimo vestigio del auxilio de un croquis, o de una anotacion. La “imposicién” de lo cerrado en es-
te caso, un nuevo extremo de la escultura - pienso yo - es total (nunca hay nada absoluto). El blo-
que, en cuanto cantidad de material, no es algo desprendido de una , de un bosque, o de

una mina, es el suelo mismo.

Ya volveremos, por otro lado a esta obra. Esta obra es referencia y medida de todo lo que voy ha-
blando sobre la escultura.

El modelado.

Rodin dice: "Cuando madeleis no penseis en superfiece sino en relieve.” En la conversacibn coti-
diana hay una expresion muy usada: “‘poner de relieve algo”. Relieve significa resaltar, hacer so-
bresalir de un plano.

Asf es como piensa Rodin el modelado: “Que vuestro espiritu (el de los escultores) conciba toda
superficie como el extremo de un volumen gue |a empujara desde atrds". “Figuraos las formas co-
mo si apuntaran hacia vosotros. Toda vida surge de un centro, germina y se expande de adentro
hacia afuera.” Como el modelado sucede que estamos en lo que podriamos determinar como si-
tuacién antipoda de lo que es la talla directa. En primer lugar no hay nada que concretamente se
nos “imponga” antes de comenzar a trabajar.

Veamaos en detalle como procede el modelado. Si lo que se piensa como realizacion escultérica
tiene cierta dimensién, lo primero que hard el escultor es un boceto en pequefia escala, estoy ha-
blando de boceto tridimensional, donde se determina ciertos ejes esenciales y las correspondien-
tes proporciones de las partes. ¢Para qué se hace esto? El boceto en arcilla generalmente dado su
tamaio no necesita armazdn o estructura alguno que soporte el propio peso de la arcilla,

elb se hace fund almente para establecer el armazon que soportard la arcilla en busca
de una solidez necesaria y transitoria, es decir, que sea capaz de permanecer el tiempo de ejecu-
cion de la estatwa; hasta el momento de su vaciado.

El armazdén se recubre de arcilla y se suele decir en la jerga de los escultores, que una vez recubier-
to de arcilla el armazin, se poseen todas las facilidades para proseguir el estudio de la forma que
se quiere realizar, puesto que puede sacar o llevar de un lado a otro partes de esta arcilla.

La técnica del modelado se resume en pegquefas bolitas de arcilla que se forman entre los dedos y
a las que se aplasta contra la masa que se va adhiriendo al arrnum\

Lo importante es reparar en dos cosas: el modelado - insisto - no se nos presenta como una “im-
posicion” puesto que desde adentro tengo que descubrir, llegar a la figura que estd afuera - es de-
cir - lo opuesto de |a talla directa; el modelado se presenta como una *facilidad”, el mismo Rodin
lo define asi: “pasar, sin chogue, de una dureza a otra". Y |a segunda es esto otro: el objeto mo-
delado en arcilla, &5 un objeto transitorio. La técnica de modelar en cuanto a obra que se realiza y
finiquita es un primer paso de otros dos, el vaciado yen eso y vaciado en metal. Y aqui hay que
reparar en algo mis. El molde en yeso es una matriz que me permite |la comodidad de poder re-
producir el original en un ndmero bastante grande, no quiero decir ilimitado, de ejemplares. In-
trinsecamente modelar significa realizar un original que forzosamente debe convertirse en matriz.
Esto es el vaciado gue no es lo mismo que sacar un calco de un original proveniente de la talla di-
recta, Hay diez capitales de pafses en el mundo que poseen originales del “Pensador” de Rodin; a
nadie se le ocurre sacarle un calco a |2 Venus de Milo y exponer ese calco en Tokio. Hay que lle-
var el original.

1.D) Ensamble.
Esta palabra es de origen francés. En ese idioma significa: juntar, unir. En espafiol se usa general-
mente para designar los ajustes logrados por cortes, especialmente en madera.

En escultura, en cuanto a modalidad plistica, no sflo constructiva es muy antigua, Se abandona y
desaparece su uso durante siglos y en nuestra época reaparece en cuanto modalidad plistica y téc-
€& constructiva.




1.E)

El ensamblaje tiene tres modos principales:

;: :mm-nhmm“umum.
3. por montaje.

En la antiguedad, tanto griega como romana, lo ensam| denomi

que llamamos blaje, gEne-
;ﬂwumﬂmumvwam%itumuwammm:hm&u
as siete maravillas del mundo. La estatua que Fidias hizo del dios Zeus en Olimpia. Esta obra
existe hoy en dia; todo lo que se sabe de ella es por crénicas especialmente, de Estrabon lmm
sentaba al dios Zeus sentado en su trono. Su altura era de 14 Y ’

Dios se hubierse levantado habra destechado el templo. Ls cabess del aher s s due i ¢l
una corona de oliva hecha en plata, en la mano derecha sostenia :n:' r'q?:?a mavﬂomﬁmad:c:h

izquierda un cetro con aguila de oro. Todas las partes descubiertas marfil; la tinica deco-

rada con lirios, las sandalias y los cabellos era de oro puro y el tmn:r:: :u m:‘:i'&ﬁ de

m&yoﬂfmm poeta F|I||po de Saldnica le dedicé un epignm'a que decia asi: “Gran
para revelarte su rostr U i i "E

so de ensamblaje era mixto por cortes y por mon Izti‘: T e e

Por forja el ensamble se logra por interpenetracion de la materia de sus moléculas

: i , tratad
alta temperatura y por medio de percusion. El herrero une dos o mis trozos de fierro pl?e:nnn:gv
y mnlde_mdn el material sometido a alta temperatura. Toda |a herreria del llamado Art Nouveau
estd realizada asf._S_un fusion, sin soldadura, sin apernamiento. Entre los escultores contempori-
neos Eduardo Chilida, espafiol, trabaja el fierro de esta manera.

Este plismo escultor trabaja la madera con ensambles. Sus piezas en madera son de grandes di-
mensiones.

Por montaje. Dentro de esta variante, no es necesario ni imprescindible el corte geométrico de las
partes a juntar; puede ser usado o no segiin el requerimiento de la obra. Tampoco la penetracion
molecular. Puede en cambio usarse principalmente la unidn por perno v |a soldadura.

Pero aqui hay que sefialar algo importante. Es por via de esta técnica que los productos llamados
industriales se incorporan a la escultura contemporinea. Me explico: un bloque de granito o mr-
mol de Carrara puede ser industrializado - de hecho lo es -, pero en si no se piensa de él que sea
un producto de la industria. Para nosotros la industria no solo provee material sino también for-
ma. La forma o confi ién, por ejemplo de los perfiles de aluminio o acero inoxidable o el
acero cortan, estin pensados por |a industria y desde la industria, desde las ingenierias, para mal-
tiples usos, en su mayoria construcciones arquitectonicas o ingenieriles; es obvio que |a industria
no piensa ni pensara jamas en que uno de sus posibles destinos de los productos que fabrica sea el
escultorico.

Fue el escultor el que decidié elegir e incorporar ese determinado producto. Lo inédito es que el
escultor decide trabajar con un material que Ilega a sus manos enteramente conformado en su ela-
boracion, hasta en |a textura de sus superficies. Es decir, comienza su obra con un material com-
pletamente acabado. La mano aquf, estoy hablando en términos generales, solo selecciona y dis-
pone los ritmos de las unidades o parte de |as unidades. En general la Gnica maodificacion a que se
somete la pieza afecta a su extension. Cuando se trabaja manteniendo riguroso el principio de
montaije, se deja intacto el disefio de la pieza. No escapa lo opuesto que s halla esta modalidad a
la del que talla el bloque.

La homogeneidad de un material; ahora las homogeneidades de diversos materiales, yuxtapuestos,
la heterogeneidad, material y formal crean una multiplicidad que no se logra por lo cuantitativo
sino por el juego de constante mutacion de identidades en el conjunto. La talla directa y el en-
samble produce lo tnico.

Para finalizar este acdpite, me referiré a lo'que voy a llamar la; para.dma de la materia. .'\ntfs hE.
bfamos afirmado que la eleccion del material se da en un espiritu de ser simple, homogéneo. Esta

actitud de escuetidad con relacién a la materia podria llevar a pensar que la escultura renuncia a
todo un aspecto de lo sensible: a lo oscuro, al misterio.

Pienso que esa materialidad que confiere a la estatua evidencia, le otorga err; us_rlTo ml‘rt::ﬂlfl Tas .
contingencia, La paradoja estaria aqui: el peso, lo por_lderablc, el aplomo, e s_n o e.‘gpl b
laciones de la materia con el espiritu. Pero al mismo tiempo ella escapa a él. : i s‘EJI ﬂsnsm::u‘r vt
materialidad, la escultura se da el paradoijal estatuto de un arte 3 la vez muy cglin;:i o -
rioso. La forma escultbrica, por su tridimensionalidad, gana en cerramiento, en 8 .

Pero al mismo tiempo équé puede haber mds inasible que la verdadera profundidad?



B}

mahm.mmum concreta de la escultura,
0 tiempo, de mis obstinado, mas impermeable al espiritu que la masa? El
inercia. muurmrummmmuhamduaduy
Mmﬁhmm-mumﬁmrw Pero hay
u#m;n:uwhhm mmnimnleﬂﬂnfﬁm
animadas. E| escultor no va a disimular el aspecto
mmumm de las turbaciones que puedan producir el
‘vieja madera, o el emerger cadtico del blogue de granito. El escultor no disimula
-ﬁﬂhﬂﬂﬂ!mﬂsmmmd&m estatua no es una de-
gradacién sino que es una patina, si ésta es bronce o madera. Acepta deliberadamente la evolu-
cién de la substancia con su ininteligible imprevisibilidad. La escultura evoca irresistiblemente el
misterio que nos desborda. Si s cierto aquello de que todo gran arte es primitivo, la escultiira por
su vida de substancia y de naturaleza lo es en grado muy grande. La escultura es teatro de un con-
ficto entre el escultor que insiste igualmente sobre la materia v si la materia es por si misma un
que presenta propiedades contrarias, la obra serd el lugar de un antogonismo.
El trabajo, la mh escultérica serd siempre una artesarnia atlética, dspera y el enfrentamiento
“s¢ continia hasta en los resultados de la obra. Un escultor sabe lo que no quiere con mucha certi-
dumbre. Lo voy a decir con un ejemplo sirnpl: el escultor no quiere que la Venus devenga ese
marmol que trabaja ni que ese mismo mairmol devenga silo Venus. Pretende realizar, concretizar
|a presencia del espirity junto al misterio de lo natural. Lo que quiere realizar, sngulendu el ejem-
plo, es mirmol y Venus., La resistencia del material, hostil; la dimension y peso de los utiles de
wrabajo, expresan el esfuerzo esencial, gue en el caso de la escultura, no es un medio, un momen-
to de la obra, sino parte integrante del propdsito.






Immimrduylatmadgmymmjtmnmmmodn ico, artesanal
i videncial. Miguel
Angel vé el Mdmdbhqnﬁnﬁmmla&mr;m:ewﬁsmg‘l.mhm
rmm”onm@:nmwamhmhdimahm ia hacer —
cdlculo, ya no era posible "descubrirla” en el interior el bloque. i g o

Enumeramos a continuacién los procedimientos esenciales del escultor: esculpir, modelar, ensamblar
Terminamos hablando de la materialidad de la escultura como misterio ¥ contingencia. De las relaci

de la materia y el espiritu, no en general, sino siempr, arcado inasible
\a verdadera profundidad; de 1a ponderabilidad c.mp:;r::;Te la m“:lm::o LT g

e s et ) ] que a_cnﬂtnn la impermeaili-
SR R espiritu. Concluimos afirmando que la a evoca ir el misterio que
Hoy vamos a hablar del espacio Itérico. De los el que c ese

Antes de comenzar a detallar el discurso quiero sefalar algo.

El desarrollo de estos temas puede ser que aparezcan semej

jantes o muy apoyados a lo -
mar un pequefio tratado sobre el arte de la escultura. Puede ser que parezca asf, algo d:l:op:ﬁre:mlel:
Vioy a dar algunas de las razones porque no es asi. Hay dos situaciones, quizi confundidas en el desarro-
lio de lo que se habla; que hacen que los argumentos y definiciones escapen del plano de las nociones.

La primera sil:uar.Iﬁr! es que el viernes pasado puse el peso literalmente, el peso sobre el aspecto materiali-
dad de la uculgura. justamente para que no nos cupiera duda alguna que este arte es con ponderabilidad.
Y adn ahora mismo insisto en ese punto, puesto que la modernidad en escultura tuvo justamente alli, en
lo ponderable, en lo que pesa, su gran giro. Dejo lo compacto de los materiales por la virtualidad, tam-
bién ponderable, pero no en lo denso, sino de lo fluido. Mds adelante veremos los peldafios de ese trans-
curso. Tpdo el contexto estd puesto en este punto de fuga, v en este otro. V oy acercindome con toda
prudencia a lo que considero una posible nueva luz para la escultura. Esa nueva luz la estoy trabajando
en una obra gue no sé, ese es el riesgo, si alcanzaré hacerla esplender. Sin dramatismos, ya afirmé que el
arte no es principista, si esa nueva luz no fuera alcanzada a tocar en esta obra en ejecucion, el propisito
no quedara vencido. Uno sabe, por otra parte, que es vano Creer que una obra séa capaz de contener y
mostrar todas las plenitudes posibles. Siempre serd en un a través, por muy perfecta que ella sea

En este *'ahora mismo" o modernidad propia de la escultura no esoy asistido como en 1945 por las infor-
maciones, por la herencia que nos llegaba de Europa. Tampoco es vilido el argumento esgrimido en el
Manifiesto de los Cuatro Jdvenes: “no nos pidiis la obra, la obra no existe todavia."” La obra, no su me-
dida, ahora existe. La obra cumplida trajo la maestria del oficio. E| “ahora mismo”, modernidad, es un
imperativo sin emperador. La orden que uno siente dentro es que hay que volver al desierto.

Esta metifora no hay que entenderla mal. Mo se trata de la ingenuidad de creer que el bagaje hay que bo-
tarlo por la borda y hacerse nuevamente hombre de las cavernas o en un supe ascético de la quietud, pa-
ra que el espiTitu descienda, al contrario. Yo creo que se Lrata de olvidar, pero olvidar no como amnesia,
no como desmemoriado, no como descuidado, no como omisién, no como negligencia, no como laguna,
no como abnegacién, no como absolucién, ni como consuelo, ingratitud o desuso. Olvidar como quien
no quiere olvidar, olvidar por distraccion, para poder ver.

Amereida lo pregunta: * {Quién no se sorprendio otro en plena distraccién?” y un poco mis adelante:
“Cuando |a lucidez consume el refugio se abre la realidad ", El refugio es la instalacion, la confortabilidad
de la instalacién en la maestria de un oficio. Si permanecemos en la confortabilidad, la T‘talldad no se
abrird jamds.El desierto es lo inconfortable, s el salto. Aquel que Amereida menciona: “'Para un salto
heredamos otro mar'". ; :

He hablado y adn hoy, en gran parte, seguiré hablando desde la orilla de lo conocido. Si no se sabe cual
es 1 orilla conocida, el salto puede pasar desapercibido. Para el esc ultor no hay imaginacion sin espm;_.
Mo es metifora. Esta facultad los mismos escultores casi ya no la perciben por h_.:bu_m. No imaginamas fi-
guras sin espesor, por lo tanto, imaginamos solo cuerpos, ain cuando estamos dibujando.

Cada arte se dirige - por decirlo as{ - a una parie de nuestra sensibilidad. La escultura va enderezada prin-
cipalmente a nivel de percepcion a dos de nuestros sentidos: el tacto y la vista.

legado a la vista lo que corresponde-
Desde que las esculturas no se pueden o no se deben tocar, hemas delega : ! .
ria fur:lamenulmte al tacto. Palpar es acariciar. Palpar es también andar a tientas. El tiento es el bas
tén que usan los ciegos para guiarse. El tiento es el ejercicio del tacto.



Andar a tientas, el yue ha hecho o le ha wocado alguna vez andar a tientas, ha hecho la experiencia de la
profundidad. En la oscuridad se va palpando objetos aislados simultineamente con ir palpando el vacio
del dmbito donde esos objetos se encuentran. Tiene la experiencia de dos espesores, ¢l discontinuo, el de
los objetos, el continuo, el vacio que contiene a los objetos y a uno mismo. Lo que da por descontado
toda persona que se encuentra en una situacion semejante a la descrita es el espacio del propio cuerpo.

Este es un punto importante. No conozco ningin pensamiento de algin escultor que hable de este pun-
to. Haber reparado en sto me permitio, en parte, concebir la obra que pueda arrojar una nueva luz para
la escultura. Es una nueva manera de pensar y ver el espacio tactil, el espacio propio de la profundidad

escultbrica.

Se trata de esto: cuando decimos palpar pensamos sin transicion en la mano que palpa. Cuando decimos
tacto también aparecen en primer lugar las manos como depositarias de todo lo gue puede percibirse por
ese sentido. Pero el tacto nos envuelve por entero. Todo nuestro cuerpo es tacto.

Una escultura, una estatua genéricamente hablando debiera ser abrazada para poder ser percibida la ple-
nitud de lo que es su profundidad. Solo asi, con ese gesto, podriamos experimentar |a dimension de
nuestro propio cuerpo medido por el cuerpo de la escultura.

La nocidn de profundidas la aprenhenderiamos por abarcamiento y no sélo por desplazamiento. Abrazar
proviene de braza, medida de longitud, v esta medida se toma con los brazos extendidos, todo lo que
ellos puedan abarcar es una braza.

Hasta ahora, ante una escultura, la costumbre o el hibito nos obliga al giro, al desplazamiento de mi vo-
lumen, mi cuerpo, ante su volumen, su masa. Esos giros, esos desplazamientos, esa danza a que la escultu-
ra nos obliga nos trae de rebote, nos hace presente nuestra propia figura y volumen. Pero por la vista.
Vioy a insistir en este punto. Lo gue desborda el volumen escultorico es justamente no solo como él ocu-
pa o acoge, o da lugar al espacio, sino como yo, mi cuerpo ocupa el espacio. Es en razon de su profundi-
dad, ¢l del volumen escultGrico, que solo ya con verla nos hace desplazar ante ella para gue en esos des-
plazamientos y giros asomen los nuevos vold que se preconti por sus aristas, los unos a los
otros. Lo que una escultura provoca es la necesidad de percibir el constante cambio de relaciones entre
sus propios planos, volumenes y vacios. Por concentracian y surgimiento la forma tridimensional de una
escultura desborda a la relacion volumen-estatua con volumen de mi mismo. Esta relacion es un continuo
que se produce entre mi propia espacialidad, la interna; y la amplitud de la I Recip el
volumen intensificado de la escultura, es la que me hace comparecer la espacialidad de mi cuerpo. Si este
sentido de reciprocidad se produce por el solo enfrentamiento visual de volumen a volumen, es posible
pensar cuanto se acentuaria esa relacion o que cambios o modificaciones se producirian si experimenio
no sélo con la creacion de focos de movimientos corporales, sino con focos de abarcamientos Lictiles.
Como cuando en Paestum medimos el fuste de la columna del templo tomiandonos de las manos y apo-
yando todo nuestro cuerpo sobre la piedra.

Estamos en deuda con el verdadero valor tactil de la escultura. Lo tenemos, pero incompleto. Por eso es
que me propongo trabajar con el abarcamiento.

Hasta hoy 1a escultura se definié o la definieron como un objetoaislado. Una escultura es un objeto, y
aunque adosado, sigue siendo aislado. Deja de serlo cuando se torna pictorica, es decir, en su modalidad
de bajo relieve sobre un plano. Pero ni ain las figuras de los timpanos del Partenon dejan de estar aisla-
dos dentro del hueco triangular, ni tampoco las metopas. No es el caso de los frisos.

('m!qginﬂo aislado que es, no existe, precisamente por su tridimensionalidad concreta, la simultaneidad
de vision. Como posee su propia profundidad, sélo es posible abarcar con la vista la totalidad de la ima-
2en dﬂmhl'hnllu &n ft_bﬂl'li sucesiva sus siempre nuevas figuras. La escultura no solo excita “sensaciones”
motrices, Sino gue excita “acciones' motrices reales. Uno solo de sus perfiles no hace a la escultura, es-
cultura. Nj aiin cuando esta llega al limite de lo que se llamé en su momento “direccion espacial”, la es-
cultura filiforme. Tampoco lo contrario, es decir, no es una suma de perfiles, sino una generacion cons-
tante. La simultaneidad de vision no es posible ante el volumen escultérico, sino la sucesion visual. Al de-
urumén visual no puedo dejar de pensar que se podria interpretar de inmediato como una suerte de
vision Pm'loniﬁn. no puesto que la sucesion cinematogrifica no puede zafarse de un orden de enca-
denamiento enderezado a llevar a un desenlace el conflicto argumental. La sucesion con gue se ve una es-
uﬂmnognndcm nunca las figuras, los perfiles, el observador estd libre para recomponer una y mil ve-
ces determinada seleccion o escogimiento de figuras, si es que quiere componer o recomponer algo, pues-
o que es libre también para no componer ni recomponer nada, solo retener esta o aquella, un grupo de
estas o un grupo de aguellas,

Hay dos modos de observar |a escultura, o se la mira o se la ve. Esto desde el punto del observador, Des-
de el punto del escultor tiene que transitar por las dos maneras de observar. Debe mirar al construir su
obra. Leonardo lo dice con toda precision y justeza: “Para llevar a buen término su obra, cada figura re-
donda que efectia el escultor, deberd contornearla infinidad de veces, puesto que su gracia emanard del
conjunto de Sus aspectos y estos contornos estan hechos de la armonia del alto vy el bajo, lo cual no po-
dri verificar sino se coloca de manera que la vea de perfil, es decir, que los limites de las concavidades v
relieves se vea con el aire que los toca'.



