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INTRODUCCION

iPor qué la urgencia o impulso de construir objetos
plasticos? ;Por qué el deseo de lienar nuestras vidas con
esas formas? ;Qué funcién tiene? Reflexionando sobre
estas preguntas especulo, partiendo de experiencias
empiricas y teodricas, que es porque se tiene 1a necesidad
de ser algo mas. Esto resulta constatable al percatarnos de
que siempre buscamos rebasar nuestra individualidad, ya
que no parece existir satisfaccion en ser un ente separado,
apartado, o aislado del resto de las cosas del entorno.

No bastaba el suefio incontrolable y caprichoso, para
reemplazar a una vida insatisfactoria; era necesario
crear técnicas de surgimiento en si mismo, ¢ de
anajenacion dirigida y controlada para consiruir una
realidad fantasmagoérica y vivirla como auténtica

realidad.’

Sobre lo que se sugiere con esta cita. Concibo que la
plastica es una de esas “técnicas de enajenacién dirigida y
controlada” que nos lleva hacia una especie de redencién
contra los limites del ensimismamiento. Puss nuestra
individualidad encuentra a través del objeto plastico, en su
produccién y en su contemplacidn, un cauce por donde
logra abrirse ante el “todo”.

1 [J. Caiderare. La dimension estética dot hambre, p. 8}.



Otra forma para expresar esto seria que mediante el arte
conseguimos desencadenar nuestro “yo” limitado dando
paso a una existencia méas universal. J.D. Calderarc declara
al respecto:
La resonancia esiética que es un elevado grado
vivencial, pone en comunién el espiritu con el

universo.?

Es decir. A través del arte podemos llegar a reconocernos
como parte integral det universo. El hombre y todo cuanto le
rodea constituyen una relacion armeénica.

Esto se hace manifiesto, entre otras cosas, por la lucha o el
juego existente entre fuerzas antagonicas. Para dar un
ejemplo —como ya ha sido observado de alguna manera en
el parrafo anterior——, las del mundo interior con las del
mundo exterior. El arte se convierte asi en expresion de
discordia y a la vez de colaboracion entre fuerzas distintas
o diferentes,

En la dindmica de las fuerzas creativas y expresivas se
destaca la liga antitética que representa la relacion entre
elementos de fuerzas opuestas. Es en este tipo de relacién
donde se percibe de forma mas dramatica una tensidn
antagénica.

2 ). Calderaro La dimensitn estélica del hombre. p. 9].



Cuando se habla de opuestos quierese decir: cualquier
vinculo entre entidades de partes y tendencias contrarias,
ya sea en términos ¢ en cosas. Esto constituye una
dinamica de lucha constante, pues, los opuestos estan en
tensidn co-eterna.

Como ejemplos de vinculos entre fuerzas opuestas se
encuentran las siguientes relaciones de tensién: la unidad y
lo fragmentado, los limites y la extensidn, la aglomeracién
y el espacio, el viaje de lo anémalo y la proliferacion de lo
comun, el desorden y lo sistematico, la atraccidon y la
separacion, el mundo interior y el mundo exterior, entre
otros.

Cabe destacar que si la naturaleza del hombre consistiese
puramente en ser individuo, resultaria incomprensible y
absurdo, pues, ya seria un todo como individuo. Seria
anicamente lo que fuese capaz de ser. Contrariamente a
ello el deseo de expandirnos, de ampliar nuestro ser, indica
qgue somos aigc m&as. La comprensibilidad de las
expresiones de un individuo, sean artisticas o puramente
comunicativas, evidencia la intencién humana de construir
puentes que trasciendan la individualidad humana.

En las diferentes formas en que se nos presenta el arte
ocurre esta fusidn con el todo. ;Acaso no contiene el



arte el elemento contrario a esta pérdida “dionisiaca” de uno
mismo? ;No contiene el arte el elemento “apolinec” de fa
contemplaciéon gue nos separa de ello, y que nos
desencadena de la privacion constituida por las cargas de la
vida cotidiana? ;,No se constata la misma dualidad, por un
lado la absorcién de la realidad, y por otro la excitacion de
guerer controlarla, en el modo en que trabaja el artifice 0 en
ia manera en que percibimos los objetos que éste realiza?

Precisamente, sobre la tension entre elementos opuestos es
que radican los cuestionamientos que han dado paso a esta
investigacidn. La cual surge de la necesidad por interpretar
conceptualmente mi mayor interés dentro del quehacer plas-
tico: lo compositivo.

Para ser mas preciso. El mero placer estético —mas que
otra cosa— me ha impulsado a establecer un ordenamiento
del espacio plastico. El resultado de esto desata cargas de
indole conceptual.

Pero este ejercicio de caracter inductivo también llega a ser
de caracter deductivo. Seg trata de una tesis que se aborda,
por un lado, con la introspeccion sobre mi obra, y por otro
lado, con una reflexion entorno a las artes plasticas en
general.



Antes de continuar con la direccién tomada hay que hacer un
alto para enfatizar dos cosas: primero, que este trabajo es de
indole especutativo. Segundo, que no se pretende fidelidad a
una metodologia o marco tedrico particular. Mas bién lo que
se hace es inferpretar mi obra y ciertas tendencias dentro del
fendémenc plastico, tomando como referencia y apoyo para la
especulacién a una serie de fuentes consideradas como las
mas pertinentes, A saber: los cpuestos segun los Taoistas, los
opuestos segun Heraclito, los opuestos segun Aristételes, los
opuestos segtn Hegel, v los opuestos segun Nietzsche.

El tema de la oposicién antagénica es un asunto de discusion
profunda. Ha sido elevado por algunos estudiosos al mbito de
las esencias. Pero para efectos especificos de este
trabajo, es el planteamiento del filésofo aleman
Friedrich Nietzsche, de la liga antitética Apolo-Dionisos, la luz
gue mas esclarece mis impresiones sobre el asunto en
cuestion.

De hecho, lo que he intuido sobre los opuestos se ajusta con
un paralelismo sustancial al planteamiento expuesto por
Nietzsche cuando habla de la liga antitética Apoio-Dicnisos.

A modo de resumen, y repitiendo un poco, pero con ofras
palabras: la experiencia con el arte me ha revelado que la
individualidad del ser no aguanta un sentido de



ensimismamiento absoluto. Que la experiencia formal
encierra una experiencia conceptual. Que ambas experiencias
hablan de mi y de lo que me rodea. Y que he logrado
entender que puedo alcanzar una conciencia mas amplia y
profunda sobre el arte cuando le interpreto como una
resonancia de la dinamica de la vida.

Ante esto ditimo hay que destacar que todo ello se trata de
una percepcion relativa a lo planteado por Nietzsche. Para
quien el arte es visto desde una 6ptica que corresponde a lo
que constituye la vida; un conflicto entre entidades opuestas.
Y andlogamente, la vida la interpreta como un proceso
artistico. Es decir, que asi como se procede en la creacion
artistica, asi también procede la naturaleza en su gesta
creativa. Respecto a esto Nietzsche asume una postura
bastante cerrada. Dicho sea de paso, de la que difiero en ese
punio por los limites gue representa. Por ejemplo cuando
dice:

...50lo como fendmeno estdtico estd justificada la

existencia del mundo. ...pues toda vida se basa en la

apariencia, en el arte, en el engafo, on la optica, en la
necesidad de lo perspectivistico y del error.’?

Con respecto a la cita anterior, el decir que sélo como
fendmeno estético esta justificada la existencia del munde me
parece bastante exagerado. Aun poéticamente hablando.
Se tfrata de un argumento oclusivo que contrasta con que

3 [Nistzsche E!nacimiento de la tragedia. pp. 31-32].



descarta otras experiencias, maneras o formas de accesar a
una conciencia profunda de mundo. Por dar algunos ejemplos:
las ciencias bioldgicas, las matematicas, la fisica, etcétera.

Vale acordar que no trato de instituir el anélisis en una especie
de culto a los postulados que hace Nietzsche u otro pensador.
En vez, el propdsito ha sido vincular unas proyecciones que él
u otros han hecho, para esclarecer, apoyar y sustentar la
manera en que he previsto el asunto en cuestion.

las formulaciones y analisis hechos a partir de la concepcion
que se tiene sobre la inherencia y relevancia de la relacion
entre fuerzas antagénicas en las artes plasticas, estan
desarrollados en tres capitulos.

El primero, Reflexion sobre los opuestos: un acceso al
fenémeno de las artes pidsticas. Introduce las bases teéricas
que sustentan los argumentos de la investigacion en los
proximos capitulos. Este capitulo concluye resumiendo la
diferencia bésica enire ios planteamientos expuestos, y
establece la postura que se asume respecto al tema de los
opuestos en las artes plasticas.

El segundo capitulo, Las artes pldsticas: transfiguracion del
juego de la tension entre fuerzas antagdnicas. Expone una
transicion de lo tedrico a lo prdctico a través de la



plastica: medios, proceso, forma y contenido. Con el fin de
ampliar la investigacion, esta parte queda complementada con
el andlisis a una seleccién de imagenes que ilustran una
variedad de propuestas plasticas.

El tercer y ultimo capitulo, E/ juego de la construccion y la
destruccion, se aborda —sobre todo— desde una perspectiva
empirica. Y manteniendo como eje de investigacion el asunto
de los opuestos, se examina ——mediante una exposicién de
imagenes— parte de la produccién plastica que he realizado
en estos Ultimos ocho afios. En general. Se devela el
resultado de lo intuido con lo investigado, a través de un
andlisis que entrelaza la experiencia practica y la experiencia
tedrica.

Hay gue manifestar gue con esta labor no se pretende
establecer una verdad o fundamentar algo. Ello supondria
encapsular el asunto a un determinismo. Lo cual es
contradictorio a la postura que se promueve de una dindmica
de tension entre fuerzas antagénicas.



Reflexion sobre los opuestos:
Un acceso al fendmeno de las artes plasticas



o . . a 3
Sin embargo nos reuniremos para separarnos y reunirnos de nuevo

Samuel Butler

Se dice que a partir de la “conciencia sobre si mismo” y de
la ajena, el hombre establece las diferencias enire todas las
cosas exisientes. Primero, seguramente, detecta cuanto
difiera entre “mundo interior” y “mundo exterior”. Es decir,
entre su propio ser y las cosas que aparecen ante sus 0j0s.

Quizés mas tarde, descubre los distingos entre su “yo interno”
(pensamiento, alma y espiritu), y su “yo externo” (cuerpo y
materia). En efecto, se piensa que el ser humano se percata
de que la esfera de todo lo obervado esta determinada en gran
parte por caracteristicas que difieren unas de otras. Por cuan-
to, para entenderlas, ordena tal diversidad en categorias.
Entre ellas distingue las de oposicion o contrariedad.’
Probablemente, porque son las que evidencian la mayor
divergencia entre términos u objetos en general.

Sin embargo, hay que aclarar gue todo o anterior responde
a un marco conceptual propio de occidente y de la
modernidad (Descartes, Kant, etc.).

Por opuestos se entiende cualquier relacién enire entidades
de partes y tendencias contrarias, ya sea en términos o en
cosas.

