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r- 
a penw que no por- - es una peculiaridad pmpia de la 

I W e a  -el afuwro u sonrunivlcial a la 
una o b  d -io M s i  no en la funci6n 

,io inoldeabie. lo fib-, & de&, lo ho 



de la mama 110 es ya la nden del h t ;  
I om fundido, baidb, Bun megl inaw 

le. El elcultor capta en IU prorreho IO que 
p d r l a  llamar - a falta de una palabra mejor - la “rustancia” del material. Lar v i m  de h zlft 
Wsia Bnra WkWltUra forman parte de la forma wmo Parte fundmental de la m h  Se pede 
#war en up svutadc ontolagh, una ciencia del ser del material, por decirlo a l  quc b M I I ~  
radnna en su provecho con toda concretibld en el fragmento de materia en la & inwnk la 
fonna Pletv5rk.a de la sumcia mter id  que la compone, acncienta el don de pnracia que te 

y e w  8ridimemionalidad verdrdera y su peso real. Todo wntribuye a k r  de elh una ZEcia 
La a)~lRura se irnpone un scr simple puesto que inuinsaamente respeta la sustancia del material. 
a i  mimo tis- que atiende a mankner un grad0 de despojamiento, por CYI digs preferente 
mute la harnageneidad de un materid y no la peligrosa, riesgosa ensambladuns heterogbrear 
que h pondrian en un pie muy prbximo a la orfebreria. 

Y por Oltimo, el tercer “tiempo” es el tiempo o temporalidad en la eyulcura, punto que h a b M  
en la pfbxima reunibn. 

I 110 IC rewrbe porcompletoen h fana 

- 

1.. B) El escultor qulpe, modela o ensambla. Veamos prirnero que er eswlpip~‘ 
> 

Miguel Angel un dh le d6 una serie de instrucciones orales a un rnaedrokbatiil robre como tallar 
una estatuilla en la piedra El maestro va ejecutando al dictado lo que,Mtgue Angel le ordena: 
“pmfundiza esta parte, nivela aquella otra, pica aqui ... alisa aquella Eqip_erficie.” 

, -Jy. 

Cuando se terminb de ullar la figura, Miguel Angel le pngunt6 a1 m w o :  “ Q u ~  !e Parece”? 
.P w “Muy bien Mor,  le debo un gran favor.” 
2 .  

‘Tar qd?” responde Miguel Angel. El  maestro albaliil K dernora uwibtante y luegd le contesta: 
“Qui& hubiera cnldo que habfa un hombre tan hermoso en una ~ 1 %  a tM torca? Si urted no 
nyhubwra hrcho dascubcirlonunca lo hubiera visto adentro.” .“., ,I- ~ 

Mati=, el pintor, hace una akuatris public6 5u libro titulado “JGf En ese t impo &I trabap 
mras de d a r  ncortada can tiicre. c 

&-u Ese-tibro-hs si& cancabid0 con ~ t e  e 
tir de la eseultura, he ahiel misterio de ese arte.” 

a pensar que es irnposible, para ai- 
irlo a pdabar M tambtql) difiul. 
a& wmo urn “imposiwbn”, es de- 



Bl aabn r -de adla  y se d e  decir a la jerga de los multom, que una vez recubier- 
, 1 : -ml&sa pwm todas las M l idada  pan pmseguir el estudio de la forma que 

-que plsde sacar oilevar de un lado a ouo pubEs de esta arcilla . 

Li-4 nmd6Mop mame. a pequehr bolitas de &la que se forman entn los dedos y 1 ' 

a&a~a&uuCOOtTP ia ma;r que u va dhirícndo d amU0.n. , 4 . -  

1 modelado - insisto - no se ma presenta m o  una "im- 
& ;S 

que descubrir, llegar a Ir figura que está &ra - a d e  , 
lado se presenta como una "facilidad", el mimo Rodln ' 

m*-m& Ü n d d e  em ym a una matrizque me~penitm la comodidad & poder re :., d &NI m UI dmcm batlntm mande, no a u i m  decir ilimitado. de eiem~lara. lb 
k" IígUfiQ Rdbr un ~ ñ g i d  que'ihmmeatc debe ¿onvc&rs;? en matriz. 

b d m o  que uur un ulúo de un original proveniante de ia talla di- 
Paús m d mundo que p-n oridnrln dd  "PuKdor" de Rodin; a 



1. E) 











su atado de distraccih pan quia m m z u  w5 aat larq e ,&lib 
m que urn m(icipaci6n. Bor el10 es que dije MW, que a i m  de nr 
scr posterior a h obra misma 

lbuplbrlwrar impore. He wmenzado hoy hablando de la ponderabilidJ en laawltun. huppoab 
wf diPiendm q u  todo e& prepamion para el  wlto. Oesarroili io que p~enso de el valn t d l  y what, dis 
tin@ti#ldo M atc tiltimo mirar de ver. k m o r  llegado al punto en que hay que hablu de 1 0 1  e l m  y 
drlsapa6io qua urmabuycn lo escultbiw: 

F* :k 
a) h r  talk o modelado se puede conformar mmo cuerpo volumttrico en d caw& ersuCana de 

bulto Y msdio bulto. 
b) L conformacomo superficie en el cam de mulwra de baio y alto relieve- 

E m  c h  de exultura se pnclica dede sicmpre. . .% 

2.- Arista 
a) En cuanto llneapcrfil est4 wntenida en la escultura volumetrick 

(1) e l  aue orivikia la arista wmo “llnea-perfd” dentm de la escultura modmPes d awltor 
hdiank kmb& Boccioni. 

aut6norno de dei-vduminuaci6n de la mas ewult6rica en la ewultura filiformr 
(2) en cumto pura “direcciones”, es d d r  pura direcclones “abkrm”, pueden smir de eiew 
plo mis obras entre 106 aFios 1950 a 1961. 

(3) en cuanto “continuidades” o figurn lineales cerradas, pueden rF$r de elemplo las escultu- 
ras de Max Bill y Enio tammi. 

b) En cumto pura”direccUn” se derprende del volumen. se conforma, se concretin como valor 

c) En wanto “Oontinuidadef cencratizad volbnenes virtuales. I 

Fr. 

3.- 
” .. 

Vado: 
a] Penundo wmo “ma”,  se trabaja “ahuecado”, las esculturas de Archipenko y Gargall6 pue 

(Ivt rcrvir de eiemplo, es de&, contenido en una determinada m& a p w  el vacio como con 
caddad, c o m ~  rombra de un cmrpo, como huelh o rastro dncavo. 

h FmImdD como “transparfflnia”, se trabaja d& la apulcion de lor matender aCnlicOr. 
GI El vacfo pendo  c m o  volumen v i a d  por rotacibn de elemenm que forman conmmos, ba- 

rras, w5, e% fue trabajado por Mohoy Nagy y el Bauhaus. 4 61 W f O  M vado no ha si& t n w o  como tal, solo en combiflacion- con una 
seine aarpr, en dmnls esculturas de Lipchir 





La mur tb dcrm No basta dssir que u n a c s w h  es un tmzo de materia que time forma y -tea 
No habbrf esculwra ham que no apusz~a en el matmill elabbondo escult&iumcnte la “ f m a  p-t~”. 
Ya lovilae: la f o m a p m d d l e  tbqw lhque  establese la relaci6n entre UM ertruchlra o m  d e b  h r  

Lo dames  rnmnS0 lo compacm. S i  dvidar Ias elmmtlles lves de la f i 5 i u  robre la rxib que e b -  
a pkto compact0 ora en lo denso. ora en lo fluido. 

Cuando Humberto Boccioni en 1912 procluna en w Mmifmto de la Escultura Futuri5u: “la l i n u  CI el 
him Hi0 que p e d e  unducir a la nueva conuruccibn asult&riu. por cy) n que hay que dvidu 
umpletunente la f i r m  ccmda de la M i c i d n  y dar, en -bo, la fmun urn0 MVO de dimionn 
p k t i ~ a  en el espacio. Lor esculmres vdicionaln me pnguntan aterroridor corm h& pan dekner 
el prlmc+odc mi conjunto ercull6rico. dado que en escultura la fipn se deuene en la l inu  que fahl- 
m m  dotmnina la marsria aislada en el espacio, a estos la respond0 que puedo esfumar lor perimebor 
de la d t u n  dejando intervenir la sinuoridad, Ias interrupciona. Ias arreras de recm y cuwas por Ias 
dirscciana s u ~ d a s  por el movimiento de lo5 perfiles”. 

