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INTRODlICCION

Hay UlIO;; versos en el libro "Amereida"
(lile dicen "stífte n' no es fund ar , es poner la esta nc ia el! su
propio ritmo" ,

En el poema esos ver sos a firman qu e es ne­
cesa rio po ner " algo" en Sil propi o ritmo. ¿Qué significa colo­
car " algo" en su propi o ritmo?

La pregunta nos arroja antes de inte ntar
co ntes ta rla a o tra ante rior. ¿Q ué es ritmo? Cua lquie r respues­
ta qu e intentara una generalizac ión pien so qu e estaría desti­
nad a al Iracaso. La pregunt a so bre el ritm o es una pregunta
diñeil de contesta r.

Hay una con tes taci ón pet o por el p roceso
de ,'ulga ri1.ación q ue ha sufrido sue na casi banal : el ritmo hay
qu e senti rlo . Creo qu e sin intenciones de llegar a co nclusiones
definitorias pod emos intentar hablar acerca del ritmo , pu esto
qu e una rítmica es posible pen sar fo rmularla siempre q ue se
tenga presente '{ue no de be confundi rse la noción con el rit o
mo mismo . Si se intente medi r el ritmo hay flue tener claro
qu e se recurre a o tros elem entos: ,,1 n úmero , la du raci ón o la
intensidad. Estos so n los medios, per o estos mism os medios
no deben confund irse con lo q ue mid en. El ritmo f"scapa y
so bre pasa la precisión teóri ca. La com probaci ón de esto llega
cua ndo se domina to da práctica instrument al )" sus valores
agógicos.

En ese estadio se lo reen cuentra, esta vez en
forma co nciente , es decir , se lo ve con toda transparencia en



cuanto y co mo es tributario a la vez de la "ida y de la mat e­
ria. Ritmo designa una relación ent re un hecho viviente qu e
por serlo es siempre fluy ente y un co nce pto qu e nos form a­
mos de él.

Hay qu e crea r un a hipótesis de trab ajo . Sin
ello no podremos abordar el arte moderno y dentro del arte
moderno la co nte mporaneidad .

La hip ótesis de tr ab ajo serfa esta: el art e
co nte mpo ráneo se atuvo principalmente a fijar los ele me ntos
regula res o irregulares co n los cua les toma su' propia configu­
ración . Y lo hizo a trav és de una estruct ura de equilibrio d ín á­
mico. Antes, el arte. fijaba su co nfigu raci ón a través de un
equilibrio estab le. .

Para decirlo de otra manet a, el arte modero
110 dej ó de lad o la est ruc tu ra simét rica sobre la cua l se co nsti ­
tui a para arriesgarse en la aventu ra de recuperar el equilibrio
y mo... trarl o en cua nto tal a través de un e est ructu ra de latera­
lided o asimetría , es decir , dinám ica . En este sentido es de ca­
r ácter fue rte mente r ítmico .

En resumidas cue ntas la hipótesis no s dice
qUf" el arte desde siglos se anudó so bre un fundamento qu e
privilegia la sime tría y qu e el nu evo art e se desanuda de aque­
lla enudaci ón par a anudarse a un fundamente que privil egia
lo fluy ente .

~Iirando desde ot ro ángulo la aparición de
la belleza en la o bra, la ap arición de esa trascenden cia necesa­
ria a toda existe ncia humana , vemos qu e sólo se nos da en un
" a tr avés". Y en esa modalidad también , por no ser está tica



ee da lo fluido. Quizá uno de los poetas más mod ern os. Dan­
te . habla de esto ro el Canto XIII df'l "raraíso".

l.a cera y ('1pulg ar qu e la mod ela
no :000 constantes, pero más o menos
el signe li t' la idea trasluce.

Por eso ocu rre, PUt's. que un mismo árbol.
St:gún su especie, bien o mal fructi fica
y así nac éis con 11111)' diverso ingenie .

Oc es tar a punto la mohh-ada r-a-ra,
de es ta r ..1cielo e-n Sil vir tud "up rt' lIla.
la luz del sello lucir ía toda :

Pl'ro natura la tia siempre falta ,
simih nente operando cual artista
con h ábito dt'1 arte y mano trémula.

La verificac ión de la hipótesis J(~ trahajo la
real izare-mos tratand o de razonar so bre la sime tría )' laterali.
dad en la.... art es plá... ricas .



Simetría )"lateralidad en las artes plá...ricas

s



"Con un vaso, anda , ve por los ham-ns del ágil
navío , saca el tapón de los jarro." panzud os,
y vi érten c s tint o hasta llegar a las hec es : serenos ,
no podemos, nosot ros, hacer esta guard ia." (I )

Razonar y reflexion ar ent re los artistas no
es otra r-osa qu e montar guardi a, no e-n la serenidad ni la lucio
dez del que sitia o es sit iado , sino e- n la lur-idr-z de l arrehat o
entrevisto en la resurgencia.

" y el descenso oblicuo
del mar sobre la hierba
reconociendo en nuestro sur-ño
su misma desventu ra
de olvido en silencio
desprende varias \ ' IW t'S

dr-l rama je." (2 )

Desprender del ramaj e varias voces y guar ­
dar las. esa es la heren cia. 'l unt ar guardia en la memoria y co­
nocer )' d ar a COJlIH'f'r tod o lo qu e hay en lo entrevisto es mi­
tigar la desventura de "olvido en silencio" tan cara , tan a 111 1'­

nudo cara, ('JI nuestra América.

A'IUt'lIa qu t' tan bien definió 1). Cbaun u co ­
mo la lid "el gusto . l" asi el genio de los co mienzos '1 li t' no tie­
nen cont inuació n."



Razonar y reflexionar sobre el quehacer del
arte no es hacer arte . Pero yo no puedo hablar de julieta sin
saber como son sus facciones. y lo curioso es que aún en el
mero hecho de que me limitara a una pura descripción de sus
rasgos , es decir, a tratar de mantener una objetividad instru­
mental. caería en lo subjetivo. voluntaria o involuntariamen­
te, porque aquí hay que reconocerlo desde ahora, poco tiene
que hacer la voluntad en este negocio . No nos olvidemos de
aquellos versos, de la "Divina Comedia" (Iue por otro lado
son r-omo un latigazo a toda presunción:

.. ¡Oh vana gloria del quehacer humano,
cuan poco dura el verde de tu cima,
si una edad más grosera no despunta!

