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ACTO DE LA CONTEMPLACION DEL ESPACIO Y TIEMPO
DE LA ESCULTURA

El pintor Eugenio Delacroix solia decir: “La Naturaleza es un diccionario”.

Pienso que un diccionario tiene palabras impresas, tiene péginas, tiene ilustracio-
nes, tiene tapas, tiene empaste; en fin, tiene todos los elementos gréficos con los cuales
se construye y constituye un libro; sin embargo, no es un libro.

Aun mds, es muy posible que para escribir un libro haya que consultar alguna vez
un diccionario, pero tal como ya lo afirmamos, éste, no es un libro.

Cuando era joven y dsistia a los cursos de la Escuela de Bellas Artes para copiar
una figura desnuda, aprendi a dibujarla, pero nunca una figura es una escultura.

La gran dificultad estriba en pasar del estudio, al arte.

Lo que ocurre, en la gran mayoria de los casos, es que se confunde el estudio con
el arte.

El estudio seré siempre naturaleza, es decir, diccionario.

El arte es siempre construccibn, es decir, libro.

La construccidn es siempre obra, es decir, abstraccién.

{Qué construye una obra abstracta?

MUNDO.

{Qué significa MUNDO?

Sin olvidar su oscura etimologia: sentido de orden, pulcritud, limpieza.

¢Qué sentido tiene MUNDO?

Sélo uno: la fiesta.

MUNDO, en nuestra concepcion, es el “lugar natural” de toda construccion.

Por “lugar natural” entendemos aquel que es abierto por la fiesta, el artificio, co-
mo lugar originario de reunion de todas las construcciones de travesia.

Es el lugar de nacimiento de toda ulterior construccién,

Toda construccibn surge de la fiesta y vuelve a ella, para “reacondicionar” el

mundo.
Esta latencia de perfeccibn oculta, surge en la proclamacién como consumacion

de la misma.

La proclamacion se debe distanciar de la vida misma para tornarse fiesta, es pre-
sentacion escénica que se despoja de lo cotidiano para convertirse en imagen.

Imagen es sélo una cualidad sensible que se presenta a la mente sélo cuando se
produce la ausencia del estimulo sensible.

MAYOR DISTANCIA ES POCO PROBABLE.

El Taller de Titulacién de Disefio Gréfico tiene confiada, como obra, las procla-
maciones de la travesia de este aflo.

Hoy, con esta proclamacién, primera e inaugural, la ponemos en acto.

Y lo hacemos cifiéndonos muy carnalmente a una frase de la "Oda a Kappa":
“JQuién no se sorprendid otro en plena distracciéon?”’.

Esto implica consumir todo refugio, de costumbres, usos y caracteres; ain mas,

de oficio y estudio.



Nuestra permanents instalacién en ellos nos impiden recibir la lucidez que nos
abrird la otra realidad.

La fiesta, que se piensa sismpre como culminacion final; es ahora inicial y la pro-
clamacién consiste en observar y vivir la contemplacidn de una obra de escultura, en
su espacio y en su tiempo.

MAYOR DISTANCIA ENTRE EL "MAR DULCE"”, ASI LO LLAMO SOLIS;
Y LA CONTEMPLACION DE UNA ESCULTURA COMO PROCLAMACION, ES
POCO PROBABLE.

Estas también son distancias de la extension en América.

Cuando se proclama no se hace clase,

Cuando se proclama se profiere.

Digo entonces como profericcién: lo que anhelo expresar, contenido en &l mun-
do intimo de mi libertad, necesita ser materializado en el mundo intimo de la necesi-
dad externa, en el mundo del espacio. Siendo sdlo alli donde alcanza mayor plenitud.

Cuando mi libertad deviene forma construye la obra.

Texto de Claudio Girols
Julio de 1985
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TEXTO Y CONTRATEXTO

‘ Rayo: relémpago primero; luego, trueno. Rayo: ambos. Lo opuesto: somnolien-
ta siesta de fin de primavera comienzo de verano con la luz y la sombra delimitandose
nitida pero desvaidamente. Un acto: mirar una escultura en silencio. En un GUnico silen-
cio. Pero que éste no sea en manera alguna un acto de rituales funerarios. La larga his-
toria de las invenciones funerarias. Salirse de ellas. Quedar ajeno a ellas. Para eso hay
que cuidar que el acto Gnico quede dos en la memoria. En que cuidar es simplemente
dejar que lo que es dos sea dos. Pues es algo seguro que los ritos funerarios operan para
que cuanto es dos se torne en ellos, uno. Eso es lo que hacen estos ritos. Por €50 aqui
se trata de lo inverso; que lo que puede ser dos lo sea. Asi, un texto, uno, es con su
contratexto. Porque cabe reparar que siempre un texto es con su contratexto: sin em-
bargo, ocultos rituales funerarios vienen a echar por la borda al contexto. Pero esto no
va a suceder esta vez. Pues el silencio que mira la escultura recibe una potencia de ésta.
Una escultura no es uno ni dos. Es arte. Es ambas cosas a la vez. Pero el silencio que
mira no es arte. Por eso hay que cuidar su memoria. El arte es un horizonte, él del mar
que miramos desde la playa. No podemos dejar de mirar al horizonte. Para eso vamos a
la playa. Pero mirar tampoco es arte. Ver si que es arte. Y ver es obrar. Aqui sélo hay
mirar. Mirar obligado. Pero se mira una escultura y se guarda silencio porque se con-
siente gratuitamente en ello, Mirar es aqui lo obligado o indejable y que es gratuito a la
vez. Ni mirando u oyendo un rayo o dormitando en una siesta veraniega se cae en
aquello que es lo indejable = gratuito que aun no es arte. Se cae, acaso, haciendo un
cuadernito. En la memoria dos de lo uno.

Texto de Alberto Cruz
Julio de 1985
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ello es lo ético, -
asi este uilerpmdeoomtnﬁr
como acceso

una ética universitaria,
la de ser excéntrico
en cuanto orientacién pero
simétrico en cuanto a posicion, tal
orientacion y posicion delatan las mualtiples
distancias de la ubicacién del oficio del cuerpo
del arquitecto en el espacio:
:pqlh rosa de los vientos

en la disputa
del espacio maquette
accedemos
desde una entre-distancia
que nos ubica ante
y sobre dos espacios:
cenotafio
José Vial y plaza la Matriz,
que nos ubica con respecto
a América en una lateralidad; asi
un traro de una dimensién
en otra permite también
“un espacio-co” de la medicion
cuando
¢l cuerpo
demanda
un situarse
en lo discreto de las obras
que se verifican sobre la ciudad,
en tal cenotafio en tal plaza,
en un distanciarse,
:n tal posibilidad de rehacer universidad
por ello lo excéntrico
-lo discreto-la transparencia
de un pudor de erguirse
desde un cero o Eros del
que abre a lo nuevamente primero:
Auestro primer mapa . . . "
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ante el espacio,
es la “‘co-medida’ del espacio real con el cuerpo
en la Arquitectura

y la co-magnitud del espacio

con el soporte en la Grafica.
Pero esta “medida” en el oficio . . tiene posicién y orientacion . .

en la forma de construir de las multiples libertades “la obra”,
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4 " Enla Arquitectura la orientacion y posicion del
m_ cuerpo del arquitecto es .. “excéntrica y simétrica
:les&ecto del espacio, en las multiples distancias
e

ubicacion del oficio del cuerpo del
arquitecto en el espacio ..”

(del texto de arquitectura)

Esta “Excentricidad” en el oficio de la Grifica . . es libertad . .

=2 d |
. — Libertad de orientarse y orientar la libertad de
R . hacer experiencia . .
J Libertad, en el quedar y ser sin lugar, para constituir
desde aquella

-

. . distancia propia de la libertad sin lugar . .
un *“lugar” en el blanco inicial,
donde es de suyo construir esa libertad como,
tope ., en lo bidimensional.
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TEORIA DE LA "INTERRUPCION"

Nodqdrdodtmniﬂnm.m“%_
les voy a hablar a Uds., voy a hablar al sujeto, al objeto mismo
son Uds. los que van a tener que ver como pueden acercarse a ello, en buenas cuentas
YO voy a modtll mdmremulwuymnimumdmmhm“:h
’"’"'." es Ilmm:vmyderedmllgrm, todo lo que voy a decir aungue
mentira es muy, muy importante. Es lo siguiente: Todo lo que voy a decir es para Uds,
y no para Uds., es para todo el mundo y adn para mi mismo.

En el .1'. no h.v iuic“ﬂ, nunca lo hubo Y en ciencia tampoco nunca lo h“bﬂ-, se entien-
de por juicio I‘o que se llama juicio de valores. {Por qué no lo hay? Por lo siguiente, si
?o tengo que t_nmw un avian soy “Leonardo da Vinci” y me Pongo a trabajar para
inventar un avién. Por cierto que lo hago con toda mi persona, con todos mis senti-
mientos, con toda mi emocion, con mis penurias, con mi talento, con mis habilidades,
con mis defectos, con mis virtudes. Pero lo que tengo que inventar es un avién y la Gni-
ca verificacién y no juicio es, si el invento que hice vuela o no vuela.