En Ja Oda a Kappa podemos hallar un,
50, @ propésito de esta carta de pm;&'gﬁ:f"?
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¥ seis afios, y cuyos efectos ain me duran, Segur.

escribirte acerca de una di i

p ia y retiro cabida a lo invisible "

El acto de ver es anterior o posterior a toda construccién de una

de distraccion de Alberto Giacometti, escultor, lo cuenta él mim“;:".‘.' EI\' ok o
jo un corte, Iq recuerdo muy bien, ocurrid en ¢l cine “Actualidades” dc Hm““‘ﬂ‘ﬁﬁnwlfmnu se pmdu_
yo no sabfa bien lo que vela en 13 pantalla; en lugar de figuras todo se convertia b ma}n“I; I.Inbl'r:nm:rlzn
negras, es decir, perdia todo significado y en vez de mirar |a pantilia yo vata e b chas blancas y
tian para mi en un especticulo totalmente desconocido, como si el movimie e o 5 LCCNOS S€ Conver-

otro ejemplo de ver en estado

ue se interrumpian y eran seguidos
uos, completamente discontinuos "

E_sta descripcion Ide Iﬁiumeui de su estado de distraccion para quien conozca sus esculturas, es mis di-
ria yo, una descripcién de sus figuras que una anticipacian. Por ello es que dije antes, que el acto de ver
€s anterior o puede perfectamente ser posterior a la obra misma. ]

Recapitulemos un poco. He comenzado hoy hablando de la ili

pit N2 ponderabilidad en |a escultura, luego prose-
gyl‘ dgmcndo que m’do_ es preparacion para el safto. Desarroilé [o que pienso de ef valor tactil ff.-sfai dis-
tinguiendo en este ult_lmo mirar de ver. Hemos |tegado al punio en que hay que hablar de los elementos v
del espacio que constituyen lo escultdrico:

1. Masa:
a) Por talla o rqadzl.ado se puede conformar como cuerpo volumétrico en el caso de escultura de
bulto y medio bulto.
b) Se conforma como superficie en el caso de escultura de bajo y alto relieve.
Esta clase de escultura se practica desde siempre.

2. Arista:

a) En cuanto linea-perfil estd contenida en la escultura volumétrica.
(1) el que privilegia la arista como *“Iinea-perfil" dentro de |a escultura moderna es el escultor
italiano Humberto Boccioni.

b) En cuanto pura “direccién” se desprende del volumen, se conforma, se coneretiza como valor
auténomo de des-voluminizacion de la masa escultérica en la escultura filiforme.
(2) en cuanto puras “'direcciones”, es decir puras direcciones "‘abiertas”, pueden servir de ejem-
plo mis obras entre los afios 1950 a 1961.

c) En cuanto “'continuidades” concretizan voldmenes virtuales.
(3) en cuanto “'continuidades” o figuras lineales cerradas, pueden servir de ejemplo las esculty-
ras de Max Bill y Enio lommi.

3. Vacio:

aj Pensando como “'masa”, se trabaja “"ahuecado”, las esculturas de Archipenko y Gargallé pue-
den servir de ejemplo, es decir, contenido en una determinada masa aparece el ¥acio como con-
cavidad, como sombra de un cuerpo, como huella o rastro cancavo, s

b} Pensando como “transparecnia”, se trabaja desde la aparicion de Jos materiales acrilicos.

¢} El vacio pensado coma volumen virtual por rotacién de elementos que forman confornos, ba
rras, aros, etc. fue trabajado por Mohoy Nagy y ¢l Bauhaus. y )

d) El vacio en cuanto vacio no ha sido trabajado como tal, solo en combinaciones con una masa
como cuerpo, en algunas esculturas de Lipchiz.

4.-  Equilibrio: ; o
a) De un volumen o una superficie o una escultura filiforme de caricter esttico. i
En el caso de toda escultura arcaica de cualquier civilizagion accidental en la escultura del re-
nacimiento, el eje de gravedad se reparte sobre 2 apoyos.
En el caso &e |a escultura cldsica griega, helenistica y barroca, el eje de gr:vedacll pasa ﬁolr:l:ﬂ

centro de la figura y cae siempre sobre el maleolo interno del pie que soporta el peso de

E?hnko caso que conozeo yo de signo-escultérico moderno, que ¢l eje de gav:ﬂad es .;hﬂscln:u-
tamente perpendicular y simétrico con relacién a su propia figura, es el que realizamos L2
travesia de Amereida entre Punta Arenas y Puerto Natales; algunos de nosotros, mientras o



1)

3)

se preparaba para decir el Desdichado de Nerval, comenzamos a juntar algunas piedras que
sobresalian de la nieve al borde del camino. La forma habia que alcanzarla por el puro juego
de una nueva posicion, no tenfamos otra alternativa, puesto que careciamos de instrumentos

interrumpir su 1 tenfamos que trabajar con otra cualidad que contiene to-
m-l;mm La 6n peso-posician se resuelve segin las leyes del equilibrio.
Alli elegimos el efe perpendicular y simétrico. e
Equilibrio como movit virtual o d | de los ca
Dentro del capitulo “equilibrio” debemos ubicar este acipite a osito del r

virtual o direccional seguin sea el caso, es decir, en una escultura de masa y en una escultura

En la escultura cldsica, especialmente la griega, el movimiento equilibrado de sus estatuas es-
td elaborado en la alternancia de cuatro grandes planos que se oponen en sus direcciones.

LLa estatua vista desde uno de sus frentes tendri siempre esta cadencia; si la estatua tiene su
eje sobre el maleolo del pie izquierdo, el plano 1 que pasa por los hombros y el tbrax tiende
a fugar hacia la derecha, el plano 2, el que pasa a nivel de caderas fuga también hacia la dere-
cha, en tanto que el plano 3 el que pasa por las rodillas fuga hacia la izquierda y por Gltimo
el plano 4 el gue se sitUa a nivel del pie apoyado por donde pasa el eje de gravedad, estd siem-
pre situado mds atrds que el pie de la pierna flexionada.

La doble cadencia del movimiento de los planos de los volamenes en las estatuas griegas, do-
ble balanceo de hombros y caderas, hace que recuerde el movimiento de acordedn, mientras
por un lado el fuelle se despliega por el otro se contrae.

De perfil la figura serd siempre un arco, la espalda se ahueca y el torax se dilata. Los griegos
trabajan sus voldmenes en forma convexa. En lo anteriormente “‘abombado, redondo”. La
tierra es convexa.

La pierna flexionada de toda estatua griega podria levantarse sin comprometer en nada el
equilibrio total de la figura.

En la gran escultura arcaica y renacentista, con matices diferentes que no son del caso sefia-
lar ahora, el eje gravitacional de la estatua esta repartido simétricamente sobre dos columnas,
las piernas de la figura. ¥ sucede que los movimientos son siempre opuestos a los que se pue-
den verificar en la escultura cldsica griega. Por ejemplo: el lado de la cadera que corresponde
a la pierna flexionada es el que mas se eleva.

El plano del torso en vez de inclinarse, como en |a escultura griega, sobre la cadera mas sa-
liente, levanta el hombro del mismo lado a fin de acentuar y continuar el movimiento salien-
te de la cadera.

En vez de cuatro planos, hambros, pelvis, rodillas, tobillos de la escultura clisica griega, que
se cortan de dos en dos y determinan una cadencia de onda, agui dos planos, el del tronco y
el de las piernas. Una concentracion que hace desaparecer todo espacio vacio entre extremi-
dades y tronco. Son esculturas de una sola pieza. Hagamos memoria y tratemos de recordar
cualquier estatua, por ejemplo de Miguel Angel o cualquier Kuroi o el Escriba sentado egip-

cio.
Son esculturas de una sola pieza que toman forma de consola. Son esculturas que se replie-
gan por lo tanto, se podra ver que si el arqueo de la figura griega se daba en lo convexo, aquf
|a figura se arquea hacia adelante, produciendo la forma consola por el movimiento de las
extremidades como saliente inferior, ¢l tronco como concavidad y la cabeza como saliente
superior; el perfil nos dari los volimenes en forma de concavidad, es decir, depresion de la
superficie en su parte media, que puede llegar al grado de oquedad, hueco, cavidad interior.

La concavidad es un repliegue de los volGmenes, en el sentido de juntarse unos contra otros,
sin claros. Por ello se entiende lo que decia Miguel Angel: “Las Gnicas esculturas realmente
buenas son aguellas gue se pueden hacer rodar desde lo alto de una montaia sin que se rom-
pan, todo lo que rompiera sobra, es "“superfluo”. t

Veamos ahora que sucede con la escultura “direccional”.

Emlwmos como elementos |2 masa, la arista, el vacio. Continuamos con &l equilibrio en
relacién a los volGmenes. Debemas entonces ahora tratar el equilibrio en relacion a las aris-
1as, porgue es desde ellas que apareceri la escultura filiforme.

Tengo que hablar ahora de la desmasificacion del volumen escultdrica. Es un hecho capital
en |a escultura moderna. Puesto que significa el abandono de lo denso, de |a densidad ponde-
rable, por la virtualidad ponderable. Llegamos ahora a uno de los puntos de fuga de nuestra
modernidad: lo imponderable. En su momento desmasificar fue poner en cuestion la forma
pesante de toda masa, de todo volumen. Y lo pesante provenia de lo denso. La masa es den-
sa. Insisto en que ese momento marca, sefiala uno de los cambios, de los pocos cambios que
la escultura se infiere; importantes porque el vacio no serd mis un ahuecado en algo lleno.
Comenzari a trabajarse con &l y por lo tanto a comparecer desde él mismo.



En relacion con el equilibrio, en cuanto a que las escul iformes son estiticas mantendrin relaci
nes de direccion con el suelo, la huﬁmulT.mn en I:r u:u?lum m::".em Esto también

tante perqlm revela que la virtualidad lo?ida por un valumen o masa minimizado no escapa, unlmmpu-
ﬁmpu, a las leyes gravitacionales y por lo tanto, fisica y plisticamente son ponderabiles Mmam‘
“uadm Iag:n umsr::.‘gem u?:':"p:;u direcciones o vectores sin cuerpo como se los nbl‘?:ﬁ:m::
pnuw ummuqul‘v trapo c lenguajes, a veces necesarios, pero que no deben eternizarse

La escultura no escapari del aplomo, ya sea que se escul mode ensamb
0 ya sea que se trabaje en él y con el minimq“k mmuﬁa&’;:?&":;. m‘?ﬁﬁq"ﬁ . riesgo -
g;?ggﬂk:::lw obra. mlw no si;niﬁ_l:.a limitar a la verticalidad lo que debe estar wlm: iIimm

p por ej r- " do se Al i e
de pensar que esto del aplomo es secundario, por el contrario, asmqu?s:::;ced: pc: mﬂ?nh* ok
perdw nunca de vista la masa central, aquella que segin Rodin empujari los volimenes hacia nl':l avque
pendicularmente; la prueba de esto es que seglin vimos modelar es un paso de tres, el segundo e:oé oo
doen yeso, el tercero el vaciado en bronce. Toda estatua de bronce es hueca, es vacia por dentro, :m:
no se perdio de vista el aplomo de la masa central, el que la observa la sentiri engendrada desde el ?nr: ?
rior de la masa. El vaciado en bronce es hueco por economia de material, no per economia de masa.

La masa es densa. No basta decir que una escultura es un trozo de materia i

que tiene fi
No h:brﬁ escultura hasta que no aparezca en el material elaborado escult.bril’-ame:lt: Ig Kr'f;rl.fe;:fﬁfé--
Yalo vimos: la forma pander_able es aquella que establece la relacion entre una estructura que debe ha-
cer sensible la masa del material y la masa del material comunique su virtud a aquella estructura.

Lo denso es entonces lo compacto. Sin olvidar las elementales leyes de la fisica sobre la accién que ejer-
ce la gravedad sobre un cuerpo denso, o el peso especifico de un material, la escultura va a acentuar el as-
pecto compacto ora en lo denso, ora en lo fluido.

Cuando Humberto Boccioni en 1912 proclama en su Manifiesto de la Escultura Futurista: “la linea es el
nico medio que puede conducir a la nueva construccion escultérica... por eso es que hay que olvidar
completamente |a figura cerrada de la tradicién y dar, en cambio, la figura como centro de direcciones
pldsticas en el espacio. Los escultores tradicionales me preguntan aterrorizados como haré para detener
¢l perimetro de mi conjunto escultérico, dado que en escultura la figura se detiene en la linea que fatal-
mente determina la materia aislada en el espacio, a estos les respondo que puedo esfumar los perimetros
de la escultura dejando intervenir |a sinuosidad, |as interrupciones, las carreras de rectas y curvas por las
direcciones sugeridas por el movimiento de los perfiles”™.

Yo quiero hacer reparar aqui para que no haya equivocos que Boccioni no esti hablando de esculturas fi-
liformes todavia, sino de los perfiles contenidos en “Desarrollo de una botella en el espacio” por ejem-
plo, o del **Hombre en movimiento". Pero él, de nuevo la videncia, nos abrid o abierto. No puedo dejar
de recordar aqui y por lo tanto relacionarlo con lo que vengo diciendo aquella frase de Leonardo: “Una
linea es bella do indica su comi y anuncia su fin".

Yo he trabajado bastante en este |imite de lo material. He trabado delgados finisimas hilos de acero. Por
ello es que puedo decir que sé lo que es “indicar” y “anunciar"', Es un meteorito cuya estela, su traza,
por decirlo asf, es una traza al infinito, pero que nos comparece justamente en lo finito de un lapso de
tiempo y espacio compuesto de tres momentos: el trazo no se ve, el trazo se ve, el trazo deja de verse; pe-
ro por lo que se vio se sabe que habia trazo antes de comparecer a la percepcion y hay trazo después de
desaparecer de la vista. Ese poder pensar ahora indistintamente, esa grafia materializada como continui-
dad, me permitié penetrar en una espacialidad propia.

Dijimos al principio, el viernes pasado que lo especifico del dibujo mas que la invencién de la linea era la
prescindencia de la materia con el cual se constituye, ahora la escultura alimbrica en su juego ascetico de
minimos de material, prescinde los ticitos habituales. Cambia lo concreto por lo virtual sin dejar de tra-
bajar en el aplomo de |a forma, del volumen. En un comienzo de imponderabi lidad, pero no en la ingravi
dez de un vector.

Por via de una modernidad, a mi criterio, mal entendida, es decir una modernidad pensada como progre-
sista se pensd que esta imponderabilidad podia ser llevada mas alli con el auxilio de la tecnologia c.r.m
temporinea. Estos fueron los mis cultos, los mis informados porque hubo otros que ingenuamente c;{le-
yeron que la relacian inmaterialidad-equilibrio se podia trabajar a traves del movimiento CL}HCIG:.??-I: )
producido en una pura inversion del punto de amarre, es decir, la base del objeto no era mas & golo,
sino el techo o cielo de cuarto 0 sala. Y en el caso de los mis informados a traves del movimiento m
nico que producia un efecto cinético.

Hay un dicho de Salvador Dali que es como un exabrupto pero que tiene algo de real: “Lo menos que s¢
le puede pedir a una escultura es que permanezca inmavil™.

ar del tiempo como elemento constitutivo, como cuarta dimen-

i o a habl :
En la época de los moviles se llegd a hab| e oresentia real del tiempo.

sién, puesto que el movimiento real del objeto aportaba



Jv o en escultura se da de una sola manera que se diversifica en dos modos, La manera es
n"; los modos son: “accién” representada y “advertencia de un acontecimiento®.

- 3 > escultura nunca se di como representacion de si misma, eso seria una ale-
El'ﬁ’: o e se da como “duracibn™. Duracién que no tiene nada que ver aqui con
umﬁ-—ummnhmmmmmmmmﬂmmuw
tencia de una duracion trascendida.

el ejemplo que corresponde a |a modalidad de la temporalidad como ““accion” representada. Re-
u‘#ﬁaﬁﬁmﬂi.wmﬁmhmmﬁwmﬂemmﬂm-

dad trabajé la figura humana de nueve, en este de nuevo estd el sér moderno, puesto que no es un de
nuevo 'nmlh.-nsuﬁhmmﬂmquuundemmhahuvism.&ulqumdem.sﬁgu-
,...»ﬁm.,...u i ido que habl, a la fotografia del modelo natural de cualguiera de
sus estatuas que representan personas en marcha. Lo distinto proviene, en el sentido en que voy hablan-
do, de que la instantaneidad de la foto detiene la accitn del personaje que actia de modelo, porque la fo-
to representa el “'misme liempo™ exacto, cronolégico diria, por el contrario en |a estatua el tiempo no
#s1i detenido en el mismo instante, sino que haciendo un jucgo de palabras podria decir que o estd atra-
sado o esti adelantado, pero nunca estd ahi en ese momento. Rodin lo dice: “En toda escultura se ad-
vierte todavia una parte de lo que fue y se descubre una parte de lo que sera”.

Es posible gue ante una escultura veamos el “todo™ en cuanto “objeto”, pero no sintamos el tiempo re-
presentado, sino como “accion” representada.

El objeto puede estar ahi, estarse ahf, la duracion no, la duracién fluye. En el “estar ahi" del objeto pue-
de comparecer el lugar pero éste comparecerd por motivos extrinsecos al mismo objeto-escultura. Distin-
to es cuando la escultura se ata a un lugar.

Esto lo veremos a continuacion, pero antes quiero pasar rapidamente por los ingenuos y los informados
para ver como concibieron la relacion equilibrio-inmaterialidad igual movimiento,

Calder, el escultor norteamericano visita un dia en Nueva York el taller de Mondrian. Queda admirado.
Su visita dura una hora y luego va al taller de otro amigo suyo, Marcel Duchamp, gue también reside en
Nueva York y comentando la visita al taller de Mondrian en un momento dado de la conversacion Calder
exclama: “ iQuisiera hacer Mondrianes en movimiento!™ Duchamp gueda sorprendido con la exclama-
cion. Se repone y no sin cierta soma le contesta: “Querido Sandy, no me cabe duda que tw o haris, no
me cabe duda y los llamaris “moviles”. La anécdota es veridica.

Los informados desplegaban otro lenguaje: “Debemos por lo tanto sustituir el principio estdtico del arte
clisico por el principio dindmico de la existencia universal. Expresado en forma practica: en lugar de la
construccion material estitica (relaciones de material y forma), debemos adoptar la construccion dindmi-
ca en la cual el material es empleado como vehiculos de las fuerzas”.

Sin @nimo de ironizar, deben permitirme gue recuerde aqui un trozo de un cuento de Edgard Allan Poe:
.. sobre sus cabezas pendia un esqueleto humano, por medio de una cuerda anudada a una de sus pier-
nas y ido el techo por un anillo. La otra pierna reducida por alguna traba semejante, se proyecta.
ba del en dngulo recto, llevando todo el esqueleto articulado y relumbrante a balancearse y arre-
molinarse al azar de cada corriente de aire que encuentra en su camino.. .

Ahora voy a hablar de la ““duracion” como " advertencia de un acontecimiento”, esta es la otra modali-
dad de como pienso que ¢l tiempo se da en |2 escultura.

Antes mencioné de pasada la posibilidad de que hubiera un “estarse ahi™ de la escultura que se ata a un
lugar.

Un escultor amigo de Miguel Angel estaba inquielo y preocupado por la ifuminacion de una estatua que
acababa de terminar. Miguel Angel lo tranquiliza diciéndole: “No te inquietes ni te apures, pues lo im-
portante serd |a luz de Iz plaza”.