Yo quiero h u r  repuu aqul para que no haya equlvows que Boccioni no nti hablando de escultum fi- 
liformes codavla, sino de lor pcrfiln contenidor en “DMnollo de una botella en el espacio” par ejem 
plo, o del “Hombre en movimienm”. Per0 CI, de nuevo la videncia, nos abrio lo abierto. No pucdo dcju 
de m d u  q u l  y par lo Wnto relacionado con lo que vengo diaendo aquella frav de Leonudo: “Una 
l lnues beUa wando indica w wmienzo y anuncia w fin”. 

Yo he trabajdo bastanre en ere llmite de lo matlrial. He crahdo d e l g d o r  finirimor h i la  de acero. Por 
ello es que puedo decir que IC lo que es “indiur” y “munciu”. Es un metmrito cuya estela. Su t m ,  
por decirlo ad, es UM traza al infinito, pero que nos wmpuece justamente en lo finito de un lapso de 
tiempo y tbpscio wmpuerto de tres momentor: el tnzo no se ye, el trazo Y ve, el  trazo deja de yew; pe- 
ro por lo que Y vie Y u b c  que habla vu0 antes de wmpuecer a la percepci6n y hay truo dnpuk de 
d-reur de la vista. EY poder p e w  ahora indistintamente, eu grafia materialkada mmo continui. 
dad, me petmiti6 penetrar en una espacialidd p r q i r  

Diji- d primipio, el viernes patado que lo especifiw del dibup m i s  que la invencibn de 12 linea era la 
pmsindmcia de la materia con el mal Y constituye, ahora la nCUlhlra a lhb rm en w l W 0  axetim de 
mfnimm de mtarid, pminde 10s &itor habitude% Cambia IO concreto por 10 virmal 5in deb de tra. 
baju en el @,,,,,o & la forma, del vdumen. En un wmieruo de impondenbilidad, Per0 no en la IWav1.  
dst de M #cIQr. 

F d d  s o h  un mrpo den=, o el m capcclfico de M maprial, la ncultura va a 

Por v h  de UM modernidad, a mi criterio, mal entendida, a decir una modemidad pensada m o  progre- 
s is l l  se psnd que eN impondenbilidad podia ser llevada m b  alli con d auxilio de la tecnologia con- 
DmperLMl En- fuemn 10s m k  culms, Im mis informador porque h u b  otror que ingenuamente cre- 
ywon que la relaci6n inmaterialidadcquilibrio sa podia tnb;liu a t r a h  del movimiento cymto ,  ral, 
p d r i d o  1111 una pura inverribn del punm de amarre, a decir. la base del oble? no era mat,el welo, 
.inn d tmha B &lo de cuarm o sal& Y en el ~ a y )  de 10s m b  informador a traves del mOVlmlCntO mK6- 

. .  
Hay un dicho&Salvrdor Dall que es ccino un e d p m  peco que tiene a lp  de d: “Lo menos que se 
k pwde pMr a una multura es que permanuu inmbvil”. 

Sn lrlpsu dr los d v b  sa lM6 a hablar d d  tiempo wmo elemenu, wnstitutim, Uwno C u m  dimen- 
fib. que el movimienm real del obiem apoMa una p m c i a  d del uempa 

> 



d W du -ria% Qwda d m i  
u w d ~ c l p e t u n b i 6 n r r s i  
--dado de Ir wnvusacib 

. a m w ~ i n W  Chchmip quda m p r a d i d o  cm la exclam 
corup: "Qcrsrido Sandy, no me uk duds que tu lo hark, 
IXa&dora es air l ica  

ucicullb y mpbbamea balanrcarse y arre 
arucu*)na.. 

"*" wmo"dvCne0cia de un acontesimiento", esta m la otra modali- 

L cgcturb*n UI) *- W de Ir awltan que IC ata a un 

inquii. y prrourpado por la iluminaci6n de una CStltlla que 

M,-se drnkeuulmn. 

b m n g u i l i i  dlciindok: "Note inquietes ni te apurer, pues lo im- 

p 





u~dq&mmm, *tloudlq unm veinte minutm". ia n i c b  EKcundkdonm harts que C) ae 0 
&&aurora w cjllkko CRIO en l h  em k luUa luz ml y eutanca lorJepint6 un tabqueb k- 
tsl&niu Y A b  otm. Enmnces A l h  low y F d i a  pintaron la edvta de t&fm & m a n  
tllli9Ub-d rjpr d uk. Clardia fm&inaramcate en la poca lur la arm& con r o w  ~b 
b l r d r w  0 Fabplos pLta6 y -6 wmuaun tripode un tubo, unnouna funw horni-y h la- 
so, d albsrror m orilla, @juros Crepitan. nombra, nombrcr y de& de la nkbla, el 
&a por s i l b o s x a r c o  iris", ewibla € d i m  Simons. 

Y Albert0 CNL &be: "limos t r a z a d o h  entonas el arantccimiento K vuelve chantif; Y tubn 
y p r  ello cadi CUJ nos volvamor chantia. Y hay alpnor signos que ahora son eiecuuoner - 
Con erm apero haber mmtrado lor modor de lo que he llamado "duracibn" o temporalidad en la r m C  
tun, la que en forma aut6noma posee la "accibn repmentada" y la forma que n m i t a  el "tiempo del 
acontscimiento". 



de LonoII Colnsrdsoc en una de wspfgnas, mh que ca- 
OBR m, a lo I- de oumo y siete dor de trabaio. En 





hor-m-, 
se caman lfloidrr, @tr 

.ilPCector del prop6sito que me anima en 
aciiomr, tOmo definiciones cristalizadas. 

p~6aria. Me h a d d o u n  pan placer. 

re admit6 la creacib, el uniwrso, 
twe que luchar ~ n t r a  mi educac 

r mi inconrcicnte. No es entoncer mi culpa. Y 

I*wbBA16 diam la mhm lmpmi6n. Em i m C  en b d6 Ir si 
VSC wpwl Isr rf(rmaciona g#e WM. Son tan rimpk, uri obmas. 



?em hay otra prtc en su CMB. b aquclla en que afiimra con toda duidad que h q  clue d a m p r  
la- Y ram no por tCcnius, ino por wncepcib. 

Esia desmaterialii*&, esta impoRddilidad es para 61 lo inconmenrurable, lo imirible y lo infinim a 
pwfdr de la admiracib de la creacibn, de lo universal. Su At0 ut4 ese. Confipnr equivalensiar p i k ~ a  
de lo rdmiones lurninoszr 
rwl. De allf que la piMun y la escultun, como tnodos de expresib, le scan caduca. No dice que haym 
deLa&&&&, aimm que halala de dews 
Cadwo~&&equ8ya y &lo por Swtensibn idioeJtiu a alp que prece. La escultun se ata a la riem 
por ghvedad, corn obpm aislado que e+ Eu, es lo que ck para Vantongnloo. NO cae no cad- el Od 
jete que no se “a@ a la tierra”. Esto e5 lo que le decia en mi carta, &a es lo que he refiexionado. El ob 
jete &6nCliWMentm de un sisterna, pero subside. 

eiemplo: via@ exp-ente a1 norte de Suecia para vu la aurora b o  

Entfemts -&ita que se afirma a partir del agolanx~mto de un modo de expresi6n y caida en d d- 
So per haber c*mmatarializado la materia y el p m p e  que Wata de conformar fa obra en cansrmccibn 

Came pcrtenccisnte al arte de la orwltura; no abandnna lo propio de objeto aislado, es decir algo arroja- 
do ante uno. 

La obra en eiecucian en la cludad quiere akanzar a wnformarse en la afirmaciin, que dice del 
.ahandono del objeto a k l d  l a ~ u l t u n .  

Lo que anhelo exprerar contenido en el mundo intimo de mi libertad, necesita e r  materiaiilado en el 
rnundo de la necesidad externa, en el rnundo del espacio. Siendo 1610 alli donde J a z a  mayor plenitud. 
Cuando mi libertad deviene forma mnstruye la obra. 