Cualquiera que diga "este avion no vuela”, no estd haciendo un juicio estd diciendo la
verdad intrinseca del objeto que quiere realizarse y esto no es ni malo ni bueno porque
sobre este avion que no pudo volar es muy probable que la experiencia de este “no
vuelo” permita avanzar y hacer otro experimento y lograr que el avidn vuele. No se si
Uds. entendieron o no, pero esto es neto, transparente, desde el primer dia y serd asi
hasta el ultimo dia, le guste 0 no le guste a quien le guste.

En ciencia ocurre lo mismo. Si yo establezco un grupo de postulados en cualquier cien-
cia, eso exige un marco de referencia, sea ciencia pura o aplicada, técnica, o lo que fue-
ra, no es problema de juicio 0 no juicio, es una experiencia que se consuma y si frente
al avion que no vuela yo digo: “que bueno” no se lo que estoy diciendo o “que malo”
tampoco se lo que estoy diciendo. Lo que si puedo decir es “'no vuela” y eso no es un
juicio de valores, sino una clara, transparente y nitida realidad que surge y se pronun-
cia desde la interioridad del objeto que se hace. Todos confundimos esto, a pesar de
que Uds. tienen una gran experiencia, porque cuando un profesor les examina una obra
no estd haciendo un juicio sobre Uds., ni estd descalificando a ningln alumno; esta di-
ciendo “‘esto que Ud. ha hecho inol”, no estd diciendo Ud. es bueno o malo, ni que
tiene aptitudes o talento.

El centrarse en la realizacion de obras con mds o menos intensidad es solo posible bajo
una determinada vocacion, oscura, incipiente, puede quedar incipiente toda la vida o
madura, plena y fecunda, no de otro modo.

€l riesgo de trabajar en esto con respecto a la trama normal de las relaciones humanas
es muy grande ¢por qué? Porque siempre pueden entremezclarse las situaciones que
competen a la persona con las que competen a la obra; lo vuelvo a decir, /a obra se ha-
ce con toda Ja ‘'persona’”’ pero es otra cosa que la “persona’’, Esta trama, este modo de
entremezclarse, engendra los mayores equivocos, grandes dolores y las inmensas ydu-
ras soledades del creador.

Holderlin le llamaba a estos creadores los seres perfectos. Antes que nada, como dice

de manera que yo no
del que voy a tratar; y



Holderlin, ““es necesario que los seres perfectos no se separen demasiado de aquello
que les es inferior y que los mejores no se alejen mucho de aquellos que son barbaros,
(bdrbaros lamaban los griegos a aquellos que no conocian el griego, es decir que no
sabian, no es un problema de raza o de conocimiento) pero es necesario que estos seres
no se mezclen demasiado, que ellos sepan reconocer exactamente y sin pasion la dis-
tancia que los separa de los demds, y que este conocimiento les dicte lo que deben ha-
cer vy lo que deben padecer, si ellos se aislan demasiado se pierde la eficacia y terminan
por perecer en su soledad.

Si se mezclan mucho y muy estrechamente a los otros una verdadera actividad es igual-
mente imposible, sea por el hecho que ellos hablan y actian con los otros como si fue-
ran sus iguales y pierden de vista lo que les falta o bien lo que les es necesario antes
que nada palpar; o sea que ellos se adaptan demasiado bien repitiendo el error que de-
bieran corregir. En los dos casos su accion se reduce a la nada y ellos perecen. Sea por-
que exteriorizan en pura pérdida, sin eco alguno, solitario, a pesar de su lucha y de sus
adjuraciones o sea porque se adaptan muy servilmente a lo que es respecto de ellos ex-
tranjero y vulgar, de suerte que terminan por permanecer ahogados”, Quiero que que-
de muy claro que no soy yo quien dice esto, lo dice el mas grande poeta lirico de Occi-
dente.

Esto es muy importante, porque Uds. estan en una escuela que funda la arquitectura y
disefios en la poesia.

Y la poesia en eso es implacable. No porque haga juicio de personas, pero lo que no
puede es decir una cosa por otra; la sola verdad auténtica es aquella donde el error se
vuelve, él, también, verdad. De hecho que “‘el error’”” en el conjunto del sistema, toma
su lugar y su destello; eso se llama arte, no el de las bellas artes sino cualquier arte, el
arte de hacer un zapato también consiste en eso. Es verdad, también el error inscrito
- dice Holderlin - se vuelve a la interioridad misma de la forma y por lo tanto, el error
se transforma en destello. Pero eso no pasa con las personas, un criminal en el momen-
to de matar, mata, puede él arrepentirse, salvarse, pero matd. Pero en el arte no, en el
arte es posible, pero esa es la verdad del arte y esa verdad no puede ser adulterada por
ninguna trama y por ninguna proyeccion del juicio de valores de las personas. Cuando
sucede eso no hay, por supuesto, ninguna posibilidad de Arte.

Vuelvo a tomar Halderlin: “*hay inversiones de palabras en un periodo”. Un periodo
puede ser este: ‘“La mesa blanca de Pedro®; hay inversiones, por ejemplo: “‘de Pedro la
mesa blanca™, etc. Sin embargo, dice Holderlin: *“la inversidn del periodo, ella misma,
siendo mds poderosa que la anterior y mas eficaz aun, puede hacerse interminablemen-
te la disposicion l6gica de los periodos A con B, “'La mesa blanca de Pedro no le perte-
nece es de Juan' yo puedo hacer una inversion légica del periado, "de Juan es la mesa
blanca que no le pertenece a Pedro’””, Primero es la inversion dentro del perfodo, ahora
son las inversiones de los periodos, la disposicion logica de los periodos estan regidos
por su propio devenir de la idea que se va desarrollando, este devenir tiende a una meta
y la meta tiende a su fin. Dentro de este devenir y de esta inversion que yo puedo ha-
cer tanto en el periodo como en los periodos, tendiendo a un fin, se puede establecer



que unos son los primarios y otros los subordinados, y finalmente h i

de proposiciones subordinadas. Pues bien, dice Holderlin: “esta m:str.::i;?rt:r‘:r;ﬁ
te es utilizable por un poeta”, todas estas inversiones que son posibles que descolocan
una cierta continuidad Igica, digamosab cd e, o la serie de nl:lfﬂerﬂsrﬂaturalqs v que
puedo invertir y por lo tanto hacer destellar, llamado el arte de |a retorica mn pocas
veces” -dice Holderlin- “Gtiles para el trabajo de un poeta, es decir para'alguien que
crea una obra.”

Esto que hago con las palabras, puede ser cualquier elemento de cualquier lenguaje,
Pueden ser pies, manos, cabello, ojos, etc. Hélderlin dice que la poesia empieza des-
pués. Por la continuidad de palabras.

éPero, qué es una palabra? Nadie la ha podido describir nunca jamds. Ni la ciencia lin-
guistica. Y cuando alguien que aprendid inglés y habla con un inglés, la gran sorpresa
que se lleva es que no entiende nada. Porque cuando el inglés habla, el que esta oyen-
do y no es inglés; no sabe dénde terminan las vocales y las terminaciones de los verbos,
como si por ejemplo alguien dijera: “la mesa blanca” y yo estuviera oyendo: lame sa
bla nca. Entonces no entiendo lo que me dice, porque no reconozco (qué cosa? : las
pausas. Cualquiera que haya hecho la experiencia lo va a constatar. Son estas pausas
las que hacen que un conjunto de letras determinadas, de acuerdo a un sentido, cons-
tituyan y permitan la existencia de las palabras, como son las diferencias entre la "L
y la “A” que permiten que sean letras, porque si todas las letras fueran “L" se podria
escribir siempre y cuando nosotros supiéramos cOmo se pronuncia, pero para eso una
tendria que diferenciarse un poco de la otra, esta es L', esta es L?, esta es L /—, esta
es Lx, etc. Entonces se podria hacer y decir con estas Eles: “'La mesa blanca”. Es una
discontinuidad. Son estas pausas las que permiten los distingos en todas las obras hu-
manas, no solo en las palabras sino en todos los hechos humanos. (Qué son estas pau-
sas? éde dénde proceden? ¢hacia donde van? Por ejemplo un caso simple, todos los
dias Uds. pueden “medir"’, cudnto hay de separacion entre el vaso y la botella, qué
pausa hay. Lo hacen todos los dias. Sin embargo, si alguien preguntara bajo qué
marco de referencia y sistema légico y coherente es esto posible, la respuesta es de
muy reciente data. Hubo que esperar la invencian de lo que en matematicas se llama
teoria de grupos para poder formularlas.

... dice Weil respecto al modo de medir los momentos, y va a ser igual con respecto al
espacio: ‘‘se supone que los momentos no se distinguen entre si, se supone, no es que
sea, yo postulo que no son distintos entre si, son homogéneos.” Y agrega el mismo
Weil: “‘imponer esta definicion es una violencia”. .