Voy a dejar de lado la aparente contradiccion que revela la respuesta de Miguel Angel, puesto que su ami-
B0 que estd preacupadc por la luz que debe recibir sw estatua que la realiza en un lugar que no es el lugar
de su rflounim, la plaza. Me voy 2 fijar algo, en un punto determinado. Pausanias en su *‘Itinerario de
f?‘wda describe la tierra griega, sus campos, ciudades, caminos. En estos caminos desde muy remota an-
tiguedad, los griegos instalaban monolitos indicadores de dos cosas: de las direcciones y de los limites

de las propiedades. El pirrafo en que Pausanias habla de esto dice asi: "Si reirocedemos en el tiempo ve-
mos que todos los griegos rendian honores divimos no ya a estatuas, sino piedras sin labrar',

Estas piedras sin labrar son “argoi-ithoi”, cuando el antropomorfismo aparezca posteriormente serdn la-
brados con los simbolos que corresponden a Hermes, de ahi 1o hermético de la piedra y de ahi posterior-
mente entre los latinos el Dios Terminus,
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# 4 e = e + Godo le escribe una carta a Henri Tron-
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incorporacion de la verdad del ser en su obra estableciente de lugares”. p o

La escultura pensada as{ es lo anti-doméstico, en cuanto lugari uesto que desde igen porta

sea dolmen, menhir, argoi-lithoi, Hermes ac%anninm; pm"E m%cih cq uu:stzmic:nmnl‘fn i o
que suceda una tierra o Gea o incorporacitn de la verdad del ser en su abra estableciente de Iummlm iy
emllur‘a €5 en cuanto advertencia de un acontecimiento el monumento. Pensar que el monumento us
&:Imonadu ¥ I'EIS.KnHBldD a!gs dimensiones €s pensar equivocadamente. E| monumento estd en rdE:- i
mcnrr:jii::‘; con el “acontecer”. Es la advertencia de ésta como rememoracion en & y del lugar del acon-

Los monumentos, en el sentido gque hablo, no tienen obligatoriedad d itui
ser signos como sucedit en Amereida. " = FOURGEEINE Couies DUk, RS

"_E improvisaron, dijo Claudio, unos veinte minutos”. La niebla circundindonos hasta que el ifi-
cio d,' aurora se deshizo como en leche en la lenta luz real y entonces Jorge pints un l.aliquc :r:'l: ::ertla
telefonica y Alberto otro. Entonces Alberto, Jorge y Fedier pintaron la caseta de teléfono, cada uno un
tabique, desde el zinc el color. Claudio ferruginosamente en la poca luz la armazén con rojos viejos ca
bles de acero y Fabio los plated y apoyd contra un tripode un tubo, como una furiosa hormiga y de lar-
g0, ¢l albatros alabastroso albatros, orilla, guijarros crepitan, nombres, nombres y detris de la niebla, el
alba por silbos y al oeste, arco iris”, escribia Edison Simons. i

Y Alberto Cruz escribe: *Hemos trazado signos.., entonces el acontecimiento se vuelve chantier. ¥ todos
y por ello cada cual nos volvemos chantier. ¥ hay algunos signos que ahora son ejecuciones... "

Con esto espero haber mostrado los modos de lo que he llamado “duracion” o temporalidad en la escul-
tura, la que en forma autonoma posee la “'accion representada” y |a forma que necesita el “tiempo del
acontecimiento”,

La poesia desencadena el acontecer, el tiempo del acontecimiento. Ella hablard en propiedad de ese tiem-
po que es capaz de convocar y conjurar.

Habitualmente los Talleres de Disefio Industrial me solicitan hacer una escultura durante el Taller, en me-
dio de su propio quehacer. La dltima wvo lugar a comienzos de afio pasado. En |as dos dltimas oportuni-
dades las realizamos conjuntamente con ) osé Balcells.

La Giltima escultura no estd ain terminada. Una vez que se la termine, tiene lugar fijado para su coloca-
cidn. Estd a un costado del camino que accede a los terrenos altos de la Ciudad Abierta. En el costado
donde se realizé un acto poético que did sentido y acogida a la llegada de la clectricidad a la Ciudad
Abierta, la llegada, entre otras cosas, de |a luz artificial y la energia no como un mero servicio, cosa gue
va implicita, sino como un hien, un don.

En el acto mismo se eligio un bloque de cemento en vertical y se lo revistio con una l2mina de acetato
plateada. E| destello de lo plateado reflejada, restallaba cambiante la Juz que recibfa homogéneamente.
Era el signo, no era la ejecucion de la obra. La obra, la escultura se realizd después, en otro momento ¥
repito aiin continda su ejecucion. Cuando fui invitado por los profesores de Diserio Industrial a realizar
esta escultura, nada de esto le fue contado a los alumnos, sino que los hice jugar con el libro de Amerei-
da, a manera de echar suerte cada uno abria el libro sin mirar y con el indice sefialaba un punto de la .
pdgina. Se transcribia en el pizarrén lo indicado por el dedo. Una vez que todos los alumnué_ |L|-_g.:§ron ’:,.
les dijo que eligieran los versos que a modo de epigrama inscribiriamos en la base de la obra; eligieron es-
tos: travesfa, en cuya suerte, la amenaza de lo oculto, se dé a luz de canto”.

He contado el episodio porque para finalizar este viernes quiero hablar de la luz y la escultura.

i i i - “En las horas de amargura me
de los poemas de las lluminaciones de Rimbaud estin estos versos: 5 3
E:;;In w:lc!: en Emsinar bolas de zafiro y metal”. Estdn nombradas ticitamente las tres ..u:dudage; f_u:da
mentales de la escultura: densidad, perfeccion de la forma y resplandor de la luz sobre sus Superficies.
La escultura considero Ia. luz, me atrevo a decir desde siempre, cor
En este punto también se sucede un cambio impartante que no sol
luminosa sino que, a mi parecer, lo cuestiona todo.

como un rﬁplaﬂdor sobre sus superﬂsiﬂ,
lo afecta a lo restringido de 13 cualidad



dice al poeta Rilke, su interfocutor: **Ha mirado ya alguna vez una estatua an-
limpara? Esto es extrafio. La idea de contemplar una escultura de otro modo que en
de parecer una fantasia extravagante. No cabe duda de que 1a luz natural es la que

sumergir, como en el la estatua para gue quede inundada de luz. De una luz que siempre
ser cenital, de una luz dada en |a homogeneidad y que naturalmente la justa elaboracion de la superficie
la hard aparecer aureolada. Este tipo de esplendor trae consigo el aporte de |a levedad para favorecer, sua-

Todas las obras de Brancusi, el escultor rumano, corresponden a este criterio rector. Es un criterio que
no entra a inar o de 1al o cual asp de las cosas, sino que percibe verdades como el ojo la
luz, con sdlo dirigirse hacia ella. No es un simplismo sino un uso que nunca afirmard explicitamente las
leyes de Ia logica. Esta clase de verdades son percibidas como en un primer vistazo, de ese modo percibe
que el blanco no es el negro, que un circulo No es un tridngulo. Son percepciones naturales, pero logicas
que se gozan inmediatamente,

Pero hay otras penetraciones en |a naturaleza de las relaciones por la cual reconocemos distinciones e
identidades, contradiciones y propiedades; ese proceso es conocido con el nombre de razon discursiva.
El pensamiento discursivo consiste en pasar una intuicion a un acto de entendimiento.

Vantogerloo me decia en 1949: "Considere la obra de Cezanne, no tiene nada de naturaleza, pero todo
del arte”. {Pero que pretendia realmente decir? Pienso que esto: el arte pertenece a lo que él llamaba in-
finito, cualguier dominante por el misma hecho de ser dominante se impone y quiebra la armonfa. Para
£l una relacion es siempre armoniosa.

Prefiere el infinito porgue contiene espiritu y materia, luz y expresion sin privilegiar ninguno. Las carac-
teristicas del infinito son perceptibles, pero no visibles. Existen discretamente como si no existieran.

El aziear ha sido extraido de la cafia de azicar, ha sido concentrado; no es un producto nuevo, sino una
forma nueva. No son creaciones, son reproducciones.

El itomo es fuente de energia. El andlisis de la naturaleza a lo sumo nos conduce a las reproducciones,
no a las creaciones. Solo las fuentes de poder, las fuentes de energia son capaces de engendrar. No mas
entonces la reproduccion, sino la creacion.”

Vantongerioo no solo tratd la luz desde los criterios expuestos, sino todos los componentes espaciales y
plisticos. Ello me movid a escribirle en ¢l mes de Junio de 1963.

Leo la carta que le envié.
Querido Vantongerioo:

Recibi su Gltimo catdlogo de 12 exposicion de Londres. Como se dice en una de sus piginas, mds que ca-
tdlogo se trata de una "' publicacion’ de su obra entera, a lo largo de cuarenta y siete anos de trabajo. En
este sentido es muy completo.

Lo he mirado cuidadosamente. Esto me ha hecho pensar ciertas cosas que quisiera conversarlas en esta
carta

Observando su obra, mejor que nunca comprendo lo que debe entenderse por “independiente”. En me-
dio de los aluviones siempre su obra conserva, y me atreveria a incluir el periodo mis neo-plasticista,
aquel que va desde 1919 a 1937, su acento independiente. Esta independencia creo surge de una actitud
de “ojos abiertos”. Tengo que explicitar un poco esto para que pueda entenderme.,

Llamo sensorialidad de “ojos cerrados” aquella que produce obras de “escultura y pintura”. Yo mismo
me sienlo escultdricamente hablando, ubicado en el interior de esta sensorialidad. Pero cuando veo su
obra, lo que percibo antes que nada, sobre todo en sus objetos, es el deseo o anhelo de evadir la inevita-
ble ley de la escultura: aguella de ser “erigida™ y “establecida”. Sus objetos no quieren ni desean ser lla-
mados esculluras, es necesario ' juzgarlos” con otra medida.

Il.emen_i_u que usted habl6 en el Congreso de la Divina Proporcitn en Milin (he buscado trabajosamente
la relacion escrita que Ud. me envio para poder citar textualmente sus palabras, pero no lo he podido en-
contrar, por ello es que citaré de memoaria),

Usted hablé de ““aguello que no esti atado a la tierra”. Todo lo gue diré no pretende ser ni una generali-
zacion ni un hablar en absolutos, Sus objetos no son cosas que pueden ser "“arrojadas”, como suele suce-
der con el pan “‘arrevesado™ sobre |a mesa y que, en un momento cualquiera de la comida, alguien lo re-
pone sobre su “‘base”™, es decir con su “dorso’ apovado sobre la superficie de la mesa. Evidentemente no.



Se puede pensar en términos de "base" empujando hasta el
mismo que su mano coloca un determinado objeto sobre una su
extremedidad de cosas que quiero hablar.

o el pto, es decir 2l momento
perficie determinada, pera no es en esta

Lo que deseo decir se sita antes de empujar al extremo el problema. Liamo artista de " gios abi v
aquel que por s manera de asr I sensoralidad de aluz, 1o abria dar “forma” prag s sl

son funciones, asi los veo, de la bisqueda de un tipo de luz diferente de -
mente cae sobre |a escultura después que ella existe. E| escultor de “ojos cerrados’' mmm
fosearse en un bello esmeril o bien en un mullido fieltro para pulir, para hacer comparecer la luz sobre la
superficie del volumen que &l ha “erigido" y “establecido" sin necesidad de “ojos'". Por el contrario, yo
siento que usted no tiene r idad de r en esas cosas mismas que sirven como medios en
el caso precedente para atender y lograr determinados acentos. Yo esto lo veo muy fuertemente en sus
objetos. Contrariamente, la bidimensionalidad de! plano pictérico liga de todas maneras la obra con la
pintura, se estd siempre proximo de un mundo familiar, aquel que vive y se complace de permanecer en-

tre ciertas significaciones que les son queridas.
Encuentro bella su obra, a veces muy dificil, lo que la hace mas bella ain.

Los objetos de Vantongerloo a los cuales me refiero llevan por titulos por ejemplo: “Refraccion de la
Juz" - "'Seis cristales anisotropos” - *Medio difractor” - “Rayo luminoso en campo magnético™ etc.

La sola mencian de los titulos de las obras dan una imagen de |a clase de objelos que se trata.

Es una concepcion otra del espacio plistico. Un espacio trastocado en su ponderabilidad por la transpa-

rencia del acrilico, para que la materia se m e. Los obj ieren la forma presentida de un es

pacio sin atmosfera que vencer, un espacio anti-dindmico.

No imita fenémenos dplicos luminosos. Crea equivalencias luminosas. Por ello es que en su carta de res-
puesta a la mia, afirma: “La escultura y la pintura han caducado”,



reunidn final sobre la quizi la mas dificil para mi, puesto que tengo que mostrar dos
Mhﬂummmmd miximo de prudencia y el miximo de pudor,

del discurso serd casi un musitar. Como cuando uno habla consigo mismo. ¥ por
w&mbmu. puesto que la prudencia y el pudor son sin extensiones ni explicaciones,

lapﬂ:sﬁhm@ecwvmrl_wqlgmalwpglnnmwm.wnp:labmpémma

3 1966. Sus palab i ¥ nega que deben ser ofdas para ser re-
ﬂmm&mmd — mmh( i wmr;\l‘h favorecerd ni en pro ni en contra, el sentido, el significa-
do y la postura que tomd este artista.

De todos modas son palabras calientes, es decir, son palabras que a uno le queman en las manos. No son
palabras frias.

Cbmo y por qué negar que sus palabras durante estos afios, no sdlo se me han hecho presentes, sino que
han estado vivas con esa inexplicable vida que tienen las ideas que a veces se tornan licidas, otras ambi-
guas, a veces somos conscientes de su presencia y otras no.

En lo propiamente escultérico, para que no se crea que estoy refiriéndome a una pura situacién de tipo
ético, esas palabras y otras reales y verdaderas palabras provenientes de la poesia, la arquitectura, la pin-
tura, no sdlo me hicieron reflexionar sobre mi propia obra, sino que me hicieron pasar a una nueva pues-
ta en obra.

Esa accién me sitia hoy ante una otra aventura de la belleza, para llamarla de algiin modo.

Me sittia frente a algo que intuyo que puede ser bella antes que conocido, como dije al comienzo de es-
tas reuniones. Y es justamente por este estar ante algo no conocido, y mas adn en mi caso, ante algo no
finiguitado y por ello doblemente no conocido; que la prudencia debe afinar el tono para espantar la for-
ma, que por concepcion, ain no estd fijada sino solo como huella leve, como tanteo. Recuerden que yo
en la carta escrita a Vantongerioo me definia como un escultor de “ojos cerrados”. Permanezco fiel a
ese criterio . Por ello esta, ahora, otra penetracion en el espacio es con una o dos manos por delante para
no tropezar. Aungue tropiezos han habido muchos.

Insisto con todo pudor, sdlo sefialaré o indicaré algunos aspectos del propdsito que me anima en esta
obra. Por ningin motivo deben ser tomadas como afirmaciones, como definiciones cristalizadas.

Paso a leer entonces la carta de Vantongerloo. Estd fechada en Agosto de 1963.
“*Gracias por su carta. Me ha dado un gran placer.

El contenido de su carta, es decir la parte que es dificil decir con palabras, que casi no se puede expresar
con palabras porgue pertenecen a lo inconmensurable, a lo invisible, esa es la que me ha dado gran ale-
gria Creo, por ellas, que usted estd cerca de ello. Lo gue es paradojal es que este inconmensurable, este
infinito, pueda expresarse.

E_s_ necesario desmaterializar |a materia. Esto no se logra por ninguna técnica sino que sdlo por concep-
cion se alcanza. ¥ no le quepa dudas que sera siempre a espaldas nuestras,

Tenemos todas estas indefiniciones en nosotros, pero no podemos darle libre curso a lo que estd interior-
mente en nosotros. Por lo que a mi respecta, siempre admiré la creacion, el universo, sin tratar de com-
prenderio. Cuando quise expresar este sentimiento tuve que luchar contra mi educacion social: escuela,
arte, convenciones sociales. Todo esto me lo impedia. Ya se puede ver en mi trabajo de 1915. En 1917
Quise liberarme mds: razonaba sobre el volumen mis el vacio que da igual: espacio. Fue mi educacion eu-
clidiana la que me situd en un caso Iimite. Y sin embargo, es posible ver alli que mi inconsciente me guia-
ba hacia las ondas, |as radiaciones.

En mis escritos, siempre hablé del infinito, pero no lo podia expresar en mi trabajo, mi educacién era
una dominante. A continuacion pude perder esa dominante. Es en esto que el catilogo de la exposicion
de Londres es muy explicito y muestra mi vida. Lo que usted dice en su carta es exactamente lo que yo
acabo de escribirle. Es vuestro YO, aguel que estd en usted quien me hablo. Es como la limpara de petro-
leo: estd fuera de uso. Y le aseguro, en mi caso, que no lo hice expresamente. Simplemente no pensé mis
en ello. Mi modo de concebir no podfa expresarse mis en esos lenguajes e indudablemente lo que me su-
cedio me tenia que llegar. eso me fue impuesto por mi inconsciente. No es entonces mi culpa. Yo segui
simplemente mi imponderable”.

Hasta aqui la cana.

Cada vez que he releido esta carta he tenido siempre la misma impresion. Esta impresion es a de la sim-
plicidad con que aparecen y se constituyen las afirmaciones que fundan. Son tan simples, casi obvias.
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ritu para la aventura abierta que toda ubicacion fronteriza otorga. o

La sorpresa y no la novedad. El arte todo permitame generalizar Hace
lad. un poco, i

el aburrimiento, en el tedio, por s-l.u:mesmI que no en el “spleen’’ de Baudelaire m""n'f'm :mm,.u, iy
en la novedad. La novedad na es mis que las luces de bengala del mundo de as formas alcanpans 1>
meros juegos de procedimientos t&pigug, un poco o mis o menas afortunados seglin los casos; nn?:rm
que pm."m?r:':‘ serlm?&hm pero no ng:u;, La novedad es la moda. La sorpresa s lo inédito o qu: s

| go laimp que el arte hace treinta afios que se debate en y entre las formas,
producido una paradoja. No es que el rbol impida ver el bosque, sino que el\lrwmue impide ver Elsm

Si en la carta de Vantongerloo hay denuncia, creo que es ésto lo que él denuncia.

Pero hay otra parte en su carta. Es aquella en que afirma con toda

A o claridad h. jali
la materia. Y esto no por técnicas, sino por concepcion. ey eie esmatenl oyt

Esta d ializacion, esta imponderabilidad es para él lo inconmensurabl invisi infini
partir de la admiracién de la creacién, de lo universal. Su salto serd ese. cgnﬁi;:ﬁ;?::'uﬁt‘.ﬂ::.ﬂ?;,“;;
de las radlaf:lanes luminosas. Por ejemplo: viajo expresamente al norte de Suecia para ver la aurora bo-
real. De alli que la pintura y la escultura, como modos de expresion, le sean caducas, No dice que hayan
dejado de existir, sino que habla de desuso.

Caduco es algo que cae y s6lo por extension idiomitica es algo que perece. La escultura se ata 2 la tierra,
por gravedad, como objeto aislado que es. Eso es o que cae para Vantongerloo. No cae, no caduca el ab-
jeto que no se “ala a la tierra'. Esto es lo que le decia en mi carta, ésto es lo que he reflexionado. EI ob-
Jeto subsiste aislado, dentro de un sistema, pero subsiste.

El objeto que €l vé como el que concretiza sus radiaciones objetivadas plisticamente, ese s su limite.

Entre este proposito que se afirma a partir del agotamiento de un modo de expresion y caida en el desu-
so por haber desmaterializado la materia y el propdsito que trata de conformar la obra en construccidn
en la Ciudad Abierta hay un distingo fundamental. Este distingo puede ser expresado de esta manera.
Mientras Vantongerioo abandona la escultura, es decir todo objeto identificado por sus caracteristicas
como perteneciente al arte de la escultura; no abandona lo propio de objeto aislado, es decir algo arraja-
do ante uno.

La obra en ejecucion en la Ciudad Abierta quiere alcanzar a conformarse en la afirmacion que dice del
abandono del objeto aislado sin abandonar la escultura.

Lo que anhelo expresar contenido en el mundo intimo de mi libertad, necesita ser materializado en el
mundo de la necesidad externa, en el mundo del espacio. Siendo salo alli donde alcanza mayor plenitud.
Cuando mi libertad deviene forma canstruye la obra.

Si lo nuevo, como decia Gofreo lommi, se acepta como cada alba, no como un o el alba, sino como cada
alba; el cada vez serd un ritmo no necesariamente ciclico, sino mds bien un continuo sobre un fondo de
discontinuidad, que destruye todo sentido de progresividad, evolucion, perfeccion

En cada vez, lo que anhelamos expresar, En cada vez; la libertad. En cada vez, en consecuencia, la pleni-
twd. Esto es lo que pienso sea nuestra modernidad.

Y ésta de ahora, |a de esta obra, nacié un dia 30 de Octubre de 1976 y aiin no concluye. La poesia abrid
¢l tiempo de |a obra. El acontecimiento o tiempo de abertura lo desencadena y lo desanuda up_a Plhilgr‘:'
un acto poético. El tiempo de la rememoracion que es el tiempo del monumento, forma que fua la ad-
vertencia, comenzard a sucederse cuando la obra se finiquite.

cripcion que nomina el monu-

El acontecer o tiempo de abertura desencadenado por la poesia trajo la ins poético €5 non-

mento, El nombre designa, distingue, titula, bautiza y cali fica. Lo propio del amr?le;,e&r
brar el nombre. Nombrar es investir, canferir, promover, aclamar y proclamar Io creado.
Es posible leer en las piginas de la biticora de esta obra, que comienzan antes de la realizacién del acto

ético lo siguiente: b \ gacie oo s
“__ antes de partir para Ritoque abro el libro de “Amereida” al azar y leo: ... las verd a::::;:;ﬁt:s];m
ginarias son aguellas que uno ha visto, supuesto en carne mientras uno iba errante, es sy B8
prueba de ese desierto entre la cosa y el nombre - porque la cosa para los hombres apa

decir dejan
despuds de oido el nombre.  cas todos s esfucras e hace P e e e -
intacto y sin insercian el primer nombre por excelencia, el nombre invariante: a prueba del desierto

2 i i i ird : Ii la tercera i
bres". Anoto a continuacién en la misma biticora: He al
entre la cosa y &l nombre. Esta tarde, el acto dird el nombre y con ello la cosa.



nombrada alterard forzosamente la imagen tengo ahora en este instante de la *cosa sin nom-
WMMMMM:::M-M.M nombre, es decir,
sentido y significado y no mero titulo de obra”.