Si lo nuevo, wmo decia Gofreo lornmi, se acepta como cada alba, no como un 
alba; el cada vez serh un ritmo no necesariamente ciclico, sin0 m6s bien un con 
discontinuidad, que Qrtruye tmJo sentido de pmgresividad, evoluci6n. perfect 

En & wa, lo que anhelamor expmar. En &a vez; la libertad. En cada vez, 

. Y Qa de ahom, la de esta obra, naci6 undia 30 de Octubte de 1976 y aSn no 

tud. Esto es lo que pienx, sea nuestra rnpdernidad. 

h p s  & 1;1 &a. €1 aoontecimiento o tierrup0 de abertun IO desenudena Y 10 desanuda ““a Phalene, 
la ad- un 

vemncia, wmenzd a ~ucederse wando la obra e finiquite. 
pdtico. El tiempo de la remernoracdn que es el tiempo del monument% forma que 

I 

El a s o w  e h a p a  de abwtun dowudwado per la poesia trajo la imripcib que nomjna el  monu- 
InMIo hnomLvs d&w,dirtingUe, titula, biultiza y ulifica. Lo propio del acontecer pOeUco es nom 
bmd nambm N m b m  es imstir, confsrir, promover, aclamu y pmlamar IO creado. 

$afhlolnru, las M i  Q h bigicara de esta obn, que cmienzan antes de la realizaci6n del acm 















d v i 6 ~  DDIWW - sm m#ieaUe POI Wabm Y OlQ srpc#icamente p n  palabra pdtica En V= I 
& prcyplnteFner par el ar de 1s palabra wn la s r p ~ ~  failida de enmntrar una &finwin V, 
a m  a pqunlunor de smte que IE fumibn de k p ) a h  IO ttap prsl~rte. Dim-: i m a  q& exim la 
plabra? Se suele raporrdsr qm pura aimmlur a@. Cemunkar supom un emisor y UI ncepror de 
mien r p r a m  que encicmds el rnenrajc m i t i d o .  la palabra carno comunicacibn er el marl 
&+a Ihguistils. 
Sc pmde mmrnrtcar a l p  que el Cnikor y el m p t o r  conman 
que el recqmr  no s0nac-e por antkipado pero que a partir de 
&ti& conocida, ~ M W  a comprender. Es decir IO puede hablar 
didre la noc ib de palabra? No, nos p a c e  que no. De hecho 
i&muySndo un meta - l~a je .  Per0 la palabra d i c a  no er un 
de RI drcir. E5 decir es la palabra por la palabra miwna. 
La peibilidad de decir extendida en un d ido y manifestindore como tal es la palabra pdtca. 
h r  cierto que tcda palabra sin emcepcibn trae conrigo un orden, UM emisibn o escritura, y una signiffca. 
cibn. Pera la palabra p6tica CI la que con todo ello y m i s  nos revela la posibilidad mimade decir. En 
e g@i)ala palabra pdttica RE \as ha de haber con el ser propi0 del tenwuaie. 





ieuil, Ir n M n  itc palabra Y attt~~h? Pan dhurnirla CI nixesario recapitulu la funcibn de la 

En el relato la pnlabra es originaria de 11s Mums +e tram pun  de codas las arta-. En seguida su (uncdn 
primordial el elogio. El elogio es de wyo el mconocimiento. En el fondo la via o mitodo del COBOCI- 
miento es el elogio que nace de la admiracibn. Erta er una wn-sonancia, del mundo que se abre en pala- 
bra. La consonancia manifiesta consigo la armonfa mundana. De hecho la palabra consanante al conso. 
nar desvela la armonla, la elogia, la reconoce y al mismo tiempo se indica a si misma wmo funcion desve- 
lante. Asi la palfbra pdtica es la consonancia de la annonia esencial. 
Los griegos supieron y construyemn esta palabra. Ellos las distinguieron de la palabra propia del iuicio 
coma anterior a 41. En la “Teogonia” de Hniodo se expone este origen de la palabra poktica ” ... estas 
pues a m i  primerkimamente las diosar, palabras diieron, Mum Olimpicas, hijas de Zeus egideo “Pasto 
res agrestea, dercarador, semejanter a vientres sabemor falrias muchas decir a verdades semeiantes; m b  
sabemos cuando quemmos verdade proclamar”. 

Iabra. A Csta los griegos la llamarm “mito”. Boissaq Ma la  que “mito” 
plica “mistcri6n” . “mistikos”, del verbo “miein” que quiem decir: abrir 
deando en un r i m  ncurrente. La palabra que ve parpadeando es “mito’ 
palabra o “mito” no Io es porqw narra, porque significa sino porque primariament 
parpadante o r h o ,  Hjalmar Frisk en w diceionario etimol6gico de 1960 concuer 
Gaeger en su “Arirc6tdes” (Mixico 1946 pig. 368) a prophito del frapento 668 
m a  wlitario y aislado estoy, tanto mds he llegado a amar 10s mim”, ercribe, :’una 
filo&ficos en d m o r a l  mito y otra que el filBsofo re recree como hace A r s t W n  
en volwr derpuir de sur lamas luces con 10s pmb1ernas.d lenguaie semioculto. il$ico 
tivo del mito”. 
G a w r  subraya: lenguaje ilbgico, oscuro, Sugestivo . palabra anterior a1 IuICIO, 
La poesia occidental se atiene a esa palabra que I latnKnOS poetic& 



4 



VariDi amlna puatcn ras lu#m lo que SimifiCa ese horizontc. Y Qnlro del c ~ l p o  de la palabra 
P d h  tunbih m p d r n  W r  vorlienla distintas. Arbitrariamente esogemcn el dnrotem abina 
p r  Iwtaf~ fmmm. Tal YU noI anndrmb psra lo que pnmdunwwplicitar. 
A m a  I d  d& mudm (nuwvD ti@ EorniSau JII v l l ~  tcminva. mr sinto, m el d o  Uwm). un 
bwn poru mremsricano, E@r Allan Pa ,  reaccionando contra un wwsto fin didactic0 que ex,. 
#hCl pwm,acribk " k m f a  110 ti- n i w n  fin didkrico. ni tienr una relacib etpccifica mn l a  
urdd". iN. fmaa& mU propmicion a to quc dijeron Ias Muvs a Hc5iao' Poe dewelvr a la pouia w 
.akWmml. p b q  Y vlpr a kpalabri que (c manvilla dc 5; mimr an- de todo rignificado o picio. 
A&& indim un b a i i t e  diwinto J de la monia. Dice: "La p a i l  es perlecta y no tiene otro fin 
que al de M b i r  el vudo de la mariposa enceguecida Por la ntrella. Va hacia la estrella sabiendo que 
la lui  de la wmlh law a converiir en ceniar. Per0 no puede hmrlo de aBa manera y no N m L  que e u  
trayecforia. Y nowtms entunm en condiciones de comprenderla. de amarla Y ertremecemor poraue Ile- 
m o s  con nosotror esa misma sed" 
A h  hoy Poe no es considorado por lcn anglosaiones como un gran pceu. Pem en nuertro camino haad 
lo mdernidld (I m la shirpa que encimdc a Bwdehire a msdiados del rid0 pasado Voy a formular dot 
afirmaciones sin explicarlas porque no er del cam aqui. En Ias arm no hay influencie. hay (cuando eats 
ten) encuentror. Todo enwcntro para wrlo es gratuito en el sentido que le dio Picarro cuando diio: Yo 
no bum, encuentro" . A d  re cncontr6 Baudelaire con Poe. Y a panir de Baudelaire K' rbrc I P  modern!. 
dld. Ya no n r i  la armonia como fundamenlo de la bellen o viceversa. Baudela.re dira 

"infierno o cielo que imparu 
a1 fondo del abirmo para encontrar lo dcxonocido" 



que entm hasm el h d o  pan aire6af  a cala &oca su cuota de dsrcono*do y tnerla en la mmo, & 
mo Ronm~la P n Q  la luz. 
No impwta lo qW %&a. PlMdO f-r, puedo m i r  en la bafalla. Otror harribles trabajdora ven- 
drin dctrir de mi” . Y de ete modo Rimbaud urnmuye y d a m p  su pash, pues no d o  dice stno 
h a .  
“Hay que umbiar la vida” dice dmsubriendo para la p a r i a  CIC umim, pues pu 
dad en un dma y un cuefpo, m b  all$ que el iuqo de semcjaatesrn Bwdelain. 