Y agrega otra violencia mds. Primero esta que acabo de sefalar, es decir, dentro de la
teoria de grupos, que ya es un invento, se supone que los momentos 0 las puntos; fmay
jor dicho la continuidad de los puntos son homogéneos.

Es en la obra misma, y esto no es ni malo ni bueno, es en la obra misma que estoy rea-
lizando, donde introduzco la violencia al suponer que la continuidad vy la hc?mcrgen'ev
dad de los puntos son asi. Pero esto no me basta. Vioy a suponer otra vifnllem:la. {Cual?
Que dentro de esta homogeneidad voy a precisar un punto. Esta suposicion es una pura



arbitrariedad, porque yo mismo acabo de decir que es homogéneo. Y con estas dos vio-
lencias dentro de la teoria de grupos voy a poder mostrar cdmo es posible medir.
¢Qué es esta violencia, qué es esta arbitrariedad? Yo puedo escribir: “Lam esa”. Otro
puede leer "“Lam’ y pensar que debe ser algo y leer “‘esa” y pensar que es “Lam”. Pero
yo digo: “Lam esa” y otro puede entender *La mesa’’. Pero entonces yo hago una vio-
lencia y determino que en mi idioma esto se va a escribir asi: a este tipo de continui-
dad (“La mesa”), que es completamente arbitraria, le voy a agregar la arbitrariedad de
|a pausa (Lam esa”), es decir, voy a fijar un punto. A esto le llamo la /nterrupcion.
Estoy hablando ahora en la pura y exclusiva zona de la obra y del gran arte. Como es,
por ejemplo, la creacién de la teoria de los grupos en matemdtica, o bien la mdsica mo-
nédica, o la misica polifénica, como es toda la arquitectura, toda la escultura, toda la
pintura, etc.

La interrupcion, que es mucho mds que la mera traslacion o mero intercambio de la
posicién de las palabras dentro de la sintaxis, como habiamos visto antes, o la altera-
cion de la sucesion de los periodos; la interrupcion la tengo que lnverntar y tiene que
ser coherente en su incoherencia; como la arbitrariedad de determinar un punto o pau-
sa, en el ejemplo anterior, para que permita la constitucién de un marco de referencia
Iégico donde yo pueda decir “‘como”, “por qué”’, “de qué modo’’, etc.

Lo que les acabo de decir de Weil, sin recurrir para nada en lo operacional de Weil, es
la musica de las matemdticas; como en todo lo demds es la musica de la musica, que
es la pausa o los silencios, como lo es la interrupcion en todas las otras artes y que es
real y efectivamente - al decir de Rimbaud - una verdadera “iluminacion’’, De este mo-
do y no de ningln otro es como algo comparece. Si no es asi, es algo que esta subor-
dinado a .., Es algo que estd subordinado a algo que permita que se haga. Y esto no es
ni bueno ni malo. Todos podemos hacer cubismo, y del bueno, subordinados a la inte-
rrupcién que crearon los cubistas. Pero yo no hablo de eso, estoy hablando del cubis-
mo y de todas las gamas que sus interrupciones permitieron desplegar. Si yo no traigo
una gama nueva soy un subordinado del cubismo hecho. Asi tenga todo el oficio del
mundo y el buen gusto que Uds. quieran, Y si digo NO a ese cuadro o a ese poema no
estoy haciendo un juicic sino que estoy diciendo: *'Querido, mira que ese avién no
vuela”.

Texto de Godofredo lommi M,
Agosto de 1985
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“NORMA Y APARTADO"

— ¢(No entiendo Por qué a este puente se le diga que es una estatua? —

— |Ah! eso te lo puedo explicar, este
3 puente estaba alld y lo
aqui, Ahora tu sabes lo que es un puente (no? — g da -

gy

— Une una orilla con otra orilla, por eso es un puente, pero anda hasta alld,
Y vas a ver como este puente no une con aquella orilla janda, anda ver! —

— Claro —

— Ves, esa in terrupcibn hace que este puente ya no sea un puente y por
€80 es una estatua —

— 4bh, ... -

Diélogo del programa de Godofredo lommi “América, otro ritmo poético”
dedicado a la poesia de Vicente Huidobro.

Canal 13 TV - Universidad Catdlica de Chile,

Hay un viejo refrdn que dice: “la excepcién confirma la regla”.
{Qué quiere decir ésto? {Cémo es posible que la excepcion confirme la regla?
Una de dos, o bien quiere decir que la excepci6n por ser excepcion vy salirse de la regla
no tiene vigencia o viceversa. Es decir, que la regla se hace transparente por la excep-
cién.
En términos mds vulgares aunque incorrectos ““la excepcién confirma la regla”, quiere
decir que la excepcidn es mala y la regla es buena.
O bien y tal como trabaja la medicina, es el caso patoldgico el que permite estudiar lo
que se llama la salud, puesto que no hay un canon de la salud, como no lo hay tampo-
co de la locura o de la cordura. Sélo a través de lo que se llama patologia, es decir, los
casos en que la situacidn se hace irresistible, se puede ver lo otro.
Entonces, ““la excepcién confirma la regla” se suele entender de un modo o de otro.
La proposicién de Loewenstein que dice: 'El exceso de lo arbitrario dicta lo arbitrario
o dice de la norma”, es mds rigurosa.
Se trata de la “norma’, de lo “‘normado’’, es decir, lo que constituye una construccion,
otros le llaman ““orden”, cuyo fundamento real, es arbitrario. Es decir, no es un orden
el que genera un orden sino que es una construccion a partir de algo que no lo era. Este



“no lo era” (algunos le llaman "‘naturaleza” por decir confuso, suma de posibilidades o
caos) es una construccion a partir de lo que no lo era y precisamente cuando lo que no
es construccion se manifiesta en grado excesivo, “'lo exceso”, el exceso de lo arbitrario,
es cuando mas se hace transparente la necesidad de la construccion.

Esto es lo que quiso decir Rimbaud cuando dijo que la poesia era un largo y razonado
desarreglo de todos los sentidos. (Esta ultima parte es la que siempre se olvida, enton-
ces se cree gue se trata slo de un exceso de excitantes, como las drogas, el alcohol).
Reitero, la poesia decia Rimbaud es “‘un largo y razonado desarreglo de los sentidos'’.
Pero {qué queria decir con ésto? La palabra sentido se puede entender mejor con un
ejemplo matemitico, el vector. Es una Iinea que tiene longitud y direccion y el algebra
vectorial calcula con el elemento direccional, que es sentido, y que en la palabra o en
todas las formas valen como significaciones. Se trata del “'sentido’ o direccion del len-
guaje en cuanto lenguaje.

El largo y razonado desorden, decia él, es volver a ordenar a partir de eso, de ese
“exceso’, hacer transparente el nuevo orden que le vamos a dar a ésto. Y, justamente
a ésto, el mayor poeta contemporéneo de Francia, Michel Deguy lo traduce del siguien-
te modo: “Esto abre, presupone un “gpartado’ primero, algo que estd fuera de; un
dpartado primero, no en el sentido cronoldgico, sino inicial”, un apartado a partir del
cual se abre y posibilita a la vez (y esto es lo importante y su gran aporte al razona-
miento) la norma y el apartado. Yo prefiero poner “apartado’ y no ““transgresion’’,
para usar el lenguaje de él). Es decir, hay un apartado primero, no en forma cronolégi-
ca, 8 partir del cual se abre y posibilita simultdneamente a la vez la norma vy el apartado
de la norma, la norma y su transgresion, de suerte que podriamos decir que toda cons-
truccion conlleva a ambas. Cuando no las conlleva, en el lenguaje de la tradicion artis-
tica, se dice que es académico, es decir, aplica recetas aunque no lo sepa, o bien se sue-
le decir también es “‘estetizante’” o tiene mucho “manejo’’.

La verdadera construccién implica a ambas simultineamente. {Por qué? Porque brota
de este primer apartado, sin el cual no habria ninguna posibilidad de llevarlos juntos.
Lo que estamos estudiando y viendo es lo que hemos estado hablando: la interrupcién.
Y esto es que si a la norma le damos el valor de continuidad, al apartado tenemos que
darle el valor de discontinuidad. Ya hemos visto como sélo se puede construir lo dis-
continuo en un trasfondo de continuo e inversamente sdlo se puede pensar lo continuo
en un trasfondo de discontinuo. En términos precisos, a eso y s6lo a eso, se le llama
ritmo. Cualquier otra versién de la palabra ritmo no es correcta.

El texto de Michel Deguy, al que he aludido, puede considerarse como un texto de an-
tologfa que reilumina el problema de la retérica. La retdrica en el fondo no es més que
el arte de construir. Es todo el régimen de unir y desunir pero construyendo y lo que
estamos estudiando nosotros es: *“{cudl es la mdxima distancia entre dos elementos pa-
ra que se manifieste justamente esa distancia, para y en la cual tienen que estar los dos
elementos como tales elementos? Es otro modo de relacion al habitual, es decir, al que
une elementos dispares.