Cimahue creyó qUt> en la pintura
tenía el campo, pero ahora es Giotto ,
y la fama de aquel se ha oscurecido .

y un poco más adelante:

"El humano rumor es sólo un soplo
de viento, que de aquí y de allí se acerca,
y muda el nombre porque muda el sitio."

Dante usa la palabra "lato"; su traductor A.
J. Battistessa usa la palabra "sitio". Literalmente sería lo mis­
100: lato, ancho, amplio. Va implícita la idea de "lado" en su



significado, por ello es que el traductor usa el sinónimo "lue­
go" o sea lugar, sitio. Para mis propósitos tanto "lado" como
"sitio" sirven. La fama, ese humano rumor que es sólo un so­
plo de viento, muda el "lado". La idea de lado es lo opuesto
a la idea de centro. El arte se ha movido siempre desde un
centro (simetría) hacia un borde (lateralidad).

Dante usa la metáfora para hablar de las
movedizas arenas de la fama de los indi viduos, pero es indu­
dable que detrás de la fama de las personas e tá la fama del
arte, del destello entrevisto por aqu el que momentáneamente
goza de la fama de saber revelar , manifestar ese destello .

f:n la noción de centro o de simetrí a están
ligadas dos representaciones. Una e de carácte r geo métrico:
la posibilidad qu e una figura tiene de superponer do de sus
partes en relación con un eje, o la posibilidad qu e tienen dos
figuras de superponerse igualmente en relación con un eje.
Otro modo de representación a la cual está ligada la noción
de simetría es de carácte r biológico: nu estro propio cuerpo
está constituido esencialmente por un sistema nervioso y por
miembros que también se reparten de un modo regular a una ·
y otra parte del eje dorsal que constituye la lín ea media de
nuestro cerebro prolongado por nuestra columna vertebral.
Las dos mitades de nuestro cuerpo, en hipótesis, son sucepti­
bles de ser superpuestas.



La idea de regularidad, latente en toda no­
cion de simetr ía, y más precisamente la idea de regularidad
perfecta de la materia constituiría una de esas cualidades
fundamentale y, egún la cual, en consecuencia todo objeto
natural e imaginado que participara de esta cualidad poseería,
"ipso facto", una uerte de perfección que en "e tética e
llama Belleza", al decir de Pierre Francastel. Debo confesar
que me suena mal la expresión usada por Francastel. No es la
e tética que define lo que es la Belleza.

Tal como anteriormente hemo . definido en
u caractere geométrico y biológico la noción de centro o

simetr ía implica, con mayor o menor variante, haber defini­
do, la noción que se elaboró en la antiguedad y se sistematizó
en pi Renacimiento.

Debemos decir ahora que paralelamente -a
e ta noción de regularidad va la de ruptura de la regularidad,
e de .ir un de equilibrio, puesto que la perfecta simetría de
un sistema viviente o imaginario conduce a la inercia. Se pien­
sa que esta ituación de desequilibrio es inherente a toda crea­
ción.

¿Pero quienes pien an así? Este modo de
pensar e la caracterí tica de nuestra época moderna y con­
temporánea. osotros lo que vamos a hacer ahora es internar­
no en este campo para ver cómo se origina esta otra heren­
cia ya má próxima a nosotros mismos, el arte moderno.



1,0 que hay de común en la noción de sime­
tría a través de las distintas culturas y épocas es la teoría de
la relación entre la representación figurativa del cuerpo huma­
no y ciertas leyes consideradas como absolutas del universo ,
Es la gran doctrina del macrocosmos y del micro cosmo s. Ella
inspira la imagen del hombre con los brazos exte ndidos. es
decir, del hombre cuya imagen se in...cribe tan bien en el cír­
culo como en el cuadrado, las dos figuras fundamentales del
universo geométrico.

La figura del hombre "ad quadratum" o
" ad circulum" generadores del cuadrado o del círc ulo tuvo
gran éxito durante generaciones. Durant e dosc ientos cincuen­
ta años se en contrará a la cabeza de lodos los tratados de Ar­
quitectura o de Bellas Artes. Leonardo y Durerc le darán su
dignidad , colocando en la hase de toda su esté t ica el da to de
que existe una ley , un misterio de la uaturalez.a, según la cual
las proporciones del cuerpo del hombre reflejan el orden uni­
versal. Es probablemente una de las nociones menes cou tro ­
vertidas de todo el período llamado Renacimi ento. Se acep ta
corno evidente la idea que existe un a relación fija entre las
proporciones de nuestro cuerpo), (,1 orden univ ersal . El mun­
do está así completamente impregnado de simet rí a: simetr ía
de nuestro cuerpo, simet ría de nuestro cuerpo )' el universo.
Un estudio de P.M. Schultz 1I0~ muestra que aú n a fines del
siglo XVIII , un mito como el de Gulliver a~í co rno un postu­
do de Laplace implicarían la posibilidad de una expansión o
de una reducción al infinito de nuestro mundo sin ninguna al­
teración de las leyes del sistema.



La noción de tamaño aparcr~ aquí como relativa.Las (I~ pro­
porción y de simetría son absolutas. En la base se admite la
idea de un fundamento simple y matemáticamente expresable
del universo e-n el que la ~irndría :'f'ría la última y m ás simph­
expresión de la Belleza,

La aparición de la iiísparidad, se manifies­
ta mas bien bajo el aspecto de "acontecimientoJ" que trastor ­
nan la estructura de la sociedad . Es menos fácil concebir y re,
presentar la dísperidad, rila abre las \ías har-ia la im-e-rfidum ­
hre .

A principio!'> del siglo XV el triunfo de la si ·
metr¡a é:tparcct', pur un lado t 'VIIIU el triunfo de la n-pn-seuta ­
ció n inmutable pero en 1'11 se-no lleva el gernlf'll de la mutabili ­
dad.

lIay un éxito que horra o diluye muchas 1'\i ­
tuacioncs que se suceden dentro de In que podr íamos llamar
esta antinomia de inmutable y mutable. Ese éxito es el logra­
do por la pirámide visual de Allerti. pero por otro lado hay
otras búsquedas que se manifiestan especialmente en la reali ­
zación de los retratos corno representación del hombre-indivi ­
duo. que tanto la pintura corno la escultura se lo reserva a la
representaci ón del hombre en busto y no al retrato de pie, el
cual e...tá reservado a la representaci ón del acto que destar-a al
personaje o a la función . más (¡ue al individuo. La personali ­
dad del hombre, en cuanto tal. se manifiesta esencialmente en



el rostro. Hay una vacilación en tre los m étodos a elegir: el
perfilo los tres cuarlos . El perfil triunfa en Italia con Pisane­
110 hacia 1440, ante la cada vez más estimada divulgación de
la medalla antigua. Corresponde a una concep ción generaliza ­
dora , aún siendo individual , el retrato siempre tiene much o
de idealización y esto estilísticamente implica una redu cción
deseada de los puntos de vista, en cierto sentido, toda genera·
lización como toda simet ría o cen tro supone y det ermina una
exclusió n. Con los hermanos Van Eyck triunfa en cam bio el
tres cuartos, cuya signifi cación en un sentido sería la de acen­
tuar la verdadera individualidad físi ca y moral del individuo y
en otro sentido se podría hablar de un indicio de " rec hazo" a
la noción de simet ría o centro, por lo menos en el retrato .

