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1. INTRODUCCION

El campo de investigacion propio del escultor es la escultura.
A través de ella comunica, mejor que por ningtin otro medlo, lo poco
o mucho que puede decir. Me parece importante resaitar aquf esta
obviedad, pues, para un escultor puede ser toda una aventura el
intentar expresar con palabras aquelio que, como escultor, le esta
preocupando. Es sin duda una tarea diffcil, al menos he de reconocer
que lo es para ml, pues la pasion por la investigacién directa en el

taller, me ha hecho perder, en cierta medida, el hébito de |la escritura.

Desde que me planteé hacer un trabajo escrito de investigacidn
he cometido mas de un error de planteamiento, he reflexionado
mucho y he mantenido largas conversaciones con mi Director de Tesis
acerca del cardcter que debe tener una Tesis hecha por un escultor.
Esto dltimo no es gratuito, pues se puede escribir de escultura desde
muchos campos del saber (histérico, filoséfico, técnico), mas ninguno
de elios es el especifico del escultor, aungue, a ia vez, ninguno le es

ajeno.

Considero que seria un error, al menos en mi caso, que el
escultor abordase una investigacion de este tipo desde la vertiente
puramente histérica, filoséfica o, incluso, técnica, dejando a un lado
su propia experiencia creativa. Poder decir algo interesante en alguna
de estas disciplinas, implica el conocimiento de unas técnicas de
investigacién con las que el escultor no ha de estar necesariamente
familiarizado. El reconocimiento de estas limitaciones, no va en

menoscabo de una Investigacién seria, si ésta toma en consideracion
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la especifidad propia del artista. Ello pasa por admitir que ninguna de
las parcelas citadas debe ser extrafia al escultor, pues todas eifas
pueden arrojar luz, pero, han de ser contempiadas desde la personal

experiencia creativa.

Esto no implica que el artista que pretende hacer una Tesis
deba mostrar sus propias obras como tinico fruto de una investigacién
acabada. Esta es una postura extrema que, en ocasiones, estamos
tentados a defender. Yo la he descartado desde el principio pues,
consideré que, con esta posicién, perdia ia oportunidad de intentar
conectar mi pequefio mundo particular con otros mundos que
trascienden la propia individualidad del artista. Me ha guiado, ademaés,
la conviccién de que el pensamiento expresado por la palabra escrita,
puede ayudarnos a la comprensién del fenémeno artfstico; eso sf, a
través de un rodeo que pasa por admitir la imposibilidad de

aprehender algo, cuya esencia radica en su muda presencia.

De este modo, progresivamente, me he ido acercando a la idea
de una investigacion que conectara coherentemente ia busqueda
intuitiva del escuitor a través de su obra, con una busqueda mds
racional, que me pusiera en contacto con otros pensamientos no
exclusivamente escultdricos. Asi, razén e intuicién, reflexién y accién,

se complementaban enriqueciéndose mutuamente,

Esta investigacién nace de una preocupacién por ciertos
aspectos de la modernidad y de un ineludible sentimiento de
decadencia. No ignoro que no soy el primero en intentar hacer una
revisién critica de la modernidad, de hecho, en el terreno artfstico,

términos como postmodernidad o transvanguardia ya nos son
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familiares y ello, precisamente, porgue muchos pensadores, en los
ultimos afios, ya han abordado el terna. Mas, el mayor o menor
interés que pueda tener esta investigacién, deriva del intento de
acercamiento al problema desde el campo especifico de Ia escultura.
Intentaré definir para ello, lo que el concepto de modernidad significa
para esta disciplina; teniendo siempre presente que los problemas
particulares que la modernidad trae a la escuitura, son parte de una
problematica mas genérica que atafie a todo arte en sus distintas

manifestaciones y, por supuesto, al hombre Y SU existencia.

La escultura, el arte en general, ha estado desde sus origenes
estrechamente ligada a la naturaleza. Como arte figurativo, se ha
inspirado o ha reproducido las formas naturales de su entorno mas
inmediato (en la escultura, de forma especialmente reiterativa, la
figura humana). Este vinculo consubstancial al arte se vio seriamente
amenazado con el advenimiento de la maquina. Uno de los objetivos
de esta investigacién serd precisamente el andlisis reflexivo de ese
divorcio de la escultura con el modelo natural, asl como de ios
posteriores intentos de retomar la naturaleza como elemento
escultérico. Al estudiar este Ultimo aspecto pondré especial énfasis en
recaicar cdmo el nuevo hermanamiento en nada se parecerd a la
antigua comunidn entre escultura y naturaleza, por el contrario nacera
esencialmente condicionado por los antecedentes de creacién
escultdrica racionalista que condujeron a la ruptura con el que otrora

fuera sagrado modelo inspirador del arte.

Pero ademds, quiero vehicular, a través del lenguaje escultérico
la sensacién de decadencia a que hemos llegado tras decenios de

optimismo civilizatorio. Para ello, se hace obligatoria una reflexién
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critica en torno a ia modernidad escultérica. Incluso, he considerado
necesario, antes de pasar a mi propuesta particular, un andilisis de los
distintos intentos de retomar la naturaleza para ta expresion artfstica
tridimensional pues, pese a que podamos cuestionar su efectividad y
coherencia, nacieron de un sentimiento de rebeldla que, a la postre,
se torna decadentista ante la constatacion de la imposibilidad de
realizar una revolucién, desde la parcela escultérica, que trascienda ei

ambito de lo puramente artistico.

A su vez, el anélisis crftico que realizo de estos intentos de
acercamiento a la gran derrotada en el proceso de expansidn
industrial, hacen ineludible una implicacién personal mucho mas
directa. Por otro lado, considero pertinente la introduccién de mi
propia investigacién escultdrica, por cuanto en ella plasmo, con mayor
o menor acierto, los problemas sobre |los gque intento reflexionar en
estas paginas. En la practica de taller me he interesado por la
recuperacién de los valores sensitivos de la escultura, francamente
desacreditados por la modernidad e, incluso, por buena parte de los
llamados "artistas de la naturaleza". Pero, lo que mas me ha
preocupado ha sido que las escuituras superasen la ausencia de
capacidad evocativa o significativa de gue adolecen muchas de las
obras estudiadas. Todo ello podrfa quedar resumido en el deseo de
que la escuitura sirva como metéfora de la naturaieza, al tiempo que
me posiciona ante los distintos intentos de retomarla para la creacién

escultdrica.

Encuentro en el juego alegérico la forma més idénea de
expresar ese cierto sentimiento nostédlgico o melancélico a que nos
conduce la irreversibilidad del proceso de modernizacién. Asl, mi
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particular intento de utilizar la naturaleza para la creacién artistica
viene marcado por un cierto pesimismo que me distancia de
acercamientos escuitéricos mas romanticos, De algtin modo, nos
hemos hecho conscientes de lo ingenuo de toda pretensién de
transformar la realidad con una humilde escuitura. Por ello, renuncio
incluso a la roméntica huida, a parajes no contaminados, para la
creacién. No me convencen las visiones idllicas de la naturaleza pese
a su innegable poder seductor: prefiero mostrar la naturaleza que
muere, la naturaleza vencida, buscarla en sus vestigios, en ias ruinas
que aparecen en medio de la civilizacién del artificio; rechazando, eso

si, la militancia, el panfieto o el manifiesto.

Mas, huyendo del grito, el estruendo y la voceria de las
vanguardias, no negamos al arte su capacidad comunicativa. No
renunciamos a hablar en voz baja y, al hacerlo, defendemos el
lenguaje poético, aquél que escapa de axiomas y reglas precisas. Con
ello, aunque no se excluyen otras posibilidades, impiicitamente
rechazamos toda pretensién autonomista para el arte. En cierto modo,
esta Tesis es una defensa de la escuitura como medio de
comunicacién, como forma singular de transmitir sentimientos y
pensamientos. Para ello habrd que subrayar, una vez mas, la
especificidad del lenguaje artfstico, cuya intraducibilidad no justifica
las doctrinas del "arte por ei arte”. Con el progresivo abandono de
antiguas funciones atribufdas al arte, en ocasiones, se le ha negado
a la escultura cualquier connotacién o alusion extraartfstica y
cualquier manifestacién estética expresiva, llegando asf a la nada, al

vaclo absoluto, al objeto indeferenciado.
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Por otro lado, mostraré mis propios trabajos escultdricos, en un
intento de no quedarme en el exclusivo andlisis tedrico de los
aspectos mas negativos de la modernidad. De este modo, apuesto por
un modelo escultérico determinado que nace de los mismos
presupuestos que las reflexiones escritas y que intenta asimliar cuanto
hubiera de positivo en las propuestas anteriores, ajustdndose al
necesario cambio de paradigma cuitural. Ofrezco asl, una respuesta
concreta que pasa del terreno de la especufacién al de la realizacién
especifica. La mayor singularidad del andlisis que me propongo radica
precisamente en que se hace a dos niveles que, aunque diferenciados,
se interrelacionan. En definitiva reflexiones escritas y creacién
escultérica han nacido motivadas por el mismo dilema objeto de

investigacién: modernidad-naturaleza.

En consecuencia, no presento aqul unos folios que hablen de
mis escuituras, sino que pretendo, por el contrario, que palabras Y
esculturas hablen de una misma realidad desde lenguajes distintos, S
lo consigo, habré logrado un dltimo objetivo: constatar que tan
importante es "la verdad", como el camino seguido para intentar
alcanzaria. Asf, el arte es nuestro camino, la escultura nuestro pecullar
laberinto y "la verdad" una meta inaicanzabfe a Ia que todos

intentamos llegar por vias diferentes.

Quiero, por ultimo, subrayar ia vuinerabilidad, tanto de mis
reflexiones escritas, como de mis esculturas. Ello se debe a que he
intentado abandonar, en la medida de lo posible, ambigliedades vy
esclepticismos. No ha sido posible nadar y guardar la ropa, por ello,
pido disculpas a quien, desde planteamientos sinceros, llegue a
conclusiones antagénicas a las mias. Se que no hay verdades
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absolutas y que, en arte, puede ser véiido tanto lo que defiendo,
como todo lo contrario.
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2. EL DIVORCIO CON LO NATURAL.

2.1. Modernidad

Lo que en principio se plantea como un hecho econémico, la
revolucidn industrial, experimentada con singuiar fuerza a partir de
mediados del siglo XIX' , transformara radicalmente la vida y la
cultura del hombre en todos los émbitos. La revolucién no afectd
solamente a la estructura material de las sociedades, su incidencia se
extendié modificando las propias relaciones humanas, alterando e
sistema de produccién laboral y el intercambio comunicative del
hombre con su medio ambiente, e incidiendo l6gicamente en el
sustrato cultural, lo que implica una progresiva transformacién de |a
sensibilidad, que se dejaré sentir en lo artistico. Por tanto, debemos
entender los cambios acaecidos en el terreno escuitérico, como una
Idgica consecuencia de fa vasta metamorfosis operada en el extenso

panorama de lo cultural.

A pesar de lo dicho, no debemos considerar que el arte es un
mero receptor de las mutaciones de su época. Desde su limitada
parcela pudo influir modestamente en el curso de los acontecimientos,
colaborando en la construcci6n de la nueva estructura cultural Yy
social. El arte no es un simpie sismégrafo que registra los
movimientos, sino que él mismo, en ocasiones, es capaz de
producirlos, por mas que sea delicado evaluar su aportacién. Su
incidencia en el entramado social no es evidente ni Inmediata Y, ho
resulta facil delimitar en qué medida el arte se ha hecho eco de una

situacién o hasta que punto ha contribufdo a crearla.
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En medio de estas disquisiciones de diffcil solucion, una cosa
al menos podemos admitir: la imparable progresién de las técnicas
cada vez se ha mostrado més sorda a las contestaciones culturales,
ha ido relegando a un segundo término a todo creador que intentase
nadar contra corriente, tiflendo su oposicién de romanticismo
trasnochado. La maquinaria del progreso se ha mostrado inflexible
ante las voces residuales, que en ningin momento han sido capaces
de alterar su ritmo, en cambio, ha acogido en su seno a cuantos
artistas se sumaban al carro de la modernidad. En estos casos la
incidencia del arte ha sido més evidente pues, se ha cimentado la
utopla civilizatoria y se ha disefiado un entorno y una estética para el
hombre, acorde con las nuevas disposiciones técnicas, al tiempo que
se ayudaba a desmontar los restos de la anterior cultura. De cualquier
modo, lo que resulta evidente es que el artista no permanecera
durante mucho tiempo ajeno a esta radical transformacion, ya sea

desde su aversién o desde su euférica fe en el proyecto desarrollista.

No obstante, la sociedad industrial no pudo romper, en un
primer momento, la estética cléasica de la representacién. El artista
cerraba sus ojos al nuevo fenémeno, prefiriendo recrearse en
mitologias, escenas histéricas, exotismos orientalistas o paisajes
idealizados. Pero el arte, como registro de la vida, tarde o temprano
tendrfa que ocuparse de la nueva realidad, y lo hizo, en un primer
momento, con una renovacién de los temas de representacién donde,
a partir de mediados de siglo, empezaron a tener cabida elementos del
universo industrial en formacién. Pese a lo cual, ni la méquina, ni el
nuevo paisaje industrial, tienen suficiente fuerza todavia como para
cambiar por sf mismos las relaciones estéticas, creando un sistema

formal diferente.
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Asi, las diferentes producciones artfsticas del siglo XIX,
atestiguan una especie de rechazo ante la incipiente realidad
industrial; una aversién, en algunos casos incosciente, pero que en
ocasiones llega a producir verdaderos debates pollticos y morales. El
paso de una produccién artesanal de los objetos a un modelo
mecénico impuesto por el creciente desarrolio de la industria, conduce
a uno de los primeros enfrentamientos de que se tiene noticia entre
la tecnologfa y el arte. La carencia de cualidades estéticas, la frialdad,
consecuencia de la ausencia directa de huella humana en los objetos
mecéanicamente producidos, no fue bien aceptada en muchos sectores
ligados a la manufactura, e incluso, artistas y pensadores se vieron
amenazados, o cuando menos alertados ante la nueva situacion

provocada por la industria.

Parecla que los cimentados valores culturales eran antagénicos
a los nuevos modos productivos. La ideologfa humanista se resistfa a
aceptar la edad de la mdquina como hecho cultural que trasciende las
fronteras de lo puramente econémico, el conservadurismo artistico es
buena prueba de esa resistencia empecinada. Se luché desde el arte
por mantener unos valores de referencia estables, en este caso
cohesionados en torno a la tradicion representativa. Todo ello, no saio
en un intento de mantener os privilegios de una posicién, sino como
sincera defensa de la cultura humanista, francamente amenazada por

la proliferacién del fenémeno industrial 2.

Pese a ello, una nueva sociedad emerge guiada por el tremendo
desarrolio de las ciencias y la técnica, basada en el auge del
racionalismo® y la fe en el progreso ilimitado. Su simbolo es la

méquina, ella traeré la emancipacién dei hombre.
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El arte sufre un proceso de secularizacién, pierde la
espiritualidad, abandona la visién sagrada de la existencia afirmando
lo profano, se vuelve mas mundano vy materialista, vy, en
consecuencia, renuncia a la autoridad moral que pudo tener en otras
épocas. Perdida la creencia en otra vida, en el sentido cristiano, la fe
en el progreso recoge ¢l innato afan de trascendencia del hombre. La
deshumanizacién del arte* y hasta su distanclamiento de la naturaleza,
debemos entendertos como légicas consecuencias del proceso de

racionalizacién impuesto por la cultura mecanicista.

Escultores, pintores y arquitectos participan del mismo proyecto
civiiizatorio. No obstante, el grado de complicidad de los artistas de
principio de siglo es muy desigual; asf, por ejemplo, ei eufdrico
optimismo de futuristas y constructivistas, contrasta fuertemente con
el pesimismo expresionista por la faita de fe en el destino del hombre,
Como excepclonales testigos del proceso deshumanizador de la
exlstencia, los expresionistas presentan, frente a la utopla de
progresc, la miseria, la soledad, la pobrezay el anonimato del hombre
moderno, con visiones sdrdidas, angustiosas Yy cargadas de
dramatismo. Mas, su grito no deja de ser testimonial, pues, la
poderosa méquinaria del progreso sigue su cursc al margen de

contestaciones.

La ironfa dadaista o ia biisqueda de mundos que escapen a las
rigidas leyes de la razén, por parte de los surrealistas, son modos mas
sutiles y ambiguos de oponerse al proyecto civilizatorio. Buena parte
de las criticas a la modernidad realizadas desde el arte, pasaran por

la recuperacién de alguno de estos lenguajes que podriamos
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considerar "antimodernos" (expresionista, dadaista o surrealista) o por

una revisién de la tradicion.

Estas consideraciones me obligan a definir el concepto de
modernidad. Primeramente nos encontramos con un problema
semantico, pues las palabras moderno, modernidad y modernismo son
frecuantemente utilizadas como sinénimos. Las dos primeras tienen
un mismo sentido, pero, modernismo deberfaaplicarse exclusivamente
para referirse a un determinado mavimiento artfstico vy literario de

fuerte implantacién en Europa hacia 1900.°

La asociacién de estos términos puede inducir a error; asi, pese
a que modernismo tiene contemplada una acepcién que se reflere a
la aficién desmedida por lo moderno, deberfamos reservar el término,
en pos de una mayor claridad, para hablar de la corriente que en
Francia fue llamada art nouveau, en Inglaterra modern style, en
Alemania jugends stil, en Austria sezesion st y en Espania
modernismo, ©, como denominacién comun, style 71800. lo
desafortunado del término se incrementa al considerar que, ademas,
modernismo, en muchos aspectos, puede resultar antagonico a
modernidad, ya que sus fuentes tedricas se ubican en las posiciones
de Ruskin® y Morris?, quienes, contrarios a la progresiva e
indiscriminada industrializacién, postutaban un hermanamiento entre
arte e industria, que, sin duda, conducirfa & una mayor humanizacién

del fenémeno industrial.

Este romantico intento de revestir la cara fria y desnaturaiizada
de la imparable industrializacién, con exuberantes formas vegetales,

sinuosos crecimientos orgénicos y, en definitiva, una idealizacién de
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lo natural, necesitaba de la recuperacion o potenciacién del
artesanado y las artes aplicadas. A la postre, fue un verdadero
revulsivo que condujo a la aceptacién, en las distintas artes, del
fenémeno industrial tal cual, despojado de disfraces ornamentales y

ensalzado ya como verdadero simbolo de modernidad.

El modernismo pretendia, con sus soiuciones idflicas, una
conjuncién arménica entre conceptos que ya podfan intuirse como
antagénicos: industria y naturaleza, arte tradicional y tecnologia. Muy
pronto esta actitud fue entendida como un romantico anacronismo vy,
por ello, quedd desplazada en los primeros decenios del sigio XX, ante
una concepcion que ya no intenta nadar contra corriente y prefiere
aceptar la nueva situacién en si misma, o frente a actitudes mas
decididamente criticas hacia el imparable proceso deshumanizador.
Pero, aun admitiendo la convivencia de posiciones criticas vy
optimistas, lo cierto es que ya nunca maés se defenderd un proyecto
global que pretenda ingenuamente el hermanamiento de mundos tan

diametralmente opuestos.

Por otra parte, moderno serd siempre un concepto
controvertido por la dificultad de datar con exactitud su aparicién @,
asf como por la propia polisemia del término. Una cosa es evidente,
lo moderno, en su oposicién a lo antiguo s6lo puede ser concebido en
un modelo de sociedad que tenga conciencia de un cierto sentido
lineal de su historia, jamas en comunidades primitivas cuya
concepcién clclica del tiempo les llava a considerar la historia como
un eterno retorno®. La idea de superacién, y hasta de ruptura, es
inseparable de lo moderno, por ello, un entendimiento cfclico del

tiempo no puede concebir un determinado instante como superacion
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del anterior, sino coma parte de un proceso que conduce una y otra

vez al principio de la historia.

Etimolégicamente moderno estd asociado a lo nuevo, lo
reclente, en oposicién o superacién de lo pasado, sin que esto
implique matizaciones de cardcter vaiorativo. El problema que tiene la
utilizacién de esta acepcién puramente etimoldgica, estriba en que, de
este modo entramos en una dialéctica temporal en la que |a sucesién
viejo-nuevo se hace cada vez mas compleja, al sufrir una progresiva
aceleracién y perder, en el terreno artistico, el necesario caracter lineal
de tal sucesion. El uso de esta acepcién implica la imposibilidad de
referirnos con las palabras moderno o modernidad a un perfodo
histérico determinado o a un hecho cultural especffico, pues pasado

un tiempo, cada vez més breve, moderno ya es antiguo.

No obstante, la referencia etimolégica a lo nuevo, puede darnos
la clave de una de las caracteristicas mds singulares de lo que,
normalmente, entendemos por arte moderno. Efectivamente, lo que
en principio es una ruptura con la tradicién clasicista, hace que
progresivamente aparezca lo novedoso como valor artfstico, hasta
potenciarse, ya en el siglo XX, como verdadero fundamento de la
creacion. "La tradiclén se rechaza cada vez con mas violencia vy la
imaginacién artfstica comienza a enorgullecerse de explorar y mapear

el &mbito del adn no" *°.

Lo que identifica a la modernidad es precisamente el valor de
lo nuevo, por tanto, si queremos utilizar el término para referirnos a
una etapa histérica, deberiamos afirmar que la modernidad aparece en

ol instante en que ser moderno se convierte en valor fundamental al
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que el resto de los valores quedan supeditados. Asi, en consonancia
con su sentido etimoliégico, lo moderno quedarfa constituido a partir
del momento en que la ruptura con lo anterior se hace norma
obligada, la originalidad emerge como (nico parametro de artisticidad
y, por consiguiente, los caminos del arte se dispersan hasta la
infinidad. Esto que ya empieza a fraguarse con la crisis del clasicismo,
a finales del siglo XVIIl, no se radicalizara hasta principios del sigio XX

con la aparicién de las primeras vanguardias.

Por esta razén, no es del todo inexacto emplear la paiabra
modernidad para denominar el arte y la cultura de nuestro siglo. Pero,
pese a que esta delimitacién encuentra su justificacién en la
aceleracién temporal del hecho artfstico, ante la aparicion de lo
novedoso como valor fundamental, deberfamos aclarar que, mas alla
de las secuencias cronol6gicas, se produce un fenémeno cuiturai
enteramente nuevo en la historia del hombre, derivado, como ya
decla, de la revolucién industrial, en el que habrfa que especificar, de
algin modo, el distinto grado de participacion o complicidad en la

construccidn cultural de esa etapa.

As(, tendrfamos que hablar, cuando menos, de dos caras de la
modernidad. Por ejemplo, el futurismo italiano, el movimiento
moderno en arquitectura, et constructivismo ruso y la Bauhaus, a
grandes rasgos y simplificando, serfan el anverso de la madernidad,
la vertiente que més conffa en la razén y el pregreso tecno-clentifico.
En cambio, expresionismo, surrealismo y dadalsmo, representarfan el

reverso, en cuanto, de algin modo, cuestionan la razén ",
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En su significacién més restringida, y por ello tal vez |la mas
interesante, el término modernidad es asociado a ios valores positivos
de esa cultura emergente derivada de la revolucion industrial; valores
ya expresados como: fe en el progreso tecnolégico, optimismo
civilizatorio, confianza en la capacidad ilimitada del hombre vy
racionalismo cientifista. Asi, podemos hablar de un proceso en el que
se implican, en desigual medida, artistas Yy pensadores, con

independencia de la sucesion cronoldgica.

De cualquier modo, es importante resaltar la contemporaneidad
de distintas visiones que, aunque a menudo se interrelacionan, parten
de posiciones antagénicas ante el fenomeno industrial. Pese a ello,
criticos y defensores nacen condicionados por un mismo cambio de

paradigma cultural.

El hecho de que consideremos a clertos artistas como
"antimodernos” o, el que desde la actualidad se realice, en algunos
ambitos, una revisién critica de la modernidad, no significa que no
estemos todos inmersos en este proceso que desborda nuestros
propios anhelos. La modernizacidn es imparable y mas adn desde
nuestra parcela, el arte. Admitida incluso la irreversibilidad, sélo nos
queda analizar de qué modo participaron los escultores de este
optimismo civilizatorio y qué consecuencias trajo para la escultura, al
tiempo que cuestionar si, hoy dia, es éticamente aceptable seguir

haciendo, desde nuestras obras, apologfa de la modernidad.

Por supuesto, va por delante mi respeto hacia aquellos artistas
que, como los constructivistas rusos, confiaban en estos valores

como redentores de la humanidad. Desde su perspectiva, inmersos
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ademas en una revolucion politica y social, era dificil predecir las
consecuencias que el desarrolismo podrfa traer. En su época y en su
pals, era |6gico pensar que la maquina y los adelantos tecnoibgicos
liberarfan al hombre de la esclavitud. Sin duda, en muchos aspectos
asf fue, m4s, si nos cuestionamos hoy la validez de esas doctrinas es
porque la edad del progreso no esta por venir, ya llegd, vivimos sus
consecuencias y, en coherencia, no podemos ser tan optimistas como

lo eran ellos.

La perspectiva que nos da el tiempo y ia convivencia con los
resultados de tan deseada modernizacidn nos hacen ser, cuando
menos, escépticos. Pero, elic no nos impide resaltar la tremenda
energia de esos artistas que ligaron su arte a las inquietudes de una
nueva sociedad y se comprometieron activamente en su proceso de
construccién. Aungue su optimismo pueda parecernos ingenuo, en
una época en que las utopias estén en crisis, y no nos resulte diffcil
adlvinar muchos de los errores que encerraba la doctrina civilizatoria,
debemos admitir que, con su arte, consiguieron grandes
transformaciones, diflciles de evaluar en jo social, pero evidentes en
lo artistico. La trascendencia que han tenido las obras de los
constructivistas rusos, por ejemplo, en el desarrollo de la escultura
posterior, esta fuera de toda duda. Y ello se debe precisamente a la
ruptura con el pasado, a su Intento de superar las barreras de lo

artistico y a la novedad de sus experimentos.

Pero, por encima de todo, hay que destacar que en estos casos
la ruptura con la tradicién se justifica, pues, tras la demolicién de los
valores anteriores, se presenta un programa positivo, completo y

coherente, destinado a cambiar la vida vy gl curso de los
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acontecimientos. Aunque hoy no podamos estar de acuerdo con la
doctrina que les guiaba, siempre nos parecera mejor esta ruptura
acompafiada de una presentacién de nuevos valores que la que se

pretende autojustificar queddndose en la apariencia de un gesto.

NOTAS

1 Quiero sefalar lo relativo de toda afirmacion en cuanto a la datacién
de una "revolucién” que tiene un légico cardcter prograsivo. Pese a lo
cual, se puede afirmar que la industrializacién, como fendmeno que
altera el modelo social, aparece con antelacién en Inglaterra, aunque
es a partir de mediados del siglo XIX cuando, propagada al resto de
Europa, Estados Unidos y Japén, adquiere fundamental relevancia en

la economia, la politica y la estructuracién social de los paises.

2 Para no extenderme en un debate ampliamente documentado, remitiré
al lector a la obra de Francastel, Pierre, Arte y técnica en los siglos
XiX y XX, donde queda reflejado el impacte de la nueva realidad

industrial en la obra de los més importantes pensadores de la época.

3 El racionaiismo, como fe en la capacidad de la mente humana para
explicario todo, tiene lejanos antecedentes. Para Giedion, "el enfoque
racionalista de las cosas aparecié en escena en el renacimiento”
{conocido es el impulso que el racionalismo renacentista di6 a las
artes). Posteriormente, en el sigio XVIII, cobrd nuevo auge con el
desarrollo de las ciencias, de hecho su apogeo ideolégico se produce
en la obra de los pensadores de la segunda mitad de este siglo. El
racionalismo lleva implicito la idea de progreso, pero ambos conceptos

alcanzan su mayor preponderancia a partir de la mecanizacion
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aportada por la industria. En realidad, "la mecanizacién (...) es el
producto final de una visidn racionalista del mundo. Véase: Giedion,

Sigfried, La mecanizacién toma ef mando, pégs. 45-47.

Ortega y Gasset apina en su célebre ensayo "La deshumanizacién del
arte” que, la nota mds genérica y caracteristica de |la produccién
artfstica de principios de siglo es la tendencia a deshumanizar. Para él,
no se trata sélo de que el artista se aieje de las cosas humanas fijando
su atencién en otros temas, sino que, ademds, se propone
activamente deshumanizar lo humano. "No se trata tanto de pintar
algo que sea por compieto distinto de un hombre, o casa, o montaria,
sino de pintar un hombre gque se parezca lo menos posible a un
hombre, una casa que conserve de tal lo estrictamente necesario para
que asistamos a su metamorfosis, un cono que ha salido
milagrosamente de lo que era antes una montafa {...) El placer
estético para el artista nuevo emana de ese triunfo sobre lo humano;
por eso es preciso concretar la victoria y presentar en cada caso la
victima estrangulada". La deshumanizacidn del arte y otros ensayos

de estdtica pag. 65.

Destacan: G. Klimt en pintura; Makmurdo, Gaudi y Henri Van de Velds
en arquitectura, asi como un sinfln de cartelistas, decoradores,
publicistas, orfebres, encuadernadoresy disefiadores de muebles, pues
en realidad tuvo su més genuina representacién en las artes aplicadas.
En lo literario, el modernismo significé una preferencia por temas y
formas brillantes, cuidadosas del ritmo vy la armonfa compositiva. Su

principal exponente en lengua hispana fue Rubén Darlo.

Ruskin, John (1819-1990). Critico de arte, seciblogo y escritor inglés.
Destacd como agitador, por su capacidad de llegar a amplias capas de

la poblacién, antes que como un verdadero fildsafo de arte, Ejercié
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una tremenda influencia en Inglaterra al abogar por un hermanmiento
de las artes similar al de la antigliedad, io que significaba una apuesta
por las artes decorativas y una defensa de la escuitura integrada a ia
arquitectura. Luché contra ei materialismo econémico y las funestas
tendencias del arte en la época industrial. Su pensamiento quedé
reflejado en obras como Las siete /dmparas de la arquitectura, Las

piedras de Venecia o Pintores modernos,

Morris, William (1834-1896). Compatriota y contempordneo de
Ruskin, se dedicé a la poesia, la novela, el ensayo, la pintura y el
disefio, Influenciado siempre por el pensamiento de Ruskin, fue
precursor del disefic en cuanto defensor de las artes aplicadas a la
industria. Su punto de partida, como el de Ruskin, es el rechazo de la
cadtica ciudad industrial decimonénica, el arte es para él la
herramienta capaz de liberar de su horroroso aspecto a la ciudad v la
industria. Una buena introduccién a su pensamiento puede ser la

recopilacién de textos bajo el titulo Arfe y sociedad industrial.

Para una amplia documentacién histérica en cuanto a la aparicién y
desarrollo del término, ver: Calinescu, Matei, "La idea de modernidad”,
en Cinco caras de fa modernidad;y Maldonado, Tomds, "De modernus

a moderna”, en £/ futuro de /a modernidad.

Para mds informacién: Eliade, Mircea, £/ mito del eterno retorno.

Calinescu, Matei. Op. cit., pag. 16.

Idea expresada por Marchdn Fiz, Simén, en su "Epflogo sobre la

sensibilidad postmoderna™ contenido en la 3* ed. de: De/ arte objetual

al arte de concepto,
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2.2. Ruptura con la tradicién escultérica.

La modernidad trae a la escultura una serie de innovaciones de
enorme trascendencia. De hecho, ésta ha experimentadc pocos
cambios a lo largo de siglos, en comparacién con las profundas

transformaciones que sufre a principios del actual.

En pocos afios, los escultores modernos superan el concepto
antropomérfo que habfa servido para siglos de estatuaria, se rompe
el dualismo escultura por arte de tallar o por arte de modelar, se
incorporan nuevos materlales producidos por la moderna tecnologfa
o menospreciados por el escultor tradicional, y se abre una nueva

dimension espacial y temporal para las obras,

Una nota definitoria del arte moderno, acaso {a mas destacable,
es su sentido de transitoriedad, centrado en los valores de novedad,
cambio y ruptura, frente a la estética de la permanencia del arte
tradicional, basada en una idea de la belleza como algo profundo y en
esenciainalterable. "El concepto moderno y su corolario vanguardista,
que no es sino la activacién beligerante de lo moderno, no demandan
otra cosa que la incesante renovacién de rutas, el cambiar por

cambiar, la creacién de un arte siempre recomenzado."

El afan innovador se aduefia del artista, que ahora siente la
imperiosa necesidad de sepuitar todo lo pasado, todo lo que huela a
tradicién. Anteriormente, el escultor se habfa podido sentir satisfecho
si, desde su obra, contribufa a cimentar o ampliar un concepto de
belleza que giraba casi siempre en torno al cuerpo humano. La idea de

lo bello podfa ser discutida en cuanto a los modos de concreciény la
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extensién del concepto, peroe en lo fundamental segula siendo vélida.
La historia estaba presente, estatuas griegas o romanas permanecian
al alcance de la mano, el escultor podfa recurrir a ellas, a la historia,
sin complejos pues, pese a las matizaciones culturales inherantes ai
momento histérico determinado, se estaba participando de una misma

busqueda.

De hecho, el propio concepto de arte ha estado durante muchao
tiempo ligado al de destreza 2, Y ésta implicaba, no el libre juego de
la imaginacién o la fantasia. sino aprendizaje y experiencia, en otras
palabras, el conocimiento de unas reglas. Ei escultor era artista, como
lo podfia ser el alfarero o el herrero (sélo a partir del Renacimiento se
empezd a considerar al escultor o al pintor por encima de otros
artesanos), todos ellos debfan previamente aprender un oficio, y por
tanto, estaban obligados a atenerse a unos preceptos. Los valores de
creatividad y originalidad sencillamente no eran contemplados, al
menos no en el actual sentido de obsesiva persecucién de lo

diferente.

Aun a partir del Renacimiento, si bien empezaron a fomentarse
las cualidades del genio creador, lo que ya implicaba una buena dosis
si no de originalidad, sf al menos de singularidad, el escultor segufa
mostrandose respetuoso hacia la tradicién y continuaba entendiendo
obligatorio el aprendizaje de un oficio. En cualquier caso, la
peculiaridad de un determinado artista podfa venir como fruto de la
sabiduria, consecuencia de una prolongada experiencia que le situaba

por encima del resto de fos escultores en cuanto a la valoracién social

de su obra.
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Por eilo, el verdadero divorcio con la tradicién, y en
consecuencia con lo natural (representacién o reproducciéon de la
realidad}, no se produce hasta que la propia ruptura se convierte en
determinante de la artisticidad, en condicidn indispensable de
modernidad. En pocos afos se arrojan por la borda ios vinculos
cultivados durante siglos, el respeto hacia el pasado, condicién de
sabidurfa y norma obligada de todo aprendizaje, se torna en

irreverencia, el taller en laboratorio y la escultura en puro experimento.

El hecho de gque se mantuviera una idea de beileza més o
menos estable, permitia al escultor tradicional conservar un rumbo, La
pervivencia, aunque con ligeras modificaciones, de unos criterios de
valoracién implicaba una cierta seguridad en ta creacién escultérica,
la seguridad de quien tiene una brujula que Je indica en todo momento
un norte. La escultura moderna nace de la ruptura intencionada del
instrumento de orientacién, al cuestionarse la validez de esos criterios
permanentes.Ahora el artista moderno, lo quiera o no, "esta separado
de su pasado normativo de criterlos fijos, y la tradicién no posee
derechos legftimos para ofrecerle ejemplos a imitar o direcciones a
seguir. En el mejor de los casos, él se inventa un pasado privado y
esencialmente modificable. Su propia conciencia del presente,
apresada en su inmediatez e irresistible transitoriedad, aparece como

su principal fuente de inspiracién y creatividad" 3

Rota la brdjula se produce un fendmeno de dispersién que, a la
larga, traerd una sensacién de inseguridad por la inguietante sospecha
de que todo vale. De la exaltacién de la originalidad a ultranza y la

consiguiente dispersién del hecho creativo, nace un pluralismo para



28

las artes que, pasado el tiempo, hard pensar en el agotamiento del

arte frente a la imposibilidad de seguir abriendo nuevas vlas *,

Para el artista de principios de siglo el arte empieza a ser la
creatividad que no se atiene a ningdn tipo de reglas, I0o que invierte
por completo el sentido que el concepto de arte habfa tenido hasta
ese momento. Incluso, para el artista de vanguardia, la capacidad de
chogue se alza como distintivo de esta actividad. Por encima de otras
consideraciones estéticas, el arte debe sorprender, desconcertar o
escandalizar. Asl, junto con la novedad, aparecera para la creacién
art{stica el extremismo, una especie de radicalismo operativo gue

pretende atentar contra todo lo que se dié por sentado.

El renunciar a normas establecidas, da al escultor una
extraordinaria libertad, pero al tiempo surge el problema de qué hacer
ahora con la libertad. En medio de su desorientacién, el escultor
moderno intentard salir de su egocentrismo formando parte de grupos
o poniendo su arte al servicio de la utllidad soclal. En ocasiones, y
esto se manifiesta mas en nuestros dfas por la crisis de las ideologlas,
tendera a no obedecer mas que a su propio dictado interno, no
supeditando su arte a valores que estén por encima del yo. Otras
veces, aparecen nuevos patronos que sustituyen a los ya caducos,

como lo pueden ser, en cierto modo, las imposiciones del comercio

del arte.

De esta dispersidad resultala complejidad interpretativa del arte
moderno, en gran medida se ha perdido el hilo conductor que hacfla
explicable ia historta. Ello afiade para el espectador una dificultad en

la valoracién artistica pues, al no haber més que criterios individuales,
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los del propio artista, todo juicio valorativo carece de fundamento, ya
no se puede discernir con la claridad del pasado lo que es 0 no viélido.
En ausencia de un criterio uniforme, los Unicos juicios posibles son los
que establece el gusto, con el alto grado de subjetividad que conlieva.
Al mismo tiempo, la exaltacién del subjetivismo creativo conduce a
una impenetrabilidad de los lenguajes artisticos. Resuita ya imposible

hacer una lectura unfvoca de ia obra de arte.

Ni siquiera la originalidad se muestra como valor estable. El
concepto de novedad lleva implicito el de de obsolescencia, pues se
penetra en una espiral en la que los tiempos se acortan
considerablemente y, con ello, la vida de la escultura. Una obra que
basa su valor en la ruptura, forzosamente ha de ser effmera, si no en
lo material, s en la memoria del observador, ya gue muy pronto seré
superada por otro experimento mas reciente que haré percibir aquél
como algo perteneciente a un pasado remoto. Toda obra que
fundamente su ser en el impacto, necesariamente ha de resignarse a
su imperdurabilidad, pues éste dura sélo un instante. Se entra asi en
lo que SedImayr definié como estética de lo interesante, caracterizada
por atraer nuestra atencién poderosamente durante un breve lapso de

tiempo para, después, no dejar huella en nuestra conciencia ni en

nuestra memoria 5.

En definitiva, la destruccién en sf se muestra incapaz de
inaugurar una revolucién, por el contrario, ésta ha de cimentarse en
la creacién de nuevos valores. La ruptura no se autojustifica si no es
con la aportacién de un sistema distinto de! demolido. A este
respecto, es justo decir que desde la escuitura se han hecho

propuestas concretas que, partiendo de un rechazo de la tradicién,
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pueden entenderse como un proyecto de futuro completo y coherente

con el desarrollo industrial,

Pese a no creer en |la blisqueda de 1o novedoso como finalidad
dltima de una investigacion escultdérica seria (buscando lo auténtico
y sincero, lo novedoso viene dado por afiadidura); debo reconocer que
la constante experimentacién de vias para la expresién escultérica
distintas de las conocidas, produce un enriquecimiento, en cuanto nos
pone en contacto con posibilidades ignoradas. Claro que, tal
ensanchanmiento tiene una naturaleza dual, pues al tiempo que ofrece
nuevas alternativas, cierra frecuentemente vias de conexién del arte
con la vida y, en ocasiones, conduce hacia un arte que pretende
encontrar justificacién en sf mismo, ante la imposibilidad de aludir a

nada que escape de la 6rbita puramente art(stica.

Precisamente, el interés que pueda tener el estudio de las
transformaciones que experimenta la escultura a principlos de siglo,
radica en que se plantean problemas totalmente nuevos. No debemaos
considerar, por tanto, cada innovacién como un simple
enriquecimiento del lenguaje formal, sino como una propuesta que,
consciente o inconscientemente, nos hace replantearnos cuestiones
relativas a la propia esencia del arte. Asf por ejemplo, la pertinencia
del an4lisis de la abstraccién, en un estudic de estas caracteristicas,
deriva més de la obligada reflexién, en torno a la capacidad

comunicativa del arte, que de cualesquiera otras consideraciones

estillsticas.

No en vano, es condicién intrinseca a las vanguardias de

principio de siglo, el conducir ia experiencia artfstica por los limites,
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interrogéndose, desde la accién directa, por su propia funcién, La
discusién que introduce el arte del siglo XX en el debate estético es
de singuiar importancia en cuanto, ya no se cuestiona un estilo sino,
ante todo, la propia esencia del arte, su razén de ser y sus limites
tradicionales. Por ello, en pocos aiios, se suscitan preguntas que aun

hoy tienen diflcil respuesta.

Serfa absurdo descalificar a priori los intentos de ruptura con la
tradicién, pese a que hemos de admitir que, en ocasiones, se llega a
callejones sin salida y que, no pocas veces, cuando se abre una
puerta otra se cierra. Pasado el estruendo rupturista, algo al menos
hemos aprendido, si la escultura parecfa moverse en una direccion con
altibajos, pero cercana a un clerto sentido lineal, ahora ya no es
posible la comprensién del fenémeno escultérico si no es desde la

aceptacién de su multidireccionalidad.

NOTAS
1 Calvo Serraller, Francisco. La senda extraviada del arte, pdg. 15.
2 Asf fus en la Grecia o Roma clésicas, en la Edad Media & incluso en el

Renacimiento. Para més informacién sobre la evolucién del concepto

"arte" véase: Tatarkiewicz, Wladislaw, "El arte: historia de un

concepto", en Historia de seis ideas.

3 Calinescu, Matei. Cince caras de /a modernidad, pég. 15.
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Para Baudrillard, como consecuencia de esta dispersidad se impone "la
ley de la confusién de los géneros”, se pierden las especificidades de
cada categorfa artistica y estética, hasta el punto en que "ya nada es
bello ni feo", y por tanto "el mismo arte desaparece”. La revoiucién
estética de la modernidad, en opinién de Baudrillard, en iugar de traer
libertad, nos ha dejado una tremenda dispersién cuyo resultado es una
confusién total. Ver: Baudrillard, Jean, "Después de la Orgfa™, en La

transparencia def mal.

Sedimayr, Hans. "Lo interesante como sustituto de lo bello”, en La

revolucidn def arte moderno, pag. 63.
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2.3. La razén contra lo sengiblg.

Deseo encontrar aquf la ascendencia directa de la escultura

moderna, un primer indicio de divorcio con lo natural, con el modelo

humanista.

La Clave estéd en el tftulo de este apartado, pues, ante un inicial
deseo impresionista de ahondar en el mundo de lo sensible, la
modernidad arranca como voluntad racionalizadora contra todo
esteticismo. Por eso, pese a que a menudo se cita a Rodin como
padre de la escultura moderna, deberfamos considerarlo como un
innovador dentro de los confines de la estatuaria tradicional. Pese a
la innegable importancia de su obra, sus pretensiones, en esencia, son
las mismas de Miguel Angel. Intensidad, expresién, dramatismo,

fuerza, movimiento, son cualidades atribuibles a ambos colosos.