Vamos a ver que significa el apartado primero. A partir de que™eso Sk b
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s i *r ahora en forma grifica a propésito de la pintura. ¢Cudl es el
apartado™ (no le llamo “'supuesto” porque la palabra “supuesto” tiene connotaciones
filosdficas muy complejas). €Cudl es el “apartado”, en el lenguaje de Deguy, a partir
del cual se produce lo que Braque llamaba el “hecho pictérico™?
Todo el mundo puede pintar, como todo el mundo puede escribir o cantar, bailar, ha-
blar. De hecho muchos lo hacen; todo el mundo puede dibujar (acaso los nifios no lo
hacen?) y pueden hacerlo muy bien. Pero es muy distinto ““construir un hecho pictéri-
co”. Muy distinto, como es muy distinto “construir” lo que se llama un “poema”, es
decir, “un hecho poético™; un hecho artistico en todas las artes y en todos los oficios,
mucho mds dificil y grave alin con la existencia humana.
Es como si la pintura dependiera de lo que se quiere pintar. Aprendo a pintar, es decir,
a combinar colores, inclusive lo puedo hacer imitando a los grandes maestros (hemos
visto ejemplos en mi video sobre “La Pintura”) y después lo que importa es que logre
lo que me propongo. Esto que les estoy diciendo es el “quid pro quo” de todas las ar-
tes. Aprendo el oficio, ciertas normas en general de los grandes maestros y después lo
importante es que logre lo que me propongo; esto es coherente, parece coherente y ha-
bitual.
La segunda parte de mi video sobre la pintura propone que asi, con esa coherencia no
se hace pintura. Se pueden pintar cuadros, y muy bien, y también efectivamente el que
quiere expresarse se va a expresar y los que pintan en forma aleatoria van a hacerlo y el
arte conceptual va a ser arte conceptual y las visiones interiores van a ser pintadas y el
juego del arte de las proporciones va a “regular” la tels. Todo eso es posible, pero en
eso falta el ““apartado de la pintura”, es decir, el “‘a partir de”; eso es lo que viene aho-
ra y no se manifiesta de un solo modo, pero si que exige ser “construido”, “ser inven-
tado”. La superficie en matemdtica no tiene existencia tangible, es un ente matemati-
co, no es un ente fisico y el matemdtico la trabaja de muchos modos. Unos, los griegos,
la trabajaron en forma algebraica, hicieron un digebra de la figura. Retomando al pro-
pio Euclides desde el punto de vista moderno una superficie es una sub-clase de una
clase, en la que una sub-clase son puntos, otras son lineas, otras sub-clases son superfi-
cies y otras son volimenes que no tienen de suyo existencia fisica sino que entran en
un célculo de clases con unas determinadas reglas. Para determinar un punto necesito
dos referencias, es una multiplicidad bidimensional. Eso es un punto. Para determinar
dos puntos necesito tres referencias, para determinar cuatro puntos necesito cinco re-
ferencias. Sin las referencias no puedo determinar puntos. Se sabe por las coordena-
das cartesianas que para poder determinar un punto necesito dos cnordel:lndu. De esa
manera sé que ese punto estd ahi, si no, no lo sé, y se expresan con dos nimeros o con
letras (x, y) y la superficie también. Ella no tiene existencia fisica tiene axlmi_'lcu
matemdtica. Pero el pintor “inventa”; la “deja ver” en un lugar que no es superficie,



porgue no exists. En la fisica todo es ““volumétrico™ (sic), milimetro por milimetro de
milimetro, la llamada “superficie” en el cuadro y no en la pintura, en realidad es un
volumen y “dejarla ver” es “traerla a luz” pictéricamente.

Con la luz ocurre lo mismo. La luz para un fisico es una ecuacidn de ondas y corplscu-
los simulténeamente, ni siquiera es a la vez onda y otra vez corplsculo sino que simul-
téneamente. Trabaja con la ecuacién y trabaja tan fuertemente y tan correctamente y
tan precisamente que puede calcular, claro estd, toda la astrofisica. Pero no es la luz.
El pintor la “inventa”, la “construye”, la tiene que construir y * es a partir de eso”
(eso es el apartado de la pintura). Y esto es lo que va a hacer que el cuadro sea ademés
de un cuadro, obra de arte. Ese es el arte de construir un cuadro. Como construir una
superficie que venga a luz es decir que se haga luz. Y todos los distintos momentos de
la pintura no son sino estos grandes saltos que se pueden dar y que se seguirdn dando
para construir eso y esto no tiene nada que ver con el mero “mestiere della pittura”.
Con el “propésito™ que yo tenga, para que realmente se construya una obra, se exige
ese apartado. Sin ese apartado, como se dice en el video, se pueden pintar much isimas
“madonnas” en el Renacimiento, miles y miles; y todas muy bien pintadas, pero la in-
cognita es saber por qué esa es una obra de arte y ésta, no. La respuesta es ésta, Porgue
en aquella “viene a la luz esta construccién de lo que no existe" ; que solamente puede
hacerlo el pintor revelando la superficie y la luz, y especificamente con superficie y
luz.

Texto de Godofredo lommi M.
Agosto de 1985
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por naturaleza; cada ser natural,
en efecto, tiene en si mismo un
principio de movimiento y de fi-
jeza, unos en cuanto al creci-
miento y a la mengua, otros en
cuanto a la alteracién. Por el
contrario, un lecho, un manto y
cualquier otro objeto de este gé-
nero, en cuanto cada uno tiene
derecho a este nombre, es decir,
en la medida en que es un pro-
ducto del arte, no poseen ningu-
na tendencia natural hacia el
cambio, sino sblo en cuanto tie-
nen este accidente de ser de pie-
dra o de madera o de cualquier
mezcla, y segin esta relacién;

porgue la naturaieza es un
cipio y una causa de i
to y de reposo para la cosaen
cual reside inmediatamente, por
esencia y no por accidente.

Digo y no por accidente porgue #Mbargo, No €5 en cuanto que

podria suceder que un hombre,
siendo médico, fuera &l mismo
la causa de su propia saiud; y sin

recibe la curacidn que poses &l el
arte médico; sino que, por acci
dente, el mismo hombre es médi-

co y recibe la curacion; de modo
que estas dos cualidades pueden
separarse la una de la otra. Lo

mismo ocurre con todas las otras

casas fabricadas; ninguna tiene

en si misma el principio de su

fabricacion; unas lo tienen en
otras cosas y fuera de elias, por
ejemplo una casa y todo objeto
hecho por la mana del hombre;
las otras si que lo tienen en si
mismas, pero no por esencia, es
decir todas aquellas que pueden
ser por accidente causas con
respecto a si mismas.
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e)

f)

g)
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i)

k)

DE LA “GERMINACION" ESCULTORICA

El “Acto” de la Escultura se cumplié durante la Travesia exposi-
cién “"Del Retiro”, en Buenos Aires. R

No fue una clase, ni tampoco una visita, Para poder cumplir el “Acto” se recor-
dé, primeramente, que la Travesia o el tiempo del taller en travesia se inici6 con
el acto “'del silencio y contemplacion de una escultura en la sala blanca”.

Se dividid el total de los alumnos presentes en tres estaturas: altos,medios y ba-
jos. Cada grupo tenia una sola escultura que observar y dibujar.

Se dieron las pautas fundamentales de como observar, cémo dibujar y por lo
tanto de cémo “‘conocer” por induccién la germinacién propia del trabajo del
escultor: el horizonte propio de cada escultura.

Por ello era la divisién por estaturas, de los alumnos, para que cada estatura ob-
servara, empindndose o agachdndose, el horizonte propio de la escultura que es-
taba viendo.

Es necesario ver la escultura desde su propio horizonte, es decir, desde su propio
punto de vista, para poderla ““conocer”. Ademés ésto implica ver otra cualidad
esencial de la escultura: la profundidad.

LEn qué consiste la "‘profundidad” escultérica?

Para comenzar a definir dicha “profundidad”” debemos comenzar por las nega-
ciones. Es decir, asi como el horizonte escultérico no nace ni se germina de un
horizonte natural, la “profundidad’ escultérica tampoco nace ni se germina de
una lejania natural,

La “profundidad” escultérica dice relacién, tal como claramente lo expresara
Rodin; entre lo que se nos viene hacia adelante del volumen o bien lo que se nos
va hacia atréds de ese mismo volumen,

Nada mds lejos de pensar en ilusiones 6pticas. El que se nos venga hacia adelante
o el que se nos vaya hacia atrds tiene su punto de partida desde y en el interior
del propio volumen. Si no sucede asi el volumen no tiene caricter escultdrico.
Desde el punto de vista estrictamente escultérico una masa nunca es un “volu-
men”. Asi como Rimbaud dice que un dia el cobre despierta clarin. Asi la masa
despierta volumen siempre y cuando se produzca la construccion de planos que
al intersectarse hacen comparecer las aristas.