El dicho del acto fue éste:

“Gracias por el viento que vuelve a soplar tan fuerte

dando en el filo aterido de su nube blanca, efimera.

Piedra en el seno, ¢l antiguo aspid perdido en las auroras.

De mi alma, abajo. ;

Escribe las hierbas bajo el viento y el pie murmura

o que el suelo grita. g

La marcha. Que mudando el paso dice del baile, rompe el mar azul.
iAl fin el cielo!

Sofiar jamds ha mostrado,

Un lugar dnico en el mundo, con eso basta.

Rasgo que no es trazo.
P verde

F ¥
Esta tierra asi abierta
Se muestra confiada mas alli del aliento.
Entonces se mira en sus vientos distantes.
Distinguiéndose en las primaveras™.

Tres anotaciones al pasar:

10 Personalmente no soy en nada afecto a interpretar textos. Pero quien conozca la obra ain en su esta-
do presente no podri dejar de percibir la filiacion, nada mis que eso, por favor, nada mas que la filia-
cion entre su aparecimiento y la palabra.

20 Datos indispensables para reconstruir el momento. El lugar de la obra no fue elegido por mi. Se deci-
dié en conjunto por los gue participaban de ia Phalene. En torno a la mesa del aimuerzo con que se
abri el acto se decidio ir a visitar dos lugares distintos dentro de la Ciudad Abierta, puesto que yo
no conocia ninguno de los dos lugares mencionados.

Liegados al primero de ellos, en la parte alta, se produce el olvido. éCudl? Precisamente éste: estiba-
mos en el primer lugar de los dos gue iriamos a visitar y sin ir al otro nos quedamos en éste. La pre-
sencia de todos alli equivalid a la decision: alli era el lugar del acto y del sitio de la escultura.
Olvido, dentro de lo que hablé el viernes pasado, no es omision, ni desmemoria, ni negligencia, sino
#sa cierta distraccion que equivale 2 un estado de transparencia, en que la realidad da cabida a lo ine-
vitable.

30 Cuando hablamos de lo que era esculpir dijimos que o esencial era que el escultor padecia la peren-
toriedad de la imposicion del blogue.
Ahora no esa imposicion sino de la pregunta gue torna urgente el tiempo abierto por la poesia. La
pregunta por el sitio de la escultura. El acto tiene lugar pero la escultura tiene sitio. Sitio no es un lu-
gar. Sitio es asediar, cercar un punto. La pregunta impuso su tiempo wrgente y el “alli y ahora" fue:
“Aqui, un hoyo de cuatro metros por cuatro metros™.
Esa vez el “alli y ahora de cada vez™ suprimi6 el sitio de la escultura, es decir suprimio el zocalo o
base que la instala sobre el horizonte, Zécalo que hace de |2 cosa “objeto” v lo aisla, lo sitda.

¥ ahora en una sucesion veloz por pudorosa los no y los si del propasito de esta obra.

Esculpir era tallar un material que s¢ yergue como imposicion. Un blogue lleno, ponderable. Esta densi-
dad se yergue ante el escultor y éste parte de lo lleno; y cuando modela, imaginariamente, se debe colo-
car en el centro de lo lieno. Siempre desde un centro.

Tallar esta vez no en lo erguido del material, sino en lo yacente del plano del suelo de la tierra, para er-
guir un vacio. No se parte de un lleno gue se yergue ante uno, sino que se yergue un vacio desde ¢l yaci-
miento del suelo.

Esculpir o modelar era una elaboraci6n realizada sobre fragmentos de mareriales desprendidos de las can-
teras, minas, bosques. Esta vez la elaboracién no sobre el fragmento de material desprendido, extraido,
esta vez la elaboracién del suelo mismo de |a tierra, para decir si a un espacio integrado que connote su
integridad y denote su no objetivizacion.

Ew.llmt 0 modelar un fragmento de material es elaborar un objeto cuya cualidad mds especifica seri la
de ser aislado. Esa elaboracion en cuanto escultbrica se realizari pensando en un espacio interior del ob-
£omo consecuencia y origen de sus volimenes exteriores. Su espacio interior serd siempre inaccesi-
paradojalmente, insisto, es pensado y trabajado como origen de los volGmenes positivos. Esa inacce-
sibilidad sitia siempre al observador en el exterior del objeto.



Esta vez se trata de negarse a lo inaccesible, se trata de transitar en lo que d
espacio interior para sumarlo al giro en derredor y exterior de lo ym"!_  origen, el vacio del propio

Esta vez es no al zécalo para poder crear dos horizontes. En el interior abierto un horizonte praximo e
incrustado en lo denso de la pared que yergue el vacio. En el exterior abierto un horizonte por debajo de
nuestro horizonte lejano y abstracto, el horizonte del paisaje.

La esperanza del propésito es simplemente deshacer un ticito.

Penetracion yaciente de un espacio escultérico, que ora es lineal, ora se conforma como superficie, y re-
corriéndolo hace comparecer su tercera dimension, la altura desde su interior.

Sin que comparezca como abjeto.

¥ desde su exterior |a incision se dibuja sobre el yacimiento de la tierra. No solo dibuja |a extension, sino

su profundidad. A la manera como los escultores "'ven" |a superficie de una hoja de papel. Como fondo,
como superficie en el fondo y no en el frente.

Esto es todo.
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“Tenir le pas gagné; Il faut étre absolument modemne”.

““Mantener el paso ganado. Hay que ser absolutamente moderno”. Asi dice Rimbaud a los finales de 2
"Temporada en el Infierno”.

iQué quiere decir moderno?
iQué guiere decir absolutamente?

Decir “moderno’ implica algo gue no |o es y algo que lo inaugura.
WVamos a tratar de indicarlo anotando la vuelta de llave que al mismo tiempo cierra y abre un campo. Un
campo distinto al que estaba vigente. Distinto no supone necesariamente cantradictorio. Pero se trata de
un campo tal que concierne a la actividad humana. Por diversas vias podria |legarse a mostrar el giro que
abre |a modernidad. Escogemos uno, el que nos es mds familiar-el camino de la palabra poética y en el va
implicita |a nocion de “poiesis-techne” en su acepcion mayor: la de todo trabajo

creativa”




rataremos de maostrar e

paso de la armonia
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Conviene acercarnos a lo que se entiende por palabra y mis especificamente por palabra poética. En vez
de preguntarnos por el ser de la palabra con la esperanza siempre fallida de encontrar una definicion va-
mos a preguntarnos de suerte que la funcion de la palabra se haga presente. Digamos: ¢para qué existe la
palabra? Se suele responder que para comunicar algo. Comunicar supone un emisar y un receptor de
quien e presume que entiende el mensaje transmitido. La palabra como comunicacion es el postulado de
toda linguistica.

Se puede comunicar algo que el emisor y el receptor conocen por anticipado. Se puede comunicar algo
que el receptor no conoce por anticipado pero que a partir de algo conocido y por via deductiva, tam-
bién conocida, alcanza a comprender. Es decir se puede hablar de o acerca de algo. iPero agotan tales
dichos la nocion de palabra? No, nos parece que no. De hecho la palabra puede referirse a si misma
instituyendo un meta-lenguaje. Pero |a palabra poética no es un metalenguaje. Es el decir que se maravilla
de su decir. Es decir es |a palabra por la palabra misma.

La posibilidad de decir extendida en un dicho y manifestandose como tal es |a palabra poética

Por cierto gue toda palabra sin excepcion trae consigo un orden, una €mision o escritura, y una significa

cién, Pero la palabra poética es la que con todo ello y mds nos revela la posibilidad misma de decir. En

este sentido la palabra poética se las ha de haber con el ser propio del Icnay_d.u.

¢



Vamos a sefialar dos momentos de esta palabra: el de armonia y el momento de o desconocido




¢Cual es la relacién de palabra y armonia? Para discernirla es necesario recapitular la funcion ¢

bra en el mundo griego que origina poéticamente nuestro lenguaje. Walter Otto recoge el
acerca del origen de |a palabra en su funcion primordial: " Zeus termina la construce
Todos los dioses estin presentes. Sobreviene un admirable silencio, estupor ante la b
do. Entonces Zeus pregunta a los dioses si falta algo para que la construccion sea per
convienen que algo falta. {Qué? Falta |a palabra, pues sdlo la palabra elogia. Y entonces
Musas.

En el relato la palabra es originaria de las Musas -se trata pues de todas las artes
primordial es el elogio. El elogio es de suyo el reconocimiento. En el fondo la via«
miento es el elogio que nace de la admiracion. Esta es una con-sonancia, del mu
bra. La consonancia manifiesta consigo la armonia mundana. De hech )
nar desvela la armonia, la elogia, la reconoce y al mismo tiempo se indica a si misma com
lante. Asi la palabra poética es la consonancia de la armonia esencial.

Los griegos supieron y construyeron esta palabra. Ellos las distinguieron de la palabra propia de

como anterior a él. En la “Teogonia” de Hesiodo se expone este origen de la palabra
pues a mi primerisimamente las diosas, palabras dijeron, Musas Olimpicas, hijas de Zeu
res agrestes, descarados, semejantes a vientres sabemos falsias muchas decir a verda
sabemos cuando queremos verdades proclamar”

Las Musas dan la palabra a Hesfodo a fin de que los hombres sin cara, informes aun se elev
propios rostros. Para ello iqué palabra le dan? La palabra poética, |a palabra que clogia, la d
que canta. Es una tal que puede decir verdad o falsedad. Es decir, anterior a ambas, ant

no verdad ni falsia. Antes que nada es una palabra tal que revela, consigo, su pr

labra. A ésta los griegos |a llamaron “mito". Boissacq sefala gue “mito’™ viene de
plica "misterion” - “mistikos", del verbo "'miein" que quiere decir: abrir y cerrar

deando en un ritmo recurrente. La palabra que ve parpadeando es "mito”. Canvicne subra
palabra o “mito" no lo es porque narra, porgue significa sino porque primariamente d
parpadeante o ritmo, Hjalmar Frisk en su diccionario etimologico de 1960 concuerda
Gaeger en su “Aristoteles” (México 1946 pag. 368) a propasito .lull_fq-_;wu-nl.. 668 gue
mis solitario vy aislado estoy, tanto mds he llegado a amar |os mitos”, escribe, “una cos
filosaficos en el amor al mito y otra que el filosofo se re-cree como hace Aristoteles ¢

en volver después de sus largas luces con los problemas al lenguaje semioculto, ilogico
tivo del mito"”
L}.lcgcr subraya: Icngu.lu' ilogico, oscuro, sugestivo palabra anterior al juicio, segun 10s g

La poesia occidental se atiene a esa palabra que llamamaos poética

) CONSIrY
5 dioses

crea ias




¢Que indica primordialmente el mito? El cintico de las Musas. ¢Y éste? El “Kallos” que se puede tradu-
cir por belleza. (Y la belleza? Esta se funda en la armonia, es su resplandor. Este modo de |2 “'poiesis’’
atraviesa los siglos manifestindose en miltiples facetas. Para comprender que significa ""armonia” v cons-
tatar la persistencia de la nocién leeremos a un gran arquitecto del renacimiento italiano: Leon Baullsla
Alberti. Dice Alberti en "'De Re Aedificatoria”: " Definiremos la belleza como armonia, la armonia de
todas las partes entre si... de tal modo que no se pueda aumentar, disminuir o cambiar ;.n.. para peos g

Es ¢l resultado de este gran valor y casi divino para obtener el cual, es necesario empeiiz
v toda la habilidad técnica de la que uno estd provisto'

¢Pero, que quiere decir “‘armonia de las partes entre si**?

Alberti aclara: "Es una cualidad resultante de la conexion y unian de los elementos y en ella resplandece
toda la forma de la belleza y que nosotros llamamos *'conccinnitas® - agrega - “'Es deber y tarea de la
“gonccinnitas” ordenar segun leyes precisas |as partes que por su propia naturaleza serian distintas entre
i, de modo que su aspecto presente una reciproca concordancia”. Dice Alberti gue la “ conccinnitas
nutre de la gracia y decoro - decoro en latin guiere decir esplendor

Pero épor qué es posible la "*conccinnitas”? {De donde procede? Alberti anots “En cualquier cosa guc
percibamos por via auditiva, visual o de otro género enseguida advertimos lo que corresponde a la
‘conccinnitas” . Por instinto natural aspiramos a lo mejor, a lo 6ptimo y con voluptuosidad adherimos
La "conccinnitas” se manifiesta en el organismo entero..... Abraza la vida entera del hombre y sus leye
preside toda la naturaleza™ - Alberti tomd el término de Cicerdn que lo aplicaba al discurso. Pero su
transfondo es la palabra griega "kalokagadzia"

wodo el ingenio

s

Cristos Clairis, el linglista griego, se opone a toda traduccion del término. Tiene razon. En nuestras len
guas no existe un vocablo que redna y funde la nocion de belleza y bondad. Cualquier traduccion [a equi
voca gravemente. Tal vez podamos vislumbrar algo de lo que indica esa armonia griega a través de un
concepto de simetria compleja. Esa armonia sube de los pitagdricos a Platén. Una concordancia o trama
de cosmos-caos patente en el universo entero, el ser humano incluido

“Canccinnitas” que Alberti llamard ""companera del dnimo y la razon". Acoger la palabra poética [oral o
escrita, alquimuomca, escultdrica, pictoricao musn:alil es consonar con la armonia cosmica gue mani-
fiesta la obra.

Asi se abrio la poiesis-téchne y la que Heidegger llama ﬂlm«__lf-'a. Para constatar la fuerza y fecundi
esa armonfa tomaremas un ejemplo que procede de |a relacién pitagarica entre musica y astranom ia
trata de la llamada masica de las esferas. Platon la describe en el libro X de la Repab Keplero d

me base matemitica a la teoria heliocéntrica de Copérnico. Ya no mds el sol girand
rra sino lo contrario de lo que vemos: la tierra girando en torno al sol. Su obra se llama '
Mundi" - {Lo que concierne a las armonias del mundo), publicada en 1619. Losp
las notas musicales inaudibles pero existentes entre planeta y planeta. Keplero creia lo mi
variante, que s6lo podian ser oidas por el sol. Crefa algo semejante a lo que pensaron s tedricos de 3
musica en el Renacimiento. Entre ellos Galilei, el padre de Galileo y Francesco Salinas. "'Por intentar re-
lacionar |a armonia (musical) con el movimiento planetario, mis especificamente entre Ixa distanci

los planetas con el sol ", escribe Eugene Helm en 1967, “descubre su famosa tercera ley L::‘. K donde

es el periodo de revolucion de un planeta, D es la distancia promedio al sol y K es una C<-".\:j-1r_|lcw ’
Agrega Helm, “'la férmula parece antiséptica, pero como mucho de la matematica provient It‘-dD ) :(
esiético natural”. E|l mundo es por armonfa y se trata - el hacer mundo - de revelarla, doguier de 5u
te que con-suené can la que NOSOLTos MiSMOS oMo,

Esta visién atravesd 27 siglos hasta la irrupcion de otro horizonte; el amor a lo des
dad

conocido o moderni-



Varios caminos pueden esclarecernos lo que significa ese horizonte. Y dentro del campe
poélica también se pueden seguir vertientes distintas. Arbitrariamente escogemos el der
por la poesia francesa. Tal vez nos acomoda mas para lo que pretendemos axplicitar

A mediados del siglo pasado (nuestro siglo comienza alli y no terminara, por cierto, en ¢l af
joven poeta norteamericano, Edgar Allan Poe, reaccionando contra un supuests fin didic
gia del poema, escribid: “'La poesia no tiene ningln fin didictico, ni tiene una r
werdad"'. éNo recuerda esta proposicion a lo que dijeron las Musas a Hesinso
autonomia plena, su vigor a la palabra que se maravilla de si misma antes de
Ademas indica un horizonte distinto al de |3 armonia. Dice: ""La poesia es perfe
que el de describir el vuelo de la mariposa enceguecida por la estrella. Va b
la luz de la estrella la va a convertir en cenizas. Pero no puede hacerlo de otra
trayectoria. Y nosotros estamos en condiciones de comprenderla, de amarla v est
Vamos Con Nosotros esa misma sed’”

Aun hoy Poe no es considerado por los anglosajones como un gran poeta. Pero en nuestro camino ha
la modernidad él es la chispa que enciende a Baudelaire a mediados del sigl i

afirmaciones sin explicarlas porque no es del caso aqui. En las artes no hay
ten) encuentros, Todo encuentro para serio es gratuito en el sentido que le di
no busco, encuentro’ - Asi se encontrd Baudelaire con Poe. Y a partir d
dad. Ya no serd la armonia como fundament

infrer oc

al fondo del abismo para encont i




Y asi como para Poe la poesia se construye con el juego de los complementarios - 1a mariposa a |a estre-
Ir.:. - Baudelaire la construye mediante el juego de los semejantes (Lesbos) v con ello indicar Io descono-
cido.

El joven Rimbaud al leerlo no vacilari en llamar a Baudelaire *' ies un verdadero dios!" Para Rimbaud va
no la belleza. En el comienzo de su “Saison dans I'Enfer” |a destituye. Y se abre hacia lo desconocido
Rimbaud ensancha el horizonte y agrega: "no sélo desconocido sino sea ésto con forma o informe.,
que entrar hasta el fondo para arrebatar a cada época su cuota de desconocido v traerla en la mano
mo Prometéo tenia la luz.

No importa lo que suceda. Puedo fracasar, puedo morir en la batalla. Otros horribles trabajadores ven-
drin detris de mi" - Y de este modo Rimbaud construye y destruye su poesia, pues no solo dice
hace.

“‘Hay que cambiar la vida" dice descubriendo para la poesia ese camino, pues puede ahora poseer la ver
dad en un alma y un cuerpo, mis alld que el juego de semejantes en Baudelaire




ECudl el mifmdo para c_lcslondar lo desconocido? “El razonado desorden de las sentidos” - Mo basta en-
tender sentidos como Organas externos o internos de percepcion. Se trata de los sentidos del lenguaje.
Por alli lo nuevo y dcsco_no(.ldu. Un razonado desorden. No dice inspiracion sino Razén. i Se han ido las
Musas? Las de la armonia nos han abandonado. Ya du Ballay hace siglos lo vié: “La musa me ha abando-
nad_cu. Voy a cantar la ausencia de 1a Musa.” Vago precursor pues adn sigue ligado a la armonia. (A qué
razon alude Rimbaud? (A fa mera facultad de atar juicios? No o ereo. Toca el fundamento mismo de la
razon, all{ :,fmndc casi se pierde y _qued¢ a solas con su propia lucidez. Las experiencias que llevan al tiem-
po suspendido - propiedad de ebriedad plena en Nietzsche y en Baudelaire - muestran que adn en el furor
de |a pasion que todo lo conturba permanece alguien que contempla desde si mismo. Una distancia in-
cierta entre I_.l m:rng y la consumacidn. Distancia que ninglin fuego o dicha anulan. Esa es la razdn poé-
tica, el meiein, la _ulllma instancia de la palabra y por eso, en cierto moda, una trigica indiferencia.A tal
frantera Apollinaire la lamard “1a razdn ardiente como una bella pelirroja.” Bajo el trazo de tal razéin
hay que cambiar |a vida, pues la busqueda o hallazo de lo descongeido se construye con otro fundamen
to gue el adecuado a la armonia. La constatacion que exige ese cambio es |a imposible coincidencia en-
tre palabra y accion, dird Rimbaud. Unicamente, agrega, palabra y accion rimaron en Grecia (dgora y es-
tadio). Y en adelante no volveran a rimar sino que |a palabra ird delante, fronteriza, alejada, solitaria. Es
esta una hondonada abierta desde donde se expande la medernidad. Simultineos dos momentos intensos
en esta apertura, dos poetas: Stéphane Mallarmé e Isidore Ducasse (Comte de Lautreamont). Mallarme,
ese oscuro profesor de inglés en los liceos franceses, cala una de las fugries aventuras poéticas con que
adn vivimos. Se sumerge hasta palpar lo “‘nada", una rara transparencia que refleja. Misterio del espejo
pues lo que esta en él no es pero esta alli y si soy yo es otro. Borde coatinuo del naufragio, al borde de
Mallarme construye ese hecho poético con palabras. Las quiebra, las disloca en |a escritura y |as orienta
para la voz, al mismo tiempo. Cae el mero significado lineal de las frases que se hilan necesariamente. El
mismo declara gue toda su obra es una tentativa, un conato de la que quiere hacer. Un adere libro
encantado, &rfico, que relina la pura posibilidad que hace del cosmos cosmos. Companer un
palabras, las disposiciones de las mismas en las piginas, el modo de ojearlo - de ida o de vuelta 0 er
quier pigina como comienzo o fin, el modo mismo de constituirse en volumen, construyen la cifra com-
pleta e inacabable del mundo. Murid sin alcanzarlo. Lautreamont murid adolescente. Desconocido abso-
luto para sus contemporneos, Sus pasos son de una intensidad todavia por cumplirse. Ducass
propone la quiebra lineal de la frase, sino un estado milltiple de una funcion completa. La pe
para al vuelo de los estorninos. La bandada de pdjaros vuela conformando y deformando un
Dentro de ella los pdjaros la cruzan en todos sus didmetros, sin cesar, al punto que mi
pudiera pensar que nadie avanza y sin embargo, dentro de esa multiplicidad de trazo
za.

