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INTRODUCCION

La escultura, crea un sistema de referencias propio, basado en un vocabulario rico en
sugerencias. Acudiendo a metaforas, metonimias y simbolos, la escultura entresaca
posibilidades para variados matices y significados en torno a una realidad especifica. El
presente trabajo pretende, asi, ser una demanda: la de promover un arte escultérico
gue reconstituya su mundo referencial simbdlico, acorde con la vida de un hombre y
una mujer que, en su tiempo especifico, es indigente de si mismo. Este trabajo reclama
la necesidad del arte como vehiculo para las preguntas contemporaneas del hombre-

en-el-mundo.

Es innegable que una nueva sensibilidad ha nacido con nuestra época. Un arte
en contacto con la vida, con las nuevas realidades, que transforman la percepcion del
mundo, lo cual no sélo es sugerente, sino humanamente necesario. Asi, la necesidad
de dotar al arte de vida se resuelve, en escultura, por ejemplo, a través de la forma. Es
decir, la razén de la obra de arte es su propia esencia, esto es, su valor proviene de la
capacidad de satisfacer una necesidad animica, especificamente humana, basada en
la apreciacion sensible y reflexiva de las formas que la componen y que dan luz a las
necesidades humanas. Arte, vida y forma quedan enlazados en una triada conceptual,
eje sobre el que se desarrollara el argumento artistico de este trabajo.

Ahora bien, como eje nodal de esta reflexion, nos situaremos en la necesidad de
conseguir justificar que para que la obra de arte tenga vida y produzca emociones, hay
gue regresar a la naturaleza. Pero no me refiero al aspecto fisico de la naturaleza,
exterior, superficial, sino a sus principios: lo cambiante, lo contingente, lo finito, lo
vulnerable, la carencia, la necesidad, el dolor, lo marginal, lo diverso... lo otro. Asi, con
lo primero que nos topamos al relacionar arte con naturaleza es que, al igual que la
naturaleza, el arte utiliza sus propias leyes. Estas leyes seran definidas como aquellas

provenientes de la propia condicion artistica, en el caso de la escultura, del espacio en
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sus tres dimensiones, de las leyes fisicas y las materias teldricas como condicion de su

ser. El arte se convierte asi en una especie de “segunda naturaleza”.

Pero en esta “segunda naturaleza” que es el arte, existe un segundo momento
elemental: el lenguaje para expresar estas leyes que le son propias. Particularmente es
en este nivel donde centraremos nuestra discusion en el presente trabajo, pues
diagnosticamente, reconocemos que hoy, en nuestra sociedad “occidental”
contemporanea, existe una deficiencia del medio expresivo, es decir, existe una
pobreza de obras “artisticas” que materialicen ideas, creencias y condiciones humanas
contemporaneas, hasta ahora defendidas, tal vez, sélo sobre el papel. Por lo anterior,
propongo un esfuerzo reflexivo como acercamiento a nuevos planteamientos en torno a
la creatividad humana y a la autonomia del arte, para generar alternativas formales,
materiales, tematicas y linglisticas que replanteen la pretension misma de las
producciones artisticas hoy en medio de nuestra sociedad, develando, primordialmente,
nuestra condicion de ser seres contingentes: hombres y mujeres caminando en el

mundo.

De lo anterior se sigue el problema de ¢cémo comunicar y hacer comprensible la
realidad de la actitud estética? Esto es, ¢ qué lenguaje es el mejor, en tanto viable, para
expresar mas adecuadamente el devenir de la humanidad en su mundo? Un “arte vivo™
sera la propuesta formal aqui enunciada, espacio creativo para formas actuantes,
incisivas, formas que valgan por si mismas, como valen las de la realidad. Formas que
tengan configuracion propia, formas contrapuestas a las inertes. Donde la escultura no
sera ni utilitaria, ni representativa, sino activa, invencion plastica que se presenta en el
acto creativo mismo, fruto de sinceras tentativas de la imaginacion, actualizando la
necesidad creativa y no valores heuristicos propios de una “voluntad de forma” o una
“morfogénesis” especifica. Asi, el producto artistico es “expresion vital y rendimiento de
la voluntad, precisamente en la medida en que el mismo proceso creativo se hace
presente en la forma final, y porque no resulta de una tentativa heuristica: Me parece

imposible que quien produce una obra plastica con intencién de “arte” pueda distraer su

1 Cfr., Angel Ferrant, Todo se parece a lago. Escritos criticos y testimonio. (Madrid: La balsa de la Medusa, 1997).



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

pensamiento de una idea fija, la de ver hecho aquello que constantemente vislumbra™.

Asi, en la escultura como obra plastica se expresa el pensamiento formal: “La misién de
nuestras manos ha de consistir en evidenciar las estructuras imaginadas por el
arquitecto que vive en nosotros”. Se trata de un arte de vida, activo, en tanto que es el
hombre, con su creatividad (autora o espectadora), implicandose a si mismo..., alli, en

toda su radical existencia.