Por ello es que cualquier otro volumen de cardcter no escultorico, por ejemplo
“funcional o utilitario” (una mesa, un cajén, etc.) tiene siempre aristas “previsi-
bles’,

El volumen escultérico, en cambio, es un canto continuo a la imprevisible apari-
cién y desaparicion de las intersecciones de sus planos. Una escultura no tigne
nunca fachadas. Este trabajo de apariciones y desapariciones se genera y germina
en lo interno del volumen, por eso es algo que siempre viene de adentro hacia
afuera, sea que se nos enfrente o que se nos vaya.



a)
b)
c)
d)
e)
f)
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h)

DE LA “FLORACION"” ESCULTORICA

La floracidn es el azar.

El azar, escultéricamente hablando, nunca es la casualidad.

“’porque un golpe de dados jamds abolird el azar’” (S. Mallarmé)

Es decir, el azar contiene el infinito.

Este se dd s6lo en el “riesgo floreciente”.

Este se manifiesta por los leves cambios en la posicién de los elementos.

*‘y este orden en que estdn colocados los diversos elementos es mucho mds im-
portante que los propios elementos...” (H. Poincare)

En la construccién, en la invencién de un orden o sintaxis radica la real abstrac-
cién sea cuales fueren los elementos que la constituyan (figuras geométricas o
figurativas).

Texto de Claudio Girola
Septiembre de 1985
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UN RITMO EN EL USO DE LAS HERRAMIENTAS

El Lunes 30 de Septi
Diserio Grdfico: plembre en el Compamento, Alberto Cruz les dijo a los alumnos de

Hay que tener un ritmo en el uso de las herramientas. Disefio Gréfico dibuja la activi-
dad de arquitectura, pero no indiscriminadamente. Cada instrumento, su modo: ha-
chas, un modo; carretilla, otro modo; palas, picotas, azadén y chuzo, otros modon‘

Y el Miércoles 30 de Octubre dice en la Escuela:

Los alumnos comienzan a trabajar con las manos. Con los dedos desgarran la tierra ve-
getal. Ello resulta posible. Incluso, fécil. Pues la tierra estd humedecida. Los dedos co-
mienzan a disgregar la tierra. Asi ahondan el hoyo. La tierra disgregada hay que sacarla
del hoyo mismo. Hay que trasladarla. Ella queda al lado del hoyo como un residuo.
Ello, significa una operacién. No puede, entonces, decirse que la tierra es desgarrada
como se acaba de decir al comienzo. La palabra desgarrada usada instintivamente
- como para seflalar cualquiera (extensin), (por ejemplo) se trazé un cuadrado o un
circulo - no conviene. No viene al caso. Pues se estd sordamente pensando en el cuer-
po humano. Un cuerpo se desgarra. No la tierra a-orgdnica. Si se permite tal expresidn.

De repente se cambia de los dedos a las herramientas. En este sentido los dedos trasla-
dadores y no, desgarradores. Es un invento reciente en cada alumno. Que casi comien-
za en el preciso momento de ponerse a facturar el hoyo. Por cierto, la mano es una
antigua cosa en el cuerpo de cada cual y de la humanidad. Pero asi como la mano tras-
ladante es reciente; las herramientas: palas, chuzos, combo, y otros semejantes son an-
tiquisimos. Han padecido como Troya siete re-edificaciones, unas sobre otras o como
la tierra, diversas capas de sedimentaciones geoldgicas. Las herramientas son asi lo
constituido. Y como tal advienen como lo constituyente. Ante la mano trasladante que
no desgarrante.

Pero las herramientas constituidas y constituyentes al ser tales llevan consigo la rapi-
dez. Répidamente han de ser utilizadas y rdpidos avances han de traer. Y por cierto la
rapidez implica la decisién. Y la decisidn el riesgo. Y el riesgo, la generosidad. Y la ge-
nerosidad, la fianza. Y la fianza, la épica. Y la épica, la poesia, ella misma,

Pero la herramienta que es otra cosa del hombre, que su mano, entra en enojos con la
mano. Y la mano entra en enojos con la herramienta. La herramienta, por cierto -de
suyo- en un enojo rapido. Pero la mano en un enocjo desvanecente, pues |e conviene
del todo la herramienta pues le evita a ella, cuerpo, desgarrarse en esa labor de trasladar
que no desgarrar a tierra. Ahora, ritmo, es algo que acaece en un clerto destiempo. En
ello es semejante a oir la voz del poeta. Que cuando liega al oido - hay f"""' o.bser\mr el
canto del péjaro en la madrugada - para saber de lo que es ese llegar al ‘mdo. bien, cuan-
do la voz poética llega al oido nuestro el poeta se ha marchado, para siempre. Ritmo es
retener lo marchado para siempre. Es precisamente lo que se hace - como se dice habi-



tualmente - a fondo perdido. Es lo que se hace a fondo. Separemos, Digamos se hace a
fondo. Sélo, sin “perdido”. Agreguemos ahora “perdido”. Pasemos este escrito a Clau-
dio para que hable de eso que en escultura se entiende por: *‘a cera perdida ....."

Entonces ..... e/ mdximo riesgo. Basta pensar solo en que alguien hace algo “tnico" y
por lo tanto “aislade”, come un hijo, por efemplo, y que para que exista en la dura-
cién es necesario, casl obligatorio, que se “plerda". Que sea un “perdido"; puesto que
solo asi, perdiéndose volverd a comparecer como “prédigo", es decir, “exigente"’
Dicho de otro modo. La mayor “fidelidad” exige, reclama y cobra el riesgo de per-
derse para durar.

He descrito metaféricamente en que consiste el procedimiento o técnica de la fundi-
cibn “a cera perdida”, entre los escultores,

Alberto Cruz y Claudio Girola
Octubre de 1985
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“ACTO DEL REFLEJO”

El dia Lunes 7 de Octubre, en el bosque del Camping en Buenos Ai-
res, a las 15 hrs., se oyé por los alto parlantes, la voz de Godofredo fommi
que decla unos pasajes de “"Amereida”, con los cuales se abria el juego o
“Acto del Reflejo"":

No es preferible un momento resistir con el instinto la nostalgia.
Perddmosnos en pos de nuestros propios pasos.
Detrés de la sobreluz hay siempre un signo.

El Acto del Reflejo consistid en crear una figura conformada por todos los profe-
sores y alumnos portadores de una superficie reflejante. A partir de ella cada uno se
desprendia de la figura hasta una dada detencién y desde ella /e/z lo que ten(a ante si
(la figura disgregdndose y el trazo que su andar habfa grabado en el suelo). Esos textos
respetados en su integridad fueron reunidos por conectivas por Godofredo lommi al
modo de ciertos actos de la “"Phalene”, Godofredo lommi establecié a su vez su propia
diagramacién del texto resultante. Y cada alumno, fundamentéindola, hizo la propia.

Esa misma tarde, cuarenta minutos después de iniciado el acto, la
misma voz del comienzo decfa ahora y siempre “Amereida’"

(Pero como hay nombres? Una mafiana de 1927 ahora los veo, Al
berto, témpanos marinos bajo la pdgina azul asiste inagotable su blancura.
Aparecidos, llevan y lejos de si mismos se disuelven. Cada nombre contie-
ne su desconocido.
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{estrofas 6 y 7 del pocma **Reflejo: texto desde el acto”)

{6) Tu prolongacion a e u del suelo
su despliegue, hasra del punto a un aun
De trazo su tridimensional con altura y sin
espesor
ast
fu cuerpo
desconcéntrico
distingo. Ya del reflejo
sin su propia huella, va
envolvente de tramos (bajos)
en un blanco flotante
girando sobre si. En ti mismo
por este translado o en sobreposiciones, pues de reflejos
a pasos aletargados por el destello
destello
la extrema. ; De contraccion
a extension cuan ese
perimetro : 7
La ondulacion
a pasto de huella fras
gota por color
pues lo mas imperceptible construye lo mas visible,



(7)  quien a partir del GItimo
al punto se da, si de comienzo o
al primero
que el ojo
curva;
si el trozo, si el destello
si la seguida
si la punta
si como horizonte

no como horizonte
su orden desordenado

ni en izquierdas y derechas, ni con espesor
va nunca brillo. Sino un eterno
en tinta poca















v
S
21 " prolongacibn el i, ae¢ w
qu

despliegue, dal punto » un i

AR WMm?ﬁ?:——ﬂ—-%

23: & distingoldel refiajo,
S, ®u propia husila

- >
24 :Y'snvolvents de tramosbajor)
4+ un blanco flotne [ angelo barta

— —
/. y'hasos sletargadon por ef mgu

destailp ) 4~

‘(wllﬂﬂllﬁn Y e
perimetro . ¢

A« ondulacion

-rhﬂ

gota i color,
fo mhs imperceptible construye lo més visible
ot A = g i Peson

28 : o pasto A huslls




i orden desordenado .
“‘:ﬂ'“ﬂﬁhvmh“
Ll o

L



) ordon oot lenantle
trpud—uha ¥ Arurhes in' con Sfaraer

Jomn e, SAlwe 11 o177 o
' évr /iwla peca



SEPTIMA SEPARATA DEL LIBRO NO ESCRITO

CRONICAS DE LAS PROCLAMACIONES DE LA TRAVESIA
AL “MAR DULCE"

“ACTO DEL REFLEJO”

Octubre de 1985
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“ACTO DEL REFLEJO”

El dfa Lunes 7 de Octubre, en el bosque del Camping en Buenos Ai-
res, a las 15 hrs., se oy6 por los alto parlantes, la voz de Godofredo Iommi
que decla unos pasajes de “Amereida’’, con los cuales se abria el juego o
“Acto del Reflejo”

No es preferible un momento resistir con el instinto la nostalgia.
Perddmosnos en pos de nuestros propios pasos.
Detrds de la sobreluz hay siempre un signo.