La nota mas importante introducida por Rodin en la escultura
moderna fue su rechazo del academicismo vigente. Por ello fue
admirado y respetado por muchos que vieron en su obra un primer
indicio de renovacién. En sus esculturas las formas dejan de tener
nitida definicién, fundiéndose los anteriores ifmites rigidos y preclsos,
al tratar la materia con pretensiones impresionistas. Pese a lo cual, ia
obra de Rodin no fue determinante en el desarrollo de la posterior
escultura moderna, salvo por ese antecedente inconformista, y ello
porque su revolucién queda circunscrita al 4mbito de la escultura

como arte de modelar y dentro siempre de una concepcién escultdrica

antropocéntrica.
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Ademés, serd caracteristicacomun a las diferentes vanguardias
de principio de siglo, el posicionamiento contra el subjetivismo
impresionista, lo que deja fuera de lugar cualquier intento de vincular
a Rodin con ia aparicién de la escultura moderna, salvo que lo
considerdsemos por su potencial revulsivo: la escultura moderna como
rechazo de la sensibilidad rodiniana o impresionista en general. Aun
asf, no podemos desligar por completo la ruptura con la tradicién
escultdrica, de un cierto antecedente impresionista que posee singular

importancia:

Pese a que la indiferencia de los pintores impresionistas hacia
el creciente fendmeno industrial es evidente, debo resaltar que sus
obras son determinantes, al menos en un sentido, para [a posterior
transformaciéon estética tanto de la escultura como de la pintura. Al
rechazar cualquier dimensién significativa para sus cuadros, han
sustituido las cuestiones morales o soclales, que dominaron la
tematica del arte representativo, por asuntos puramente pictéricos.
Con ellos la técnica artistica, los aspectos estrictamente formales,
desplazan en su importancia, de una manera absoluta, al contenido,
que en Ultima instancia era el que daba sentido a la configuracién
material. Al apartarse de la tradicién referencial y significativa,
incidiendo en la pura sensacién, dan pie a una ruptura con la propia
historia del arte, sentando un precedente por el cual, el arte ya no
tiene por qué significar nada, pudiendo pervivir como puro juego de
formas, colores o volimenes, en el que el objeto de representacion
pierde importancia al ser una simple excusa para activar el juego. En
buena légica, el siguiente paso serd prescindir del propio tema de

representacion.



35

No obstante, para la escultura moderna, especialments para la
racionalista, existen dos precedentes de mayor importancia en las
postrimerias del siglo XIX: la pintura analltica de Cézanne' y la

arquitectura en hierro.

Ya con Seurat y Signac (puntillistas), la pintura se convierte en
algo m'és cientifico de lo que habia sido con los impresionistas y, por
supuesto, se aleja de esa blsquedade la expresién interior de algunos
postimpresionistas. Los cuadros, que ya no se pintan al aire libre sinc
en el "taller-laboratorio”, pretenden estudiar, de modo casi cientffico,
los efectos fisicos del color, asi como las estructuras geométricas

fundamentales de ias formas naturales.

Cézanne va mds lejos en ese intento estructurador al intentar
reducir la naturaleza a formas elementales {esfera, cilindro, cono). Una
|6gica consecuencia es que, en su pintura, la escena a representar ya
no es primordial, puede tratarse de unas manzanas, una montafia o
unas bafiistas: lo determinante es encontrar la estructura geométrica
que ordena la realidad a través de la propia estructura inherente del
objeto. Predominaréd ahora la claridad de forma y el princlpio

arquitecténico en la composicion,

Con este reduccionismo impuesto por la razén, Cézanne se
aleja considerablemente de la sensibilidad impresionista y este hecho
le har& precursor de un arte que huira deliberadamente de todo lo que
agrade a los sentidos antes que a la razén. Ello supone un claro
antecedente del racionalismo antiesteticista que se alzard como
distintivo de modernidad. Claro que, la tradicién representativa

también tenfa altas dosis de racionalismo, la idea de progreso
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consistfa precisamente en el estudio de una serie de leyes figurativas
extraldas rigurosamente del andlisis de ia naturaleza. Eso es lo que
dotaba a las representaciones de su cardcter objetivo. El arte podfa
aliarse con la anatom(a, las mateméticas o la ciencia optica (como en
el caso de la representacién en perspectiva), pero siempre para
encontar una norma que hiciera mas verosimil la representacién, no

con deseos esquematizadores o reduccionistas de la realidad.

No puedo pasar por alto fa trascendencia que tendra en la
evolucién de la escultura el descubrimiento del arte primitivo, que
permitird al artista posicionarse contra el academicismo y hallar un
estado puro del arte. Pintores y escultores como Gauguin, Picasso,
Brancusi, Laurens y Lipchitz, por citar algunos, se ven influenciados
por el arte egipcio, precolombino, africano u ocednico. Esta influencia
sintoniza con el reduccionismo que inicié Cézanne, aunque ahora con

fines més expresivos que cient(ficos.

Pero, el proceso racionalizador que Hlevard a la escuitura al
abandono de la figuracién se dej6 sentir, antes que en ninguna otra
parte, en la arquitectura, pues como arte debe su origen a la utilidad,
a la necesidad préactica y, por ello, se encuentra mas alejada del
sentimiento estético puro y méas préxima de las posibilidades reales de
la técnica. En ella la revolucién industrial no pudo ser pasada por alto
y la creciente tecnologfa, junto con la nueva disponibilidad de
materiales producidos por la industria, provocan un replanteamiento
de las teorias arquitecténicas. Mecanicos e ingenieros suplantaron, en
ciertc modo, al arquitecto, todavia aferrado al pasado, en la

construccién de futuro.
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Los avances técnicos en el siglo XIX, estdn dotando al artista,
especialmente al arquitecto, de nuevos medios y nuevas
disponibilidades. Pero el arquitecto aln apegado a la tradicidn, se
resiste a utilizar los grandes avances para |la construccién de un nuevo
estilo més acorde con el racionalismo mecanicista, Por el contrario,
utiliza el reciente potencial técnico al servicio de un concepto antiguo,
desencadenando, con su insistencia en el ornamento, una radical
reaccién funcionalista que terminara por afectar a todas las artes.
"Mientras los ingenieros dotan a la sociedad de la fabrica textit, del
molino mecénico y de la locomotora, los artistas siguen
representando otro universoc en el que no se expresan las cualidades
nuevas de la inteligencia. De ahf surge necesariamente el conflicto
entre el decorado vy la estructura, que domina toda la produccion
monumental, asf como el campo de las artes aplicadas a la vida y que
provoca, tanto el desarrolio de las teorfas funcionalistas, como el éxito

de las grandes exposiciones universales.” 2

El pretendido funcionalismo blol6gico u orgdnico es un
romanticismo que nada contra corriente frente a la tendencia
racionalista, que pronto se extenderd por todo el mundo y cuyo
emblema arquitecténico serd el rascacielos. Es el impulso racionalista
el que forzosamente ha de triunfar por su pragmatismo, por serel que
verdaderamente aprovecha las caracteristicas de los nuevos

materiales y las crecientes posibilidades técnicas.

Muy pronto el metal se convirtié en elemento fundamental de
la construccién; sustituyendo a la madera como elemento estructural.

La exposicién Universal de 1889 quiso ser un simbolo del progreso y
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la modernidad, y para ello presentd la Torre Eiffel, como apoteosis de

la arquitectura en metal.

La estética de estas construcciones metélicas Influira
decisivamente en numerosos escultores que adoptaran para s el
hierro y el procedimiento constructivo del ingeniero, sumando un
nuevo concepto a los clésicos de escultura como modelado o talla: la
escultura por arte de ensamblar o construir. Ello enlaza ademas con

un posterior hallazgo en la pintura: el collage, que redundaréa en este

concepto constructivista.

La importancia de esta mutacion es considerable pues, lo que
en el terreno arquitecténico tiene facil explicacién en virtud de una
racional economfa de medios, no resulta tan comprensible en la
extensién al resto de expresionas plésticas de una similar estética si
no es bajo la aceptacién de una infiuencia directa de las nuevas
formas mecanicistas en la sensibllidad del artista. El hecho de que la
pintura o la escultura terminen utilizando un vocabulario frfo vy
geométrico, no puede entenderse desde e) pragmatismo funcionalista
propio de la arquitectura, luego ha de recurrirse al fenémeno de la
contaminacién estilfstica, lo que viene a demostrarnos que las artes,
como parte de la cultura del hombre, no pueden caminar por

separado, se interrelacionan y se hacen sensibles a todo cambio

existencial o ideoldgico.

En definitiva, la aparicién de la méquina ha tenido repercusion
en todas las artes, ha producido una idéntica conmocién de la
inteligencia y de la sensibilidad del artista en los distintos émbitos,

mostrandose de forma variopinta, pero siempre como reflejo del
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impacto que la nueva realidad produce en el hombre. Lo que en Gltima
instancia quiero constatar es que, el proceso por el cual el hombre
crea y comprende las obras de arte, se ha visto substancialmente
modificado ante la imposicién de un nuevo modo de vida, que ha
implicado un modelo enterarmente distinto en la relacién del hombre
con el mundo. Las consecuencias sociales del progreso tecnoldgico,
la transformacién del medio natural en medio artificial y la
deshumanizacién del mundo moderno, son problemas que se

interrelacionan con el cambio de paradigma estético.

NOTAS

1 Esta idea ests en consonancia con lo expresado por Herbert Read en
La escultura moderna. Para él, Rodin no es el origen de la escultura
moderna, pues con su obra conecta con el realismo miguelangelesco,
salvando asi siglos de academicismo. Seglin Read, es mas reveladora
la obra de un pintor contemporaneo de Rodin, Cézanne, para el

entendimiento de |a escultura posterior.

2 Francastel, Pierre. Arte y técnica en los siglos XIX y XX, pég. 76.
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2.4. Euforia del progreso tecnoldgico.

Pierre Francastel asegura que "si nuestra época ha de contar en
la historia de las artes, serd en funcién, no de los valores que haya
conservado, sino de los que haya creado. Y no los creard ddndole la
espalda a la realidad de hoy" ' Esta sentencia parece revalidar los
esfuerzos de ciertos artistas, para crear un sistema de valores

artisticos acordes con la nueva situacion.

Si observamos la rapida evolucién de la industria, vemos que
el arte ha ido, en muchos aspectos, por detrds de la progresidn
tecnolégica y cientffica. Posiblemente, por esa tendencia al
inmovilismo, por ese romantico afan conservador que observamos de
modo tan especial en academias e instituciones, los cambios, cuando

se han producido, han tenido el cardcter convulsivo de una revolucién.

Todavia en el pasado siglo, buena parte de la produccidn
artistica se muestra conformista por principio, acepta la tradicién, se
somete al gusto de la mayoria y al convencionalismo asociado al arte
de la representacién. El rechazo de toda imposicién, si bien ya late en
algunos artistas decimonénicos, se hace més evidente en
determinados creadores de principios del XX. El arte canvencianal
tenfa méas interés en producir cosas bellas que cosas nuevas, queria
agradar a su publico y, por supuesto, nunca buscaba alterarlo ni
agredirlo. Todo esto marca la gran diferencia con el artista de
vanguardia que se instala en la novedad, el chogue o el escéndalo. La
rebeldfa, aunque sea sin causa, sera en adelante nota dominante de

gran parte de la creacion artfstica hasta nuestros dias.
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El artista que pretende una transformacion radical, se agrupara
an vanguardias 2, término que proviene de |a jerga militar, y declarara
la guerra a todo lo que represente culto al pasado. Mas, consciente
0 inconscientemente, al posicionarse contra toda tradicién, asumen
los valores de la nueva sociedad industrial y se convierten en sus

defensores,

Esto se observa, de forma mucho mds evidente gue en ninguna
otra vanguardia, en el futurismo, que por su radicalismo se decanta
sin ambages a favor de la cultura emergente. El futurismo italiano fue,
en rigor, la primera vanguardia artfstica y en ella se anticipan las
caracteristicas de lo que, en adelante, serd toda la vanguardia. La
primera y fundamental es que su revolucién trasciende el émbito de
lo puramente artfstico para trasladarse a todos los niveles de la
actividad humana. Se plantea antes como una renovacién ideol6gica
que formal, Las transformaciones estilfsticas vendran dadas por
afadidura. De hecho, en su origen el futurismo fue un movimiento
politico y literario, pese a que en poco tlempo sus ideas se

extendieron a numerosos campos de |a actividad humana.

Como ldgica consecuencia de su deseo de ir méds alld de la
experiencia puramente artistica, se deduce su afan por comunicar
todos los compartimentos estancos de la actividad creativa, lo que en
sf ya es un cambio considerable respecto a la tradicién. Asl, el
futurismo se propaga por los diferentes campos artfsticos: pintura,

escultura, musica, arquitectura o poesfa.

Los manifiestos se convierten en pieza clave de la dindmica del

grupo vanguardista. Tanto que, a menudo, van por delante de ia
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propia préactica. Precisamente, este cardcter apriorfstico de los
manifiestos, en el caso de la escultura futurista es gvidente, supondré
una falla entre teorl(a y préctica que significa la principal contradiccidn

de la vanguardia.

Desde los numerosos manifiestos futuristas, de inspiracidn
claramente nietzchiana, se lanzan anatemas contra el pasado,
abogando por la destruccién de museos y bibliotecas. En ellos se
glorifican los valoras de la nueva civilizacién industrial, la veiocidad es
exaltada como nueva belleza. As(, para Marinetti run automovll de

carrera, que parece correr scbre metraila, es mas hermoso que la

Victoria de Samotracia” °.

Si prescindimos del caracter vociferante y apocaifptico de los
manifiestos, vemos como, en realidad, estan haciéndose eco del
espfritu de la nueva cultura, enalteciendo al grado méximo sus
valores. Las maquinas todopoderosas, las ciudades industriales, el
bullicio de las gentes, deslumbran de tal manera al hombre de ia
época que le hacen pensar en la ciencia y la técnica como nuUevos
demiurgos. Dirfase que el hombre moderno, como pretendiera
Nietzche, ha desterrado a Dios porque ya no le necesita, pues, con la

sola fuerza de su razén, puede conquistar el mundo.

Para el tema que nos ocupa, resulta especialmente ilustrativo
el Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista 4 firmado por Umberto
Boccioni en 1912. Boccioni es el verdadero traductor de las ideas
futuristas al lenguaje escultérico, pese a que, COMa ya adelantaba, su

ingenioso manifiesto va por delante, en muchos aspectos, de su

propia produccién escultorica.
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En él, como en los demas manifiestos futuristas, el punto de
partida es un ataque visceral a todo lo hecho hasta el momento por
el predominio exclusivo de la "imitacién ciega y necia de las formas
heredadas del pasado"®. Para el futurista, no es posible construir un
concepto escultérico coherente con la moderna sensibilidad, sin antes
romper todo vincuio con la concepcién tradicional de la forma
escultdrica. Concepcidn que, para Boccioni, esté ligada a un ideal de
belleza que en ningin momento se ha desvinculado del perfodo
fiadico. La renovacién escultérica, en consecuencia, ha de
fundamentarse en un rechazo de toda tradicién, desde el
convencimiento de que es un anacronismo intolerable el seguir
pretendiendo construir un concepto escultérico actual, baséndose en

elementos egipcios, griegas ¢ miguelangelescos.

Pero, para la renovacién, no es suficiente con reproducir
aspectos externos de la vida contemporénea, ello no garantiza que el
arte se convierta en expresién de su época. Este es un aspecta central
que, de forma asombrosa, intuye Bocclonl, pues efectivamente

algunas obras futuristas se diferencian de creaciones anteriores

Ginicamente en la eleccién del tema.

Sustituir el sosiego del paisaje natural de [os cuadros
impresionistas, por el bullicio urbano y la luz eléctrica, no es suficiente
para renovar &l arte. Si bien la eleccién del tema ya denota un
importante cambio de sensibilidad, no puede convertirse en garantla
de transformacién si utiliza formas heredadas del pasado. Boccioni
sugiere que tal renovacién ha de pasar forzosamente por la revision
de la esencia artfstica, que en la escultura radica en "la visién vy

concepcidn de las lineas y masas que conforman el arabesco"{6}. En
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otras palabras, la renovacién no ha de ser s6lo temética, sino también
formal.

Cabe destacar en este manifiesto el hecho de que sitle a la
escultura en un grado de estancamiento superior al de la pintura. Ello
se debe a que la escultura, siglo tras siglo, ha girado siempre en torno
al mismo tema: el hombre. En cambio la pintura ha podido recrearse
en los objetos o el paisaje abriendo asi una nueva dimensién y

acercandose mas al principio futurista de interrelacién:

"La escultura no ha progresado por culpa del restringido campo
que el concepto académico de desnudo determina. jUn arte que
precisa desnudar por completo a un hombre o a una mujer para dar

comienzo a su funcién emotiva, es un arte muerto! La pintura se ha

1. BOCCIONI: Desarrolio de una botella en el espacio.
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fortalecido, ensanchado y agrandado, gracias al paisaje y a la

atmésfera que simuitdneamente actlian sobre la figura humana o

sobre los objetos..." 7

La solucién futurista es fa teoria de la relatividad aplicada a las
artes. La escultura deberd intentar traducir las influencias mutuas
entre objeto y entorno, romper la compacta cerrazén de los cuerpos
para convertirlos en receptéculos de su ambiente. La separacidn
radical de la escultura y su entorno, en la concepcién tradicional de

la estatuaria quedaria rota en favor de una mayor interrefacion.

Precisamente, por esta idea de interrelacién, Boccioni salva de
su critica a la obra de Medardo Rosso. Rosso es, segln Boccioni, el
dnico gran escultor que ha intentade abrir un campo més vasto a la
escultura al pretender expresar plasticamente las influencias del

ambiente y los vinculos atmosféricos que lo unen al sujeto.

Estas ideas no suponen una novedad importante respecto a lo
pretendido por los impresionistas, mas su materializacion, en este
caso, apuntara hacia una imégen fragmentada de la realidad. Con esta
apariencia, las obras futuristas se acercan a las cubistas, pero, hay
una diferencia esencial, pese a que las conclusiones ofrecen cierto
parecido formal. En ambas tendencias, por oposicién al
impresionismo, los cuerpos recobran plena materialidad; pero,
mientras que en el cubismo la realidad queda fragmentada por las
poliperspectivas del objeto, en el futurismo esta fragmentacién se

produce por la interrelacién del objeto con su entorno y por el

movimiento.
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Pero, lo més interesante para el desarrollo de la escultura
posterior es la vinculacién con el entorno industrial, que pasa a
convertirse en objeto de interés para el escultor, como lo fuera el
desnudo para el clasicismo. En este sentido, los futuristas fueron los
primeros en aceptar como ideal estético fa nueva realidad industrial,
rindiendo culto a la maquina como sfimbolo de poder y transformacién,
Las palabras de Boccionl, en el mencionado manifiesto, son

suficientemente ilustrativas;

"No podemos negar que el tic-tac o las esferas en movimiento
de un reloj, que la entrada o salida de un émbolo en un cilindro, que
el abrirse y cerrarse de dos ruedas dentadas, junto con el continuo
aparecer y desaparecer de sus pequefios rectdngulos de acero, que la
furia de un voiante o la turbinas de una hélice, son todos elios
elementos pidsticos y pictéricos de los que debe servirse una
escultura futurista. |El abrirse y cerrarse de una vélvula crea un ritmo
tan bello, aunque infinitamente mds nuevo que el del pdrpado de un

animall” ®

Para entender mejor la implantacién de nuevas tendencias
artfsticas que, como el futurismo y posteriormente el constructivismo,
se acercan al fendmeno industrial, debemos tener en cuenta la gran
influencia psicolégica que, en la vida del hombre, empieza a ejercerla
maéaquina. La esencia de ésta radica precisamente en el carécter
constructivo de sus componentes. En la maéguina no existen
elementos superfluos, decorativos o estéticamente desinteresados.
Para su construccién no es posible el libre vuelo de la fantasfa. Todo
en ella es precisién y economia. Una parte sirve de soporte y otra

realiza un movimiento determinado que, una tercera pieza transmitira
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a las poleas. Aqul no hay lugar para elementos decorativos, todo

cumple una funcién precisa y todo el conjunto estd encaminado a un

fin: la utilidad.

La maquina y los objetos técnicos producidos por la industria
constituyen un nuevo tipo de belleza, ineludible pues se extiende ya
por todas partes. Es una belleza original e insélita, en cuanto no nace
de la intencionada busqueda estética sino de la adecuacién rigurosa
a un fin especifico. Como la naturaleza lo fuera para los roménticos,
la maquina es ya para el artista moderno, no séfo la musa inspiradora,
sino una especie de divinidad depositaria de los anhelos de libertad y

progreso.

Como deducimos de las propias palabras de Boccioni, no se
trata tanto de negar la posibilidad de emocién estética, como de
admitir que la nueva realidad industrial ineludiblemente transforma
nuestra personal percepcidn y valoracidn estética. La idea de belleza,
en esta nueva edad de la maquina ha de transformarse
necesariamente. Ello se hace mds evidente en los artistas de
principios de siglo, por la propia fuerza de la hovedad; la naturaleza ya
no tiene, para ellos, el monopoiio estético, la méquina emerge con tal
fuerza que eclipsa a los ojos del artista moderno, el poder sugestivo

de la contemplacién dei natural.

Légicamente, para que la escultura se haga eco de esa nueva
realidad, ha de optar por materiales provenientes de la industria, Para
ello, Boccioni recomienda en su manifiesto, que el escultor huya de
los materiales tradicionalmente considerados nobles (marmaol y

bronce) y, a la vez, introduce el concepto de escultura polimatérica.
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De este modo, se niega la exclusividad de un material para la
construccién escultérica, afirmando que "hasta veinte materiales
diversos pueden concurrir en una sola obra para obtener una emocion
plastica"®. Cristal, madera, cartén, hierro, cemento, crines, cuero,
tela, espejos y luz eléctrica, son algunos materiales sugeridos por

Boccioni,

Tanto el tema de la renovacién de materiales, como el de la
escultura polimatérica, seran recogidos por multitud de escultores
hasta nuestros dfas, llegando a convertirse en sfmbolo de modernidad.
Estamos acostumbrados ya a observar como, en muchas ocasiones,
se ha pretendido revestir un concepto escultdrico nada novedoso del
mas puro esplritu snobista, con la simple introduccién de nuevos

materiales por encima de su pertinencia escultérica.

Por otro iado, pese a lo revolucionario de estas propuestas, la
obra de Boccioni no refleja sintonfa con el manifiesto. Por el contrario,
sus esculturas, salvo excepciones, siguen siendo las de un modelador,
También en el acercamiento a la realidad industrial, la obra de
Boccioni va claramente por detrés de sus intenciones, quizés porque
la fascinacién de los futuristas se dirige mas hacia los conceptos de
velocidad y poder derivados de la méquina que hacia los propios

productos de la industria.

Ya anunciaba que esta falla entre teorfa y praxis, supone la
mayor incoherencia del futurismo y, posiblemente, la causa de su
muerte, pues otras corrientes como el constructivismo recogeran

rapidamente el relevo y llevardn més lejos, a través de sus escuituras,
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2. BOCCIONI: Formas unicas de la continuidad en el espacio.
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lo que se preludiaba en los manifiestos futuristas. Por tanto, la
verdadera ruptura con el concepto escultérico tradicional no se

produce aqul, sino que ésta llegard al introducir un concepto
antinaturalista y una técnica escultérica diferente de la de modelar o
tallar, con obras edificadas como arquitectura ¢ construidas como una
maquina. Ello pese a que los futuristas fueron los primeros en aceptar

la realidad industrial como nuevo ideal estético.

NOTAS
1 Francastel, Pierre, Arte y técnica en los siglos XIX y XX, pag. 131
2 Para una aproximacién bastante completa al sentido del término

"vanguardia" aplicado al arte, ver: Calinescu, Matei, "La idea de
vanguardia”,en Cinco caras de /a modernidad; y Subirats, Eduardo,

"Las vanguardias y la cultura moderna”, en La flor y e/ cristal.

3 Primer manifiesto Futurista. Publicado por Le Figaro el 20 de Enero de
1909. Recogido por Marinetti, Filipo Tommaso, en Manifiestos %

textos futuristas, pdg. 130.

4 Publicado por Lacerba, nim. 13, 1913, Recagido por Gonzélez Garcla,
Angel y Calvo Serraller, Francisco y Marchan Fiz, Simén, en Escritos
de arte de vanguardia, pdgs. 140-145.

5 Boccioni, Umberto, op. cit., pag. 140,

6 Boccioni, Umberto, op. cit., pag. 141.
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ibidem.

Boccioni, Umberto, op. cit., pdgs. 144 y 145,

Boccioni, Umberto, op. cit., p4g. 145.
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2.5. Escultura por arte de construir

Ya adelanté anteriormente que una de las pringcipales
innovaciones de la modernidad escultérica, era introducir un
procedimiento que venla a romper el secular dualismo de escultura por
arte de modelar o esculitura por arte de tallar. El método constructivo
viene a sumarse a estos dos, agrandando notablemente las
posibilidades escultéricas y dotando al artista de un nuevo recurso

maés acorde con la sensibilidad del momento.

Hay, sin duda, en este procedimiento, una semejanza con las
nuevas técnicas constructivas empleadas por sl arquitecto o el
ingeniero. Ellos ya han empezado a utilizar estructuras de hierro en
sus edificaciones y esto, les ha conducido a un concepto distinto en
la ocupacidn del espacio. Ahora, el esquelsto es la parte fundamental
de la construccién; de este modo, el menor peso permite una mayor
agilidad. Las posibilidades que intufa el arquitecto del Gético, han sido
multiplicadas hasta el infinito con la utilizacién del hierro. El volumen

ya no es entendido como masa, sino como espacio estructurado.

Todas estas ideas se irdn filtrando en la escultura, hasta la
elaboracién de un léxico escultdrico verdaderamente constructivista,
Mas, en cierto modo, el nuevo recurso escultérico tiene unos
antecedentes mds cercanos en la ya analizada propuesta de escultura
polimatérica de Boccioni, y en el collage cubista. Ascendencia, mas

evidente si cabe, por venir del campo de la expresion piéstica.

Ei cubismo, en si, puede considerarse como un intento mas de

superar la etérea fluidez del impresionismo, buscando una forma de
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estructurar la realidad, que evite la fidelidad hacia el objeto. Pero, a
la vez, el cubismo no quiere prescindir de la realidad, por lo que, el
propio objeto real, pasa a formar parte del cuadro con la introduccién
de los papiers collés. De este modo, el cuadro contiene realidad sin
representaria.

Considero que el descubrimiento del collage tiene una
importancia superior a la del propio cubismo, al menos para el tema
que nos ocupa. El cubismo, al fin y al cabo, fue una respuesta
estilistica encaminada por la via abierta por Cézanne y, aunque su
estética encaja bien en el nuevo panorama mecanicista, no rebasa el
ambito de lo puramente formal. En cambio, cuando Picasso, Juan Gris
o Braque, introducen en el
cuadro un recorte de
periédico, un sello de correos
0 un billete de ferrocarril,
estan elevando a la categoria
de arte a un objeto, por su

simple eleccién.

Esto abre wun tremendo
abismo para la practica
creativa, pues, de algun
modo, se estd anteponiendo
la funcién intelectual del
artista a la puramente manual
Para la escultura, en

concreto, tiene una doble

importancia ya que da pié, por

3. PICASSO: Guitarra.
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un lado, a la posibilidad de hacer escultura por arte de ensamblar v,
por otro, a la factibilidad de incorporar diversos objetos e, incluso, de
presentar un objeto encontrado como obra de arte. Dejo este Citimo
recurso para analizario més adelante, centrdndome por el momento en

la via constructiva.

Ratificando los antecedentes mencionados, indicaré que
Vladimir Tatlin, pionero del constructivismo ruso, elabora sus primeros
relieves, considerados el inicio del constructivismo, tras una visita a
Parfs, en 1913, Alll pudo ver la Torre Eiffel y, en el taller de Picasso,
tuvo ocasién de contemplar unos collages tridimensionales que el
artista malaguefio habla realizado con pedazos de cartén, hilos,
chapas, alambres, maderas y otros desperdicios (Fig. 3).

Estos primeros relieves constructivistas de Tatlin (Figs. 4 y 5),
estimularon el desarrollo de un lenguaje escultérico basado en el
ensambiaje. Por primera vez en la historia, la escultura renuncia
completamente a su cardcter representativo'. Es cierto que los
futuristas o los escultores que siguen mas de cerca el cubismo, como
Laurens, Archipenke o Lipchitz, e incluso Brancusi, han ilegado a
deformar tanto la realidad que, en ocasiones, resulta irreconocible,
pero adn no han perdido por completo su vinculacién con ella.

El escultor constructivista rechaza cualquier dimensién temética
o significativa, pese a que escultores, como Gabo o Pevsner, partieron
de una primera experimentacién del nuevo recurso constructivo con
la figura humana. La abstraccién nace como una ineludible
consecuencia del proceso de acercamiento de la escultura a la forma

industrial. En este sentido, el constructivismo ruso hace realidad las



4. TATLIN:

Contrarrelieve.
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ideas futuristas de modernidad y culmina una evolucién hacia la
preponderancia de la funcién racional del artista, en detrimento de la
sensitiva.

En este proceso de abstraccion, la escultura constructivista se
va despojando de viejas categorias. Anteriormente, el volumen y la
masa habian configurado la obra escultérica; ahora se produce un
intento de desmaterializacién. Con elementos provenientes de la
industria, se articulan volimenes virtuales a partir de la linea o el
plano. Ahora el espacio penetra en la escultura y forma parte activa
en su composicién, queda rota la compacta cerrazén de los cuerpos.
Se ha anadido un nuevo elemento configurador de la obra a los ya
consabidos de masa y volumen: el vacfo. Elemento que, en cierto
modo, ya se anticipaba en las pretensiones de Boccioni o en las obras
de los méas inmediatos seguidores del cubismo. Esta renuncia al

volimen serd una constante en la escultura constructivista.

5. TATLIN: Relieve de rincon complejo.
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Pero, ademés, se introduce un nuevo concepto de dinamismo.
Hasta aquf, el movimiento habfa sido ilevado a la escultura con un
cardcter representativo, refiriéndose, en esencia, a la captacion de un
instante congelado. En el futurismo se incide en la representacion del
dinamismo, sfmbolo inequivoco de la nueva cultura, no centrdndose
en un solo instante, sino ofreciendo en una misma visién toda una
sucesién de distintos momentos, con la indudable dificultad que ello
supone para la escultura. Es como si, al alterarse la velocidad, se
hubiera modificado nuestra propia percepcién del movimiento, siendo

imposible ahora retener el instante y, quedando séio, en la memoria

del observador, la secuencia.

El nuevo entendimiento dei dinamismo, en la escultura
constructivista, pasa por dos posibilidades. En primer lugar, puede
referirse al movimiento real de la escultura. Asi, por ejemplo,
Rodchenko elabora unas estructuras geométricas tridimensionales,
que son suspendidas de! techo por un fino hilo, io que implica que el
conjunto nunca permanezca en una posicién estatica (Fig. 6). Gabo
va mds lsjos con su Construccion cinética de 1920 (Fig. 7), al utilizar

una barilla metélica que, al ser accionada por un motor eléctrico,

vibraba configurando un volumen ilusorio.

No obstante, estos entendimientos del dinamismo, como
movimiento flsico real, aunque no carecen de interés, son
excepciones puntuales dentro del panorama constructivista 2. La idea
mas abundante de dinamismo seré la que se refiere al ritmo cinético,
derivado de la relacién de los distintos elementos compositivos. De
esta manera, el dinamismo se produce por las diferentes fases en que

la imagen tridimensional es captada por el observador. Es un
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cinetismo que sélo existe, como sensacidn dptica, en la mente del
receptor. Lo ritmico es captado en el proceso visual, gracias al propio
movimiento del espectador y a la desmaterializacién de la escultura,
pues fa masa obstacularizarfa la percepcién de los ritmos internos.
Este tipo de cinetismo psicolégico serd desarrollado en profundidad en

las obras de Gabo y Pevsner.

6. RODCHENKQ: Construccidn espagial colgando-hexdgono.
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Por lo demds, el léxico escuitdrico constructivista
incide en la geometrfa y nace exento de lirismo o de afén
de trascendencia espiritual. Es una abstraccién atea,
militante, pragmatica y racionalista., En consecuencia,
desaparece de la escultura toda huella sensual o

expresiva y cualquier connotacién extraescultérica.

Como ldgico resultado de su caracter abstracto,
estas obras ya no ocupan un espacio imaginario, ya no
estdn conceptualmente separadas del observador,
parque no aluden a un mundo diferente, pues pertenecen
al mundo de los objetos. Por ello, sus cualidades
puramente materiales nos reclaman con méas fuerza,
pues ya no esconden nada, ya no encierran alusiones
significativas. Precisamente, su presunta incoherencia
radica en que es un arte que se construye
racionalmente, rechazando las calidades sensitivas, vy
presumiblemente a la razdn deberla dirigirse mas, al
carecer de significacién, son los sentidos y no la razén,

los que reciaman nuestra atencién,

Veremos como, el rechazo a todo esteticismo,
empujarad a muchos constructivistas a buscar un sentido
a su arte poniendo la obra al servicio de lo utilitario, en
un intento de no caer en la vaciedad del arte por ef arte.

7. GABO: Construceion cindtica.
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NOTAS

1

La abstraccién ya habfa sido llevada a la pintura por Kandisky en
1910, aunque el concepto de abstraccién habfa sido introducido para
la interpretacidén histérica de las artes, en 1908, por el tedrico
Woérringer, en su obra Abstraccidn y naturaleza, caracterizandola por
su sentido no representativo. Descartamos para este trabajo una
posible discusién acerca de los origenes de la abstraccién, pues
caraceria de pertinencia y sdlo complicaria adn mds la precaria
terminologfa, al tener que distinguir entre distintos grados de

abstraccién, asi como diferentes intenciones {ornamental,

esquematizadora, simbdiica ...}

Con un cardcter més luidico, Iejos de la seriedad racionalista de estas
obras, Calder construird sus "mdviles"”, que adquieren &l dinamismo
por la propia energla del viento. Con ellos, al contrario que en las
obras constructivistas, parece que Calder parodiase la seriedad del
pensamiento magquinista. Con un esplritu, de nuevo mas racionalista,
aparecen, en la década de los 60, dentro de la corriente op art, una
sarie de artistas preocupados por lo cinético {Paul Bury, Tinguely,
Nicolds Schéfer). Sea desde la vertiente lidica o la racionalista, todos
tienen en comdn la intencién de incorporar el elemento tiempo a la
escultura, en una preocupacién que, posiblemente, arranca ya de las

intenciones futuristas de transcribir en sus obras el movimiente.
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2.6._Fusion de la escuitura con la ingenieria.

El constructivista ruso tomd parte activa en la Revolucién
bolchevique de 1917, vy ello le hizo participar de la vieja ilusion
futurista de hacer un arte total, donde se fusionasen todas las ramas

y fuertemente ligado a la existencia.

Se respiraba un cierto optimismo civilizatorio, un afén de
progresc industrial y tecnoldgico, def que tan necesitado estaba el
pafs. El artista querfa contribuir, de algtin modo, en la construccién de
ese gran proyecto desarrollista y, en los primeros afios, se le brindd

la posibilidad de colaborar.

Parecfa que la Revolucién venfa a revalidar las investigaciones
renovadoras de los constructivistas. Gracias a ella, los experimentos
de aquellos jévenes vanguardistas fueron tomados en serio. Daba la
sensacién de que la ruptura politica era coherente con aquelia otra
revolucién, la artistica, que pocos afios atrés se habfa emprendido.
Por primera vez, el artista de vanguardia no tenfa que nadar contra
corriente, no necesitaba enfrentarse a la oficialidad representada por
la Academia, pues ellos mismos formaron las nuevas instituciones

artisticas y el poder, durante estos primeros afios, les dié absoluta

libertad.

Pero, precisamente ese afan por participar en la construccion
de la nueva sociedad, hacfa incongruentes unas obras que carecfan de
utilidad directa y se mostraban incapaces de portar aigin mensaje

estimulante para la clase obrera.
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Los constructivistas buscaran denodadamente una férmula que
permita dar un sentido a su arte, pues el mero juego formal no podia
satisfacerles. En muchos sentidos esta bulsqueda tiene matices
patéticos, ya que, a la postre, sus intentos de poner el arte al servicio
de la sociedad, por medio del utilitarismo, serén rechazados por la

oficialidad soviética.

Buen ejemplo de cuanto digo es el Proyecto para el Monumento
a la Tercera Internacional (Fig. 8}, que le fue encargado a Tatlin en
1919, por el Departamento de Bellas Artes de Moscu, para
homenajear a la Revolucidn. En este proyecto, Tatlin intenta hacer una
sintesis de diferentes tipos de arte rechazando el tradicional
monumento figurativo. Mediante la fusién de ingenierfa, arquitectura
y escultura, el artista pretendfa crear un monumento capaz de

expresar el dinamismo propio de la sociedad revolucionaria.

El Monumento es concebido por Tatlin como algo
esencialmente dindmice, como centro de agitacién y propaganda. A
la vez, debfa ser una sintesis de los logros técnicos de nuestra época,
en un intento de conectar las formas artlsticas con la tecnoiogla. El

resultado final serfa una sublimacién apologista del desarrollo

tecnocientifico a través del arte.

La torre se iba a erigir en ef centro de Moscul y alcanzarfa una
altura de cuatrocientos metros. Su estructura se compondria de dos
espirales que ascenderfan en la misma direccién en torno a un eje
imaginario diagonal. En el interior de la estructura metélica deberian
suspenderse cuatro volimenes geométricos recubiertos de cristal. El

volumen inferior tendrfa forma de cubo, giraria sobre su eje una vez



8. TATLIN: Proyecto para el monumento a /s Tercera Internacional.
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al afio y estarfa dedicado a las asambleas legislativas. El segundo, con
forma de pirdmide, girarfa una vez al mes y en él se ubicarfan los
organismos ejecutivos. El siguiente, en forma de cilindro, giraria sobre
su eje una vez al dfa y albergarfa a los servicios de informacién. El
dltimo volumen, una semiesfera, acogeria a la oficina de telégrafos y
no queda constancia de que estuviera dotado de movimiento.
Ademdas, en las noches nubladas, se proyectarfan, desde la torre,

esidganes sobre el cielo de Moscd.

Los elementos predominantes serfan el hierro y el cristal,
materiales modernos por antonomasia. Para Tatlin, ellos eran los
"materiales del clasicismo moderno, equivalentes en su severidad al

marmol en el pasado™'.

Como puede verse, serfa una construccion de una tremenda
dificultad técnica, ademés, Tatlin no daba en sus dibujos ninguna
indicacién acerca del sistema de engranajes que permitirfa hacer girar

a los volumenes, ni del sistema de comunicacién por ascensores.

Son obvias las similitudes entre este compiejo proyecto v la
Torre Eiffel (ya adelanté en otro capitulo que esta arquitectura en
metal habfa influenciado a numerosos escuitores), pero, mientras la
torre de Parfs no tiene més funcién que la de mostrar un
procedimiento constructivo, con todas las connotaciones gue implica

de exaltacion de la civilizacién industrial, ésta se propone una funcioén

de utilidad mucho més clara.

Por lo dem&s, pese a su naturaleza utilitaria, este proyecto

estaba cargado de simbolismos. La concepcidn dinamica del
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monumento, relativa a su movimiento real y al propio dinamisme de
la composicién, simbolizaba la actividad de la nueva sociedad
industrial, al tiempo que se asociaba con el dinamismo inherente a la
Revolucion. A su vez, el movimiento de los distintos elementos
geométricos simbolizaba el devenircésmico; la Tierra girando una vez
al afio alrededor dei Sol, a Luna alrededor de la Tlerra una vez al mes
y la Tierra rotando sobre su propio eje una vez al dfa. La espiral por su
parte, reforzaba el cinetismo compositivo al tiempo que podla
considerarse como simbolo de la mutacién y el cambio segun su
utilizacion en distintas cuituras®. La torre es un simbolo
conmemorativo desde civilizaciones remotas vy, hasta los propios
materiales, son para Lissitzky elementos simbdlicos en este
monumento: "El hierro es fuerte como la voluntad del proletariado. El

cristal es claro como su conciencia” 2.

Por primera vez, la obra constructivista intenta encontrar una
forma de significacién a través del simbolismo. Los monumentos
figurativos que homenajeaban a personajes destacados, tenfan un
claro modo de significacién, pues con ia sola representacién de la
figura se estaban ensalzando los valores que aquel personaje
defendiera. Ello, ademas, era subrayado por medio de inscripciones
explicativas. Mas, el monumento abstracto, si pretend(a no caeren la
vaciedad de contenido, debfa recurrir a otros instrumentos
comunicativos. Por un lado, el propio carédcter utilitario que Tatlin
pretendfa dar a este monumento, es ya parte de ese intento de
escapar del puro formalismo carente de sentido. La funcionalidad harfa
pertinente una estructura que de otro modo se mostrarfa caprichosa.

Pero, en ultima instancia, el utilitarismo no justificaba esta compleja
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construccién, pues las funciones gque encomendaba Tatlin a su

monumento podrfan satisfacerse con una construccién mas sencilla.

La condicién de monumento implica un sentido conmemorativo
y, por tanto, un cierto nivel de contenido dimanado de la apariencia
formal. Ademés, si el utilitaristno no puede justificar enteramente el
arabesco compositivo del monumento, tiene que ser su significacion
la que dé un dltimo sentido a la configuracién estética. Mas, como la
escuitura abstracta no puede competir con el monumento figurativo
en los niveles de significacién narrativo o descriptivo, se hace
necesario echar mano de! simbolismo como U(rico modo de

justificacién de tan compleja construccion.

Finalmente, las autoridades censuraron a Tatlin por su falta de
sentido préctico, por el romanticismo que encerraba este proyecto, asf
como por su simbolismo. Sin duda, el nivel de significacion simbadlica
conllevaba mayores dificultades Interpretativas que el claro contenido
narrativo de los monumentos figuratives. Pese a ello, el proyecto

nunca se hubiera podido realizar con tos limitados medios que tenfa

Moscu en aquella época.

En adelante, buena parte de los constructivistas preferirdn dar
un sentido a su arte acercandose mas decididamente al utilitarismo.
En gran medida, desaparecerd todo intento de buscar vias
comunicativas apropiadas para el lenguaje escultérico abstracto. El
simbolismo no volverd a ser explorado por los constructivistas rusos,
y tnicamente en las esculturas de Gabo y Pevsner podremos

encontrar un intento de justificacion de la forma abstracta

constructivista jejos del utilitarismo.
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El Proyecto para el Monumento a la Tercera Internacional fue
uno de los esfuerzos mas serios en la pretensién de hacer un arte
verdaderamente nuevo, a la vez comprometido con la realidad social
y coherente con el grado de desarrcllo tecnoldgico. Su rechazo
supuso un duro golpe al singular modo en que Tatiin proponla
acercarse a la arquitectura y la ingenierfa desde la propia escultura. En
adelante, este acercamiento tendrd un cardcter més pragmatico, se

huird deliberadamente de romanticismos y simbolismos.

Ello pese a que, en este proyecto, el trabajo del escultor se ha
fundido de tal modo con el del ingeniero, que ya apenas podemos
hablar de escultura. Quizés, uno de los pocos rasgos singulares del
escultor que atn perviven sea el sentido utdpico, pues pienso gue si
el disefiador hubiese sido un ingeniero, y no un escultor, se habrfa

ajustado més racionaimente a las posibilidades reales de la técnica.

Tatlin pretende abrir con esta obra un camino tan revolucionario
para la escultura que, posiblemente la sitia al borde de su propia
muerte. La escultura ha sido despojada de tantos atributos que la
definian que, ahora esta "escultura-ingenierfa” con vocacion utilitaria
y propagandistica, resulta un hibrido apenas reconocible como
escultura. No es extrafio pues, que adn hoy en dfa, muchos criticos
de arte se horroricen de aquellas pretensiones cientifistas de poner a

la escultura, por medio de la tecnologfa, al servicio de la

funcionalidad:

" a muerte la decretaron los artistas de la vanguardia soviética,
gente como Tatlin, Lissitsky, Rodchenko, que propusieron ia

unificacién de la arquitectura y la escultura y la identificacion de
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ambas con la ingenierfa. Como resultado de estas transformaciones,
la escultura perdié tanto su aura, su gravedad y su vocacién de
inmortalidad como los métodos que le eran propios. Ya no se trataba
de tallar, fundir o fraguar sino de proyectar, caicular y ensamblar. La
sabidurfa del picapedrero cedia el paso al anélisis de la resistencia de
los materiales y lo que antes era un buste o al menos un bulto
autosuficiente y rotundo se convertia en un artefacto que méas que un
monumento parecfa un mecano. El mejor ejemplo del cambio: el
monumento que Tatlin proyecté en el nacimiento de la [}

Internacional” *.