4 [Bloch. Sujeto v obleto. p. 125 .
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Se sabe que las nociones de oposicién o contrariedad,
desde la antigliedad hasta el presente, tanio en oriente
como en occidente, han sido objeto de estudio profundo.

sobre la contrariedad derive aun parte sustancial
~del pensamiento contemporaneo. A causa de
tal efecto, resulta indispensable para la
direccién pretendida en este proyecto, admitir
la mencion de algunas de las fuentes
filoséficas mas relevantes dentro de dicho
campo de estudio.

En el tacismo® la conciencia sobre el
mundo reposa en un principio de polaridad
donde todo lo existente corresponde a dos
polos de energia cdsmica. A éstos polos de
. fuerzas antagébnicas los taocistas llaman
Yin y Yang. Son términos que designan los
principios basicos del proceso de la polaridad
césmica. Se les entiende como la esencia

f'*“”' débil, la oscuridad, lo que cae, la tierra. Yang representa
lo positivo, lo firme, lo fuerte, la luz, lo que sube, el cielo.

5 [Lao Tse TacTe King. fr. 1, p. 171

11



Este concepto antitético se fundamenta en la idea de que la
totalidad de las cosas esta constituida por relaciones
armonicas entre partes opuestas. Por consiguiente, se
considera ei vivir como un equilibrio entre Yin y Yang, ya que
no puede existir uno sin el otro.

Del tao derivan su ser todos los objstos sin fin,
cuyas ilusorias distinciones son elaboradas por

ta accién reciproca dsl! Yin y el yang. ©

A la correspondencia armodnica entre Yin y Yang los taoistas
la denominaron como Shiang Sheng, que significa
conquista mutua o inseparabilidad. Implicandose asi un
ciclo en que causa y efecto no son secuenciales sino
simultaneos. Entorno a esto dice Lao-Tze:

Cuando todo el mundo reconoce lo bello como lo

bello, esto en si mismo es fealdad . Cuando todo

el mundo reconaoce lo bueno come hueno, esto

en si mismo es malo. Ciertamente, lo oculio y lo

manifiesto se generan uno al ofro. Dificultad v

facilidad se complementan entre si. Lo largo y

corto ponen de manifiesio a su contrario”

Puede decirse entonces que esta relacion de contrariedad
se evidencia en como: + y -, norte y sur, son aspectos
diferentes de uno y el mismo sistema y la separacion de uno

& {Alian Watts. El Caming del Tao. p. 17].
7 [Lao Tse. El Camino deffao. fr. 2, p. 18]

12



de ellos involucraria la anulacién del sistema. Por lo tanto,
Yin-Yang es como una moneda: con dos caras diferentes
pero inseparables.

Cabe sefalar que Shiang Sheng también implica una
dinamica imperecedera. Las cosas (ya sea enh pequena 0 a
gran escala), van y vienen, se crean y se destruyen... sin
comienzo ni fin.

La concepcidn vyin-yang del mundo es

serenamente ciclica. La dicha y la desgracia, la

vida y la muerte —ya sea en pequefia o amplia

escala— van y vienen eternamente sin

comienzo ni fin_..8

Yin-Yang son una dualidad explicita que expresa una unidad
implicita, “todo es uno”;

UnYin y un Yang se llaman Tao. La apasiona-

da unién de Yin y Yang y la cépula de marido

y mujer representan el modelo eterno del

universo. Si el cielo y tierra no se hubieran

mezclado, jde qué modo recibirdn todas las

cosas vida?®

8 [John Bofeld. Taclsmo: La Otta Clencia. p. 70
9 {A. Watts. El Camino det Tag. p. 76].

13



Desde los origenes de la filosofia griega se ha especulado
en torno al concepto de los opuestos. Dentro de esa
tradicion occidental Heréclito, Aristételes, Hegel y Nietzsche
dedicaron un espacio significativo en sus estudios al
concepto de lo antagdnico o de la contrariedad.

Heraclito, por su parte, creia que la “unidad” de todas las
cosas es dada por una colaboracién entre pares opuestos.
Expresé esta concepcion como la guerra o discordia entre
fuerzas antagdnicas. ImplicAndose que el equilibrio del
cosmos depende de tensiones vitales, de contrariedad y
discordia entre dos.

Este cosmos, uno misne para todos los seres, no lo hizo

ninguno de los dioses ni de los hombres, sino que

siempre ha sido, es y serad fuego eternamente viviente,

que se enclende segln medidas y se apaga segun

medidas."

Se trata de un incesante conflicto en donde nada
permanece, sino que todo fluye segun discordia (pdlemos™).
Esta dinamica nace de la guerra de las contrariedades.
Lo dnico que permanece en ella es, irbnicamente, la
impermanencia, el cambio o el devenir de la contrariedad de
las cosas. Constantemente se repite este proceso, ya que el
cambio, es decir, cuando una direccidon comporta otro
equivalente en la direccion contraria, no termina.

10 [Herdddito - Rodolfo Mondolfo. Herdclito Textos v Problemas de su Intaipretacion. p. 34).

* Significa lucha

14



Lo que hay en nosotros es siempre uno y lo

mismo: vida y muerte, vigilia y suefio, juventud

y vejez: ya que el cambio de uno da lugar al

ofro y reciprocamente.”
La armonia, que constituye lo real ante nosotros, es el
efecto de tendencias opuestas que luchan y se neutralizan
mutuamente, que vencen para ser vencidas y reanudan
ciclica ¢ indeterminadamente.

Pero si para Herdclito la incesante polémica o lucha entre
fuerzas antagdnicas es el ligamento que da relacién
armoénica, y por consiguiente, unidad a todas las cosas,
contrariamente para Aristoteles los opuestos significan la
exclusion absoluta entre términos y objetos contradictorios.
En su Metafisica Aristoteles dice:

Lo opuesto se dice de la contradiccidn, de los

contrarios y de la relacion; de la privacién; de

los principios de los seres y de l0s elementos

en que se resuelven; es decir, de la produccidn

y de la destruccién. En una palabra,en todos

ios casos en que un sujeto no puede admitir la

coexistencia de dos cosas, decimos que éstas

son opuestas en cuanto a sus principios.
Por lo tanto, se descarta toda relacion entre elementos
opuestos, va que ninguno puede existir junto a otro dentro
de un mismo dominio. Es decir, por ejemplo, no se puede

11 [Heraclito. fr. 88].
12 [ Aristételes. Metaticica. p 241].

TESIS CON
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estar en suefo o en vigilia al mismo tiempo, porque el
organismo animal o esta dormido o estd despierto.
El propio Aristételes comenta al respecto:

Es imposible, pues, que cualguiera suponga que

la misma cosa sea y no sea, asi como algunos

piensan que lo dice Herdclito.
Para Aristoteles, Herdclito y sus discipulos estaban
confundidos en sus nociones sobre los opuestos. Tanto asi

que se burlaba diciendo:
Hacen reir, pues, aguellos antecesores nuestros

gue supucieron que el sol se al  imenta de lo

himedo,

Otra objecion de parte de Aristételes al concepto de la
oposicion heraclitea es en cuanto a la dinamica del devenir

entre un contrario y otro:
Otros en cambio afirman que las demds cosas

fienen todas nacimiento y flujo y ninguna esta
firme, perc gue unha Unica y sola queda
permanente, de la gue todas éstas han nacido
para transformarse; lo cual parece que quieran

decir muchos otros y Herdclito de Efeso.'s

Segun Aristoteles, las acepciones habituales de la oposicion
son: 1- Oposicién de términos relativos, o de lo relativo { como
del doble a la mitad). 2—- Oposicion de términos contrarios, o
de lo contrario (como del mal al bien). 3—= Oposicién de la
privacion a la posesién (como de la ceguera a la vista).

13 [Aristételos. Metalfsica. p. 241).

14 [Aristételas - Redolfo Mondolfo, Hardelito: Textos y Problemas de su interpretacion. p. 18].
15 [lbidem. p. 14].

16



4- Oposicion de la afirmacién a la negacién, o de lo
contradictorio (como de ‘esta sentado’ a ‘'no esta sentado’ o de
justo’ a ‘no justo’).=

Mds adelante la acepcién heraclitea sobre los opuestos,
degradada por Aristételes, es retomada por Hegel. De hecho,
Hegel reconoce en Heraclito su mejor precursor. Segun
Risieri Frondizi:

A partir de Hegel, el original planteo heracliteo

del problema de los opuestos ha sido

raconocido como el manantial méas profundo de

ta problemética filosética posterior”
Hegel concuerda con Heréaclito en que las relaciones de
contrariedad son relaciones de unidad. Igualmente coinciden
en que toda unidad real tiene siempre, en si, una lucha entre
opuestos. Ambos también concurren en que la lucha entre
opuestos mantiene un transito constante de un contraric a
ofro.®
En términos mas abstractos. Hegel sostiene que el “pensar”
—que para él es lo que hace posibie ia realidad de todas las
cosas— involucra siempre una lucha, una polémica, que
surgen en el curso de objeciones que lo enriquecen y
desplazan su contenido.

Algo vive sélo cuando contiene en si la

contradiceidn, y es precisamente la fuerza de

16 {AristSieles. Metaffcica. p. 241].

17 [Aristételes - Rodolfo Mondoifo. Hepiclito: Textos y Problemas de su Interpretacion. p. 18],
18 [Bloch. Sujefo vy Objeto. p. 141).
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concebir y aguantar en si misme la contradiccion.” ..."La
contradiccién resuelta s la esencia de lo positivo y lo

negativo.®

Pero hay una diferencia cardinal entre las teorias sobre los
opuestos heraclitea y hegeliana. Para Heraclito, los pares
opuestos estan en tension coeterna. Lo cual inconciliable o
irremediablemente, es la negacién de cualquier estabilidad.
Por el contrario, para Hegel, "las relaciones formadas por ios
opuestos””®, presuponen una estabilidad porconsecuencia de
la determinacién reciproca ¢ unidad de los opuestos como
sintesis o consolidacion. Esta consolidacion es dialéctica
en el sentido de gque la reunioén de los opuestos esta sujeta
al predominio absoluto de la autoconciencia del espiritu.
Lo cual, a todas luces, es incompatible con la concepcién
de Heraclito, para quien la lucha ¢ la discordia no esta
sometida a ninguna instancia superior.

En definitiva. Para Hegel la contradiccion o fucha entre los
opuestos es histdrica y antropocéntrica, mientras que para
Heraclito es temporal y consmocéntrica.

Otro que coincide con Heraclito es Nietzsche, pues en los
planteamientos heracliteos del devenir y de la tensidn polar
encuentra la luz guia hacia su intuicion sobre la esencia de
todas las cosas.®

12 [Hege! ~ Blach, Sujeto ¥ Obisto. p, 116].
20 [Nietzsche. E1 Nacimiento de la Tragedia. p. 188]
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Nietzsche concibe de la contraposicién heraclitea su
inteleccidn del antagonisme unitario. El cual formula a través
de una categoria estética.” Se trata de una interpretacién det
cosmos a partir de la poesia tragica griega. En ésta, los dos
grandes poderes contrapuestos del ser, representados por
Apolo y Dionisos, son la llave que abre paso, descifra y
esclarece la esencia del universo. Dicho de otro modo, para
Nietzsche la realidad no es otra cosa que un antagonismo de
contrarios fundamentales. Y tal realidad sélo la ve justificada
como fendmeno estético. Respecto a ello comenta
Eugen Fink:

No se comprende su concepto de la vida

—al de Nietzsche— si no se conoce su nocidn

clave de lo tragico como antagonismo de Apolo

y Dicnisos, gue son los poderes bésicos de la

realidad del mundo®

Vale abundar que lo apolinio contra lo dionisiaco aqui
simboliza el incesante proceso hostil entre pares de fuerzas
opuestas gue se expulsan y combaten mutuamente. Apolo y
Dionisos son inseparables. No puede existir uno sin el otro,
Estan tensamente ligados, como todos los gue luchan.