Como ya dijimos, el éxito de la fórmul a it a­
liana oscurece u oculta un tanto viertas otras inve tigacion es
corno por ejemplo , siempre a principios del siglo XV, la bús­
queda de la simetría está ligada al problema del "espejo -' , por
lo tanto a una otra especulac ión sobre el espacio. Revorde­
mos el retrato de Juan Van Eyck titulado : " Re trato dr los
Arnolfini" cuyos per sonajes se no s muestran de fren te ) de
pie en el centro de una habitación. Detrás de ellos hay un es­
pejo cn la pared y, a través de ese espejo. se ve la espa lda de
los personajes, así como también la part e de la pieza qu e. 01'
otro modo quedaría oculto a los ojos dr-l especta dor. Tene­
mo los mismos personajes en el mismo cuadro de fren te y Ot'
espalda y la habitación hacia el fondo ampliado mediante el
ilu sionismo del infinito tel escópico. Iediante el m étodo del



"I'~pl'jU" lo s pilllllrl'S n órdicos introducen a la "fe-m-stru aper ­
la " fil' ,\ Illl'r t i, un caso de simetrí a l'spat'ial dt' Irt's ~ no lit'
do lO dinu-nsioues. En ningún caso el "('5IH'jo" s i~llI f i t ' a reversi ­
bilid ad di' lo:"> ek-nu-nto- proyectados sino hnrll()~"Ilf'illaddel
lid t'spado mismo.

La " ventana" de AUwr11 t ' l' en el fondo una
trall:">po:olt 1011 fi~"lJfati\'a del univ er so qu t' :W han' Sl'I~úlI la... 1("
) 1':0; de la sim etr ia en el plano, la de 10:-< pintores nórdicos no
SI' limita a la pura rela ción CO II el objeto n -presentado sino
'!'!" pre-tend e r-o nrr-hi r el universo (' O Ill O perfer-tamente r l' ~'ll ­

lar y co mo absolutamente cerrado , r o huellas cuen tas r- omo
uno de 10:0. atribu tos de la materia . En los bajorrelieves de
Ghiberti y Uonatello se presenta la misma situación. El bajo ­
rreli evr- se proyecta so bre un a supe rficie de tres plan os escalo ­
nados. per o que no rs tán redu cidos a In misma ¡'.w'u/u, por lo
tanto no colocan al espec tador dentro de un espur-io cúbico.

lIa y simetría en relaci ón con 1" l'jl ' medio
de la co mposición pero lIO hay simet ría de! espur-io en rela ­
ci ón ('()JI d plano figurativo . Dijimos antes (IUt' la "ventana "
de Alber ti representa uu a so luc ión imaginaria y e-n consecuen­
cia figurativa completamente diferente a la soluc ión del espe­
jo . LiI su perfic ie del cuadro e-stá co ncebida t-orno la resultan ­
te del corte hecho a trav és del cono de rayos visuales <¡li t'

unen el objeto al espect ador. La pir ámide visual SI' detiene en
el plano.



Ahora ya tenemos en nu estro poder do s
modos de tratar la sime t ría o noción de centro. Apare nte ­
mente la qu e avanza, como ya lo hicimos notar. sobre la co n­
cepc ión de qu e la simet ría es co mo una ley suprema del uni ­
verso, es el modo de los pintores del orte, en qu e la homo­
geneidad completa del espacio es lo qu e se quiere manifestar ,
sin embargo no es ella la qu e da la soluc ión a lo qu e llamamos
el "espíritu moderno" sino la ot ra, por ello es qu e también
hablamos del "éxito" de la misma . Pod emos decir qu e el arte
de la representación en Occidente alcanza , " inventa", la no­
ció n de proyección, implicad a en la hip ótesis de la pir ámide
de rayo s visual es qu e se detien e en el plano. En este modo, lo
carac te rístico, es qu e la verdade ra simetría no se encon trará
ya más en el terreno d e representar el mundo, sino en cier tas
creaciones materiales del hombre, como por ejemplo , la ar­
qui tectura . AHí florecerán los planos centrales co n balanceo
absoluto en la compos ición de todas las partes en relación
co n un (~je o co n un centro .

Llegar a pen sar la simet ría del mun do ex te ­
rior co mo la sime tr ía perfecta implica pensar f'I mun do como
un mundo cerrado y finito . sí pen só el Norte y cah.. sosp e­
char qu e un tal pensami ento no difi ere co nccpcioua lmente
del modo medieval. Es decir . u n universo provisto de una vez
por todas dr- todas sus cualidades.

En cambio . limitar, la simetría al rampo de
la proyección figurativa en el int erior del plano. como lo hizo
la Italia del Renacimi ento , dejó co n ello abiert as las pr- rspecti-



vas de las especulacionc ... modernas so bn - la en trop fn, las Fluc­
tuuviones )' el desequilibrio Iuudamcutal de la materia . Pero
n HlIO la sinu-Ir fa est é indudablemente- ligada a la re-laci ón oh­
je-to-sujeto ; 110 PU t'lif' ... ino tocar el pmhk-ma lid ca r ár-t r- r ú ni ­
co del aCUf l tf' (·; m i " Il t O. La It alia tI('1 Henauimiento anll' (' :4t '
problema opt ó por di-cernir e-ntre lo ... domin io ... : dej ó (11l f' la
s íme íriu lo fuera de la [ormn y 1,1 acontevimien to de la vuíu.
Este fue 1'1 primer gra n paso dado por el ¡;.i~ l () XV en Italia )'
lo podernos rotular baje la den ominaci ón del " Do minio dt, la
sime t ria del espacie plásti co " , Ah or a vien e el -egundu y ~slt'

:">1" suc ede cuando .st' JlOI lt.' en n-luci ón el f"~IHlci() sonoro cnn r!
plástico. Lo not able, lo rem an'uhle de este punto es lfue esta
relación no fue descuht imie-nto del Hcuaeimiento mismo. En
el Ren acimi ento , esto sí. se- lo eri[!,ió en íenrin )' se la llcl'ó a
-HU conclusiones ex tremas . Desde Brun ellesehi , Albert t, Picro
de la Francesca , Lur-a Pacioli , Leonardo. Rafael . San Gallo ;
ha st a Jos últi mos, Fra ncesco di C iorgi , ZarJin o , Dani el Harb a­
ro y Pall adi o esta torn a de po.... ici ón se ace ntúa . \Ias en medio
de el la florecerá )' florece el germen y la ex pa nsi ón de la
noción de lat er aiidad a través de \Ii~ud A n~e1 . Per o an tes de
ent ra r en este punto veamos so me ra me nte la relaci ón espac io
pl ásti co -espacio sonoro .