El Acto del Reflejo consistié en crear una figura conformada por todos los profe-
sores y alumnos portadores de una superficie reflejante. A partir de ella cada uno se
desprendia de la figura hasta una dada detencién y desde ella /e/a lo que tenfa ante si
(la figura disgregdndose y el trazo que su andar habia grabado en el suelo). Esos textos
respetados en su integridad fueron reunidos por conectivas por Godofredo lommi al
modo de ciertos actos de la “Phalene”. Godofredo lommi establecié a su vez su propia
diagramacién del texto resultante. Y cada alumno, fundamentandola, hizo la propia.

Esa misma tarde, cuarenta minutos después de iniciado el acto, la
misma voz del comienzo decfa ahora y siempre “Amereida”

;Pero cémo hay nombres? Una mafiana de 1927 ahora los veo, Al-
berto, témpanos marinos bajo la pdgina azul asiste inagotable su blancura.
Aparecidos, llevan y lejos de si mismos se disuelven. Cada nombre contie-

ne su desconocido.



RELACION ENTRE ARQUITECTURA Y DISENO GRAFICO

Esta relacion se da a través de dos dimensiones: una es de continuidad, otra es de
discontinuidad. Vale decir, la arquitectura no entra en relacién con otro oficio a través
de una dimensién Unica, sino a través de esta doble dimensién,

Primeramente, la dimensién de continuidad. Para estudiarla podemos, mejor, debemos
referirla a un caso concreto. Asi, aqui en el Camping de San Martin, cada alumno de
arquitectura realiza un trabajo, trabajo que co-conforma el trabajo del taller, de los tres
talleres de arquitectura en travesia.

Por tratarse de una relacién de continuidad un alumno de arquitectura puede dar cuen-
ta de su trabajo a un alumno de Disefio Gréfico. En este caso le sefialar4, como en un
acto poético los alumnos que dicen poemas de Hélderlin, Mallarmé y Amereida, se su-
ben sobre un pedestal. Y al subirse se produce en ellos un cambio: ya no son simples o
puros alumnos. Lo mismo acaece con los alumnos que oyen, los que se tornan especta-
dores. Todo ello lo puede palpar, comprender, vivir, un alumno de Disefio Gréfico des-
de el Disefio mismo. Ahora bien, el trabajo que realiza un alumno de arquitectura es
también un pedestal, pero no uno en madera como el del acto poético, sino uno que es
un hueco, un hoyo en la tierra.

La realizacién de los tres Talleres es - entonces - un conjunto de treinta y siete de estos
pedestales rehundidos. Y ello no para venir a cambiar a los alumnos. Al contrario, para
dejarlos en lo que son. Es que la arquitectura no cambia a nadie. No lo transporta a
otra condicién. Y no lo hace porque ella es siempre para el hombre en general. Pues
cualquiera puede entrar, habitar, en una obra arquitecténica. No es como un planeador
por ejemplo, que sélo lo puede habitar quien es aviador. La arquitectura se realiza - por
tanto - para aquella condicién del hombre que es comun a todos. Pues no hace distingo
de caracteres, educacién, etc. Es para la condicién humana en aquella parte que esta es
sin distingos.

Se tiene que los trabajos de los alumnos de arquitectura representan una instancia o un
momento, que dan cuenta de la floracién del Taller. Luego cuando un alumno de ar-
quitectura le da cuenta a uno de disefio de su trabajo le estd ensefiando su floracion.
Dicha floracién proviene, evidentemente, de una germinacién inicial. Y esta germina-
cién, en verdad germina a partir de la observacién. La cual, a su vez, germina a partir
del dibujo. Y sin embargo, la relacién de continuidad no se da a través del dibujo, a
pesar de que ambos - arquitectos y disefiadores - dibujan. Por eso resulta que no es po-
sible que un disefiador mire los dibujos germinales de un arquitecto para seguir el hilo
que lo conduce a su floracién. Ello no es posible.

Pero tal imposibilidad no proviene de una incapacidad, sino de la orientacién misma
del oficio de disefiador. Pues la mision de este es la de atrapar una floracion para
mostrarla. Entonces cabe preguntarse en el caso de las relaciones entre ambos oficios



Zes que la arquitectura requiere que su floracion sea mostrada y que lo sea por la gréfi-
ca? La respuesta es: Sl. La razdn es la siguiente: mostrar la floracion es hacer reflexio-
nar sobre ella. Y quien hace reflexionar, a su turno, reflexiona. Reflexionar es estable-
‘cer distingos. Vale decir, mostrar la floracidn arquitectdnica que construye la casa que
se habita sin distingos, es mostrarla a través de distingos.

Construir distingos para mostrar algo en sus distingos es construir una interlocucion,
Un caso que puede bordear lo caricaturesco es cuando nos dirigimos a los nifios peque-
flos hablandoles en un lenguaje lo méas semejante posible a como ellos comienzan a ha-
blar. Pero ciertamente hay miltiples modos de interlocuciones. Incluso uno que qui-
siera llegar a no se quién. Pero aqui se trata de la interlocucion de los disefiadores gra-
ficos con los arquitectos. Que es mostrarle la floracién precisamente al autor de ella,
Y dicho mostrar - que es con y por los distingos - ese trabajo que se empefia en alcan-
zar la condicién humana sin distingo, viene a constituir una relacién discontinua en su
dimension de discontinuidad.

Esta relacion de discontinuidad permite a su vez que los alumnos de arquitectura desde
su floracion y que alumnos de disefio gréfico desde su floracion de mostrar los trabajos
de arquitectura, oigan la palabra poética que se dice desde un pedestal, En esto, ambos
oficios se acercan a la condicién humana sin distingos. Mejor, ellos en ese momento,
construyen un sin dintingo de la condicidén humana.

Sin embargo, la poesia no es propiamente interlocutora de nadie ni de nada. Eso es lo
que comparece a quien la oye. El no puede decir que oye en interlocucion. ¢En qué
relacion oye entonces? En una que solo, bien parece, la travesia desata,

¥ es en dicho desatarse que se puede palpar la relacion de la arquitectura y el disefio
grafico.

Alberto Cruz
Octubre de 1985



DE LO QUE DESATA LA RELACION ENTRE DISENO GRAFICO Y
ARQUITECTURA

Al encarar el taller de Titulacion de Disefio Grafico la “Travesia de la desembocadura
urbana de América Latina”, se ha podido establecer en forma consistente las primeras
reflexiones y construcciones entre lo que es el cometido de dos artes, la poesia y la ar-
quitectura y el cometido de un oficio, la grafica.

Un gréfico, en cuanto tal, es alguien que tiene como cometido y misién en la Travesia,
mostrar las floraciones de la arquitectura y de la poesia. Su obra es la obra de un cro-
nista. En la palabra cronista y cronologia van metidas el tiempo, Cronos y |a “’pala-
bra", el Logos. Dos elementos de lectura. Disefiador Gréfico es aquel que lee su propia
germinacion en la floracién de otros.

Un cronista grafico es aquel que reconstruye itinerarios y acontecimientos. Itinerarios
como “‘caminos que no son los caminos’’ y los sucesos como aquel que “‘sabe que el
acontecer transcurre, no se detiene, pero no lo podemos percibir, tal como aquello que
sabemos que ocurre a nuestras espaldas”.

Lo decimos, las dos veces, con palabras de " Amereida”.

Un gréfico cronista es uno que se retira, que viene después de algo o alguien nunca an-
tes. Alguien que se retira asi de su propia obra es alguien que acoge. Observa y acoge
con aguda postura anti-bitacora. Y le es necesario, para ello, cometer muchas veces el
pecado de urdir fantasias. Pecado virtuoso puesto que por ello aprehendemos y cons-
truimos la realidad de la Travesia, en su aventura artistica y no en su peripecia cotidia-
na.

Esto es lo que “desata” la relacion de arquitectura y disefio grafico. La separata, que
significa, imprimir aparte. Encaramos el "“aparte” o **apartado”; para poder el afio pro-
ximo encarar, la "parte” o ""norma’’, que es el libro no escrito.