w 
A 

F 



scvoll el  f&do para derfondmr lo dmcumcide? “El am&o Paordu, dc lor untiw . w0 bprti ~ 

lendw ~mtdos unno b r m m  extern- o in te rn  de p-ih % @ah de los lmgak. Pur all< to m v o  y desonocido. Un razmado derordn No dice inrpirafi6n Fino w n .  is han 
Mum? Las de la armonia nor han abandondo. Ya du Wly h m  si@- lo vi6 “La m m  me 
nado. VOY a untar la ausencia de la Mu=.” Vag0 PrOEYMr pcrcr a h  G a e  liw a la amonfa i~ 
radn aludc Rimbaud? i A  la mera facultad de atar juiciosl No lo ueh T a  el fu&mento mho la m6n. a111 h d e  cu i  Y pierde y queda a solas con IU propia lucid= Las expenenciu que llevan 4 t iem 
Pa suspandido - propidad de ebriedad plena en NieKwhe Y en Baudelare - muutran que &,n M el furor 
de la pasidn que todo lo mnturba permmete algulcn que wnmp lo  dwde sf mismo. Una d i rw ia  I- 
cierta entre la mitada y la consumacibn. Dirtancia que ningCln fucgo o dicha anulan. Era er la mon pob 
tica, el moiein, la Oltima instancia de la palabra y por a, en cierlo modo, una tduca indiferenciaA tal 
hntera A@ollinaire la llamari “la raz6n ardiente ~ m ~ u n a  bdFa wt i ig ‘  Bqo el wazo de ul r e  
hW que wmbiar la vida, pes la bhqueda o hallazode lo dewmqddox conrtruye con otm fundamen- 
to que el adq~~ado a la armonfa. La conshlacibn que exis CIC d i o  el la imposible coincldenh en- 
tre palabra y accibn, d id  Rimbaud. Unicamente, -, palabra y =ion rimamn en Grecla (an y n- 
Mio). Y en adelante no volverin a rimar rino que la palabra id delanh fnnterm, alelada, solitana Er 
esta una hondonada abierta dude donde re expande la modernidd. Simulffieos dos momentm intensor 
en erh apertura, dos poetar: Pt6phane Mallarm6 e lridore Ducarx (Come de Lautreanont) Mallarrne, 
e* Mcuro proferor de ingllr en 10s liceor franceser. cala una de lu fugrtes aventuras poCticas con que 
d n  vivimor. Se sumerge huta palpar lo ”nada”, una rara tranrpmcia @e refleta Mirterio del espeio 
puer lo que esti en CI no es per0 esti alli y SI soy yo er otro. &de co~~t~nuo del naufraso. a1 borde de 
Mallarml conslruye ese hecho poCtico con palabras. L a  quiebra, lac dirloca 
para la voz, al mirmo tiempo. Cae el mer0 rignificado lineal de las fraser que 
mismo declara que toda ru obra er una tenhliva. un conato de la Que auiere 
encanlado, ofico, que reha la pura posibilidad que hace del cosmor~mor. Componer un libro cuyar 
palabras, las disposicioner de las mismas en las piginas, el modo de ojearlo. de Ida o de vuelta o en cual- 
quier pigina CMO comienzo o fin. el modo mirmo de constituine en volumen conrtrurcn la cifracom- 

propone la quiebra lineal de la fraw, sino un 

Tal complejidad no ha sdo aC conquistada. Lautre 

ideas, polltira, marrimonior, muertes, nacirnientor, .pa 



Marinetti inventa otra forma vdtica. El acto - Drovocaci6n aly K encuentra en el dandvrmo. oero en m 
forma personal. El acto que subwerta de rail \as comenciones que en un momenio dado w r&n- Naiu 
ralmente que de raiz sy(nifica la subveru6n del lenguqe y no de 10s mem5 s~gnificador La Ruefra h e  

t 

exaltada por lor futurisms como la higiene del mundo. iPor qui? Porquc elli, du 
les cortumbres caen y deian par0 a un modo de rdaciones enIraordinarto QW da I 
muerte. la hermandad de trinchens, el a h a  embargada de todo un pair . 



I 

Srrbrc e58 w m r a  si@ CbdadBfswiO COR ulll VOlUta m6s cai+ida. AI todo nada. Articulo 1, K fun& ~ a d i  . An 2, q u a  anubnso & artfwlo 1 .Tadas las erplicaeiones del I v i e  fueron acametidar y tar n w  
&ones Ife- a IoSuxQmnaS. Me call0 a q d  el transtbfondo de una m a  finlrecular extraordinaria en 
powfa, %ha, rnarsmStb, Rlosofia, mfirica, teatro, piwlogfa de profundidad, prosa, periodirmo y vida. 
La  poaguefra del 14 se abro en Francia con el surrealisino cuyo fib a6n intacto es quebrar l a  divisi6n en- 
tre vigifia y mRo.  Se %rata de pafar del uno al 0110 en la viva unidad del cuerpo y del aha. Un horizon- 
P & riquezlr y plfgwr entadores que a h  no ha sido consumado. Por cierto que a partir de Marinettl 
todos b s  momentos paitiws se juegan rambi€n en acta que pretenden cambiar 10s signticador, design&- 
Acando. Casi natunlrnmte Y da un paso fatal, el gruero, aunque necerario. ulvez, error Puesto que hay 
que cambiar la dda y er el obietivo erencial de la poesia lo propio es hacerlo con medior adeCuadM. 





L ftlmb-. E*glanr Ijn tregua el lenguaje mi6 alii de todo significado Tal nuestra incalculable liber 
tad. Come 
ravila de set pdabra ~ ihinterminablemrnte. AI fondo del abismo para enmntrar lo dewonocido. PO 
ckrm que rkmpn h&ri poem y buenor que reguir6n tratando con, para y por 10s signifwador, h a  
fin de 10s @os. 
Per0 hablo de la modernidad y no de valcfaciones. Con toda lucidez Benla 
dscirles, d@r de la Oltima guerra, a Aragb y a Eluud que SUI militanc 
de la poerfa. 
Cayeyeron Ios rignificados, con ellos el rentdo de un mundo. iQu6 va d ocurr 
abcrm, reiniciada, la awntura. 

bdiieron IS Muw a W o d o ,  palabra anterior at iuicio Palabn que revela, explora IU ma. 



rl L 
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Notsr. 
En un text0 “Logique de I‘invmnrion’’ de 1985, a prophito de la imuici6n en el - m a t e d w  & w d  
Is b y  no# dlae: “la i n t u i c h  permite c q ~ n  lo que atin no es discursive, lo que de ni@, 40 4 formu. 
&le h o  que existe en d o  de tendencia y prrrmtirniento ... un acto de s i n e  m m  &de el ao pe - en@ a lu partes donde IC adiiina el fin Y loa mediw de una rolr minda h a  0. w m  IO dice 
al, IC psFolbr la (ma de una minda y no por propioa razonamicnta”. 

Ssbidoa m lor tm smios que llewon a Daurtea a ginr su vida y w1 vocacib, en a~ awnan m m  M. 
mmitia e el fundpmsnto de la modemidad- como mtafYa acma de la cud bk@ lo rewnoced 
piedra angular de la filorofia posterior ham decir de LI que u un vcrdadwo hhw. 
0 bien, otro ejemplo de genio y agudeu de espiritu que fue Daulpler. Escribii su dembrimiem mmi 
tic0 en hoju volantes en le- microdpiar y todo en un Icnguaje ampuloso revidendo todos 105 -nap. 
too geomhricos con nombm bothicos, de suerte que en csta gommia Y tnta de flom, tallw, rams. 
MandL el manuacrito a algunos amigor que no d i m  wmo tomulo. Corrib el riesgo de parecer un rninifica- 
dor, un charlath. Per0 Fennat, Dercartes y F X d  Y dEmn cuenh 
dc la noticia que tn ia  ese iardin matcdtiw. Pascal, que tenia dca  y r i 5  aiios, re di6 cuenta que ese pven 
arquiteeto, Deuryca, le abria un campo a su propio tnbajo y sobre (I funda el dlebre teorem que lleva su 
nombn. Demrguw introduce el punto a1 infinito. Da nacimiento a UM nlLen geometria, lo que no trnpidii 
que r le myera ridicula. 
0 lor dos poetas adole~mtes de la matemitia, Abel y Galois, ambos con Vigico denino. o la bclteza ente. 
n de loa genios de la modernidad wmo Gams, Kleia, Riemann, Hilbert, Codel. La conmovedon aventura 
fbiu a pattir de Plank, o poder entender la muerte y el r x o  wmo una inmcion a 
Y lob- todo el numo odano rrrbiwto por tkidegecr; pnpr el men cuantosery 
perfon nu- edad. 
Para terminar, una indicacih. Nuutro 
dos que 
mont: ” 
el texto 
pintores 
Rio, Londm, Munich, Atenas, etc.), abriendo el acto a la pPnicipcion 
po abicrto de un iuwo. El acto produjo y produce a h  una wn athars 
ci6n de la o h .  
por o m  vaniente en la construccih esuita del poem nor I D M ~  de Lau 

lo dirpar (nunir lo discreto) nos deiamor l l e w  Pwa m t e  
elemn- (m) de suerte que lo discreto vinicn a sobre luz WmO PI, 
mcwvio fundarlos en un continuo que como andamhie a, -e 

ww (MISOI). pro  miximamente rpurdpr. m e r  
la spmci in .  
ki c o r n  no b y  azar en cuiilquier parte, in0 que ex* SI? en I 
&,a 0 mnv-, la discreciin m mu& a partir de un continuo 

pqwh  brljulr. baio un cielo mu& wcss sin etdlas 
demo”.  