Apolo simboliza el instinto figurativo; es el dios

de la claridad, de la luz,de la medida, de la

forma, de la disposicidn bella; Dionisos es en

cambio, el dios de lo cadtico y desmesurado,

21 [Eugen Fink, La filosotia de Nietzsche. F. 561
22 [Nietzsche, Ef Nacimienio de la Tragedia. pp. 40-41].
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de lo informe, del oleaje hirviente de la vida, del

frenesi sexual, el dios de la noche y, en

contraposicion a Apolo, gue ama las figuras, el

dios de la musica.®”
Dentro de esta visidon tragica del universo todo fluye
en infinitud temporal. E! juego® de la contienda entre
potencias de polos opuestos es continuo. Mientras unas
cosas salen a la luz otras tienen que ocultarse bajo la
oscuridad; cuando unas formas se destruyen, otras se
construyen. Se trata de un movimiento circular; eterno
devenir por la guerra de las contrariedades, como el que
habia sefialado Heréclito. No es casual que Nietzsche
denomine ese proceso cosmico como el eterno retorno a lo
mismo. Justamente a través de los personajes de
Asi hablé Zaratustra, se devela su idea del eterno retorno.
Muestra de ello es el siguiente comentario dentro del
capitulo El convaleciente, que le hacen unos animales a
Zaratustra:

Todo va, todo vueive; eternamente rueda la

rueda det ser. Todo muere, todo vuelve a
florecer, eternamente corre el afio del ser. Todo
se despide, todo vuelve a saludarse de nuevg;
eternamente permanece fiel & si mismo el
anillo del ser.
Para Nietzsche todo lo que surge es esenciaimente una
repeticion infinita. El mundo constituye una vida ininterrumpida

23 [Eugen Fink. La Filosofta do Mistzscha. p. 27].
* [Nietzeche. El Nacimiento de la Tragedia. p. 188].
24 [Eugen Fink. La Filosotia do Nistzsche. p. 22},
25 [Nietzsche. As{ Habid Zaratustra. p. 30].



donde la totalidad de lo existente esta entrelazada por ef juego
de las polaridades; todc es uno. Pero ese “unc” no esta
atrapado en su unidad, sino que mas bien se manifiesta en el
dinamismo ¢ movimiento de 1o real. Se trata de una unidad
‘viva”, ya que no cesa de tener que hacerse pese a los
términos que une. Tal unidad, o fondo primordial, es lo que
produce la apariencia de los acontecimientos fenomenicos.

No obstante a todo lo anterior cabe enfatizar que los opuestos,
los contrarios o lo antagdnico no son esencia, son: apariencia,
representacion, 6, interpretacidon de una dindmica. Pero mas
que nada, son producto de {a concepcidon humana. Al respecto
comenta Nietzsche:

En efecto, cuanto mds advierto en la naturaleza
aquellos instintos artisticos omnipotentes, y, en elos, un
ferviente anhelo de apariencia, de lograr una redencién
mediante la apariencia, tanto mas empujado me siento
a la conjetura metafisica de que lo verdaderaments
existente, lo uno primordial, necesita a la vez, encuanto
a lo eternamente sufriente y contradictornio, para su
permanente redencidn, la vision extasiante, la aparien-
cla placentera: nosotros, que estamos completamente
presos en esa apariencia y que consistimos en ella, nos
vemos obligados a sentirla como lo verdaderamente no
existents, es decir, como un continuo devenir en el
tiempo, ol espacio vy la  causalidad, dicho con otras
palabras, como la realidad empirica. ®
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Eugen Fink aitade a esto:

Este poder de la bella apariencia es el creador dsl
mundo de los fendmenos; la individuacion, la
separacion es un engafio apolineo. ...Esta apariencia
es el mundo de los fendmencs, que sdlo sale a nuestro
encusniro en las formas subjetivas de espacio y
tiempo. El mundo, en cuanto es verdaderamente, en
cuanto la <<cosa en si>> no estd disgregado en
absojuto en la pluralidad; constituye una vida
ininterrumpida es una corriente tnica. La pluralidad de
lo existente es apariencia, 8s mero fendmeno; en

verdad todo es uno. &7

Sin embargo hay que aclarar que no es cuestion de
abandonar la discuciéon sobre los opuestos, sino entender
gue estos son un medio para comprender O acercarnos
mejor al fenédmeno plastico. Pues, a través de la tensién
antagodnica qgue sucede en ello, trasciende que se puede
lograr alcanzar un entencimiento entre lo humano y su
entorno. Hablando en términos mas concretos, el arte nos
sirve para conocernos intimamente, para conocer o que
nos rodea y conocernos como parte de un todo armonioso.

Debe dejarse claro que aqui la existencia se ha estado
justificande desde una perspectiva de lo estético
— en similitud al sentido que Nietzsche le da a la palabra—,

26 [Nietzsche. E] Nacimlanto de la Tragedia. pp. 58-57)
27 [Eugen Finkk. La Filosoffa de Nietzsche. p. 28]
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y que el mundo como representacion surge y existe solo
para el intelecto humano. El mundo como fendmeno sélo
existe para éste. De otra forma se puede expresar que las
formas subjetivas de la intuicidn, es decir, del espacio y el
tiempo™, sélo se encuentran alojadas en el espiritu humanao.
Estc es que la visidn del mundo que se refiere a la
separacion de lo existente —a su fragmentacidon—, se
encuentra prisionera de una apariencia. Esta apariencia es
el mundo de los fenémenos, que se nos revela en formas
subjetivas de espacio y tiempo.z

Se desprenden como proposiciones de relevancia, para
propésitos de esta tesis, los siguientes puntos a destacar:

1- Contrariamente a Aristételes —quien concibe la
oposicion como la exclusidn absoluta entre {érminos u
objetos contradictorios—, para los taoistas, Heraclito, Hegel
y Nietzsche toda unidad real tiene siempre en si una lucha
entre opuestos.

2— En la concepcidén de Hegel los opuestos son la
consolidacién o unidad por la dsterminacién reciproca entre
pares antagdnicos. Mieniras que para los taoistas, Heraclito
y Nietzsche, los opuestos se manifiestan como el proceso
de la relacién dinamica entre entidades contrarias que estan
en tensién coeterna.

28 [immanuel Kant. Critik der Reinen Vemnuft. pp. 162-165].
* Segtin Kant s! conocimiento humano as posible debido a la subyacente y fundamental

intuicion dal espacio y da! tlempo. Estas son para Kant formas subjetivas a las cuales so
acomoda todo conocimiento empirico.
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3- Entre los taoistas, Heraclito, Hegel y Nietzsche, es éste
ultimo quien interpreta e! concepto de la oposicion desde
una perspectiva estrictamente estética.

4— Concuerdo con Nietzsche en que mediante el arte
podemos interpretar al Mundo, y desde el Mundo podemos
interpretar el arte.

5~ En esta tesis los opuestos estan siendo observados
como la relacion arménica entre pares de partes y
tendencias antagdnicas.

Antes de cerrar con este apartado cabe indicar que los
proximos capitulos quedaran apoyados basicamente por la
“vision tragica” de Nietzsche —especificamente por su
planteamiento de caracter estético del antagonismo unitario
Apolo-Dionisos— como marco conceptual para formular y
analizar ciertos aspectos de las artes plasticas. Esto se
recalca porque entre los planteamientos expuestos el de
Nietzsche resulta mas esclarecedoramente revelador,
convergente y afin con las intuiciones que tengo sobre el
problema en cuestion.
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Las Artes Plasticas:
Transfiguracion del juego de la tension entre fuerzas
antagonicas

A0



“ Asi como juega el nifio y el artista, asi juega también el fyego
eternamente vivo, asi destruye y construye inocentemente
Nietzsche

Este capitulo y lo que resta del proyecto se consolidan en el
planteamiento heracliteo, concurrente luego en Nietzsche,
de que toda unidad mantiene en si una tensa correlacién
dinamica de lucha entre elementos y tendencias contrarias.
Tal relacién, en términos de estas lineas paralelas de
pensamiento, es mera representacion de diferentes
realidades que son observadas como dualidades
inconciliables. Se trata de un proceso donde, entre otros
ejemplos, las cosas circulan en indefinibilidad de creacién y
destruccioén, de unién y separacién. Puede abundarse que:

Lo que nosotros llamamos de ordinario las cosas o o
existente, es una pluralidad inabarcable de realidades
distintas, separadas, pero sin embargo, juntas y
reunidas en la unidad del espacio vy el tiempo.z

La atencidén otorgada por Nietzsche al asunio de las artes
dentro del formulamiento estético de la liga antitética
Apolo-Dicnisos hecho en El _nacimien

resulta ser el antecedente tedrico més apropiado para
sustentar las argumentaciones y analisis en este apartado.

28 [E. Fink. La Filosofla de Nielzsche. p 28}



Para Nietzsche, en el arte queda transfigurado todo lo que
existe. Es decir, podemos ltlegar a una comprensién del mundo
desde el arte porque en éste se devela la esencia de lo que
hay en su integridad.

Nietzsche eleva el arte iragico a la categoria de ser &l
lugar del autoconocimienio de lo verdaderamente
existente. En el juego trdgico tieme lugar la
autorrepresentacion del juego cosmico del ser.

Por tanto. El arte se vislumbra como el fondo mismo del
mundo, que actua mediante el hombre y hace de él el
depositario de sus tendencias.

Manteniendo un hilo conductor con lo anterior podemos
imaginar que el productor de objetos plasticos queda
transformado como en un dios. Pero tan sélo un dios-artista
que:
..creando mundos, se desembaraza de la necesidad
implicada en Ila plenitud y la sobreplenitud,
del sufrimiento de las antitesis en &l acumuladas. E!
mundo, en cada instante la alcanzada redencién de
dios, en cuanto es la vision eternamente cambiants,
sternamente nueva del ser mds sufriente, méds
antitético, mas contradictorio, que (nicamente ont la
apariencia sabe redimirse...®

28 [E. Fink. La Filosoffa de Nietzsche. p. 37].
30 [Mistzsche. El Nacimiento de |a Tragedia. p. 31}
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En otras palabras. Las capacidades que tenemos los seres
humanos para construir cosas, sean artisticas o de otra
indole, hacen que ocasionalmente nos embriaguemos en una
sensacion de que somos alguna especie de divinidades
creativas. Pero ello es apariencia y ostentacién. Pues el
potencial que tenemos, ya sea para construir como para
destruir, es un reflejo mas de lo que somos y formamos parte.
Esto es, del universo. Por consecuente se considera al
hombre y al resto de las cosas confudiéndose en una misma
onda fluyente. Planteandolo de otra forma, la totalidad de las
cosas refieja el caracter de una misma naturaleza.