Claudio Girola
Noviembre de 1985



DE LO HETEROCLITO

Hace varias décadas Enrique Santos Discépolo compuso un tango. ““Cambalache”. A
nuestro juicio es el arquetipo del tango genuinamente portefio que corresponde pro-
fundamente a la ciudad de Buenos Aires.

Anotemos algunos momentos del tango. El tango enjuicia al siglo, por el modo heteré-
clito, desordenado, no gerdrquico con que los valores, las cosas, los elementos estdn
mezclados y por lo tanto implica un juicio moral.

{Pero puede el cambalache y lo heteréclito ser realmente poético? La definicion radi-
cal de la poesia contemporénea y que recoge en el fondo proposiciones que vienen
desde el fondo del mismo Aristoteles, implica precisamente el modo de unir en un mar-
co de referencias las dos cosas més dispares, es decir en cierta manera, una semejanza
con “Cambalache”. Pero con signo invertido, no es ya un juicio moral sino un momen-
to constitutivo fundamental de la obra de arte.

La célebre proposicién de Lautreamont de que la poesia no es més que el encuentro
fortuito de un paraguas, una maquina de coser sobre una mesa de viviseccién, sigue es-
tando vigente, por lo menos hasta hoy.

Una meditacién, o una reflexién sobre este punto podria tal vez permitir reveer la ciu-
dad de Buenos Aires a través de su propio cambalache para dar con su trasfondo poéti-
co mds alld de toda su fuerza moral, su nostalgia moral, su inquietud moral, o su verda-
dero anhelo por no decir voracidad por ser grande.

Sin embargo, esa fluidez es tomada por la poesia y es llevada a su méxima expresién
porque ya no le basta la cota de la mera trasmisién sino que ademds exige per se la ple-
nitud de la fluidez. De alll etonces que se tome los primeros versos de una de las eglo-
glas de Garcilaso de la Vega, para rematar atin mds en un fragmento de un poema de
Fray Luis de Ledn. Sin embargo, esa fluidez en un momento determinado es insufi-
ciente y la poesia avanza aGin més hacia el fondo de si misma, como una suerte de algo-
ritmo, y aparece un texto de suyo con la sintaxis habitual quebrada y que se hace a pri-

mera vista ininteligible como si fuera un capricho, como si fuera a su vez un cambala-
che.

Pero si Ddmaso Alonso tuviera razén la pregunta que aqui se hace: " {para qué enton-
ces Gongora lo escribié asi?” es pertinente. La respuesta la da Coleridge, porque inme-
diatamente fija el marco de referencia donde la poesia puede comparecer con su céle-
bre méxima gque dice: “Abandone su incredulidad”. Fundamento para poder estar
frente a toda obra de arte, Es decir, aquello que permite trascender no importa qué sig-
nlﬂcldo para ver la coherencia (ntima como un algoritmo que la obra propone para si.
Inmediatamente después de ésto, se trata, entonces, de la pregunta radical. {Cémo se

pf.am leer a Gongora? Y la respuesta es, sin ponerlo en tela de juicio, en plena inocen-
cia,



Todo el decorado donde ha transcurrido la accién es a su vez heteréclito, es

cambalache y la respuesta de por qué es asi |la va a dar precisamente un'o d: I'u i
res poetas romdnticos alemanes, Novalis. Diciendo cémo y por qué y euindo‘ln o
e poesia. El texto que ustedes oyeron de Novalis, es a su vez espejo y eomrall poulil
cién del tango de Discépolo. Es precisamente por esa via, que trascendiendo '::o:mi :
moral o incorpordandolo como sucede realmente en el tango, como elemento doll ;l::-

pio cambalache, se puede encontrar, al trasluz un fundamen i
i ’ ' to poét
ciudad que generd el tango. N

Godofredo lommi
Octubre de 1985

DAR CUENTA DEL DARSE CUENTA

La travesia ha desatado al hecho que se conciba al mismo tiempo:
Una visién arquitecténica de Buenos Aires. Ella puede ser fundada de ahora en
adelante.
Una concreta suerte de edificacién, sin firmeza fisica. En un camping en Buenos
Aiires.
Un Taller universitario que sepa recibir el “‘corpus” de la vision de Buenos Aires y
el “corpus’’ de la realizacién en el camping.
Atender a la relacién con el Disefio Gréfico, el cual encara entre otras cosas, recoger

los tres puntos anteriores.
2
Ahora bien, la experiencia de la Travesia misma se ha presentado no como algo Unico.

Como un solo viaje. Sino, al contrario, como multiple. Tal cosa toca un nervio primero
de la arquitectura; la multiplicidad.



3

Este m, cabe admitirlo, es algo del todo factible. Pues la actual orienta-
cién que rige al modo general de pensar bien posee un real poder para aislar con aisla-
mientos certeros y fecundos. Los que vengan, asi a hablarnos al unisono de lo que dice
su aislamiento y del fluir total. Es que lo aislado viene a ser igual al fluir.

Vale decir: el todo es igual a la parte. Si tal relacién se da en el infinito, entonces, esa
potencia de aislar algo para hacerlo fecundo, obra en virtud de un tal infinito.

4

Pero todo este nuevo modo que se viene sefialando y que comprende viajes, actos,
obras, labor de ensefianza ... y que no quiere alun dejarse fijar, a fin de permanecer en
el modo o reino de lo oral, se constituye como una masa. Vale decir, en nombre de la
fundacién, de fundar, que es recibir la palabra poética. Comprendemos que ha de pade-
cer un momento mase, No, por cierto, como purificacién, sino como construccion.

5

Ahora bien, el presente escrito que da cuenta de lo que desata la Travesia, se inscribe
en dicho desatarse. No gueda excluida de él, Pero el distingo entre la argumentacitn de
Kandinsky y la nuestra se da en la relacién con lo excéntrico que desata la poesia en
los oficios. Y de un modo tan especial en la arquitectura. Es a partir de la construccién
de lo excéntrico que se da la argumentacién nuestra.

Alberto Cruz
Noviembre de 1985
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ACERCA DE LA CRUZ DEL SUR

Amereida termina con una pdgina en blanco diciendo en su centro asi:
el camino no es el camino

Esto viene después del dibujo del azaroso mapa recorrido, el cual viene después del
andlisis de la inversion de los continentes que permitié colocar el mapa invertido.

“qué es esta américa retornada e invertida?
jes américa vista a partir de la tierra/

a partir de lo debajo dicho de otro modo
de donde viene dante y donde estdn los muertos

Y el poema comienza asi:

ino fue el hallazgo ajeno
a los descubrimientos

- oh marinos

En las paginas centrales aparece de nuevo de donde viene Dante y el canto a las cuatro
estrellas. Igualmente el cronista. Y un poco més adelante:

— regalo o constelacion

para encender de nueve el mapa

bajemos su sefal sobre esta hora
introduzcamos sus ejes

en nuestra intimidad

su hélice
en el mar interior de américa
tracémosla sobre estos rios
que la guardan
reflejandola
la travesia consigue su cielo
como los ojos



............

~ nuestro apoyo
estd en los aires

vasto
como la residencia de los pdjaros
asi’ lo desconocido se hace en la pupila

..........

De este modo amereida nos ha sefialado desde el principio la cruz y el cielo. Ella ha
sido su punto de apoyo para hacer girar el mapa y asi transformarla en Cruz del Norte.
La ha abatido sobre el suelo de américa; la ha trazado sobre los rios que la guardan, la
reflejan. La ha convertide no en simbolo sino en camino y en orientacion; ain mds le
ha conferido poderes, le ha dado a la noche la potencia de iluminar el camino y mos-
trar sus riesgos. Nos eleva en un suefio que busca el ““apoyo en los aires, vasto’'.

{Qué apoyo puede ser este mas sdlido que estas estrellas inamovibles entre si, sefialan-
do cada vez nuestro norte?

Sin embargo quedamos sumergidos en el misterio. Habiendo comenzado por un hallaz-
go el cual comprendia esta cruz, este signo que indica hacia ... ya cantado desde euro-
pa, con todo, termina en la mayor desorientacién: el camino no es el camino.

Esta frase enigmética que culmina la travesia de Amereida a través del poema, nos
quiere sefialar en su lectura inmediata que los caminos no estan hechos. Los caminos
‘que nos conduzcan no son aquellos trazados y conocidos, los que transitamos habitual-
mente. Ya no estamos hablando de las rutas que sefialan las cartas o que indican las
gufas. Se trata por supuesto de otros caminos que en adelante debemos encontrar cada
vez que nos pongamos en marcha, Tendremos que salir a su encuentro.

Dejando el suelo por el momento, volvemos hacia donde nos sefialaba el principio: la
travesia descubre su cielo: Como los ojos ... bajo su luz ... nuestro apoyo esta en
los aires ... Es decir aquello que sefialamos hacia arriba, lo que se adelgaza con la altu-
ra; esa altura que encontrard su propia luz, aquella del fondo de la noche, la que se
acerca al lugar donde las estrellas tienen “‘el menor giro”.