Con el abandono de la busqueda de vias comunicativas
apropiadas para el lenguaje escultérico abstracto, la mayorfa de los
constructivistas derivarén hacia el productivismo, como justificacion
dltima de su arte. En consecuencia, la escultura se apartara de todo

idealismo roméntico para convertirse en actividad pragmética al

servicio de lo utilitario.

Se propugna una fusién de las artes con la industria, como
tinica posibilidad de trasladar la actividad experimental del artista, del
dominio abstracto al real, negando, de este modo, toda forma de
expresién artistica pura. El ideal es crear un arte de proeduccion donde
forma y funcién se unan en favor del utilitarismo. Incluso ios trabajos
realizados por los alumnos de las nuevas escuelas de arte, atestiguan
una innegable fascinacién por la ingenieria constructiva. El ejemplo
que muestro (Fig. 9} nos permite apreciar c6mo, hasta en las obras
que se elaboran sin la pretensién de cumplir un fin determinado, una

supuesta funcién utilitaria parece ordenar la forma.



9. STENBERG: Construccién KPS 13.
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Con esta aproximacién a la produccién industrial, se [e
pretendia negar al arte ese cierto halo de misterio que siempre
poseyd. La creacion artistica pierde sus atributos maégicos vy
espirituaies al enfrentarse a la produccién concreta, al objeto utilitario
especffico. Por este camino el arte entra de lleno en el terreno def
disefio, término que atn no habfa aparecido con su significado actual,
pero que posiblemente define mejor que el de "arte de produccién” lo

que los constructivistas pretendfan.

En estos momentaos la situacién dentro del seno constructivista
se ha radicalizado. Ya, poco antes, Gabo y Pevsner se habfan
pronunciado, con su Manifiesto realista 5. a favor de una mayor
independencia del arte, tanto de las tareas propagandisticas como de
las puramente funcionales. Otros artistas, como Kandinsky ‘o
Malevich, mantenfan unos valores espirituales para la creacién
artfstica abstracta, el arte como via de ascensién espiritual. Por ello,
el grupo de constructivistas més ligado a las doctrinas del
materialismo ateo se radicalizé en su rechazo de cualquier misticismo
artfstico, llegando a declarar la guerra al arte en general por sus

pretensiones de autonomia:

"Es un hecho que todo el denominado arte se ha ido cubriendo
de un individualismo exasperado, buscando nuevos hedonismos

estéticos estériles basados en un intento de afirmar una concepcion

subjetiva de la belleza.

EL ARTE
ESTA INDISOLUBLEMENTE LIGADO A:
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LA TEOLOGIA,
LA METAFISICA,
LA MISTICA.

Ei arte ha nacido en el &mbito de culturas primitivas, cuando la
técnica estaba todavia en estado embrionario y las relaciones

econdmicas se expresaban de formas rudimentarias.

El arte ha vivido la experiencia del artesanado de las

corporaciones medievales.

El arte ha sido animado artificiaimente por la hipocresfa de la
cultura burguesa y, finalmente, ha chocado con el mundo mecanico

de nuestra época.
MUERA EL ARTE

Ha nacido naturalmente, se ha desarrollado naturalmente y

naturalmente estd a punto de desaparecer.

Los marxistas deben esforzarse por explicar cientfficamente la
muerte del arte y formular los nuevos fendmenos del trabajo artistico

en el nuevo ambiente histdrico de nuestra época.

ENTRA EN ESCENA EL CONSTRUCTIVISMO, DIGNC HIJO DE
LA CULTURA INDUSTRIAL." ®

La pregonada muerte del arte implica una ruptura con sus

funciones tradicionales, para acercarlo a la nueva realidad industrial
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y ponerlo al servicio de la produccién real de objetos. Lunacharski [
responsable en esta época del sector de las artes, nos da una
importante clave para entender el por qué de esta evolucién. Para él
el arte de produccién nace como un intento, por parte de ios que
denominaba "artistas de izquierdas", de no caer en el formalismo
vaclo de contenido a que les conducla el estilo abstracto. Asl pues,
ve en el productivismo una pretensién de dar sentido a un arte que de
otro modo, por basarse en la abstraccién, se perderfa en el mas puro
esteticismo. El constructivista se ha sentido desde el primer
momento, ideoldgicay politicamente, ligado a la Revolucién rusa, mas
su arte, al prescindir de la representacién, no puede recoger ios
grandes acontecimientos histéricos de que han sido testigos. Por otro
lado, a este arte abstracto le resulta muy dificil hacerse portador de
mensajes ideoldgicos, salvo que utilizase, como ya lo hiciera Tatlin en
su Proyecto para el Monumento a la Tercera Internacional, el lenguaje
de los simbolos, cuya lectura resulta siempre diffcil y relativamente
subjetiva. Por ello, es légico que intenten acercarse al proletariado
ponténdose al servicio de las tareas industriales, pues en este terrenc
se puede encontrar un gran campo de accion, de enorme utilidad para

el pusblo y en afinidad con los principios formales constructivistas.

En palabras de Lunacharski: "Por esto resultacomprensible que,
al procurar no apartarse del proletariado y al intentar en io posible
caminar al mismo paso, los artistas ‘de izquierda’ hagan especial
hincapié en las tareas industriales del arte. En la industria -textil,
manufactura de la madera, cerdmica y en parte las artes graficas- un
arte formal, sin tema, puede crear objetos elegantes y alegres. Y esto

también tiene su importancia: una de las tareas importantes de
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nuestra cultura es la de crear alrededor del hombre un ambiente

material elegante y alegre" °.

M4s, pese a la importancia que pueden tener estas tareas de
disefio, para el propio Lunacharski, el arte no puede reducirse a la
mera produccién de objetos y esta pretensién atestigua, para él, la
pobreza del arte contempordneo. Lunacharski, pese a respetar €
incluso incentivar nuevos talleres dedicados a las artes aplicadas a la
industria, sigue creyenda en la superioridad del arte como forma de
expresién ante todo ideolégica. Lo que le diferenciard a é| de sus
descendientes en el cargo de Comisario de las Artes, es su respeto
hacla estas nuevas tendencias. Respeto en parte ganado por la clara
filiacion ideoldgica de los denominados vanguardistas. Mas, en
esencia, tanto él, como sus sucesores, y en general la oficialidad
comunista, creen en una forma de expresién artistica puramente

narrativa, de facil lectura v ai servicio de la ideologfa comunista.

Este es un aspecto importante, pues nos hace reflexionar sobre
la propia capacidad comunicativa def arte abstracto. Los mismos
productivistas, al abandonar la practica artistica pura, le estan
negando al arte abstracto esa posibilidad comunicativa. Resulta
aevidente que el nivel de comunicacién descriptiva o narrativa es mas
apropiado para el arte figurativo, pero serfa un error negar al arte
abstracto ciertas capacidades de comunicacién emotiva, sensitiva,

expresiva, poética o simbdlica.

Por otro lado, no cabe duda de que toda obra de arte, incluso
las construcciones abstractas de Tatlin o Rodchenko, encierran un

pensamiento, transmiten una ideologfa, al igual que lo pudiera hacer
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una composicién musical. El problema es que el arte abstracto implica
un nivel de comunicacién mdés sutil, dificilmente verbalizable,
altamente subjetivo y menos apropiado para el mensaje
propagand(stico ideoldgico que, ante todo, busca la claridad

interpretativa y la facil asimilacién del mensaje.

Por eso, es ldgico que el realismo socialista, en 1929, tras la
destitucién de Lunacharski de su cargo de Comisario de las Artes, se
convierta en estilo oficial. Con ello se pone fin al perfodo de
liberalismo en ias artes. El realismo socialista desbanca cualquier otra
posibilidad, pues, demuestra ser el mas adecuado de los estilos para
la popularizacién del mensaje idecldgico. No deja de ser irénico que

sea el mismo sistema al que ofrecfa su servicio el constructivismo, el

que lo rechazara y repudiara.

NOTAS

1 Declaracién de Tatlin que acompafd a la exposicién de la maqueta.

Recogida por Lodder, Christina en E/ constructivismo ruso, pdg. 65.

2 Véase: Fliade, Mircea. "La Luna y la mistica lunar", en Tratado de

historia de las religiones. Morfologla y dialéctica de lo sagrado.

3 El Lissitzky, An Architecture for World Revolution. Citado por Lodder,
Christina en op. cit. pag. 65.

4 Jiménez, Carlos. "Serra o la resurreccién de la escultura®, Ef Mundo,

25-1-1992.
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Firmado por Gabo y Pevsner. Publicado el 5 de Agosto de 1920 en
Moscd, para acompafiar una exposicidn de cbras de Gabo y Pevsner
en el Bulevar Tverskoi (Mosc(). Recogido por Gonzdlez Garcia, Angel;

Calvo Serraller, Francisco y Marchédn Fiz, Simén, en Escritos de arte

de vanguardia.

Gan, A. El/ constructivisrmo. Moscl, 1922-1923. Recogido por
Ferndndez Buey, F. (Traductor) en Constructivismo (recopilacién de

textos), pags. 116 y 117.

Anatali Vasilievich Lunacharski ostentaba durante esa época el cargo
de Primer Comisario de Instruccién Pdblica, lo que convertia en

méximo responsable de los sectores de Educacién y Artes,

Lunacharski, A. V. "E! Gobierno Soviético y el Arte", en Las artes

plésticas y fa polftica en la Rusia revolucionaria, pég. 75.
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2.7. Hacia una justificacidn la expresi Itori Y,
El abandono de formas de expresién art(sticas puras, en favor

de creaciones aplicadas a la industria, da un buen argumento para ios
detractores dei arte abstracto, ya que, tras esta renuncia a la
escultura o la pintura, hay un reconocimiento implfcito de la

incapacidad comunicativa de la expresién abstracta.

Pero es justo decir, que la expresién . geometrizante y
racionalista no es més que una de ias infinitas posibilidades que se le
ofrece a la abstraccion. Y, justamente, es la mds exenta de
transmisién emotiva. Mas, incluso dentro de esta forma escultdrica

tremendamente frla y aséptica, podemos encontrar un intento de

justificacion.

Asf, Naun Gabo y Antoine Pevsner no buscaron una salida a
esa posible vaciedad de contenido en el utilitarismo, pues eran
conscientes de que la forma escultdrica constructivista es capaz de
recoger un pensamiento, una concepcién general del mundo. Para
ellos, el constructivismo se fundamenta en el estado espiritual de una
generacién vy, antes gque un procedimiento técnico © una
manifestacién revolucionaria de una secta artistica, es una ideologfa

originada en la vida, intimamente ligada a elia y destinada a influenciar

su curso?.

En este trabajo se est4 defendiendo precisamente esta opini6n.
Si somo crlticos con el pensamiento escultérico racionalista y su
ideologfa subyacente, es porqueimplicitamente astamos reconociendo

que la forma escultérica es capaz de portar esa ideologia.
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La no validez del constructivismo para la oficialidad soviética,
se basaba en una concepcidn artistica que ha pervivido hasta nuestros
dias en buen ndmero de criticos. Segtn ésta, ante el eterna dualismo
forma-contenido, se pretende que la primera nazca condicionada por
el contenido. La incapacidad de la forma abstracta para expresar un
contenido claramente verbalizable y de féacil lectura para el pueblo,
parece justificar todas las criticas e, Incluso, empuja a muchos
constructivistas a adoptar el utilitarismo como Unica via posible para

dar un sentido a la expresion artistica no figurativa.

En cambio en ias ideas de Gabo, encontramos una buena
justificacién de la expresidn artistica autonoma, esto es, sin
supeditarla a fines funcionales ni a modos de significacién narrativos.
Para él, contenido y forma son elementos indivisibles de |la obra de
arte. "La idea constructiva no separa el contenido de la forma, no

concibe que puedan tener una existencia auténoma" 3,

El arte tradicional ha subordinado, en muchas ocasiones, la
forma al contenido. Incluso, los movimientos artfsticos mas
formalistas, como el impresionismo, no prescinden de un cierto
contenido naturalista descriptivo. Pero, esto no excluye la posibilidad
de una concepcidn artfstica que sea capaz de revelar el contenido a

través de la forma, sin necesidad de asociaciones figurativas.

La importancia de la idea constructuvista radica en que ha sido
capaz de demostrar como, los elementos formales del arte (lineas,
superficies, volimenes, colores) poseen su propia fuerza de expresién,
independientemente de cualquier parecido con los aspectos exteriores
de la realidad. Por tanto, para el constructivista la esencia del arte as



10. GABO: Columna.
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el acto creador. En éste se produce el milagro por el cual, la forma
recoge el esplritu y pensamiento del artista, pues él la ordena y

configura segln el propio dictado de sus sentimientos y su

inteligencia.

Se evidencia, de este modo, que el concepto constructivista no
consiste en una negacién dei fenémeno artistico, como pretendian los
mé&s doctrinarios. La realidad tecnolégica no conlleva el agotamiento
de la emocién estética. El hecho es que, bajo la influencia de ia nueva
situacién industrial, se ha transformado la propia sensibilidad del
hombre moderno, mas esa mutacién no debe implicar una muerte del
arte. En la era de la maquina sigue slendo necesaria la emocién
estética desinteresada, pues esta necesidad forma parte de {a propia
esencia del hombre. En este sentido, el constructivismo ofrece una
solucién positiva y, no enfrentdndose a la nueva realidad, se muestra

como modo de satisfacer esa necesidad por otros caminos.

El elemento decorativo se ha transformado en elemento
constructivo, pero en ambos sigue emociondndonos ese algo que, sin
tener una funcién especifica, exalta nuestra percepcién estética. Asf,
lo importante de la escultura constructivista es que, aunque se
apropia de la estética mecanicista, no puede ser entendida
exclusivamente desde la funcionalidad. Es cierto que encuentra un
interesante terreno para su aplicacién en el disefio, pero esto no debe

implicar la negacién de su validez como forma de expresidén artistica.

El rechazo de la funcién utilitaria o propagand(stica para la

creaclén, viene a confirmarnos que el constructivismo puede



. PEVSNER: Mundo.
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explicarse como una de las caras de |a estética moderna que absorbe,
con optimismo, los elementos desarrollistas de nuestra época. Y,
aunque hoy seamos escépticos respecto a la ideologia que ello
encierra y, en ocasiones, no seamos muy sensibles a su estética de
la frialdad: con sus obras han demostrado que es posible elaborar un
concepto escultérico riguroso como una maguina, acorde con ia

nueva sensibilidad del hombre moderne y no por ello exento de un

cierto lirismo.

La escultura, as/ entendida, tendria como funcién el construir
un universo de formas que constituyan una realidad diferente de la
natural, una realidad enteramente edificada por el espiritu inventivo
del artista, independiente de todo fin utilitario y de cualquier

asociacién figurativa con la naturaleza.

Mencioné antes, de pasada, el "Manifiesto realista"* de Gabo
y Pevsner. Ahora me interesa recapacitar acerca del sentido que tiene
la palabra realista para un arte abstracto. Esta palabra puede hacer
referencia a que sus construcciones forman una realidad auténoma,
o bien a que, no parten de la nada sino que, de algin modo, se estan
inspirando en las nuevas formas mecanicistas del entorno industrial
y, con ello, estdn subrayando la desaparicién de esa otra realidad: la
natural. En este sentldo, podrfamos preguntarnos si, lo 'que
pretendidamente es una ruptura absoluta con ei arte tradicional, no es

més que un cambio de modelo.

Salvo excepciones, en las primeras décadas de nuestro siglo,
cuando la mecanizacién se ha convertido en un hecho comunmente

aceptado, tras la superacién de los dltimos intentos romanticos de
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hermanar industria y naturaleza, el hombre se comporté como si esta
Ultima no existiera, al menos en lo concerniente al arte de vanguardia,
e incluso como si debiera ser censurada. Pero, lo cierto es que el
hablar de naturaleza e industria como elementos antinémicos, empieza
a carecer de sentido en cuanto el paisaje industrial y la maquinaria
pueden ser considerados ya como la "naturaleza moderna"”, tal y
como en el pasado lo pudieron ser los paisajes agrestes. Bajo esta
consideracién, la mutacién que sufre el arte puede no parecer tan
radical pues, s6lo se produciria un cambio de escenario: el nuevo
entorno del hombre es una naturaleza completamente artificializada
y, pese a la tremenda trascendencia que ello tiene en la percepciony
valoracién estética, en definitiva el artista sigue inspirdandose en la

naturaleza, esto es, en aquello que le rodea.

Ahora bien, desde inspirarse en la realidad, al realismo o al
hiperrealismo, hay importantes diferencias de matiz, mas, a pesar de
ello, es pertinente una cuestién a toda forma de expresidon que
mantenga contacto més ¢ menos directo con lo visible. Tras la
captacién del aspecto externo de la realidad, (hay un sincero intento
de comprender su esencia interior?. Es obvio que, sélo nos resultan
interesantes aquellas obras que, desde cualquiera de los matices
sefalados, pueden responder afirmativamente. La mera imitacion, sea
"abstracta” o "figurativa", no encuentra justificacién en sf misma. El
artista no ha de conformarse con retratar la realidad, a él no le es
lcito quedarse en la apariencia externa de los fenénmenos, sino que
estd obligado a filtrar lo que existe ante si a través de su propia
conciencia. El artista debe ofrecer su vision particular del mundoy ello

pasa necesariamente por mirar critica y profundamente cuanto le

rodea.
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En las esculturas constructivistas se puede percibir no pocas

semejanzas formales con diversas construcciones de la ingenierfa

moderna, pese a ello, creo que el sentido que Gabo y Pevsner dan a
la palabra "realismo", deriva méas del intencionado distanciamiento

12. GABO: Construccién lineal en el espacio n® 2.
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con la obra de arte representativa, al ser condicion de ésta el intentar
parecer una cosa que ella misma no es, Se introduce asl una
contradiccién:las construcciones abstractas, bajo esta éptica, podrfan
considerarse mas realistas que el arte comunmente asociado al
realismo, pues son justamente lo que se ve, nada de simulaciones,
son reales en cuanto carecen de ficcion. De este modo se enfatiza la
idea de que la escultura misma produce una realidad, lo que significa
que es erréneo definir el realisme de una obra en funcidn de su

referencia a algo externo a ella misma.

Nos aproximamos, con estas consideraciones, a una definicion
de realismo en la que, lo determinante no serfa la reproduccion de la
realidad sino su "reflejo"®. Y qué duda cabe que las obras

constructivistas pueden ser tenidas por realistas en tanto reflejan una

realidad ineludible.

Quiero, por Ultimo, referirme a ciertas criticas, como la del
actualmente revalorizado Sedlmayr®, que argumentan sus ataques
contra toda forma de expresién artistica moderna, inclufda la
abstraccién, en el tremendo error de intentar encontrar un sentido
racional y verbalizable inmediato en toda manifestacién artfstica. Este
prejuicio sélo permite aceptar como vélidas las propuestas creativas
mé&s puramente narrativas. De hecho, lo que Sedimayr defiende como
arte, es una creacién que, en lo formal, era dirigida por la Academia
y cuyo argumento esta dictado por el letrado humanista, siempre al

servicio del clero o la nobleza.

Es cierto que la tendencia a la geometrizacién, tan clara en ei

constructivismo, produce una deshumanizacién del arte. Mas, esto no
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implica su deslegitimacizacién, pues tal rechazo dei modelo humanista
se produce en la cultura y la existencia del hombre, siendo l6gico que
ello quede plasmado en el arte, como reflejo del alma de una época.
En mi opinién, una crftica a la modernidad ha de hacerse desde la
vertiente ideolégica, mas, si se le niega de principio al arte moderno
esa capacidad de reflejar el pensamiento de la época, se hace

imposible toda revisién critica de la modernidad artlstica.

Ademds, recobrar el humanismo para el arte, cosa que
considero deseable, no pasa necesariamente por una recuperacion de
los antiguos estilos narrativos. Hay otras vias para el arte, y esta
Tesis desea ser una constatacién de ello. Se puede voiver a la
naturaleza, se puede volver al humanismo, sin necesidad de caer en

la ridicula separacién forma-contenido, para asl hacer mas sencilla la

verbalizacién del mensaje ideoldgico.

Siempre me he preguntado por qué estas criticas pasan por alto
la musica o la-poesfa. Para Seldmayr ia respuesta estd en que las
artes visuales ofrecen una ventaja metédica, ya que en elias se hace
visible lo que en otras artes no puede ser descrito mas que
diflcilmente y con rodeos’. Pues bien, yo pienso que tampoco ias
artes visuales pueden ser descritas con un modelo simplista. Los
anélisis iconolégicos, simbélicos o estillsticos de una obra
determinada, pueden darnos importantes claves para el
entendimiento, pero siempre hay algo que escapa a ellos y es que, por
completos que sean los estudios, jamés podrdn ofrecerse como

sustitutos de fa obra de arte.
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Ya indicaba en la introduccién que ia esencia de la obra de arte
radica en su muda presenciay, por consiguiente, cuaiquier intento de
aproximacién con la patabra, ha de partir del reconocimiento de la
imposibilidad de aprehender totalmente su auténtico ser. Toda
pretensién descriptiva de la obra de arte, ha de pasar por un rodeo y
ha de reconocer que, por muchas palabras que se empleen para la
aproximacién, jamas se agotard su sentido auténtico, pues, este

deriva directamente de la propia presencia.

Pese a mis discrepancias con esa separacion entre forma y
contenido, en las criticas de Sedelmayr, debo reconocer lo certero de
muchas de sus observaciones, asf como elogiar su noble deseo de
acercar el arte hacia formas de expresién mas decididamente
comprometidas con la recuperacién de valores humanistas. Mi
disensién va més hacia el radicalismo de muchas afirmaciones que,
hacia lo esencial del contenido. En definitiva, acepto plenamente su
propuesta de caminar hacia un arte que no se recree en el puro
arabesco formal, que no se venda a las exigencias del mercado y que
intente expresar un contenido humano, un sistema de valores,
admitiendo, eso si, la infinidad de posibilidades que la escultura nos

brinda para elio.

NOTAS

1 Se ha discutido mucho acerca de la pertinencia dei término
"abstracto” aplicado al arte. Rudolf Arnheim. en su obra Hacia una

psicologla del arte. Arte y entropfa, pég. 35, apunta una opinién
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bastante difundida "arte y abstraccién parecen incompatibles"” pues
"la abstraccién suele definirse como una operacién que extrae
elementos o componentes comunes a cierto nimero de particulares”,
luego el concepto de abstraccién parece opueste a la concrecion ¥,
por tanto, no deberfa aplicarse a la obra de arte como objeto concreto
que es. Mas, este término encuentra su justificacion en la definicién
de un tipo de arte en cuanto empieza a aperecer, como rasgo
caracteristico de muchas obras, la simplificacién y esquematizacion de
la realidad representada. Asf, se podria hablar de distintos grados de
abstraccién hasta llegar al extremo en que el objeto artistico no guarda
ya ningtn tipo de relacién con la realidad visual. Por encima de lo
apropiado o no del término, crea que es Ifcito utilizarlo pues, aunque
discutible, "abstracto” se ha convertido en un término ampliamente
usado en el 4mbito artistico y ya todo lector lo asocia a un tipo de arte

que se ha desligado de larepresentacién de la apariencia de |a realidad

sensible.

Segiin Naum Gabo: "La idea constructivista no es una idea
programada, no es un procedimiento técnico ni una manifestacién
revolucionaria de una secta artistica; es una concepcién general del
mundo o, mejor dicho, el estado espiritual de una generacién, una
idealogfa originada en la vida, [ntimamente ligada a ella y destinada a
influenciar su curso. No se aplica sélo a una disciplina artfstica
(pintura, escultura o arquitectura) ni se limita al dominio del arte.
Atafie a todos los dominios de la nueva cultura que se esta edificando.
No es el resultado de férmulas abstractas, no se impone mediante
leyes o proyectos inmutables; se desarroila orgdnicamente con el
desarrollo de nuestro siglo. Es tan nueva como este siglo, tan antigua
como el instinto creador del hombre". Gabo, Naum, "lLa idea
constructivista en el arte", revista Circle, 1937. Recogido por

Fernandez Buey, F. {trad.) en Constructivismo, pag. 78.
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Gabo, Naum, op. cit., pdg. 79.

Op. cit., cap. 2.6., n. 4.

En palabras de Hans Heinz: "no la reproduccién de la realidad, sino su

reflejo constituye la esencia del arte reallstico". De /a obra de arte a

fa mercancia, pag. 29.

Su pensamiento estético, especialmente critico hacia el arte moderno,
queda recogido en obras como: La revolucidn del arte moderno

(1955), £/ arte descentrado (1958) o La muerte de iz luz (1 964},

Sedlmayr, Hans, &/ arte descentrado, pég. 11: "nuestra dnica base
para la diagnosis a que aspiramos serdn las artes plésticas, quedando
fuera de nuestro campo la musica (...), asf como también la literatura,
el teatro y el cine. Destacaremos {...} que, metddicamente, la
consideracién de las artes visuales ofrece ventajas notables, ya que

en ellas se hace visible lo que en otras terrenos no puede ser descrito

més que diflcilmente y con rodeos”.
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2.8. Obj ifi '

Contra el caos, orden geométrico; contra el naturalismo,

reduccién matematica de lo sensible.

Paul Klee opinaba® que, cuanto mas espantoso es el mundo,
mayor es la necesidad de abstraccion. Asl, el expresionismo y la
abstraccién racionalista, serfan las dos véivulas de escape ante la
angustia®. En realidad, visto de este modo, podria encerrar tanta
angustia un cuadro de Piet Mondrian, como uno expresionista de
Edward Munch; éste, a través del grito y el primero, desde el
patetismo que encierra una construccién que aspiraa la perfeccidn en

un mundo absolutamente imperfecto.

La clave que nos da Klee, puede ser interesante para entender
lo que, en Ultima instancia, habrfan sido las motivaciones fntimas de
muchos artistas modernos racionalistas. El problema, a mi juicio, es
que pretender erradicar lo oscuro de la sociedad, defendiendo un
orden exclusivamente geométrico, ademds de haber resultado
ineficaz, puede terminar con la verdadera substancia poética del arte.
Intentando dar respuesta a los que se consideraban males de la
sociedad (guerra, destruccion, desorden), el arte mismo puede
convertirse en causa de conflicto pues, desde la estética de la

frialdad, se contribuye a la deshumanizacién de la existencla.

Bajo esta perspectiva, quiero hacer referencia a una nueva
propuesta escultérica racionalista: el minimalismo 4, Por encima de la
distancia cronoldgica, esta tendencia desarrollaré hasta sus dltimas

consecuencias el lenguaje escultérico geometrizante iniciado por los
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constructivistas rusos; pero debemos resaitar el hecho de que haya
desaparecido ya el deseo de transformacién soclal y nazca mas como

una respuesta puramente escultérica a la sensacién de desorden y

confusién,

La carga ideol6gica y el compromiso social hacian dei
constructivismo ruso un movimiento optimista, en cuanto al poder de
transformacién social de la industria y la tecnologia; su apuesta por
una estética mecanicista respondfa a una fe en el progreso y en las
capacidades del hombre moderno. Los escultores minimalistas, en
cambio, si bien retomaran ese interés por lo tecnoldgico, se liberaran
de toda implicacién social y, no harén una defensa manifiesta de lo
industrial como redentor de la humanidad. Se quedaran
preferentemente en lo formal, en lo estrictamente escultérico,

descartando cualquier vinculacién extraartistica.

Resulta sorprendente que las formas sigan funcionando cuando
la ideologfa que las inspir6é lieva mucho tiempo desaparecida. El
racionalismo escultérico sigue operando, ahorayaconuna indiferencia
absoluta hacia su primigenia razén de ser, liberado de su esenciay de

su fin dltimo, con un afan puramente autorreferencial 5,

En el minimalismo, desarrollado principalmente en la década de
los sesenta en los Estados Unidos °, se ha perdido ya el carécter
utépico de anteriores manifestaciones artisticas racionalistas, pero,
ademas, se ha renunciado al funcionalismo como forma de poner la
escultura al servicio de la utilidad social, o como dltima justificacion
de la expresién escultérica abstracta. A pesar de lo cual, en definitiva,
se contintan reforzando, desde fas construcciones escultdricas, los
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valores de la cultura tecno-industrial. La apologia de la civilizacién
moderna estd hecha, en consecuencia, los escultores minimalistas

sélo recogen el formalismo derivado de aquella exaltacién racionalista.

Es cierto que, en constructivistas como Gabo y Pevsner, se
produjo un intento de separacion de las pretensiones funcionalistas a
que llegaban los més ortodoxos. Incluso hay en ellos una defensa de
la independencia ideoldgica de la escultura, pero, cuando la idea
autonomista se hace fuerte en estos escultores, empiezan a aparecer
en sus obras ciertas calidades poéticas que les hacen superar la
sequedad racionalista. Asi, en las obras posteriores a 1930 (Figs. 11
y 12), ya en el exilio, el desarrolio del racionalismo escuitérico les

conduce hacia un clerto lirismo, hacia una vaga aproximacién a lo

espiritual.

El propio modo de tratar el material, revelaba ya un profundo
refinamiento. Pese a que la composicién pudiera obedecer a
recénditas leyes mateméticas, se puede observar una delicada
sensibilidad y un espiritu inventivo. "Tales receptéculos o reflectores
de espacio, poseen algo mas que la hermosura de la perfeccidn
inmaculada. Les es intrinseco un elemento ingrévido e irreductible a
ntmeros: la orgullosa gracia de fa inteligencia® 7, Estas obras han
superado, de algtin modo, la falta de poder evocativo extraracional de
que adolecian algunas obras anteriores, mucho mas secas. En este
caso, el refinamiento constructive ha dotado a las esculturas de cierta

elasticidad y tensién orgénica, totalmente ausentes en los primeros

artefactos constructivistas.
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Pero el minimalismo rechaza, no sélo toda vinculacién politica

o socializante, sino también cualquier posible valor espiritual atribuible

al arte, y quizas, de estas multiples negaciones dimanan sus unicas
afirmaciones: materia, peso y volumen.

Incluso a nivel formal, se introduce una variante considerable
respecto al constructivismo tradicional. Cuando hablaba del collage
cubista, ya advertia que éste abria varias posibilidades: la escultura
por arte de ensamblar (aspecto desarrollado por los constructivistas
rusos), la incorporacién de distintos objetos a la escultura y la
presentaciéon de un objeto encontrado como escultura. Precisamente
en estas Ultimas posibilidades, no exploradas por los constructivistas,

incidird la escultura minimalista, aunque con ciertas matizaciones.

El objeto encontrado y presentado como obra de arte, fue
explotado hasta sus Gltimas consecuencias por Marcel Duchamp con
sus ready-made. Este presentaba una rueda de bicicleta o un urinario
' (Fig. 13) como obra de arte y
su gesto respondla a una
intencién irénica, encerraba
una critica a la situacién
artistica. Su pretensién, como
la de sus compaieros
dadaistas, era transgredir
unas fronteras demasiado
constrefidas, iriendo el
sentido del buen gusto, el
esteticismo burgués. Para

ello, Duchamp buscaba

13. DUCHAMP: Fuente.
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objetos neutros, cotidianos, no diferenciados, caracterizados por |a
total ausencia de valor estético {positivo o negative). "Es muy dificil
elegir un objeto debido a que, ai cabo de quince dfas, uno acaba
aprecidndolo o detestdndolo. Se debe llegar a una especie de
indiferencia tal que uno no posea emocién estética. La eleccion de los
ready-made est4 siempre basada en la indeferencia asl como en una

carencia total de buen o mal gusto".

Pero, en realidad, lo que el "objeto encontrado” pretende,
desde la parodia, es terminar de apuntalar ei progresivo descrédito en
que ha ido cayendo la labor manual, el oficio, en las artes, como una
continuacién de un proceso que arranca de atrés, posiblemente de las
primeras intenciones racionalistas para el arte y el consiguiente
abandono de las cualidades sensitivas. Numerosos criticos han sabido
ver en la accién de Duchamp una negacién del esteticismo burgues,
pero acaso su negacién fue més allé, y, al afirmar que todo puede ser
arte, implicitamente se estaba diciendo que nada lo es 8. Mas, lo que
en verdad se niega con este acto es s6lamente el arte, su dimension
poética, su promesa utépica; pero en cambio no se astd negando el
poder fetichista de la obra, la capacidad sacralizadora del publico v el

sentido mercantilista del objeto artistico '°.

Es muy posible que Duchamp no fuera capaz de prever més que
una primera reaccién, y que la posterior aceptacion y canonizacion
de su urinario escapase de sus manos. Lo cierto es que el urinario
cumplié su cometido irénico cuando, al ser presentado a una
exposiciéon concurso '!, provocéd una profunda indignacién. Pero, lo
paraddgico es que el gesto se ha perpetuado; pasados unos anos, la
irreverencia se ha sacralizado y con ello ésta ha perdido su auténtico
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sentido original. Marcel Duchamp decfa: "les tiré a ia cara el orinal

como un desafio, y ahora vienen a adorarlo como un objeto artfstico,

por su belleza estética". 2

Con esta afirmacién parece que el propio Duchamp viene a
confirmar la idea de Subirats, cuando afirma que séio un genio, como
sin duda lo es Duchamp, puede convertir lo trivial en arte, pero s6lo

un necio es capaz de admirar [a trivialidad intrnseca a estos objetos

como obra de arte '3,

Uno de los primeros pensadores que pudo intuir, en época
temprana, el Ultimo sentido del recurso a la ironfa en el arte moderno,
fuse Ortega y Gasset, con unas palabras que, aunque fueron
concebidas para referirse a un contexte mas genérico, parecen
ajustarse de lleno a la esencia y destino final del ready-made: "El
artista de ahora nos invita a que contemplemos un arte gue es una
broma, gue es, esencialmente, |a burla de sl mismo. Porque en esto
radica la comicidad de esta inspiracién. En vez de reirse de alguien o
algo determinado -sin victima no hay comedia-, el arte ridiculiza el
arte. (...) Nunca demuestra el arte mejor su magico don como en esta
burla de si mismo. Porque al hacer ademén de aniquilarse a sf propio

sigue siendo arte y, por una maravillosa dialéctica, su negacion es su

conservacién y triunfo" 4,

La relacién que todo esto guarda con el minimalismo es
evidente, aunque no acaba aquf la influencia del gesto ir6nico de
Duchamp, pues no son los Gnicos en haberlo recogido en pos de una
pretendida conceptualizacién del hecho artistico'®, Cuando por

ejempio Carl Andre, escultor minimalista, presenta un apilamiento de
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ladrillos como escultura (Fig. 14), se vuelve a incidir, en cierto modo,
en el objeto encontrado, aunque en esta ocasion sean elementos
seriados extralidos de la industria. Pero insisto, s6lo en cierto modo,
pues ya aparece una clara intenciébn compositiva que, aunque muy
primaria, nos remite a la aceptacion del objeto como hecho estético,
lo que en si, junto a la bdsqueda de unas cualidades especificas en la
eleccién del objeto (homogeneidad, peso, reiteracién ...), marca la

diferencia con la originaria esencia antiestética de los ready-made '°.

Antes de caer en descalificaciones, quiero analizar las
propuestas minimalistas positivamente, como unintento de establecer
un vocabulario bésico de la forma tridimensional. La escultura existe
posiblemente desde que existe el hombre y nunca se ha intentado
hacer una gramética de la forma tridimensional. Quiza el minimalismo

sea el primer intento encaminado a establecer, desde la practica

14. ANDRE: Equivalente Vil.
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escultorica, una sintaxis, empezando légicamente por los elementos
simples del lenguaje tridimensional, de ah( el término minimalista. Pero
no existe un deseo de comenzar por lo minimo, la estructura simple,
para evolucionar hacia configuraciones mas complejas, sino que se
defiende lo minimo como forma que encierra un maximo de orden.

Por lo dicho, es 16gico que estos escultores encuentren sus
motivaciones en teorias linglfsticas, matematicas, cientificas,
filos6ficas y psicolégicas. Su labor es similar a ia del estudioso de la
lengua que antes de analizar las compiejas relaciones semanticas de
una obra literaria, prefiere centrarse en un analisis sintactico,
empezando por el vocabulario, 0 menos aun, por el abecedario (de
hecho al minimalismo se le ha llamado también ABC art), sin que ello
implique un no reconocimiento de la dificultad que entrafia tal estudio,
pues con él se pretende, no sélo enumerar los elementos basicos de!
lenguaje, sino también analizar el impacto que provocan en el

espectador,

Una de las mas inmediatas reacciones que, la escultura como
forma geométrica simpie, produce en el observador, es la activacion
del espacio circundante de la obra. Un cubo de acero, por ejempio, no
puede reclamar nuestra atencién durante mucho tiempo, la atraccion
visual es momenténea y, por lo demds, no hay nada en él capaz de
retener nuestra mirada o nuestra mente, por lo que éstas se dirigen
instintivamente hacia el lugar en que la pieza se ubica que, en esta
ocasi6n, parece quedar realzado ante la simpticidad geométrica de la
escuitura. Llegados a este punto, tan importante como la propia
escultura, si no mas, es la dialéctica que produce con el espacio que

la acoge. En este sentido, las obras minimalistas no son piezas



15. JUDD: Untitled (4 boxes).

escultéricas autosuficientes, pues desde su concepcién buscan esa
activacién de la arquitectura circundante.

El minimalista necesita distanciamiento ffsico con la obra, pues
Su accioén es puramente cerebral. Se incide asf en un arte frio y
despersonalizado que desmitifica la labor manual del artista. Dan
Flavin decfa en 1972: "preferia el arte como pensamiento, mas que
como trabajo. Resulta para mi fundamental el no ensuaciarme las
manos” '”. A menudo, se llegaba incluso a alquilar ciertos materiales
necesarios para la exposicién y, terminada ésta, los materiales eran
devueltos '®. Por otro lado, la escultura podia ser encargada por
teléfono dando instrucciones precisas de los materiales y
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dimensiones, de manera que el artista no intervenia en absoluto en su

elaboracion '8,

La ausencia de huella, el fetichismo del acabado perfecto, el
orden continuo, el racionalismo cientifista, el rigor matemético vy el
culto a la factura impersonal, conforman el universo limpio y pulido de
la escultura minimalista. La obra se construye por apropiacion de
elementos seriados industriales que, al ser convertidos en obra de
arte, por el sélo hecho de presentarlos en un museo o galerfa, pierden

va su caracter funcional primigenio.

Pero estos escultores rechazaréan, no sélo las vinculaciones
utilitaristas, sino también cualquier tipo de alusién significativa. La
escultura, para ellos, no tiene que representar nada, ni significar nada,
ni servir para nada. Fuera de ella toda connotacién emotiva o
semantica v lejos de todo fin utilitario, la escultura quedara reducida

a su minimo posible: el objeto en si.

Conceptualizar el fenémeno artfstico en sl no es criticable,
potenciar la funcién intelectual del escultor, aunque no entiendo que
deba significar un desprecio de su implicacién -ffsica con la obra,
puede resultar positiva. En cambio, advierto un petigro en el hecho de
sacralizar un gesto irénico, como lo fue la presentacion del urinario de
Duchamp. Si aceptamos que cualquiera de los objetos que nos rodean
pueden ser convertidos en obra de arte por el simple hecho de
trasladarlos a una galerfa 0 museo, estamos negando ei arte. Esto,
que se hard més evidente en otras propuestas objetuales que escapan
a nuestro campo de investigacién, es un problema latente en la

escultura minimalista,
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La mencionada escultura de Carl Andre, consistente en un
apilamiento de ladrillos, por més que pudiéramos encontrar en ella una
intencién compositiva, estd implicando un empobrecimiento de las
mads interesantes capacidades comunicativas, sensitivas o expresivas
de la escultura, Cuaiquiera podrfa preguntarse qué diferencia este
montdn de ladrillos de tantos otros apilamientos que podriamos
encontrar en obras o almacenes de construccién, ;Qué hay en ella
que nos haga sospechar que se trata de una obra de arte?.
Posiblemente, la séla determinacién del artista o, en el peor de los
casos, el simple hecho de ser presentada en una galerfa por aiguien
que se dice a s/ mismo artista, sean los Unicos rasgos definitorios de
su artisticidad. Acaso el minimalismo implica una reduccién hasta de

la propia definicion de arte.

Con lo dicho, no pretendo descalificar esta corriente artistica,
de hecho no niego la posibilidad de emocién estética ante una
escultura minimalista. En cierto modo hemos aprendido de ellas que
la simplicidad puede poseer mayor fuerza expresiva que la més
barroca de las composiciones, 0 que ciertos materiales, en su
configuracién més sencilla, pueden clamar por si solos. Hemos
aprendido también que la escultura muchas veces es un problema de
ocupacién de espacio, que puede ser una cuestion de peso y escala
v que, la séla presencia de un cuerpo simple y geométrico, puede

atraernos poderosamente,

Por otra parte, las esculturas minimalistas, desde su
preocupacién fundamental (dimensién y presencia), producen un
efecto perceptivo primario, una sensacién de buena forma,

proporcién, simplicidad e ineludible presencia (acentuada por el gran
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tamano de muchas de las piezas). Mas, el problema de la forma
simple es que produce un impacto directo e inmediato, pero se
desgasta muy rapidamente mostrandose incapaz de perdurar. La
escultura, una vez percibida en su totalidad, y causada la primera
impresién, ya no vuelve a llamar nuestra atencién y, en tanto no
estimula nuestra imaginacién, tampoco deja fuerte huella en nuestra

memoria.

La via escultérica minimalista no puede superarse en cuanto es
imposible mayor reduccién (excepto la nada); pero ademds resulta
diffcil su continuacién, porque el elemento basico tridimensional, por
su propia simplicidad, se agota rapidamente, llegando a un momento

en que resulta inevitable la reiteracién.

16. MORRIS: Untitled.
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En mi critica a todo tipo de arte que deliberadamente renuncia
a cualquier modo de expresién, sea emotiva, simbdlica, significativa,
sensitiva..., late la creencia de que el arte sigue siendo necesario en
nuestra sociedad tecnificada. Y si reconocemos esta necesidad de
arte, es porque creemos en su capacidad comunicativa. Yo no admito
que arte sea todo lo que presenta alguien gue se llama a s/ mismo
artista. Sea rueda, bicicleta, montén de ladrillos o piedra encontrada,
exijo a lo que se nos presenta como arte, una intencién comunicativa
determinada. Y esta intencidén puede pasar por la estimulacién de
nuestros pensamientos, la transmisién emotiva o la simple cautivacion

de nuestros sentidos.

Produciendo una emocién, o incitando un pensamiento, la
comunicacion artfstica desborda los Iimites de la razén. Aquf reside,
a mi entender, la especificidad del hecho artistico, precisamente en su
carécter no racionalizable y, por supuesto, no verbalizable. Si la obra
de arte tuviera traduccién al lenguaje escrito, habrfa perdido, desde
este momento, todo su sentide de ser., Cuando digo que la obra,
ademas de emocionar al espectador, puede desencadenar un
pensamiento, me refiero a que en ella pueden existir elementos que
estimulen la razén, pero adn asl, siempre habra algo que sobrepase la
barrera del entendimiento, algo que escape a cualquier intento

explicativo o descriptivo.