So n numerosos los aná lisis del siste ma ar o
m ónico so noro en n-lución a las artes. El más a la mano e... el
libro "La Arquitectura en la edad del Hum ani ...mo" de R.
wtnkower en cuya Parte IV ha y varios capít ulos dedicados a
ello.

\



Sin adentrarnos en demasía para tener una
noción de ésto bastará con una "lectura" del mural de Rafael
en el Vaticano: "La escuela de Atenas". En este fresco Rafael
reúne a los representantes de toda la cultura tal co mo se la
concebía a principios del siglo XVI y ofrece un verdadero ba­
lance de la civilización en la experiencia del tiempo. En el
centro de la composición se ve un objeto que recuerda las ta ­
blas de la ley de Moisés, sin embargo en su superficie se en­
cuent ra grabado un pentagrama con las proporciones 1-2-4-8­
y 1-3-9-27 qu e representa la ley armónica del universo según
una noble regla de simetría y de progresión a la vez geomét ri­
ca y matemática. Más allá de Platón - pr esente en medio de
los grupos - ' tal co ncepc ió n pone en relación el espacio plásti­
co y el espacio sonoro , puesto que las relaciones mat em áti cas
y visuales determinadas por los números expresan también las
relaciones fundamentales de la armon ía, y ella nos co nduce a
Pitágoras.

Tal cual están dispuestas las cifras del trián ­
gulo perfecto . fijan la doble progresión de lo par e impar. así

como también definen las consonancias : tercera-cuarta-qu in­
tao Del uso co mbinado y de la fusión de todos estos elemen-

·tos resulta una consonancia final: " la harmonia mundi" . En
efecto : toda progresión se inserta finalmente en la regul ari­
dad: cuando se resu elve, se hac e necesariamen te aco rde. La
irregularidad no es más que accidente, pasaje.

Finalmente todo se convier te en sime tría :
c írculo . triángulo. cuadrado , figura regular . La simetría mani-



fie ta pues el conocimiento supremo, la unidad de los contra­
dictorio en el plano virtual tanto como en el plano sonoro.

í e manifie ta el acuerdo perfecto del er con un universo
medido, pa .ificado. El er humano percibe las proporcione
(verdade naturales) porque "de nuevo" lleva en sí mi mo, en
su cuerpo y en su espíritu el reflejo de las estructuras divinas,
y en e to va implicado no so lam nte la em ejanza de la figura ,
sino la de la armonía divina . La última palabra del universo
erá pue una vez má , durante gen era ciones el equilibrio, y

aqu í in más dilaciones podemos afirmar qu e esta concep ción
por a í decirlo completame nte opue ta a la nuestra qu e

id ntifica el equilibrio con la au enc ia de todo fenómeno, de
toda realidad , de toda imetría, e decir con la mu erte.

Veamo someramente , el pensamiento de
~figu el ngcl , qu e trae en medio de esta " harmonia mundi"
el germe n de lat eralidad o no ción de irregularidad. Lo curioso
en 1iguel ngel e cierta "dicotomía" en tre su modo de pen -
ar, enteramente influenciado por el neoplatonismo y u mo ­

do de op prar.
Expliquemo e to: Erwin Pano fky en u

e tudio " El movimiento neoplatónico y Miguel Angel" , defi ­
ne cierto principio de composici ón en Miguel An;el de esta
manera :

"1. "Llenando huecos y eliminando pro­
ecc ione ,las unidade ,figura o grupo , e condensan en una

ma a compacta que e "ai la" e trictamente del espacio que
la rodea." (Los subrayado y comillas son míos.)



2. " Pense mos ya en la est ructura bidimen ­
sional (es decir , sobre el aspecto ofrecido alojo dir ectamente
por una pintura , relieve o una est atua , cuando se co nte mplan
desde un punto de vista fijo) n dediquemos nu estra aten ción
al volumen tridimen sional , en ambos casos las figuras de Mi·
gud An g('1 se caracterizan por una aguda acentuación de lo
qu e podríamos llamar " las direcciones básicas del espacio" .
Las líneas oblicuas tienden a ser reemplazadas por horizontu ­
les y verticales ( ¡) Y los vol úm en es escorzados tienden a ser
frontalizados 1I or togonalizados ( j ¡), (es decir : se les hace in ­
cid ir so bre eJ planu fronl al segú n un ángulo de noventa gra ­
dos). Adem ás las líneas frontales y ver tic ales , así co mo los
planos frontales y o r to go nales ~ acent úan por el hecho de
qUl' sirve n a menudo como " Ioci ' ( luga res) para dos o más
puntos significa t ivos de la figura. " (Las e xclamaciones SO Il

m ías. pu est o qUl' lo ()ut' según Pau osfky pred omina son los
frentes )' las o rtogonales, r-uand o sie mpre SI' ha o ido hablar
del estilo "serpen ti nado" de Mi gtlt'l An gl'l.)