EL CALCULQ PlCTORlCO 
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- R6m 

- Sobre el Ulculo Pict6rico 

'L . - ,- I-. 

- Un nuevo CJIcuto Pict6rico , ~ 
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Lf PBM& cs Is ~PWG&&I - ~n gcnCral- dc rcpreunt, c h ,  e p0r lo ofioo, tm la premtir de todo to visibte, la mwd- los hombres IOJ 
5- humme dr rata to que 
dr, lo sWT? ha rid0 v h ,  la Pre~llck de otra Pmcneia, Pede ser reconocibte. A w que 
es rwomciblr se le Itama f in .  La vm familiar que d i t  " ... me figum &m ... " hate 
alu5i6n a aw llamado que hace la mente a la pracncia de algo ya wnocido de an- Des- 
de la interioridad de la pintura. el llamado a lo nconaible 5c le llama wmunmente - * 
ma. 
La @a reconocible de la represeftfacibn, e5 pucs el t e m t  

Ante la aparici6n del tema, se puede preguntar: ipor que tal m a !  i q d  es lo que lo 
provoc6?, ic6mo aparecib! Si tornamos por ejemplo: un cuadro de Van Gogh "Interior 
de mi pieza" (1) el tema surge reconociblemente de una catalogaci6n de objetos: silla, ca- 
ma, ventana, mum, etc. Pero esta enumeracibn no basta, pues no podemosdejar de re- 
conocer de auc a 5u vez estin disDuestos todos estm elementos en un cierto orden. v aaui 

muwateza cireun-. 

ser viato. DC viont qur? k RpraantaEiirn'tte ID 



La si tuacih general que planter &€a diqbsici6n 81 lo que podrbmos llamar un hbito 
m u l t i d i v ~ m t e .  

A travC de las Cpous en la pintura, em disposici6n va cambiando y wl hay hbitos muG 
t tdtvewts,  a 10s que se suceden dirpic iones que Ilevan a Mbi tos cow-. 
Ambltos divergentes y convergentes, se van sucediendo a travg del ticmpo. y asi tenemos. 
por ejemplo, que convergentes son las Cpocas griegas, clbicas, las romanas, el Renacimiew 
to, el Barroco- para terminar en el Period0 Romintico y divergentes - son la Wad Media, 
fines del Romintico y la Edad Moderna hasta hoy. 

iQuC entendemos por imbitos convergentes y divetgentes? Por convergentes entendemos 
la proposici6n de un espacio formado a partir de un con0 que parte de nuestros oios y 
que, abarca la imagen que nos proponc el cuadro. Este espacio esti enfrentado a1 especta- 
dor, y la imagen as( representada queda en una disposicion en que coincide su centro y las 
relaciones horizontales y diagonales con las del espectador. lmagen y espectador tienden a 
participar de un horizonte c o m h .  Y de ahi que se nos presenta el  mundo en un cierto 
“encuadramiento”. si asi pudiera decirse. 

En el Renacimiento, la situacion convergente encuentra su instrumento m b  perfecto en la 
perspectiva. Esta setiala el camino y codifica 10s mitodos para lograr la convergencia en 
plenitud. 

El  imbi to  divergente, es ante todo la ausencia o referencia inmediata a un horizonte uni- 
co. La necesidad de que el espectador para aprehender visualmente el cuadro, est6 obliga- 
do a mover la vista, recorrerlo . no a la manera con que se recorre con 10s 010s una scena 
dispuesta ante la vista - inventariando sus diferentes elementos; sin0 que la vista o el haz 
de rayos visuales que parte de la mirada. va ubicindose en diversas situaciones, como si es- 
tuviera ante varios horizontes. El cuadro o la pintura no se dela aprehender de una sola 
rnirada. (se entiende que no nos referimos al acto de visualizar 10s detalles si no que se es- 
t i  ante un despliegue de campos o imbitos que piden miradas sucesivas.(41 

Se ha hablado de la disposici6n; ahora hablemos del color y aqui recordar algo El color 
tiene otra ley que la de la disposicion, aunque pudiera decirse que cada epoca propone 
nuevas asociaciones de color, equivalentes a la de la disposicion, esta ley es que el color no 
tiene en s( posibilidad de carnbio. No ha habido diferentes colores desde las primeras pin- 
turas que se conocen ~ Las Grutas de Lascaux, por eiemplo. a 10s que usa el pintor en la 
actualidad. 

do en el Renacimiento. 

EntiCndw que se habla del color en cuanto a su apercibimiento por el 010. no en 
pigmemo. Bien es Sabido que el color pardo . t i e m  de Siena . es descubierto y 



amB(z)lina &lhmme mncepcidn del valor Itminoso del color. Voiviendo al ejem- 
mepr An, da bm, el mlar sa pfemntddo denfto de una pi- 
tuz ’ en el m h o ,  la d i i a n  de don& vime la Iuz e& c1-m 
m I.81 &mas d&zrgmes, la luz visne desde el color kit nosst- 

ph3 eff 
cu&l&i 
te inSi 
tius. 

Los mcdlcvdes y hoy dla, m b  proxima a nomtros, 105 impresionistas y “105 fauves”, 
tienden a hRsr la misma relaci6n cromdtica de vecindazxo entre 10s colons; ad c m  la 
Rutnhtims - parecidos al Renacimiento - se preaupan ae marcar el paso de la luz para 
r d z a r  la volurnetrla de 10s cuerpos. 
El cdlculo color-luminosidad, es por lo tanto distinm en una u Otra concepcidn del cilcu- 
lo &mente o convergente. 

El rnovimiento que nos lleva de una situacion a otra- es decir, de un modo convergente a 
UNO divemnte - va siendo llevado a travk de dos media que se complementan; el de l a  
di&sici& y e l  de la manera segin como el color-luminosidad sea conriderado 

Cezanne d en el borde de estos dos mundos; el mundo convergente que termina con el 
Romanticismo y el mundo divergente que comienza con 10s impresionistas, d i p  mundo, 
podrla decir con el “espacio” del Arte Moderno, es el el que rompe fundamentalmente 
con esta situaci6n; y dice que el paso de la luz - en este cas0 de luz a oscuridad - es l a  in- 
troduccibn de otro color que va modelando ya no m b  con el claro oscuro - stno con c o b  
res - la volumetrla de 10s cuerpos. 