El insistir en el espectador es importante, pues con eilo quiero
afirmar que sin su complicidad es impensable el hecho artistica. En
sintonia con el pensamiento de Duchamp 2°, considero que autor, obra
y espectador, forman los tres vértices de un tridngulo comunicativo,

sin cuya concurrencia queda anulada la pretensién de arte.
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La intencién del autor, lo que la abra es y lo que el espectador
percibe, son tres elementos distintos que se complementan. Pretender
cerrar el circulo entre artista y obra, excluyendo al espectador, lleva
a una paranoia autorreferencial, a construir nuestros propios
fantasmas personales que, en la mayoria de los casos, carecerén de
interés y sentido para el observador. Rompiendo la cadena autor,
obra, mundo, el artista queda sumido en el egocentrismo, perdiendo
la ocasién de mostrar una visién de un mundo distinto del suyo
particular. Es cierto que, en ocasiones, los mundos internos del autor
nos resultan interesantes, pero ello sélo cuando, de alguna manera,
conectan con el nuestro o con la realidad exterior. De nada nos sirve
que alguien nos cuente sus propios suefios, si de éstos no se puede
extraer algo que trascienda la propia subjetividad, cuando eso no

ocurre, estamos ante un monélogo que mejor seria guardar para uno

mismo.

Dicho esto, la obra debe tener un sentido para el artista, pero
también debe encontrarlo el espectador, aunque sea un sentido
distinto del pretendido por el autor. Es importante insistir en elfo en un
momento como el actual, en que la mitificacién del genio creador ha
conducido a la sublimacién de lo subjetivo, quedando en disposicién

de admitir y justificar absolutamente todo.

Por otro lado, cuando se dice que la obra de arte debe ser
capaz de producir una emocidn, hay que aclarar que el campo de las
emociones es mucho més vasto de lo que a priori podria considerarse.
La emocién estética sentida ante la contemplacién de la belleza es
sélo una posibilidad, pese a lo amplio que puede resultar el concepto
de belleza. Hoy dia se pueden admitir para una obra de arte todo tipo
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17. FLAVIN: Untitled.
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de emociones, hasta que provoque néuseas, pero lo que no puede
abandonarse es la exigencia de emocién, pues de lo contrario se
confundirfa arte con cualquier otra cosa. %'

Ya decfa que no negaba a la escultura minimalista la capacidad
de producir una emocién estética en el observador, pero también
advierto que ésta se ve sometida a un proceso de minimos y del
minimo a la nada hay una fina barrera. A mi juicio, este camino no
tiene posible continuacién, por ello se hace necesaria una revision,
como pretende ser ésta, de las teorias que justifican el objeto en sf,
como entidad artistica autébnoma y autorreferencial.

He aqui unas palabras de Lluis Racionero que, aunque puedan
parecer excesivamente radicales, merecen ser tenidas en cuenta al
evaluar las consecuencias de este tipo de arte reduccionista: "La
teoria del arte como objeto en si, (...) ha desorientado a generaciones

18. LE WITT: Cubo modular/base.
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de artistas jovenes, empujdndoies a reprimir sus emociones,
evocaciones, simbolos y alusiones, {...) y & crear un arte vaclo,
yermo, reseco, aséptico, que, como cosa en sl que es, no puede
penetrar en el observador o causarle mayor impacto que una lavadora,

una piedra o una pared de ladrillos" 2,

Al analizar tendencias que renuncian deliberadamente a un
grado de comunicacién mayor, quedandose préacticamente en el
silencio, me pregunto qué puede haber cambiado en el entorno del
artista para que se obstine en conducir ia experiencia estética al borde

de su ocaso.

Ya Benjamin sefialaba que fa obra de arte habla de verse
substancialmente modificada en la "época de su reproductividad
técnica" 2, Para él, la obra se vela desposelda de su "aura” con la
reproduccién masiva, perdla esa especle de halo misterioso que
siempre posey6, es como si su magia derivara directamente de la
unicidad. Pero esta afirmacién de principios de sigio ha de ser
matizada desde nuestros dfas, cuando ya la reproductividad técnica

se ha extendido hasta unas cotas nunca alcanzadas en |a historia.

Pienso que no se trata de que los medios de comunicacion de
masas roben el "aura" de la obra de arte con su incesante
reproduccién pues, posiblemente el propio concepto de “aura” esté ya
caduco en nuestros dfas, cuando cada vez se hace méas dificil la
distincién entre copia y original. De hecho, la emocién estética es tan

posible ante el David de Miguel Angel, como ante una buena
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reproduccién ya que, probablemente nada nos haga diferenciar copia
de original. Ello, por no hablar de otras artes como el cine, la

fotografia o la musica, ;ddnde estd aqui el original?.

El problema no es ya la pérdida del "aura”, sino el hecho de que
con las nuevas disponibilidades reproductivas y la propagacién de los
medios de comunicacién de masas, se ha llegado a una extension de
lo estético hasta lo indefinido. A través de la gigantesca difusién de
informacién y cultura, junto con la superproduccién de artfculos de
consumo (en su mayoria superfluos en una sociedad desarroilada),
hemos llegado a una estetizacién de cuanto nos rodea, se ha
potenciado el atractivo superficial de los productos, en ausencia de
una verdadera necesidad que nos empuje a su consumo. De esta
manera, las cualidades puramente estéticas {no sélo en los objetos,
sino en la cultura y hasta en el propio hombre, valorado ahora mds
como apariencia que como esencia) han adquirido una enorme

importancia, mucho mayor, sin duda, que en ninguna otra época.

Pero, esta extensién ha ido ineluctablemente unida a la
vulgarizacién de lo estético y a un tremendo desgaste de formas y

estilos.

Un cuadro de Mondrian, por ejemplo, puede ser reproducido
para anunciar sobre é! un determinado modelo de coche, cualquier
pieza de musica clésica puede servir, poniéndola letra, para hacer
propaganda de galletas o detergente. Lo negativo de esta estetizacion
es precisamente la vulgarizacion, el tremendo dafo que sufre el arte
con su extensién y reiteracién sin fin, en este caso al subvertir el

sentido originario con fines publicitarios, agotando su propia
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capacidad estética como la incesante repeticidn. Ya no podremos
evitar al ver el cuadro de Mondrian, recordar el anuncio del coche, o
al escuchar la magistral pieza musical repetir inconscientemente el

estupido estribillo que le afadieron para anunciar las galletas,

La tan pregonada "muerte del arte" no esta en el suicidio como
forma de autoinmoiacién de los artistas, sino en la extensién de lo
estético, que imposibilita la enunciacidn del arte como hecho
especifico. Al propagar lo estético hasta lo indefinido, el arte plerde
su terreno, se convierte en algo indiferenciado, como dice un slogan
"el arte no estd en los museos”, en nuestra época el arte esta en la
calle, en el autamovil de disefio novisimo, el atuendo de (ltima maoda,
el objeto de consumo masiveo o los cuerpos esculturales retratados en

la valla publicitaria, La estética como consumo, la estética con

aspiracion de todos, la estética, mas que nunca, convertida en pura

apariencia. Extensidn de la estética y vulgaridad.

Por todo lo dicho, no ha de sorprendernos que, a menudo, el
arte, el auténtico arte, responda con una especie de silencio de
protesta, rechazando todo elemento de deleite, conceptualizando,
refugidndose en posiciones extremas que no hagan ninguna concesion
a los sentidos. Silencio ante la superabundancia -de lo estético,
silencio puro y duro en respuesta a la supercomunicacién actual.
Estos terroristas de la estetizacion prefieren hablar callando, para

ellos, en palabras de Vattimo, "la experiencia estética no se da sino

como negacién de todo placer de fo bello" 2%,
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NOTAS

1 Donald Judd, llamé a sus esculturas objetos especificos, dado que al
haber renunciado a la representacién y a cuaiquier tipo de alusidn,
habian dejado de ser sustitutos de la realidad, mostrandose como
objetos reales, objetos especificos. Ver: Gablik, Suzi, "Minimalismo",
en Conceptos de arte moderno, (recopilacién de Stangos, Nicos) pdg.
206.

2 Klee, Paul, Diarios, pag. 240, Pardgrafo 951. "Cuanto mas terrible es
el mundo (como por ejemplo hoy), tanto mds abstracto el arte,
mientras que un mundo feliz produce un arte inmanente". Esta idea ya
habfa sido apuntada, en 1908, por Worringer en su obra Abstraccion
vy naturaleza, pdg. 33: "Las formas abstractas, sujetas a ley, son,
pues, las Unicas y las supremas en que &l hombre puede descansar

ante el inmenso caos del panorama universal”.

3 Sobre la bdsqueda de un orden geométrico, como necesidad de
escapar de una realidad caética: Subirats, Eduardo, "Angustia y

abstraccién", en La flor y el cristal.

4 También denominado "Cool Art" (arte frlo), "The Third Stream" {la
tercera corriente), "Post-Geometric Structures” ({estructuras
postgeométricas), "Specific Objects” (objetos especificos), "ABC art"

(ABC del arte), "Object Sculpture" {escuftura del objeto) o "Art o the

Real" {arte de lo real).

5 Jean Baudrillard, en su libro La transparencia del mal. Ensayo sobre los
fenémenos extremos, pag. 12, viene a confirmar esta idea, no
refiriéndose ya al minimalismo, sino hablando en términos genéricos:

*Cuando las cosas, los signos y las acciones estén liberadas de su
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idea, de su concepto, de su esencia, de su valor, de su referencia, de
su origen y de su final, entran en una autorreproduccién al infinito. Las
cosas siguen funcionando cuando su idea lleva mucho tiempo
desaparecida. Siguen funcionando con una indiferencia total hacia su

contenido. Y la paradoja consiste en que funcionan mucho mejor".

En Estados Unidos destacan Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol
Lewitt y Robert Morris. También hay un importante grupo argentino
compuesto por O. Bony, G. Carnevale, N. Escandel, E. Favario, D.

Lamelas, O. Palacio, J.P. Renzi y A, Trotta.

Heilmeyer, Alexander. La escultura moderna y contempordnea, pég.

167.
Cabanne, Pierre. Conversaciones con Marcel Duchamp, pég. 72.

Octavio Paz opina de los ready-made que "serfa estupido discutir
acerca de su belleza o su fealdad, tanto porque estdn mds alld de
belleza y fealdad como porque no son obras sino signos de
interrogacién o de negagién frente a las obras. El ready-made no
postuia un valor nuevo: es un dardo contra lo que llamamos valioso.
Es critica activa: un puntapié contra ia obra de arte sentada en su

pedestal de adjetivos". Apariencia desnuda. La obra de Marcel

Duchamp, pag. 31.

Idea sefialada por Subirats, Eduardo. £/ final de las vanguardias, pag.

126.

El urinario fue presentado en 1817, con el titulo Fuente, a una
exposicidon concurso organizada en Nueva York, de la que a su vez

Duchamp formaba parte del jurado, por ello la firmé con el seudénimo
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de R. Mutt. El urinario fue rechazado por el comité encargado de la

seleccidn de obras.

Carta de Duchamp dirigida al dadaista Hans Richter en 1961. Citada
por Gablik, Suzi, ¢Ha muerto ef arte moderno?, pég. 37. Con otras
palabras en Sureda, Joan, La trama de lo moderno, pag. 127; vy
Marchan, Simén, De/ arte objetual al arte de concepto, pags. 36 vy
169.

Subirats, Eduardo, La cuftura como espectdculo, pag. 151.

Ortega y Gasset, José, "lLa dashumanizacién del arte", en La

deshumanizacién del arte y otros ensayos de estética, pag. 86.

Seria demasiado extenso enumerar la larga serie de artistas que de
una forma més o menos directa han seguido utilizando el gesto irénico
que encerraba la presentacién de un objeto vulgar encontrado, como
obra de arte, por ello me limitaré a citar unas palabras de Octavio Paz
al respecto: "Las imitaciones de los ready-made se acumulan en
museos y galerfas: degradacién del gesto Ginico en aburrido rito
colectivo, del juego profanador en pasiva aceptacién, del objeto-dardo

en artefacto inofensivo", op. cit., pdgs. 97 y 98.

Lo cierto es que el término Minimal Art, al ser acufiado por el fildsafo
Richard Wollheim en 1965, se utilizé para describir ciertos objetos
artisticos que, como los ready-made, se caracterizaban por su bajo
contenido artistico. Posteriormente esta palabra acabé por emplearse
para dar nombre, de forma més especifica a los objetos

tridimensionales producidos por ciertos artistas norteamericanos.

Vease: Walker, John A., El arte después del Pop, pag. 26.
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Declaracidn recogidapor Tuchman, Phyllis, "Refléxiones sobre Minimal

Art", en Minimal Art, catdlogo de la Fundacién Juan March.
Ver: Tuchman, Phyllis, op. cit., sin pég.

"Moholy-Nagy fue posiblemente el primer artista que haya ejecutado
nunca una serie de pinturas telefoneando instrucciones a una fébrica,
pero para Judd el modo normal de resolver sus asuntos es que le
fabriquen sus cajas fuera del estudio, lo mismo que Flavin elige tubos
fluorecentes estandar en razén a su neutralidad y disponibilidad, y deja
que sean electricistas e ingenieros quienes lleven a cabo lo que es
propiamente ei trabajo". Gablick, Suzi, "Minimalismo", en op. cit.,
pég. 205,

Ver: Cabanne, Pierre, op. cit., pag. 110; 0 Faz, Octavio, op. cit., pags.
a8 y 99,

|dea presente en Racionero, Lluis, Arte y cfencia.
Racionero, Lluis, op. cit. pdg. 140.

Benjamin, Walter, "La obra de arte en ia época de su reproductividad

técnica”, en Discursos interrumpidos.

Vattimo, Gianni, £/ fin de la modernidad, pag. 53.
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3. REENCUENTRO CON tA NATURALEZA

3.1. Fin de la utopia.

"La escena ha sido representada inntimeras veces: un interior
de apartamento urbano de clase media; o bien los espacios
desangelados de una favela habitada por despojos del proletariado
urbano. En esos marcos encontramos un repertorio Gnico: muebles,
enseres, la desolacién estética de ios objetos serializados de la
produccién industrial. Unas flores de pladstico en un jarrén exento de
atributos, el electrodoméstico, la fotografia familiar en un rutilante
marco niquelado y un crucifijo de molde, pueden completar este
ambiente cotidiano de la privaticidad estadisticamente uniformada.
Algo de atmdsfera axfisiante, de vida agobiada por la repeticién y el
tedio se respira en estos ambientes de la moderna interioridad. Se
adivinan las horas infinitamente vacfas de un tiempo programado y
muerto, definido por el ritmo de trabajo, el consumoy la reposicion de

fuerzas orgénicas de produccion.

La sorda inexpresividad del tedio que campea por ese mundo
de objetos sin aura y de las vidas vacfas que los pueblan no es una
cita aislada. Tras los muros de estas cédulas industriales de habitacién
se extiende el paisaje monétono e infinitamente repetitivo de las
favelas metropolitanas, las que estan construfldas por el rigor
arquitecténico del hormigén y los obsesivos trazados ortogonales del
urbanismo funcional, espacios programados para la quUidacién de
cualesquiera identidades histéricas, sociales y paisajlsticas, y, en

otros casos, el misero, pero multicolor hormigueo de seres sin
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nombre, descampados v ruinas suburbanas vy condiciones
infrahumanas de vivienda, nacidos espontdneamente en el punto de

encuentro de la fantasfa de la pobreza con los escombros del

industrialismo,"

La descripcién que Eduardo Subirats hace de este paisaje
desolador, y por desgracia cotidiano, nos sirve para reafirmarnos en
la sensacién de que algo ha fallado, de que las utoplas civilizatorias
se desvanecen, como los suefios ante la realidad, y gquedamos

sumidos en nuestro pesimismo como preludio del sentimiento

melancdiico,

Cuando futuristas o constructivistas volcaban todo su
optimismo en la construccién del proyecto desarrollista, estaban
viviendo los inicios de la expansién industrial y, aunque ya podian
intuirse y hasta constatarse, aigunos de ios inconvenientes que ésta
traeria, se mantenia la fe en que el hombre, con su capacidad

ilimitada, podria solventarlos. A la postre, el progreso traerfa la

libertad.

Ahora que el tiempo ha pasado, podemos disfrutar (sélo
algunos) de ciertas ventajas trafdas por la revolucién industrial y
tecnolégica. Pero, en definitiva, la tan ansiada revolucién no ha sido
capaz de solucionar los més graves problemas que aquejan a la
humanidad, al tiempo que ha creada otros de dimensiones

incalculables 2,

Si hoy nos invade el pesimismo, es por la constatacién de

clertos hechos que nos hacen preguntarnos por el precio de tan
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ansiada modernidad. Perdéneseme la obviedad de cuanto voy a decir,
pero no me resisto a la tentacién de mencionar, en una investigacion
que pretende hacer una revisién critica de la modernidad escultérica,
los problemas reales que ha planteado la civilizacién del progreso en
su globalidad. La constatacion de que algo falla en el proyecto
civilizatorio, es la base que nos permite ser criticos con la ideologla

positivista y nos afianza en nuestra sensacién de decadencia.

El edificio de acero y cristal, la escultura geométrica, limpia y
frfa, se ven obligados a convivir con }a chabola. La pretendida pureza
racionalista queda enturbiada por la miseria. El ordeny la asepsia son
ya vecinos de la basura y la pobreza, en la misma ciudad

supermoderna.

A nivel global, asistimos a un empobrecimiento progresivo de
las regiones mas desfavorecidas del planeta. La riqueza de las
sociedades més avanzadas echa sus ralces en la miseria de vastas
reglones. Hoy la abundanciay el derroche conviven con el hambre. El
ritmo de enriquecimiento de unos es proporcional al de
depauperizacién de otros, mientras, nos hemos acostumbrado a
convivir con la insolidaridad. Pero, lo verdaderamente estremecedor
es, no ya el egoismo de los pueblos, sino la sospecha de que el

desarrollo de unos necesita del subdesarrollo de otros.

El progreso est4 situando al planeta al borde de una catéstrofe
ecolégica. La moderna sociedad industrial, altamente tecnificada, se
asemeja a una maquina que empieza a funcionar y no se puede ya
parar. Es tan ciego su engranaje que ni siquiera es capaz de velar por

su propio funcionamiento en un futuro inmediato. Sélo le preocupa el
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ahora, aunque para mantener el ritmo de produccién y consumo sea

necesario hipotecar el futuro.

La insensatez queda puesta de manifiesto en multitud de
absurdas y angustiosas situaciones a las que no se da solucidn,
porque esta maquinaria ya se nos ha escapado de las manos. En
pocas afios de modernizacién, hemos causado al planeta més dafos
que los realizados en toda la historia de la humanidad, y muchos de
ellos son ya irreversibles, y lo peor, sl no se pone freno a tan
devastadora magquinaria, jcuantos afios de vida le quedan al planeta
Tierra?. Pero acaso, eso ya no importa, pues muchos pensaran que no
vivirén para ver la tan anunciada apocalipsis y, con tales razones,
poco importa seguir destruyendo. La insolaridad ya no s6lo es para

con los pueblos desfavorecidos, sino también hacia el futuro.

El hombre moderno pianta sus pies en la Tierra con arrogancia,
con superioridad, convencido de que el racionalismo tecnoldgico le
permite dominar el mundo. El hombre moderno ya no convive con la
naturaleza, sino que la domina y humilla con su poderosa maquinaria.
La moderacién, el equilibrio, la prudencia, son conceptos que esta

civilizacién agresiva ha desterrado definitivamente.

La cultura moderna conduce a la universalizacién, pues es |a
premisa fundamental de lo racional. De este modo, las culturas
regionales van perdiendo sus rasgos diferenciadores, fundiéndose
progresivamente en esa tinica cultura y dejando al hombre moderno

con un profundo desarraigo®,
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Esta uniformidad la hemos percibido de forma especial en e!
arte moderno, deriva directamenta de la eliminacién de lo sensible, el
rechazo de lo subjetivo y la negacién de todo ornamento. La
arquitectura, arte especialmente afectado por la iégica racionalista, ha
impuesto un estilo universal que estd homogeneizando el aspecto de
nuestras ciudades. Esas frfas construcciones de cemento, acero y
cristal, similares en todas las ciudades, responden perfectamente al

criterio de funcionalidad que esta cultura impone.

Nuestro entorno, nuestros habitaculos, cada vez son mads
susceptibles de ser habitados por maquinas antes que por hombres.
En este aspecto, resulta més evidente la complicidad del arte, pues
son arquitectos, escultores y pintores los que han disefiado este
ambiente de artificialidad, donde el ultimo reducto de naturalidad es
el cuerpo humano. De algin modo, desde el arte, se ha constribuldo
a la construccién de una segunda naturaleza, enteramente artificial,

para el hombre.

Claro que, serfa injusto depositar toda la responsabilidad de fas
consecuencias de la modernidad en los artistas que, implicita o
explicitamente, hicieron apologfa dei progreso tecnoldgico. Ef caiiejon
sin salida a que nos conduce nuestro acelerado desarrollo se debe, en
parte, a {a pérdida de [os objetivos primordiales del programa
moderno: solidaridad, justicia, libertad e igualdad. Precisamente estos
fueron los ideales que condujeron a muchos artistas a la construccion
de la utopla civilizatoria. Lo patético es que ellos dificllmente pudieron
colaborar en la conduccién de la maquinaria del progreso, como

alguna vez sofiaron, e ingenuamente fueron victimas de una burla
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pues, aqueilo que defendieron resulté no estar al servicio del hombre

sino de sl mismo o de poderes ocultos.

No faltan en nuestros dfas quienes pretenden retomar la vieja
ilusién, Tomas Maldonado, por ejemplo, considera que ia salida a
nuestra actual situacién esta en "responder con una racionalidad que
vuelva a colocar en el centro de nuestro pensamiento y de nuestra
actuacion los valores que estaban, desde el principio, en la base del
programa moderna, programa posteriormente desfigurado v
desnaturalizado: es decir, los valores que promueven la solidaridad, el
respeto a la persona, la justicia, la equidad, la libertad; en suma, los
valores que pueden hacer si no infalible al menos més probable la

emancipacién humana™?.

Resulta cuando menos atrevido, intentar resucitar antiguos
suefios gque se vieron ahogados ante la evolucién real de los
acontecimientos y pretender que la Unica soiucién posibie estd en
aquello que cred el probiema: el conocimiento técnico y cientlifico, eso
si, situado ya definitivamente al lado del hombre. Sabidurfa cientffica
y técnica para solventar los més graves probiemas que esa misma
sabidurfa ha creado al hombre y la naturaleza. La posicién opuesta
serfa la del "crecimiento cero" como Unica posibilidad de
reconciliacién con nuestro medio ambiente e incluso con el propio
hombre pues, esta idea se extiende al desarrolio industrial y
tecnoldgico, pero también al demogréfico y, por supuesto, al mas

funesto de los desarrollos: el armamentistico.

Sea como fuere, lo cierto es que el primer paso ha de ser el
reconocimiento de una verdad irrefutable: la modernidad no ha
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resuitado ser la redentora de la humanidad que aigunos artistas de
principios de siglo creyeron ver, antes al contrario, en muchos
aspectos nos ha empobrecido y nos ha dejado en herencia una
situacién nada halagtefia. Walter Benjamin lo denunciaba en 1933,
en una época en la que las utopfas no podfan ya esconder la triste
realidad: "Nos hemos hecho pobres. Hemos ido entregando una
porcién tras otra de la herencia de la humanidad, con frecuencia
teniendo que dejarla en la casa de empeiio por cien veces menos de

su valor para que nos adelantaran la peguefia moneda de lo actual”®.

Tras este reconocimiento, y sé6lo en la medida en que politicos,
cientfficos, pensadores, artistas, etc., se hagan conscientes de ello,
podremos estar en disposicién de discutir si la reconciliacién con la
naturaleza y con el propio hombre necesita de un mayor desarrollo o,
por el contrario, pasa ineludiblemente por una estabilizacién del
crecimiento vy el consumo a todos los niveles. Mientras no se tenga

conciencia de la necesidad de esa reconciliacién, resulta estéril toda

discusion.

En tanto, el artista quisiera hacerse eco de esta situacion, pero
observa con impotencia la escasa trascendencia social de su obra y
eilo le impide poner su arte al servicio de una noble aspiracién.
Cualquier meta altruista que se propusiera pareceria ridlcula ante el
conocimiento que todos tenemos de la nula capacidad transformadora
del arte. El artista no puede permitirse la ingenuidad de sofiar con
cambiar el mundo. El idealista debe achicar pretensiones, quizé baste
por el momento con afirmar, desde su postura individual y con su

propia creacién, que el arte no es s6lo mercancia, que la obra es
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capaz de transmitir una ideologfa, un pensamiento, un sentimiento o

una visién particular del mundo.

NOTAS

1 Subirats, Eduardo, La cuitura como especticuio, pdg. 99.

2 Sobre la ilusién de progreso, escribfa Siegfried Giedién en 1848:
"Nunca ha poseido {a humanidad tantos instrumentos para abolir la
esclavitud, pero las promesas de una vida mejor no han sido
mantenidas. Cuanto podemos mostrar hoy es una incapacidad muy
inquietante en cuanto a organizar el mundo, e incluso para
organizarnos a nosotros mismos. Es muy posible que las generaciones
futuras designen a este periodo como una época de barbarie

mecanizada, que es la mds repulsiva de todas las barbaries”. La

mecanizacién toma el mando, pag. 714.

3 La homogeneidad cultural es uno de los rasgo mas funestos de la
modernidad. Ya en 1946 Herbert Read denunciaba sus consecuencias:
"Me causan pavor las tendencias intenacionalistas de nuestra époaca,
esas tendencias a poderes andnimaos que suprimirdn las fronteras,
acelerardn las comunicaciones, hardn uniforme el modo de vivir."” Las

raices del arte. Aspectos sociales del arte en una era industrial, pég.

24,

4 Maldonado, Tomés, £l futuro de la modernidad, pag. 11.
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Benjamin, Walter. "Experiencia y pobreza® {1933}, en Discursos

interrumpidos, pag. 173.
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3.2. Crisis del racionalismo ascuitdrico

E| extraordinario desarrollo industrial vivido en el mundo
occidental, especialmente en los Estados Unidos, desde el final de la
gitima guerra mundial, alento la utopfa capitalista y la fe en un
desarrollo puramente materialista. En la década de los sesenta, |a
estética de la escultura minimalista, no podemos decir si consciente
o inconscientemente, sintonizé con los anhelos desarrollistas desde
su aspiracién a un orden geométrico. Su pureza materialista
ejemplificaba los valores de una sociedad, ya altamente industrializada
y tecnificada, cuya nueva meta puede ser la seguridad, la estabilidad

en el crecimiento, e incluso la homogeneidad y la reiteracién como

garantes de un orden,

El hecho de reducir al minimo ia accién escultérica, podrfa ser
interpretado como contestacion al sistema de méxima comunicacion
y estetizacion, vigente en las sociedades de consumo mas avanzadas
{v. cap. 2.8.) pero, més alla de lo certero c no de esta interpretacion,
lo clerto es que el sistema no se ve en absoluto contradicho con la
escultura minima. Por el contrario, |a sociedad de consumo, acaso &l
modelo de sociedad més materialista de cuantos pudieran estudiarse,
encuentra uno de sus patrénes estéticos mas fidedignos en las
estructuras repetitivas de los objetos industriaies, pues, en definitiva,
la reiteracién es condicion primera del consumo y |a uniformidad
consecuencia de la repeticidn y fundamento de la reproductividad. En
ausencia de valores espirituales, qué mejor afirmacién del
materialismo consumista que la escultura mfnima; nada tan coherente

como el prisma o la estructura geométrica, despersonalizadas, limpias,
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puras, tangibles, ateas, sin alusiones, sin significaciones, sin misterios

ocultos; todo materia, sélo materia.

En este ambiente es l6gico que en los méas jGvenes, aquelios
que se encuentran con lo dado sin haber luchado para liegar a elio, se
despierte una desconfianza en lo preestablecido que traerd una
profunda crisis de conciencia. La cotidianidad de ciertos hechos que
nadie alcanza a comprender, como pueden ser la proliferacién del
armamento nuclear en plena guerra fria, la degradacién del medio

ambiente o la guerra del Vietnam, hacen surgir el cuestionamiento y

rechazo de la utopia de progreso.

En 1968 se manifiesta pliblicamente, en distintas ciudades, la
repulsa contra |os valores desarrollistas de las sociedades
tecnificadas. Si el desarrollo se habia cimentado como utopfa de
progreso para la humanidad, como esperanza de prosperidad vy
iibertad, ahora parece que ya no estd al servicio del hombre sino de
sl mismo. Triste paradoja, el hombre crea una maquinaria social
convencido de que le hard conquistar la felicidad, y, a la postre,
resulta que empieza a funcionar sélo para garantizar su propia

supervivencia (la de la maquinaria social del consumo],

E! descrédito del modelo social, alcanza a la desvalorizacién del
funcionalismo vy, por supuesto, del racionalismo geometrizante con
pretensiones cientifistas. "Occidente tiene que efectuar una
reevaluacién de sus valores y el arte no sale incélume de esta
sacudida" ', Los mismos artistas que habfan llegado a someterse a la
exaltacién del objeto, e implicitamente transmitieron la ideologia del
progreso desde sus construcciones escultéricas primarias, tomaron
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parte activa en la biisqueda de un concepto escultérico acorde con el
momento de crisis, que a la vez pudiera liberaries del servilismo

racionalista.

Puede resultar contradictoria la participacién de destacadas
figuras del minimalismo en los mas inmediatos intentos de superar la
gstética geometrizante y tecnol6gica, como pueden ser, en el campo
escultérico el arte povera ® vy el land art 3. Asl, Robert Morris y Catl
Andre, por mencionar sélo algunos de los mas destacados de los
minimalistas, se encuentran entre los iniciadores del arte pobre, al

tiempo que participan de las propuestas de un arte ecolégico.

La propia participacién de anteriores escultores minimalistas,
definird el modo en que se desarrollarén estas reacciones contrarias
al seco racionalismo. Ademés, este hecho confirma que un
vocabulario simple y geométrico no puede fundamentar la creacién
escultérica durante mucho tiempo sin caer en la reiteracién, sin
agotarse a sf mismo. Es como si estos artistas se hubieran hecho
conscientes de que la tela en blanco o el cubo son los puntos finales
de un arte que, a base de reducir, ha llegado a la nada como

expresién artlstica,

Se intentar4 escapar de la rigidez y la inexpresividad del mudo
objeto industrial, mediante la recuperacion de la emocién creativa;
introduciendo, si es necesario, el azar y la naturaleza como antipodas
del estéril objeto minimalista. Se huye deliberadamente del producto
acabado, inmaculado y durable, ahora la accién creativa adquiere
tanta importancia, si no més, como el objeto final, que en muchos

casos serd imperdurable y, en gran medida, producto del azar. Los
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procesos, antes que el objeto escultdrico, se han convertido en

verdaderos fines, en una especie de reaccién antimercantilista.

Es imprescindible recuperar el placer estético en el propio acto
creativo, por ello se hace cada vez més dificil disociar producto vy
proceso. "La definicin del objeto contard menos que la demostracién

de energfa en su realizacién" *.

El entroncar este cambio de actitud artfstica con las revueitas
polfticas que sacuden a las universidades entre 1967 y 1968, nos
permite entender el extremismo inherente a los comportamientos
artfsticos nacidos en esta época. Como dice Germano Celant: "La
critica radical de la sociedad, en sus fenémenos industriales maés
avanzados, hizo brotar un modelo de extremismo operativo, basado

principalmente en los valores marginados y pobres" ®,

Los artistas estdn experimentando la necesidad de manifestar
su desagrado a través de {a creacién, como si el arte en verdad fuera
una plataforma privilegiada para la critica social., Parece que se
pretende salir del hermetismo minimalista, para recuperar asf el arte
como lo que siempre fue, o debfa haber sido, como medio de

expresion y comunicacion,

Pese a ello, ef arte pobre responde a la sequedad conceptualista
de las anteriores esculturas, con un cambio de materiales y procesas,
antes elementos de la industria, ahora cuerdas, plantas, grasa,
troncos, piedras, telas, papeles, arena y todo tipo de desperdicios. Al
tiempo, en el proceso creativo, el riguroso proyectar cede paso al azar

como verdadero configurador de [a obra.



125

g =
P W
e

e

Lo 3

= .
-

19. PISTOLETTO: La cola de/ “arte povera”.



126

Pero, en realidad el término "povera" puede aludir tanto a la
humildad de los materiales empleados, a su cualidad de
tecnoldgicamente pobre en un mundo tecnoidgicamente rico, como
a la propia pobreza comunicativa de estas obras. De algun modo este
arte, que sigue abogando por la implicacién esencialmente intelectual
del artista con la obra, contindia sometido al estado de minimos
impuesto por el anterior racionalismo. Desde esta perspectiva, no nos
sorprende que escultores como Richard Serra indaguen lo mismo en
la idea geometrizante del minimalismo, como en el concepto de azar

y material humilde del povera.

Algo similar ocurre con las propuestas de arte ecolégico, en
realidad guardan tantos paralelismos con el arte pobre gue se hace
pretencioso todo intento de estricta delimitacién. En este caso, la
participacién de anteriores minimalistas es auin mas comprensible pues
se produce Gnicamente un cambio de escenario. Pese a que en s, el
traslado del taller de experimentacién escultérica de la ciudad a la

naturaleza implica unas connotaciones totalmente distintas, pervive

un mismo afan geometrizante.

A pesar de lo dicho, soy consciente de que toda generalizacion
resulta, cuando menos, comprometida; més si cabe, en este caso por
antojdrseme un tanto artificiales los conceptos de "arte pobre" y "arte
ecolégico”, ya que cada una de estas tendencias engloba en sl fa obra
de artistas tremendamente diferenciados en sus inquietudes. Por ello,
cuando hablo de pobreza comunicativa, lo hago en términos
generales, pretendiendo resaltar la ambigtiedad semantica dominante,

pese a que este aspecto requiere matizaciones en cada artista.
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Mi intencién tltima es subrayar que la sombra minimalista aln
planea en estos intentos de escapar de la pura racionalidad
escultérica. Se han introducido cambios importantes gue suponen Ia
aceptacién de una realidad ignorada por la modernidad, pero falta una
intencionalidad comunicativa. La supuesta crftica a la sociedad puede
deducirse Unicamente del cambio de materiales {pobres) o de
escenario (natural}; pero por lo demas, si nos atenemos a las obras,
ascasean las connotaciones significativas y las alusiones simbdlicas
o alegéricas. Encontramos, en definitiva, una cierta indeterminacion

semadantica que disminuye su potencial contraculturai.

Si los rigores de la escultura estructural parecfan excluir por
completo toda aberracién de caracter ex6tico, el artista povera, ¥y
también en cierto modo el que trabaja sobre la naturaleza, reacciona
anteponiendo a la racionalidad el capricho, el absurdo y Ia
irreverencia; pero, a fin de cuentas, no es huena solucién al servilismo
cientifista el azar, pues éste conduce al sinsentido. En ambos casos
los materiales, y no la idea, se han convertido en verdaderos
protagonistas de la escultura. "lLos procesos comunicativos se
reducen al minimo, las cadenas habituales de connotaciones
simbdlicas se simplifican a favor del aspecto {iteral de la existencia

fisica de cada material" °.

Lo dicho no debe entenderse en sentido peyorativo, pues la
estetizacidn de lo insignificante, aun con sus altas dosis de capricho
subjetivo, produce unainvitacion a la participacion activa del individuo
en el hecho creativo, en un primer sentido desde la estetizacién de su

entorno, para lo cual ya no necesita una formacién artesanai previa,
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y a otro nivel, en la percepcién de valores estéticos alll donde antes

no eran advertidos.

En cierto modo, se estd creando una nueva sensibilidad que
permite apreciar cualidades expresivas en la simple acumulacion de
materiales vuigares y, lo que considero méas importante para este
estudio, en la intervencién sobre elementos naturales sin la necesaria
transformacién flsica. La madera o la piedra ya no han de ser
slaboradas modificando su apariencia primera, basta con que sean
ordenadas segun la intencién del artista para que resulten
estéticamente expresivas. El simple gesto ordenador hace que estos
elementos se diferencien de la multitud de cuerpos similares que les
rodean: la intencién geometrizante, en la mayoria de los casos,

permite que resalten entre el aparente desorden natural.

NOTAS

1 Daval, Jean lLuc, "La afirmacién de la escultura”, en AA. VV. la

escultura, pag. 286.

2 Término que se impuso, a través de la obra del critico de arte
Germano Celant, a finales de los sesenta. En 1971 obtiene su primer
reconocimiento musefstica con la muestra "Arte Povera” celebrada en
Turin. Destacan artistas coma Mario Merz, Marisa Merz, J. Kounellis,
G. Anselmo, G. Paolini, P.P. Calzolari, G. Zorio, L. Fabro, P. Pascali,
A. Boetti, M. Pistolleto y G. Penone en Italia. Aunque en ocasiones se
ha entendido como un movimiente puramente italiano, lo cierto es que

les unen importantes analogfas con artistas como J. Beuys (Alemania);
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G. Flanagan (Inglaterra); y G. Van Elk, R. Serra, W. Bolinger, Barry Le
Va y E. Hesse, ademds de los mencionados R. Morris y C. Andre

{Estados Unidos).

En torno al Jand-art, arte ecoidgico o earth-works, se articula un grupo
muy heterogéneo, cuya unica nota comun puede ser ia utilizacidn del
macroespacio natural (aungque en ocasiones también la ciudad es
utilizada como escenario, o los elementos naturales son instalados en
el museo o galerfa). Podemos citar artistas como Carl Andre, Robert
Morris, M. Boezem, B. Borgeand, Richard Long, Walter de Maria, P.
Hutchinson, D. Openheim, Robert Smithson, Michael Heizer, lan
Baxter, James Turrell, Hamish Fulton, Christo, Nicolds Uriburu o
Lawrence Weiner. Las primeras exposiciones fueron "Ecological art",
en 1969 en la Galerfa Gibson de Nuava York; y "Earthworks”, en ese

mismo afio en ia Galeria Dwan de Nueva York.

Daval, Jean-Luc, op. cit. pAg. 278.

Celant, Germano, “1968. Un arte povera, un arte critico, un arte
iconoclasta. 1984", en Del arte Povera a 1985, pag. 15, catdlogo del

Ministerio de Cultura,

Marchan, Simén, Del arte objetual al arte de concepto, pag. 215.



130

3.3. La naturaleza, nuevo soporte para la experimentacién escultéricg,

A finales de los afios sesenta, los deseos de renovar las
relaciones entre cultura y naturaleza', relaciones rotas por la
modernidad, se plasman en las obras de una serie de artistas que, en
esencia, estan trasladando el concepto geometrizante al escenario
natural. La hufda del entorno urbana, ya altamente artificializado, al
ecolégico, responde a la necesidad de encontrar espacios alternativos
para el arte, y acaso también para el hombre, al tiempo que {lama

nuestra atencién desplazédndola hacia la reaiidad ignorada.

El paisaje, junto con la figura humana, ha sido uno de los
elementos predilectos para la creacion artistica (ello, pese a que la
escultura nunca se habfa ocupado de él, a lo sumo, el escuitor
ardenaba el espacio que rodeaba a la estatua), Ha sido en nuestro
siglo cuando el entusiasmo que el espacio natural despertaba en el
artista, se ha visto considerabiemente menguado, al tiempo que la
figura humana cedia su protagonismo ante un concepto que, en

muchos casos, podriamos denominar "mecanomorfa™.

La inflexible ascendencia del arte abstracto parecla més
coherente con la creciente euforia tecnoldgica. Sin embargo, en una
época de crisis en la que se cuestiona la validez del optimismo
mecanicista, los viejos entusiasmos no tardan en resurgir. Pero, para
los artistas que intentan retomar el paisaje, en esta ocasién desde el
terreno supuestamente escultérico, los escasos decenios de
exaltacién de la originalidad y de creacién raciaonalista geometrizante,

pesan més que siglos de naturalismo paisajista.
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Por ello, este tradicional elementc es tratado, sin embargo, de
un modo nada tradicional. En lugar de representar sobre un lienzo, se
prefiere introducir el mismo paisaje como elemento integrante de la
obra de arte, se usardn sus propios materiales y se trabajard sobre &l
ateniéndose a su peculiar caracterfstica de imperdurabilidad. Estos
artistas no describen el paisaje, lo ocupan convirtiéndolo en su

verdadero taller de experimentacidn escuitdrica.

Este simpie hecho, el trasiado del tailer de operaciones de la
ciudad a la naturaleza, nace como un gesto de rebeldfa, pues, en
principio, supone una negacién de la cosificacion del arte y el
consecuente rechazo de la galerfa o el museo como Instituciones

transformadoras del arte en mercancla, en objeto comercializable,

Un arte que se aleja cientos de kilémetros de los centros
neurélgicos de la actividad artistica, que comporta dimensiones tan
gigantescas como para no poder ser albergado ni en el mas grande de
los museos, que se relaciona tan Intimamente con el paisaje que éste
pasa a ser parte integrante de la obra; no habria de tener buenas
espectativas de comercializacién, Pero esta suposicién queda rota
ante la tremenda capacidad de absorcidon que el mercado del arte
demuestra tener. En poco tiempo, io que nace como una radical
rebeldia, serd recuperado para el museo o la galerfa, haciendo una
ingeniosa pirueta, tras la cuai queda demostrado que absoiutamente
todo, hasta la mds agresiva de las propuestas, puede tener cabida en

el actuai sistema comercial def arte.

Al trabajar directamente en el escenario natural, el artista pudo
sentirse momentaneamente liberado de las restricciones espaciales del
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taller o la sala de exposiciones; pudo encontrarse, también
momentaneamente, emancipado del sistema de comercializacién. Pero
hay que remarcar que sélo momentaneamente, pues pronto se
integraré en el sistema, introduciendo, 8so sf, una nueva modalidad

en la comercializacidn de Ia obra de arte.

La pirueta consistié en suplantar el objeto escult6rico real por
documentos que atestiguasen su existencia. Ante la imposibilidad de
convertir sus esculturas en mercancfa directa, el artista recupera de
ellas todo lo posible para su comercializacién, un simple recuerdo dei
acontecimiento con la firma del auter puede ser suficiente. Con este
acto, al que sucumben absoclutamente todos los artistas de la
naturaleza, se produce una clamorosa cliaudicacién de sus primeros

ideales antisociales y, por supuesto, antimercantilistas.

La fotografia, el mapa que delimita |la escena, |a cinta de video
o las reflexiones del artista que acompafiaron la accién, son los
verdaderos sustitutos de la escultura y las Unicos objetos que la
inmensa mayorfa de los espectadores podra ver, Surge entonces una
duda: jcudl es la verdadera obra de arte, el documento o la
intervencién real?. Tal vez esto poco importa, pues en el actual
mundo de abrumadora informacién y superbombardeo de imagenes,
el medio comunicativo cobra ta suficiente entidad como para suplantar

a la realidad.

Nos guste 0 no, las imdgenes planas (en el futuro las imagenes
virtuales tridimensionales) son las verdaderas ventanas desde las que
nos asomamos al mundo y, en verdad, son responsables de gran parte

de nuestro contacto con el exterior; pantalia televisiva o fotograffa
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son ya tan reales como la propia realidad. Por ello, no ha de
sorprendernos gue en un momento en gue la barrera que separa la
ficcibn de la realidad es cada vez mas Imperceptible, estas
inaccesibles y gigantescas obras se vean sustitufdas por el documento

fotografico, alzdndose éste como verdadera obra de arte.

Aceptada con resignacién la fusién ficcién-realidad, debo
destacar, no obstante, que la fotografia no se muestra como mero
documento, sino que se presenta como la propia obra de arte, es
decir, como objeto acabado, sacralizado y, por tanto, listo para su
comercializacién. El documento gréfico viene a cumplir asf [a antigua
funcién de la obra tradicional, lo que incide en ia desacreditacion de

la pretendida esencia contracultural.

"El arte de comportamiento, effmero por definicién, sélo puede
tener acceso a [a comunciacién mediante su memorizacién
fotogréfica. Las acciones no tendrfan la menor consecuencia
permaneciendo encerradas en el lugar donde se producen, si la
multiplicacién de publicacianes no las hubiese transmitido
simuitdneamente por todo el mundo. Paraddjicamente, en el momento
en que el arte guiere huir del musec negédndose a asumir fa forma de
objeto de arte, es cuando los artistas sienten mas necesidad de la

tribuna de los museos para dar a conocer las nociones que justifican

esa diferencia de actitud.™ ?