;-t "La ri~(II'Z de este sistem a rectangular
ulwra, .... in embargo . ('0111 0 un principio din ámico y no est áti­
( 'O _ Al tiempo qu e st' elimi nan algunos motiv os oblicuos, SI'

mant ienen ot ros y ganan en énfasis por un agu do con t ras te
con la, lineas básicas. Añádal't' a es to ( IU t~ la simetr ía a veces
deja ,·ÚI till ~f:' n IItla alltitf>si.~ entre d(),~ portes, liria ""I'fr(lf/u"
y rigido. tu ntra "ahif'rla" J móvíl ; so n mu y [recuentes tÍflg lI ­

tm de f uare n la y t"int'f) Wados , Adem ás las líneas re-ct as y las
superficies "lanas so n ('oml)l'lIsad(J ,~ , por decirlo así, por co n­
vexidades salientes, "

)



Este autor, E. Panosfky , para definir aún
más la cualidad intrínseca del volum n escultórico de Miguel

ngel tiene que dar un breve rodeo , es decir, definir primero
cuale on la ' regla gcnerale de la figura ' en el pleno Rena­
cimien to, luego la de la figura "serpentinadas" manieristas,
avanzando ha ta el barroco , para luego retroced er y decir en­
tone ' con toda pr ci ión la cualidad migu elangele ca. Vea­
mos i en forma un tanto brutal podemos resumir este rodeo.

l. Cualidad del volumen en pleno Renaci­
miento: "eje central que irve de pivote para un movimi ento
libre y sin em hargo equilibrado, de la abeza , hombro , pelvis
y e tr midade . La libertad e tá re tringida por el "de poja­
miento de la cualidad tortuosa" del volumen , de manera tal
qu e el espect ador, inclu o cuando se encuentre ante una esta­
tua a aLada en toda us partes , e le evita la impresión de
-,ser conducido alred edor de un objeto tridimensional". na

tatua del pleno rena imiento es má bien un "reliev " qu e
un obj oto "redondo" .

Podemo agregar no otro a esta definición
de Panosfky que mirada así una c tatua se entiende entonces
qu e Leonardo dijera en u Tratado de la Pintura: "El escul ­
tor , al hacer un figura torneada, hace olamente dos figuras , y
no infinita por lo a pecto infinito de de donde puede vér­
~ la y, de e ta dos figuras , una se ve por delante y la otra por
detr ás.;"

2. Cualidad del volumen en el "rnanieris­
rno": Lo que en el pleno Renaci miento restringe la libertad,



el despojami ento de lo tortuoso del vohimen . en la escultu ra
" manier ista" es su deleit e. es decir , " lo at ormentador de lo
r- úhico" impide que el ojo descanse sobre un punto de 'lista
predominante. Cada punt o de vista es igualmente interesante .
" inco mpleto". por lo cual el espec ta do r se siente impulsado a
circular alrededo r de la esta tua. al pasar anota Panosfk y en
pro de su tesis, que no en vano en el período manierista abun ­
dan las es tatuas }" monu mentos exe nto s. mientras q ut> pu r el
con tra rio en el plen o Renaci mien to las esta tuas estaban prt'ft"
rentem ente co locadas en nichos o so bre fon dos de muros. Es­
te modo está de finido por Panosfk y como "visión girato ria" .

lIay una cita de Benvenuto Cellin i que abo ­
na y co rrobora esto : " parece gira r gradualme nte co mo para
presentar no un a vista sino cíen o más ,.; "

3 . Cualidades del volumen barroco : tiende
a rein st aurar el punto de vista único pero so bre una base dis­
tinta a la qu e prevaleci ó en el pleno Renavimieuto , I'S decir ,
no a favo r de la d isciplina di' eq uil ibrios d ásit'os.¡wru rampo­
( 'O por d gus to de la co mposición entrelazada ~ con to rsiona­
da del "ma nicris mo", por lo tanto se insta ur ó por 1,1gu... tu
" de una aparente lihcrtud ilimita da de co mpos ició n . luz y ex­
presión . qU(' no nos llevan a rodearla porqlte las un idades
plá... tica... se presentan ('O nJO fundidas ('0 11 t'l ,'spar iu en to rno
a una im agen visual coheren te que es biiiinwns ionuí, sólo 1'11

el mi....mo sent ido . y hasta el mismo punto q lH' la imagen d.'
nu estra retina , Por lo tanto la co mpos ición 1' ,' plana sólo eu



tanto y en cuanto re ponde a nuestra experiencia vi ual ubje­
tiva pero no es plana en cuanto diseño objetivo. Estamos ante
un escenario d teatro más que ante un relieve."

a) La esculturas de Miguel Angel, salvo al­
gunas excepciones bien ju tificada , "fuerzan al espectador a
concentrar. e obre un punto de vista predominante que le im­
pre iona como completo y total." En e to se diferencia del
,.. .. "mamen -mo .

b) "La "pre entación predominante" no
e tá basada n la e periencia vi ual ubjetiva sino en la "fron­
talización objetiva". En esto se diferencia d 1Barroco.

e) "El efecto estético y psicológico de e ta
frontalización e diametralmente opuesto al obtenido por la
aplicación del principio de "cualidad tortuo a" del volumen.
En e to se dif rencia del pleno Renacimiento.

Deduciendo de las tre opa icione ,e de­
cir, a través de la negativa, llegamos a la afirmativa. ligue!

ngel se niega a sacrificar el poder del volumen a la armonía
de la e tructura bidimen ional; en alguno' ca os la profundi­
dad de us figuras sobrepasa incluso su anchura. Por lo tanto
la figura de Miguel Angel no e tán concebida en relación a
un eje orgánico ino en relación con la uperficie de un blo­
que rectangular.

Hemos dicho anteriormente que la apari­
ión de la disparidad (di imetría-irregularidad) e manifiesta



más ahajo el influjo del aspecto " acontecimiento" que bajo el
aspecto de un universo estable, positivamente estructurado ;
equilibrado. .

Miguel Angel trae consigo esa "disparidad"
por v ía del "acontecimiento" , Este no es otro (Iue la nítida
formación neoplatónica que contribuye grandemente a mar­
carlo desde el despertar de su vida intelectual. Es más a la
"verdad científica" a lo que él se consagra desde su juventud.
Esto lo podernos ver con toda transparencia en sus cartas, en
las cuales las partes puramente artísti cas. ya no hacen men ­
ción so bre la pintura como imitación de la naturaleza sino
que toda su atenci ón está co locada sobre el modelo de la ima ­
gen mental interior , que sobrepa,..a en e xcelencia. todo lo qu e
¡;e puede encontrar en el mundo visihh-.

"Amor, la tua belt á non ¡. mortale s
nessun volto tra noi e che pareggi
I'immagine del cor, che' infiamme e re~gi

con altro foco e muovi ('011 altr'ule .'

(Amor, tu belleza no l~ S mortal. No hay ent re uo....o tros ningú n
rostro qu e iguale la imagt'n (que nosotros llevamos) en IIIIl' S'

lro corazón {esta imagen} 'Iue tu abraza...; y -ostieues por otro
fuego , y 'lile dirig;t,s r-on otras alas (que d de la belleza for po .
rul}.