Reflexionando sobre lo expuesto en el parrafo anterior,
concibo posible trascender la ilusoria individuacion de cémo
usuaimente vemos cada cosa. De que podemos salir de
nosotros mismos y desaparecen todas las barreras. Que todo
desemboca en un mar infinito, Esto se eleva en Nietzsche al
plano cdsmico:

El ser humano, no es ya un artista, se ha convertido en
una obra de arte para suprema satisfaccién de lo uno
primordial...»

Concerniente a lo traido a colacion, resulta indispensabie
enfatizar que todo este asunio esta siendo observado desde
una perspectiva de la plastica. Detallando que los objetos
plésticos estan siendo observados como unidades que tienen

31 [Nietzsche £l Nacimionto de la Tragedia. p. 45).
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en sf la misma naturaleza de lucha entre fuerzas antagénicas.
De lo cual infiero, revela una inteleccién antitética del
universo. Esto cobra mayor sentido cuando se interpreta la
expresién artistica como un vastago del cosmos: como a
imagen y semejanza de éste.

Conciuyendo de todo lo anterior:

1- Entiendo que la naturaleza se mantiene en un procesoc que
puedo describir como armonioso, por la relacion de tension
que se da entre elementos diferentes.

2-Referente a los aspectos tedricos ya tratados, puedo
decir que mediante ello he cobrado una conciencia mas
abarcadora al considerar que el ser humano es otra parte
integral de una totalidad mas abarcadora.

4— Hay la percepcion de que a través del arte podemos llegar
a una conciencia de lo uno primordial. Después de todo se
considera que el arte es en gran parte, de 1o que representa e
implica, una imitacién del proceso césmico.

3- Los objetos pldsticos llegan a ser observados aqui como
unidades constituidas por relaciones de paites y tendencias
antagonicas.



Al abundar sobre el planteamiento de los opuestos o
contrariedad dentro del arte, como mimesis de la realidad
—-la que esioy interpretando como un antagonismo de
contrarios fundamentales—, se destacaran a continuacion
diferentes tipos de relaciéon antagdnica entre partes y
tendencias que conforman a los objetos plasticos. Esto es, en
términos de medios, proceso, forma y contenido.

En la unidad representada por el objeto pléastico como
pluralidad de partes en colaboracién mutua radica la
contrariedad. Esto se puede advertir al examinarse una serie
de factores en el siguiente esquema.



Por medios se identifica io que en la cldsica dialéctica
materia-forma se denomina como “el medio técnico o
expresivo. La infraestructura fisica que hace tangible y
perceptible la obra”.* Entre una gran variedad de
alternativas pueden mencionarse: los pigmentos, las
piedras, las maderas, los textiles, los metales , los plasticos
y el papel como los medios tradicionalmente mas utilizados.

Los medios o materiales que forman una obra plastica son
eminentemente unidades fisicas que han sido normalmente
manipuladas con el propdsito de desatar cargas expresivas
que apelen a nuestros sentidos. De hecho, se entiende que
esta es una parte muy significativa respecto a como las
obras de arte logran afectarnos emotivamente.

Una de las sensaciones —traducida luego en concepto por
nosotros— que generalmente obtenemos a través de los
materiales utilizados en las piezas de arte es la de
contrariedad entre fuerzas antagénicas. Lo podemos
evidenciar cuando percibimos tensiéon por vinculos de
oposicidn o divergencias, que se efectian los diferentes
medios involucrados.

* [Vicents Aguilera Cemi. Diccionario de Arte Contemporéneo. p. 323].

MEDIOS
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La propuesia del norteamericano Jimmie Durham es
una muestra de {0 que se viene adviriiendo. Se trata de
una serie de obras que la critica seria ha interpretado
como configuraciones antropomoérficas que ironizan los
procedimientos de colonizacion impuestos por la cultura
occidental:

His intrincate sculptures and instaliations mimic the
attributes of humans, and the ways they make or are
made into history. Durham colleges discarded objects
and fragments of organic matter, transforming them with
dazzling colour into startling, anthropomorfic
configurations. His sculptures, wali-based collages and
ersatz ethnografic displays deliver ironic assaults on the

colonizing procedures.=

Aparte de tal interpretacién, u otras, tan validas como sean,
hay en todas estas piezas un fondo primordial comun. Es la
tensién existente por los nexos de materiales caracteristica-
mente opuestos que se evidencia en la lucha de materia
naturai conira materia artificial: Tubos de “pvc”, pegamento
epéxico, pintura... —que son medios artificiales— contra
madera, metal, pelos... —que son medios naturales—.
[Figuras 1, 2 y 3].

Pero sin duda, la utilizacion de materiales en estas obras de
Durham muestra referencias claras con el arte povera.

32 [L. Mulvay. Jimmis Durham. Introduigcion].

F 1

Jimmie Durham,

Sin taulo, {1992)

Tubos de PVC, pintura y madera.
72 x 136 8 x 96 cms.

TESIS CON
- FALLA DE ORIGEN
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F. 2: .é’immiadpumargbz)
roceeding.
Tuvboes do PVC, madera, piedra, cebello y acero
21.6 X 374.4 X 288 cms.

F. 3: Jimmie Durham,
Sin titulo. (1092)
Tubos de PVC, pintura y madera.
89 x 104 4 x 25 cms.



Como es de conocimiento dentro de la historia del arte, los
artistas involucrados con el arte povera incorporaron
materiaies poco convencionales —de origen industrial,
organico y de uso cotidiano— a obras tridimensionales para
asi subrayar los conflictos entre lo natural y lo hecho por el
hombre. [Figuras 4, 5y 6].

.10 preconizan una unidad estillstica sino que valoran
la contaminacién de los procesecs bicldgicos y admiten
todos los materiales para configurar sus obras.®

Las obras de artistas povera como Jannis Kounellis y
Mario Merz evidencian esto. Por ejemplo, la pieza de
Kounellis reproducida a la derecha:

...85 una muestra del uso particular de materiales tan
originales y opuestos como son una trenza de cabellos
—frégil, moldeable y cambiante— y una rigida placa de
metal que, unidos, provocan un efecto pldstico de gran
fuerza posética.®

En cuanto Merz:

...busca establecer conexiones entre la naturaleza vy la
cultura. ...La serie Fibonagci se convierte en metéfora
del crecimiento y se superpone tanto a maferiales
naturaies como a productos manufacturades, como ol
nadn o el cristal 3

33 [Instituto Gallach. Hisroria dal arte. p. 2,924,
34 [Ibidem. p. 2,926].
35 [ibidem. p. 2,928].

Fa %annis K(?ggzi)l:s
Yonza.
Cabsllo y placa de metal,
89 x 104 4 x 25 cms.,



F.5: Mario Meriz.
Sin thulo. (1992)
Vidrio, nedn, papsl v metal.
80 X 104.4 x 25 ¢ms.

F.6: Maric Meriz.
.{1892)
idrio, madera, nedn,
papel de periGdico y metal .
89 x 104.4 x 25 cms.




Sin embargo, a lo largo de la historia del arte, la utilizacién de
materiales en la creacién de objetos plasticos no ha sido una
cosa primordial para los artistas. Los materiales han sido
generalmente mas que nada medios y hasta pretexios para
alcanzar otros objetivos que se han entendido superiores.

No obstante, aun asi creoc que los materiales con que se
contruyen los objetos plasticos no pueden evadir su vinculo e
influencia con los otros elementos constituyentes de ia obra.
Por consiguiente: objetivamente o subjetivamente, contunden-
temente o sutiimente, los materiales que conforman una obra
plastica no son meros objetos decorativos. Por el contrario,
son de alta relevancia para la significancia de la obra.

En resumidas cuentas. La tensién que haya entre los
elementos materiales que constituyen a los objetos plasticos,
es algo que en ocaciones podemos advertir de forma objetiva.
Esto, entiendo, se percibe de manera méas obvia en casos
como el del arte povera. Donde el protagonismo del elemento
material apunta a una concepcion inédita —hasta ese
momento— de expresién plastica. Ya sea por lo que implica
conceptuaimente, como por la influencia que marcé
para las proximas tendencias artisticas. Particularmente y
preponderantemente, con las que nos toparnos hoy en dia.



PROCESO

Pugnas entre la destruccidén contra la construccion, lo
accidental contra lo planificado, lo irracional contra lo
racional, etc., son base conducente para que se gesten
productos, que por consecuente, mantienen a mayor 0
menor grado una dinamica de tensién antagénica.

Un ejemplo practico para sustentar lo formulado es
la produccidn plédstica del artista puertorriquefio
Jaime Romano. De esta he podido interpretar que la
impronta procesual revela un juego de contrariedad entre
elementos que estén en correlacion de tensién antagoénica.
Respecto a esto el mismo Romano comenta —en este caso
particular sobre una serie de obras hechas durante los
afios 1981 al 1983—: [Figuras 7 y 8]
Estas series descritas por un compafero

artista como impresionismo abstracto estdan
concebidas con un minimalismo composicional:
una rigurosa frontalidad, una simetria, un
espacio plastico estrecho marcado por bandas
verticales separadas por finisimas lineas
ocupan todo el plano. Las bandas estan

compuestas de manchas de color creadas al

colarse la pintura liquida bajo la cinta F 7 Jaime Romano.
Vano Vil {1978}
engomada.® Acrflico sobre papel.

80 x 104 .4 x 25 cms

36 [Jaime Romano, Catélogo. Expediente de un Largo Viaje ] -
FALLA [E CR:GEX




En otras palabras, la aplicacion de la pintura es un proceso
que se puede atribuir como mecanico.

Se trata -—citando a Romano de una entrevista
realizada el dia 30 de abril del 2001— de una
aplicacion  indirecta © distante ya gue nc se usa a!

pincel.#

Paraddjicamente ante fal proceso, la imagen final u obra
terminada no da una sensacidn de distanciamiento
emocional o expresivo (como pasa con el minimalismo),
alejandole de un aspecto industrial. Segun Romano; de la
entrevista antes mencionada:

Estas piezas tienen un impacto expresionista pero
dejan evidencia de un proceso mecdnico. Pues, la
acumulacidn matérica que se da a través del proceso de
afadir elemento pigmentario, crea una pequefa capa
de impasto que hace visible y palpable la ambiguedad o
tension entre una imagen expresiva y un proceso

mecanico.®
F. 8: Jaime Romano,
El jardin de Claudio. {1981)
. o Acrflico / Tola.
Otro ejemplo para sustentar esto son los procedimientos 120 x 160 cms.

impuestos por Jackson Pollock para la creacidn de sus
pinturas. Pues el proceso utilizado por Pollock involucra, a
mi juicio, un grado de polaridad.