Los primeros trabajos, conocidos coma earthworks a fand art,
fueron realizados a finales de los sesenta y principios de los setenta.
Su gigantesco tamafio y el envolvimiento fisico con el paisaje, los
hacian claramente diferenciables de otras formas escultéricas mas
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transportables. Ademas era la relacién con el entorno naturaf dende
se realizaba, lo que les daba su auténtico sentido. Se crearon obras

inevitablemente destinadas a sus iugares.

La relacién del hombre con la naturaleza es una de las
constantes mas significativas de la expresién cultural. Es una relacién
que puede evidenciar todo un entendimlento del mundo, asi ocurre
con los artistas estadounidenses que se incluyen dentro de esta
corriente. Representan la versién del reencuentro con el paisaje mas
agresiva y semdnticamente ambigua, en ellos se manifiesta
contradictoriamente los dos impulsos béasicos del hombre moderno en
su relacién con la naturaleza: por un lado el impulso explotador,
utilizando las méas sofisticadas maquinas y, por otro, la tendencia
conservadora, la necesidad de proteger el mundo natural, no séio por

su belleza, sino también por su capacidad de transmisidn moral y

espiritual para el hombre.

A fin de cuentas, el radicalismo operativo les llevé a
operaciones de tal embergadura que, el aspecto agresivo ocults, en
gran medida, cualquier rasgo de espiritualidad. Se vuelve a la
naturaleza en un gesto de rechazo del axfisiante mundo artificializado
y en busca de nuevos terrenos para la expresidn artistica, pero se

introduce 1a paradoja de utilizar la moderna maquinaria de la sociedad

industrializada.

Las contradicciones del J/and art con su supuesta raiz
ecologista, se ponen de manifiesto de forma especial en las

macrointervencionas, en aquéllas que estdn considerando la
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naturaleza Gnicamente como lugar de experimentacién, como campo
de ensayos.

Hay ejemplos bastante significativos al respecto, como el de
Lawrence Weiner que en 1960, adelantdndose a la corriente /and art
propiamente dicha, produce un crater con cargas explosivas, o el de
Huchinson al colorear quimicamente una playa, e incluso puede ser
ilustrativa la aspiracién del artista argentino Nicolds Uriburu,
afortunadamente irrealizable, consistente en tefiir de verde todas las
riberas y mares del mundo °.

Menos controvertida tal vez, pero implicando también un
importante despliegue técnico, The Lighthing Field de Walter De Maria
(Fig. 20), disefiada en 1974 y concluida en 1977, en Nuevo México

20. DE MARIA: The Lighthing Field.
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(Estados Unidos), en el desierto Quemado. Consiste en cuatrocientos
postes de acero inoxidable, de cinco centimetros de didmetro y més
de seis metros de longitud, clavados verticalmente en el suelo y
distribuidos formando una cuadricula de dieciseis por veinticinco filas,
cubriendo una extensién de una milla (1.609 m.) por un kilémetro.
Estos postes metélicos, en dias de tormenta, actian como pararrayos

iluminando todo el espacio.

Otro ejemplo, ciertamente abrumador si se tiene en cuenta que
se trata de un arte sin pdblico directo, es el de Michael Heizer que,
con su obra Double Negative (Fig. 21), realizada en 1969 en el
desierto de Mohave (Estados Unidos), necesité remover
aproximadamente 240.000 toneladas de tierra y rocas para crear dos
impresionantes desmontes de cuarenta y cinco metros de longitud,
por quince de profundidad y nueve de anchura, cada uno.

21. HEIZER: Double Negative.
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Heizer, hijo de un arquedlogo, muestra en sus obras grandes
influencias de los monumentos primitivos de la América precolombina,
asf como de las colosales construcciones egipcias. Este interés por
culturas remotas se evidenciard de diversas maneras en las obras de
la mayor(a de ios "artistas de la tierra”, como si dominara el deseo de
remontarse a un estadio de civilizacion pretecnoldgica, en busca de

una relacién primaria y directa del hombre con la tierra.

En un primer sentido, la huella de lo arcaico aparece en el
colosalismo, en un deseo de dominar el paisaje imponiéndole
construcciones que parecen escapar de las posibilidades humanas.
Ello pese a que aqué! pretérito gigantismo podria hacernos sofiar con
una presencia sobrenatural y &ste sélo nos deja imaginar la huella del
todopoderoso moderno: la maguina. Pero, tamblén aparece una similar
relacién de absoluta dependencia de la obra con el lugar donde se
realiza. Su configuracién definitiva, por més que pueda partir de una
idea preconcebida, queda substanclaimente determinada por el propio
paisaje elegido para su realizacién. Por ello, estas "esculturas” no son
transportables, por supuesto, pero ademas, tampoco serfa posible, en
la mayorfa de los casos, su repeticién en otro sitio diferente pues, la

obra se adapta a las peculiaridades propias del lugar.

El primer paso, en este sentido, lo dieron los escultores
minimalistas ya que, al despojar el objeto escultérico de cualidades
estéticas intrinsecas, desplazaban la atencion del observador hacia el
entorno circundante y activaban la relacion dialéctica de la escultura
con el iugar que la acogia. E! objeto escultérico ya no reciamaba las
miradas hacia sf mismo, como |0 podla hacer la estatua tradicional. La

mirada resbala en la obra minimalista pues, nada hay en el prisma
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geométrico capaz de retenerla y, por tanto, esta fluye del cuerpo
escultérico al entorno, no deteniéndose ni en uno ni en otro sinc en
las relaciones espaciales. Se produce asiun desplazamiento, dei punto

de interés de la escuitura, del centro a la periferia.

Este desplazamiento es ain mas notorio an el /and art ya que,
incluso, se prescinde del objeto escuitérico, llegando al extremo de

hacer imposible toda diferenciacién entre obra y entorno.

Buen ejemplo de esta fusién obra-paisaje es Las Vegas Piece
(Fig. 22), de Walter De Maria, realizada en 1969 en el desierto de
Nevada. Consiste en una franja de casi dos metros de ancho, trazada
en Iinea recta a lo largo de cinco kildmetros, con una potente maquina
excavadora. La maquina levanté una capa superficial de tierra,

arrancando las retamas y dejando el suelo descarnado.
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Una obra que casi se ha convertido en estandarte del /and art,
de singular belleza, pero también fuertemente agresiva con el medio
natural: la Spiral Jetty (Fig, 23) de Robert Smithson. Construlda en
1970, en el Great Salt Lake, en Utah (Estados Unidos}; es una especie
de camino en forma de espiral, de mas de quinientos metros de

longitud, realizado al ir depositando toneladas de rocas basalticas y

arenas sobre las aguas de un lago.

Al estar construida sobre unas aguas con gran concentracion
de sal, adquiere peculiares matices: los contornos de la espiral quedan
remarcados de blanco y, el fondo de las aguas muestra en algunas
sonas ciertas tonalidades roséaceas. Sin embargo, por estar situada en
una zona deshabitada, resulta précticamente inaccesible, pero
ademés, como la mayoria de las obras de estas dimensiones, sélo
podria contemplarse de manera perfecta desde un avién®, pese a que
esta obra concreta invita también, como experiencia estética, a

recorrer el camino en espiral.

El caso de Smithson es singular, pues por sus dectaraciones,

podria afirmarse que existe en é| una preocupacién ecolégica:

"Todos estos pecados. Y el afio 2000 que se aproxima a pasos
agigantados. Pecado en todas partes. El rio muerto, con su fango
negro de petréleo. Rio crucificado, y no hombre crucificado, ¢ Cuéndo

se comenzara a condenar a los contaminadores a la hoguera?."

"Numerosos parques y jardines son re-creaciones del Paraiso
perdido, o del Edén, y no sitios dialécticos del presente. En su origen,
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los parques vy los jardines eran pictéricos, eran paisajes creados con

materiales naturales y no cuadros creados con pintura.

Sin embargo, al lado de esos jardines ideales del pasado y de
sus homdlogos contemporaneos -los parques nacionaies y los grandes
parques urbanos- estan esas regiones infernales que son los
vertederos, las canteras, los rios contaminados. Debido a su profunda
inclinacién hacia un idealismo puro y abstracto, la sociedad ignora qué
es lo que conviene hacer con dichos lugares. Nadie quiere ir a pasar

sus vacaciones en un vertedero publico” g,

Hay algo que distingue la actitud de Smithson de la mayorfa de
escultores de la tierra: la ausencia de romanticismo. Sus lugares
predilectos no son los palsajes idfiicos sino los deteriorados por la
accién humana, los producidos en la explotacién de minas a clelo
abierto, las canteras o los vertederos de residuos industriales. Lo que
es mas dudoso es que en su actitud haya una reivindicacién en favor
de paisajes no deteriorados, contraria a la contaminacién ambiental,
de hecho, cuando por ejemplo vierte toneladas de asfalto por un
acantilado para elaborar una singuiar "ascultura” {Fig. 24}, se esta

mostrando como un deteriorador més del paisaje.

No ha de sorprendernos entonces que algunos criticos
destaquen su posicionamiento, cuando menos, neutral frente a la
naturaleza: "En su postura como artista no lamentaba los destrozos
ocasionados por los desechos industriales ni apoyaba las
reivindicaciones de mentalidad ecologista. En este punto era mas un
formalista distanciado del mundo, fascinado Unicamente por el

aspecto y la escala de los vertidos de desechos y de la polucién™ ®,
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Ma4s alla de las polémicas que
pueda suscitar {a obra de un
determinado artista, lo cierto
es que hay en muchas de
estas gigantescas
intervenciones una esnorme
carga de agresividad hacia la
naturaleza; y acaso esto es lo
que més nos desagrada y lo
que contradice la pretendida

i, . & esencia ecologista. Sin duda,
24, H .
4, SMITHSON: Asphalt Rundown preferimos, desde nuestra

sensibilidad de respeto hacia la naturaleza, las acciones minimas de
Richard Long o las del joven Andy Goldsworthy que, pese a adolecer
de un elevado romanticismo, estdn a la vez infinitamente mas
cargadas de poesfa. Incluso, se nos muestran mds coherentes ias
instalaciones de Christo que, aungue también de gran embergadura,

son sumamente respetuosas con el lugar.

La colosal intervencion, por méas que quiera ofrecerse como
critica a la sociedad tecnificada’, estd necesitando de sus avances
mecénicos y de su complicidad financiera, con el agravante de ser
empleados en gestos gratuitos, de los que el espectador no participara
si no es a través de unas fotografias o una pellcula de video 8, Elarte
ecolégico, asf entendido ha de enfrentarse a la contradiccién que
supone el tener que recurrir a los medios mecdanicos y constructivos
propios de las més costosas obras publicas para elaborar un arte sin
pablico directo, un arte que eleva el capricho individual a dimensiones
inconcebibles fuera de una sociedad de superabundancia y derroche.



143

Como dice Simén Marchan, "el fand-art (...}, ha presentado una
actitud ambigua y supuestamente neutral, incluso favorecedora de la
ideologla intoxicante de la naturaleza, propia del neocapitalismo. Ha
acentuado ante todo el cardcter antiurbano, su rechazo, sin
profundizar en el problema de la ecologfa, aislado en su potencial
transformador, O, mejor diche, en vez de explicitar cémo la violacién
de la naturaleza a través de las diferentes contaminaciones y
destrucciones es inseparable de unas condiciones sociales y
econdmicas, en vez de desarroliar la campafia ecoldgica en el interior
de este contexto, parece haberse refugiado en los paisajes lejanos
como en un recuerdo necesario de la actual opresion de esta
naturaleza. Y a pesar de que se le puede considerar como un acto de
protesta mitigada contra la artificialidad del paisaje moderno civilizado,

ha operado més como sintoma que coma denuncia.” ?

No obstante, las criticas van siempre dirigidas a esa pretendida
esencia ecologista, asl como al intento de hacernos ver en estas obras
una ejemplificacién del rechazo a la sociedad de consumo altamente
industrializada. Sencillamente, pienso que las mismas obras nlegan
estos aspectos, pese a lo cual, contradicciones aparte, encuentro en
algunas de estas intervenciones valores estéticos que no deberfan
guedar enturbiados por las mencionadas ambigliedades. Quizés, sinos
olvid4dramos por un momento de su aspecto agresivo y de toda la
literatura que intenta justificarlas, podrfamos empezar a descubrir
interesantes cualidades en muchas de estas realizaciones. En
definitiva, mas all4 de las ldgicas reflexiones morales, debemos
admitir que se estan ensanchando los tradicionales limites de la
escultura, y queda abierta una vfa para la expresion artlstica con

enormes posibilidades.
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NOTAS

1 Para una amplia introduccién al significado gue el término "naturaieza”
ha adquirido a lo largo de la historia, véase: Tatarkiewicz, Wiadislaw,

"Arte y naturaleza”, en Historia de seis ideas.

2 Daval, Jean Luc, "La afirmacién de la escultura” en AA. VV., La

escultura, pég. 278.

3 Ejemplos extraidos de "land art", en : Marchéan, Simén, Del arte

objetual af arte de concepto, pags. 216-221.

4 Se puede consultar una descripcién, en palabras del prapio autor, del
praceso que le lleva a la eleccién del lugar y a la construccién de su
Spiral Jetty en : Smithson, Robert, “E| malecén espiral”, contenido en
la recopilacién de textos coordinada por Kepes, Gyorgy: £/ arte del
ambiente. En estas declaraciones puede comprobarse la predileccion
de Smithson por los espacios contaminados, paisajes que evidencien
la huella del hombre en forma de restos de una pretérita intervencion:
chozas destruidas, manchas de aceite, bombas mecénicas corroldas

y productos de la industria abandonados entre |a arena y el fango.

5 Declaraciones recogidas por Rose, Barbara, "La escultura

norteamericana: del minimalismo al Jand art", en AA. VV., op. cit.,

pags. 275 y 276.

6 Maderuelo, Javier, £/ espacio raptado, pég. 174.
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Son muchos los criticos que consideran estas acciones como claro
testimonio de protesta y denuncia ecolégica. Como ejemplo, Sureda,
Joan y Guasch, A.M., La trama de o moderno, pag. 208: "Liberadas
de las restricciones espaciales de estudios, galerfas, museos, las obras
_land no sdlo se propusieron ser una alternativa radical al proceso de
mercantilizacién de la obra de arte, asl como a su perdurabilidad y
cosicidad, sino, en algunos casos, claro testimonio de protesta vy
denuncia ecol6gica®. También Barbara Rose, en la obra citada, al
referirse a los trabajos de Robert Smithson, Walter De Maria y Robert

Motris, opina que "es preciso ver en ellos un reflejo del movimiento

ecolégico” {(pag. 274).

{a visita a los lugares donde la obra es realizada, se convierte, en la
mayorfa de los casos, en un lujo al alcance de muy pocCOS. Con
frecuencia, estas obras, por sus grandes dimensiones, sélo pueden ser
contempladas en su integridad desde el aire. El mismo autor, en
ocasiones, necesita usar aeroplanos para tener una visién completa de
su obra. Esto le costé la vida a Robert Smithson, en 1973, al
accidentarse el avién desde el que supervisaba una de sus

instalaciones, en Amarillo (Texas}.

Marchén, Simon, Del arte objetual al arte de concepto, pég. 220.
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3.4. La gran empresa egcultérica.

El escultor ha sido durante siglos una persona gue, con
independencia de que contara con un equipo M&s 0 Menos NUMeroso
de ayudantes, debfa pasar largas horas, frecuentemente encerrado en
su taller, luchando con la materia para imponer su idea. Ahora,
muchas de las esculturas de la naturaleza, han cobrado una dimensién
tan gigantesca que se escapan de las manos del escultor, teniendo
que limitar su trabajo, ya no a la accién directa sobre el materlal, sino
a proyectar y a solucionar las diferentes trabas econdémicas vy

burocréaticas, algo imprescindible para que la idea pueda hacerse

realidad.

La obra Running Fence' (valla continua) (Fig. 25) de Christo,
llevada a cabo en 1976, est4 formada por dos mil cincuenta paneles
de tejido de nylon de color blanco nacarado y ligeramente transhicido,
de modo que respondfa a los cambios de uz del dfa y ta noche. Cada
panel medfa cinco metros y medio de alto, alcanzando la obra en su
conjunto una longitud de cuarenta kil6metros. Se extendfa por los
condados de Sonoma y Marin, al norte de California, atravesando

carreteras y cruzando pastos hasta sumergirse en el océano Pacffico.

En esta ocasién el artista necesité negociar, uno a uno, con los
cincuenta y nueve propietarios por cuyos terrenos debia pasar la valla.
Pero este no era el Unico obstaculo a salvar, de hecho debid pasar por
dieciocho audiencias publicas y tres sesiones ante los Tribunales
Superiores de California, se tuvo que redactar un informe de

cuatrocientas cincuenta paginas sobre el impacto ambiental y,
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ademés, se hubo de legislar la utilizacién temporal de las colinas, el

espacio aéreo y el mar.

Para combatir la iniclal oposicién o indiferencia, Christo,
ademds de resarcir econémicamente a los granjeros, les permitié que
participasen de las decisiones y tomasen parte activa en el trabajo. La
disposicién abierta y dialogante del artista, junto con su buena
situacién financiera, le permite implicar en cada uno de sus proyectos
a un buen numero de personas que, de otro modo, permanecerian
ajenas a éi. Con Christo el arte ha salido verdaderamente a la calle, ya
que otras empresas llevadas a cabo en el escenario de |la naturaleza
permanecen lo suficientemente alejadas del ciudadano como para que

le sean absolutamente indiferentes.

Christo no huye del publico, lo busca, no escapa de los
entornos habitados por el hombre. Los lugares reconditos predilectos
de los otros artistas de la naturaleza, hacian de este arte un arte sin
pablico, quedando en gran medida mutilado el fructifero didlogo autor-
obra-espectador, abocado al arte del silenclo o, a lo sumo, al arte
construido para uno mismo. Ni mediante la difusién de fotograflas,
pueden esas lejanas instalaciones competir con la tremenda expansion
comunicativa de las obras de Christo. La diferencia es notable,
mientras unos est4n ahondando en un espacio metaflsico, casi
religioso, éste opera en el espacio real, en el que habita el hombre,

rechazando para si la hufda y la incomunicacion.

La instalacién cruzé campos, granjas, aldeas, pequenas
ciudades y autopistas, y todo ello con la obligatoriedad de no causar
dafio alguno al entorno, ni interferir en las actividades diarias que la
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vida de las distintas localidades comportaba. La gruesa tela de nylon
estaba colgada de un cable de acero, sustentado por dos mil postes,
también de acero, de nueve centimetros de didmetro, clavados en el
suelo y tensados con catorce mil anclajes. Fuaron necesarios ciento
cuarenta y cinco kildmetros de cable de acero, ademés de trescientos

cincuenta mil ganchos para mantener sujeta ia tela.

Por otro lado, el proyecto habfa de contemplar su fécil
desmontaje, pues, en definitiva, los tres afios y medio que duraron las
negociaciones, se materializarian en dos semanas de permanencia de
la obra. Asf fue, pasados los catorce dias desde su finalizacién,
conforme a lo convenido con jos propietarios de los terrenos y las
autoridades federales del estado de California, la Valla continua se
retird y los costosos materiales fueron donados integramente a los

dueios de las fincas por donde |a obra pasaba.

Diversos comentaristas de |la obra de Christo, aseguran que,
tanto ésta como el resto de las miltiples macrointervenciones, han
sldo enteramente financiadas por el propio autor. Este no creo que
deba hacernos imaginar a Christo Javacheff como un multimillonario
al que le sobra el dineroc y decide gastarlo en costosisimas

instalaciones que duran apenas unas semanas.

Por el contrario, pienso que "Christo Javacheff" es una
singular, pero gran empresa, escultdrica eso sl (o art(stica, si se cree
que el término escultura no se ajusta ya a estas obras}, con una
cabeza visible, el artista, y multitud de empleados. No en vano, cada
instalacién necesita de fa mano de obra de cientos de obreros,

personal uniformado que, finalizada |la obra, hacen las veces de gulas
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turisticos informando ai publico de los pormenores e intenciones de
la instalacién. Se negocia con fabricas de enorme envergadura para
el suministro de material; se necesitan abogados y consejeros, entre
los que destaca como hébil negociadora la propia mujer del artista,
Jeanne-Claude; hacen falta avionetas, se han de contratar los

servicios de fotégrafas ...

El espectéculo quedarfaincompleto si no se le diera la suficiente
difusién, a io que contribuyen los pleitos judiciales, los articulos de
prensa, los reportajes en revistas; pero, ademds, se firman contratos
con cadenas televisivas, se editan lujosos libros, se comercializan
videos y, por supuesto, se hacen exposiciones donde se venden
dibujos del proyecto, mapas y collages (Christa ha expuesto en las
més prestigiosas galerfas del mundo ? y asegura conseguir con elio el

dinero suficiente para llevar a cabo sus gigantescas instalaciones).

La propia fugacidad de la obra fundamenta su comercializacién,
pues el documento gréfico, dnica huella que sobrevivird a la
instalacién, adquiere en este caso el cardcter de documento histérico
por lo irrepetible de la operacién, Desmontada |a obra, las fotograffas,
los libros, los collages, las peliculas, empiezan a coger el aura de lo
pasado, la pétina que no llegd a adquirir ia propia instalacién por su

imperdurabilidad.

Existe una notable diferencia entre la utopia de Tatlin, con su
FProyecto para Monumento a fa Tercera [nternacional, y las utopfas de
Christo, las de éste empiezan a perder el caracter utépico que a
simple vista pueden tener los proyectos, en cuanto contemplan hasta
el mas minimo detalle técnico. Si alguno de los proyectos no sale
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adelante, se deberd a impedimentos de tipo polftico o juridico, pues
en cuanto a su factibilidad técnica, e incluso econdémica, todo esté
contempiado. Christo puede jugar con la utopfa, con lo aparentemente
irrealizable, como patrono vy artista que es. Esto le hace no depender
econdmicamente de otras instancias, a lo sumo s6lo necesita de ellas
el consentimiento en forma de autorizacién para seguir adelante. Su
independencia es considerable desde el momento en que su arte

empieza a generar la suficiente riqueza como para hacer reales las

utopias.

En 1983, Christo necesitd seiscientos cincuenta mil metros
cuadrados de tejido de polipropileno, de color rosa, para realizar su
proyecto Surrounded fsfands? (islas rodeadas) (Fig. 26). Ahora se
trataba de enmarcar once islas deshabitadas, en Biscayne Bay, Miami,
cubriendo la superficie de las aguas hasta una longitud de sesenta

metros alrededor de cada isla, adaptédndose a su contorno.

El luminoso color rosa contrastaba con el verde de la
vegetacion de las islas y el azul verdoso del mar, El resuitado final era
algo parecido a unos gigantescos pétatos que, cual nentfares*,
flotaban en el agua. El pUblico podfa apreciarlos desde el aire, desde
las carreteras que cruzaban la bahfa, desde el mar o desde la tierra.

Esta instalacion, en su conjunto, podria encontrar ciertas
equivalencias con la pintura paisajista. Tanto el pintor tradicional,
como Christo, utilizan el paisaje con la pretensién de exaltar nuestra
percepcidn; aunque de distintos modos, ambos intentan hacernos més
conscientes de la belleza natural, realzandola con su intervencién,
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26. CHRISTO: Surrounded islands.
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apartando de ella todo lo moiesto, creando una magica distancia entre
la obra y el espectador, y rodeandola de un marco que la sublime.

Para hacernos una idea de la magnitud del trabajo desarrollado,
quiero dar algunos datos, pertinentes en cuanto nos hacen ver como,

aunque artistica, estamos ante una gran empresa.

Desde abril de 1981, y la obra fue finalizada en mayo de 1983,
dos abogados, un bidlogo marino, dos ornitélogos, un especialista en
mamiferos, un ingeniero maring, cuatro ingenieros asesores y un
constructor de la empresa 4 & H Builders, trabajaron para Christo en
la preparacion del proyecto, Se necesitaron licencias del Gobernador
de Florida, de la Comisién del Condado de Dade, del Departamento de
Regulacién Ambiental, de ia Comisién de la Ciudad de Miami, del
Cuerpo de Ingenieros del Ejército de los Estados Unidos y del

Departamento de Control de los Recursos Ambientales.

Se invirtieron seis meses en coser los selscientos cincuenta mil
metros cuadrados de tejido y fue necesario para ello alguilar los
locales de la factoria Hialeah. Cada costura necesitaba una faja de
flotacién. El borde externo de la tela flotante llevaba un larguero que
serfa tensado desde la isla y, a la vez, se anclaba en numerosos
postes que fueron clavados en el fondo de la bahia, La tela cubria las
playas y buena parte de la superficie de la isla, ademds de una

extensa zona de mar en torno a ésta, dejando a ia vista Unicamente

la parte arbolada.

Un equipo de cuatrocientos treinta trabajadores, més ciento

veinte monitores ubicados en lanchas, empezaron a desplegar la tela
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el 4 de mayo y hubieron de trabajar dfa y noche para que Ja
instalacién estuviese finalizada el 7 de mayo de 1983 &,

La rapidez en el montaje de una instalacién que en ocasiones
ha llevado afios de preparacion, por més que pueda parecer causa de
la precipitacién de una empresa que no ha sabido calcular los tiempos
de realizacién y ahora se ve afectada por las ya usuales prisas de
Ultima hora, es un aspecto premeditado en estos proyectos. E|
impacto de instalaciones como ésta, se basa en la espectacularidad
y la imperdurabilidad, pero también en la sorpresa, en ese coger
desprevenida a una poblacién que ve surgir de la noche a la mainana
una gigantesca instalacién que repentinamente invade su espacio
fisico y visual. "E{ efecto sorpresa, basado esencialmente en el
colosalismo, no permite una preparacién gradual. Una construccidn

lenta mermaria el efecto de lo repentino, de lo que, ademés de ser

extrafio, aparece de goipe"®.

En este caso, e! deseado efecto fue conseguido cuando, como
comenta Werner Spies’, la semana posterior a su instalacién pareci6
ser en Miami [a semana del arte. Los periddicos locales dieron mas
atencién a Surrounded [sfands que al resto de las noticias de
actualidad. Se sacaron a colacidn anteriores instalaciones de Christo,
como la Running Fence de California y el propio New York Times llegé

a elogiar a Christo como "maestro en la manipulacion del paisaje y los

mass-media” &,

Christo sabe muy bien que el especticulo deja de serlo si no es
capaz de provocar la colaboracién de ios medios infarmativos, ningun
artista, por mitionario que fuere, podria pagar la enorme propaganda
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que gratuitamente le dieron los periédicos, canales televisivos y radio.
Atonito ante el impresionante despliegue, sélo puedo descubrirme

ante la tremenda habilidad de este artista.

La provocacidn forma parte de ias premisas de aste arte, Es la
primera condicién gue exige Christo a sus proyectos, por ello prefiere
no seguir realizdndolos en lugares donde, por ya haberse llevado a
cabo alguna de sus obras y haber contado con una favorable acogida,
no le resultarfa diflcil seguir contando con la aprobacién de
autoridades y poblacién. Esto entrarfa en contradiccién con los
propios intergses del artista, que busca una participacién, aun en
forma de controversia, lo més amplia posible. Una instalaciéon que no
vaya precedida de una cierta polémica perderia considerablemente su
capacidad de impacto, su repercusién en los medias informativos y
hasta [a expectacién despertada en el publico. Las propias finanzas de
la empresa podrian verse afectadas si el trabajo no despierta el

suficiente eco informativo.

E] dispositivo que activa toda esta expectacién es muy simple.
Consiste en no encerrar el arte en una galeria ni llevarlo a un paraje
remoto. Para que exista provocacion, el ciudadano, incluso aquel que
es ajeno e indiferente al mundillo del arte, ha de verse afectado por
la obra. No debe dejérsele la opcidn de ir a visitarla sino que ha de
plantérsele ante él como una imposicidn, invadiendo su espacio vital
0 visual de modo que le sea imposible eludirla. De esta manera, la
obra, sea como amenaza, en forma de proyecto, ¢ como realidad, si
ya ha sido Instalada, genera por s{ misma una dialéctica entre fuerzas
conservadoras y progresistas que hace que no pueda pasar
desapercibida aun antes de su instalacién, La controversia
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involuntariamente dispara la difusién, asl el proyecto puede verse
beneficiado incluso de I0 que en principio se muestra contrario a él.

Se me antoja que es como si asistiéramos a una gran
reprasentacién teatral en la que el director lo tiene todo prevista, no
s6lo el montaje técnico sino también [a participacién del publico, ia
prensa y la televisién, es como si todo fuese magistralmente
orquestado para que el espectaculo funcione a un ritmo marcado.
Incluso los detractores del proyecto tienen cabida en la escena, a ellos
les toca hacer el papel de malos y, por supuesto, sin su concurrencia
el argumento se veria notablemeante empobrecido. Ellos hacen que el
papel del bueno, en este caso el artista, cobre grandiosidad y adguiera
tintes herdicos cuando haya logrado salvar los obstéculos que le

ponfan®,

Por sus dimensiones, por la singular implicacién del artista, por
ser un arte que, pese al tremendo coste econdmico, resuita
generalmente efimero y en ocasiones inaccesible para el publico, por
los innumerables trdmites burocraticos que debe vencer antes de
materializarse, por la importancia que adquiere el medio informativo,
este arte de la naturaleza, muestra tantas diferencias respecto a la
Imagen idflica y roméntica que nos hablamos formado de la escultura
por lo que nos llegaba de la tradicién, que seguimos hablando de
escultura casi por inercia, al no ser capaces de inventar otro término
gue lo defina mejor o establecer un nuevo género artistico. En
ocasiones, como en esie caso, la palabra "instalacidn™ parece
ajustarse bien a lo que en realidad estas obras son, pero considerado
como nuevo género artfstico, a instalacidn no sirve para englobar
todas las obras del /and art. No siempre se trata de instalar, otras
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veces, como hemos visto, la obra se produce excavando, removiendo
o desplazando piedras y tierra; en ocasiones, la obra serd una simpie
marca en el terreno, la huelia dejada por el artista al caminar, por
ejemplo. En consecuencia, mejor que inventar términos que definan
nuevos géneros artfsticos, ensanchar el propio concepto de escuitura,

cosa que sin duda hacen las obras hasta aqul comentadas™.

El hablar de "Christo Javacheff" como gran empresa
escultérica'!, no encierra por mi parte ninguna pretensién critica, al fin
y al cabo, el conocimiento de este modo de hacer arte nos hace
reflexionar sobre el poso roméntico que cada escultor lleva dentro.
Christo se muestra como un artista perfectamente integrado en el
modelo capitalista democrético, gran conocedor de las instancias
administrativas y de los vericuetos burocréticos. Esto no puede ser
nunca criticable pues, tal vez sea la herramienta escultdrica mas
actual, de hecho, ella es la que posibllita a un artista como &l utilizar
su imaginacién para hacer arte y materializar sus ideas. A nuevos

modelos sociales, nuevos métodos operativos para el arte,

Christo podfa haber pasado a la historia del arte como artista
conceptual si se hubiera quedado en la presentacién de proyectos
utépicos. De hecho, buena parte de las ganancias generadas por cada
instalacién, empiezan a producirse cuando aun es una simple idea en
forma de collages, dibujos, maquetas o fotomontajes. Pero, ha
querido ir més all4, ha conseguido que los suefios se hagan realidad
y, tal vez, es este salto definitivo, que le lleva a la realizacién de lo
aparentemente utépico, o que le distingue de infinidad de artistas que

han preferido no enfrentarse al mundo exterior.
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Tal vez el resto de escultores, por falta de ambicidén, por
desconocimiento de ios trédmites burocrético, por torpeza negociadora
o por simple animadversién hacia el mundo de las finanzas, seguimos
anclados en dimensiones comparativamente reducidas, encerrados en
nuestro taller y resignados al silencio, proiongando quizas un
idealismo escultdrico que probablemente nunca existié y ha llegado a
nosotros como las leyendas desfiguradas, mostrdndonos héroes que
a golpe de martillo y cincel robaron a la piedra el espfritu que

encerraba.

Christo declara: "me gusta mucho explicar mis proyectos a
gente que no pertenece al mundo del arte: granjeros, campesinos,
cowboys, oficiales, funcionarios del gobierno. Se lo explico y hallo un
gran placer en convencerles para conseguir el permiso para mi
proyecto. Es igual que fa quimica: algo diflcil y desconocido que, si se
consigue, es fabuloso. Se trata de un trabajo de inteligencia y de

comunicacién, y de estar atento siempre” 2,

La diferencia es notable, mientras, por ejemplo, yo trabajo
obstinadamente en un taller reducido, por supuesto en condiciones
precarias y con escasos medios, haciendo obras cuyo peso y
dimensiones resulten preferentemente manejables para una sola
persona, Christo sale al exterior y utiliza los medios y materiales de la
sociedad moderna superdesarroliada. Todo parece a su alcance, si
algin dia proyectara empaquetar la Luna, estoy seguro de gque lo
conseguirfa, y ademds lo harfa sin causar el mas minimo dafo vy, sien
la Luna existiera algun tipo de vida, podriamos estar seguros de que

se las ingeniarfa para que no se viera en absoluto afectada.
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Los proyectos de Christo son perfectos'®, desde cualquier
punto de vista irreprochables; dan tabajo a cientos de personas, no
producen dafios ambientales' y se financian con los miilones de

délares que genera su propio arte.

"Todo en el proceso creativo queda documentado a traves de
fotograffas, plancs, mapas topogréficos, dibujos y collages con cuya
venta se financian todos los proyectos; del proceso de
desmantelamiento no hay fotogratfa y ia Uinica constancia que queda
es la de su ausencia, ‘la importancia de borrar ias huellas’, como decia
Brecht. Su arte es el arte de desaparecer silenciosamente, un reto a
la realidad y al destino natural de todas las cosas. El trabajo de
Christo es mucho més que el arte como acto, pues gira en torno al
libre juego kantiano de la finalidad sin fin, que, por otra parte, al poner
el progreso tecnolégico al servicio de algo que no tiene ninguna
utilidad, contrasta con el espiritu de una socledad especialmente

utilitarista™ '®,

Cuando yo hago una escultura, he de sentirme satisfecho si
pueden verla un centenar de personas, la mayorfa de las veces he de
reconocer que no pasa de la decena. En cambio, las obras de Christo
pieden ser admiradas por miles, millones de personas; se pueden
observar desde el automévil o el avién, a cientos de metros de
distancia y, por si esto fuera poco, nadie llegaré a cansarse de ellas,
pues el publico disfrutara de su belleza s6lo unos dfas, quedando
luego en la memoria, serdn famosoas por su ausencia, superviviendo
sélo el registro fotogréfico que servird de testimonio y consolidard la

memoria de quien tuvo la fortuna de verlas.
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Que nadie intente revestirme las obras de Christo con
ideologias o significaciones ecologistas. Nada de utop(as, son obras
reales que operan en un mundo real: el mundo de las finanzas y de las
grandes empresas. Su verdadero mensaje es, ni mas ni menos, la
belleza. Aunque puedan darse no pocas interpretaciones que
justifiqguen y expliquen las intervenciones, yo prefiero resaltar la

belleza, el goce estético, como genuina finalidad de estas obras.

Al hacer de la belleza el gran soporte de cada proyecto, Christo
pretende llegar més iejos: desea romper las fronteras entre arte y vida,
ampliando considerablemente el campo de accién del arte. No en
vano, es uno de los pocos artistas de nuestro tiempo que no esta

aislado y se relaciona con el mundo en general.

El arte, en nuestro siglo, ha ido rompiendo paulatinamente los
vinculos que le conectaban con la masa social. Se han producido
importantes renovaciones formales pero, al mismo ritmo, el ¢frculo en
torno al cual se establecia el didologo obra-espectador se ha ido
estrechando. Cuanto mas renovador el arte en lo formal, tanto mas
elitista. Parece que el creador ha aceptado, tal vez con demasiada
facilidad, el hecho de que su arte sélo fuera comprendido por una
pequefia élite que, en definitiva, es la que lo ha mantenido en pie.
Quizés sea mas cémodo asf pues, hacer un arte revolucionario en |0
formal y, al tiempo, capaz de llegar a amplios estratos de poblacion,
parece algo imposible. De hecho arte de vanguardia y arte de masas

son entendidos como términos antagénicos.

Por eso mismo, nos sorprende la capacidad de Christo para

implicar en cada uno de sus proyectos a gran ndmero de personas y
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lograr que buena parte de la poblacién, en el lugar donde se instala su
obra, se vea afectada por su arte, consiguiendo incluso el respeto y
la admiracién de muchas personas que, posiblemente, jamas entrarfan
a un museo para ver una expaosicién de arte moderno. Es como si,
hasta aqui, el arte se hubiera ocupado exclusivamente de revolucionar

la estética pero, nunca de renovar [0s vincuios con la sociedad.

Al establecer la inevitable comparacién, tenemos la impresién
de que el arte, desde que se desligé de su pasado, ha nacido
predestinado al aislamiento del museo, mostrandose absolutamente

incapaz de resistir el envite exterior,

NOTAS

1 Los datos técnicos de las dos obras gue comentaré, asi comao del resto
de las instalaciones realizadas por Christo, se encuentran en la
mayorfa de las monograffas dedicadas a este artista. En castellano
puede consultarse: Vaizey, Marina, Christo. Este libro posee
abundante documentacidn técnica y fotogrifica de las obras maés

representativas del artista.

2 Sélo en el periodo comprendido entre 1974 y 1984, Christo ha

realizado unas ochenta exposiciones individuales en distintas galerias

y museos del mundo entero.

3 Para una informacién bastante completa de esta obra, en castellano,
remito al lector a Christo. Surrounded fsfands, catdlogo publicado por

la Fundacidn Caja de Pensiones con motivo de una exposicidn
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documental que, en tarno a esta instalacién, se realizé en Madrid, en
1986.

"Christo tenfa en su mente el cuadro de Menet cuando proyectd esta
obra, de modo parecido a como concibié su Runing Fence como una
moderna y fragil muralla china en California”. Bernandez, Carmen,
"Christa: el arte a una nueva escala", Guadalimar, n° 87, 1286, pdg.

4,

Surrounded /slands necesité de un presupuesto aproximado de cinco
millones de dolares. Christo no recibié ni un centavo de las
instituciones publicas, por el contrario, tuvo que pagar al Estado de
Florida 12,827,08 déiares en concepto de alquiler de las islas, asf
como ofrecer cuantiosos donativos a diversas instituciones a cambio
de la aprobacidn del prayecto: 100.000 ddélares a la Biscayne Bay
Praservation Fund, 50.000 délares al Ayuntamiento de Miami, etc.,
siempre en forma de donacién de obras de arte. El proyecto se
financié mediante la venta de dibujos preparatorios y gracias a los

beneficios obtenidos por anteriores obras.

Spies, Werner, en la introduccién al catdlogo Christo. Surrounded

slands, op. cit., pdg. 10.
ibidem,
Cita recogida por Spies, Werner, op. cit. pag. 11.

Una escultora californiana, especialmente combativa con ei proyecto
Running Fence, quedd seriamente desacreditada ante la posterior
huena acogida del pablico. Un ecologista que empezaba a gozar de
fama y popularidad, sufri6 un duro revés cuando, tras oponerse
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radicalmente a la instalacién sobre las islas de Miami, se vié
abandonado por sus compaieros ecologistas que tuvieron que admitir
el nulo impacto ambiental del proyecto. Sin ellos saberle habfan picado

el anzuelo, aceptando el papel del que siempre pierde.

Sobre la ampliacidn def término "escuitura®, Rosaiind Krauss opina, en
"La escultura en el campo expandido”, recogido en AAVV,ia
posmodernidad, pdg. 60, que "las categorias como la escultura o la
pintura han sido amasadas, extendidas y retorcidas en una
demostracién de extraordinaria elasticidad, una exhibicién de la
manera en que un término cultural puede extenderse para incluir casi
cualquier cosa". Precisamente por esa extensién del concepto
escultura, la propia categorfa que habfa servido para definir un grupo
de objetos particulares, empieza a obscurecerse, resuitando cada vez
mds confusa. En definitiva, no sélo en escultura, sino en el arte en
general, las progresivas innovaciones han ido dejando caducas las
anteriores definiciones [(muchas veces la propia ruptura de esa
delimitacién ha sido una meta para el artista), hasta el punto en que
hoy se hace practicamente imposible afirmar qué es o qué no es

escultura.

Hablo en términos reales, esta empresa ha estado inscrita como
C.V.J. Corporaticn y, mientras duraron las negociaciones para el
proyecto de las "islas rodeadas”, con el de Surrounded Islands Inc.,

Florida, por existir en este Estado otra empresa con el anterior

nombre.

Perera, Marga, “La importancia de borrar las hueilas”, revista Ldpiz, n°

80, Octubre 1991, pdg. 61.
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He querido citar tan sdlo dos de las grandes instalaciones, por no
hacer demasiado denso el discurso. Creo que son suficientes ejemplos
para la reflexién. No obstante, deseo afiadir que la dltima de las
instalaciones de Chisto, The umbrefias {los parasoles}, ha superado en
magnitud a las dos comentadas. Instalada en 1991, ha consistida en
plantar mas de tres mil gigantescas sombrillas distribuidas entre Japdn
y California. Para hacernos una idea de la embergadura de la operacién
diré que, cada sombrilla, de seis metros de alto por casi nueve de
didmetro, pesaba 120 kg. y, como se pudo leer en prensa, el
presupuesto de esta "faradnica obra"” se elevé a 26,000 millones de
pesetas, En esta ocasidn, contradiciendo mis elogios a la perfeccidn
técnica y la capacidad previsora del artista, la instalacién ha costado
la vida a dos personas, lo que ha significado uno de los mas duros

golpes en ia carrera de este artista. Véase: "La maldicién de Christo”,

anén., £l Mundo, 4-1-1991, pég. 44.

A modoa de ejempla diré que antes de proceder a la instalacién de la
tela rosa en Surrounded Islands, Christo contraté un equipo de
cuatrocientas personas que sacaron de las islas cuarenta toneladas de

basuras que hablan ido depositando los excursionistas. Todo ello

pagado de su bolsillo.

Perera, Marga, op. cit., pdg. 56.
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3.5. Misticismo y naturaleza.

"A mediados de los afios sesenta el lenguaje vy la
intencionalidad del arte necesitaban ser renovados, Yo sentfa que el
arte apenas habla reconocido los paisajes naturales que cubren este
planeta, ni habla practicado las experiencias que esos lugares
ofrecfan. Partiendo de mi propio umbral y expandiéndome después,
parte de mi obra posterior ha sido un intento de abordar ese

potencial." Richard Long '.

El arte de {a naturaleza, o /and-art, no siempre recurre a la
intervencién gigantesca, muchas veces incluso se puede realizar una
obra de gran extensién con una accién minima. En un paisaje poblado
de multitud de piedras distribuidas azarosamente sobre la superficie,
es suficiente con una pequefia ordenacion de algunas de ellas para
que fa intencidn humana organizadora destaque claramente, Es como
levantar un hito amontonando algunas piedras en un punto
determinado de un paisaje montafioso, algo que sirve de referencia
para el caminante, pese a resultar casi imperceptible por haber sido
hecho con las mismas pledras del entorno. El paseante distingue esa
sefial porque no ha podido ser creada por el azar natural, siendo
precisamente el reccnocimiento de la intencién humana lo que
singulariza el lugar y, en este caso, hace que el andante pueda seguir
un camino alll donde no hay ningin otro tipo de huella humana,

Tal como evidencia la obra del inglés Richard Long, no se trata
tanto de crear una obra en el sentido de objeto autosuficiente, como
de ordenar un paisaje. La obra no es ya |a linea trazada con piedras o
la huella dejada por el paseante, sinc todo el entorno clrcundante que
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ha quedado singularizado, y por ello transformado, con tan
insignificante accién. El paisaje no es un decorado para la obra, méas
bien es el propio objeto artfstico, una vez que se ha visto modificado
por la intencién del artista.