La idea e-n r-l esp iritu del artista es más he­
Ila qUt' la obra final , 'IUt' no t ' S sino un pálid o reflejo . Sq~"'1Il

].1



Condivi. Miguel "-ngel "tien una imaginación extremada­
mente podero a, de donde proviene, ante todo, que esté siem­
pre po o satisfecho de us obra y siempre las subestima, su
mano no ejecuta, le parece a él, las ideas que su espíritu con­
cibe". En e ta época 1iguel Angel in i te fuertemente obre
el eará 'ter divino de la inspiración de lo artistas:

"\la quel divin che in ciclo alberga e tassi,
altri. f' se piú. col proprio andar fa bello."

(Pero ese ser divino que reside y habita en el cielo hace las
otra bellezas por u propio movimiento haciéndose toda ía
más bello él mi mo). Y el arte es un don que el artista recibe
del cielo:

.' .. , la bel 'arte che, se dal ciel seco
cia cu n la porta, vince la natura ..."

(El arte de la belleza que si cada uno la trae del cielo en sí
mi mo , puede vencer a la naturaleza ..")

E gracias a t'ste don divino que el arti ta puede dar vida a la
piedra donde P. culpe u estatua:

",'e ben coneetto, ha la divina parte
il volto e gli atti d'aleun, po' di quello
doppio valor con breve e vil modcllo
da'vita a' a i ..."



(Si la parte divina (del artis ta) ha co nceb ido
bien el rostro )' lo s geslos de alguien , despu és. este doble va ­
lor (del espírit u y de la mano) sobre un pequeño y vil mode­
lo , puede dar vida a las piedras) .

y la piedra misma, la part e ma teri al de la
o bra, es inúti l y muerta hasta que la imaginación acc io na so­
bre ella:

"Si come nella penna e nell'inr-hiost ro
é I' alt o e' I basso e "l medi ocre sti le
e nc" marmi l'immagin ricea e: vile,
secondo che' l sa Irar I'ingen io nostro __ ."

(Al igual (Iue en la pluma y la tint a ~f' e-n ­
cue nt ra el esti lo más ele vado y el m ás bajo . y {' I mediocre
tumhién , así mismo en t.'! mármol se e ncuen t ra la imagen su ­
peri or o vil. seg ún que nu estro tal ento la ~f' pa most rur},

He qu erido mostrar , ci ta ndo pa rl t.'s de al:;u ­
na s rimas de Miguel ,\ ngd , que el dr cir de Pano....fk.y: " Sil in ­
fortuni o" e::- escm-ia l e inevitable, mient ras r-l de lo s munieris
tas es acr-ident al y co ndicio na l"; el' real , ver fd ico . Todas ~ II S

en ergias se co n....umen en un co nflicto interno d.. fuerzas qUI'

se- es t imu lan)' parali zan al mismo tiempo .
Es eu lo:' versos de Miguel Angel , 411t' ( 'O IllO

dice la cr ifi ca " suenan duros y torpes al sensible oído ita lia ­
no " , donde d neoplati smc del " ú nico plat ónic o" ílltt'gru , SI"

manifiesta en te ra mente en la eo nstaute situar-i ón rit' que' la

)



mente arrebatada qu e admira en el "espejo" las formas aisla­
rlas y las cualidades espirituales no es sino só lo el reflejo del
único e inefable esplendo r de la luz divina, en la cual se ha de­
leitado el alma antes de su descenso a la tierra. Habla del
cue rpo humano co mo de "cárcel terr en a" . Para dest acar aún
más el dibujo de las creenc ias de ~f iguel Angel, que implica
lógicamente el modo de sus o bras, es decir.Ja dispar idad , por
co ntrapart ida cite mos a Leonardo : " He aquí que la esperanza
y deseo de recuperar su mundo y volver a nues tro primer es­
tad o es semeja nte al impulso qu e co nduce a las mariposas ha­
cia la luz (coincide nc ia co n Poe). El ho mbre, que anhela
siempre gozoso la nueva primavera , el nuevo verano, los me­
ses y los años nuevos - no se da cuenta de que desea su pro ­
pia destrucción. Pero es te deseo es la quint aesen cia, el esp írí­
tu mismo de los elenw níoe, que se encu en tran oprisionodos
por el alma, y ansían siempre volver del cuerpo hum ano al lu ­
gar de donde han salido ."

Para Leo na rdo el alma no está caut iva del
cuerpo, sino qu e el cue rpo, o más b ien dich o , la " quintaeeen­
cia" de sus elementos mate riales es cau tivo del alma . He aq uí
un a po.stu ra d iametralm ente opuesta a la de Miguel Angel. El
puente teológico ent re belleza y verda d está roto , pero la rela ­
ción permanece. "Voy, Señor, aunque no sepa qu é es lo qu e
pued a espe rar", d ice ~t igu el Angel. En el co mpo rta miento
teológico o bje tivo belleza y verdad se un en en armon ía, en el
subjet ivo en desormonia .



E~ a mediados 11('1 ~ ig lo XVIII qut' se pierde
de vista completamente el hecho de tille la base de la simetr¡a
cl ásica estaba dada por la aplicaci ón de una razón (ra tio) gco ­
métrica a la distribuci ón gen eral ril' las partes, por la bú squ e­
da de una conveniencia Funcional e n el reparto de los esr a-
r-ios.

En el añn 1757. Hume dirá qu e " la Bel1e'l,a
no está en las cosas sino e n el espíritu que las co nte mpla y
{IUI' no tiene nada qu e ver co n el cálculo y la geo mr-tr fu". A
partir de mediados de siglo . los principios qu e fund aron el
Renacimiento fu eron dejad os de lad o por aq uello s mismos
qut' se " imaginaba n" mantenerlos co ntra 11):' modernos" . Los
tratados di cen simplemen te: cu ando se han' IIlIa rusa se debr
cu idar que sea regul ar )' es ta regularidad elt' l", prt':'i('nl ar"e ha.
jo ('1 aspect o genera l de un a sime tr ía ex ter ior delas fachadas.
l.a sim etrfa :'t' co nvierte en las .-\1 ·;ul"lIIia:, e-u una recr-ta lit' es­
cue la. Se ha perdido completam ente. por ejemplo .vl c-pi ritu
de Palladio, g(' lIerador dI' tina pllt'sta f' lI a rmo nía d t' 111 :0; soni .
dos . de los n úmeros y de los espur-ios. Haf ¡¡d M t' n~s , pint or
de la época de la Revolución Franvc...a . t ' n ', ' muut envr :'iU ins­
pirución silbando a Con-Ili. considerando u únqm-. pa ra descu ­
hrir el sec reto de una buena proporción figurati\'a ha)' 'I'!" 1'0 ­
locarse en un estado de esp iritu mu sical . última mutar-ióu ti,'1
sis tema de fuga lit' Palladio. En cuanto a Ca llo ... a ':'t ' hal '" h-er
lIomero mientras modela . :lllIHlll" "t' a IU I n-v to 'I'!" nu vu tn­
prende. Las nociones de armon ía y de- simetr ia ~l'n "H~ t r il' a

han llegado a ser ininteligibles para el co m ún de los murt ales .
en la misma medida que !w hall divulgado.