37 Haime Romano. Entrevistal.
38 [Ibidem]




Con su técnica del “dripping” Pollock liberaba chorreados
espontaneos de pintura dejando una factura que propene el
protagonismo de un proceso de solucion accidental.
En otras palabras, da un resultado de llevar al espectador
una sensacién que evoca o alude a un aparente caos y total
descontrol. [Figuras 9 y 10]

Las técnicas de Jackson Pollock presentan varias
dificultades de interpretacion. Al comienzo estas
técnicas fueron vistas como una forma un tanto
espectacular de fomentar la improvisacion. Muchos
creyeron que era facil hacer uso de ellas...
Lo sorprendente antes que nada es la introduccion del
azar y de lo fortuito que supone el hecho de chorrear fa
pintura sobre el lienzo. Ello pareceria indicar una
ostensible disminucidn del control que el artista ejerce
sobre la obra.=

Pero las pinturas de Pollock no estan hechas al azar como
puede parecer; en cierta ocasion éste declard:

No utitizo los accidentes porgque niege los acoidentes...
Y soy capaz de controlar los flujos de pintura; no hay
accidentes to mismo que no hay pringipio ni fin.«

F. 9: Jackson Foiicck pintando en sy aller.

39 [Viconte Aguilera Cerni. Digcionario de Arte Modeme. p. 167}
40 [Ibidem].



0: Jackson Pollock,
El jardin de Claudio. (1981)
Acrilico / Teta.
120 x 180 oms
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Otro aspecto, en cuanto al quehacer piastico con Pollock, es
su reiteramiento en fratar de pintar alejandose de todo
procedimiento racional. Jackson Pollock persiguid fraguar
una obra tratando de liberar su estado no conciente.

Para Pollock romper con la esclavitud de la conciencia
era liberar toda la gestualidad corporal y hacer que esta
liberacién tuviese su correspondencia en el lienzo.
Su correspondencia y no su copia, porque s evidente
que la compleja organizacién de un cuadro de Pollock
no es el fruto de un <<rapto inconciente>>, es decir, no
reproduce todas las caracteristicas de este. Se darén
correspondencias  selectivas: asf, e movimiento
ondulante de un braze enpufiando un palo empapado
en pintura, al cual se le hace recorrer velozmente por
toda la longitud def cuadro, tendra una expresion de una
linea sinuosa y laberintica a cuya inverosimil trayectoria
jamas hubieramos podido llegar de estar controlando

conscientemente el cuadro.

41 [Bleclonario de Arte Modemo p. 167].



Para cerrar con esta parte del trabajo sélo queda traer a
colacién un comentario muy pertinente que Damian Baydn
hace en su libro Construccion de io visual:

...el crear y el apreciar de fa obra de arte suponen una
verdadera consiruccion, tanto por parte del artista como
por parte del espectador, O sea: un esfuerzo por
vincular y dar estructura a muchas fuerzas dispersas v,
a veces, antagdnicas.#

42 {Damian Baydn. Constiuecion de fo Visual. p. 24 1.
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FORMA

La forma o estructura, segun el diccionario de Ferrater Mora:

alude casi siempre a un conjunto de elementos
solidarios entre si, a un Organismo cuyos compenentes
no son meros fragmentos independienies vy
arbitrariamente desintegrables, sino que posee
interdependencia entre ellos y con respecto a la
totalidad. La estruciura se compone, por lo tanto, de
miembros mds bien que de parfes y constituye un todo
y no una suma. ..La relacién enire los miembros de
una estructura es una relacién de enlace, distinta tanto
dela adicion como de ia fusidn. Lo que caracteriza a
los miembros de la totaiidad llamada estuctura es, por io
tanto, su no independendia, su articulacion en la forma
total, su interaccién, su compenetracion funcional y su
solidaridad.*

Los objetos plasticos son formas que logran afectar nuestros
sentidos. Nietzsche los conceptla como:
...apariencia de los mundos sofiados, en cuya creacidn

todo hombre es artista completo..*

43 [Ferrater Mora. Dicclonatio de Fllogolia. p. 566},
44 [Nistzsche. El nacimiento de la Tragadia p 411,



Estas formas también pueden ser concebidas como
configuraciones de datos sustancialmente visuales, producto
de la transfiguracién que sufren los medios a través del acto
crealivo. Son elementos fisicos que captamos mediante
signos vy reflejos.

Vale destacar que en nuestra percepcion de formas, en esta
ocasion las plasticas, juega un papel significante una relacién
complementaria entre emisor —de donde sale la
informacién—y receptor —a donde entra la informacion. De
otro modo puede decirse gque integramos junto a dichas
entidades una vinculacién reciproca entre objeto —"output™—
y sujeto —"input”. En este caso, objeto piastico y ser humano.
Esto aunque no se trata de una oposicion podria interpretarse
como tal por la dindmica de salida y entrada de informacién
que acontece.

Entre los signos y reflejos por los cuales concebimos las
formas plasticas se entrafian diferentes niveles de
colaboracién entre fuerzas antagdnicas. Con el claroscuro o
tenebrismo queda eilo muy bien ejemplificado. En éste, los
recursos técnicos son manipulados para crear imagenes
visuales que integren equilibradamente signos y reflejos que
destacan la relacion de opuestos entre luz y sombra. De
hecho, el nombre de este estilo, y técnica, procede de la
combinacién “chiaro” y “scuro”. Esos son sus ingredientes, la
claridad y la oscuridad; el choque violento entre los contrastes



de la iuz contra la sombra. D.A. Dondis sefiala al respecto:

La increible riqueza de los  resuliados
—del claroscuro— s un argumento tan fusrie en
favor de la comprension ¢como cualquier otro gue
podamos encontrar en cualquier nivel del corpus de la
obra visual.s

Como expresion artistica el claroscuro ha alcanzado el grado
de magistralidad en la obra de artistas como, por mencionar
alguno, Velazquez. [Figura 11]. Pero quiza el exponente mas
radical dentro de este estilo lo sea el pintor italiano
Caravaggio. Su técnica es tan depurada estableciendo
armonias entre luz y sombra, que logra uno de los resuitados
mas compulsivamente visuales en la historia del arte. [Figuras
12, 13y 14].

Respecto al claroscuro, le queda muy adecuada una refiexion
que hace Eugen Fink entorno al tema de la relacion

apolinea-dionisiaca que discute Nitzsche en El nacimiento de
la _tragedia:

La apariencia de lo bello se encuentra aqul estremecida
por ia lancinante tensién de la profundidad que ocults;
en la luz aparecen, como fantasmas, las sombras de la
noche; la <<aparicién>> es, por asi decirlo,
transparente y deja ver la esencia que se encuentra tras

ella...

45 [D.A. Dondis. La Sintaxis de la Imédgen. p. 114].
46 Fugen Fink. La Filosoffa de Nietzsche. p. 311

F 11; Velazquez,

Oléo / tela.
204 x 16,5 cm,

los magos, (1617)

TESIS CO
FALLA DE CRIGEN




F. 12: Caravaggio.
El Lianmado de San Mateo. (1597-98)
Oigo / tola.
11°58" x 145",

F. 13: Garavaggio.
San Juan of bautista. (1605)
Oléo / tela.



F. 14; Caravaggio.
Cena en Emaus. (1992)
DOleo / tala.
72 x 1368 X 96 cms
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Otro ejemplo que considero muy practico para abundar sobre
el asunto de la forma es gran parte de la obra del artista
puertorriquefio Rafae! Rivera Rosa. Especificamente me
refiero a la propuesta plastica que éste denomind como
“semillas”. Entre toda su produccion posiblemente es con esta
serie de pinturas donde se presenta mas obvio, a través de la
forma, el juego entre elementos que se pueden considerar de
oposicién. [Figuras 15, 16y 17].

La dualidad antagénica entre forma organica y forma
geométrica es sin duda protagonica. Rivera Rosa define esta
dualidad de la siguiente forma, y cito de una entrevista
realizada el dia 12 de mayo del 2001:

lLa forma orgénica es heredada... para el hombre
primitivo su derredor es orgénico, no geométrico. En las
artes plasticas, por ejemplo, el expresionismo abstracto
es organicc —el chorreado vy el gesto que se dan en
esie son orgdnicos—. Por otro lado la geometria la
inventa el hombre mediante la observacién y la
tecrizacién. Se trata de un invenio para poder explicar
distancias y equivalencias de peso... esto lo utilizamos
para convalicar 0 organico, o mejor dicho, para

explicarlo.

47 [Rafasl Rivera Rosa. Entrevista].

£

F. 15: Rafael Rivera Rosa,

SC V. (1594)
Acrilico / tela.

108" x 78"



Sobre sus “Semillas” Rivera Rosa declara:

Lo geométrico, que es un aspecto racional, le da un
espacio clinico a la semilla, que es un aspecto
espiritual o emocional. —Y concluye—. Esto no se
trata de una oposicidn, categdricamente hablando, sino
de elsmentos distintos que complementan un

discurso.+

De todo lo anterior se establece que el contraste puede

transformarse en un instrumento, en una técnica ¢ en una F 16 Rgf%el(?é\lge:)ﬁl Rosa.
estrategia para la creacién de formas plasticas. 0 e,

De todas las técnicas visuales, la del contraste esta
omnipresente en las formulaciones visuales efectivas a
todos los niveles de la estructura comprensiva del
mensaje, sea conceptual o slemental. Por ello hay gue
decir que ¢l contraste como herramienta visual valiosa,
&s un puntc de referencia obligado en todo momento
desde la stapa generalizada de la concepcidn visual
que se haya slegido para articular y expresar

visualmente ideas.»

F. 17: Rafael Rivera Rosa.
SC 1l (1994)
Acrllico / tela,

755" x 78.57

48 {Rafael Rivera Rosa. Entrevisia].

49 {D A. Dondis. La Sintaxls ds la Imagen. p. 115].
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¢ Para que sirve fa forma si no es para hacer visible un

contenido?s

Correspondiente a lo que desata esta pregunta —que a la vez
es una afirmacion— Nietzsche abunda:

. todas las formas nos hablan; no existe nada
indiferente e innecesario.st

Tocante a dicha relacién entre forma y contenido

Vincenc Furidé comenta, de su libro |deas y formas en la
representacion pictérica;

Forma vy significado son aspectos distintos pero
estrachamente vincutados. De hecho, de su especial
interrelacién dependen algunas de las caracteristicas
mas esenciales y relevantes de la obra de arte.
l.a flexibilidad de esta relacién permite que un mismo
significado pueda expresarse a través de formas
diferentes y, a la inversa, que una misma forma puseda

vehicular distintos significados.=

Reiomando como base tedrica los plateamientos de
Nietzsche, se puede interpretar este asunto reduciéndolo a
términos de mayor sintesis. Por ejemplo cuando éste dice:

LK : a det Ojo Creador. p. 267].
51 [Nletzscha El Ngcimgenig de ia Tragedia. p. 230).
52 [Vincenc Furid. ideas y Formas en la Representacién Pictdrlca. p. 183].

50 [Rudolf Atheim Arte
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Dionisos habla el lenguaje de Apolos, pero al final Apolo
habla ef tenguaje de Dionisos. =

Similar pasa con los objetos pidsticos. Entiendo que como
espectadores gestamos procesos de conceptualizacion
entorno a ellos gracias a sus formas o estructuras, pues la
forma nos incerta al contenido. Es decir, podemos convertir lo
formal a conceptos.

No obstante hay que subrayar que el contenido subyace o
corresponde de nuestra experiencia individual con la forma.

En sintesis se puede decir que forma y contenido conforman
un vinculo de complementariedad. Ninguno subsiste sin el
otro. Son correlativos: la forma habla del contenido y viceverza.