Cut Daisies (Fig.27), realizada en Bristol, en 1968, por Richard
Long, consiste en dos llneas que se cruzan, trazadas con una
cortadora de cesped sobre un campo de hierba cubierto de margaritas
blancas. Imposible separar objeto escultérico y escenario; el propio
campo de margaritas, y no sélo las dos lineas trazadas, queda
convertido en obra de arte. O, acaso, ni el campo de margaritas, ni el
aspa producido por la cortadora, son los verdaderos objetos artisticos,
en tanto se ven suplantados por el documento gréfico que perpetia

la accién minima e imperdurable.

27. LONG: Cut Daisses.
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De aigun modo, se estd siguiendo la propuesta de Duchamp por
la que el arte no es sélo lo que el artista hace, sino lo que él destaca,
singulariza, identifica o elige. De ahi que muchas veces ni siquiera sea
necesario que la accion quede plasmada en forma de huella sobre el
terreno. Pasear, arrojar piedras o dormir son simples acciones que,
realizadas en el entorno natural y perfectamente documentadas,
pueden ofrecerse como arte (Figs. 28 y 29). La obra es el mismo
acto, pero, por la propia inconsistencia de éste, se hace necesario el
testimonio grafico, como un levantar acta, siendo el conjunto de
documentos, o Unico que perdura de la accién y lo que termina
convirtiéndose en obra de arte al ser expuesto como tal en museos y

galerias.

Precisamente, el hecho de que el resultado tangible de sus
trabajos se presente frecuentemente en forma de fotografias ¢ mapas,
ha servido de base para muchas de las crfticas que ha recibido el arte
de la naturaleza: "Resulta paraddgico que la originalidad de las
mismas obras se haya visto a menudo mitigada por el modo

convencional con que se presenta la documentacidn en las galerfas de

arte” 2

Por otro lado, pese a las tremendas diferencias entre estas
intervenciones minimas y las més agresivas, pervive en todas ellas un
mismo afan geometrizante que, pudo surgir, tanto por influencia
directa de anteriores creaciones abstractas, como por aproximacién
a culturas primitivas. El retorno a lo arcaico supone, de hecho, un
recurrente contrapunto de la sociedad tecnificada al que se aferran los

distintos comportamientos contrarios al modelo socioecondmico

capitalista.



TIRANDO UNA PIEDRA ALREDEDOR DE MACGILLICUDDY'S REEKS

UN PASEO DE 2 DIiAS Y MEDIO 3628 ECHADAS

EMPEZE, ENCONTRANDO UNA PIEDRA, ECHANDOLA, ANDANDO AL PUNTO DE LA CAIDA DE LA PIEDRA
Y DESDE ALLI ECHANDOLA OTRA VEZ ADELANTE. CONTINUE ECHANDO LA PIEDRA,
Y ANDANDO AL PUNTO DE SU CAIDA; SEGUi ANDANDO DE ESTA MANERA EN UNA DIRECCION CIRCULAR,
TERMINANDO EN EL SITIO DONDE ENCONTRE LA PIEDRA AL COMENZAR.

CONDADO DE KERRY IRLANDA 1977

28. Richard Long.



UNA LINEA DE 164 PIEDRAS
UN PASEC DE 164 MILLAS

UN PASEQ A TRAVES DE IRLANDA, PONIENDO UNA PIEDRA CERCANA
SOBRE EL CAMING A CADA MILLA A LO LARGO DE LA RUTA

CLARE 49 PIEDRAS

TIPPERARY 38 PIEDRAS

KILKENNY 27 PIEDRAS

LEIX 9 PIEDRAS

CARLOW 20 PIEDRAS

WICKLOW 21 PIEDRAS
1974

29, Richard L.ong.
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En Inglaterra Stonehenge, monumento megalltico prehistérico,
es revalorizado por una cultura que pretende entabiar nuevas
relaciones con la naturaleza. No sera casual que buena parte de las
creaciones de estos artistas de la tierra, guarden semejanzas formaies
con este monumento y se vean orientadas por cierto espiritu magico-

religioso de comunién con la naturaleza, presente ya en los pueblos

primitivos.

Richard Long incidir4 en lo ritual, como forma de conceder més
importancia a la accion creadora, al propio contacto flsico con la
tierra, que a la obra acabada®. En este sentido la influencia de los
monumentos prehistéricos se hace mas evidente a nivel espiritual y
simbdlico que en un plano puramente formal, pese a ser muchas las
similitudes en este Ultimo aspecto. No se trata tanto de revolucionar
la estética, como de buscar un nuevo modelo de relacién con la

naturaleza, para encontrar un sentido profundo de la vida.

La escultura, en este caso, se planteara més como filosoffa de
la vida, con un sentido de comunién natural casi refigioso. "Mi
escultura se ha convertido en una simple metafora de la vida", declara
Ltong*. Las creaciones nos remitirdan a un espacio afiorado,
desconocido para muchos, y nos lo presentardn como modelo de
integracidn con la tierra, como ejemplo de relacion del hombre con su
entorno. La naturaleza queda convertida asf en nuevo templo de
adoracién, por ello, ante este misticismo, importa menos el objeto
escultérico en sf, que ta comunicacién que el hombre establece, al

plantar su huella, con el medio ambiente.
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Si el mfstico aspira a la unién espiritual con Dios, més por la via
contemplativa que por la activa, podemos decir que la actitud de
Long, supone un nueveo misticismo en el que la idea de Dios queda
representada en la naturaleza y la escultura es la via contemplativa
que permite la comunioén. Por ello, las esculturas de este artista son
comportamientos, actitudes antes que acciones. Un paseo por el
monte, un circulo trazado en la arena, una linea recta producida al
amontonar piedras, son actos minimos que, en cambio, subrayan una
conducta que aspira a lo méximo: a la comprensién del paisaje, a la

comunicacidn con as fuerzas naturales.

La actitud es muy distinta a la de aguellos que recurrian a la
accién maxima, invadiendo con sus maquinas excavadoras la morada
sagrada, para imponer a toda costa su idea. Allf no podia existir
comunicacién espiritual, en cuanto la accién del hombre no buscaba
la armonia con el alma de la naturaleza. E| paisaje para ellos estaba
exento de magia o religiosidad, era antes un fugar para el ensayo y la

experimentacion escultérica.

Richard Long busca més la sugerencia que la imposicién®, por
eso las fotograffas de los parajes naturales donde interviene tendrén
un premeditado caracter roméntico, intentando acentuar el potencial
sugestivo de la naturaleza. Se recurrird frecuentemente a la fotograffa
en blanco y negro para dotar a la escena retratada de una atmésfera
de irrealidad y despertar en el observador una evocacién nostélgica

que le haga cdmplice del romanticismo del artista.

Todo arte busca ta complicidad de! espectador, este o hace a
través del misterio del paisaje, por medio del embrujo, apelando a la
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afioranza del observador hacia un mundo més natural. Long sabe que
su nostalgia de la naturaleza es sentida ain con m&s fuarza por
muchos de los que viven en un mundo absolutamente artificial, pues
en definitiva, é! ha logrado escapar de [a urbe y puede pasar largas
temporadas en los parajes menos contaminados del mundo. Ei velo de
romantico misticismo que tifie sus obras, es sin duda sentido, pero
también, no seamos ingenuos, premeditado. Sin este halo de misterio,
él lo sabe, su arte quedaria notablemente empobrecido, reducido a la

accién simple y acaso gratuita e insignificante.

Escritos que acompafan a la accién, mapas, diagramas y
fotografias, ritualizan la invencién, dando al simpie hecho de trazar
una ifnea en la tierra, 0 de caminar, un sentido poético que eleva la
obra por encima de la propia accién. De hecho, son a los documentos,
teflidos ya de romanticismo, y no a la propia accién, a los que se les

confiere la categorla de arte.

No obstante, en ocasiones las salas de exposiciones acogen
los propios elementos naturales ordenados en configuraciones
geométricas. "Arrancados del paisaje y relacionados con el espacio
cerrado de una galerfa o un museo, las tierras, la madera y ia piedra
siguen participando de los mismos conceptos, pero aquf, en esta
nueva relacién de orden y desorden, la materia fragmentada afirma de

la manera mas clara el acto mismo de la ordenacién" ®,

Construfda en la sala de exposiciones, la escultura de la
naturaleza queda convertida en objeto comerciafizable, lo que supone
un acercamiento al convencionalismo artfstico, mayor si cabe que ia
propia comercializacién de la fotografia. En definitiva ésta relacionaba
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la accién con el paisaje y hacfa intangible la creacién. Ahora cuando
Long pone cinco piedras de pizarra alineadas en el suelo de una galerfia
(Fig. 30), tengo la sensacién de que, pese al interés que puede tener
el contraste de la materia natural con el espacio artificial de la sala, se
ha perdido parte de la magia y el misterio con que la fotograffa y el
paisaje tefifan estas obras. Son, mas que nunca, simple y llanamente,
cinco piedras alineadas; algo simple y hasta absurdo si no
conociéramos la obra de Long en su auténtica dimensién.

Esto nos demuestra que es mas importante en estas obras el
halo roméntico, el velo de misterio, la evocacién nostélgica y el
comportamiento enigmatico del artista que la propia obra en si. Esta,
desposeida de esos importantes matices, se ve claramente
empobrecida, aunque es justo decir que hay autores que critican esa
especie de engafio que produce el documento grafico al suplantar a

la obra real: "Como demuestran las fotograffas de Long (...), llenas de

30. LONG: Linea de pizarra.
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nostalgia inventada y de romanticismo inglés, los artistas terrestres
se interesaron profundamente por aspectos secundarios y por la

presentacién de su arte" .

No obstante, la presentacién de la accidn es inevitable si se
quiere gue el espectador tenga noticia de ella; si bien es cierto que,
ante la insignificancia de muchas de estas acciones, €l peso de la
artisticidad recae directamente en el documento. De otro modo,
caminar o arrojar piedras nunca podria ofrecerse como arte, si no es
poniendo el énfasis en la presentacién, en todo lo que le rodea y es
capaz de dar algin sentido a unos actos que, sin esta parafernalia, se

perderian irremediablemente en el reino de lo absurdo.

Lo que a fin de cuentas nos estdan maostrando estas
instalaciones de elementos naturales en el mundo artificial de la
galeria, es que la obra de Long no puede ser entendida en su totalidad
sin este dualismo paraddgico. Cuando el artista reivindica los espacios
naturales para su arte, lo hace con la intencién de trasladar un
conepto de arte abstracto y geométrico al paisaje, y cuando sitla
elementos naturales en la galerfa, éstos evidencian, por contraste, la
desnaturalizacién de los espacios asépticos, como los de las salas de
exposiciones. "En sus idas y venidas, Long, para el que cuaiquier
espacio real es bueno, lleva su cultura urbana a la naturaleza y la
naturaleza al medio urbano {...). Esta técnica de entrecruzamiento de
mundos, supone utilizar procedimientos artificiales para potenciar io
natural que hay en la naturaleza o elementos naturales para subrayar

lo artificioso en lo artificial™ 8.
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Pienso gque adentrandonos en la discusidn de si es el
documento, y no la instalacion, el verdadero objeto artfstico, o si el
primero contradice el espiritu de rebeldla que le llevé a abandonar los
aspacios convencionales de [a creacidény presentacidnescultdrica; por
mdas que incidamos en verdades gue ya muchos criticos han sefalado,
tal vez estemos perdiendo la oportunidad de aproximarnos a la
auténtica intencidn del artista. De hecho, para Richard Long, esta
polémica careceria de importancia pues, como &l mismo dice: "Una
escultura, un mapa, un texto, una fotografla; todas las formas de mi
trabajo son iguales y complementarias. El conocimiento de mis
acciones, en la forma que sea, es el arte. Mi arte es la esencia de mi
experiencia, no su representacion” ®, Para él, ni la fotograffa, ni la
propia escultura son determinantes como objetos artlsticos, no son
fines sino medios para ponernos en contacto con su verdadero arte:

la experiencia vital del artista en su comunién con la naturaleza.

NOTAS

1 Declaracién recogida por Seymour, Anne, "El estanque de Basho - Una
nueva perspectiva", en Piedras. Richard Long, Catélogo de la

exposicién del Palacio de Cristal, Madrid, 1986, sin pég.

2 Walker, John A., Ef arte después del Pop, pag. 40.

3 En este aspecto, pueds mencionarse también la obra de otro artista
inglés, contemporédneo de Richard Long: Hamish Fulton. Son muchas
las similitudes que pueden establecerse entre ambos, diferencidndose

tal vez la obra de Fulton, por un menor grado de intervencién directa
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y visible sobre el paisaje, limitdndose en la mayoria de as ocasiones
simplemente a recorrerio o retratarlo, mostrando como obra de arte la
fotograf(a del paisaje acompafiado de una supuesta accién. Digo
supuesta ya que, para él, empieza a carecer de impartancia el hecho
de que realmente haya realizado © no la accién que describe. Puede
ser sintomético el gue, en aigunas bibliotecas, su ohra quede
catalogada junto a la de los fotégrafos, 0 que haya libros que lo
incluyan dentro de las propuestas artfsticas puramente conceptuales.
Algo de fotdgrafo y artista conceptual hay también en Richard Lang,
Pese a que su mayor grado de alteracidn fisica del paisaje, aunque en
ocasiones minima y otras imperceptible, hace que criticos e

historiadores no duden en englobar su cbra dentro de las tendencias

escultéricas.

Long, Richard, "Palabras tras lo hecho" {traduccidn de José Luis Brea),

El Paseante, n° 3, 1983, pég. 33.

Como &l mismo dice, hablando de su propia obra: "Es una afirmacidn
de mi propia escala y, mis sentidos humanas: lo lejas que camino, las
piedras que recojo, mis experiencias particulares. La naturaleza tiene

més efecto sobre mi que yo sobre ella". Ibidem.
Pirson, Jean-Frangois, La estructura y ef objeto, pég. 91,

Walker, John A., op. cit., pdg. 40.

Calvo Serraller, Francisco, "Richard Long. Mover el espacio y llenar el

tiempo", en La senda extraviada del arte, pag.162.

Long, Richard, op. cit., pag. 33.
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3.6. Romanticismo.

Al analizar los distintos modos de acercamiento a la naturaleza
que se producen desde finales de los sesenta, se debe constatar que
el hecho de que estos creadores abandonen, aunque sélo sea
relativamente, el marco de la ciudad {el estudio, Ja galeria, e} museo)
buscando el contexto natural (la montafia, el mar, el desierto) implica

un cierto grado de romanticismo en cuanto huida de ia realidad mds

inmediata,

Este romanticismo se vela, cuando menos, mitigado por el
gigantismo de las intervenciones. Sin duda las excavadoras, la
dinamita y lo sofisticado de la puesta en marcha del proyecto, eran a
menudo enemigos de la expresion poética, que inevitablemente
necesita de cierta intimidad y es contraria a la arrogancia

grandielocuente.

Ya advertia que las obras de Richard Long, al estar mas
préximas a la sencillez constructiva, huyendo de la espectacularidad
y el gigantismo, contenian un mayor lirismo, pese a no haber

renunciado al conceptualismo vigente.

Ahora deseo referirme a la obra de un escultor que, por estar
cronolégicamente distanciado de aquellas primeras realizaciones
ecolégicas nacidas del mismo conceptualismo que guié a los
escultores minimalistas, retoma la naturaleza como elemento
escultérico, ya con un sentido mds sensitivo que conceptual. Me
refiero al inglés Andy Goldsworthy, nacido en 19586.
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Voy a empezar hablando de una obra, acaso su proyecto mas
ambicioso, Touching North (Fig.31}, realizada en e} Polo Norte entre
los dias 22, 23 y 24 de Abril de 1989. Para poderla llevar a cabo,
previamente el escultor estuvo viviendo treinta dfas {entre Marzo vy
Abril) en una pequefia aldea del Fiordo Grise de la isia de Ellesmere,
al norte de Canada. Allf, con la ayuda de un esquimal, pudo realizar
cerca de treinta esculturas en nieve y hiela (Fig. 32). Tras este
aprendizaje, Goldsworthy se trasladé al Polo Norte, acompaiado de
un pequefio grupo de colaboradores, para realizar esta obra

compuesta de cuatro anillos de hielo y nieve de unos cuatro metros

de didmetro cada uno.

Aqui el recurso al medio fotogréfico tiene un carécter
ineluctable por el propio sentido efimero de la obra. La fotograffa no
contradice, con su esencia convencional, a la obra antimuselstica,
pues se convierte en algo Inevitable para fijar la memoria ante Ia
imperdurabilidad de estas canstrucciones de hielo y nieve. La
reproduccion gréfica queda convertida en obra de arte, pasando por
alto los tabdes de los aflos sesenta y setenta, que por su pretension

desmitificadoray canceptualizadoradel arte entraban en contradiccion

con la sacralizacién del objeto fotografico.

La produccidn artistica de Goldsworthy demuestra que desde
planteamientos similares, la utilizacién del escenario natural como
soporte escultérico, se pueden llegar a respuestas claramente
antagénicas. En este caso, |a renuncia a la dura conceptualizacién dei
fenémeno artistico, le ha permitido al escultor ahondar en la magia y

la poesia de la naturaleza, con creaciones que cautivan nuestros

sentidos desde el embrujo y la seduccion.



31. GOLDSWORTHY: Touching North,

32. GOLDSWORTHY: Sin titulo.
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"o més profundo que puedo decir acerca de una escultura es
como estd hecha" ', afirma Goldworthy. Esta simple declaracion
encierra ya una actitud lejana del conceptualismo de Long, para quien
la escultura es mas un comportamiento que una labor manual. E!
rechazo de ia escultura como objeto estético, llevaba a L.ong a reducir
al minimo su intervencién manual, presentando como esculturas, en
ocasiones, simples actos corporales como andar, dormir, arrojar
piedras, comportamientos no diferenciados de los de cualquier
persona que viva en el entorno natural, en esta ocasién elevados a la

categorfa de arte por convertir [a presentacion del acto en esencia de

su artisticidad.

Goldsworthy incide en la escultura como obra, como
construccién, mostrando menos atencién al ritual que establecla Long
en su contacto con el paisaje. Este guerfa ofrecer una filosofia de la
vida, una actitud ante la naturaleza y para ello consideré que el objeto
escultérico no era imprescindible, mientras que Goldsworthy no se
interesa por terrenos tan profundos del espfritu, o si lo hace es
siempre a través de los sentidos, es antes un escultor gue materiaiiza
st accidn en forma de objeto, efimero, pero objeto a fin de cuentas.

En Goldsworthy los sentidos adquieren tremendo protagonismo,
ya no hay por qué avergonzarse de ello, en definitiva los sentidos son
la antesala de todo conocimiento y, sin duda, responsables de nuestro
cantacto can el mundo. Como él mismo dice: "Aprender y entender
a través del tocar y el manipular es una sencilla pero profundamente

importante razén para hacer mi trabajo” 2.
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En anteriores acercamientos a la naturaleza, parece que existla
un cierto miedo a Iimplicarse fisicamente en ia construccion
escultérica. El artista preferfa abordar la obra a un nivel intalectivo,
conceptual o hasta espiritual, como en el caso de Long, el arte rehuia
deliberadamente de cualquier concesién a los sentidos, la aversién a
lo epidérmico segufa presente. En este sentido la obra de Goldsworthy

destaca por haber recobrado un contacto fundamentalmente fisico y

sensitivo con el entorno natural.

Por otro lado, vuelve a quedar demostrado que la
espectacularidad de la escultura no radica sélo en el tamafio
monumental, por el contrario este puede convertir ef caprichoso juego
escultdrico en algo escandaloso y hasta éticamente reprobable por lo
desmedido de los procedimientos. La expedicién al Artico de
Goldsworthy parece tener también algo de grandielocuente, pero, en
s{, el proyecto estd cargado de sencillez y, mas alld de lo costoso del
viaje, hay un sentimiento de respeto por la naturaleza que hace mas

convincente el lenguaje artistico.

La humildad del artista empieza por un primer aprendizaje de las
técnicas apropiadas para el trabajo en hieio y nieve, o que supone
una actitud de respeto hacia una técnica y tradicion ancestral, hacia
una cultura remota y, par qué no, hacia una naturaleza con la que ha

convivido armoniosamente desde tiempos inmemoriales el puebio

esquimal.

Las herramientas empleadas, sus manos y una hoja de sierra,
ya nos hablan de un concepto radicalmente opuesto al de fa
generacién anterior. Su acercamiento a la naturaleza parece mas
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préoximo a la mentalidad oriental, caracterizada por la bisqueda del
equilibrio entre el hombre y el munda, asf como por la espirituaiizacién
del fenémeno estético. Lirismo, armonfa, humildad, ritmo... parecen
elementos obligados para encontrar fa paz interior, a través de un
equilibrio con el exterior, que conduce a la elevacién espiritual.
Anteriores creaciones ya mencionadas, salvo excepciones, no pueden
esconder su inequivoco sello occidental, la arrogancia y la prepotencia

gueda una y otra vez puesta de manifiesto.

Nada mds acorde con ia filosoffa taoista que el no intentar
perdurar si no es a través del esplritu; ias obras del hombre no han de
ser imperecederas mds que en la memoria, pues, en definitiva,
importa més el acercamiento a la idea del mundo como continuo

devenir, que ia perpetuacidn material de una humilde accién humana.

Lo effmero no es nuevo en el arte’, aunque lo cierto es que la
llegada de la fotograffa, que eterniza lo que por ley de vida ha de
marir, lo imperdurable no ha podido ocupar lugar privilegiado en
museos y galerias. El documento gréfico congela el instante preciso
y hasta puede relatar todo el procesa ciclico de destruccldén y
regeneracién que ordena la naturaleza. Precisamente esta ineludible
secuencia de vida, muerte y resurreccidn queda simbolizada en el arte
de lo perecedero, al mostrarse como belleza fugaz que necesariamente

ha de extinguirse para, fundiéndose con la materia, volver a renacer

dotado ahora de nueva presencia.

El arte queda afectado por los ritmos naturales* y a la vez los
simboliza, es como si a través de un simple elemento pudiera hacerse
visible todo un universo, y mds adn, una existencia en eterno devenir.
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“Cuando trabajo con una hoja estoy trabajando con el sol, la lluvia y
el crecimiento del &rbof, con el espacio del arbol y con su sombra; no
se trata sélo de ocho centimetros de hoja, lo que me interesa es el

crecimiento y el proceso" ®,

Tal vez, para el arte effmero resuite contradictorio el mismo
documento gréfico, pues de algtin modo le estd robando su esencia
en tanto inmortaliza algo que, por su propia ley, debe morir, no
subsistiendo méas que en el recuerdo. Pero, ¢de qué otro modo podrfa
comercializarse este arte?, ;como se costearia el escultor de la
naturaleza sus frecuentes viajes? v, lo que es mas importante, jcémo
si no llegarfan al pubilico estas sugerentes creaciones?. Debemos
aceptar ei convencionalismo fotogréfico en su irremediabilidad, aun

cuando se nos muestra como pobre sustituto de la realidad.

El paralelismo establecido entre el perfodo existencial de la
escultura y los propios de la naturaleza, es lo que dota a estas obras
predominantemente estéticas de una capacidad alusiva, simbdlica o
significativa. Pero, me gustarfa destacar que, en mi opinién, su interés
deriva de algo mas que su puro cardcter efimero, tal vez del didlogo
gque se establece con lo natural, de esa especie de comunidn Intima
con los elementos primarios. "Y si a ello afadimos el perfecto
equilibrio entre los valores plédsticos y los de ia naturaieza, entre fa
reflexidn en torno al tiempo y su paso, transcrito en lo efimero de los
materiales y sus mutaciones, concluiremos que la esencia de su
trabajo traspasa Jos limites de la representacién y adguiere

trascendencia en funcién de un pensamiento concreto” °,




33. GOLDSWORTHY: Japanesse Maple.
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Aun admirando las cualidades de refinamiento orientalista, que
en ocasiones rayan en lo pintoresco, debo sefialar el romanticismo
idealista que se desprende de estas acciones, derivado tal vez del
"ecologismo imperante en nuestros dfas, tal y como en el caso de
Long provenia del hyppysmo vy el culto a Stonehenge propios de los

tiempos de su juventud™ 7,

Pero, la actitud de Goldsworthy, al igual que la de Long, no
parece responder a una ideologfa polltica reivindicativa, antes bien,
obedece simple y llanamente a un romanticismo panteista, que le

conduce a la idealizacidon del fendmeno estético mediante ia utilizacién

del paisaje.

Ante [a contemplacién de la propuesta idilica, indudablemente
pensamaos en el moderno conflicto entre el hambre y la naturaleza y
en lo deseable de |la busqueda de soluciones que armonicen, comao lo

hacen éstas desde la vertiente estética, con el entorno ecolégico.

La actitud de artistas como Goldsworthy, evidencia que es
posible una reconciliacién con lo natural. Pero, acaso, esa unién con
el entarno ecoldgico es, hoy en dfa, séio posible en lo artfstico y en
la mente de unos roménticos que huyen de la realidad representada
en la verdadera confrontacién desarrollo-naturaleza. Qptimistamente
pueden considerarse como modelo de conjuncién, como propuesta
ejemplificadora de accién (constructiva y a la vez altamente
respetuosa con la ecblogfa circundante). El arte, de esta manera
idealizado, encontrarfa su meta méas noble: la de alumbrar el camino
del hombre mostrdndose como moadelo de un casamiento factible y

deseable.
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El romanticismo, en nuestros dfas, impiica una huida de la
realidad més inmediata del hombre moderno: la urbe. Esta hulda me
parece cargada de un sentimiento nostalgico, por cuanto ests
determinada por un desagrado ante la artificialidad de la ciudad
hipertecnificada, que produce la tristeza por la pérdida de otra realidad

asociada a un modo de vida distinto.

La hufda responde a la afioranza de un mundo mejor, adn no
violado ni coantaminado, como si éste existiera gravado en nuestra
memaoria antes incluso de conocerlo. Esto marcard la diferencia
respecto a mi humilde propuesta escultérica en torno a la naturaieza.
En mi caso, la nostalgia se vuelve melancolia, cuyo matiz
diferenciador puede radicar en el grado de pesimismo. Al no creer que
la huida pueda solucionar nada, ni siquiera intimamente, aparece la
resignacién a vivir y trabajar en un medio urbano altamente
artificializado. La afioranza convertida en utopfa se estrella cada dia
frente a la realidad, de ah( el pesimismo. Por ello, el acercamiento a
la naturaleza se hara desde la artificialidad y directamente influenciado

por ella,

NOTAS

1 Declaracién recogida en Hands to Farth. Andy Goldsworthy Sculpture
1976 - 1990. Catélogo publicado en 1990 por The Henry Moore
Centre for the Study of Sculpture, pdg. 1 (trad. propia). “The most
profound thing { can say about a sculpture is how it’s made."”
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Ibidem (trad. propia). "Learning and understanding through touch and

making is a simple but deeply impartant reason for daing my wark."”

Para més informacién sobre el arte effmero: Ferndndez Arenas, José,

Arte efimero y espacio estético.

"l want my art to be sensitive and alert to changes in material, season
and weather" (Quiero que mi arte se muestre sensible y atento a los
cambios de la materia, las estaciones del afio y el clima). Declaracién

de Goldsworthy recogida en Andy Goldsworthy, catdlogo editado por
Viking, 1990, sin pag. (trad. propia).

Declaraciones de Goldsworthy recogidas en "El arte imita a la

naturaleza®, anénimo, revista /ntegral, n°® 138, Jupio 1991,

Castro, Antén, "Andy Goldsworthy". Revista Ldpiz, n° 63, Diciembre,
1989, pég. 66.

Juncosa, Enrique, "El paisaje como experiencia®. Revista Ldpiz, n® 61,

Qctubre, 1989, pdg. 63.
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3.7. La soledad del artista.

El escultor francés Arman, lend una galerfa de Parfs con dos

camiones de porquerfa en 1960.

M. Boezem, en 1969, hizo que un avién a reaccidn dibujara su
nombre sobre el cielo de Amsterdam, recogiendo fotograficamente ¢l

proceso creativo: cielo limpio, su nombre escrito en el aire y

finalmente la desintegracion.

Walter De Maria, mencionado escuitor norteamericano, con su
obra The New York Earth Room, llené de tierra en 1977 una galeria
de Nueva York. La obra consistla en una acumulacién de arena que
fue depositada sobre ei suelo de la galerfa cubriendo una superficie de
trescientos treinta y cuatro metros cuadrados. La arena alcanzaba una
altura de cincuenta y tres centfmetros sobre el suelo, con un peso de
casi cien mil kilogramos. Fue necesaria una funa en el umbral de
acceso a la sala para contener las tierras y evitar que se desbardaran
sobre el pasilio, Gnico lugar desde donde el espectador podia
contemplar la obra, En esta ocasién, 1o costoso y escandaloso de la
operacién se convirtié en algo de gran prestigio, ya que el marchante
del artista, en su calidad de director de la Fundacidn Dia {(un fondo
fiduciario que actua a un tiempo como fundacién de apoyo a los
artistas y como desgravacion fiscal de la familia Menil de Texas],
comprd el edificlo donde estaba la exposicién para conservaria de

forma permanente,
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Otra escultura, Kilémetro enterrado, del mismo autor
(patrocinada también por la Fundacién Dia), consistfa en un agujero
de un kildmetro de profundidad que se perforé en el suelo de Kassel,
Alemania, en 1977. Se introdujo en él una barra de latén de un
kildmetro de largo, quedando al final totaimente enterrada, pudiéndose
ver de ella tinicamente el circulo superior, cual moneda embutida a ras
del suelo en una losa de hormigén. La ejecucién de esta obra, famosa
por su ausencia, costd, en aquella época, trescientos mil délares ',

Quizé estos pocos ejempios, entre los muchos gque se me
vienen a la memoria, junto con las ya mencionadas actuaciones
gigantescas del pretendido arte ecoldgico, sean suficientes para
definir [a sensacién de dispersidad, confusién y vacio a que deseo
referirme, Las vanguardias de principio de siglo conquistaron para el
arte la libertad y, pasados s6lo unos decenios de tan impartante

revolucién, parece que el artista ya no sabe que hacer con elia.

Para Baudriilard, vivimos el instante posterior a la orgla,
entendiendo por orgfa "todo el momento explosivo de la modernidad,
el de la liberacidén en todos los campos”. Todo ha sido liberado,
también el arte, no quedan caminos por explorar, al menos esa ¢s la
sensacién dominante tras decenios de extremismo o¢perativo,
Ensanchar el campo de accidn artistico con nuevas revoluciones
parece impensable, surge asi la duda: "squé hacer después de la

orglar?”.

"Ya sélo podemos simuiar la orgla y la liberacidn, fingir que
seguimos acelerando en el mismo sentido, pero en realidad
aceleramos en el vaclo, porque todas las finalidades de la liberacién
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quedan ya detrds de nosotros..." 2. Con la simulacién, segun
Baudrillard, nos resignamos a reestrenar lo que ya ha sido
representado. Desenterramos continuamente viejos ideales, fantasfas,
imagenes, ante la imposibilidad de construir utoplas de futuro,

La escultura, en pocos afios, ha sufrido tantas alteraciones que
se hace cada vez méas impensable que sea capaz de sorprendernos
con una nueva pirueta. No hay vya radicalismos capaces de
gscandalizarnos, tenemos ia sensacidn de que todo ha sido ya hecho,
de que se han agotado en pocos afios todas las posibilidades y resulta
casi impaosible concebir algo verdaderamente nueveo. Romper con lo
establecido parece haberse convertido en rutina, hasta el punto de
que ya ni siquiera nos perturba. El arte por el camino de las continuas
provocaciones, se nos muestra como el mas tedioso de los

espectaculos.

Llegados a este punto, debemos considerar la solucién que
ofrecen pensadores comprometidos con et momento artistico actuai
y con el cambio de paradigma cuitural, como Achile Bonito Oliva: "La
superacién de la sumisién a lo nuevo a toda costa, de la histérica

necesidad de matar al padre, de la superacién del lenguaje anterior™,

Considero, por tanto, que le corresponde al joven artista qus
lucha por encontrar un camino personal, hacer antes un anélisis de los
" vertiginosos cambios y recapacitar acerca del sentido de esa
blisqueda obsesiva de lo novedoso. Ampliando el concepto de arte
hasta el Iimite en que todo puede ser considerado como tal, es
inconcebible cualquier innovacién. Por otro lado, es muy posible que
la mayoria de esos gestos grandiosos, como los trafdos a modo de
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ejemplo, no sean nada mds que eso: gestos, ridiculas muecas
incapaces de encontrar un sentido, una titima causa que justifique tan
desproporcionado gasto. Su contradiccion llega al extremo de lo
enojoso cuando, ademas se nos dice, como en este caso, que han
necesitado de un importante mecenazgo para hacer frente a lo
costoso de la operacidn®. Asl, actos que se presentan como
violentamente antisociales, enfrentados a la ideologla vigente,

necesitan en cambio de la complicidad financiera de ia sociedad para

hacerse realidad.

Ef arte convertido en capricho vanal, sea a ia escala que sea,
por més que se nos intente disfrazar de revolucionario y antisocial,
hecha sus ralices en los pecados de una sociedad superdesarrollada.
Jamas podrdn la abundancia, el derroche, el exceso o el lujo, cimentar

las bases de una verdadera renovacidn cultural.

Demolidos por las vanguardias jos seculares criterios e ideales
artisticos, podrfamaos estar tentados a festejar la nueva era de libertad
para el arte; pero lo cierto es que, si bien no nos gustaba el aspecto
restrictivo de la academia, ni la norma preestablecida, ahora la total
ausencia de criterios resulta casi tan desoladora como su antigua
imposicién. "La herencia de fa modernidad es la soledad del artista
que ha perdido su sombra. Como la sociedad no marca ningdn rumbo
a su arte, éste debe inventar su propio destino” %, construyendo su
propio castillo de naipes, cimentando su propio mito de genio creador.

Cuando la vanguardia rusa se divorcia de los viajos ideales,
construye otros nuevos de futuro, socialismo, progreso y desarroilo.
Las esculturas constructivistas respondian, en su conjunto, antes que
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a un afan de protagonismo individual {de hecho muchas eran
andnimas), a un deseo sincero de conectar su arte con el proceso de
transformacién social. Su posterior suicidio artistico, para dedicarse
a tareas productivas de directa utilidad social, atestigua la honradez
de sus planteamientos. Pero, en una época como la nuestra, en qua
las ideologlas que inspiraron esa transformacién estan en crisis, nos
gqueda la libertad heredada de las vanguardias, pero la ausencia de
unos principios a los que encaminar nuestra libertad. En definitiva, si
tenemos libertad para hacer io que queramos (escultéricamente] y no
sabemos que hacer con ella, ésta se convierte en incitadora del
capricho vanal, del sinsentido absoluto. Ademas, pienso que s una
libertad ficlticia, ya que en realidad, hagamos lo que hagamos, como
artistas, nuestra accién resultard intrascendente y, aun en el mejor de

los casos, pasard desapercibida para el conjunto de la socledad.

£l hombre moderno desterré a Dios, pero en su lugar construyé
toda una teologfa del progreso. La idea de Dios sigue presente en las
vanguardias positivistas, ahora reencarnado en Razén, Libertad y

Desarrolio. Cuando estas utopfas sustitutivas det viejo Todopoderoso

mueren, el hombre parece no ser duefio mas que de un verdaderoy

profundo vacio.

o esto es que, tras la crisis de las utoplas,
guiente pérdida de principlos,
merciales, En esta
rnidad,

Lo peligroso de tod
ante la falta de ideales y la consi

aparecen con inusitada fuerza los valores co
concierta en que nos deja la crisis de la mode

como verdadero objetivo al que el artista
piraciones. En ausencia de un

situacién de des
el comercio del arte se eleva
puede encaminar Sus esfuerzos y as
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credo superior que dirija nuestras voluntades por encima del yo, la
filosofia del éxito, se alza como objetivo de todo individuo.

El mejor ejempio de ello es el artista pop norteamericano, en
muchos aspectos ligados al escultor minimalista. Andy Warhol, por
ejemplo, aficionado a lo deslumbrante, se adelanta a la cuitura de
nuestro tiempo aceptando sin rodeos gue el éxito v el dinero son su

dnica meta.

En tanto, el mercado del arte y la sociedad necesitan de la
construccion, aunque sea artificial, de mitos individuales. Para el
mercado del arte, el mito del genio creador, sobre todo si éste es
joven, le reporta unos enormes beneficios y, por otro lado, el
ciudadano, también especialmente si es joven, necesita de los mitos
individuales, sean artfsticos o financieros, para marcar su propia meta
en la lucha por el 6xito. Lo mas alarmante es que esta ambicién puede

estar eclipsando cuaiquier otra aspiracién de carédcter més noble.

Ante este panorama, no nos sorprende que estén apareciendo
cursilios que pretenden ensefiar en pocos dfas como se puede triunfar
en el arte®. ;Habra que estudiar estrategias de mercado para poder
dedicarse a la creacién artfstica?. Por ridiculo que parezca, esta es la
realidad y, nos guste o no, sélc nos quedan dos opciones:
participamos en el juego y nos integramos en este mecanismo, ¢
renunciamos al éxito y aceptamos con resignacion el olvido.

En esta confusa situacién actual surge un término,

"postmodernidad”, del que no soy muy amigo. Si ya resulta diffci
encontrar un consenso en la utillzacion del término modernidad, ahora
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la palabra postmodernidad arrastra la dificultad primera, més la
existencia de al menos dos interpretaciones distintas (simplificando)
del mismo término: "lo postmoderno, al igual que el
postindustrialismo, se manifiesta sustancialmente en dos direcciones
opuestas: como premoderno, es decir, como exaitacién nostélgica del
mundo tradicional, del mundo, para entendernos, que ha precedido a
la gran transformacion (...}, o bien como supermoderno, es decir,
como confianza ilimitada en la posibilidad de que, por medio de una
revolucién tecnolégica {y sobre todo tecnocrética), sea capaz de
cambiar la sociedad sin cercenar (incluso renovando) el actual
ordenamiento de la sociedad tardocapitalista. En el primero se
vislumbra la voluntad de rechazar globalmente la modernizacion; en
el segundo, sin embargo, la de relanzarla, pero desde el punto de vista

de una ideologfa neoconservadora” 7,

Culturalmente, la postmodernidad no define una aportacién
ideol6gica positiva, sino un momento de crisis dominado par la
ambigiiedad, el eclepticismo y la ausencia de ideales. En realidad,
postmodernidad es el vacio cultural de que vengo hablando, ante la

sensacién de crisis de la modernidad.

Vivimos un momento en que, efectivamente, se tiene
conciencla de que el proyecto utépico de las vanguardias ha
fracasado; pero lo clerto es que artfsticamente, el desprestigio es de
la madernidad entendida como proceso global y de las ideologfas que
inspiraron al artista de principios de siglo. En consecuencia, se
desacredita de las vanguardias més su utopfa de progreso que las
aportaciones formales, ya que, en gran medida, serdn retomadas una
y otra vez, desposeldas ya, eso sf, de su significado original.
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Uno de los problemas que piantea este término es que social y
sconémicamente no se puede hablar de postmodernidad, por el
contrario, serfa mas apropiado aplicar a nuestro modelo
socicecondmico actual el término de "supermodernidad”, pues una
cosa son los sentimientos culturales y otra blen distinta es la

evolucién de la economia en las sociedades de consumo.

Esto ultimo es determinante para el entendimiento dei
escepticismo actual y la renuncia generaiizada a las ideologlas
revolucionarias, pues de algin modo percibimos que en la actualidad
la escultura, el arte o la cultura en general, se hallan divorciados de
la construccién social, econémica y hasta polftica. Ello no sélo es
atribuible al egoismo del artista, sino que éste ha podido comprobar
que desde el arte se hace cada vez mas diffcil, por no decir imposible,

una verdadera transformacién social.

Quizé el Ultimo intento revolucionario en que se vié implicado
el arte fue el movimiento estudiantil que culmind con las revueltas de
Mayo del 68. La intencién de aliar revolucién y utopia estética ya fue
expresada por el principal teérico de estas inquietudes, Herbert
Marcuse®. "La imaginacién al poder™ es un lema que manifiesta
claramente la rebeldfa cultural y artistica contra el sistema
establecido, la sociedad de consumo y |a realidad tecnolégica. Através
de comportamientos artfsticos como happenings, ambientes
psicodélicos, accionismo, fluxus, body art, land art o arte povera,
parecla que el mundo artistico, desengafiado de su anterior
colaboracién con las clases dominantes, querfa participar del nuevo
espiritu de rebeldia, sacando el arte de las galerfas y adoptando un

comportamiento comprometido y antiburgués.
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Pero lo cierto es que la maquinaria social siguié su paso
inexorable y apenas se vié sacudida por la revuelta estudiantil. Es
posible que hasta saliera fortalecida, como si le hubieran inyectado un
antldoto, pues cada vez se mostrard méas capaz de aglutinar todos los
posibles virus antisociales, haciéndolos pasar desapercibidos. Sea
como fuere, el artista actual se ha hecho consciente de su im potencia
Yy se ha reafirmado en el escepticismo, la desideologizacién y el
egocentrismo. Acasc esto es lo mejor que define la pretendida

postmodernidad.

Como dice Calvo Serraller: "A finales del sigto XX, el arte ha
perdido el norte para moverse con mds plena libertad, bien entendido
que, hijos como somos de un espfritu finisecular, sabemos que el arte
no necesita otro contenido que el de seguir existisndo como sagrado
reducto, en el seno de la moderna sociedad secularizada, de lo
gratuito. En la llamada era de Ja postmodernidad, el arte se pone a sf

mismo como contenido" ¥,

Muertas las intenciones revolucionarias, éstas se manifiestan
ya (nicamente como puro escaparatismo, como recuperaciones,
impuestas por la moda, de aspectos externos de antiguas
pretensiones renovadoras. Vivimos una cultura de superficialidad y
fachadismo, de continuos revivir en clave exclusivamente estética.
Sumidos en el juego de las apariencias, se pierden los prejuicios
apropiacionistas y la cultura se convierte en un pastiche de elementos

sacados de la antigliedad o de las vanguardias histéricas.

El poder se ha convertido en algo més abstracto de lo que fuera

a principios de siglo, pero ademas, nuevas formas culturales restan
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protagonismo a la pintura o la escultura. Estos viejos modos de
expresion, ya no serfan adecuados para iniciar una revolucion; el cine,
ia musica popular, o el espectaculo en generai, son formas culturales
de infinitamente mayor trascendencia social. En realidad, lo que
ocurre en el mundo del arte pasa desapercibido para la inmensa
mavyoria de la poblacién (por elio hablaba de (a libertad ficticia del
artista). El arte se ha vuelto intrascendente y, en consecuencia, ha

perdido importancia en la jerarqula de las preocupaciones o intereses

humanos.

Cualquier propuesta, por revolucionaria que fuere, Interesaria
a pintores, escultores, galeristas, coleccionistas y paco més (a la
gente que directa o indirectamente vive o especula con €l arte). El arte
actual se ha convertido en un fendmeno absolutamente elitista, capaz
de aburrir al mas comun de los mortales. Casi me atreveria a decir que
pintura y escultura, en nuestros dfas, son dos tremendos
anacronismos tenidos en pie por los intereses inversionistas. Gracilas
a ellos y al mecenazgo patriarcal de las Instituciones, pintura y

escultura, aln pueden ser noticia de vez en cuando.

Ya Ortega y Gasset adivinaba, a principlos de siglo, que el arte
fba perdiendo deseos de ir mds alld de los propios limites de ia
experiencia estética, al afirmar que "para el hombre de la generacién
novisima el arte es algo sin trascendencia”, Y lo empezaba a ser ya
a dos niveles, por un lado para el piblico, que cada vez le mostraba
menos atencién y, en otro sentido, para el mismo artista. No se
trataba sélo de que "a cualquier hombre de hoy le parezca el arte cosa
sin importancia o menos importante que al hombre de ayer, sino que
el artista mismo ve su arte como una fabor intrascendente”. Mas,
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precisamente esa insignificancia, esa falta de compromisa ideoldgico
o moral, es lo que deliberadamente se busca, "no es que al artista ie
interesen poco su obra y oficio, sino que le interesan precisamente
porque no tienen importancia grave y en la medida en que carecen de

ella™ '°,

Para terminar, quiero salir de la sensacidén derrotista que pueden
producir estas reflexiones, buscando un sentido positivo a la

sugerencia de cultura postmoderna.