Casi llegan a er una especie de magia. Re­
flejo incoloro de algo que fue una realidad.

Ligada a la estructura misma de nuestro
cuerpo, la noción de simetría - ya sea que se materialice en
uperpo iciones, en similitudes armónicas o en corresponden­

cia - con tituye una actitud que determina, permanente­
mente, los comportamientos de todo individuo en contacto
con la acción. Pero, según las épocas, ella es aceptada, bajo
formas fluctuante, como la regla de oro, o bien, al contrario,
e eludida o más precisamente disimulada, en beneficio de sis­
tema más complejos que destacan el principio antagónico de
a imetría, dicho de otro modo, de lateralidad.

La alternativa antagónica par o impar no
deja de ubentender cualquier estética y casi nunca se sale de
las tres combinaciones posibles: predominio de lo par, de lo
impar o bien temperamento (en el sentido armónico del tér­
mino) entre lo dos principios. En efecto, durante el período
considerado hasta aquí, solamente las fórmulas basadas en el
predominio de la simetría o bien en las síntesis armónicas de
la simetría y de las disonancias tuvieron cabida en la cultura
del mundo occidental. Las nocione de asimetría, de laterali­
dad, en ningún momento fueron consideradas capaces de
fundar un sistema. Hubo licencia pero siempre se restableció
el equilibrio. En la medida en que la simetría expresa un esta­
do estable del universo y que la lateralidad se vincula al carác­
ter fenomenológico del acontecimiento, era fatal que un arte



fundad o en la sime tría co rrespondiera al per iodo dr- la histo ­
ria en el 'I'!" 1,1hombre hizo el invent ari o de un universo con.
sid erad o ro mo o bje t ivo. dich o de ot ro modo, como esta ble y
positivam ente es truc tu rado independientemente de las rq;la~

del espíritu . La asi me t ría fue considerada so tamcu te corno
un a violación , qU t ' ex presaba l a ~ rebeld ías individu ak-s co nt ra
la regla inmu ta ble de la ...imetr ia .

La primer a verdadera ex pe riencia figurutiva
qu e a mediados del siglo XIX marea del pasaje de u na ac ritud
negat iva , o de rebeld ía a la nor ma de lo par t'1' el lmpresicnis­
mo . Per o a pt~ 1'ar del pap el de te r mi na nte a tribuido a l color ,
es te mov imiento todavía no se ha sepa rado n-al ment . de la
tradición. Bajo la figuraci ón revolu cionari a de la luz «in-un
dent e en las cosas t' l Impresionismo con....erva la pall ti! dr- las
pro yecciones clásicas. Ade más ca ptó la luz no como causa si­
no co mo eferto.

Apegado so bretodo al n-gjstro de SUi" juq;o~

m últiples en las cosas, a menudo la ha co ncebido corno difu .
sa. De una manera gt'llt' ral atribu y ó al ojo el papel de Ull apa­
rato de registro din-r-to de lo s fenómenos . sin considera r nin­
guna po sibilidad para el ojo y la luz de -er vreudon-s de ilu­
sión,

Alrededor di' IH80 apa rl'l'(' ll los pr imer o ....
art istas. vinc u lados de ce re a al hnpresionism o. q ue tr aen los
indicios de una nu eva rf'gla figurativ a fund ada en u na I'om 't' p ­

ció n activa de la disimetrfa. Ya no St' tr at a só lo dt' ,.psgar la



perspectiva . mult ipli car los ángu lo ... d t' mira- u distursrones de
la \ isión regul ar sino tlt· la adopción de un nuevo pnncipio de
di.~'If" s i(J/1 y a.~uu"aáó/l de lo :' signo:- so hn- la n-la .

~p tr ata de la gra n aventura del mundo mo.
dcruo ba sad a en j'l registro fen om en ol ógico de las Ilt'rt 'I'pciu.
ne... sr- nsibles y e-n el n-conocimiento del papel ordenad or del
e...p fritu , por o posició n a las antigua... búsquedas basad as en la
pr ácti ca de la acc ió n o perato ria y en la creenc ia de un a es­
tru r-tur a anto porm órfira del univer so . Par a le s artist as de
nuest ra gene ración la palabra clave. la (IU(' tiende- a reempla­
za r la palabra sime tr fa. es ritmo.

En un art iculo de " j c umal de Psyr-hol ogie"
del afio 19 51, del au tor E. Henv en ist e. fija el co ntenido se­
mánt ico de CM' término .

Para lo s antiguos griegos la palabra rit mo
ten fu u n sentido co mpletame nte preciso . F.I ritmo t'~ 1' 1(:sqUt"
tila , la con figu raci ón de la cosa q ue se designa. Es una noción
d e fo rma, pt'ro ligad a a la co nfiguració n individual tan to de la
cosa cuanto dr- la per cepc i ón . Es la forma qUf' no 1·...1á estnbi íi­
zuda. Una H ' Z es ta bilizada. la form a se hace tax is t) tllf'si.~ . En
el estado de ritmo es aú n mod íficubíe. Sujeta a cambios . aú n
no se- ha det enido , aunq ue )'01 ten ga una fo rma . Puede haber
un orden . una ley , qU(' implique la exis tenc ia de una est ruc t u­
ra sin que es ta est ructu ra ha ya tornad o ya SlI disposici ón dr-f'i ­
nitiva , intangible. Una tal est ruc tu ra es t á ligarla a una ac t ivi­
dad del hombre qUI ' la percibe en lugar d e existir fuera de ¡-I,