Tal complejidad no ha sido adn conguistada. Lautreamont str'n‘lﬁ- vigorosamente la rad
cia de la poesia. No se juega ella en los significados - no es poesia porque se ocups de r
ideas, politica, matrimonios, muertes, nacimientos, €lg. - Ademis nos dice que la poe
¢ha por uno sino que debe ser hecha por todos (no para todos sino por todos) Ya
aguda que cierne la poesia moderna: “Una cosa es bella cuando se parece al encuent i ¥
raguas y de una maquina de coser sobre una mesa de aperaciones . Cuando estas tres cosas ;»4 :n; =
dispares azarosamente se encuentran se revela una regin desconocida. La primera acer g & “J"_
cambiar la vida™ es ¢l cambio de los sentidos. Cambiar el lenguaje, desistir de la mera =---T' s :‘ 5 J
su privilegio en la expresion. Desde ese acantilado vuela la poesia del siglo. Vuela ’ClL)' ""I '_”_f‘m“"(‘;rl’d"u ‘E
Jarry. EI humor negro es destituir la base que sostiene aquello que parece de{ﬁmn ‘-dmr({'»:-.;-‘m s Asoll
llamado teatro del absurdo es una tarda estribacion de aquel humor negro. Vuela con ‘”‘ sk e
naire. Uno incorpara como significados lo que parecia impropio del significado WEHSQ:;T Apollinaire
transcripeién de un mend. Duchamps es una consecuencia del camino abierto por Len e ez
va lejos. Sentado en la mesa de un café sobre la terraza, anota [nstl de los que Pdlm:-;:r O e s prepeids
dos poemas. La plena disyuncion ha sido alli intentada. Pero alin en ciernes pues |3 5 (1909) Marinerti
todavia en el modo de reunirlas, segin la formula de Lautreamont. Y_JJ mum: "::F:ni e s
expande por Europa el futurismo. Ya no las palabras sino las letras mismas co rlios D loe que eran 50
dispersan sueltas y vigorosas en |a pagina y en la masica entran por primera ";’- pla del futurisma. Su ak
nidas excluidas de toda composician. Pero hay un error reiterado ww:: eente, ¢l secreto que lleva
ma no es el progresismo, el futuro, Es la velocidad. Esta es el vivo "'ﬁ"‘d pﬁi‘:rnpf'l Es un Nuevo - Ex-
1o desconocido. éPor qué? Porque la velocidad llevada a su extremo an s com| rendera |a concreta
tasis. Quien corra en moto o haya volado en avion abierto dentro de Uf"-nu? ho F:Iiem- alli su fuente)-
realidad del primer manifiesto futurista. (EI juego de titulares de los diarios de hoy




Marinetti inventa otra forma poetica. El acto - provocacion gue se encuentra en
forma personal. El acto que subvierta de raiz las convenciones gue en un momente
ralmente que de raiz significa la subversion del lenguaje v no de los me
exaltada por los futuristas como 1a higiene del mundo. (Par qué? Por
les costumbres caen y dejan paso a un modo de relaciones extraordina
muerte, la hermandad de trincheras, el alma embargada de todo un pais

sign

y gue da la inmir




Sobre esa carrera signo el dadaismo con una voluta mas cefida. Al todo nada
« Art. 2, queda anulado el articulo 1.Todas las explicaciones del lenguaje
ciones llevadas a los extremos. Me callo agui €l transfondo de una Viena fin
poesia, fisica, matematica, filosofia, masica, teatro, psicologia de profund
La postguerra del 14 se abre en Francia con el surrealismo cuyo filo adn int
tre vigilia y suefo. Se trata de pasar del uno al otro en la viva unidad del cu
te de riquezas y peligros tentadores que adn no ha sido consumac
todos los momentos poéticos se jucgan también en actos que pretende
ficando. Casi naturalmente se da un paso fatal, el grueso, aunque nece talve
que cambiar la vida y es el objetivo esencial de |a poesia lo propio es hacer 1




¢Cudles son’? La'pulmr_.q._ ¥ da,? un salto |a poesfa cede su propio campo para ponerse al servicio del :
i et la llevard a ser mas poética; la poesia comprometida. Andre Breton llegs a decir que |a or; ek g
cion "hay que cambiar la vida" equival (a a “hay que cambiar el mundo" de Carlos Marx, E| munﬂumI

en aquetlosd_las las grandes esperanzas. Por un lado por primera vez en la historia hum l:alir o Eoljv Wit
mar la experiencia de lo que se llama el socialismo cientifico. Camino certero para alcanzar la ;rt;n:rt "d‘“'
plena del ser humano y vivir el amor (las dos luces del surrealisma). La respuesta en L-J"Ja.l fué otr a.
vencion. Nada habia que hipotecar al futuro. Habfa que vivir en el inmediato preser on lo :wJDrJr‘.n
ser humano, su capacidad para el arrojo. Habia que vivir peligrosamente como canto ?-\-Luxh-- 4 Mut: k&
lini construyé frente a Lenin otra forma de vida, Tales fueron las dos alas de la esperanza Ir_us Mr“:\t
comprometieron. Los futuristas y D"anunnzio fueron fascistas. Los surrealistas comunistas. Breton SR
tird luego, pero Eluard y Aragon siguicron. Este altimo, como Neruda entre nosotros, (ué miembro del
Comité Central del Partido Comunista. Pero otros vieron claro, duramente. A la llegada de H tler al ¢
der, uno de los grandes artistas se exila voluntariamente: Thomas Mann. Pero o 1nr' DOELE permane
ce: Gotfreid Benn. Se cuenta que los nazis lo celebraron hasta que a alguien se le SU poesia
Enmn:gs fué calificado de artista Moderno lo que en aquel momento queria decir judio Pero Benn per
manecid. Durante la guerra, para no matar, ejercio su oficio de médico militar. Alli estuvo como perma
necio también Martin Heidegger v muchos mas. Ellos fueron los intachables testigos de 1a cat
esperanza. Ni Rusia, ni Alemania, ni EE.UU., ninguna ideologia cancela la mentira que
cualesquiera clase de esperanzas meramente humanas. La salud es la salud entera que n
Benn es un simbolo de lucidez. En una entrevista radial le inquieren " (Pueden los poeta
mundo?" Responde: " iDesaria usted que yo escriba que el poeta tiene gue interesarse es
en el parlamento, en los asuntos municipales, en la venta de los terrenos, en la crisis de las
la ascension del Quinto Poder que es el periodismo? éCudles temas me propone? - “Buen
dista - pero hay un linaje de escritores que no aceptan jamas este rechazo suyo, ellos tra
idea de la historia’ - “"Claro - dice Benn - siempre se puede describir un porvenir, un porvenir g
to mejor; siempre habri cuentistas de utopias como Julio Verne o Swift, por ejemplo. Y en
cierne al gran giro de |a historia, he hecho muchas basquedas al respecto y me preocupo mucho de gue
la historia cambie sin cesar’

Si, pero Ud. se mantiene fuera de la participacion, {Qué considera Ud. la participacion

-iYo?, dice Benn, “ puro amateurismo, eso es para aficionados. Escribir contra o a favor ¢ pena d
muerte, firmar manifiestos, cosa de aficionados™

iQuién cambia el mundo? - pregunta categorica -

Respuesta: “Los técnicos y los guerreros. La poesia posee por principio una suerte de ex 1cias 1
calmente diferentes a la de los técnicos v los guerreros y exige otras conclusiones que la de 4 a
cidad practica o que del servicio al progreso”

Pero la entrevista culmind con el andlisis crudo pulveriza el fantasma de la esperanza -
dice Benn, si no es mas que la fuerza de un hombre vigoroso el que sea capaz de ense
dad lo siguiente: td eres asi y no serds jamas otra, Asi U vives, asi tu has vivido; asi viv
que tiene dinero tendrd salud. El gue tiene poder sera el que diga el juramento justo. El qu
fuerza hard el derecho. Esta es |a historia hecha historia. He aqui el hoy, presente, tomal
imalo. Esta ensefanza me parece mucho mads radical, porque tiene un conocimienta mas pr
continuidad mucho mas honda v mds rica de promesas que todas las esperanzas de felicidad
gan los partidos pol (ticos. Y ésto que yo digo me parece oportuno. Despues de los die
vivido nosotros los alemanes y después de lo que vemos y 0imas que estan haciendo Ic
mirar ésto cara a cara; el caricter del proceso del proletariado, la inmanencia del chogue r
no es mas que la inversian de las capas de poder para reanudar la misma tendencia del imperia
necesita para ésto - agrega Gotfried Benn - mucho mads coraje que para traer los ecos leja
citn francesa o para vestirse con los Gltimos colores del darwinismo, o para cargar con un
evocar |os sueios que curiosamente siempre son otros los que tiene que realizarios

uturo @ pard

o. El mundo puede renovar su espe
Breton. Cambiar la vida no camu!‘_' a
“Tenir le pas gagnc

He aqui la catdstrofe de la esperanza. La paesia sabe ésto por dentr
ranza, la poesia es licida e implacable. Fracaso de la sustitucion de
cambiar ¢l mundo. ¥ ésta es nuestra hora. (Cudl? La de maniener ¢l paso ganado.



de Rimbaud. Explorar sin tregua el lenguaje mas alla de todo significado. Tal nuestra inc
tad. Como se lo dijeron las Musas a Hesiodo, palabra anterior al juicio. Palabra gu.
ravilla de ser palabra - ininterminablemente. Al fondo del abismao para encontrar lo d
cierto que siempre habra poctas v buenos que seguirdn tratando con, para y po
fin de los siglos.

Pero hablo de 1a modernidad y no de valoraciones, Con t

SLON i, Ps

1a lucidez Benjamin P
decirles, después de la dltima guerra, a Aragon y a Eluard que sus i
de la poesia.

Cayeron los significados, con ellos el sentido de un mundo eQué va currir? Lo es
abierta, reiniciada, la aventura

- 0>

os significados, hast



La aventura de |a palabra que aqui v en los cielos manifiesta el ser en el hambre. Quier

Cuando decimos caida de significados no pretendemos ignorar que toda palabra 12“:“:%(::2:;:%&.
car gue no es la cota privilegiada de |a palabra, que es simplemente un parimetro mis, como la pronun
ciacion o caligrafia que interviene como elemento constitutivo en |a construccién de un sentido. No
cuenta ya la dualidad logica de fondo-forma, pensamiento-lirismo, continente-ontenido, idmlo'gfa-ms-
Cursa, elc. para acercarse a la " poiesis’'

En nuestras horas lo desconacido deja de lado esos instrumentos quirdrgicos. No hay ya tema y expre
sién. Hay lenguaje. Es en la arquitectura intima del lenguaje que es otra cosa que la linguistica dande
con el cual el cobre despierta clarin. La critica artistica todavia no sabe nada de ésto. Es vetusta, como
las catedras. Adn a riesgo de equivocos con palabras mediocres quiero decir que todo arte para serlo es
de suyo vanguardia (término en desuso). Todo arte. No sdlo las bellas artes. Esta lucidez permitit a nues
tro si;lo borrar las supuestas fronteras entre pensar, ciencia, técnica, oficio y poesia. Ya otra videncia
permite ver un algoritmo matemitico con la intensidad de un poema, el arrojo de un Wittengsiein o de
un Heidegger, la invencion de los quanta de Plank, las finuras de un auto Férmula Uno, etc. | aon mas
nos permite leer la historia de la mente humana con toda libertad. También en 1852 se produio en cien
cia el salto semejante al de Baudelaire en la poesia.

Boole i0 que la matematica no era la ciencia de la medida y la cantidad. Cayeron all( os signifi
cados como privilegio del arte matemdtico. Euclides reaparece ahora como el poeta que articula un len
guaje sin obligadas referencias naturales sino como algoritmo. Descartes redne maravillosamente dos cam
pos distantes, el dlgebra y la geometria - como una maquina de coser y un paraguas en una mesa de ope
raclones y etc. etc, Bruschwig dird con razon. "Es un momento solemne aguel en que dos dominios ma
temiticos entran en contacto”. Posiblemente es lo Gnico fuera de lo religioso verdaderamente solemne
que registra el intelecto humano. Es una sorprendente y admirable coincidencia que 1al FILmO [ogue
ala fisica. Y otra no menos sorpresiva coincidencia que |a Fisica togue a algo que damos en Ii;
turaleza y que tal vez no existe como se pensd hasta ayer. En cuanto 4 la técnica va no taxati
distingos entre ciencias aplicadas y puras. La esencia de la técnica es poética. Dice el m nisime
fo francés Francois Fedier: "Por el contrario para Aristoteles el ser en el sentido mas elevado, el ser
merece los mayores cuidados es la emergencia, allf el ente estd en su mayor plenitud, eso es ser en o
Ahora, ser en obra dice Heidegger es el modo de ser de las cosas que estdn y son a la mano, §
son a la mano es que ellas pueden ser todas tomadas en la mano para ser |levadas a ser en o
sublime visiGn poética de los griegos, nuestra vision es |a hija de esa vision poética. As es
blime pero nosotros no tenemos mas medios para darmos cuenta.”

En el Libro X de la "Repiblica” de Platon da como argumento radical para filtrar a los poetas la rela
cién de la palabra y los significados. Los poetas son temibles parque fascinan en virtud d
importando la verdad de los significados. es el mismo Platén, en el "Banquete", quicn
la "'poiesis". Dice que es el paso del no ser al ser”, Sin la manifestacion de ese paso
del ser - no hay poesia. Cada obra testimonia esencialmente ese paso. Cada obra, ya no una escuel
un estilo. Me parece del caso indicar que los supuestos de la critica y de |a historia del arte - o de toda
“poeisis" - son desde este punto de vista, Cuestionados.

el no ser,

La ciencia estd jalonada de vidas y hallazgos poéticos. Las diferencias can la que llamamos 'o.masn de
las palabras es de tono y verificacion. Pues la poesia de la palabra es la del tono misma, es decir, porlla
que se abre y se mantiene abierto toda posibilidad de lenguaje y ese su ser abierto rehusa, de \u?u. e
cierre de toda verificacian. Unicamente la leyenda con su vaivén la consagra en el consentimienio mds o
menos histérico (Gongora por algunos siglos quedd oculto, Dante fué ignorado un siglo entero, etc.)

La perplejidad eleva su trama de caos<cosmos hasta la poesia-palabra, artes, ciencias, tecnicas, gncm:jmi.
con su misica que adviene y cultiva (cultura). Creemos que la voluntad sobreviene si s vaﬂhu’ial‘ 2
racion cuyo sin fondo es la libertad. . Toda “poiesis™ es construcion de lo que no se conoce ¥ -'d“’ =
truirlo. La modernidad puede extenderse en muchos decenios mds hasta otra irrupcion y su sed f (j“
nocido implica esencialmente desistir de toda otra cosa que no sea el arrojo de la nueva rs;‘;‘;;u e
Quiero citar aqui al mayor de los fildsofos franceses actuales, Jean Beaufret, para dar a enten st e
donde se juega la libertad y el oficio: “Puede ser que nosotros comprendamos un verdademscel ok
revolucién mds decisiva y mds radical que aguel que los hamhr_es_tltn:n el hibito de Pem_‘f::‘ kg ol
en el éxtasis. Puede ser que hay mucho mis revolucion de Herdclito a Aristdteles y de Nm:js:rok el
cartes que en toda la Revolucidn Francesa y adn en |a que los marxistas preparan ‘_0"';’ :e e Niaréicht
Una semejante revolucién jamis se produce en el ruido y en el fervor. Ella viene, dice il

en silencio, pues es a paso de paloma que se acercan los pensamientos que gobiernan el .




Notas,

En un texto “Logique de l'invention" de 1905, a propasito de la intuicion en el poema matemitico, Edouard
Le Roy nos dice: “La intuicién permite coger lo que aiin no es discursivo, lo que de ningun modo %5 formis-
lable sino que existe en estado de dencia y p i un acto de sintesis creadora donde el todo
pre - existe a las partes donde se adivina el fin y los medios de una sola mirada sumaria o, coma lo dice Pas-
cal, se percibe la cosa de una mirada y no por propios razonamientos”

Sabidos son los tres suefos que llevaron a Descartes a girar su vida y su vocacion, en esa aventura tanto ma-
temitica -es el fundamento de la modernidad- como metafisica acerca de la cual Hegel lo reconocera como
piedra angular de la filosofia posterior hasta decir de él que es un verdadero héroe.

O bien, otro ejemplo de genio y agudeza de espiritu que fue Desargues. Escribio su descubrimiento matemi-
tico en hojas volantes en letras microscopicas y todo en un lenguaje ampuloso revistiendo todos los concep-
tos geométricos con nombres botinicos, de suerte que en esta geometria se trata de flores, tallos, ramas.
Mando el manuscrito a algunos amigos gue no sabian como tomarlo. Corrio el riesgo de parecer un mistifica-
dor, un charlatin. Pero Fermat, Descartes y Pascal se dieron cuenta

de la noticia que traia ese jardin matemadtico. Pascal, que tenia diez y seis afos, se dio cuenta que ese joven
arquitecto, Desargues, le abria un campo a su propio trabajo y sobre ¢l funda el célebre tearema que lleva su
nombre. Desargues introduce ¢l punto al infinito. Da nacimiento a una nueéva geometria, lo que no impidio
que se le creyera ridicula.

O los dos poetas adolescentes de la matematica, Abel y Galois, ambos con trigico destino, o la belleza ente-
ra de los genios de la modernidad como Ganss, Kleia, Riemann, Hilbert, Godel. La conmovedora aventura
fisica a partir de Plank , 0 poder entender la muerte y el sexo come una invencion a la luz de la biologia, etc
¥ sobre todo el nuevo océano reabierto por Heidegger; pensar el ser en cuanto ser 'y no en cuanto ente que
perfora nuestra edad.

Para terminar, una indicacion. Nuestro trabajo personal en el poema tomo dos vertientes. En 1952, persuadi
dos que el hacer de la poesia era de suyo lenguaje poético, abordamos la experiencia propuesta por Lautrea
mont: “*La poesia debe ser hecha por todos y no por uno”. Involucramos el cuerpo entero, el gesto, la voz y
el texto en un horizonte libre de “finalidades" politicas, psicoldgicas, religiosas, etc. Unidos a escultores,
pintores, escritores, filosofos, improvisamos en actos poéticos irrumpiendo en las cludadesl!' Valparaiso, Paris,
Rio, Londres, Munich, Atenas, etc.), abriendo el acto a la participacion activa de “publico”, como en el cam-
po abierto de un juego. El acto produjo y produce adn una pura catharsis poética desvalorizando toda dura-
cion de la obra. p
Por otra vertiente en la construccion escrita del poema nos separamos de Lautreamont, y en vez de reunic
azarosamente lo dispar (reunir lo discreto) nos dejamos llevar para sostener la maxima distancia entre los
elementos (versos) de suerte que lo discreto viniera a sobre luz como tal, la rigurosa disyuncién. Para ello es
necesario fundarlos en un continuo que coma andamiaje cae, desaparece cuanno en el aire de la pagina bladn-
ca flotan las palabras (versos), pero maximamente separadas. Pues poner cualesquier palabras distintas no da
!::ml::.hap azar en cualquier parte, sino que existe ;ﬂlp enla cqnmuccién que crea y a su tu_h;;r;-
duce o convoca, la discrecion se muestra a partir de un continuo y viceversa, .P'" £505 Dir.lmosl 1;‘a;r-mrlte
con una pequeda brijula bajo un cielo muchas veces sin estrellas que indica: “*hay que ser absolutame
moderno”.
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PROLOGO

Este escrito se basa en |as clases que se dieron en el dmbito del Taller de Amér :
mer Semestre 1979, resumiendo odichoapmpéﬁtnédtﬁcdom“;ﬂ ica en el Pri-

Se trata de describir cierta parte del proceso que da origen a la obra de arte, en este caso,
de la Pintura. Se trata de cernir en lo posible aquello que es comunicable a través de un
lenguaje otro que el de la pintura. Algo de aquel mundo en que estd inmerso el artista, an-
tes y durante la elaboracion de su obra, estableciendo este proceso, para este efecto, sepa-
radamente de la obra y de su consideracién como tal,

Esta transposicién de un lenguaje a otro, no sélo se compromete en toda suerte de equiva-
lencias, las mds de las veces, inadecuadas; sino lo que es mas grave, establece una distancia.
Aquella distancia que va desde - el estar dentro - a - hablar de aguello.

Otra dificultad que proviene de esta transposicién, es la diferente precision que adguiere
lo dicho que va desde una situacion sensible a una conceptualizante. De una situacion que

pretende intuir y mostrar lo intuido, a una que pretende explicar y por lo tanto conven-
cer.

En este sentido no pueden evitarse voces que por la normal fluidez del lenguaje digan por
ejemplo “esto es |o propio de la Pintura", correspondiendo en realidad a haber dicho: “es-
to es lo que creo haber comprendido y que podria suceder y que por lo menos en parte -
si asi fuera - podria ser asi ..."

Todo ese aire, ese espacio suspendido de la pusibiﬁd,ad - de toda pqsib‘.'.idzd -es en el que
quiere mantenerse el artista, y que es signo de su maximo rigor y riesgo.