Partiendo de lo anterior, cabe detallar que el cbjeto pldstico
esta siendo aquf analizado como una unidad de tensién entre
forma y contenido —dos aspectos diferentes pero ligados fra-
ternalmente—. Se trata de una realidad en donde gquedan
fusionados la forma del objeto dado y la manera en como lo
oroyectamos a nuestras conciencia.

Precisamente esto que se nos proyecta a nuestra conciencia

equivale tedricamente a lo denominado como contenido, en el
sentido estricto de la patabra.

53 JF. Nietzeche. E| Nacimlendo de fa Tragedia. p. 172}

51



El contenido es fundamentaimente lo que se estd expresando,
directa o indirectamente. Es el carédcter de fa informacion (el
mensaje), lo que es recogido y filtrado por nosctros como
conceptos.

Los conceptos son las ideas que se conciben ¢ forman
el entendimiento sobre una cosa. A elios se llega por
todo procedimiento que precipite los rasgos o carateres
constitutivos de una informacién, posibilitando la clasificacion
y la prevision del objeto en cuestion.

Como se presume, los objetos plasticos estan conformados
por elementos de fuerzas contrasiantes. Y percatarnos de ial
realidad nos inserta a ia conceptualizacién, al mundo de las
ideas.

Precisamente, muesira de ello es la pintura paisajista china, ya
gque ha sido conceptualizada como representacion del
antagonismo unitario que segun los taoistas implica el
universo: [Figuras 18, 19 y 20].

El vacic vy €l no vacio se insinuan mediante largas
axtenciones de acéano, nieve, nube y niebla, u objetos
solidos que parecen estar a punto de surgir del vacio o
de meterse en él. La trivialidad det hombre en relacidn
con la inmensidad del cislo se sugiere mediante
paisajes ondulados en 10§ gue los mortales y sus

F. 17: Hsit Tao-ning.
Pescando en un Ho nevado. (primera mitad del 1100)
Tinta / papel.
169 x 110 cms,
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F. 19: Dai Jin. F.20: Guo Xi.
Betumning Home a! Evening.. (1388-1452) Early Spring. (1020-90)
Tinta / seda. Tinta / seda.



viviendas se ven insignificantes en contraste con la

grandeza de o que les rodea. Las montafias se ven

como nubes,; las nubes parecen montafas... ... sl perfil

de los hombres y animales estd tan unido que dan la

impresion de pertenecer a la misma sustancia, Chjetos

al parecer insignificantes —como una libélula posada

en una ramita—— despierta una repentina intuicidn de

que cada una de las criaturas mindsculas es un detalle

especifico de una universalidad.®
Un ejemplo que ilustra el aspecto del contenido ~—visto desde
una base teérica en Nietzsche— como concepto de tension
entre elementos antagénicos, es la propuesta plastica de los
futuristas.

Estos insistian en el tema de la velocidad, a pesar
—concretamente hablando— del estatismo de las formas que
creaban como expresion de la vorégine moderna®.

El tema metaférico de la velocidad procede de las
sensaciones de dinamismo que los futuristas entendian queda
representada en sus obras a través de la composicion.
[Figuras 20, 21 y 22]. A raiz de estas percepciones desarrolian
su planteamiento de la “simultaneidad dinamica”.

Todo se mueve todo corre, todo transcurre con rapidez.
Una figura nunca estd fija delante de nosotros: aparece

54 [Allan Watts. El Camino del Tag. pp. 23 -24].
* No chstante, fo que importa aqul & 1a forma en que estos aftistas interpretaron
concepluaiments su propussta del movimiento.

F. 20: Giacomo Balla.
lluminacién Callsjara: Estudio da la Luz. (1909)
Oleo /tala.
173.3x 114.9 cms.



y desaparece incesantemente. Por la persistencia de la
imagen en la retina, las cosas an movimiento se
muttiplican, se deforman, siguen como vibraciones, en

el espacio que corren.=

Este argumento es relevante pues plantea que la experiencia
formal es doblemente significativa. Porque adema4s, presupone
experiencias no formales. Lo que a todas luces implica una
relacion de elementos antagonicos entre el objeto —la obra de
arte: interpreténdose como parte exterior—, y el sujeto —
el ser humano: interpretdndose como parte interior—.

F. 21: Umberlo Boccioni,
La Hisa. (1911)
Olec / tela.

55 [Vicente Aguilera. Diccionarnio del Arte Modemo p. 243}
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F. 22: Giacomo Balla.
Nifia Comiendo en un Balcén.
(1912}
Olao / tela.
124 5 x 125 cms.
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Hay que subrayar que el concepto de la simultaneidad
dinamica coincide, en términos bdsicos, con la concepcion
del eterno retorno de Nietzsche. Para quién todo estd en

movimiento excepto el pasado.
Sélo la mirada dirigida a la movilidad de fodo lo

existente, que viene y $& va, que asciende y desciende
~movilidad que Nietzsche designa con el concepto de
<<vida>>~ conduce al conocimiento de la voluntad de
poder. Voluntad de poder es todo lo existente desde el
momento que estd en el tiempo. El estar-en-el-tiempo,
como lucha y corno batalia por conseguir el poder, como
sobredominio y scbreelevacion, constituye ol cause de
aquella. Continua més adelante. La voluntad de poder
como mavil estar-en-eltiempo de todo lo existente, se
halla sometida al poder del tiempo; éste, en cuanto a
futuro, le proporciona un terrenc de juego, pero en cuan-
to pasado que estd fijo limita su poder. La voluntad no
puede querer hacia atrds. Estd encadenada al curso del
tiernpo. Tiene que correr con éste, querer siempre hacia
adeiante, y jamds hacia atrds. La voiuntad de poder se
basa en el correr del tiempo.®

Pero probablemente sea con la obra del artista
Mauris Cornelis Estcher donde mejor se capte —dentro de
gsta tesis— el concepto de los opuestos dinamicos.

56 [Eugen Fink. La Filosoffe de Nietzsche pp. 98-100], n.



De hecho, el “eterno retorno a lo mismo” que plantea
Nietszche se presenta de forma muy gréfica en gran parte de
la produccién plastica de Escher. Por ejemplo, en muchos de
sus trabajos encontramos diversos espacios que se
compenetran mutuamente —o en metamorfosis—, que
representan lo ilimitado o lo infinito. [Figuras 23, 24 y 25].

La predileccién de este artista por establecer tensiones
entre fuerzas opuestas tiene su correspondencia en el
principio dualista que caracterizaba su modo de pensar:

Lo bueno no existe sin lo malo, y quien acepta la
existencia de Dios, tendrd que concederle ai diablo,
reciprocamente, un puesto del mismo rango. En esto
conciste el equilibrio. Yo vivo de esa dualidad.
Sin embargo, no me parece que sea algo licito. Los
hombres sueilen decir cosas tan profundas sobre estas
cuestiones; yo no entiende una séla palabra de lo que
dicen. La cosa es en realidad muy simple: negro y
blanco, dfa y noche —sl artista grafico vive de ese

contraste— ¥

F. 23: M, C Escher
Alre y agua, {1938)

Grabado enh madera.
T X7 oms.

57 [Bruno Emst. El espejo m4jico de M. C. Escher. p. 17]. TESIS CON
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Sobre los sefialamientos hechos en este apartado se desprende
la nocion de que los conceptos, © contenidos, posibles en un
objeto plastico tambien pueden revelar, directa o indirectamente,
tension por el juego ¢ la lucha enire caracteristicas. Por esio, y
todo lo anterior, no parece vano plantear que el fendmeno pidstico
puede ser interpretado en términos generales como expresiéon de
tension en una infinidad de posibles relaciones entre elementos
antagénicos.

F 24: M. C. Escher

Diz y noche. (1939)
Grabado en madara.

Dentro de esle apartado no se pretends hacer una diseccidn complea sobre al asunto
tratado. Mas bién lo que se ha querido es presentar un andlisis con ajemplos sencillos y
concisos, suficienies para apoyar mis especulaciones.

F 25: M. C. Escher

Cinta do Moebio. (1963)
Xilograffa,
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Las Artes Plasticas:
El Juego de la Construccion y la Destruccidn



“ Me he investigado a mi mismo ”

Herdclito, fr. 101

l.a reflexién sobre los opuestos —que se nutre en este
trabajo mas que nada de los planteamientos de Nietzsche—
ha sido base en este proyecto para fundamentar el analisis
sobre la tensién que entiendo ocurre entre elementos
antagbnicos —ya sea sutilmente o dramaticamente, y en
diferentes factores— en los objetos plasticos.

Ahora, manteniendo las mismas bases tedricas, se prosigue
a exponer la perspectiva mas personal y el motor que ha
movido el desarrollo de esta investigacion. Desentrafar a
través de la estructuracién u orden conceptual, la relevancia
del aspecto que hasta ahora entiendo esta siendo el
significante primigenio entorno a la produccién plastica que
he realizado durante los Ultimos afos: el protagonismo del
contraste entre elementos formales.

Hace algun tiempo, luego del resultado de la agobiante e
inquietante construccidn que representa la lucha paciente o
desesperada entre una técnica, una voluntad y un afén de
expresar sentimientos, pude detectar en las pinturas, dibujos y
grabados realizados, una tendencia en la que, basicamente, el
acontecimiento visual estaba siendo protagonizado por
composiciones de orden antagénico. Desde entonces hasta
la actualidad se manifiesta en mi la imperiosa necesidad
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de provocar, manipular o controlar a mayor conciencia
relaciones de contrastes entre los elementos formales.
Claro esta, intentando de armonizarlo a todo acto imprevisible
o de libertad que sea oportuno y adecuado para la toma de
decisiones.

M4és adelante, en este mismo capitulo, se abundara respecto
al asunto de la forma.

Por otro lado, partiendo de loc formal salen a la luz otros
aspectos que representan, en alguna medida, contrastes
entre fuerzas antagénicas. Esto es, que no sé6lo en la forma
de estas piezas hay caracteristicas de tensién. Sino ademés
en oftras partes que te conforman. Ejemplos: en los medios,
el proceso y el contenido.

He identificado pues, que entre las partes constitutivas
de los objetos pilasticos que construyo ocurre una
implicacion —directa o indirecta— de intrincados vinculos
de pertenencia, correspondencia y correlatividad. Significa
entonces que las diferentes partes constituyenles se
influencian mutuamente. Ya que si se ha estado trabajando
para establecer relaciones antagonicas entre los elementos
formales, esto, al grado que sea, refiere una impronta sobre
el resto del corpus de la obra.
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Este punto me retrotrae en alguna medida a la idea que
desata el comentario de Nietzsche: “Dionisos habla el
lenguaje de Apolo, pero al final Apolo habla el lenguaje de
Dionisos™. En otras palabras: me percato de que lo formal
puede estar hablando de io material, de lo procesual, y de lo
conceptual. Pero también lo material, lo procesual, y lo
conceptual pueden estar hablando de lo formal y etcetera.

Pertinente a todo lo discutido vale traer a colacién, como
subtema, otro aspecto que cae bajo las bases tedricas que
han estado respaidando este trabajo. Se trata de mi posicién
como productor plastico. Es decir, jen donde me observo
situado ante esta teoria sobre los opuestos?