Cezanne indica con est0 la capacidad de luminosidad que tiene un cuerpo u obleto, de ir 
refleiando y proyectando diferentes luces: azutes, rob, amarillas, pardas, ocres, que van 
haciendo apreecr la “figua” del obi- Esta luz traida por 61, luzcolor - es la  que revela 
a n u r n m  o@!i - tal pera, tal manzana, dispuestas en una compotera. La luz no es m f  re- 
flejada sino que nos viene como condicidn pmpia de la forma de ese objeto representado 
en el cwadra 

Ceranne n n Q  una concepcidn inteiectual cultural propia del mundo romantlco del cud 
venfa, pero ya era un hombre que abrla paso al prbtimo mundo y es importante conslde- 
rar lo que LI dice al situarse - sin quenrlo - en este quiebre entre dos mundos. 
D im ad: “ L q o  nasgtras, hombres. VEI~IOS a la naturalma m L  en profundodad que en W- 
p e r f i d  de ah1 la nscesidad de inrreducir en n u e m  vibraciones de luz representadas Por 
lor drn y amarillos, una sutna de superfffiias uules, capaces de hacer sentlr el aire.” (6) 



CorplncuCor b pakitlcular de luz mrcub&ndo con urn tenue pdfcuta todo el espacio y 
10s e l e m e m  de que K compone d cuadro. Frscuente en 10s Barrocos, como Claude LO- 
rn in  @), Salvatore Rori, etc. 
En un plano ya fnncamente de bhqueda de efatos luminosol, tenem= a De l a  Tour (9). 
La luz M propiamenb el wia0 del cuadro, en que tos I fm i la  5on dad- por lor elemen- 
conlltitutivos de Ios obi- y personaja que K entreven en medio de la masa luminw o 
que K perfilan por un cambio de iluminacibn exterior a1 color Id de cada uno de ellor 
(diversidad de la luz de la vela en De la Tour). 
Un CZXY aparte, d de Turner (lo), en algunas marinas, en que las particutasde Iuz confor- 
man su propia estructura spacial. Este cas0 es el de un pintor que usa la Iuz a la mmua 
de Lornin, pero con un resultado absolutamente nosonvergente. 

Cezanne es difennte en est0 a Turner (de quien muchas veca, equivocadamente, se ha di- 
I ho  que usa el color como 10s impresionistas) pues introduce una suma de superficies azu- 
les, es decir, pequeiias zonas de pinceladas de diferentes tonos de azul, que van estable- 
ciendo una relaci6n de clemento-a-elemento- en el personaje, o de-objetea*bjeto.en las 
naulralezas muertas. Esm nlaciones se multiplican en el cuadro de pr6ximo a phximo, 
de vecino a vecino y crean esa sensacibn que Cezanne llamaba muy modestamente “haw 
sentir el aire”, s decir, hacer sentir la distancia, el espacio. que hay entre uno y otro. 



WW&?Wk ~ O ~ o . r o U ~  l p p c t k  dasdo um pun. 
-C--muy-ntsIc torplbsefba#efm* 

y m p ~ n l o e n d  ulo que M e  del blnnco tonrofondo, Cezanne. kt0 10 podb 
t W C  Wdn 9tM a!Z%W~las (14). El cort%arm y lo que CI nos cue- en ’%&ne, v i w  
porn”, pa mbmplo, e& ncortrdo n interrumpidm por zonas en que se ha dejldo el papd 
M blmso. El b k w  termina o se lirnita con el re&ng&a de la hoja y c910 w puede ver 
de dos maneras: como el blanco del papel se introduce en el tema no dejando ver sin0 pw- 
t e  del 5hol, pute de la casa, etc. equivaliendo est0 a un movirniento centrlpeto del blm- 
co dedo las bo&; o tambiCn se puede ver cOmo si la casa y el irbol se pmlongamn a 
travk del blanco h v i a  10s bordes en una visibn centrlfuga; p r o  en un caw como en el 
otro, es el blanco el que actha en forma directa, aunando Ias relaciona entre 10s diferm- 
te6 elementos de la composicibn. Acttia, no esti simplemente alli, sino que tiene el rol 
m L  importante, el de aportar todas las posibles varianres de cbmo se prolonga la casl, las 
ramas del irbol, las piedras. La totalidad de las pmibilidades del paisaje, K hacen presen- 
tes por e l  blanco y por ende una multiplicidad de situaciones espaciales, las que vendrlan 
a conforrnar una concepcidn multidivergente del espacio, un espacio en que el ojo al rece 
nocerlo, le da una calidad dinirnica, la de un espacio que se mueve, la de un espacio v i  
viente. 

Todos 10s indicios estin dados para abarcar un camp 
blanco de fondo. 



Matlm, Braque, Rcaaso, I h d i n i k y ,  Mondrian, K&, &ic&n c& M o d e  &tintas mllo 
ras por distintor caminos y rituaciaacc, una modIfkt6n en el cdtculo dah dapolidh 
dcfcuadm que I k a d  a h Rncun dade la repfacnucidn hata h pun p n r n c i r  

Este procew pasa por la abtncci6n, es decir. el p ~ ~ e s o  en que se va por eliminacib d e  
jando aqwlliB parte# de la f‘erma, que nos wentan del tma, y que x juzgan ewnciales. 
Se j q n  Iplieneiaks en ffinciin de un nuevo c~culo,  que Y rpara del “parecido” que 
pmpone la mpre#ntaciin en favor de mostrar relaciones puramente formales. 
lnteresa aqui esta acotacidn porque este cilculo se abre en dos direcciones nuevas con res. . pecto al tema, y a su consideracibn de Figun, es decir, lo reconocible en 8. Una de cllas 
es que lo figuntivo va inmerso o es parte de una proposici6n formal no figurativa y la dis- 
posici6n del cuadro da cuenta de este pas0 de lo figurativo a lo puramente formal, obras 
de Klee y Mir6, por ejemplo. (18) 

La otra direcci6n es aquella que no considera mis la figura, sino que propone a la vista 
una disposici6n de formas que ya no esdn referidas al parecido de un paisaje, de obietos, 
de seres humanos, btc. 
Se ha llamado a esta tendencia “No-figurativa” pues la disposici6n u orden que le ha dado 
el artista a su obra no proviene de lo reconocible de la imagen sino m b  bien de lo no rem 
nocible en ella. 

Las abstracci6n muestra o propone, una disposici6n u orden que es la  elecci6n entre 
que conwrva la imagen de reconocible y la relacion formal de elementos puramente 

La abstracci6n propone una nueva “figuraci6n” que nace de un proceu, que va del parec 

ticos; es decir, de elementos que s610 tienen caracteristicas de forma y color. 

do a valores puramente plbticos. El  tema, entonces, pucde ser la  relacion formal, origl- 
da por elementos reconocibles o la proposici6n de una relacion formal implicita en 10s 
elementos reconocibles. Esta atadura a 10s elementos reconocibles hace que re riga en;un 
suerte de figuraci6n. 

Manet, Renoir, pintan a u n a  remeros en 105 bordes del Sena (19) siendo diferentes 10s 
cilculos que generan estas obras. Tienen en comcin un “tema” reconocible que er el m15- 
mo p a n  ambas. Mondrian y el Stijl proponen un nuevo “tema“, e l  de las figuras geometri- 
cas pum, reconocibles como tales. 

iQu6 er lo no-reconocible, lo “no-figurativo”! 
No es sin0 la aparici6n de otro cilculo, que ya no x apoya en (a figun o tema reconoci- 
ble, y que por lo tanto “no represenh” sin0 tambib esd alejado de la abstracci6n. 

La c~ndici6n de este cdlculo, es que ha si& suprimida toda referencia temitica que la at1 
a etementos reconocibles. 



Aparesc la pmparkidn de un nuwo dculo, que nose inrribe +a la rcprewmrwn 
figuntiva y que tambib va deiando de lado suus atadura con la abstsci6n de o n m  fiw 
rativa 

\ 

Esta condicib de presencia. K refiere a la i m a m  del mundo aue defne Heideseer fn.ZO\ 
y que dice ask "Ante la im& del mundo, p&ramos por lo pmnto en la repr&c&-' 
de a lp .  S e n  ella reria la imagen del mundo alp aslcomo el retrato del ente en su torn. 
lidad. Per0 imagen del mundo serh m b ;  nosotros nos referimos con esta palabra a1 mun- 
do mismo, a CI, al ente en su totalidad, asl como es determinante y comprometiente para 
nosotros. lmagen no significa aqui copia sino aquello que refiridndonos a la forma que es 
toda imagen nos sugiere el giro; estamos informados de algo. Esto quiere decir que la COY 
misma estd en el estado como re halla en vista y a la vista de nwt ros  ante nosotros" 

El nuevo cdlculo que no se apoya en nin& "tema" de elementos reconocibles propone 
una disposicih u orden, cuya clave de aprehensi6n para el espectador ~ no es aparente 
mente evidente o visible en una primera mirada. De ahi que equivocadamente Y trate de 
reconocer o descubrir elementos reconocibles en II. 

En realidad lo que aparece es un coniunto de formas coloreadas que tienen un orden que 
por vez primera se propone alli. Es una disposici6n originaria, a la 
a fa vez la proposicih de un nuevo tema. Mejor dicho, el tema es 
ci6n u orden propuesto. 