SOBRE EL CALCULO PICTORICO

La pintura como todo arte participa desde su i
puede ofrecerse de dos maneras: 3 puede ufr:::t ida en una ambigiedad. Es decir que

f COMO una presencia o com:
::nml&n A su vez presencia y representacion pueden ser simultineas en un:;:::—: ,",2{:,,

iQueé se entiende por representacion? Representar como dice 1a palabra es presentar d
veces; es decir,es traer la presencia de lo que estd alli, la rada de Valparafso?por:ier'np?;
:;tiraves de un dibujo y ponerlo aqui. Lo que estd presente all, lo traigo a una presencia

El paisaje es la representacion - en general - de la naturaleza circundante. La representa-
cion, es por |o tanto, traer |a presencia de todo lo visible, la naturaleza, los hombres, los
hechos humanos, de todo lo que pueda ser vista. De ah{ viene que |2 representacion de to-
do lo que ha sido visto, la p ia de otra p ia, puede ser reconacible. A esto que
es reconocible se le llama figura. La voz familiar que dice "' .. me figuro ésto ... " hace
alusion a ese llamado que hace la mente a la presencia de algo ya conocide de antes, Des-
de la interioridad de la pintura, el llamado a lo reconocible se le llama comunmente - te-
ma.

La figura reconacible de la representacion, es pues el tema.

Ante |a aparicion del tema, se puede preguntar: ipor gué tal tema’ iqué es lo que lo
provoca?, icomo aparecid? Si tomamos por ejemplo: un cuadro de Van Gogh “Interior
de mi pieza" (1) el tema surge reconociblemente de una catalogacion de objetos: silla, ca-
ma, ventana, muro, etc. Pero esta enumeracion no basta, pues no podemos dejar de re-
conocer de que a su vez estdn dispuestos todos estos elementos en un cierto orden, y aqui
caemos en la cuenta que el tema no son solo sus elementos constitutivos que pueden nom-
brarse, sino la disposicién u orden en que ellos se encuentran.

Como los elementos reconocibles son, si se puede decir asi, del dominio comun, lo que
pertenece propiamente al artista es la disposicion de ellos en el orden escogido por é

Mo es aventurado decir por lo (anto, que el tema es en lo esencial, considerado desde |
pintura, esta disposicion u orden que propone cada pintor, y que las partes constitutivas
del tema son los elementos reconocibles en él.

Podemos reconsiderar la primera pregunta, formuldndola asi® épor qué tal orden o dispo-
sicion? Pues si reconocemaos que la disposicion es lo esencial, habremos de aceptar, que tal
o cual elemento reconocible, sdlo existe en el cuadro en funcion del orden dispuesto por
el autor. : A =
Preguntarse pues, sobre {por qué tal orden o disposicion? nos Ileva a tratar de elucida
cuil es el cilculo que lo generd. Y este cdlculo que llamaremos calculo pictorico, que 0a
origen al orden propuesto, es el que trataremos no de definir, sino de describir

El clculo pictérico es el que determina en dltimo término la aparicion de la obra picton-
ca y proviene esencialmente de una defimcnéq de la Pintura. .

Esta definicion 1a da Maurice Denis (2) que dice: “Recordarse gue un cua
sea un caballo de batalla, una mujer, un desnudo o una anécdota cualesqu

antes gque
es esencial-

mente, una superficie plana, recubierta de colores, reunidos en un ciertx-1-rru‘cn_ sae
Tres condiciones aparecen aqui: la pintura es sobre una superficie, ﬁ.h"_‘ |-|'1|L:'|$|l - r-cl. b
con formas coloreadas, y éstas estan dispuestas en un cierto orden. El cilculc pic! i‘Jr: 1\Ur.
preocupa por lo tanto, sobre qué superficie, de las formas coloreadas y con que CIETiC
den éstas estdn colocadas.

A
3gH




Cuando hablamaos de superficie, nos referimos a que las formas oloreadas, estin sobre
soporte. Sorom implica calidad fisica, textura, condiciones m:tetillas ::' lo estd h:-n
cho y también en forma especial implica dimension. E| cilculo pictdrico emp?:‘
inscribirse en una determinada dimension. i

Cuando hablamos de formas coloreadas, hablamos del color y hablar de ésto signifi
téminos plctéricos referirse a la luz, El cilculo pictérico oo i
terminada luminosidad. . Ty o W owiran o
Con respecto al orden que dispone de la dimension y de la nosi i

g i i Y luminosidad, el cdlculo se preo-
Esta se ha ido presentanto a través de los tiempos con diferentes caracteristicas esenciales:
en el Medioevo por ejemplo, cuando se representaba un Santo, la pintura se disponia de F
manera que habian personajes que representaban diversas escenas de la vida y milagros del
Santo, estaban cada uno dentro de un pequefio mundo propio, que iba constituyendo la
pintura total. Aqui estaba el Santo grande, aci el que habia encomendado la obra, a veces
con su familia; otros santos relacionados con él, escenas de la vida y también simbolos o
decoraciones relacionadas con lo que se gueria contar (3).

La situacion general que plantea esta disposicion es lo gue podriamos llamar un imbito
multidivergente.

A través de |as épocas en la pintura, esta disposicién va cambiando y asi hay dmbitos mul-
tidivergentes, a los que se suceden disposiciones que llevan a ambitos convergentes.
Ambitos divergentes y convergentes, se van sucediendo a través del tiempo, y asi tenemos,
por ejemplo, que convergentes son las épocas griegas, clasicas, las romanas, el Renacimien-
to, el Barroco- para terminar en el Periodo Romdntico y divergentes - son la Edad Media,
fines del Romadntico y la Edad Moderna hasta hoy.

iQué entendemos por ambitos convergentes y divergentes? Por convergentes entendemos
la proposicion de un espacio formado a partir de un cono que parte de nuestros ojos y
que, abarca la imagen que nos propone el cuadro. Este espacio estd enfrentado al especta-
dor, y la imagen asf representada queda en una disposicion en que coincide su centro y las
relaciones horizantales y diagonales con las del espectador. Imagen y espectador tienden a
participar de un horizonte comin. Y de ahi que se nos presenta el mundo en un cierto
“sncuadramiento’’, si asi pudiera decirse.

En el Renacimiento, la situacion convergente encuentra su instrumento mas perfecto en la
perspectiva. Esta sefala el camino y codifica los metados para lograr la convergencia en
plenitud.

El imbito divergente, es ante todo la ausencia o referencia inmediata a un horizonte uni-
co. La necesidad de que el espectador para aprehender visualmente el cuadro, esté obliga
do a mover la vista, recorrerlo - no a la manera con que se recorre con |os 0jos una escena
dispuesta ante la vista - inventariando sus diferentes elementos; sinc que la vista o el haz
de rayos visuales que parte de la mirada, va ubicandose en diversas situaciones, como si e
tuviera ante varios horizontes. El cuadro o la pintura no se deja aprehender de una sola
mirada, (se entiende que no nos referimos al acto de visualizar los dgull_es: si N0 que s€ es
t4 ante un despliegue de campos o imbitos que piden miradas sucesivas.(4)

Se ha hablado de la disposicion; ahora hablemos del color v agui recordar algo. El color
tiene otra ley que la de la disposicion, aungue pudiera decirse que cada época propo
nuevas asociaciones de color, equivalentes a la de _la disposicion, esta ley es que ¢ ne
tiene en si posibilidad de cambio. No ha habido diferentes colores desde las primeras pin-
turas que se conocen - Las Grutas de Lascaux, por ejemplo, a los que usa el pintor en |a
actualidad. “ oy
Entiéndase que se habla del color en cuanto a su apercibimiento por el ojo, no en wl o
pigmento. Bien es sabido que el color pardo - tierra de Siena - es descubierto y popu ariza-
do en el Renacimiento.




::r:‘eﬁos %lismmmiu?ulu no son mas que el desarrollo de |
ntar. El color azul ultramar sigue siendo el mi
remotos, hasta hoy dia, o s o

a técnica al servicio del ofici
tramar desde |os tiempos mi': >

iQué cambia fundamentalmente, con respecto al color i ictari

! ) en el cilculo pictarico, de
otra época? Se podria decir que bisicamente es I manera de utilizavlz, la manera ::a;
parFlrl:lo sobrte la gia; yla sesunda.hl;s manera de ubicarlo, de como se avecinda o yuxtapo-
ne Junto a otro. Es en esto en que i i
ok q Camente reconocemos los cambios con respecto al

A grandes rasgos se puede decir que en las épocas divergentes se tiende a considerar ¢l co-
lor puro, es decir, su condicién cromitica, su condicidn de “color”, con el que adquiere
mmbre;'rmo, azul, etc. Con ella, en forma principal, el cilculo construye toda la estruc-
tura luminosa propuesta por £l en ¢l cuadro.

En cambio en las épocas convergentes en que |a estructura total esti construida - de ante-
mano - por un lineamiento o trazado - el color estd al servicio de una situacion de claro-os-
curo. El mismo color se encuentra en diversos valores. El color local s avecina al mismo
color en tano claro u oscuro, segiin el caso. (5)

Estamos ante una diferente concepcion del valor luminoso del color. Volviendo al ejem-
plo del Renacimiento y mejor atin, del Barroco, el color es presentado dentro de una si-
tuacion del “'paso de la luz”" en el mismo, la direccion de donde viene la luz esti claramen-
te indicada. En cambio en las épocas divergentes, la luz viene desde el color hacia naso-
tros.

Los medievales y hoy dia, mds préximos a nosotros, los impresionistas v “los fauves”,
tienden a tener la misma relacion cromitica de vecindazgo entre los colores: asi como los
Rominticos - parecidos al Renacimiento - se preocupan de marcar el paso de la luz para
realzar la volumetria de los cuerpos.

El cilculo color-luminosidad, es por lo tanto distinto en una u otra concepcion del cilcu-
lo divergente o convergente.

El movimiento que nos lleva de una situacion a otra- es decir, de un modo convergente a
uno divergente - va siendo llevado a través de dos medios que se complementan; el de la
disposician y el de la manera segin como el color-luminosidad sea considerado

Cezanne estd en el borde de estos dos mundos; el mundo convergente que termina con el
Romanticismo y el mundo divergente que comienza con los impresionistas, digo mundo,
podria decir con el “espacio” del Arte Moderno, es €l el gue rompe fundamentalmente
con esta situacidn; y dice que el paso de la luz - en este caso de luz a oscuridad - es la in-
troduccion de otro color que va modelando ya no mas con el claro oscuro - sino con colo
res - la volumetria de los cuerpos.

Cezanne indica con esto la capacidad de luminosidad que tiene un cuerpo u objeto, de ir
reflejando y proyectando diferentes _luces: azules, rojas, amar!ilas. pardas, ocres, Que van
haciendo aparecer la “figura’ de! objeto. Esta luz traida por €|, luz-color - ¢s la que revela
a nuestros ojos - tal pera, tal manzana, dispuestas en una compotera. La luz no &5 mas rul
flejada sino que nos viene como condicién propia de la forma de ese objeto representads
en el cuadro.

Cezanne tenia una concepcion intelectual cultural propia del mundo romant co IJ_c- n.:l
venia, pero ya era un hombre que abria paso al proximo mundo y &5 importante conside-
rar lo que &l dice al situarse - sin quererlo - en este quiebre entre dos munuusl. et
Dice asi: “'Luego nosotros, hombres, vemos a la naturaleza mds en pl’D1ul:1:.1u 1\ ‘;IJLL;‘]_J‘_‘ -
perficie, de ahi la necesidad de introducir en nuestras vibraciones de lu{ -fbrfl ‘Jure e
los rojos y amarillos, una suma de superficies azules, capaces de hacer sentir € s




La naturaleza, wlomw,ieumwmwmdm ueco penetramos,

qum! s?'::ocr:i 'g 1;0 T::‘u:r desde r:il Renacimiento en adelazu. Utm:::u que Snu-
am Y

e g b -y irada, desde nosotros y hacia lo Iejos de nosotros en el sen-

Las vibraciones de |uz se representan por los roj i
pintor; la luz solar, blanca o am:rillenptau; la luz ﬁ:@ﬁﬂ:‘ﬁi’,m&ﬁrgf ::.;tci;lnet p
fuego o vela. Luces en que la gama de ondas tiene un desarrollo mas amplio y que son las
EueI al geglzrlp nrncr: il nula‘stro ni'n.d confarman la visién primera.

4 luz de la luna o de las limparas de gases, que producen |
los verdes al violeta, frias y mis tard as - co:furrﬁan la visiéang:;:dea}ﬁis TR
Esta div ri!én &s la que los pintores para mayor comodidad han llamado los tonos cdlidos
frios, segin que los colores provengan de una u otra zona del espectro, Y

Cabe recordar que una concepcion “convergente” en cuanto a la luz, es consideraria como
un manto o velo que cubre todo lo pintado.

Corplsculos o particulas de luz van cubriendo con una tenue
los elementos de que se compone el cuadro. Frecuente en los
rrain (8), Salvatore Rosi, etc.

En un plano ya francamente de bisqueda de efectos luminosos, tenemos a De 1a Tour 9)
La luz es propiamente el sujeto del cuadro, en que los | imites son dados por los elementos
constitutivos de los objetos y personajes que se entreven en medio de la masa luminosa o
que se perfilan por un cambio de iluminacién exterior al color local de cada uno de ellos
(diversidad de la luz de la vela, en De la Tour),

Un caso aparte, el de Turner (10), en algunas marinas, en que las particulas de luz confor-
man su propia estructura espacial. Este caso es el de un pintor que usa la luz a la manera
de Lorrain, pero con un resultado absolutamente no-convergente.

pelicula todo el espacio y
Barrocos, como Claude Lo-

Cezanne es diferente en esto a Turner (de quien muchas veces, equivocadamente, se ha di-
cho que usa el color como los impresionistas) pues introduce una suma de superficies azu-
les, es decir, pequefias zonas de pinceladas de diferentes tonos de azul, que van estable-
ciendo una relacion de -elemento-a-elemento- en el personaje, o de-objeto-a-objeto-en las
naturalezas muertas. Estas relaciones se multiplican en el cuadro de proximo a proximo,
de vecino a vecino y crean esa sensacion gque Cezanne llamaba muy modestamente “hacer
sentir el aire", es decir, hacer sentir la distancia, el espacio, que hay entre uno y otro,

No mds un espacio (nico y compartimentado como actor principal de la composicion pic-
térica, no mas un espacio unido al de una sensacion puramente luminosa, es decir, de la
luz conformando el espacio, sino una relacion de -uno a otro- marcando la diferencia del a

¥ esta suma de relaciones gueda ah{ como un sonido continuo, propio al caricter conti-
nuo del espacio cezaniano. .
Este es a mi juicio uno de los mayores aportes de Cezanne y esta posible concepcion de la
espacialidad lo separa totalmente de Monet (11). (A1} . -
También en esto se separa de las nociones de la perspectiva aérea establecidas por Leonar:
do (12), que propone la modulacién del espacio (natural) con introduccion J.c la :,unsa
cién de lejanfa a través de tonos que bajan rigurosamente y aumentan su cantidad de tl\ an-
co. Por ejemplo, esa sensacion de profundidad escenog_raﬁca que tienen paisajes de
Giorgione y que Poussin abandona al introducir las variaciones laterales ([3)

Seurat separa los colores dejando una zona de blanco entre ellos de manera qu:nuwd::lrep&
reconstruir con la mirada las formas para que estas aparez:a_l_'l paulatinamente
reidad extraidas de este “aire luminoso dado por el blanco.




Esta zona que va de color a color, es lo interesa cuando pinta,

plo, el cuadro de los Girasoles. Pudrimmm Lvm pregunta whu’? :
iPor qué los Girasoles? l’or?ue este tema lo lleva a pintar en la adudnm,m' mu:
lnuul!adoo. y pintar con ellos lo lleva a proponernos la dinaxr:m va de un ocre
anaranjado, o de un ocre a un amarillo, distancia que no corresponde a lo que uum‘m
te se llama gradacion, sino la distancia que nace de la aprehensié que la mirad, h“m:n-
un tono para pasar a la agrahensién 9. otro tono. Tampoco corresponde a una concep-
cion de la a, medible te, pues no se puede medir lo que va de un
azul a un rojo. Si éstos estin uxupumus,podra:wm

) decir en un lengua ici
que no hay distancia entre ellos. Y sin embargo, es a esa zona ‘lndefinihlekq:: lm o
los une, a la que nos hemos referido como distancia entre ellos.

Otra concepcion de distancia, es considerarla como la posibilidad de i

10 0 zona, alejindose de ellos. Este caso es muy diferente de lo que d‘:::‘ta:::?:t:rl:aﬂ?n
mente, y se presenta en el uso que hace del blanco como fondo, Cezanne. Esto lo pode-
mOs ver en sus acuarelas (14). El contorno y lo que él nos cuenta en “Gardanne, vieux
pont"’, por ejemplo, estd recortado o interrumpido por zonas en que se ha dei:dlo el papel
en blanco. El blanco termina o se limita con el rectingulo de la hoja y esto se puede ver
de dos maneras: como el blanco del papel se introduce en el tema no dejando ver sino par-
te del drbol, parte de la casa, etc. equivaliendo esto a un movimiento centripeto del blan-
co desde los bordes; o también se puede ver como si la casa y el drbol se prolongaran a
través del blanco hacia los bordes en una vision centrifuga; pero en un caso como en el
otro, es el blanco el que actia en forma directa, aunando las relaciones entre los diferen-
tes‘elernentos de la composicidn. Actia, no estd simplemente alli, sino que tiene el rol
mas importante, el de aportar todas las posibles variantes de como se prolonga la casa, las
ramas del drbol, las piedras. La totalidad de las posibilidades del paisaje, se hacen presen-
tes por el blanco y por ende una multiplicidad de situaciones espaciales, las que vendrian
a conformar una concepcion multidivergente del espacio, un espacio en que el ojo al reco-
nocerlo, le da una calidad dindmica, la de un espacio que se mueve, la de un espacio vi-
viente.

El gran cambio que produce Cezanne y que tiende a terminar con la concepcion de un es-
pacio convergente, liega a su culminacion cuando Mondrian, después de los cubistas
elimina completamente la perspectiva - Mondrian acaba con el concepto leonardesco, del
tronco de pirdmide que nace de nuestros ojos para abarcar lo que se mira, propone una si-
tuacién que obliga a espaciar la mirada, recorriendo un campo de izquierda a derecha, de
derecha a izquierda, de arriba abajo. La direccion en profundidad, aguella gue Cezanne
decia que no podiamos evitar al mirar la naturaleza, queda entregada a las zonas blancas.
Leonardo decia de la pintura "¢ una cosa mentale”, en ese mismo sentido vemos aparecer
este proceso en la mirada en profundidad frente a un cuadro de Mondrian. Porque no nos
da ningdn indicio para que vayamos en esa direccion.

Todos los indicios estin dados para abarcar un campo, el nico indicio es el blanco, el
blanco de fondo.

Este nos invita a una especie de mirada postergada, a esta “'nada’” en que estan implicitos
todos los colores y todas las posibilidades. Todo puede pasar en esta “"nada RL\ur-.ll.il ¢
blanco de Cezanne, pero a diferencia de éste que pertenece a una vision primera, el de

Mondrian pertenece a una vision segunda.

Recoger una vision del espacio, como vivo, como en movimiento, es quizds la caracterfsti-
ca de los fines del siglo XX y comienzos de éste. Que la mirada no se detenga podria ser
su lema, pero mds bien que el espacio que recibe la mirada no este detenido, sino que con-
tenga en si mismo una dinamica. 3 :
Bien lo enuncian los Futuristas (15) cuando dicen: “el gesto que queremos reproducir so-
bre la tela no serd mds un instante fijado del dinamismo universal, serd simplemente la
sensacion dindmica misma.”




Hay un esfuerzo por capturar el movimiento, los impresionistas
e o s con el color, los cubistas
mankm“:;nadm o ap)hms que conforman los objetos, los futuristas, por la dispersién

A manera de ejem, de esta tendencia, hacia el movimiento v h rapidez, algu-
nos datos: en !!';':e publica en el Mercure de France, "'Las lur:?:.‘ul?um" de mm
:? ;:l‘l dl:l"!‘orr:rileful ;rsgalmlu Iﬂ\mﬂ‘||I nG el primer automévil con motor a explosion, idén-
oy dfa. En muere Van Ader | i mator a v
IE‘“{‘;;?’ tllnog un%ﬂﬁ"? d1§| uilclc. ogh y r logra en su avién con r a vapor,
n » &l primer afiche de Toulouse Lautrec coincide con la aparicién del pri
mavil Ifznhard y Levasseur que ya contiene todas las caracter(sticas fnrdar:clr‘ltall“e:rda:l‘?u-
tomévil de hoy dia, en ese momento el alemdn Lilienthal hace el primer vuelo recorriendo
mis de 60 metros de distancia, es el primer hombre pédjaro; en 1899 Signac publica el ma-
nlfim.o de Seurat y sus amigos sobre el divisionismo, mientras la primera locomotora eléc-
K:c'a batf. el rl:jcon‘.l de 105 km, por I'Ilt::ra:DEn 1907, Picasso pinta "“Les Demoiselles de
Ignan™ cuadro con que se inicia el Cubismo y Henri Ford | i i
el Ford modelo T, que después inundard el mu:da. (17) i i
Matisse, Qrague, Pu:as_su, Kandinsky, Mondrian, Klee, inician cada uno de distintas mane-
ras, por distintos caminos y situaciones, una modificacién en el cdlculo de la disposicidn
del cuadro gue llevard a la Pintura desde la representacién hasta la pura presencia.