A la vez que se abandona el cardcter trascendental y el artista
se libera de la responsabilidad del destino universal, se pierde la idea
de evolucién en arte, Las vanguardias tenfan un concepto progresista
de las artes, en oposicién a io antiguo, y por analogia con la idea de
progreso tecnolégico. Ahora cuando el concepto de progreso ha sido
puesto en tela de juicio en todos sus aspectos, también el artista
pierde ese afdn de superar, a toda costa, [0 anterior, abandona, en
cierto modo, el entusiamo por lo novedoso y la euforla del
experimentalismo. Esto creo que es beneficloso para el arte, ya que
esa loca carrera por lo original privaba al artista, en ocasiones, de una
reflexién profunda que fuera mas allid del puro snobisma.

Es de agradecer que, como consecuencia de esto, el artista
haya recobrado el respeto por [a historia. La idea de progreso y la
busqueda de lo nuevo, conducfa a un desprecio del pasado, de hecho,
el arte moderno aparece jalonado por "ismos" que se desgastan con
rapidez y se fundamentan en la ruptura. El abandono de la innovacién
& ultranza no significa una renuncia a la ariginalidad, aunque ésta no
siempre es facil en la presente selva de mimetismos y recuperaciones,
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El eclepticismo actual va unido a una recuperacién de los
valores sensibles del arte, tan maltratados por lo moderno. La obra
como realidad sensible, recupera su protagonismo en detrimento de
los comportamientos y actitudes dei artista. Hay, en este sentido, una
reivindicacién del hedonismo como disfrute, lo que implica una
posicién radicalmente opuesta al conceptualismo de Duchamp, que

con tanto vigor criticé lo epidérmico.

Lejos del deprimente mundo del mercado, hay razones para
suponer que la postmodernidad, como fendédmeno cultural, es un
intento serio de escapar de la tiranfa del racionalismo cientifista. Lo
que me parece més lejano es que el arte vuelva a retomar su sentido
utdpico para luchar por la construccién de un nuevo modelo social
acorde con nuestra actual sensibilidad, basada en el respeto a la
naturaleza, ia no agresion, la moderacién en el desarrollo tecnolégico,
la recuperacidn de un entorno méas acogedor, la solidaridad con los

pueblos mas desfavorecidos...

Y tal vez este compromiso de futuro serfa !a mejor salida del

aspecto més oscuro y frivolo de la postmodernidad.

NOTAS

1 Estos datos han sido extraidos de Gablik, Suzi, /Ha muerto ef arte
moderno?; Maderuelo, Javier, £/ espacio raptado; y Marchan, Simén,

Del arte objetval al arte de concepto.
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Baudrillard, Jean, La transparencia del mal. Ensayo sobre los

fendmenos extremos, pags. 9y 10.

Bonito Qliva, Achille, "As(, El estado del arte (y también de |a critica)”.
Revista Lépiz, n°® 61, Octubre 1989, pig. 27.

Por lo general, no suelen hacerse plblicos los costes monetarios de las
gigantescas operaciones emprendidas en nombre de un "arte de la
tierra", pues seguramente sus autores son conscientes de que ello

podria levantar duras criticas que cuestionasen la pertinencia de tales

acciones.

Gablik, Suzi, op. cit., pdg. 13. En palabras de José Luis Brea:
“Demasiada moribundfa, demasiado acabamiento como para poder
ahora seguir afianzdndonos en algin territorio, demasiado alegre
arrojar por la borda tanto supuesto lastre para, a la postre,
descubrirnos desnudos y sin nada en que apoyarnos, flotando
desconcertadas a la deriva, entregados a la estéril soledad del sélvese

quien pueda..." Nuevas estrategias alegdricas, pag. 37,

Véase: Gablik, Suzi, op. cit., pdg. 65, reproduccién de un anuncio

publicitario que ofrece uno de esos cursillos.
Maldonado, Tomds, £/ futura de la modernidad, pag. 18.

Marcuse, Herbert. (1898-1979) alcanzé su mdéxima popularidad
durante las movilizaciones estudiantiles de 1968, que tuvieron sus
principales centros de agitacién en la universidad parisiense de La
Sorbona, en ia de la ciudad de México y en varias de ios Estados
Unidos. Su pensamiento enlazé bien con el esplritu de rebeldia de los
jovenes de la época. Detractor de la autocomplacencia y el
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4. RECESION ESCULTORICA.

En la presente recensién escultérica no intentaré explicar mis
propias obras. Como ya adelantaba en la introduccién, me interesa
mas trazar un hilo conductor gque comunique las reflexiones tedricas
con mi labor creativa. Pese a lo cual, insisto una vez més, no hay afdn
de protagonismo por mi parte, simplemente quiero mostrar cémo el
analisis hasta aquf desarrollado, se ha visto motivado por la creacién
artistica y cémo ésta ha quedado, a su vez, afectada por el estudio

emprendido.

He agrupado las obras, no cronoldgicamente sino, en funcién
de la preocupacion escultérica que las ha motivado. Aunque dichas
preocupaciones guardan una cierta secuencialidad, en ocasiones he
retomado temas que ya habfa tratado con anterioridad, pese a que
muchas veces ésto sdlo ha servido para reafirmarme en la necesidad
de superar tal estadio escultérico. La creacién artistica no tiene un
cardcter l6gico lineal, en determinados momentos se siente la
necesidad de volver a formas que tal vez habfamos abandonado con
demasiada protitud. Sélo tras ese continuo verificar cada paso,

contrastandolo con el anterior, es posible la evolucidén.

Las obras que agul muestro son victimas del dilema escultdrico
que ha ido apareclendo en distintos capftulos: la escultura como
forma estética pura y autosuficiente o, como expresién artfstica que
intenta sobrepasar los ifmites de lo estrictamente escuitérico para
aludir a otros mundos, mas especlificamente, a los problemas da su

tiempo.
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Toda mi produccién se ha debatido entre estas dos
posibilidades aparentemente irreconcitiables, hasta el punto en que
determinadas obras parecen estar negando la existencia de otras, La
aparente faita de coherencia estil{stica se debe a la continuada
bldsqueda de vias comunicativas para fa escuitura, gue me permitan
expresar de forma adecuada cuanto deseo exteriorizar. Ante esta
preocupacién fundamental, que aun motiva mi Iinvestigacion
escultérica, no he podido guardar las apariencias. La coherencia con
esta motivacién primera hace necesarios todos los intentos, hasta los

que, a ojos de una persona ajena, s& muestran contradictorios.

Hay distintas posibilidades comunicativas para la escultura,
hasta es factible, como hemos visto, la negacién de toda pretension
en este sentido. Pero, mi investigacién ha partido del intento de

superar ese grado cero de intercambio comunicativo.

Un nivel primario, pero a la vez primordial, de comunicacién
escultdrica es la transmisién estética a través de los sentidos. Una
escultura, en este aspecto, no se diferencia en cuanto a sus
intenclones de la composicion musical. Ambas se dirigen a los
sentidos con la conviccién de gue, desde ellos, se puede llegar a
mundos mas internos del individuo, cuales son los sentimientos.

Pero ia escultura es susceptible, como la poesia, de recoger
formas de expresién que, ademas de cautivar los sentidos,
introduzcan al observador en un universo significativo que se sitda
maés alla de [a propia configuracién escuittica. Sin que eflo niegue ia
anterior posibilidad, pues de ella se sirve, he incidido en la expresién
metaférica como modo de aludir poéticamente a otras realidades. De
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esta manera, afirmo la escultura como forma sensible que, a la vez,
€S capaz de recoger y transmitir las inquietudes no exciusivamente

estéticas de su creador.

Pese a lo dicho, debo afadir, una vez més, que forma y
contenido son elementos indivisibles en la obra de arte. Teniendo esto
presente, s6lo queda admitir que, determinadas esculturas, como
algunas de las que presento, muestran mas interés por {os aspéctos
puramente estéticos, mientras que otras buscan intencionadamente

que, de la configuraciéon formal puedan derivarse alusiones

significativas.

En ambos casos tiene cabida el tema de la naturaleza, sea por
su interés escultdrico o por ia capacidad de expresar, a través de (a
recuperaciénde sus elementos, todo un pensamiento que conectacon
problemas mas genéricos de la existencia del hombre. En cualquier
caso, las fronteras que separan las preocupaciones estéticas de las de
orden moral 0 ideolégico no son tan nitidas como cabria suponer, lo
normal es que ambas se interrelacionen en un mismo acto creativo.
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4.1. Recuperacién de lo sensible.

La modernidad, en sus versiones de arquitectura funcionalista
0 de escultura abstracta geometrizante, ha supuesto un abandono de
la superficie sensibla. Para ellos, superficie significé superficialidad y
superfluo. En consecuencia, se elimina de la obra todo aquello que es
innecesario, inGtil o decorativo. Las esculturas (también las
construcciones arquitecténicas en cierto modo) son despojadas de su
piel para quedarse s6lo en armadura, en estructura constructiva,
guiados por un deseo de caminar hacia lo profundo y verdadero, hacia

aqueiio que no miente ni engafia con seductores efectismos.

Despojada la escultura de sus cualidades externas sensitivas,
como texturas, grafismos, calidades crométicas, o, en definitiva,
huellas, se vuelve fria y en muchas ocasiones inexpresiva. El material
industrial, limpio y sin alteraciones humanas, es mostrado en su
auténtica configuracidn, en un deseo de sinceridad. La verdad, para
ellos, reside en la estructura y por eso, la sinceridad constructiva en

el uso de los materiales rechaza el frivolo juego de las apariencias.

Hoy dfa, en cambio, | revalorizamos la importancia de las
calidades superficiales de {a escuitura, y hasta de los objetos que nos
rodean. Los sofisticados artefactos con que convivimaos paseen una
complejidad interna tal, que nos obliga a refugiarnos en su apariencia

externa. Nadie se detiene a analizar los intrincados circuitns

electrénicos que esconde el televisor, imposible descubrir en un disco
compacto aigo que nos haga entender su milagrosa fidelidad
reproductiva, por no hablar de la magia del ordenador o del misterioso
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funcionamiento de un sinfin de objetos que la tecnologia ha puesto a
nuestra disposicién. ;Cémo no quedarse en lo superficial?.

Lo interno pertenece a un mundo indescifrable, a lo sumo
aspiramos a aprender a utilizar los objetos tecnolégicos, a sacar el
maximo partido de un ordenador, por ejemplo, pero renunciamos de
antemano a comprender su funcionamiento, ni siquiera lo intentamos
ya. Antes la curiosidad del nifio le podfa llevar a destripar el juguete
para tratar de descubrir su verdadera realidad, aquello que le hacfa
funcionar, hoy posibfsmenta no encontraria nada capaz de satisfacer
su sano deseo de conocer lo que se le oculta, los objetos estdn més
huecos que nunca, todo se ha reducido a una infinidad de
componentes electronicos apenas perceptibles y, por supuesto,
incomprensibles. Hemos aprendido que los artefactos funcionan
apretando un botén y eso nos
basta. Ante la imposibilidad
de descifrar aquello que radica
en el interior, tendemos a
centrar nuestra atencién
inexorablemente en el aspecto
externo de cuanto forma
parte de nuestro entorno, a
fin de cuentas, lo (Unico
palpable, comprensible y, en

cierto modo, real.

Somos conscientes de que en

nuestra relacibn con el

34. Entorno al vaclo. mundo, la piel, la apariencia
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externa de los cuerpos, constituye una base primordial de
informacién, tan importante, cuando menos, como la propia
estructura. De hecho, a nivel sensitivo, e incluso emotivo, el mayor
intercambio se produce a través de la superficie externa, antes que
por la estructura interna. De algin modo, la huella humaniza y su
ausencia produce una frialdad que instintivamente rechaza nuestros
jentidos, obligdndonos a wuna
‘elacién més intelectiva que fisica o
amotiva.

Mas, lo dicho no puede ser usado
como critica al racionalismo
ascultérico, pues su pretensiéon
consistia en, mediante la ausencia
de piel o de huella en la piel, si es
que la habfa, forzarnos a una
percepcién escultérica mas
intelectual que sensitiva. En este
caso, la intencionada frialdad cumple
su fin. No obstante, la recuperacion
de las cualidades sensibles que
pretendo, reside en la creencia de
que los valores intelectivos no
excluyen necesariamente a los
sensitivos. Una intencién
constructiva determinada, no se

debe ver obligada a despojarse de su

piel, pensando que asf, desde su frfa

35. Estela al planeta Tierra. desnudez, muestra la autenticidad
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de su ser. La piel también es auténtica y sincera en cuanto es tan real
como el propio esqueleto, por ello, estructura y superficie han de dejar

de considerarse como elementos autoexcluyentes.

Esta reflexién sobre un aspecto determinado de la escultura
moderna racionalista, que, en cierto modo, sintetiza todo un
pensamiento, se pone de manifiesto en mi propia experiencia
escultérica. Asi, las inﬂﬁencias que he recibido de la escultura
abstracta geometrizante, han pasado por el tamiz de lo sensible,

convertido ahora en elemento que humaniza.

Para ello he recurrido basicamente a la piedra, material
desprestigiado por la modernidad. Es evidente que esta eleccidén ya
lleva impiicita una preocupacidn por las calidades sensibles, que en
ella se muestran con peculiar fuerza. Por otro lado, su relativa
versatilidad se ajusta al concepto esquematizador, al tiempo que
permite amplias posibilidades de tratamiento superficial.

Hay una Ultima razén que me empuja a la eleccion de este
material, su cardcter primario que hace considerarla como algo
inmartal, como aigo anterior y posterior al propio hombre. La piledra,
ademads, nos induce a asociaciones roménticas con lo arcaico, lo

primitivo, lo pretecnoldgico, nos comunica con un estadio donde ia

huelia civilizatoria atn no se ha sentido.

No puedo, por tanto, considerar a la pledra como una materia
inerte. Posee, ya en su forma prima, un poder evocativo que nos
remite a tiempos remotos. Pero, ademnds, en su estado natural, la
piedra tiene una capacidad intrinseca seductora, que aparece realzada
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como por contraste, en nuestro mundo de artificio. Por tanto, no es
de extrafiar que numerosos escultores, en su intento de recuperar ia
poética de lo natural, nos presenten las piedras en su configuracion
anterior a la elaboracién humana, o que otros trabajen este elemento

respetando en parte su aspecto primero.

El hombre primitivo, sacralizador de todo Jo que le antecede y
a la vez le sobrevive de todo lo Inmutable y eterno, utilizé la piedra
coma instrumento religioso. En palabras de Mircea Eliade: "Nada mds
Inmediato y mas auténomo en la plenitud de su fuerza, nada més
noble ni més aterrador que una roca majestuosa, que un bloque de
granito audazmente erguido. Ante todo, la piedra es. Es siempre la
misma, subsiste, y lo que es méas importante, golpea. Aun antes de
cogeria para goipear, el hombre tropieza con ella, Si no siempre con
su cuerpo, sf al menos con la mirada. Y percibe asi su dureza, su
rudeza, su poder. La roca le revela algo que trasciende de la precaria
condicidn humana: un modo de ser absoluto. Ni su resistencia, ni su
inercia, ni sus proporciones, ni sus extrafios contornos son humanos:
son indice de una presencia que deslumbra, que aterra, que atrae y
que amenaza. En su tamafo y en su dureza, en su forma y en su
color, el hombre encuentra una realidad y una fuerza que pertenecen
a otro mundo, distinto del mundo profano del que é{ forma parte. {...}
La piedra protegia contra los animales, contra los ladrones, pero sobre
todo contra la muerte; porque la pledra era incorruptible, y el alma del
muerto habia de subsistir, como ella, indefinidamente, sin disgregarse

n

Nada mds contrario al concepto de modernidad, tan sujeto a la
temporalidad del presente y a la inmediatez del futuro, que la piedra.
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Su volumen, su peso y su gravedad hieren tanto a la mentélidad
estructuralista como su remota presencia ajena al devenir del tiempo.
Por ello, utillzar e! léxico escuitérico geometrizante con tan
"antimoderno” material, implica, ya de por sf, un cambio de paradigma

cultural en la aceptacién del abstracionismo escultérico.

En consecuencia, en la utilizacién de este material, de honda
tradicion escultérica, no hay todavfa un rechazo global de las
propuestas escultéricas racionalistas. late aln una aceptacion
evidente de la geometrizacion, junto a la creencia de que es posible
encontrar nuevas vias expresivas para ésta. En definitiva, hay un

intento de constatar que geométrico no ha de asociarse

indefectiblemente a deshumanizado.

La piedra arrastra tras de si toda una tradicién artesanal en su
elaboracién imposible de eludir. Es cierto que, con las modernas
mé&quinas, puede ser trabajada tan frfa y distantemente como los
materiales industriales, pero, en todo caso, en mi interés por ella latfa
un rechazo implicito dei distanciamiento ffsico con que el escultor

puramente racionalista, pretendfa construir sus obras.

Estas piezas, en cierto modo, son una afirmacién de la
manualidad, del oficio y de los valores sensibles de la escultura;
aspectos francamente desacreditados por la modernidad. Y digo, en
cierto modo, porque en esta recuperacién de Jos mencionados
aspectos tradicionales, no hay una negacién de las capacidades
intelectuales del artista, pese a que ahora nos detengamos en las

cualidades externas de la escultura. Piensoc que es un error considerar
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que el creador sublima su funcién intelectual por el sélo hecho de

renunciar a implicarse fisicamente en el proceso de elaboracidn.

El oficio en si, no constituye valor escultérico determinante;
pese a ello, considero que el "mancharse ias manos", si bien no es
garantia de nada, nc debe tenerse por actividad innoble para el
pensador. Por el contrario, deberfa ser premisa fundamental y previa

a cualquier desarrollo escultérico conceptual.

La materia nos ensefa, en ocasiones hasta nos humilla
haciéndonos bajar del mundo de las ideas al de [a realizacién
especifica, y con elio, la idea no queda necesariamente empobrecida,
sino que se puede beneficiar del fructifero didlogo con la realidad. En
ocasiones lograremos que el proyecto imponga su ley a la materia,
pero otras cederemos ante eila, frente al reconocimiento de que es
capaz de hablar por sf misma. Ademés, la sabiduria de las limitaciones
y posibilidades reales, derivada de la practica de taller, llega a la
postre a enriquecer préximos proyectos gque ya contardn con las

singularidades técnicas y expresivas del material en cuestién.

En las esculturas que muestro, también la piedra ha dictado sus

propias normas, resistiéndose a la geometrizacién absoluta,

mostrandome en el proceso lo expresivo de una fractura natural o de
una superficie tallada manuaimente; cualidades ambas que se ven
potenciadas por la proximidad de una superficie fria y pulida, as/ como
por (a rigurosidad del concepto géométrico. De algun modo, se ha
establecido un didlogo con la materia, impensable sin el contacto
ffsico directo, que me ha conducido a la recuperacién de la hueliia,
pese a gue ella no constitufa la justificacién Ultima de la escultura, Lo
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que en el proyecto podria haber sido frla geometrfa, empezaba a
cobrar valores humanos, calidades que diferenciaban estas piezas de

cualquier producto industrial.

A principios de siglo, desde el arte se quiso cambiar el mundo
haciendo una apuesta de futuro, para lo cual era necesario el divorcio
con el pasado. Ahora, cuando comprendemos que esa utopla
civilizatoria cae en profundas contradicciones y somos més
conscientes que nunca de la escasa o nula capacidad de
transformacién social que tiene el arte, tendemos inexorablemente a
achicar nuestras pretensiones revalorizando el arte mas como deleite
que como arma de lucha, més
como consuelo que como

remedio.

Al no creer ya en el arte como
liberador del hombre, nos
conformamos con el susurro,
a veces con el lamento.
Intentamos establecer una
comunicacién intima, una
complicidad con el
observador; ya no deseamos
escandalizarle, ni siquiera nos
gusta el vocerfo, la
altisonancia o el gesto
histriénico. Es suficiente con
que la obra se muestre,

seduzca y cautive los
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sentidos, pues desde ellos se puede llegar a regiones mas profundas

del ser.

Vayan estas obras como una primera aproximacién y revisién

de las propuestas racionalistas mencionadas, desde la préctica

escultérica.

NOTAS

1 Eliade, Mircea. Tratado de historia de fas refigiones. Morfologia y

dialéctica de lo sagrado, pagQ. 227.
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4.2. Empobrecimiento de la experiencia.

Vivimos en un ambiente progresivamente artificializado, las
complejas estructuras internas de cuanto nos rodea se nos muestran
inaccesibles, tendemos irremediablemente a refugiarnos en lo externo,
pero comprobamos que, a este nivel, se ha producido un dréstico
empobrecimiento.

Los materiales de nuestro entorno
son cada vez més similares entre sf,
plésticos, metales, vidrio, tienden a
la uniformidad, reduciendo
paulatinamente nuestra experiencia
sensorial. Los valores tactiles,
térmicos, acusticos u olfativos ya no
son considerados al disefar los
objetos. Al construir un ambiente
artificial para el hombre, se ha
pensado en la funcién que debfa
cumplir cada artefacto, en
ocasiones, se ha

también su aspecto estético, pero no
se han tenido en cuenta
calidades sensoriales, su riqueza y
variedad. Nuestra experiencia
empieza a parecerse a la del pie, que

estando de por vida encerrado en su

zapato, ha perdido buena parte de

39. Atemporal. su agudeza perceptiva.
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Por otro lado, la realidad va
perdiendo densidad, peso Yy
consistencia. Las distancias entre lo
real y lo virtual se reducen
progresivamente, el mundo es
sustitufdo por su doble bidimensional
y la imagen, hoy plana y mafana
posiblemente tridimensional se
convierte en protagonista de nuestra
relacion con el exterior Libros
periédicos, revistas, televisién, cine
y ordenador, configuran buena parte
de nuestra experiencia,
transmitiéndonos una imagen de la
realidad tan fidedigna que hasta
podemos prescindir de ella

Hoy dia es posible construir un
universo desde el reducido espacio

de un ordenador, dar forma, disefar

objetos sin intervenir en un lugar fisico, jugando sélo con un espacio

de informacién almacenada en forma de memoria matematicamente

archivada en las microscépicas células inteligentes del computador.

Los objetos o escenarios virtuales asl creados pueden incluso ser

percibidos tridimensionalmente y, aunque de momento a un nivel muy

elemental, se estd avanzando en la posibilidad de estimular las

sensaciones fisicas que nos hagan creer que realmente tocamos el

objeto virtual 0 nos encontramos en la escena ficticia.



218

41. Pdjaro azteca.

El término virtual define algo que parece real, pero que sélo es
una simulacién. Un objeto o ambiente virtual se encuentra en el
ordenador como un suefio en la cabeza, son del todo irreales pero
poseen entidad propia. La ficcién ofrecida por el ordenador se asemeja
cada vez mas, como los mismos suefios, a la realidad. La informética
ha iniciado una carrera revolucionaria en la simulacién de lo real, y los
logros que se podréan alcanzar en un futuro muy cercano son todavia
inimaginables, como lo son sus consecuencias .

En la actualidad se utilizan sofisticados simuladores de vuelo,
para el adiestramiento de pilotos, que reproducen con bastante
exactitud la situacién real, de modo tal que el que navega
imaginariamente a bordo del complejo artefacto, puede sentir casi
idéntica sensacién que al pilotar un avién real
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La informética se esfuerza continuamente por traspasar los

Iimites de la pantalla plana del ordenador. Un casco especial permite

que el observador le llegue una imagen ligeramente distinta por cada

ojo de la misma escena (como en la realidad), lo que le hace percibir

la representacién ficticia creada por el ordenador tridimensionalmente.

Pero, ademas, el casco registra el movimiento real de la cabeza del

observador, generando un desplazamiento de las imagenes virtuales

percibidas acorde con dicho movimiento.

Utilizando guantes y trajes
con sensores conectados al
ordenador que recogen el
movimiento fisico real del
cuerpo del espectador y, a la
vez, transmiten los estimulos
de la realidad ficticia?, el
usuario puede sentir como si
en verdad "hubiera
traspasado la pantalla del
ordenador para encontrarse
en el interior de wuna
reproduccién informatica, con
la que ademés puede

interactuar™ 3.

Esto para la escultura tiene
particular importancia, pues
pronto, si es que no se ha

' hecho ya, se podrén crear
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obras ficticias que
proporcionen el mismo efecto
perceptivo que la escultura
material. Llegado a este
punto, el artista estard en
disposicion de construir su
universo escultérico
directamente desde el teclado
de su ordenador.

Ante estas circunstancias, al
escultor actual le caben dos
opciones: indagar en los
nuevos medios informéticos
para realizar "esculturas”
acordes con las
disponibilidades técnicas de
nuestra época, o rechazar
para sf las posibilidades que la
nueva tecnologia ofrece,

apegdndose con fuerza a la

materia real como huida roméntica de un mundo de ficcién.

Este dltimo es mi caso, y acepto cuanto de anacrénico hay en

ello. Aunque en ocasiones pienso que, precisamente por la evolucién

de las tecnologias que nos conducen a una pérdida del contacto con

la realidad, resulta més imperioso que nunca aferrarse a la tabla de

néufrago y ofrecer un objeto real, duro, contundente, con peso y

densidad, como contrapunto a este mundo de imégenes ilusionistas.
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Como dice Manzini: "el ambiente virtual creado por los
ordenadores cuenta con una pecuiiar caracteristica. En él los objetos
poseen las mismas propiedades que los objetos de siempre conocidos
excepto una, aquella que siempre nos ha parecido fundamental: los
objetos virtuales carecen de presencia flsica, de una palpable

materialidad propia" *.

De esta ausencia deriva el empobrecimiento de nuestra
experiencia sensitiva, de ahf que tenga sentido incidir desde la
escultura, en la materia, rechazando incluso la fotografia del montaje
escultérico en sustitucién de la obra real. Hoy resuita imperiosa la
presencia fisica de la escultura, poder palpar, percibir su densidad,

sentir el peso de ia materia.

En los gimnasios remeros en barcas varadas, ciclistas que
pedalean sobre méquinas estéticas, corredores sobre cintas mecanicas
continuas... La realidad se desvanece, 0 acaso, lo que se pierde es el
contacto del hombre con el entorno fisico. Hacer cabafias en los
drboles, presas de barro en los arroyuelos o castillos en la arena, son
ya experiencias vedadas a la inmensa mayorfa de los nifios que viven
en la urbe moderna. En su lugar, fos videojuegos les inician en este
mundo de ficcion. De jévenes matando marcianitos irreales, de
adultos, tal vez pasando sus horas frente al teclado del ordenador o
la pantalla de televisién. El hombre actual parece irremediablemente
condenado a vivir un espacio absolutamente ficticio, la emulacion y

suplantacién de lo real son tan cémodas y gratificantes, que la propia

realidad se vuelve innecesaria.
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No quiero menospreciar las posibilidades que ofrecen las
nuevas tecnologlas, soy consciente de que es mucho més inteligente
adaptarse al ritmo que marcan los nuevos tiempos. Ademas, admiro
sinceramente a quien es capaz de hacerlo, pues hace falta una mente
muy despierta para poder estar al dfa en cuanto a adelanteos técnicos
y saber sacar provecho de ellos para la creacion artfstica. Reconozco
mi incompetencia al respecto, pero, tras este reconocimiento, quiero
declarar que sigo encontrando sentido a una produccién escultérica
que incida en la presencia flsica, aunque sélo sirva como desafio a
esta realidad de ficcién. Frente al mundo de imédgenes y simulacros,
prefiero encerrarme en el taller y trabajar con materia real, poder
palpar con mis manos y sentir sin intermediarios las cualidades fisicas

del elemento escultérico, elaborarlo, implicdndome corporalmente en

su lenta metamorfosis.

Todo avance se produce a costa de algo y este, el de la
informética, electrénica, telemética o como guiera que se lo llame, se
produce a cambio de una notable pérdida del contacto con la realidad
ffsica y la consiguiente depauperizacién de la experiencia sensitiva,

portadora de una sabiduria en vias de extincidn,

NOTAS

1 Para una reflexién mas amplia sobre las posibilidades de simulacidn de
la realidad por ordenador y sus consecuencias, remito al lector a la
obra de Manzini, Ezio, Artefactos. Hacia una ecologla del ambiente

artificfal, en concreto al capftulo titulado "Lo virtuai™,
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En una exposicidon organizada por la Universidad Internacional
Menéndez Pelayo, celebrada en La Corufia, en Julio de 1992, se ha
presentado un prototipo de guante de datos que, aunque todavia a un
nivel muy elemental, permite reconacer distintas texturas del objeto
virtual. Funciona con multitud de globitos que se inflan en funcién de
las 6rdenes informédticas transmitiendo la presién a la mano. Un globo
grande permite tener la sensacién de coger las cosas. En esta misma
exposicién, el visitante también ha podido situarse sobre unos esquls
y, sin moverse del sitio, sentir gue se deslizaba por pendientes en
funcién de sus movimientas flsicas reales. En esta ocasién, ademas
de utilizar el casco mencionado, un sensor colocado en la rodilia

controla tanto |a flexién como la angulacién y posiciona al "esquiador”

en la pista virtual,

Jiménez, Marimar, "El acceso a un mundo simulado tridimensional

para el gran publico es ya posible con la realidad virutal",&/ Pals, 14-7-

1992, pég. 21.

Manzini, Ezio, op. cit., pdg. 170.
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4.3. Enlaces.

El enlace ha sido un tema reiterativo en mi investigacién
escultérica. Posiblemente, en el que méds se ha evidenciado la
influencia del racionalismo geometrizante escultérico.

La belleza de la simplicidad, la precisién en la conjuncién de
piezas auténomas y la ausencia directa de huella humana, se
manifiestan en estas obras como busqueda de un lenguaje escultérico
que, desde el rigor geométrico, sea capaz de transmitir una emocién

estética.

Aqui el soporte escultérico, la peculiar piedra de Calatorao,
ayuda a que las piezas cobren calidades superficiales. Si estas

esculturas, tan geométricamente simples, hubiesen sido realizadas en

45. Enlace /.



48. Enlace Il

alguin otro material mas uniforme o carente de calidades epidérmicas,
habrfan perdido buena parte de su interés. La piedra de Calatorao
posee su singular belleza y, en ocasiones, una intervencion sencilla,
una superficie lisa bien pulida, hace que el propio material exprese sus
peculiares cualidades estéticas. El escultor ha de mostrarse alerta
trabajando con un elemento como este, no es un soporte
estéticamente inerte, no es una péagina en blanco, y por ello el que lo
elabora ha de saber conjugar su idea con las posibilidades expresivas

que le ofrece la piedra, que en este caso no son pocas.

La fractura natural de la piedra, con el cambio de textura y
color que introduce, ayuda a elevar la forma_ escultérica por encima de
lo puramente geométrico, introduciendo un contraste que incide en el
dualismo natural-artificial o encontrado-elaborado. La materia,
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estrictamente trabajada y pulida hasta su grado méximo, se ve
realzada por lo abrupto de la falla natural y, a su vez, ésta ve

potenciada su casual belleza al existir rodeada de orden y limpieza.

El tono anaranjado que presentan algunas de estas roturas se
debe a una veta que, formada por sedimentacién de materiales
arcillosos mas o menos cristalizados, atraviesa el bloque de piedra.
Para que el didlogo establecido entre el azar natural y la
geometrizacion escultérica quedara subrayado, he utilizado en algunas
de las obras que muestro, incrustaciones de barilla de cobre. Hacia
pequenos taladros en la piedra ya elaborada, siguiendo un dibujo
geométrico, e introducia trozos de barilla de seccién circular que
sobresalian de la superficie escultérica. Después pulia con lijadora

eléctrica los elementos metélicos y la superficie pétrea al mismo

47. Enlace Ill.



48, Enisce IV.

tiempo. Una vez finalizado el proceso, s6lo podia apreciarse de la
barilla su seccién circular, cuyo color anaranjado se aproximaba
bastante al de la fractura arcillosa.

Pero lo que mas me satisfacia de los enlaces, era la conjuncién
de dos elementos que se complementaban y autodefinfan. En alguna
de estas obras, el enlace quedaba fijado definitivamente, mas en
otras, se ofrecla la posibilidad de jugar con las piezas, abriendo o
cerrando el enlace. De este -modo, en la escultura quedaba implicita
la posibilidad de distintos grados de aproximacion y el propio juego
manipulador pasaba a formar parte de la experiencia estética.



49, Enlace V.
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4.4, Alegoria en el juego de los opuestos.

Cuando empecé a escribir estas paginas, me resistfa a entrar en
detalles particulares de mi propia creacion escultdrica, querfa mostrar
mis obras sin mas, considerando que elias serfan capaces de explicar
cuanto vengo diciendo. Ahora que vuelvo a revisar la pobre
documentacién fotografica que poséo de ellas, comprendo que el
conocimiento de algunos detalles en cuanto a mis intenciones, puede

ayudar a que el lector se forme una idea aproximada de lo que ellas

mismas deberfan transmitir.

Todas las obras que incluyo en esta investigacién han sido
realizadas desde septiembre de 1989. Por estas fechas inicio los
cursos de Doctorado y me establezco en el taller en que he venido
trabajando hasta el momento. Por anecdético que pueda parecer, ello
tiene peculiar importancia para el presente estudio. En primer lugar,
porque he deseado presentar sélo algunas de las esculturas que
acompafian al perfodo real de investigacién doctoral y, en segundo
lugar, porque el taller posee una singularidad tal que ha determinado,

en buena medida, mi produccién escultérica.

E[ taller es una ruinosa chabola situada junto a un cementerio,
cedida por unos marmolistas que trabajan los elementos funerarios.
Hubiera deseado un local grande, con calefaccion en invierno y
protegido de la lluvia, pero la escasez de medios me condujo a este

sitio vy, a la postre, resulté que la propia personalidad del lugar fue

provechosa para mi trabajo.
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En ocasiones, cuando no tenfa posibilidad de comprar un bloque
de piedra, tuve que utilizar los elementos de marmol abandonados,
provenientes de los monumentos funerarios ya caducados. En
definitiva, el monumento tiene una vida de unos diez ¢ quince afios,

periodo en el que la piedra s6lo se deteriora superficialmente.

Las dos obras que presento en este capltulo, han sido
elaboradas partiendo de elementos funerarios abandonados. Como no
podfa ser ajeno a la anterior existencia de! bloque de piedra, me vi
inevitablermente influenciado por lo que ya era antes de empezar a
trabajarlo, asf como por el lugar donde me encontraba. Al principio,
cuando un cortejo flnebre pasaba por delante de mi taller, cerraba
rapidamente las puertas en un intento de no permitir que aquello me
afectara. Pronto entend(l que la muerte era tan real como la propia

vida y que me comportaba como un necio al pretender ignorarla

apartddola de mi vista.

La muerte ha sido un tema culturaimente eludido por la
modernidad. Hoy es una realidad que no puede ser pasada por alto,
basta contemplar la evanescencia de lo natural o el cimulo de
desechos industriales, de objetos que sin llegar a la madurez mueren
por obsoletos, artefactos de la alta tecnologia que sufren un acelerado

envejecimiento por el ritmo de consumo y la progresién de la

industria.

No el cementerio frente a mi taller, sincla naturaleza convertida
en cementerio, la ciudad moderna burlada por los montones de
desechos que acumula, todo a nuestro alrededor envejeciendo y

muriendo a velocidades vertiginosas, es o que justifica el sentimiento
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melancélico. A la muerte se aferra el poeta pues sabe gue su sola
presentacién, aunque sea alegdrica, sirve para arrojar por tierra las
aspiraciones mundanas, su sola imagen desacredita las utoplas
desarrollistas al ofrecerse como resultado del progreso industrial y
tecnolégico. La muerte, a fin de cuentas, es la realidad ante la que la

modernidad cierra los ojos, la triste verdad de la que se pretendfa huir

anteponiendo un sistema racional de orden y geometria.

La sensibilidad melancdlica se recrea en ia muerte como dnica
expresién coherente de 1a existencia contemporanea. Llevada al arte,
sirve para expresar la decepcién con el fruto de la tecnologfa vy el
progreso. EI melancélico ya no desea borrar las huellas de lo
inquietante o molesto, sino que quiere mostrarlo a los demés, ahora
en forma de arte, para ello lo repite y lo simula, utiliza el artificio para
construir una estética det dolor. Frente a un mundo cambiante, en

continuo devenir, se ofrece la perdurabilidad de la muerte como dnico

valor estable.

Estas esculturas que muestro siguen conservando algo de su
anterior ser, han sufrido una substancial transformacién pero, en
esencia, contindan siendo monumentos funerarios. Funcionan como
alegorfa de los eternos opuestos: vida-muerte, organico-geométrico,
natural-artificial. Al fin y al cabo, la funcién del monumento funerario

radica en eso, en marcar el trdnsito de una metamorfosis en la

existencia.

El Arbol de la vida (Fig. 50} alude a ello desde un simbolismo

muy claro: forma organica como representacién de la vida, forma

geométrica de la muerte. En este caso ia barrera que los separa viene
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marcada ademas por el cambio de material; para la vida marmol

blanco, cual p4gina donde todo esté por escribir; para la muerte piedra

negra, el color del luto, o mejor, la total ausencia de color. Siguen

funcionando los opuestos: el tronco de la vida, con sus formas

sinuosas, tiene calidades superficiales conseguidas por la huella del

puntero; el prisma cuadrangular que simboliza la muerte esté pulido,

presentando superficies totalmente lisas y frias.

Ello queda subrayado por el grafismo que recorre toda la pieza

50. Arbol de /a vida.

como si ésta’ hablara de concepto:
genéricos y ahora interesase mas marcar e
recorrido individual. Una cruz amarilli
senala el punto de partida, la concepciéi
de una vida que pronto verd la luz. L:
frontera la marca el paso del prisma, qui
sirve de base, al tronco. Esta mutacién n¢
es gradual pues la nueva vida pasa de
vientre materno al mundo exterior er
cuestion de segundos, desde este
momento, la Iinea que marca el recorrid¢
de la existencia se torna roja y se vuelv
mas sinuosa e incluso intermitente, sél
volvera a ser linea recta en el transito de l:
vida a la muerte.

Este otro momento importante en e
recorrido queda bien senalado, ademas de
por el cambio de piedra, por la rectitud que
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adquiere ahora la linea y por su nuevo color azul celeste. He jugado
con un simbolismo de los colores muy elemental: el amarillo, en
representacién de la tierra, de la semilla de donde toda vida proviene;
el rojo, asociado a la vida propiamente dicha, con su impetu y
violencia; y el azul celeste, simbolizando el més alld en el que el
hombre ha crefdo desde que es hombre, algo que esta por encima de
lo mundano y que pueda dar sentido a una existencia cargada de
avatares. La Iinea azul finaliza en una punta de flecha que acentula la

ascensién y sefiala hacia una entidad superior.

Como todo monumento funerario, éste marca nitidamente los
dos hitos mas importantes en toda existencia: el nacimiento, como
momento en que (a nueva vida ve la luz, y la muerte, como instante
en que se abandona el mundo conocido para penetrar en el reino de
lo ignoto. El grafismo adema&s, como ya adelantaba, particulariza, tal
y como lo hace todo monumento funerario, no refiriéndose a

conceptos abstractos de vida y muerte, sino individualizando en una

existencia concreta.

Encrucijada (Fig. 51) participa de un simbolismo similar al que
establece la escultura que acabo de comentar, por ello no me
detendré a hablar de ella. Sélo quierc anotar que en este caso he
marcado el acento en la frontera entre la vida y la muerte, en ia

encrucijada como instante en que se produce la mutacion.

En ambas piezas he recurrido a un simbolismo elemental, casi
primario, porque me interesaba incidir en la cualidad de monumento
funerario no exclusivo de una religién, sino con un caracter universal,

e incluso atemporal, que participasen de ciertas constantes culturaies



235

51. Encrucijada.

en torno a la representacién de la vida y la muerte, con independencia
de fronteras, creencias religiosas o épocas.

Querfa ademas constatar la capacidad alegérica de la forma
escultérica abstracta, hacer evidente mi deseo de que la escultura no
se quedara en el juego autorreferencial, exigiéndola que fuera capaz
de aludir a otra realidad que no la estrictamente artfstica. Sin este
simbolismo las esculturas siguen funcionando como tales y, de hecho,
ahora que me he esforzado en explicarlo, veo que éste no agota el
sentido completo de las obras. Todas estas palabras si bien pueden
acercarnos a la intencionalidad primera, no son capaces de explicar el
efecto perceptivo que produce la sola presencia y, por supuesto, la
mera descripcién de los simbolos que operan, no explica por completo
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la obra, como no podrfa reducirse un poema a la interpretacion de los

signos convencionales utilizados.

Posiblemente estos son las primeros intentos serios que he
realizado con la pretensién de aludir, desde la forma abstracta, a otra
realidad no puramente escultérica, con la dificultad que gllo conlleva.
La falta de experiencia en este sentido, se hizo notar en el hecho de
no haberme resistido a la tentacién de explicar el simbolismo
astablecido a cuantos mostraba la obra. Es como explicar un chiste
o el significado de un poema, por mas que ayude a la comprensién,
queda destrufdo desde ese momento todo posible encanto, al no

permitirsele al espectador la posibilidad de descifrarlo o hacer su

propia Interpretacién personal.

En estas lineas he vuelto a reproducir el ersror, ahora
intencionado, para dejar constancia de que el problema no esta tanto

en esta Ingenuidad como en la propia gnunciacién simbdlica.

En cierto modo es el mismo problema a que tuvo que
enfrentarse Tatlin con su Proyecto para el Monumento a la Tercera
Internacional o, de forma més genérica, toda obra que recurre al
simbolo como modo de expresién. En el caso de Tatlin, al haber
intentado, como modestamente lo he hecho yo, dar un sentido que
justifique la pirueta escultérica abstracta. El problema estd en que
todo simbolo tiende a ser explicado, como todo jeroglifico a ser
descifrado, si no lo hace el autor para mantener més tiempo el

misterio, lo haré cualguier comentarista de la obra.
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El simbolo, aisiado de un contexto més genérico, resulta
excesivamente restrictivo para la expresién artistica ya que, cada
simbolo encuentra limitados sus significados en la propia tradicion

simbdlica.

No obstante, en ocasiones el signo utilizado como simbolo
ofrece ciertas analogfas formales o ideol6gicas con lo simbolizado, de
manera que, un observador ajenc al convencionalismo podrfa intuir su
significado. En estos casos el simbolo tiende a confundirse con la
metéafora, caracterizada precisamente por aludir a unarealidad exterior
a la propia obra, valiéndose de las mencionadas analogias formales o
ideolégicas con lo aludido. Aqui, la Unica nota que puede diferenciar
ambas formas de expresién es que, el simbolo, aun cuando podamos
imaginar lo simbolizado sin ninglin conocimiento previo del
convencionalismo, tiene un significado determinado, generalmente
apoyado en la tradicién simbdlica; mientras que en la metéfora, dicho
significado lo introduce el creador, sin atenerse a ninguna norma

preestablecida, y lo interpreta libremente el receptor, quedando por

tanto abierto a diversas interpretaciones.

Como dice Hegel, "lo simbdiico (...) desaparece al punto alll
donde la libre individualidad (...) constituye el contenido y la forma de
representacién” . Por consiguiente, el simbolo en sl deja poco espacio
para |la imaginacién pues implica un significado convencional. Tanto
da que se explique o no pues, lo que no permite es gue el observador,

llevado por su imaginacién, establezca el sentido.

La alegorfa, por ejemplo, tal como frecuentemente ha sido

entendida en su aplicacién a las artes plasticas, como personificacién
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de ideas abstractas, se fundamenta en el simboio. Cuando se
alegorizaba la justicia mediante una mujer que portaba una balanza y
tenfa vendados los ojos, se utilizaban estos atributos como simbolo

de la justicia y, asf se hacla comprensible [a alegorfa.