Como productor pldstico me observo en una relacidon de
constante conflicto con el arte. Se trata de un vinculo de
tension que me liga o identifica mas a ello. Y es que, mas que
nada, a través del arte siento que es donde mejor alcanzo
interpretarme e interpretar el entorno; yo propongo vy
cuestiono sobre mi y sobre lo que me rodea mediante el arte,
pero al final el arte propone y cuestiona sobre mi y sobre lo
que me rodea.

En otras palabras, el arte queda transformado en lugar
de conocimiento sobre ¢l interior y el exterior del ser. Esto
resulta relevante porque respalda mi nocién de los

*[Nietzstche. El nacimienio da la tragedia. p. 172 ],



planteamientos de Nietzsche respectc a que el arte es un
reflejo de la totalidad de las cosas.
“El fondo primordial juega al juego del mundo;
crea —como crea el artista su obra—
la pluralidad de lo existente individualizado. O
mejor: l.a actividad del artista, su proceso
creador, es sdlo una copia y una endeble
repeticion de la poiesis mas imaginaria de la
vida universal.”

Retomando lo relacionado a ia propuesta plastica que he
realizado durante los Ultimos afios, se prosigue a analizar mas
detalladamente las caracteristicas de contraste que entiendo
estan siendo elementos constitutivos en dicha produccién.
Ello se advierte bajo la siguiente exposicion de factores:
medios, proceso, forma y contenido.

57 [Eugen Fink. La Filosofia da Nielzsche. p. 36].



F. 26 Jorge Luis Pardo.
Concenlracién Roja. (1993)
Mixta / papel.
76 x 56 cms.

MEDIOS

Tanto sobre papel como sobre tela, donde se ha pintado ¢
dibujado —o ambos— se han aplicado los siguientes
medios: acrilico, acuarela, craydn graso, carbén y grafito. De
lo cual vale subrayar, aunque parezca obvio, que tanto el
acrilico como la acuarela son vehiculos de base acuosa, al
contrario del crayon graso, que s aceitoso, y del carbdn y el
grafito que son vehiculos secos. [Figuras 26, 27 y 28].

F. 27: Jorge Luis Pardo,
Atmdsfers No.4. (1993)
Acrflico y crayon de
oleo / telal.

150 x 180 ems.



F. 28: Jorge Luis Pardo.
lomerados Vartical v Horizonial. (1923)
Mixta / papel
56 X 76 cms.



Estos aspectos me parecen significativos porgue, en primer
lugar, aunque ello no se trate de oposicidnes radicales,
si podria interpretarse como grados de oposicion. En segundo
lugar, el uso de los medios y técnicas mixtas en el arte
contemporaneo es tan avasallador, que o planteado no tiende
a observarse como una tensién, sino como algo regular.

Lo mas importante en cuanto a lo expuestc respectoc a
los medios radica en que se trata un argumentc que
evidencia un tipo de relacidn entre elementos que son
diferentes fisicamente.

Para resumir. Se ha interpretado que los medios utilizados en
esta produccidn plastica expresan relaciones de tensidn entre
entidades de caracteristicas fisicas. Esto es que los objetos
plasticos son aqui obhservados como unidades que mantien,
en cierto grado, juegos de tensién por causa de los elementos
matéricos que les conforman.
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PROCESO

He agregado y quitado elemento material de casi todas
las superficies de estas piezas, ya sea pegando y sacando
pedazos de cinta adhesiva que extraige de los medios
aplicados. [Figura 29].

También he trabajado unas veces poniendo y otras veces
quitando materia, al pegar recortes de papel sobre las
superficies (“collage”). [Figuras 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36,
37, 38 y 39]. Y por otro lado, se ha rasgado o arrancado
materia de las superficies (“decoilage”). [Figura 40, p. 74].
El propésito de esto es crear formas en bajo y alto relieves.

Toda esta actividad, expresa que se lleva a cabo un proceso
que confluye en una serie de acciones constructivas y
destructivas al mismo tiempo.

Ademas, como parte de lo procesual busco armonizar los
aspectos de lo consciente y lo no-consciente.

En la dltima serie realizada es donde quizas tenga esto mas
notoriedad. Por ejemplo, no hago bocetos porque quiero
darle mas cabida a lo intuitivo y al azar. Pero por otro lado,
con el yo consciente pre-establezco y establezco

F.29:J Luis Pardo. . .
Amaatera No. 3. (1993) ordenamientos y estatutos de trabajo.

Acrilico y crayén de Gleo / tela.
150 x 180 cms.



F. 30: Jorge Luis Pardo.
Sin tituto.
(1993)
Carbén y grafito.
56 X 76 cms.

Se destaca que, mediante la labor de un gesto libre o
expresionista y una intervencién controlada y de medida
racional, el proceso queda sometido a una duplicidad entre
caracteres de sentidos antagénicos. Como ejemplo de esto
vale resaltar que trabajo libremente haciendo trasos, lineas
y manchas, que luego, mediante la intuicién, cancelo unas y
dejo otras. Es decir, provoco el accidente cuando me lanzo
en busca de formas con las que sienta empatia o placer
estético. Asi mismo, por otro lado, someio el proceso
determinando &reas con una rigurosa presicion.

F. 31: Jorge Luis Pardo,
Sin Tiwlo.(1993)
Mixta / papel.
56 x 76 c¢m.
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En términos generales se puede decir que el proceso creativo
ha sido un efecto del nexo entre elementos antagdnicos. Ya
que en ello confluyen: los opuesics de una planificacion
cuidadosa, el acontecimiento técnico y la pre-proyeccion
visual, ante la intuicion, la improvisacién y el azar. Dicho de
otro modo, se ha encausado el proceso a través de una serie
de directrices para obtener objetivos determinados, y por otro
lado, se libera el espiritu creador a nuevas posibilidades
cuando el proceso se nutre de la percepcién instantanea y de
lo fortuito.

F 33: Jorge Luis Pardo.
Sin titudo. (1997)
Collage, xerograila.
235 x 21 cms.

F 32: Jorge Luis Pardo
Sin titulo. (1997)
Collage, xerografia.
275x 155 cms,




F. 34; Jorge Luis Pardo.
Sin thulo. (1997)
Collage, xerografia.
18.5 x 25 cms

F 35: Jorge Luis Paido.
Sin titulo. (1997}
Caollage, xerografia.
24 5 x 20 cms.
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F. 36: Jorge Luis Pardo.
Sin fitulo. (1997)
Collage, xerografia.
205 x 28 cms

F. 37 Jorge Luis Pardo.
Sin tftulo. (1997)
Coltage, xerograila.
28 x 20 cms.




F 38: Jorge Luls Pardo.
Sin titulo. {1897)
Collage, xerografia
18.5 x 27 cmns.

F. 39: Jorge Luis Pardo.
Sin titulo, (1997)
Collage, xerogralia,
27.5x% 22 cms,



F. 40: Jorge Luis Pardo.
Sin tftulo. (1997)
Decollage, acuarela
y grafito / papel,

56 X 76 cms,
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FORMA

Los formatos de estas piezas —aungue tradicionales— se
resuelven por juegos de oposicién.

El largo por el ancho de los soportes ha sido un aspecto
tomado en consideracion. Para mi esto expresa un tipo de
tensién por contrariedad entre verticalidad y horizontalidad.
[Figuras 41 y 42].

Por otro lado, estas piezas en su mayoria estan
conformadas por elementos formales contrapuestos en
diferencias de proporcién: corto-largo, fino-grueso. Ademas
en ellas se alude, ya sea por signos o por reflejos, a
imagenes de tensién entre peso y contrapeso. [Figs. 43 y
44).

La marca gestual o expresionista —ya sea mediante el
dibujo o la pintura— y los elementos precisos o racionales
——como las lineas o divisiones de espacio hechas con cinta
adhesiva—, estan siendo un aspecto formal de protagonismo
en la escena de esta propuesia plastica.

F. 41: Jorge Luis Pardo.
Fuarzas Magnsticas lo Forman. (1995)
Acrflico y crayon de dleo / tela
1525 x 122 cms.
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F 42: Jorge Luis Pardo.
Atmastera 1l (1993}

Acrilico / tela.
168 x 240 cms.
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F. 43; Jorge Luls Pardo,
Peguefio Espacio Atmoslérico. (1993)
Carbdn y grafito / papel.
38 X 77 cms.

F. 44: Jorge Luis Pardo.
Sin tituto. (1996)
Decollage, carbén
y grafito.

76 X 56 ems.



F. 45: Jorge Luis Pardo,

Carbén y grafito.
76 x 56 cms.

clonal. {2000)

Respecto a los elementos de expresion calculada o racional
presentes en la produccidn mas reciente, hay que destacar
que se evidencian lineas o segmentos verticales cuando el
formato de la escena es horizontal. Perc cuando la escena
es vertical se evidencian lineas 0 segmentos horizontales.
[Figuras 45, 46, 47,48, 49, 50 y 51].

Ante todo esto, cabe destacar gue los opuestos son
apariencias, interpretaciones. Los elementos formales se
distribuyen a la vista y al sentido como: largo y corto, fino y
grueso, claro y oscuro, etc. Estas distinciones son posibles
debido a una comparaciéon entre dos elementos.
La designacién de elemento como “corto” es retativa al otro
elemento, y asi mismo tal otro parece “largo” meramente por
virtud de la comparacion. Y mas aun, en cualquier caso,
estos mismos elementos, al igual que cualquier otro, se

F. 46: Jorge Luis Pardo.
Gaesto y Control. (1996)
Café, carbén y drafito,
78 X 55 cms.
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F. 47: Jorge Luls Pardo,
Gestoy Control. {2000}
Café, carbén y grafito.
76 x 58 cms,

F 48: Jorge Luis Parda.
Etemo Retorno. (2000) )
Tinta, crayén de aceite, carbdn y grafito.
76 % 56 cms
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F. 49: Jorge Luis Pardo,
Eterno Betorno. (2000}
Tinta, crayon y aceits,
carbon y grafito.

76 X 56 cs.

F. 80: Jorge Luis Pardo.
Elerno Retorno. (2000)
Tinta, crayon de aceite,
catbon vy graflte.

76 X 56 cms.



F. 51: Jorge Luis Pardo.
il Expresionismo Racional. (2002)
Carbdn y grafito.
76 x 56 ems
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F. 52: Jorge Luls Pardo.

Carbén v grafito / papel
61 X 66 cms.

(1993)

distingen como corto ¢ largo sélo gracias a una comparacion,
explicita o tacita, con algun otro elemento o figura, o
percepcidn, incluyendo muycomuinmente,las comparaciones
al cuerpo humano.

Otro tipo de tension entre opuestos, en cuanto a la forma, es
la relacion de contrariedad que se ha denominado como
limites de la extensién. Esto acontece cuando el objeto
plastico se resuelve en la apertura de la extension de su
espacio visual, que, a la vez, queda cerrado o clausurado
por los propios limites fisicos que le conforman.

Se advierte ademdas una relacion entre fuerzas contrarias
por atracciony separacion. Ocurre cuando hay una serie de
elementos que visualmente se presencian juntos o atraides
entre si, mientras otros elementos aparecen aislados o
apartados. [Figura 52].