F.ste proceso pasa por la abstraccion, es decir, el proceso en que se va por eliminacion de-
jando aquellas partes de la forma, que nos cuentan del tema, y que se juzgan esenciales,
5S¢ juzgan esenciales en funcion de un nuevo cdlculo, que se separa del “parecido" que
propone la representacidn, en favor de mostrar relaciones puramente formales.
Interesa aqui esta acotacion porque este cdlculo se abre en dos direcciones nuevas con res-
* pecto al tema, vy a su consideracion de Figura, es decir, lo reconocible en él. Una de ellas
es que lo figurativo va inmerso o es parte de una proposicitn formal no figurativa y la dis-
posicion del cuadro da cuenta de este paso de lo figurativo a lo puramente formal, obras
de Klee y Mird, por ejemplo. (18)

La otra direccitn es aquella que no considera mds la figura, sino que propone a la vista
una disposicidn de formas que ya no estin referidas al parecido de un paisaje, de abjetos,
de seres humanos, etc.

Se ha llamado a esta tendencia ""No-figurativa' pues la disposicién u orden gue le ha dado
el artista a su obra no proviene de lo reconocible de |a imagen sino mds bien de lo no reco-
nocible en ella.

Las abstraccion muestra o propone, una disposicion u orden que es la eleccion entre lo
que conserva la imagen de reconocible y |a relacion formal de elementos puramente plis-
ticos; es decir, de elementos que sdlo tienen caracter(sticas de forma y color,

La abstraccién propone una nueva ‘'figuracién' que nace de un proceso que va del pareci-
do a valores puramente pldsticos. El tema, entonces, puede ser la relacion formal, origi-
da por elementos reconocibles o la proposicién de una relacion formal implicita en los
elementos reconocibles. Esta atadura a los elementos reconocibles hace que se siga en una
suerte de figuracion,

Manet, Renoir, pintan a unos remeros en los bordes del Sena ( 19) siendo diferentes los
cdlculos que generan estas obras. Tienen en comdn un “'tema 'Irl’COﬂoclblv_ que esel m -
mo para ambas. Mondrian y el Stijl proponen un nuevo “tema”, el de las figuras geometri-
cas puras, reconacibles como tales.

; ; “ e
iQué es lo no-reconocible, lo “no-figurativo™? A :
No es sino la aparicion de otro cilculo, que ya no se apoya en la figura o tema reconoci
ble, y que por lo tanto "'no representa’’ sino también estd alejado de la abstraccion.

La condicién de este cdlculo, es que ha sido suprimida toda referencia temitica que la ate
a elementos reconocibles.

A




EL NUEVO CALCULO PICTORICO

Aparece la proposicién de un nuevo cilculo, que no se inscribe mds en la
. i tacion
ﬁﬁguﬁ::.ma. ¥ que también va dejando de lado sus ataduras con la abstraccién de origen figu-

Deciamos al comienzo que en la Pintura hab(a dos grandes momentos: el resen-
tacion y el de la presencia. El de |a representacién col ¢ _—
trae el mundo sensible, el mundo que vemos. NPT LR P Y

Desde el punto de vista del pintor que estd en la situacion de re i

A ' . 5 presentacion, él
O quiere presentar un imbito exterior a €l (un paisaje, por ejemplo). Este in'ﬂ.';it:;= ?em}.:
cido en el cuadro nos muestra una imagen del mundo exterior.

En el caso de la situacion de |a presencia ya no hay mis, aparentemente, esa situacién, De-
ciamos - aparentemente - porque en este caso hay que hablar de la imagen del mundo en
otro plano. Tenemos pues la imagen del mundo que viene de la imagen del mundo que es-
td entre nosotros, y tenemos la imagen del mundo gue ha ido conformando el imbito in-
terior del pintor y que es de donde nace su cilculo pictérico. (Apéndice 11)

Este cilculo lo lleva a proponer una obra que estd en la situacion de presencia.

Esta condicion de presencia, se refiere a la imagen del mundo que define Heidegger (n.20)
y que dice asi: " Ante la imagen del mundo, pensamos por lo pronto en la reproduccién
de algo. Segdn ella seria la imagen del mundo algo asi como el retrato del ente en su tota-
lidad. Pero imagen del mundo seria mas; nosotros nos referimos con esta palabra al mun-
do mismo, a él, al ente en su totalidad, asi como es determinante y comprometiente para
nosotros. Imagen no significa aqui copia sino aquello que refiriéndonos a la forma que es
toda imagen nos sugiere el giro; estamos informados de algo. Esto quiere decir que la cosa
misma estd en el estado como se halla en vista y a la vista de nosotros ante nosotros.”

El nuevo cdlculo que no se apoya en ningln “tema’ de elementos reconocibles propone
una disposicion u orden, cuya clave de aprehensidn para el espectador - no es aparente-
mente evidente o visible en una primera mirada. De ahi que equivocadamente se trate de
reconocer o descubrir elementos reconocibles en él.

En realidad lo que aparece es un conjunto de formas coloreadas que tienen un orden que
por vez primera se propone alli. Es una disposicion originaria, a la vez como disposicion y
a la vez la proposicion de un nuevo tema. Mejor dicho, el tema es propiamente |a disposi-
cidn u orden propuesto.

La obra pictérica es fruto de un cilculo que estd en plenitud alli pintado, sin referencias a
algo anterior, que se ha traido a representar o a abstraer. Obra y cdlculo son uno solo.

La obra que se propone a ser aprehendida, es pura presencia, es lo que-estd alli, sin signif
cacion que suponga un antes o después.

Respecto al color, éste no tiene ya mds a su cargo el hacer una proposicion luminosa. La
da color es luz y lo que cuenta es lo que entre luz y luz, color y color va L‘\IRIIL‘I‘IO!_J. ya no
como distancia medible sino puramente sensible. La disposicion tampoco Liene 'El't_'\ II-\ )
cias que vayan mds alld o mas acd que los bordes del cuadro, pues lo que cuenta es la abe
tura - abertura que estd a la espera de la aparicion del ente.

E| fraccionamiento del color que aportaron los impresionistas, hizo que |.1:- u;ﬁ:ﬁ.;;;”.

miticas” al servicio de una construccion predeterminada por la figura-natura »

ra un nuevo mundo a la percepcion del color. e ) i
Ahora el otro paso, no es mds las unidades cromticas al servicio de una figura predetermi

2 ; L i
nada, sino, conformando una construccion nacida de la relacion cromitica en si mis

1
De aquello que va de color a color.




La disposicion regida por las dos condi
de) o por paale?vux 0SICIO Miario) Gube Ines Lo 4a o et
ﬂﬁ:‘m A :ron"l?tic;c.m v vecindario) debe incorporar 1a posibilidad de ia dimen.
ablar de unidad cromitica a la manera de unidad ldsti
11 it :
mente visible, fracclonag el color, implica, apoyampséh;c:r; :':i;::;lli:i:a fdr-:c'r.nm o
miento y mezcla, las unidades na se miden - no tienen o s

Es lo “abigarrado” lo que cuenta y no las fracciones {pi:::i?dl:s? ;:m;:lﬂlldld de ellas

Darle dimension a | i i ibili
s e as unidades cromdticas es suponer la posibilidad que su porte, dimen.

Considerar el color sim

ultineamente com i wabi "
alite! Fudve pako, © entidad y conformador de lo “abigarrada” - he

Ambito exterior y ;mhutu interior, ambaos son, por decirlo asi, la imagen del mundo que
el pintor trae ante él Pero esta situacién que podriamos llamar 1a proposicion de donde

nace el calculo, lleva consigo también la pregunta {Cud
que el mundo le hace a la pin
€5 5u mision’ e

Traer y hascr comparecer la imagen del mundo a través de formas y colores fue durante
mucho tiempo lo que se pensaba y pretendia cuando se les pedia a los pintores gue repre-
sentaran “pinturas de historia"”, la guerra de Troya, los héroes, los gobernantes, los suce-
s0s acaecidos. La imagen del mundo se consideraba como imagen de un mundo acaecido
0 acaeciente. Con la invencion de la fotografia y posteriormente el del nuevo arte del Ci-
ne, son ellos los que toman esta misién. Y por primera vez la pintura queda liberada

La pintura de Ppura presencia es por primerd vez una situacion libre; no tiene mision que
vumphir ¢Queé es lo que tiene entonces en ver de misiin’ Hablar que tendria otra misian
seria caer de nuevo en lo mismo No, lo que es mas duro hov dia para el que pinta es
aceplar esla situacion de un calculo pictance que siendo pura presencia sabe que esti
sin mision

Esto aparentemente podria ser pensado como una forma due da cierta irresponsabilidad
de falta de responsabilidad al pintor Esta situacion en que gueda de absoluta libertad, n
necesariamente es una situacion agradable sino, que diriamos, lo contrario, queda sin posi
bilidad de comprobaciin de la coincidencia que pueda haber entre la aprehension del es-
pectador, al calculo que generd su obra.

También es cierto, que esta falta de comprobacion la padece todo artista que abr
vo horizonte, la historia de la pintura nos habla de ello. Pero en este caso se difiere en el
sentido que ademas de la incomprension, después de todo normal, sabe quién esta sumido
en el riesgo de la obra sin mision, que la comprension solo puede ser posible en la zon
que la obra resuena en equivalencias conocidas, y por lo tanto el heche
realidad su propio cdlculo, haciéndose v deshaciendose al ser recorrido con la mirada, que
dara siempre oculto

Quién estd sumido ¢n la pintura de pura presencia, quedara pues en un estado de
sion de anonadamiento - frente a su propio obrar

un nue-

jue la obra sea er

usper

Delacroix dice “quién dice arte, dice poesia. No hay Arte sin un proposiio poetico
que dice el pintor piensa en formas y colores, su objetivo es la poét
En la obra de pura presencia ¢l anonadamiento no es una actitud sicologica, €5 una situa
c16n poética, y su objetivo es permitir el enfrentamiento (A LI

Enfrentar significa estar frente a frente, encarar una situacion, en la qu
que tenga valor moral o un valor de otro orden, es compartir de cierto
suspension que propone el pintor. No se trata de un goce estetico, no se
moral, ni una formacién o ensefianza, simplemente enfrentados - ante

¢l Ente - como dice Heidegger




Deciamos anteriormente que el color no tenfa e acio, es degir,

puede medir la distancia que va de un rojo a un :ul. Flvidcnrerﬁ:;:r:ungﬂll:l:r'nm o
didas de la sensibilidad, de conocimiento no en medidas fisico-quimicas de onda:?u“ g
sas. El poder explicar los fenémenos luminosos por 1a psico-fisiologia nos ensefia demmo'
forma de aparician, pero no los define, sélo los podemos definir por analogias, rojo :u

el fuego, azul como el mar, etc. En este entendido el color es una entidad y essu la fcmo
dad de pura presencia la que nos permite a través de él quedar enfrentados. (A.IV) e

E_ste tnfrenumicr_uo corresponde a lo que se podria llamar - estar en el espacio - en el sen.
tido en que se refieren estos versos de Holderlin, que dicen asi: (n.21)

Cuando la vida es pura fatiga, iun hombre

puede alzar la vista y decir: asi

quiero yo también ser? 5{. En tanto la benevolencia
en ¢l corazon, con pureza dure todavia

sin desventura puede medirse el hombre

con la Divinidad. {Es Dios desconocido?

¢Es evidente como el cielo?

Esto creo yo mis bien. De los hombres es medida,
Pleno de meritos, pero poéticamente habita

el hombre sobre esta tierra. Pero no es mas pura
la sombra de la noche con las estrellas,

si asi puedo decirlo, cuando

al hombre se le llama imagen de la Divinidad
{Hay sobre la tierra una medida? No hay
ninguna.

Frente a este propio obrar de la pura presencia, como estamos en una medida puramente
artistica, tenemos que aceptar que también dentro de ella hay una ambigiedad, aguella
que viene de lo que yo llamaria la doble vertiente: una que lieva a una situacion de anona-
damiento - dentro de la absoluta libertad sin mision - y otra la de ser siempre dependiente
del @mbito exterior - de ser responsable de configurar la imagen del mundo (A V) en el
cual estd viviendo y contribuye a hacer vivir poéticamente

Esta ambigiledad en que estd sumido el artista como persona sensible, como ser obrante
da origen al oficio ;

El oficio es la manera como comparece - en otros términos - el anonadamiento frente
situacién de definicion v la manera de hacer aparecer aquel dmbito exterior que co
imagen, llamamos la imagen del mundo.

Esta doble vertiente es la que hace que el calculo de la pura presencia,
un corte, dentro de la posicidn que va desde la figuracion, pasando pc
abstraccion no-figurativa, sino que mds bien como una irrupcion, asi Como 2
volecanes en el Sur de Chile o las torres de las catedrales en el paisaje fra [
tanto una obra de pura presencia, es capaz de hacer comparecer al Ente. En la
mera preparacion o las huellas de esta aparicion.

Dice Heidegger: “‘Por eso tiene el hombre, para dar cumplimiento a su esencia
gir (légein) en su apertura lo que se abre, y galsafln (sozein), cogerlo al vuel
lo y quedar expuesto a toda confusion en vias de escindirse (aletheuein

En este presente buscado y padecido - todo juicio se desvanece, y el or.l.‘.'
lia; para que se manifieste el espacio sensible, aquel que va de color a colt
¢l borde de la extension pictorica y encontrar un nuevo albergue a la pintura
imagen quede abierta y la entidad aparezca.
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NOTAS

"La pieza de Van Gogh" pintada en Arles en 1888. 72,50 x 91,50 cm. Art Institut de Chi

cago.

El tema puede entenderse como el interior de una
torio; este dormitorio a su vez estd constituido pol
cesivamente podemos reconstituir el tema yendo
Pen_: si decimos que lo primero que se nos propo
nosidad, la que baia la pieza y en la que estdn in
estaremos mucho mds cercanos al 'tema"”’, en cu

piezay esta pieza es a su vez un dorm,

r determinados elementos, etc. y asi s:-
de lo general a lo particular o viceversa.
ne ante |a vista es una determinada lumi-
mersos todos sus elementos reconocibles
anto cilculo pictérico de Van Gogh,

h,hurice Denis, 1870-1943. Forma parte del grupo de los “*Nabis", que significa profeta en
irabe, y que inc Iu.Fé a los pintores K.X. Rousell, Pierre Bonnard y Eduard Vuillard.
Cuando hablo de filiacién (ver apéndice) Bonard por su tratami de la luz reflejad

que construye un espacio proximo y paralelo a lo que adquiere figura; Vuillard por la re-
lacién que establece en el color de proximo a praximo, son quizds los mds cercanos en la
constitucion de la superficie de mi cdlculo pictorico.

Nos referimos en particular al Paramento de Narbonne “El Calvario entre la verdadera fe

y la Sinagoga; el rey Carlos V y la reina Juana de Borbon." Grisaille sobre seda pintada al-
rededor de 1375. Paris Museo de Louvre. También en Pietro y Ambrogio Lorenzetti

(i 1348) y Duccio (¢ 1319).

Un buen ejemplo es también *‘La virgen del Rosedal" pintada en Verona a principios del

siglo XV por Stefano da Zevio (1375-1451).

Recordemas el cuadro de Peter Brueghel el viejo. (1520-1569) “'Los proverbios holande-
ses”" que estd en el Museo de Berlin.

La vista curiosa o inquisitiva se pierde sin saber que camino recorrer para aprehender lo
que estd ante la vista, y sin embargo, Brueghel, le sugiere un camino, que de ser seguido lo
lanzard en una loca zarabanda.

Se cuenta que en el Renacimiento los pintores fresquistas subian a los andamios con tres
potes de pintura preparada; en uno llevaban el color local, en el otro el mismo color, pero
mds claro, para las zonas mds iluminadas y en el tercero, el mismo oscurecido para las 7o~
nas en penumbra o sombreadas.

Este fragmento estd sacado de la carta que le enviara Cezanne a su amigo Emile Bernard, y
estd fechada en Aix, Provence, el 15 de Abril de 1904,

El anilisis espectral ha revelado que la gama de ondas visibles para el ojo humano va desde
la que tiene la longitud de 380 milicron (1 milicron equivale a un millonesimo de milime-
mﬂ a 780, y se extiende en el espectro, del azul violiceo en los 380, al rojo oscuro violeta
de 780 milicron.

Claude Gellée, llamado Claude Lorrain 1600-1682 pintor francés, elsltahic\ ido en Rn \
La cita se refiere especialmente al cuadro llamado "Un Port de Mer'" que se encuentra en
la National Gallery de Londres.

George de la Tour - 1593-1652. A A
"Sal:sSebz.r'tién llorado por Santa lrene y sus rn_uiercs". Museo de Berlin. 160 x _!:~ u'r .
Sebastidn aparece en un segundo momento delineado por el cambio de tonos ra:jl_:.jls. L“:c.
cambio es el que va de |a penumbra en que los volumenes se funden en la uuu: Ii' :u|‘u‘-
zonas que, iluminan la antorcha que de esta manera a través de su luz construye 105

menes.,

" 5 77
William Turner, inglés 1775-1851, En sus cuadros "“Tarmenta de nieve (9 .isﬁe:t;;.‘l 2
cm.) "' Lluvia, vapor y velocidad" (82 x 122 cm. ), las particulas de color ‘rjEpr gt Ay
cada una de ellas reemplaza a |a particula de vapor o de nieve representa usa.;alisu e
citin es diferente a la de Monet en este aspecto, pues en altimo término es 1 dm'cullas"
un fenémeno en la naturaleza que requiera o pueda ser rep:;rg,-seruado“|:\|Jl'r-t 5 !-)ulas" o 385
(nieve, niebla, nubes de vapor, etc.). Monet en cambio convierte en t ?iaa :ﬂﬂ e
némeno natural, para poder mostrar un fenomeno de la luz y ahi estd lag

** donde la luz como
antes de la fachada

Nympheas'' en

Nos referimos en especial a la serie de Monet, “la catedral de Rougnmr
particulas de agua en una cascada caen y rebotan en los s.?llrnt':s ""eLes
gotica. Cada particula de diferente color. (ver comentario sobre

A,
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19

20
21

Sobre la perspectiva aérea, segin Leonardo (B.N. 2038-25 v.): “H. perspec
;ivad que voy a Ilamalr. aérea a causa de que por las difmncias‘en Ia?u:uésuii‘et:n:: capaz
e distinguir las varias distancias de diferentes edificios, que aparecen asentados e

la Iinea; como por ejemplo cuando vemos varios edificios detris de un muro iuma
dos son vistos sobre la parte alta del muro parecen ser del mismo porte: si en |a pintu

quieres representar uno mis lejos que otro, tienes que hacer la atmésfera algo mispcu g
Ti sabes que en una atmésfera de igual densidad, las cosas mis remaotas vistas a uaué:um
ella, como las montafas, por causa de la gran cantidad de atmasfera entre ellas ¥ W oo
::g; nl alpé,r:cer azules y casi del mismo tono que el de la misma atmésfera cuando el 5ol es.

el Este.

Sin embargo, debes hacer el edificio que estd mis cercano al muro d I
ro el que estd mas lejano, menos definido y mis azulath:;..."a W A —r

Traduccion de la version inglesa “The Literary Works of Leonardo da Vinci"
1939. Monumental obra de R.Richter J.P.) sty

Ni.cola'.s Poussin 1594-1665 ; este pintor francés residio casi toda su vida en Roma. Los pai-
sajes a que me refiero se encuentran en el Museo Condé de Chantilly, donde hice los estu-
dios de los cuales fueron tomados los esquemas y croquis gue acompanan este escrito.

Acuarela “Gardanne vieux pont” pintada entre 1885-1886, 21 x 51 cm. Museo de Arte
Moderno de New York. También es buen ejemplo la acuarela “Campesino sentado” de
1900-04, 45 x 30 cm. (Kunsthaus de Zirich).

Movimientos que aparecen con un manifiesto del poeta Marinetti publicado en el Diario
"Le Figaro” de Paris el 9 de Febrero de 1909. Un afo después, en Febrero de 1910 “el
Manifiesto de los pintores Futuristas™ agrupa a Boccioni, Carrd, Balla, Severini y Russalo,
y condena "'todas las formas de imitacion de la armonia y del buen gusto.”

La cita que va en el texto es extraida del segundo manifiesto publicado en Abril de 1910
“Manifiesto técnico de la pintura futurista”.

Los futuristas abren en muchos aspectos el campo a los dadaistas (Marcel Duchamp en sus
experiencias cinéticas).

Una tarde de otofio me encontraba visitando una catedral gotica en el Sur-este de la re-
gion parisina, cuando de repente, por el movimiento de las nubes en el cielo, cambid brus-
camente la luz en el interior de la nave, el paso de la nube hizo que fueran entrando suce-
sivamente haces de luz que producian zonas mds o menos claras que iban rebotando y
deslizindose por todo el espacio penumbroso, ilumindndolo y revelindolo también de
cierta manera, En ese momento me vino a la memoria una pintura de Marcel Duchamp,
“Desnudo bajando una escalera”’, obra que le debe mucho o casi todo a los futuristas
Sentia por primera vez, casi fisicamente, el ser arrastrado en un torbellino de formas.
Agquella tarde esa inmensa nave gotica jamds me pareci6 capaz de ser tan veloz

Es curioso hacer la prueba de poner una fotografia del Ford modelo T, “modernis mo"
en un tiempo, junto a una reproduccion de las “'Demoiselles de Avignon™, el automavil se
ve tan anticuado al lado de la eterna juventud de esta pintura.