La obra pict6rica es fruto de un dlculo que estd en plenitud 
algo anterior, que se ha traido a representar o a abstraer. Ob 

La obra que se propone a ser aprehendida, es pura presencia 
caci6n que suponga un antes o despuk. 

Respecto a1 color, Cste no tiene ya m L  a su cargo el hac 
da color es luz y lo que cuenta es lo que entre Iuz y luz. 
como distancia medible sino puramente sensible. La disposiclbn tamp 
cias que vayan m b  al l i  o m b  aci que 10s bordes del cuadro, p u s  lo 4 
tura - abertura que e s t i  a la espera de la aparicidn del ente. 

El fraccionamiento del color que aportaron los impresionistas, \ 
mdticas" a1 arvicio de una constnrcci6n predeterminada por la 
ra un nuevo mundo a la percepci6n del color. 
Ahora el otro p w ,  no es m b  las unidades cromiticas a1 SeW!Cio 
nda, sine, conformando una construccidn nacida de la re lach 
De apuelloye va de color a Color. 



d pbmr wrra ant i  ii. 
nace el c4lculo. lleva 

Traer { haccr c tl&P Crsrcc de fomas y cdorss fue durante 
mucho tiempo A s IS pcdk a b  *tore que repre 
ssntaran "pinturas de tcidmh", la BUnra H Tfayr, los hhes, los pbemantes, 10s IUCC 
sos aclccidor. La imagen del munBa YE cnnMaildR can0 imgm de M mundo acaecirh 
o acaeciente. Con la invencibn de la fotogfafk y pateFiormsnte el del nuwo a m  del Ci- 
ne, son ellos Im que toman esra miribn. Y poor Prpnnra vez la pintura queda libenda. 

Ld Pintura de Pura P a n c i a  es por primera vez una situacibn Eibre. no tiene misibn que 
cumplir cQui es lo que tiene entonces en ver de miston' Hablar que tendria otra misidn 
%ria caer de nuevo en lo mismo No, lo que es mas duro ho\ dia para el que pinta es 
a w u r  eata dtuacibn de un cilculo pict6ricu que siendo pura presencia sabe que esta 
sin mtsi6n 

Erto aparentemente podrla ser pensado como una torma que da Lierta irresponsabilid 
de falta de responsabilidad a1 pintor Esta situation en que queda de absoluta libertad 
necesanamente es una situacion agradable sino. que diriamos. lo contrario, queda sin 
bilidad de comprobacidn de la coincidencia que pueda haber entre la aprehension del 
pectador, a1 cdlculo que genero su obra. 
Tambidn es cierto, que esta falta de compmbaci6n la padece todo artista que abre 
vo horizonte, la historia de la pintura nos habla de ello Per0 en este cas0 se difiere 
sentido que ademb de la incomprensibn, despuds de todo normal, sabe quih esta 
en el riesgo de la obra sin misibn, que la comprensibn sblo puede ser posible en l a  zona en 
que la obra resuena en equivalencias conocidas, y por lo tanto el hecho que l a  obra wa en 
realidad w propio cilculo, hacidndose y deshacidndose al ser recorrido con l a  mirada, que- 
dari siempre oculto 
Quidn estA sumido en la pintura de pura preencia. quedara pues en un estado de suspen 
si6n de anonadamiento frente a u1 propio ob 

Dellcroix dice 'quien dice arte, dice poesia N 
que dice "el pintor piensa en formas y colores. 
En la obra de pura presencia el dnonldamienm no es una actitud 
cion pdttca, y su obletivo es permitir el enfrentamiento ( A  1 1 1 1  

Enfmnur signlfica estar frente a frente, encarar una situation, en l a  que no w d e  nada 
9~ tangil v&r moral o un valor de otro orden, es compartir de 
w5pensibn que propone el pintor No se trata de un goce estdtlco, nose de un goC 

nl una formacidn o eneianza, simplemente enfrentados . ante "la COS all?' . an 
el Ente - como dice Heidegger 

modo el estado 



Cvandw h vidil b pura fatlga, i un  hombm 
puede akzu la vkta y dccir: ad 
quiero yo tambiht r r ?  SI. En tanto la benewtencia 
en el con26n, con punu dure todavia 
sin desvemra puede rncdine el hombre 
con la Divinidad. ib Dm desconocido? 
1Es evidente como el cielo? 
Esto creo yo m i  bien. De lahombres a medida. 
Pleno de mkritos, per0 pdticamente habita 
el hombre sobre esta tierra. Pero noes m b  pura 
la sombra de la noche con las atrellas. 
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M w r k  Den+ 10781W.  F m  prrlc del p p o  de lor “Nabis” yc smCm pr&r en 
inbe, y que inch 6 a lespimOnn%.%. Roudl, Pierre Bonnard &id Vuillard. 
Cuando hablo de ~l iacibn (ver ap6ndice) Bonard por su tratamiento de la luz reflejada 
que construye tin erpacio prh ima  y paralelo a lo que adquiere figura; Vuillard por la re 
Iacibn que establese en el color de pr6ximo a pr6xim0, son qui?& lor m k  Eercanos en I 
constituci6n de la superficie de mi Cilculo pict6rico. 

Nos referimos en particular a1 Paramento de Narbonne “El Calvario entre la  verdldera fe 
y la Sinagoga; el rey Carlos V y la reina Juana de Borb6n.” Grisaille sobre seda pintada ai- 
rededor de 1375. Paris M u m  de Louvre. Tambiin en Bietm y Arnbragio Loremmi 
( i  1348) y Duccio ( i  1319). 
Un buen ejemplo es tambih “La virgen del Rosedal” pintada en Verona a princw 
siglo XV por Stefan0 da Zevio (1375-1451). 

A ’ 

Le SeS” que est i  en el Museo de Berlin. 

El anilisis espectral ha revelado que la gama de ondasvi 
la ue tiene la longitud de 380 milicron (1 milicron equ 
t r 4  a 780, y se extiende en el espectro, del azul violice 
de 780 milicron. 

“San Sebastiin llwado por Santa Irene y sus mujeres”, M 
Sebastidn aparece en un segundo momento delineado por 
cambio es el que va de la penumbra en que 10s uollimenes 
zona que, iluminan la antorcha que de esta manera a trav 
mensr. 



12 Sobn la penpectiva &ea. e n  Lwmdo (6.N. 203825 v.): “Hay otlo tip0 de  pen^^ 
tiva que voy a Ilamu, aha a cwy de que por la difcrnai lc en la amk fe ra  uno a up= 
de dirtinguir Its varias distancias de difercnta edificiq que a p m  wmado, en una 50 
la I h a ;  como por ejemplo cuando vemos varios edificios detris de un muro, los cuales 
dor rn vlstol &re la parte alta d d  muro pareccn scr del mismo porte; s i  en la pintura 
quieres representar uno m& lejos que otro, tienes que hacer la atmbfera algo m& d e n s  
Tli nbes que en una atm6sfera de igual densidad, 1% cosils m k  remotas vistas a travCs de 
ella, como las montatias, por causa de la gran antidad de atmbfera entre ellas y tu 010 
van a aparecer azules y casi del mistno ton0 que el de la misma atmhfera cuando el sol ec 
d en et b t e .  

M 
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21 x 51 cm. Museo de Am 
“Campcliso ~ntldo” de 

que ap- con un del poetl Mailnctti publicado en el Diario 
e Park el 9 de Fobrao dr 19W. Un +.&+I&, en Fcbrero de 1910“el 
la pinto- FrrwSstd a Boccmni. Cam& &Ua, Sevaini y Ruswlo, 
das las formas de i m i t a c % T b  l n r a n i a  y del buen gusto.” 

La c h  qUe va en el text0 es crrtdda dd -do manifirsto publicado en Abril de 1910 
“Maal t ih to  t k n i c o  de la pintura futurifta”. 
LoS fWuistas abren en muchos qectos el campo a 10s dadaistas (Marcel Duchamp en ws 
expdcncias cin6ticas). 