en lo absoluto . Reflejando las actividades de una socie da d
qu e no se considera ya como coloc ada delante de un uni verso
inmuta b le, sino ante un mundo en devenir , los artistas de fi­
nes del siglo XIX y de prin cipi os del XX se at uvieron a fija r
los elemen tos m óvile s de la huidiza co ntinuida d de la pt"rct"p ­
ción para int egrarlos en siste mas abiertos y ya no rigurosa.
mente simétricos, es decir , esta bilizados; se esforzaron por
pro fundizar la experiencia del ritmo. En esta nueva perspect i­
va, el artist a ya no trat ará de despejar los elementos más I't' r­
manentes, los más esta bles, los más regul ares - los más sim é­
tr icos - para illkgrllrlo Ren un sistema q ue, por su propia si­
metrfa, también tendrá ese carácte r de de fini tivo , de absolu­
to , consid r-r ado co mo qu e trad uce el orde n supremo de la na­
t uraleza. Al con tra rio . se esfo rza rá para co nservar el car áct er
abierto )' vivo de la fo rma . F.I objet ivo principal será la moei­
lidad en lugar del"qltilibrio genf.'rador de ine rcia. Se esfcrzur á
por fijar las rosas en una forma qu e no sea comple tamente li­
bre, pu esto qUt' es determinada, pero que permanezca en mo ­
vimien to . abiert a a la ambigueda d del porven ir .

Para terminar , nos limitarem os a p rt'~t'ntar

1111 ejemplo i-n qu e .'I~ manifiest a es ta nueva act itud de lo s ar­
t ist as qu e rechazan la simetría co mo noción de centro )' es ta ­
bilidad par:l t'."lalllt'I'('r una regla basada (' 11 el ritmo.

,\ 1 elegir eje mplos no ~(' nos e!'capa que mu ­
«has veces ~: conservan las ap arien cias de elementos de la an-



tigua ley de la simetría. pero esto es explicable, puesto qut'
no son los elementos los que explican un conjunto )' por otro
lado es imposible qu~ una cultura rechace bru ...cemente todo!'
los signos heredados. Las mutaciones son hechos de compn'n ­
si ón )' no de conjunto de útiles,

El r-aso de \londrian ('S particularmente Ila­
mativo . Aunque la obra de \10ndrian ....e prt'senta a primera
vista corno un principio de regularidad absoluta . la park má....
vasta está reservada al principio de lan-ralidad . O m ás exacta­
mente al principio estrechamente definido r clasificado de no
estabilidad . El espacio de Mondrian se abre en realidad a va.
rios espacios " imaginarios" , diferente, más hien dicho que no
"terminan" sobre la su perficie figurativa portadora de 101': !:l ig:o
nos geolllctrizados. Al colocar una de ."lIS pinturas sobre un
muro , la tela de inmediato "organiza" no sólo lo "ya" organi ­
zado sobre su ....uperficie sino que irradia una organizaci ón ha­
cia afuera , en tina suer te de expansión dinámica de esas for ­
ma." lineales 110 sim étricas . La no "estubilizución" se prodnre
por la determinante en las pinturas de vlondrian del instante
en que la geometrfa "cambia" de sentido, por así decir, sin
cambiar al mismo tiempo de forma. Sin transformación mate­
rial de los signo.... utilizados, la geometr ia plana se hace genl'ra ­
dora de imágenes dinamiaadas. La experiencia de ~1ondriall a
pesar de todo, permanece profundamente andada t"1I la geo ­
metría tradicional )' sugiere un nuevo universo sin proponer
nuevos medios de expresi ón. La visión está allí adelantada
con respecto a la técnica.



En otros ejemplos. tales como los Futuris­
tas , o la pintura Surrealista de Delaunay pasa un (JO CO lo mis­
mo. la llueva concepci ón, la modernidad es alcan aada más
mediante una " distorsión" del antiguo universo de la simetr ia
quc por un nuevo universo de III irregularidad, Este podr ía ser
definido más o mene s así co rno un campo de fuerzas din ámi ­
vas de un universo en movim iento , es decir , en perpetu o dese­
quilibrio y en el cual la simet ría ya no representa la última
palabra de la perfecta armonía sino el instante e-n qu e la vida
se fija en obras y en nociones.

Sin embargo. entre (,1 modo de Mondrian ­
Ilam émosle la experiencia geom étrica en busca de dinamia­
mo - y otras dinámicas en bu sca de un nuevo orden mat erial
para ser concretado mediante un nuevo lenguaje - se sitúan
las experiencias pl ásti cas de los últimos se lenta años.

Es curioso hacer notar que el problema del
papel legitimo de la simetrí a dentro de un nuevo est ilo se bao
sa en términos semejantes a aquellos en qUf': se no s apareció
en el siglo XV, entre la so luc i ón del espejo y la de la pirámide
visual de Alberli existe la misma relación qu e entre la solu­
ción irregular pero formalmente geom étrica de '\1ondr ian y
aquellas a veces aún simé tricas pero inmedi at am ente sensible
y esen cialmente consagrada a la lat eralidad. En ambos casos
observamos qu e de las do s soluciones, aqu ella qu e se aleja de
la simetr ía formal mecánica , por así decirlo, es la qu e triunfa .
Así corno la pirámide visual dejaba al hombre sólo e insatisfe­
cho frente al campo figurativo , en el qu e se iba a materializar



u visión, así también la geometría de Mondrian lo deja solo
frente esta vez no a un campo figurativo utilizado como posta
sino frente a una profundidad que ya no es simétrica del te­
rreno en que él se mueve. La vida, la invención pasa siempre
por el canal de la lateralidad, aparecf' como un volver a cues­
tionar una simetría precedent .

Jamás podría esperarse que una elección
ab oluta elimine ninguna de las instrucciones fundamentales
del . er humano, que siempre continuará oscilando entre dos
polo como aquello que manifiestan el conflicto de la sime­
tría y de la lateralidad. Durante cuatro siglos el arte se elabo­
ró en función de una concepción estática, reconociendo un
valor particular a la simetría.

Actualmente se desarrolla en función de
una concepción dinámica, naturalmente entonces recurre pre­
ferentemente a oluciones que ponen en ejecución el ritmo
y la lateralidad. Toda creación de un objeto figurativo implica
una elección entre posibles, todo objeto, una vez creado .
constituye un modelo que cristaliza las actividades especula.
tiva en torno a la necesidad de trascendencia.

o e puede jugar al profeta y pretender de
qué modo e ta herencia se mutará y VIsualizará actos y signos
que aún e tán por definir. Todo lenguaje figurativo se hará
nece ariamente en un cierto equilibrio - entre el ritmo y la
imetría. Es una manera positiva de analizar la delicada rela­

ción que exi t , como se ha señaladu. entre la forma y las for­
ma '.



NOTAS
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