Pensamos en ‘‘La corrida de Toros” de Joan Miré, nacido en 1893. Museo de Arte Moder-
no de Paris y '‘Pequefia vifieta de Egipto” de Paul Klee (1879-1919).

Nos referimos al cuadro “‘Argenteuil, les canotiers” pintado en 1874 por Eduard Monet
(1832-83) y los "'Canotiers en Chatou™ de August Renoir (1841-1919)

Cita extractada del Ensayo de Heidegger *‘La época de la imagen del mund: i

Esta cita pertenece al poema “En Adorable Azul..." de Holderlin y corresponde a los ver-
sos 24 al 38. ) o

Este poema fue traducido del alemdn por Francisco Méndez L. y publicado para‘eldTa!‘fjeL
de América en Abril de 1961 (Ediciones Instituto de Arte), fue pll%lefltl:'l'l'ltnlt_ editado
como Memoria de Titulo de Disefador Grifico UCV., por Maria Soledad Vera.
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APENDICE
Les Nympheas de Monet,

que golpean los contornos de los objetos tiféndo-
» 5€ en la gama de los cdlidos o en los frios mezcladas de blanco
usando con frecuencia el cobalto claro y las lacas rojas. Esto es mis evidente en su se-
rie de las “Meules de Foin" y sobretodo en la serie de la catedral de Rouen. Segiin el
cambio de la hora del dia los corpisculos (pequenas pinceladas de color) van pasando
de la gama de los amarillos y azul cobalto hacia los anaranjados y rosa acarminado.

En la serie de las Né{mphm" que es su Gltima serie de pintu ras, destinada a contar del
paso del dia a través de la luz cambiante, toma otra via, ya no estamos ante superficies
de color constituidas corpusculamente, como en las series citadas anteriormente, Esa
via se preocupaba de la reflexion de la luz, en ésta aparece la posibilidad de la luz de
dar cuenta de su capacidad de refraccion. Mis exactamente ya no se preocupa del efec-
to de la luz sobre la superficie de los obijetos, sino también de los efectos luminosos
mds adentro, a cierta profundidad en el agua del estanque.

La pincelada es mis larga, pinta con trazos largos sinuosos, usa de superficies mis am-
plias de color, este es menos fraccionado, y se suceden superficies del mismo tono en
dimensiones mayores que en sus paisajes.

Las flores (nympheas-neniifares) flotan sobre la superficie del estanque estableciendo
una referencia, entre el cielo con sus nubes y colores cambiantes con [a hara y el dia,
cielo que no vemos, sino s6lo su reflejo sobre el estanque, y {3 zona mds profunda bajo
la superficie del agua, donde se ven las raices y ondas profundas.

Nuestra mirada queda cogida entre dos mundos, uno que esti por sobre nosotros Yy que
carga nuestra mirada, y otro que recoge nuestra mirada oblicua y profunda (se va con la
mirada hacia adentro, no como en el caso de las Catedrales en que la mirada espera que
le llegue la imagen luminosa). Quedamos cogidos en una direccion que viene desde lejos
por encima de nosotros y se aleja oblicuamente hacia abajo, al frente de nosotros.

Pocas veces un pintor ha logrado colocar al espectador en una situacion espacial tan ri-
ca y tan compleja y sin embargo su propésito era simple: mostrarnos un estanque con
flores que flotan en su superficie.

De la imagen del mundo.

Esta imagen del mundo la veriamos asi: en 1945 se lanza la bomba atdmica y por pri-
mera vez, se verifica que ya no solamente conocemaos las leyes de la fisica nuclear sino
que desde ese momento estamos viviendo la posibilidad de destruccion de la humani-
dad entera. A partir de ese momento vivimos sometidos a esa_pOSIbdeu.’Por prir
vez aparecen los tiempos modernos ya no como algo f‘ululro sino, el ruwlm csl.lu_:.,
recido. Aparecido como un fin. El manana queda sustituido por el hoy dia present:

Un momento similar a aquella época medieval, que esperaba elnrin del mundo IH
gger lo sefala en su ensayo “La Epoca de |a imagen del mundo™). Una extrana g
nancia con aquella época, pues hoy dia estamos ante un fin del mundo que pu:.ILI: ;'.
ducirse con toda certeza si se produce el quiebre de la cota que se !lnmu.e\lj m.\.L.',:“.., F
tura radioactivo (en el supuesto de una guerra r'lucl_car]. Esun hechfw _qu:1 e ml r;'lln.l_i:':*
nera impide relacionar el hoy, maiana, pasado manana en una relacidn de conti d

Estamos en un presente cuyo futuro, sigue siendo el presente



A Il Relacién con la poesfa. Philene en Francia.

AlvV

Estibamos una mafana, bastante fria, en un campo de Francia, en los alrededores de
Veselay, lluudns,ror la invitaci6n del poeta Gofredo lommi a la aventura poética que lla-
mara "Ta Phdlene”. Eramos varias personas: poetas, fildsofos, intelectuales, yo y otro pin-
tor.

Estibamos en medio de un campo recién labrado, de oscuro color tierra de Siena tosta-
da, rodeado de leves lomajes que extendian la suave campina francesa en tonos verdes,
celestes, amarillos claros.

En medio de esta extension se alzaba un drbol grande de forma bastante precisa, un ci-

ruelo.

Se hace la ronda poética alrededor del drbol; los poetas nos invitan a la ronda, y termi-
nado el acto, Gofredo lommi se dirige a nosotros dos, los pintores, y nos dice: "'Bueno,
ahora les toca a ustedes”, y nosotros ah{ al medio. Entre que nos bajé la furia — icémo
nos pide que hagamos algo, sin pinturas, sin telas? équé se hace? En medio de nuestra
desesperacién, nos acercamos al drbol, yo veo una gran piedra blanca, enorme. Le pido
a mi amigo pintor, que nos ayude a ponerla arriba del drbol, donde se bifurcan las ra-
mas. La colocamos, nos alejamos un poco para ver el efecto, y vemos que habia apare-
cido algo. La piedra arriba en el drbol, el hecho insélito que estuviese alli donde estaba,
daba cuenta de la aparicién de un hecho plistico. No s6lo nosotros dos, sino todos los
que estaban allf, lo reconocieron.

Le sacamos fotografias, y todo el que las ha visto hasta hoy dia, también lo reconoce.

Cuando descubri la piedra, estaba todavia en el entendido convencional de la pintura.
El ciruelo podia ser mi caballete, |a piedra el soporte sobre el cual trataria de insertar
algin signo.

Pero cuando la levanté y la pusimos ahi arriba, se impuso por si misma que quedara as/
y que no iba a ser otra cosa que lo que habia ahi.

Se habia producido el transcurso o el paso de una relacion entre una situacion que que
queria ser pictéricamente convencional a una situacion pictdrica albergada por la poe-
sia.

Y solo puede haber aceptacion de este transcurso, cuando la pintura tiene un horizonte, o
como dice Brague, un objetivo, que es “lo poético”.

El color que quiere senalar.

Una tarde del mes de febrero de 1975, me encontraba en el Museo de Arte Moderno de
New York. Cuando salia, pasé por unas salas en que exponian pintores de la tendencia
“Minimal Art""; en la primera sala, grande, de paredes de un color blanguizco amarillen-
to, avejentadas por el tiempo, a media altura, una franja de unos 5 cms. de ancho, mi-
tad azul - mitad roja que recorria todo el perimetro de la sala. En la segunda sala, mis o
menos de las mismas dimensiones, un rectangulo de color rojo oscuro de unos 30 x 50
cms. pinl;do en el suelo — ni muy en el medio, ni muy en el borde. Esto y nada mis.
Pasada mi primera reaccién de sorpresa y habiendo aceptado que lo que se me propo-
nia era eso y solamente eso, tuve que reconocer que habia tenido que ver las salas, que
considerarlas, que eran "algo"'.

Sali a la calle, era un dfa muy frio de invierno, pero despejado y con sol. El dia todo de
luces anaranjadas y celestes se colaba por los edificios, que con sus enormes fachadas de
vidrio oscuro reflejaban el paso de las nubes por el cielo, proximo y envolvente, convir-
tiendo la calle en un enorme espectdculo multicolor, Mientras caminaba iba pensando
que estos pintores lo que tenian era una fe, una fe tremenda en el color, pues pensaban
que con el color podian cambiar el mundo.



AV

La dependencia de la pintura.

Lawquhxmuladmdhumaiapimmm ifica soporte

una ubicacidn; esto significa que le fijaba una dilll::g‘ién % ﬂ‘wiﬂ Iimites Em.
vos, derechos, entrecortados, etc. Al ﬂ}u su ubicacién también fijaba ef grado de lumi.
nosidad ambiente en que iba a existir. (En iglesias y palacios, por ejemplo, si en los pla-
fones o en las paredes, partes altas o ba‘jas, si en las clpulas, o en Jas pechi'ms etc

La pintura en esta sim‘lcidn 5€ proponia como un mundo propio que ernpren:d(l una
suerte de canto y destino comdn con las formas arquitecténicas, sea trayendo otro es
pacio que el arquitecténico en los frescos y cuadros, por ejemplo, o subrayando o am
olificando 1a espacialidad 4 través de su capacidad decorativa o de nrnamentacinr

El aporte 4 este canto y destino comin que traia la pintura era sy Propid cOncepe ion
del color y su disposicion. En el Barroco la arquitectura tiene un imbito convergente
la pintura y la escultura, que van aunadas en esta aventura estin en ese mamento prer
poniendo un ambito multidivergente.

De estas dos situaciones que conviven, imbito convergente y multidivergente, y quizas
por ser asi nace lo que considero un momento cumbre del arte occidental, aparece un

espacio completamente diferente del que proponen estas artes separadamente, un espa
cio indescriptible.

A fines del siglo pasado y principios de este, el "' Art Nouveau” intenta de nuevo juntar
estos mundos, de la arquitectura, pintura y escultura.

Pero |a pintura en este caso no va mds alld de hacer una proposicién ornamental, cuan-
do estd junto a la arquitectura.

Mondrian y el Stijl proponen planos coloreados que dan una calidad luminosa determi
nante al hueco propuesto por el espacio arquitecténico. Este espacio va mds alld o mas
acd del plano coloreado segin sea la calidad luminosa de él. El color también puede di-
versificar o senalar diferentes zonas del espacio reconstruyéndolo en otra forma arqui
tectdnica. Desde la proposicion del Renacimiento esta es |a primera propasicion dife
rente de relacion entre color y arquitectura.

Se puede decir que a partir de esa proposicién no vuelven a participar mas con la arqur
tectura, pintura y escultura en una aventura comin como en la época del Barroco

Esta orfandad en que queda la pintura y escultura de la arquitectura, hace que el cua
dro o proposicin pictorica se “objetice” cada vez mas, y es sintomatico de esta ten
dencia la importancia que fue adquiriendo el marco destinado a proteger la superficie
pintada a fines del siglo pasado a su vez de separarla del “_entornu“ que ya no gobier
na. Hoy dia |a actitud de suprimir el marco, de dejar la pintura tal cual en el nasfudur
la veo como signo de una voluntad de hacer retroceder |a superficie pintada, para tratar
de confundirse con un plano |imite (tedrico) del espacio en que se halla. cUn retorno a
la situacian de los frescos?

Me paseaba por las anchas avenidas de Nueva York — Iq Sexta y Tercera, s m..ll no L
cuerdo — y observaba en estas avenidas [a nueva modalidad urbana que consiste J.M_ue
los edificios retroceden del aplomo de la calle, dejando un espacio que forma :I": pia
zoleta para acoger la entrada, caso del edificio Seagram, de Mies Van de!rﬂnht 5 .u..%
ejemplo. En estos espacios anteriores al edificio, estaban colocadas esculturas alguna
monumentales — otras mds pequefias — pero de grandes dimensiones con respecio 4

ri dnte. ; .. ;
EI':;;'?"Ia sensacion que escultura y edificio quedaban en una situacion, _parmldfal a ]::‘J[ &
lla en gue se pide a dos desconocidos que posen juntos para la njn?n:a fotograffa; |
pero con una cierta torpeza, pidiéndose mutuamente corteses disculpas

i i i bierna el espacio ar
Tan diferente de aquel vecindario de la estatua del Colleoni que gobierna & €3¢ 3
quitecténico circundante y éste a su vez, gobernando la espacialidad escultorica de la
estatua, en un ir y venir de reciprocos gobiernos espaciales.



A VI

De esta situacién de orfandad de la pintura nace la experiencia de Ia " pintura ne

gdlu", m&m a l.;:vis de los TallaresI dc{\wérica {15!,'3 adehntell. " PRIES
4 a su vez comienza en los Talleres de Murales realizados en Valpara

(1970-1973), en Tne se salfa a pintar muros de la ciudad. Pinturas que w:lfa\:i su m‘?io

cilculo pictorico independiente y auténomo de cualquier situacion de prolongacian de

la espacialidad urbana, que pretendia recoger la mirada juntindola y volviéndola a dis-

persar con otros cinones que los propuestos por el paisaje urbana.

La disposicidn de las formas coloreadas y los colores mismos diferentes al colorido cir-

cundante - propio al juego de las formas arquitecténicas - colores que Sentan s k
luzy luwidad? independiente de la luminosidad ambiente. i i Ay

El paso siguiente fue abandonar el soporte del muro. Las pinturas se colocaron directa-
mente en el espacio natural circundante, el lugar elegido fueron las dunas al ejadas del
mar en la Ci udzd_ Abierta. Los paneles pintados conservaban adn sus bordes rectangula-
res, cuya regularidad separaba, tendiendo a abstraer la situacion pictorica de su entor-
no. Enel paso siguiente, se hicieron volantines, que al elevarse, giran en el aire; estable-
cian una situacion en los colores, vistos contra la luz o a favor de la luz, en un sentido u
otro, establecfan un continuo cambio de relacién entre ellos. La movilidad permitia un
constante intercambio de vecindazgo y juztaposicin de los colores. Pero esta dimen-
sion del color mavil, de hecho eran unas especies de “maviles”, (los volantines) nos
conducia en una direccion que se alejaba de nuestros propdsitos.

El préximo paso fue encarar decididamente el borde del panel pintado. El cilculo pro-
puso liberar las formas centrales (del panel) suprimiendo formas que iban hasta el bor-
de o |imite del panel, éste a su vez tenia pintado su anverso y reverso, colocados sobre
un pilar central podia girar sobre su eje, de manera que en el giro, las formas coloreadas
se avecinaban de manera inesperada contra las “formas’ propuestas por la naturaleza:
cerros, drboles, planicies.

En ese momento, pues después han seguido otros momentos cuya proximidad no nos
permite todavia hablar de ellos, deciamos como conclusion: “Hemos perdido el hori-
zonte, el horizonte natural, no importa que éste se asiente sobre |a horizontal, vertical
o diagonal. Las formas coloreadas se van proponiendo en una suerte de didlogo ininte-
rrumpido con el espacio circundante que se vuelve puro color; claro, oscuro, cambian-
te'’.

** iSerd ésta una nueva adecuacion para una proposicién pictérica americana?

iSerd ésta la condicion para que la naturaleza americana, despojada de toda lectura
“paisajista’’ nos revele las profundas leyes que rigen su relacion de formas?”

De la filiacion.

Todo pintor es de cierta manera hijo de otro o de otros gimores.

Entiendo por ser hijo de otro, en cuanto que el propio cdlculo, le ha sido mostrado y
abierto por lo que el cilculo de estos otros pintores contienen. Asi se establece la filia-
cidn a través de las obras.

Distingo filiacién de influencia pues estas tocan mas bien a soluciones de oficio o pro-
posiciones mis que propiamente al calculo pictorico mismo. Por eso “influencian” pero
no “‘conforman’’ el cdlculo pictorico.

La filiacién que incide en el cdlculo, es en mi caso, una filiacién doble, la que incide en
la manera de mostrar y mostrarse el color y la de la disposicion de las formas.

Poussin en sus paisajes revela la posibilidad de una disposicion en que el horizonte, pue-
de estar al servicio de una situacion con direcciones Ialera!es. el ojo esparcido en un pri-
mer mavimiento, recogido y junto, en un segundo movimiento. ) -
También, es que Poussin logra darle al paisaje un caracter de personaje, una cierta rela
cién antropomorfica, yo diria en absoluta oposicion a lo que para los impresionistas
fue después el paisaje.

Delacraix, en los frescos que pintara en St. Severin de Paris (‘'La lucha de r!‘:?fb‘a:::n
el Angel’'; “El angel expulsado a Heliodoro") dispone de las formas c‘iie_ ma - ?:u’nuel.j-
sefalando una estructura de tensiones cuya amplitud le imprime con monla b ple
da misma. Posteriormente, “‘La muerte de Sardanapalo™ me confirman en lo p

mente entrevisto.

=il



Cezanne crea ese espacio sensible d
ma coloreada como campo de dk;‘:atp:;i‘;l“ a color, que revela el borde de la for-

Una tarde del afio 1955, en una exposicion de dibu d i
X e Mat
:Ia:; relypaglo d':::::;::trs Ifqui‘ﬂm;r‘:l pintura, pi‘:nn,ba y&ﬁ&&inﬂ‘o aﬁdql 1:3’ h::ll
solo arque sino i
:'ﬂner_a LN A r!r'u’i q 0 sufriria ante el despliegue de la linea en su
or primera vz en una exposicion y habiendo visitado tantos y tantas veces s€05,
sentia casi como una angustia fisica ante lo que debiera habn‘;idonsélo snce.“:!u es que
por primera vez percibfa lo que era el despliegue de un cilculo pictdrico. Por primera
o iy cclslnmr_nplaba Ia_shgbra;.scl;:no tantas otras veces, estableciendo un didlogo estéti-
con ellas, sino percibia mds alld de ellas mi i i i;
:'lsenlrl.trado. mismas, el cilculo del pintor que las habia
\quella noche me volvi a preguntar, ipero por qué me preocupa la idea d I
pintores, les puede provocar problef'na la vista de estos dibujos? ipelroe;oreq?:ier:e';slm- ;
1eo tan exirana pregunta? La respuesta era obvia, Matisse me Siguid persiguiendo hasta

que definitivamente di el paso, y su cdlculo que me fué tan transparente en aquel
mento, hasta hoy dia, nunca se me ha opacado. 3 i

Visité a Vantongerloo en Enero de 1956. Y de aquella vez que inicié nuestra amistad y
que fue seguida de largas visitas a su taller, le escribi a Alberto Cruz, contindole de mis
impresiones: *... como iba alejindose de una vision convencional del espacio cuando
deja la escultura de figuras, cuando creia — "'que el espacio era sélo un problema de va-
cios y volimenes” — como va poco a poco descubriendo un nuevo mundo de relacio-
nes inconmensurables... y van surgiendo los cuadros que me rodean, poniéndose al fren-
te, girando, envolviéndome, de manera que miro de frente, de lado, de reojo, como si
un solo y continuo problema espacial se desarrollara ante mi en un extrafio vacio blan-
co..."" —"... otra vez, los elementos se van separando en el aire adquiriendo, peso, movi-
miento, brillo..."

En aquel momento Vantongerloo pintaba sobre superficies blancas muy unidas y puli-
das con pinceladas cortas, separadas, de colores puros. Mis primeras pinturas toman, o
mas bien parten de ese momento (*Circulos Ocres" 1960. Propiedad de E. Grassi; "'Do-
ble esfericidad en azules 1960, propiedad de H.C. Paris; "Homenaje a Vantongerioo”
1960, de mi propiedad).

Mis tardio, el reencuento con Bonnard y después con Vuillard.

Para encontrarme con Bonnard, tuve que hacer la experiencia del espacio reconstituido
en el tiempo de un largo bano y del lugar fisico de la bafiera, rodeada de azulejos en la
luminosidad de una tarde mediterrdnea.

Alli comprendi algo de lo que Bonnard, pintara en sus cuadras “"Mujer en la bafnera'’,
“Mujer secindose después del bana”, etc.

Con Vuillard esa capacidad de colocar el color como si viniese la luz de las entraias del
cuadro, ;

Una vez miraba largamente y con gozo uno de sus cuadros, cuando cai en I cuenta que
no habia reparado en su tema figurativo (un interior: sobre una mesa, una lampara
unos objetos). Ahf cai en la cuenta que su orden escondido y potente podia sustraerse
a toda figuracion.

En cuanto a las “influencias’ équién de mi generacion, no ha sido alguna vez influen-
ciado por Picassa? También lo he sido por Kandinsky y por Braque y muchos otros. Pe-
ro las “'influencias’ son como los amores de la adolescencia, en que juramos amor eter-
no, hasta la aparicion de otra “belleza™.

POST SCRIPTUM

“Debe subsistir una X que es la que hace la vida del Arte. La practica es 1|.|na c:n;; ::;:0
ria es otra, Hay que trabajar sobre dos ruedas sin !'nezclllar[as. Yo personalmente hag
cha teoria, pero no pienso jamas en ella cuando pinto.

Kandinsky, en una e_nlneuust‘a? a
C.A. Julien en Moscu en 1921