Una tarde de ot&o me encontraba visitando una catedral g6tica en el Sur-este de la re- 
@in  parisina, cuando de npente, por el movimicnto de las nubes en el cielo, cambid b r w  
camate  la luz en el interior de la nave, el pa, de la nube huo que fueran entrando ruce 
sivamcnte haces de luz que produclrn zonas m k  o mmoL claras que iban rebotando y 
deslizindose por todo el espacio psnumbm, i luminindolo y revelindolo tambiCn de 
cierta manera. En ese momento me vino a la memoria una pintura de Marcel Duchmp, 
“Dcbnudo bajando una escalera”, obra que le dcbe mucho o casi todo a 10s futuristas. 
Sentla por primera vez, casi flsicamente, el ser arrastrado en un torbellino de formas. 
Aqudla tarde esa inmensa nave 8 6 t h  jamk me parecii capaz de ser tan veloz. 

Es curl- hacer la prueba de poner una fato@afla del Ford modelo T, “modernklmo” 
en un tiempo, junto a una reproduccidn de las “Dcmoisellw de Avignon“, el automovll re 
vc tan anticuado al lado de la eterna juventud de esta pinturk 

p e n m a  en “La corrida de ~ ~ r o s ”  dc loan M i d ,  nacido en 1893. Muse0 de A m  Moder- 
no de h r l s  y “Pequeira viiieta de Egipto” de Paul Klee (1879-1919). 

Nos &rlmos al cuadro “Argsntcu& hs canetisrr” pintado en 1874 por Eduard Monet 
( 1 8 S a )  y 10s “Canotiers en Chatou” L wst Renoir (1841-1919). 

@ Cita oxtsactada del Ensayo de Heidclgsr “La Spoca de la irnagen del mundo.” 

-21 €sa clta pertenece al pocma “En Adonwc h u t  ...” de HZllderlin y corresponde a 10s ver- 

b W  p w m a  fue traducido del alwdri por Franciseo MCndez L. y publicado para el Taller 
dr & M i c a  en Abril de 1961 (Ekiiarno lnstituto de Am), fue posteriormente editado 
wmo M m o r i a  de Tltulo de Dis+rHBor Gdf i co  UCV., por Maria Soledad Vera. 

l o ~ ~ r l 3 a .  



A P E N D I C E  

A I Les Nymphelc de Manet. 

A I I  

l a m s  sinwrsor, w de superficies m i  am- 
se Wceden superficies &el mismo tono en 

b h t e S  (nymphea~nen6fares) flotan sobre la superficie del estanque establsiendo 
una FtkRncie, entre el cielo con sus nubes y colorer cambiantes con la hora y el  dia, 
c k b  que no vemor, sino sblo su reflejo sobre el estanque, y la zona m i  profunda bajo 
la wpdmcie  del agua, donde se ven las raices y ondas profundas. 
W & r a  mirada queda cogida entre dos mundos, uno que esti  por sobre nmtros y que 
eerga nuestra mirada, y otro que recoge nuestra mirada oblicua y profunda (se M con la 
d d a  hacia adentro, no como en el cas0 de IasCatedrales en que la mirada espera que 
le liegue la imagen luminosa). Quedamos cogidos en una direcci6n que viene dede lejos 
por encima de nosotros y se aleja oblicuamente hacia abajo, al frente de nosotros. 

Pocas veces un pintor ha logrado colocar a1 espectador en u 
c a y  tan compleja y sin embargo su propbsito era simple: m 
flores que flotan en su wperficie. 

De la imagen del mundo. 

Esta imagen del mundo la veriamos ask en 1945 se lanza la bom 
mera vez, se verifica que ya no solamente conocemos las leyes de 
que dexle ese momento estamm viviendo la posibilidad de destru 
dad entera. A partir de ese momento vivimos sometidos a esa pos 
vez aparecen los tiempos modernos ya no como algo futuro sino 
recido. Aparecido como un fin. El manana queda sustituido por 

Un momento similar a aque!fa 6poca medieval, que esperaba el  fi 
ggsr 10 seiala en w ensayo La Epoca de la imagen der mundo”). Una extrafia cons 
nancia con aquella kpoca, pues hoy dia estamos ante un t in del mundo que Puede P 
dwime con toda certeza si se produce el quiebre de la  cota que S@ llama el nlvd de 
tura radioactive (en el supuesto de una guerra nuclear). Es un hecho que de clerta 
rnra jmpide retacionar el hoy, maiiana, pasado maiiana en Una relacl6n de cont’nu 

&tarnos en un prsente cuyo futuro, sigue siendo el Presente. 

qwe en 91s paisajes. 



m a m a  una mailam, keap Ma, en un *PO d 
*lay, Ilevados por I8 i tdtadn del paca h f r e d o  
m -”. E m  vda pemnr~: patar, ti 
er. 

campo d i n  Iabndo. 
que extendian la sua 

blmccl, enorme. Le pido 

qme Eo ha vista ham hoy dfa. tambiin lo reconoce. 

en d emtenddo convencional de la  pintura. 
d sopom sobre el cual tratarla de insertar 

I ~ 1 C Y I R Y y h ~ ~ l l a r ~ a , s e i m p w o p o r s l m i u m q u e q u e d a r a a s i  
a ser o(r;l EBP qw 19 que habO ah{. 

fa d limmxmo o d ppro de una relacidn entre una situaci6n que que 
r w  eonvcncionsl a una situacidn pict6rica albergada por la poe- 

e habm -i6n de este tnnscurso, cuando la pintura tiene un horizonte, o 
, un abjetivo, que es “lo poitico”. 

A W  Efoobtqtequicrr&ar. 

ulr -&I n c r l  Sahm de 1975, me encontraba en el Museo de Arte Modern0 de 
nh Ydr. Cuandodh, prSi por una sals en que exponian pintons de la tendencia 

Art”;sn Byi .m sal& grande, de paredes de un color b lanquino amarillen- 
tq- p d tiSrp0. a media altura, una franja de unos 5 cms. de ancho, mi- 
td d - mitad mja  qus m w r r f a  todo el perfmetro de la sala. En la segunda sala, m k  o 
rnrrPkIrlnhrrnadimmsione6, un rrctsngulo de color rojo oscuro de unos 30 x 50 
#r-ebtrk a d nak - ni muy en el msdio, ni muy en el borde. Gto y nada m f .  
hph ad pknetrmaCiaa de sorprera y b lbLndo  aceptado que lo que se me propo- 

mdh Y -,w, tuve que rrconoctr que habbla tenido que ver las sals, que 
-@--&em- w. 
S M I  b em un &a muy f r fo de invieino. per0 dmpejado y con sol. El dla todo de 
-rBnpJr Y CJlreCd 99 colaba por lor editicios, que con sus enormes fachadas de 
*ran0 de las n u b e  por el cido, W x i m o  y envolvente, convir- 
1 W * f 8 ~ * W e m m t e  espcdculo multicolor. Mieneras caminaba iba pensando 
CrrrpIMm b $ue tan@ era una fe, una fe tremanda en el color, pues pensaban 
clr-.leobr(rdl# crabtar el mundo. 

d 





A V I  

El cpro siguiente h e  abandonar el  -porte del muro. h pinturn K c a f a m n  dim- 
mntc en sl orylacb natural circundante, el lugar elegido fueron \as dum &* del 
mar en la Ciudcud Ahierta. Los pandes pintados conne.rvAn &n 9us bordcs rectwgprlb 
re, cuya regularidad rcparaba, tendiendo a abstraer la situacibn pictbrica de w entor- 
no. En el pase ripiente, Y hicieron volantines, que al elwane, @an en el a i r e ; d l *  
clan una Qtuacion en 10s colores, v i s a  contra la luz o a favor de la luz, en un wntido u 
otro, establecian un continuo cambio de relacibn entre ellos. La movilidad pemit ia on 
constante intercambio de vecindazgo y juztaposicidn de 10s colores. Per0 eta dimem 
si6n del color rndvil, de hecho eran unas especies de “mbvilvi\es”, (10s volmtines) nol 
conducfa en una direccidn que se alejaba de nuestros propbsitos. 
El prdximo paw fue encarar decididamente el borde del panel pintado. El dlurlo pro- 
pus0 liberar las formas centrales (del panel) suprimiendo formas que iban hastael bor- 
de o l h i t e  del panel, Cste a su vez tenia pintado su anverso y reverso, colocados sobre 
un pilar central podia girar sobre su eie, de manera que en el  giro, las formas coloreadas 
se avecinaban de manera inesperada contra las “formas” propuestas por la naturale 
cerros, brboles, planicies. 

te”. 