La dualidad antagénica de aglomeracion y espacio es una
contrariedad que sucede cuando la imagen pléstica
evidencia vinculos por oposicién entre elementos formales
de espacios positivos vy negativos. Destacando, que todo
esto estd siendo observado desde una perspectiva de lo
poético.
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F. 53: Jorge Luis Pardo.

Derrame de Particulas. (1993)
Mixta / papel.
61 x 61 cms.

F. 84: Jorge Luls Pardo,

. {1992)
Acrilico / tela,
122 X 101 cms.

Lo andmalo dentro de la proliferacion de lo comun es la
contrariedad entre opuestos que se da cuando unc o varios
elementos rompen con ¢l orden general de 1o que acontece .
[Figura 53].

El color es también un elemento formal que se integra a la
propuesta plastica analizada, la cual en su mayoria esta
constituida por una produccidn de obras en donde el contraste
de blaco y negro esta muy presente.

En cuanto a la utilizacion de otros colores. Han sido
dispuestos tomando consideracidon de las teorias de los
impresionistas® y de ia Bauhaus®. Con ello se quiere
representar otro tipo de oposicién. Esto se muestra por
relaciones de complementariedad (correspondencias de
contrariedad visual: rojo-verde anaranjado-azul, amarillo-
violeta), y por relaciones iérmicas (cuando los colores
representan metaforicamente la tensién entre temperaturas:
rojo, anaranjado y amarillo que son “colores calidos” contra
azul, violeta y verde gue son “colores frios”). [Figura 57, p. 85].

Hay que destacar que dentro de esta manera de concebir el
color se encuentran, por gjemplo, los rojos frios y los azules
calidos. [Figura 54].

58 [Maurice Serullaz. ;Que es el Impresionismo? pp. 5-6].
59 [Rainar Wick. Pedagogia de Ja Bauhaus. pp. 178-202].
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Transparencia y opacidad es otro efecto visual de opuestos
simultaneos, y ocurre, sobre todo, en las acuarelas. Esto se da
por transparencia cuando un color se muestra como un detalle
visual en el cual puede verse en él lo que acontece detras de
él. Por opacidad ocurre cuando un color opaco estd puesto
sobre cualquier elemento visual bloqueando su presencia o
parte de ella. [Figuras 55 y 58]

Sin mas. Se ha procurado emplear técnicas de disefic que
precipiten la gestacion de mis inquistudes estéticas, pero
también conceptuales . Como en este caso, el concepto de la
contrariedad entre elementos antagonicos.

F. 55: Jorge Luis Pardo,
Estructura y Espacto [I. (1995)
Intaglic
11 x 8 cm.

F &6&: Jorge {uis Pardo.
fcula Atmostérica . (1894)
Acuarsla / papel
51 X 66 cms.



F. 57: Jorge Luis Pardo.

Division Espaciat lil. {1992)
Acritica / tela,

81 x 81 cms.
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CONTENIDO

El contenido conceptual, ¢ fondo, es fundamentaimente lo
que se estd expresando directa o indirectamente. Es el
caracter de [a informacion. Se hace evidente en este caso a
través de una poética de lo formal. Por ejemplo: ya antes del
proceso creativo voy cabilando en como voy a establecer
juegos de tension a través de los elementos constitutivos de
la obra . Esta preconceptualizacién estd siendo uno de los
aspectos que entiendo da mas coherencia, unidad y
profundidad de contenido a mi labor plastica.

Entonces, se puede definir que la pre-conceptualizacion
estructura lo formal. Pero por otro lado ,con la obra
terminada, de lo formal emanan nuevas posibilidades
conceptuales ya mas concretas.

En general creo que, en alguna medida, la idea que tengo
sobre cada una de las obras examinadas aqui, es que son
un reflejo de sus determinaciones formales. Esto significa
gue si la forma se caracteriza como un hecho de relaciones
antagodnicas, su contenido conceptual también se
caracterizara de algan modo por ese sentido. Despues de
todo: el antagonismo entre formas de fuerzas contrarias
ademas de utilizarse como una estrategia y observarse
como una estructuracién de formas, es un concepto.



Esto que ocurre con la forma también ocurre con los medios
y el proceso. Es decir. Si los medios y el proceso
representan algun tipo de tensidn antagonica, ello alimenta
las posibilidades de gue tal tensién trascienda como
contenido conceptual. Y es que todo aspecto constitutivo de
la obra parece tener una misma esencia. Es decir, cada
elemenio que conforma a estas piezas es particular y
diferente. Pero al final, queda todo familiarizado
intimamente por un sentido comun de naturaleza .

Otro aspecto de contenido que me parece relevante lo es
también el simbolismo que intento hacer mediante la
composicién. Por ejemplo: a través de la insistente
repeticion de lineas y trazos -—Ultimamente de gestos
circulares— quiero representar el eterno retorno del gue
habla Nietzche.

Por otro lado, el acontecimiento visual revela una imagen
que se ha pensado poéticamente como “ambientes” o
“atmésferas”. He llegado a esta concepcién gracias a la
expresion de tension entre signos y reflejos de o
fragmentario y lo unitario; se trata de una reiterada posicion
y yuxtaposicion de manchas, trazos vy rectangulos o barras
de colores; presentes en toda la extension de las
superficies.
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A mi entender parte de todo este asunio del quehacer
plastico conmigo ha derivado también —quiza mas que del
mero placer estético— de hechos de indole existencial.
Pues al examinar el quehacer, he detectado que
intuitivamente ¢ racionalmente busco orientacidon mediante
polaridades, el equilibrio o el control entre fuerzas opuestas.
En todo lo que me circunda y a la vez me incluye, me
deshorda y sobrepasa como individuo. Destacando, en
cuanto a lo intimo, que sobre todo lo que hacemos dejamos
huellas o marcas que nos identifican. Que en alguna
manera los objetos creados por nosotros representan algo
de nuestro ser.

Por consecuente: interpreto que el objeto plastico se
convierte en una via por donde me encuentro conmigo
mismo y me autocontemplo. Dicho de otra forma. Las piezas
que he construido son en cierta medida un reflejo de lo que
S0y: un ser en continuo conflicto consigo mismo y con todas
las cosas externas.

Anadase que el sentirme en tenso equilibrio o tensa armonia
conmigo mismo, o con lo externo, me brinda satisfaccién
propia. La ilusion que se tiene de conirol scbre la realidad
causa excitacion, y el fendmeno plastico ha sido la mejor
herramienta para lograr ese estado ilusorio de auto-dominio
y extra-dominio .
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En definitiva, se ha gestado una produccion pldstica donde
los opuestos de materia, proceso, forma y contenido
gquedan fundidos o transfigurados en nuevos conjuntos que
a su vez reanudan su conflictividad. Dicho en términos més
amplios. Estas entidades son el movimiento de todas las
fuerzas y factores de integracién y desintegracién de un
sinnimero de decisiones y grados de oposiciones
armonicas. Procesc mediante el cual me redimo ante el
autoconocimiento y el conocimiento del mundo, al
reconocerme como un ente individual pero en comun-unién
con todo lo que me rodea.

Lo anterior no significa que quiera forzar un concepto
particular a la obra plastica que realizo, pues entiendo que
esta no es de caracter monosémico. Por el contrario, es de
caracter “abierto”.”

“Umberto Eco. La obra abierta. |
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CONCLUSION

Este estudio surge de la reflexion entorno a la tensién
antagénica entre los elementos formales de la produccién de
dibujos, pinturas y grabados que he realizado. Dicha labor me ha
llevade a profundizar, haciendo un andiisis respecto a la teoria
sobre los opuestos.

En cuanto a la refleccion sobre los opuestos: Herdclito,
Aristoteles, Hegel, Nietzsche y el pensamiento taoista del Yin
Yang son las bases con que fundamento esta investigacion.

El estudio desemboca en un andlisis formal que pasa a un
analisis conceptual, donde se implica e juego entre las partes y
tendencias de fuerzas antagdnicas. Y ya no sélo con mi obra,
sino también con otras propuestas plasticas.

Como efecto de esta labor especulativa, durante la investigacion
se logran gestar varias interpretaciones consideradas
relevantes. De lo cual se ha entendido como lo mas
sobresaliente:

1-Las artes plasticas permiten —por la naturaleza de
caracteristicas antitéticas que podemos encontrar en ellas—
que nos podamos encontrar con nosoiros mismos,
autocontemplarnos y comprender mejor al mundo del que
formamos parte.



De otra forma se puede expresar que, la impronta humana del
arte es en sintesis una factura de los procesos de contrariedad
entre fuerzas antagénicas que se dan en la naturaleza. Pues
el arte, en el fondo, es un eco de la naturaleza.

3-Dada esta investigacion, entiendo ahora que los opuestos
no son esencia fundamental de la realidad.

Las oposiciones en el arte son apariencia. Asi mismo en el
mundo de los objetos y procesos fisicos tienen relaciones
complementarias, pero estos solamente aparentan ser
opuestos debido a nusestros procesos cognositivos de
representacion.

Pero no porgue los llamados opuestos resulten ser, después
de todo, mera apariencia, no debe uno subestimar la funcién
de los opuestos en el arte. Pues mediante los opuestos el
artista lega a sintetizar experiencias e ideas, para transformar
la realidad.

4-Se ha llegado a un entendimiento del problema expuesto
asumiéndose una postura alineada Dasicamenie con las
teorias de los taocistas, de Heréaclito y primordialmente con las
de Nietzsche, Quienes pensaron que los opuestos son
dinamicos, contrario a Aristételes, para quien los opuestos
significan la exclusién absoluta entre elementos
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contradictorios. Y diferente a Hegel, para quien la relacion
entre opuestos acaba determinandose por el inmovilismo de
una congiliacién.

Lo anterior significa que la vision que se tiene de la
contrariedad entre opuestos involucra un trénsito constante,
ya que los opuestos se encuentran en un movimiento
rotatorio. Lo limitado o fragmentado se hunde en ef fondo de lo
infinito, fundamento mismo que hace surgir de si nuevas
figuras. Lo infinito es lo constructivo, lo configurador, que crea
las figuras, y lo que vuelve a romperlas. Esto es el vaiven de
lo “uno primordial”.

5- Se logra una nueva conciencia respecto a interpretar las
artes plasticas con la exclusiva categoria de opuestos, ya que
puede resultar bastante forzado por los limites que implica
dicho concepto. Posiblemente hubiese sido mas adecuado y
amplio hablar en en términos de contrastes. Pues, porque
todos los opuestos son coniraste, pero no todos los opuestos
son tipos de contraste.

Ctra perspectiva que siento muy pertinente —por su amplitud
conceptual— para discutir este asunto, es la que asume
Rafael Rivera Rosa cuando habla de “elementos diferentes,
pero que se complementan”.
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Debo cerrar sefalando que el asunto tratado atafie a una
problemética inagotable. Hacer una resolucién es entonces
incongruente con la orientacién de esta polémica. Seria
someter el asunto a una finalidad, por lo tanto cautivo del
determinismo o estabilidad, asi como sucede con el término al
que llega Hegel, de “conciliacion” entre opuestos.

Después de todo: haber asumido la actitud tomada hacia el
problema discutido no es resolverlo.
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