Este entendimiento de la alegoria adolece del mismo problema
que la expresién simbélica: su monovalencia, Por ello, algunos
pensadores? han preferido ampliar su significado para referirse, de
forma més genérica, a ese magico don que posee el arte para dar a
entender algo que estd mas alld de lo que la propia obra

efectivamente es.

Una vez superado su significado restringido, la alegorfa es un
recurso genérico que puede sevirse de distintos simbolos y metéaforas
para conseguir despertar en el observador el encadenado juego de las
asociaciones imaginarias. Aquf el simbolo, al no mostrarse aislado,
sino interactuando con otros simbolos y con un conjunto de
elementos dentro de un amplio contexto, ya no agota en uno solo €l
sentido de la obra. De este modo, aunque su interpretacidn sea
univoca, ya no implica la monovalencia del conjunto pues, los

sfmbolos ya no son fines sino medios para |la expresidn,

La metéfora, por su parte, puede considerarse contenida en la
definicién de alegorfa, con la pecullaridad de que aqui la evacacién se
realiza sin recurrir al simbolo, utilizando Unicamente las mencionadas

afinidades formales o ideoldégicas entre referente y referido.
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NOTAS
1 Lecciones sobre /a estética, pdg. 232.
2 Destacaria a Martin Heidegger, en su ensayo "El origen de la obra de

arte”, contenido en Arte y poesia; a Walter Benjamin en "Alegorfa y
Trauerspiel”, capitulo contenido en £/ origen del drama barroco
alemén; y, més recientemente, la obra de José Luis Brea: Nuevas
estrategias alegdricas. En cambio Hegel, en la obra anteriormente

citada, sigue considerando la alegoria como personificacién.
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4.5. La méquina.

La maquina ha side para el hombre moderno algo més que una
simple herramienta de trabajo. En ella ha depositado sus anhelos de
libertad, progreso y desarrollo econdmico. Glorificada por futuristas
y exaltada por constructivistas, la maquina ha llegado a alzarse en
simbolo de modernidad y estandarte de la utopfa de progreso.

A principios de siglc llegé a convertirse para el artista en nuevo
patrén estético’, de su propio funcionalismo emanaba una belleza que
satisfacla enormemente al espfritu racionalista que empezaba a afectar
seriamente a la creacion artistica. De todo ello ya he hablado, por

tanto no volveré a incidir en estas consideraciones.

Ahora me interesa llevar la reflexién a mi propia obra. Voy a
centrarme en tres esculturas que siguen siendo readaptacién de
elementos desechados de antiguos monumentos funerarios. En esta
ocasién, la alusién alegérica no se encamina tanto hacia el dualismo
vida-muerte, como hacia la relacién hombre-maquina, aunque estos
elementos, en Ultima instancia, sigan aludiendo a lo natural y lo
artificial, lo orgénico y lo geométrico y, en definitiva, la vida y la
muerte. La diferencia es que en estas obras adopto un lenguaje mas

irénico y, por tanto, menos trascendental. Pero sigue interesandome,

no obstante, el juego de las alusiones.

Explorando este terreno he intentade ahondar en el confuso
dualismo natural-artificial. A un nivel primario, en ocasiones he

trasiadado el dilema a los materiales escultdricos {naturales o



52. Mdquina inutil.

artificiales), otras veces a las formas (orgénicas o geométricas) y a las
técnicas (artesanales o mecanizadas). Afectado por estos
presupuestos, que en principio parecen autoexcluyentes, he intentado
llevar la controversia a mi propia obra, pretendiendo que ésta se
metiera de lleno en el dilema del hombre moderno, victima de su
tiempo, de la maquinaria y el orden geométrico, pero con poética
aforanza hacia un estado natural que indefectiblemente se va

perdidendo.

La critica a la méquina viene dada en las tres esculturas que
presento en este apartado, por la propia inutilidad de los artefactos
escultéricos creados. Mdquina inuatil (Fig. 52), estd compuesta por
tres vagones enlazados entre si, que no poseen ningln tipo de

movimiento ni finalidad. Los volimenes pesados e inertes recalcan la
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pasividad de la maquina. Las toscas ruedas metalicas podrfan sugerir
dinamismo, pero éste queda roto ante la pesadez de los bloques de

piedra y la ausencia de elemento alguno que apunte en una direccién.

Desmitificacién de la mdquina (Fig. 53), sigue adquiriendo su
significado por el antifuncionalismo. El artefacto de piedra (material
imposible para la fabricacién de méquinas) en esta ocasion tiene un
funcionamiento manual, las dos cruces giran en torno a un eje que los
une, aunque este movimiento sigue siendo igual de absurdo que su
ausencia pues, ademas de tenerse que activar manualmente, carece
de sentido.

La sefial de unas manos plantadas, tanto en los elementos de
piedra como en el prisma de madera que sirve de base, introducen en
la maquina algo que ésta siempre ha
rechazado: la huella humana. El
hombre, creador de todos los
artefactos, ha quedado excluido de
su creacién, no puede dejar su
impronta personal, pues el rigor
funcionalista exige precisién técnica,
racionalismo matematico y, en
consecuencia, ausencia de todo
rasgo caprichoso, subjetivo o
simplemente humano.

Por lo demds, esta obra conserva, en

gran medida, el aspecto de

53. Desmitificacion de la méquina.
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monumento funerario, acaso por las cruces, lo que viene a realzar los
antagonismos y la existencia contradictoria de este artefacto. La
muerte y la modernidad son conceptos opuestos, pues la primera
habla de lo atemporal, lo eterno y lo inmutable, mientras que la
modernidad se fundamenta en valores de cambio, velocidad y ruptura.

La ditima de estas tres esculturas, Aluche encrucijada (Fig. 54),
recoge el mismo aspecto de maquina existente en las dos anteriores.
La peculiaridad de este relieve deriva de la circunstancia de haber sido
realizado como proyecto de relieve monumental que hipotéticamente
quedarfa ubicado en un frontal exterior de la estacién de Metro de
Aluche?.

La maquina se compone de una serie de engranajes en forma

54. Aluche encrucijada.
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de cruz que insindan la posibilidad de iniciarse un movimiento en la
direccién de ta flecha. El dinamismo es acentuado por el elemento
circular y por la propia tensién compositiva creada por la flecha. Mas,
el artefacto se vuelve del todo absurdo en cuanto no posee
movimiento real y los engranajes cruciformes vuelven a incidir en la
anteriormente mencionada contradiccién. El objeto queda convertido
en maquina funeraria al utilizar el simbolo del cristianismo, y por

ampliacién de la muerte, como elemento mecanicista.

La flecha que interviene dinamizando la composicién, permite
que el relieve ocupe un espacio imaginario mayor del que filsicamente
est4 utilizando, pero ademés actla como la cabecera el tren que tira
de los vagones, es el motor ficiticio de la méquina. Por otro iado, y
esto también fue importante en su eleccién, la flecha hace que el
relieve en su conjunto adquiera cierta similitud con el grafiti, rasgo

identificador de Ia cultura suburbana, al emplear la mayoria de ellos

este elemento.

Por (ltimo, afadir que los volimenes geométricos han sido

minuciosamente tallados a golpe de puntero, en un intento de

humanizar lo geométrico, lo que vuelve a acentdar la dialéctica en el

juego de los opuestos.

NOTAS

1 El libro de Le Bot, Marc, Pintura y maquinismo, establece con claridad

el protagonismo de la maquina en la astética moderna,
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Este relieve fue realizado bajo la direccion de D. Juan Manuef
Castrillén Bravo como hipédtesis de trabajo para el curso de doctorado
por él impartido: "El voiumen en el relieve actual de concepto no
tradicional", durante el curso académico 1989-1990. E) relieve iba
acompafiado de una detallada memoria y de una maqueta donde podfa

verse la obra en su supuesta ubicacidén.
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4.6. Naturaleza artificializada.

El hombre moderno no puede vivir absolutamente distanciado
de un entorno natural, pero como éste es incompatible con el medio
artificial en que vive, ha tenido que recurrir al éxodo masivo del fin de

semana hacia parajes no contaminados o a la emulacidn de lo natural

en el seno mismo de lo urbano.

Plantas de plastico, flores de papel, fotograffas de exdticos
paisajes, jardines geométricamente trazados en medio de rascacielos,
arboles alineados, setos de matorral perfectamente cuadrangulados,
estanques y fuentes artificiales, animales disecados, enjaulados o
domesticados, imitacién o desnaturalizacién de la naturaieza a fin de
cuentas, forman parte de nuestro entorno urbano. La aficranza de un
medio ambiente natural, la ha resuelto el hombre moderno, en gran

medida, mediante el simulacro tecnolégico del enterno sofiado.

Las tres esculturas que presentc en este capftulo son eso
mismo, un simulacro tecnolégicamente orquestado de la naturaleza.
Con ello he querido evidenciar la autocomplacencia de una cultura que
crea sus propios sucedédneos de aquello que ella misma ha desterrado.

Estructuranatura {Fig. 55) recoge de nuevo el juego de los
opuestos y subraya la artificializacién de lo natural. Es como si se
creara un sustituto de Ia_ forma orgénica que aun guardase ciertos
elementos de aquélla, pero en esencia, adaptado a un mundo de
orden y geometrfa. La forma natural ya no es autosuficiente, ha
dejado de ser el mégico organismo que se autorregenera, necesita del
artilugio tecnolégico, en forma de estructura metilica, que la
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sustente. No hay tierra dande hundir las rafces y, en recuerdo de ésta,

s6lo una pequefia vasija contenedora de la savia vital pero, teflida ya

de irrealidad.

Aroma de otofio (Fig. 58) se fundamenta en el acto de encerrar,
enjaular, disecar o poner en conserva algo que de por sf es inasible,

Un vestigio del otofio pretende suplantar su esencia.

Ef gesto es equiparable a una usurpacién de algo que no nos
pertenece, con el fin de poder llevar la huella de lo perdido al reino de
lo artificial, eso si, perfectamente protegida por el hermético recipiente

transparente que convierte en reliquia lo encerrado.

La reliquia pierde su sentido sin el reiicar_io que lo custodia. Un
mechén de pelo o unas hojas secas no son reliquia si no estan
adecuadamente guardadas del exterior. El rélicario hace que ademas
éstas puedan trasladarse o situarse en la aséptica habitacion sin que
se vea invadida por los volétiles peios o las sucias hojas secas. El
contenedor dignifica lo conténido y convierte en objeto de adoracién

algo que, de otro modo, podria ser simplemente basura.

Un vestigio del pasado o de los que se ha alejado de nuestro
lado, opera una suplantacién del todo por la parte. Como dice
Baudrillard, "no se trata ya'de imitacion ni de reiteracién, incluso ni de
parodia, sino de una suplantacién de lo real por los signos de lo real™*,
El devoto reza ante el mechén de pelo que sustituye al santo, el
enamorado contempla la carta amorasa como si de la propia amada

se tratara, la Sébana Santa es adorada como si fuera la misma



56. Aroma de otoro.
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reencarnacién de Cristo, en este caso, las hojas secas evocan a la

naturaleza en su ausencia.

En definitiva, la reliquia consolida la memoaria y hace que lo
perdido continlie presente, aunque sea en forma de pobre huella. En
palabras de José Luis Brea, "todo objeto es memoria de su pasado,
alegoriza su anterioridad: ahf la particular significacién alegbrica de la
ruina™®. Pero cabrfa afiadir a esta afirmacién que hay objetos, por
desgracia cada vez més, que no tienen pasado, ni probablemente
futuro, pertenecen al instante preciso y se alejan de nosotros sin
apenas ser percibidos, sin dejar la mds minima huella, Son esos
objetos frfos, indiferentes y anodinos, que nos rodean sin que en
ninglin momento nos detengamos a considerar su existencia. Sélo una
nueva ubicacién, o su introduccién en un contexto propicio, puede

sacarlos del anonimato y hacer que despierten en fa mente del que los

contempla el encadenado juego alegdrico.

Cuando acepto la naturaleza como tema escultdrico, lo hago
rechazando para ml la roméntica hufda a parajes agrestes, aceptando
la artificialidad de cuanto nos rodea e intentando desarrollar una
arqueologfa de lo vivo. Para que el observador pueda, desde el
fragmento, recomponer todo un universo. Esto me interesa, forzar al
que ve la escultura, no darle todo hecho con idilicas visiones de lo
natural, insinuar, aprovechar su capacidad evocadora, incidir en su

memoria y jugar con ella como si fuera parte de mi escultura.

Para potenclar el cardcter magico y al mismo tiempo artificial,
he ocultado bajo las hojas secas, protegido por otro cilindro de
metacrilato transparente, un tubo de luz fluorescente. Sélo cuando
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éste estd encendido, puede producirse el engafioso efecto por el cual
parece que las propias hojas secas irradian luz interior. Se crea un
juego de transparencias y de sombras arrojadas, el cromatismo de las
diferentes hojas se ve potenciado y, ias mismas hojas, pasan de ser
elemento escultérico anecddtico a verdaderas protagonistas.

El artilugio eléctrico convierte las vuigares hojas secas de arbol
en misterioso elemento, haciendo que se proyecten hacia el exterior
traspasando la jaula que las encierra. Ha hecho falta algo tan artificial
como la luz fluorescente, para salvar de su trivialidad al objeto natural.
Ello despierta la sospecha de que en la actualidad la belieza natural no

es tal si el hombre no teatraliza |a escena con que quiere reclamar

nuestra atencion.

Tal vez, toda propuesta artfstica que toma ia naturaleza como

soporte estético, Iimplica una artificializacién de io natural.

Cuando el artista de la tierra construla un circulo de piedras en
medio de un paisaje, artificializaba lo natural. En cierto modo, estaba
diciendo que aquel paisaje, aungue se convertla en esencia de su arte,
no era suficiente de por sf para la transmisién estética que deseaba.
Necesitaba del juego de los opuestos, de una intervencién que, pese
a ser minima, pasaba por geometrizar lo absclutamente opuesto a la
geometr(a. El acto equivalla a imponer un orden racionalista propio de

la cultura urbana al entorno natural, antagdénico a toda

geometrizacion.

Si lo convertido en arte era un simple acto corporal, como

pasear o dormir al aire libre, la insignificancia del gesto necesitaba
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mé&s que nunca de una teatralizacién del comportamiento del artista,

ritual tefiido de romantico misticismo.

Las propias fotograflas elevadas a la calidad de obra de arte, sin
cuya concurrencia las acciones de estos artistas se habrfan perdido en
el reino del silencio, atestiguan la necesidad de orquestar
tecnolégicamente la intervencion. Al convertirse en suplantadoras de

la realidad, transforman lo ilimitado en portétil objeto rectangular

programado para la sacralizacién.

En la escultura Fspacio para la ilusién (Fig. b7}, sigo
profundizando en estas mismas ideas. He creado un paisaje infinito y
enteramente artificial a partir de una simple rama de érbol. Realidad

y ficcién se funden y confunden en un mismo espacio escénico.

La rama ocupa un lugar central en el receptaculo cuadrangular
que la contiene y se ve rodeada de espejos que permiten la ilusién de
espacio infinito por las multiples reflexiones. Es pertinente explicar

todo esto aqul, ya que el efecto es muy dificil de captar

fotograficamente.

En el cajén, uniformemente negro, he dejado una estrecha
abertura para que el observador, llevado por su curiosidad, pueda
asomarse, percibir el efecta ilusionista y verse a sl mismo contenido
en la escena. El mirén se convierte de este modo en mirado, actor y

espectador a un tiempo.

En la base del cajén he situado un fluorescente circular en cuyo

centro se asienta la rama, luego lo he cubierto con cristai templado,
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roto en infinidad de trozos irregulares. Para mf, era importante saber
que el cristal se habfa llegado a convertir en material constructivo
predilecto para la modernidad, por esa aspiracion a un orden
geométrico que hiciera visible la estructura, de ahi la necesidad de
transparencia. Absolutamente artificial, carente de hueila, "enemigo
nimero uno del misterio™, material aséptico donde los havya, el cristal
era una piel para el esqueleto, pero la Unica que no lo ocultaba,
superficie invisible que hacia sisteméticamente visible el armazén.

Ahora, roto en mil pedazos, el cristal queda reducido a ruina,
su pureza es ya s6lo un vestigio. Muitiplicado por efecto de los
espejos, ofrece una ilusidn de superficie terrestre del todo irreal. El
tono azulado que adquiere cuando esté roto y la luz fluorescente que

se esconde en sus entrafas, irradiando hacla el exterior, acentdan la

ficcién teatral.

La infinidad de ramas del arbol (por efecto de la reflexién),
pobres, peladas, muertas, parecen testimonio mudo de una gran
catéstrofe, desastre que se intuye ademads por las ruinas esparcidas
en el suelo. Pero en cualquier caso, si este paisaje lleno de muerte y
silencio es obra de una hecatombe, ésta ha de ser, a juzgar por las
huellas, algo no perteneciente al pasado, pues el paisaje en nada se
parece a las ruinas a que estamos familirizados. Parece mas una
escena proyectada en forma de suefio o pesadilla hacia el futuro,

acaso como paisaje de invierno nuclear.
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NOTAS

1 Baudrillard, Jean, Cuftura y simulacro, pag. 11.

2 Brea, José Luis, Nuevas estrategias alegdricas, pdg. 43.

3 Asl calificé Waiter Benjamin al vidrio, véase: Discursos interrumpidos,

pag. 171.
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4.7. La escultura como metéfora' de la naturaleza.

Cuando se dice todo con una claridad absoluta, no le queda al
expectador opcién a interpretar cuanto se le ofrece. En este sentido,
me han parecido siempre mas interesantes las pinceladas sueltas de
un poema que nos obligan a establecer asociaciones mentales, que la
meticulosa descripcidn que convierte al receptor en sujeto pasivo de

un mensaje que, por monovalente, adquiere el caracter de lo casi

cientifico.

Por otro lado, no cabe duda de que es mucho mas diflcil
insinuar que decir, La primera opcidn requiere agudeza mental tanto
en el emisor como en el receptor de la insinuacién. Las sutilezas, los
pequefios detalles, cobran tremenda importancia por cuanto pueden

introducir un universo significativo.

El juego de la insinuacién lleva implicito una provocacién hacia
el observador, no necesariamente en forma de agresién a los sentidos
o a lo comunmente establecido, sino como sugerencia que activa los
mecanismos mentales de asociacién, evocacién, memoria ©
imaginacién. En este caso, el usuario, destinatario de la obra de arte,
toma parte activa en su reformulacién, pues en la obra los
significados sélo laten potencialmente, y es el espectador el que, en

ditimo término, tendré que recrear lo dade, abandonando su papei de

mero espectador.

La esterilidad de muchas formas artfsticas deriva precisamente
de esa nitidez procientffica, de la ausencia de capacidad evocativa. Se

construyen obras desde todo punto de vista irreprochables, pues sino
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sugieren nada es porque tampoco se (o proponen, pero lo cierto es
que el espectador no puede afadir elemento alguno a lo que ya esté
dicho. Obras de este tipo llegan a un grado de autosuficiencia tal, que
ya ni necesitan del observador pues aun en el mejor de los casos, su
papel consiste s6lo en asentir ante la ausencia de cualquier alusién

artistica extrarracional.

Formas artfsticas como el minimalismo, 0 genéricamente todas
aquellas que utilizan un sisterna comunicativo autorreferencial, estén
rechazando las capacidades no puramente contemplativas del
espectador. En pafabras de Brea, "La navaja formalista del
modernismo se empefia en liquidar todo contenido no reductible a
pura presencia efectiva"?. Durante décadas, la escultura ha visto
censurada su capacidad alegérica, reduciendo todas sus
potencialidades a la (nica ciertamente evidente: la pura presencia
fisica. El objeto especffico as una suerte de objeto ensimismado®, esto
es, aislado del mundo exterior, autosuficiente y por supuesto,
totalmente mudo; es, por tanto, la negacién mds rotunda de toda
pretensién alegérica, no necesita siquiera det observador pues, en su
autosuficiencia, puede vivir eternamente solo, sin necesidad de que

nadie establezca en su mente imposibles asociaciones imaginarias.

Frente a las pretensiones autonomistas para el arte, o las
radicalmente ideoldgicas que terminan convirtiendo el arte en panfleto
propagandlstico, me interesa la metafora como figura retdrica que
rechaza la autonomia del arte, en cuanto alude a una realidad externa
a la propia obra. Es lo opuesto al arte como forma ensimismada u
objeto especifico autosuficiente, pero a la vez, se resiste a la
ideologizacién ortodoxa del lenguaje artistico por pertenecer a un
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modo de expresién poética fundamentado antes en la sugerencia que

en la evidencia.

El mensaje polftico es mas proclive a formas artisticas
estrictamente narrativas o descriptivas donde, como ya demostraré el
realismo socialista que sucedi¢ al constructivismo ruso, el contenido
se preste a una clara y Unica interpretacién. Nada tan contrario a la
visién alegdrica que, "muitiplica al delirio las significancias de todo

enunciado” *.

En principio, cabrfa suponer que la escultura posee grandes
dificultades para la expresién poética, al menos si la comparamos con
la poesfa, la musica o la literatura, ya que, a fin de cuentas, su
resultado es un objeto real y tangible que se sitia en el mismo plano

existencial de otros objetos comunes.

Aqui me voy a permitir seguir el razonamiento que Heidegger
aplica para definir lo que distingue la obra de arte del resto de cuerpos
que pueblan nuestro entorno®. Razonamiento que se hace maés
pertinénte si cabe, para la escuitura, por su acentuado cardcter
objetual. No en vano, la pintura puede salvar su apariencia de "cosa",
al introducir en el plano una ficcién del todo irreal (no siempre); la
literatura, por su parte, estd muy por encima del mero aspecto de
objeto prismético que tiene el libro; por no hablar de la mdsica, cuyo

resultado es del todo inasible.

Siguiendo el pensamiento de Heidegger, ahora aplicado a la
escultura, es justo decir que la grandeza de ésta dimana de su propia

"cosicidad", pese a que la materialidad no serfa suficiente para
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diferenciarla del universo de los objetos comunes. Lo que, en
definitiva, puede elevarla por encima de su ineludible "cosicidad" es
"algo otro" que posee y que constituye su caracter artistico. Ese "algo
otro" no es mas que su capacidad de aludir a algo distinto de lo que
ella misma es. De este modo, la escultura "hace conocer abiertamente
lo otro, revela lo otro; es alegorfa™? (el subrayado es mio).

Esto es lo que precisamente sublima la escultura por encima de
sU mundana existencia, entendiendo que esa capacidad de revelar
"algo otro” es inseparable del cardcter objetual: "casl parece que lo
cdsico en la obra de arte es el cimiento en el cual y sobre el cual esta

construldo lo otro y peculiar” 7,

Es evidente que este razonamiento de Heidegger, dejarfa fuera
de la categoria de arte a buen nimero de esculturas producidas en
nuestro siglo. No estard de mas intentar desarrollar esta idea hasta

sus Ultimas consecuencias.

Segun lo dicho, toda escultura que no posea ninguna cualidad
o capacidad aleg6rica que la separe del mundo de los objetos, no seria
digna de ser tenida por tal, seguirfa siendo una "cosa" méas, como lo

puede ser la lavadora, por reiterar el ejemplo de Racionero (v. cap.
2-8-)-

Ahora bien, tal vez, al ser situado el objeto en la galerfa o el
museo, el espectador lo ve con nuevos ojos pues, ahf esta separado
del resto de los objetos y adquiere un carécter mas sagrado que el
que tenfa en su mundana existencia. Cualquier objeto de los que nos

rodea, llevado al museo, cobraria este cardcter ya que, de algun
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modo, la sala de exposiciones tiene algo de altar o relicario y, como
ya sefialaba (v. cap. 4.6.), todo relicario dignifica lo custodiado,
confiriendo cierto aire de sacralidad o convirtiendo en fetiche el objeto

guardado, por vulgar que éste sea.

Me pregunto qué ocurrirfa si sacdramos la reliquia de su
relicario. Que volverfamos a tener ante nosotros, no el objeto sagrado,
sino el vulgar que realmente es. Con otras palabras: jqué pasarfa si
un particular hubiera comprado el urinario o el montén de ladrillos
(mencionadas escuituras de Duchamp y Andre respectivamente, v.
cap. 2.8.) para ponerlo en su casa o en su jardin, cual si de
verdaderas esculturas se tratara?. Pienso que desde el momento en
que estos objetos salieran del museo, verdadero santuarlio del arte,

habrfan perdido toda su "aura" (en este caso me parece oportuno ei

concepto benjaminiano).

Conviviendo con la diversidad de objetos que pueblan el salon
del hipotético comprador, el urinario sélo serfa un objeto mas %, acaso,
Unicamente diferenciado del resto de cosas por su propia vulgaridad.
Suerte similar correrfa el montén de ladrillos, ublicado en el jardin,
nada haria sospechar a las amistades del ficticio comprador que se
trata de una escultura, serfa més l6gico pensar que su anfitrién estd
de obras. Probablemente nadie se detendrfa a admirar las cualidades

estéticas de la supuesta escultura como se hace en los museos donde

es exhibida.

Es como si el poder magico, religioso o espiritual que dimanaba
de la propia escultura en un pasado, ahora se viera sustituldo por la

capacidad sacralizadora del museo, justo cuando esas propiedades no
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puramente materiales de fa escultura han sido rechazadas con mas

vehemencia.

Lo que en definitiva quiero afirmar es que, estos objetos sélo
pueden sobrevivir como arte en el espacio sacralizador del museo,
fuera de 6l se perderfan en el anonimato y serfan vlctimas de su propia
trivialidad. Y elio precisamente por la ausencia de cualquier cualidad
que los singularice, por su nula capacidad alegérica o, utilizando la

terminologfa de Heidegger, por su imposibilidad de "revelar algo otro",

Personaimente prefiero buscar cierta expresién poética gue
sublime la escultura liberdndola de su mera apariencia de objeto

comun. Deseo incidir en la capacidad alegdrica o metaférica de la

escultura.

Con la met&fora desaparece el sentido preciso, ahora la obra
queda abierta a infinidad de lecturas. Ese algo, exterior a la propia
obra, pero enunciado por ella, es traldo por el espectador, no por el
creador que, en este caso, sélo lo sugiere. La metafora sirve para
"decir lo que decir no cabe™®, para liberar el contenido del estricto
orden racional. Llevada a la escultura, hace que sea posible decir

callando lo que dificilmente se podria expresar por |a palabra.

De nuevo unas palabras de Heidegger, parecen ajustarse de
lleno a cuanto intento decir acerca de la elocuencia del silencio gue se
pone de manifiesto en la escultura, cuando se refiere a la otra
posibilidad esencial de! hablar: el callar. "Quien calla en el hablar uno
con otro puede dar a entender, es decir forjar la comprensién, mucho

mejor que aquél a quien no le faltan palabras"'®, Justamente ese "dar
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a entender” a través del silencio es o que busca el arte y en lo que
radica su sentido alegorico. El "callar” no debe interpretarse como una
renuncia a la comunicacioén, no es una justificacién de la esterilidad
del objeto ensimismado, sina un singular modo de hablar, en el cual,
lo que se dice s6lo se revela a través de la muda presencia.

En un momento en que se pierde la fe en el racionalismo
cientifista e intentamos huir del gesto chillonamente antisocial
{sabemos de la facilidad con que el sistema lo asimila}, renovamas la
confianza en las facultades imaginativas e intuitivas, tanto del artista
como del observador. Ante la transparencia de contenidos o su
ausencia, indagamos en la metafora, que adqguiere sentido en tanto

insinuacion, como alusién a otra realidad.

El lenguaje alegérico, en su cualidad poética, prefiere
abstenerse de la grandilocuencia o la evidencia del objeto
geométricamente puro, encuentra su mas prolffico terreno en la
intimidad comunicativa y en la recuperaciéon del detalie. Es un lenguaje
indirecto, no objetivo y avido de interpretaciones que no agoten su
sentido. Busca "poder liberarse del creador para volver a nacer en la

mente del espectador™ ',

Para finalizar esta recesion escuitérica, quier'o mostrar tres
obras que proponen el objeto escultdrico como metdfora de la
naturaleza, pero no de la exuberante o exdtica, ni de la idilica o del
parafso terrenal, Aluden a la naturaleza que muere, a la perdida u
olvidada. En cierto modo, contindan la Inea iniciada por las tres
Uitimas obras comentadas, pero ahora con el deseo de ocultar las
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huellas de lo natural para forzar a que el observador recurra a su

memoria,

En todas elias el objeto natural ha sido forrado con ldmina de
plomo. De este modo, he borrado las huellas texturales y he ocultado
las calidades cromaticas, pero en cambio pervive del objeto lo esenciai
de su forma y volumen, lo justo para que el observador reconozca la
naturaleza que late bajo el interior de ia superficie uniformada. No se
trata de buscar una confusién con lo naturai, sino de producir un
simulacro de la realidad en el que se tenga plena conciencia del
artificio, para as{, introducir una duda sobre lo real o despertar de una -
reflexién en torno a la idea romdantica de lo natural. Muestro por ello
lo orgdnice como caddver disecado o ruina congelada, y el conjunto
escultérico se ve afectado de un aire decadentista, de un esplritu
melancdélico propiciado por la pérdida irreversible de aguello que

fundamentd la existencia del hombre.

Con la utilizacién de la metéfora en el lenguaje escultdrico, se
demuestra que las referencias que una obra establece no han de
centrarse necesariamente en fa similitud externa con lo referido; en
todo caso, ia semejanza o confusién entre elemento escultérico y su
anélogo real se justifica, antes que por el interés mimético, por los
enlaces semdnticos que, a partir de la asociacidén, puedan

establecerse.

La riqueza o insignificancia de estas obras depende
directamente del espectador, pues él es quien tiene que reconstruir su
sentido. Sélo en la medida en que sus capacidades le conduzcan a la

ensofiacion a partir del estimulo visual, la obra cobrard interés. Sin su
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concurrencia, estas esculturas no pasarfan de ser acumulaciones de
cristales rotos, ramas forradas de plomo y comunes vasijas de vidrio.
Unicamente el observador puede liberarlas de su absurda existencia

si, partiendo de estos elementos, puede edificar un universo

significativo.

La recuperacion de las huellas del imperio derrotado, labor
similar a la del arquedlogo, no pretende la reinstauracién, se aleja de
la utopfa y simplemente quiere mostrar el reino desvencijado por la
modernidad. De nada sirve el lamento por [o que se perdid, [0 sé, pero
no estd de mas recrearse en la intensidad de esa pérdida, andar los
caminos de la desolacién, al menos me parece mas honrado que
enganarnos con visiones idflicas de paisajes romanticos. Esta es
nuestra realidad mas inmediata, o huimos de ella, como va lo hicieron
los artistas del Jand art, o sl alin sigue interesdndonos la naturaleza,
tendremos que buscarla en nuestro entorno artificializado, a través de

vestigios y ruinas, en multitud de signos de decadencia.

Descubrimas que las flores marchitas, ias hojas secas, los
fragmentos de la victima sacrificada, nos remiten indirectamente a la
naturaleza en todo su esplendor. En eso reside la capacidad evocativa
- de la ruina, en que activa nuestra memoria o nuestra imaginacién para
completar el todo a través del vestigio, aqul es donde adquiere
sentido la arqueologla. Claro esta que es una ensofiacién melancélica,
pues el imperio remoto vive séle en la memoria o la imaginacién,

incluso en la de aquellos que nunca lo llegaron a conocer,

Es como si todo un mundo pasado quisiera dejar constancia de

su desaparicién esparciendo sus sefales grotsscas por la llanura de lo
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actual, como si se rebelase a través de sus huellas. Con ello, parece
que fos fragmentos de la naturaleza muerta quisieran hablarnos de la
agdnica desaparicién de todo un reino que perece, no de muerte

natural, sino vencido, humillado, oprimido y sometido.

Me interesan las ruinas, antes que por lo que tienen de
documento histdrico, por su inherente daseo alegdrico. Los objetos
convertidos en ruina despiertan la melancolia, esa especie de nostalgia
por lo perdido. La ruina se enfrenta a la banalidad de los suefios
humanos, mostrando la muerte desde el fragmento, nos hace intuir la
desolacién en su auténtica magnitud y al hacerlo, arroja nueva luz

sobre el presente, ofrece una senal que pone en cuestién los

cimientos de la civilizacién,

Un simple ejemplo, la imagen de una ave agonizante,
totalmente cubierta de petréleo nos reportd, con mas fidelidad que
ninguna otra imagen, la verdadera esencia de una guerra (en este caso
la Guerra del Golfo}. Un pequefio fragmento que pudo escamotear la
censura , insignificante en comparacién con el tamafo de lo asolado,
fue suficiente para que el observador construyera mentalmente el

panocrama de destruccién a que no le podian introducir las frfas

aestadisticas.

Todo el dramatismo de la naturaleza agonizante puede quedar
sugerido en la imagen de un ser que paga en sus carnes, como lo
hiciera el Cristo crucificado, las culpas del hombre. Con su séla
inocencia es capaz de arrojar por tierra cuantas razones se esgriman
para justificar la destruccion. Un simple fragmento puede cuestionar

la ideclogfa de progreso y bienestar en su totalidad, como dice Celeste
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Olalquiaga, "en su culto a la fragmentacidén v a la decadencia, ia
alegoria se erige como lamento por los suefos destrufdos de la
modernidad y c¢omo rebelibn contra las premisas que los

sastuvieron"'?,

Las esculturas que muestro retratan una naturaleza gris y
decadente. Fragmentos orgénicos revestidos de artificialidad, de
nuevo cristales. rotos, vasijas de vidrio como recipientes de vida,
paisajes invernales, obsesién con la muerte, aberracién de un arden
natural de cosas, contradicciones todas que reflejan la dialéctica en
el debate escuitdrico entre el artificio y ia naturateza, y que pretenden
Ir mas alld de lo puramente artlstico para aludir a los propios
antagonismos en la vida def hombre moderno. Por ello, ias presento
como punto final de esta investigacién que ha pretendido profundizar
en la controvertida relacién del arte moderno con la naturaleza, desde
su divorcio hasta los distintos intentos de reencuentro con ella.

Al mismo tiempao, ofrezco estas abras como humiide apuesta
personal por una escultura que intenta ser sensible a los problemas de
su tiempo, en absoluto auténoma y, con mayor o menor acierto,
sinceramente comprometida con las cuestiones vitales que afectan a
[a existencia del hombre actual. Por Gltimo, afiadir que dentro de su
tono pesimista, estas esculturas esconden adn una pequefa luz de

esperanza, pues de lo contrario renunciarfan a la comunicacién.
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NOTAS.

1 El término "metéfora” generalmente ha quedado relegado a su sentido
retérico. En el dmbito de las artes pldsticas se ha utilizado mds
frecuentemente |a palabra "alegoria”, que, en su sentido no restringido
a la personificacidn, incluiria a la metéfora (v. cap. 4.4.). No obstante,
como dice uno de los principales estudiosos de la expresidn
metaférica, Paul Ricoeur, en su funcién retérica, la metédfora es
empleada para "adornar el discurso de modo que agrade”; pero, en su
funcidn poética, ia metéfora sirve para "redescribir la realidad por el
camino indirecto de la ficcién"” (La metdfora viva, pdg. 332). En este
amplio sentido poético de la metdfora, el término ya no queda
restringido a los modos de expresién oral o escrito, sino que es
extrapolable a cualquier forma artistica que ponga especial énfasis en
aludir a una realidad exterior a la propia obra, utilizando afinidades

ideolégicas o formales entre la obra y la realidad aludida.
2 Brea, José Luis, Nuevas estrategias alegdricas, pag. 43.

3 El término "ensimismado" ha sido utilizado por Xavier Rubert de
Ventds, para caracterizar la tendencia, dominante en ei arte moderno,
a construir un estilo absolutamente autorreferencial. Segin esta
peculiaridad ampliamente extendida: "Las obras de arte han de ser,
pues, ante todo, objetos. No han de permitir sino a si mismas ni
indicar otra cosa que su mera presencia. La obra de arte no significa
nada; simplemente, es. No recuerda -ni debe recordar- nada, no
sugiere nada, ni se parece a nada (...) No tiene otra ley que ella

misma". El arte ensimismado, pdg. 20.

4 Brea, José Luis, op. cit., pag. 43.
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Heidegger, Martin, "El origen de la obra de arte" (1952), en Arte y

poesia.

Heidegger, Martin, op. cit. pdg. 41.

Ibidem.

Duchamp nunca pretendié que fuera mds que eso, la posterior

sacralizacién escapaba de sus manos (v. cap. 2.8.).

Brea, José luis, op. cit., pag. 12,

Heidegger, Martin, £/ ser y ef tiempo, pag. 183.

Bigg, Lewis, en la introduccién al catédlogo Entre e/ objeto y la imagen.

Escultura britdnica contempordnea, pag. 12.

Olquiaga, Celeste, "Memoria de lo vivo", revista Ldpiz, n® 77, abril-
1991, pég. 39.
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5, CONCLUSIONES

La revolucién industrial altera la vida y la cultura del hombre en todos
los dambitos, lo que implica una progresiva transformacion de la
sensibilidad que se dejara sentir en lo artistico. Por tanto, debemos
entender los cambios acaecidos en el terreno escultérico como ldgica

consecuencia de esta vasta metamorfosis.

Una nueva sociedad nace guiada por el tremendo desarrollo de las
ciencias y la técnica, basada en el auge del racionalismo y la fe en el
progreso ilimitado. Aunque el rechazo inicial, en el mundo de la
cultura, de este modelo que parecia oponerse al sedimentado
humanismo, es evidente; los mas optimistas de entre los jévenes

artistas de principios de siglo, no tardaran en sumarse al proyecto de

modernidad.

En este contexto, restringimos el sentido del término modernidad,
para caracterizar un arte que se asocia a los valores positivos de la

cultura emergente y se fundamenta en {a novedad y la ruptura con la

tradicion.

El arte moderno abandona la visién sagrada de la existencia, se vuelve
méas mundano y materialista y, en consecuencia, renuncia a la
autoridad moral gue pudo tener en otra época. Perdida la creencia en
otra vida, en el sentido religioso, la fe en el progreso recoge &l innato

afan de trascendencia del hombre.
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« La escultura experimenta pocos cambios a través de los siglos si
comparamos con las profundas transformaciones que sufre desde

principios del actual.

« La ruptura con el modelo escultdrico tradicional implica un abandono
de la naturaleza como fuente exclusiva de inspiracion y el
consiguiente rechazo del concepto antropomorfo que habia servido
para siglos de estatutaria, en favor de un entendimiento que en

muchos casos podriamos denominar mecanomorfo.

« El afan experimentador y la constante busqueda de lo novedoso,
abren tremendas posiblidades para la creacion escultérica: se
incorporan nuevos materiales, se supera el eterno dualismo escultura
por arte de tallar o por arte de modelar aportando el procedimiento
constructivo y, lo que considero mas importante, se demuestra que
la escultura posee un rico potencial expresivo sin que haya de estar

necesariamente asociada a la representacion figurativa.

« Larenuncia a normas establecidas, da al escultor una enorme libertad,
més, al mismo tiempo, implica una imposibilidad de establecer, con
la claridad de! pasado, juicios valorativos estables y comunmente
aceptados. Ello significard una notable pérdida de contacto con la
masa social, para la que, el nuevo arte resulta cada vez mas
incomprensible; y dejaré el artista frente a su inetudible soledad, ante
la dificultad de supeditar su arte a valores que estén por encima del
yo. Queda abierta una via hacia el vacio, el sinsentido y el capricho

vanal presentados como creacién escultérica.
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» Escuitores de principios de siglo, como los futuristas o los
constructivistas rusos, participan del optimismo desarrollista, de la
euforia de progreso tecnolégico. Desde su aportacién artistica
intentaron cimentar la utopia de modernidad. Pero, la utopfa no pudo
mantenerse viva por mucho tiempo, ante la constatacién de ciertos
hechos que hacian cuestionar los resultados de tan ansiada
modernidad. Pese a ello, las aportaciones escultéricas de aquellos
vanguardistas serdn retomadas una y otra vez, desposeidas ya, eso

si, de su importante carga ideoldgica.

« Estas propuestas abstractas, racionalistas y geometrizantes
representan el grado méaximo de distanciamiento entre la escultura y
la naturaleza. Hacia finales de los sesenta surge un importante
rechazo cultural de la utopfa capitalista y la fe en un desarrollo
puramente material. En este momento, distintos artistas pretenden
retomar la naturaleza, gran perdedora en el proceso de modernizacion,

para la expresién escultérica.

« La mayor(a de estos intentos nacen marcados por los antecedentes de
creacién racionalista. Se ha operado un cambio de escenario o de
soporte escultérico, las dimensiones se han disparado hasta lo
inimaginable pero, en esencia, se prolonga un concepto de

abstraccion geometrizante.

« La embergadura de algunas de estas empresas escultoricas, como las
obras de Christo, y su forma de utilizar los medios de la sociedad
moderna superdesarrollada, nos hace refiexionar sobre el poso
romantico que muchos escultores aun llevamos dentro, anclados en

dimensiones reducidas, encerrados en nuestro taller y prolongando un
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idealismo escultérico que quizds nunca existié, y ha ilegado a
nosotros como las leyendas desfiguradas, mostrandonos héroes que
a golpe de martillo y cincel robaron a la pledra el esplritu que

encerraba.

Existe un acercamiento escultérico a Ja naturaleza, ya no
caracterizado por el gigantismo y |la agresividad constructiva, sino por
un indudable romanticismo. Romanticismo por cuanto implica una
huida de la realidad més inmediata del hombre moderno: la urbe. En
estos casos, el desagrado ante la artificialidad de la ciudad
hipertecnificada produce una tristeza por la pérdida de otra realidad,
la natural, asociada a un modo de vida distinto, La huida responde a
un indudable sentimiento nostélgico y hace inevitable gque las
soluciones escultdricas cobren un cierto aspecto idllico, cual si desde

ellas se propugnase una reconciliacién con el medio natural.

Lo cierto es que esta reconciliacién parece, hoy en dfa, sélo posible
en lo artistico y en la mente de unos romanticos gue huyen de la
realidad representada en la verdadera confrontacion desarroilo-

naturaleza.

Esto Ultimo da paso a mi modesta propuesta escultérica caracterizada
por la resignacién a vivir y trabajar en un medio urbano altamente
artificializado y, por un mayor grado de pesimismo en cuanto a una

posible reconciliacién alumbrada por el arte.

Apuesto, no obstante, por la recuperacién de las cualidades sensibles
de la escultura, como respuesta a un mundo hipertecnificado. Todo

avance se produce a costa de algo, el de las altas tecnologfas se

a4,
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produce a cambio de una notable pérdida del contacto con la realidad
fisica vy la consiguiente depauperacién de la experiencia sensitiva,

portadora de una sabiduria en vias de extincion.

Pero, la razén fundamental por la que se hace pertinente la
introduccién de mi labor creativa, es para poder vehicular la sensacion
de decadencia a que nos conduce el irreversible proceso de
modernizacién. El intento equivale a desarrollar una arqueologia de lo
vivo a través de la expresién escultérica, mostrar fragmentos de la
naturaleza vencida, oprimida y humillada. Nada de visiones idllicas,
naturaleza artificializada, congelada, convertida en reliquia, para que
el observador pueda recomponer, desde el fragmento, todo un

universo de decadencia y destruccion.

El lenguaje poético prefiere abstenerse del grito o la militancia, es mas
proclive al susurro, la insinuacién y la intimidad comunicativa, pero,
al mismo tiempo, escapa de la estéril inexpresividad de! objeto
ensimismado. Precisamente, al utilizar el recurso metafdrico, la obra
es capaz de aludir a una realidad exterior a s/ misma; con ello deseo

huir del sistema artistico autorreferencial, del grado cero

comunicativo.

En definitiva, mi propuesta de escultura como metafora de la
naturaleza, ademas de mostrar una particular version en el
acercamiento del arte a |la naturaleza, ha deseado ser una defensa de
la capacidad comunicativa de la escultura, en contra de las continuas
renuncias a todo intento de transmisién sensitiva, expresiva, emotiva

o significativa.
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