Amereida entonces, al igual que lo hace con un continente, nos abre el cielo, hacia él
iniciamos ahora una aproximacion.

Observemos con lentitud hacia este oscuro de la noche. Nos enfrentamos con un
“plano negro” con puntos luminosos en una lejanfa. Nos enfrentamos con un espacio.



Son hmﬁwoﬁmmwmmmmmmm
definicion de las “dimensiones”: en hcnmibndeunmmionm en una res-
ta sin disminucién de dimensiones. ¢
Malevitch decia: “solamente podemos sentir el
rra, cuando desaparece el punto de apoyo. La
blanco, no el azul,

espacio cuando nos alejamos de a tie-
tela suprematista representa el espacio

Considerando estas dos afirmaciones arrojan lo siguiente:

1- Cuando dice: alejarse de la tierra, perder el punto de apoyo, estd hablando clara-
mente de salirse del campo gravitacional, flotar en el vacio. De este modo el espacio
no tiene planos preferenciales, no hay vertical ni horizontal.

Todas las direcciones son equivalentes,

Volviendo a la noche estrellada podemos proponernos parcialmente esta experiencia de
Malevitch.

Ya que no podemos situarnos en el vacio, la noche nos puede ayudar a perder las refe-
rencias habituales.

Si el cuerpo yace boca arriba en el suelo a campo abierto, mirando vertical hacia la no-
che; en tal posicién sdlo se ven las estrellas y ninguna direccién de referencia.

2- Nos enfrentamos entonces con el vértigo de ese vacio negro entre los puntos lumi-
nosos y ningln otro punto de apoyo para el ojo. Aqui se ha invertido el blanco por
el negro. Estamos por tanto dibujando con lineas invisibles entre puntos luminosos
inméviles; el espacio de la pura luz.

Acotemos esta imagen con una cita de Kandinsky: “uno de los primeros pasos en el
reino de lo abstracto consiste en excluir la ilusidbn espacial; se conserva el plano, pero
para utilizarlo al mismo tiempo como plano ideal y como espacio; se obliga asi al
espectador a olvidarse de s/ mismo y perderse en el cuadro como uno se interna en una
calle que hasta ese momento sélo observd desde una ventana”.

“No en vano he designado como™indefinible” el espacio que surge a raiz de la desnatu-
ralizacién: su profundidad es en Gltima instancia ilusoria y por lo tanto, no puede ser
medida con exactitud”.

Esta definicién la podemos aplicar a modo de comprobacidn, a una zona delimitada
del cielo estrellado, este espacio inatrapable, este aire negro donde flotan miles de pun-
tos de luz inmaterializados en la profundidad astronémica. Se nos presenta en su per-
fecta abstraccion. Plano - espacio indefinible, abierto asi a infinitas lecturas de su con-

tenido.
Podemos proponernos ante esta visién remota en su incorporeidad y envolvente a la



vez en su amplitud, una reconstruccién. Esta vez ignorando las actuales constelaciones.
Otras relaciones, un juego arbitrario cuyas reglas las propondriamos segln principios
de nuestra invencién, que regulen magnitudes, intervalos, proximidad o lejania. Una
nueva lectura del cielo; otras constelaciones para otros caminos a orientar,

Volviéndonos primero hacia el sur, las estrellas de la Cruz y otras vecinas de primera
magnitud aparecen como los puntos invariantes donde se fundan construcciones geo-
métricas, figuras virtuales de trazados rectilineos que revelen el polo, lo hagan apare-
cer en ese espacio aln vacio donde se halla. Tres construcciones posibles se muestran
aqui para ilustrar lo propuesto. Ellas son aproximativas, la aproximacion estimada por
el ojo. Habré otras que integren més puntos o sean més claras de descubrir,
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Esta construccion del polo posee una potencia inconmensurable en el plano negro de
la noche, Ella contiene un punto virtual revelado por la pura geometria. Pero este pun-
to es Gnico, es el centro Gnico fijo, aquel que podemos unir 8 nuestro suelo con una
linea, y esa |inea se convierte en eje del mundo. Al mismo tiempo en nuestro ojo, por



€5 punto se escapa una perspectiva sin fin.
Ese punto se sitda por tanto en el infinito. Lultnmquummbnilum

malmvuhﬂnmmimaunhndoiﬁm lejano, inalcanzable
El verdadero vacio sin fondo. g - :

Nada hay en la vision de la naturaleza més inmévil y quieto aparentemente que &l
cielo estrellado: ““se advierte que ha girado nunca se le ve girar”.

Sin embargo, en esta exigencia por encontrar el centro mismo, aquel donde inmoviliza-
mos el mundo en un solo punto donde nada se altera; en esta blsqueda hemos puesto
el cielo en movimiento. Los puntos luminosos han sido unidos, han desplazado su luz
haciendo un trazo virtual hasta el préximo punto. Son las relaciones exigidas por las
construcciones propuestas.

Aqui Kadinsky diria: “el punto muere y surge de él un ente nuevo, que lleva vida nue-
va, independiente y sometida por lo tanto a leyes propias.

Es la Iinea. La linea geométrica es un ente invisible es la huella del punto mévil ...
Aqui se verifica el salto de lo estdtico a lo dindmico”’,

Para nosotros esta concepcién ““dindmica’ en el proyecto del cielo es un asunto de

percepcion.



Nos encontramos en la bdsqueda de los caminos del cielo, ante la carencia de una ma-
terializacion del polo. Esta realidad que ha venido a nuestro encuentro nos ha ofrecido
hechos precisos como lo son estas estrellas de primera magnitud. Puntos luminosos ine-
quivocos, entes del espacio seguros.

Estos en su importancia se muestran por si mismos, se aproximan para el trazado de
nuestras construcciones que revelen el polo y fijen de este modo sus giros.

Es un hallazgo que nos permite realizar en la abstraccion de la noche, en ese espacio
“indefinible” aquel “'salto de lo estético a lo dindmico™.

Hemos unido en una Gnica direccidn la profundidad con la altura.

Hemos hecho circular lineas invisibles gue unen los puntos mas luminosos. Estas a su
vez se han prolongado seglin leyes geométricas que hemos propuesto a través del negro-
blanco para desvelar aquel punto, lugar geométrico de todo movimiento en el cielo. El
dnico que permanece en si mismo.

Hemos avanzado desde una periferia cada dia diferenciada hacia un centro encontrado.

Debemos interrogar 8 Amereida frente a estas precisiones {Como se interpretan los ca-
minos del cielo?

Por el momento estos caminos, esas “‘cuatro estrellas nunca vistas ... " ... 'gozar pare-
cia el cielo con sus llamas” asi cantadas por Dante desde lo debajo, han iluminado
nuestra noche para fijar una estaca en el polo.

Nos han sefialado también como “ver” trazados en el cielo para acercarlo a nuestra
comprension, para “encender de nuevo el mapa’ invertido. No ya la sola Cruz sino la
Cruz y los trazados que la fijan al punto sin direcciones cardinales.

Miguel Eyquem
Diciembre de 1985
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ANDROMEDA ¥ ANDROMACA SEPARADAS

ANDROMEDA =8 Un ES*RITY DEL slLesciD | UNDIA  sE
ABNTD A LA MESA ¥ FABNTE 4 EiiA im SENTT ANDARIWALA
SUE ERA Un EsPiMITU MUSICAL  SOBRE LA MESADE LA AL _
COBA  MABIA UNA GOTA DE ASUA .

ANDROMEDA ¥ ANDROMACA S8 FiJARON BN LA SOTA OE A_
SUA ¥ ViEROW OUE REFLETABAN JUs MOSTROS ANDROMEDA
SVIZO JLENAR LA HOTA W JU REFLEJD ¥ 38 ACERCT A ELLA.
ANDREMALA DESLONCERTADA velA SV REFLEIO DESAPARELER
T WILO ACERCARBE A LA SOTA . ENTONLSS  AMBAS LOWENLA
MEN A SITAR ALREDEDOR OF LA MESA TRATANDO OE GUE
Sl WMAGEN PUERA LA REFLEIADA AR SREARON uNA
FUERE A SUE LAS mIZD camm  MIENTRAS caAlAM UNA TRATA
BA DE EMCOMTEAR A LA OTRA 3N LOORARLD, ¥ LA SOTA
EOM ABUA CRMECTA YyEORELIA LLEVARDOLAS 4L MAR .
AMDREMACA MO PUDD ENCONTRAR A ANDROMEDA ¥ mECT
wmiA EN SOLEDAD unA DETRAS DE LAOTRA LAS SOLF
DADES OE LA BUMIRA

POCO A POCD COMENZO A APAGARSE , y 3y MUSICA 3E Mi_
ZO PAUSADA . Y ENTRE CADA GOLPE Of WiSicA DE AN.
ODROMACA , APARECIERON Los sluemcios bE ANDROMEDA
GQUE ERAN FAuRA |

AMBAS, 3R DIE RON CUBNTA GUE 3E HABIAN BNCOWTRADO

relate | tado por les al s Almena Silva
Catalina G"vvn.'v r
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