Ahora bien, el diagnéstico contemporaneo respecto a la falta de lenguajes
especificos en el arte, que diluciden al hombre y lo impliquen en la vivencia de si
mismo, no so6lo es un problema de la produccion artistica. También otros lenguajes
tradicionalmente simbdlicos, han perdido presencia, con respecto a este tema, en la
sociedad contemporanea. Asi, por ejemplo, en el pensamiento del ultimo siglo, al
parecer, ha muerto Dios, arrastrando consigo todo espacio de lo secreto, lo diferente, lo
simbdlico y lo misterioso; ha muerto algo mas que Dios: ha muerto con él “lo divino” y la
posibilidad de hablar de lo “otro” como una presencia oculta. La conciencia sobre el
limite humano, la linea, la frontera que articula y diferencia vivos y muertos, mortales y
divinos, ha desaparecido. La esponja que borr6 esa linea del horizonte nos ha colocado
en un mundo sin horizonte de sentido. Este es nuestro destino: vivir en un mundo que

celebra las exequias y la desaparicion de “todo horizonte™.

¢ Qué sentido tiene, pues, en un mundo con estas caracteristicas, seguir
planteando la cuestion de lo simbdlico?, ¢qué sentido tiene hablar y debatir sobre lo
misterioso, lo secreto, lo oculto, lo inefable en un mundo que celebra, como
emancipacion ilustrada, la expulsion “liberadora” de éstos, a partir de sustituir las cosas
por palabras, las sustancias por conceptos y, en Ultima instancia, conceptos y palabras

por imagenes y simulacros?

Entonces, el problema real que toca tratar en este trabajo es el lugar del simbolo
en nuestra cultura contemporanea y la capacidad expresiva del arte entorno a éste.

Hoy, el simbolo ha sido sustituido por la imagen, pérdida de la experiencia de lo otro. Es

2 .
Ibid p. 94
3 Cfr. Eugenio Trias, Logica del limite, (Barcelona: Ensayos/Destino, 1991), 268.
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decir, existe en nuestro tiempo una suerte de “crisis gramatical**

, expresion para
denominar el estancamiento de los lenguajes representacionales: diagndsticamente

notamos un predominio de imagenes vacias de significacién y contenido.

La propuesta sera entonces describir los procesos narrativos, es decir, los
lenguajes que hacen posible la expresion de la vivencia de lo simbdlico,
confrontandolos con los discursos de la imagen que, en nuestra cultura, promueven un
simulacro de la presencia, esto es, la presencia como una re-presentacion, un doble de
ella, una ilustraciéon. Anunciar la velacion de la presencia a través de la imagen, implica
la pérdida de su gravidez, dejando de lado la experiencia de lo otro como vivencia de
contraste para lo que somos: simular la presencia significa atribuirle a ésta nuestros
intereses propios, dejando de lado la posibilidad de que ella misma nos hable; velar la
presencia significa no reconocer a lo otro como contraste, esto es, como espejo que
nos refleja, a la vez, lo que somos; vivir la presencia de lo otro significa vivir su
presencia y la nuestra. Esto es, el caracter simbdlico que la imagen deja de lado,
acentla la simulacién de la presencia de lo otro como re-presentacion, soslayando la
percepciébn de lo real, de la vida y su continuo juego de reconocimiento-
autoreconocimiento. Asi, con lo anterior subrayo una pérdida histérica de los modos de
comprensiéon de lo simbdlico en clave de lectura de lo ético (el otro) y lo sagrado (lo
Otro) y su correspondiente lenguaje artistico.

Reconozco, por tanto, la necesidad de una criteriologia funcional que nos
describa lo que entendemos por “simbolo”, y su relacién con el discurso artistico, dando
voz a la experiencia de encuentro con el otro, inclusive con lo Otro (divinidad),
expresion de lo fundamental en el hombre. Se trata entonces de analizar a la escultura
como forma de expresion de la presencia humana y su necesaria relacionalidad con los
otros hombres, con su mundo y la divinidad. La escultura como medio simbdlico para la
comprensiéon de los sujetos modernos en su condicién natural limitada. La actual falta
de criteriologia se caracterizara como consecuencia de la falta de “adaptacion” de los
lenguajes simbdlicos tradicionales: el arte y la religion. Asi, nos topamos con que en un

ambiente particularmente secularizado, lo que se pierde en los lenguajes tradicionales

4 Cfr. Lluis Duch, Mito, interpetacion y cultura, (Barcelona: Herder, 1998), 480.
10
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no es tanto lo sagrado, por ejemplo, sino la representacion religiosa de ello. Esto es, los
medios posibles para traer a la cuenta lo otro son sustituidos por meras ilustraciones
gue no nos hablan de ningun vestigio de la vida. Se trata de rastrear entonces, si es
posible un lenguaje que nos haga accesible la experiencia de lo fundamentalmente
humano: la necesidad de relacién con lo otro, a partir del reconocimiento de nuestra
condicion limitada, vulnerable, dolorida, ausente, en buasqueda, de lo cual,
posiblemente, s6lo podemos hablar de ello de manera sugerida, analoga, metafdrica,

simbdlica.

Lo “simbdlico” es, como ya se dijo, el pretexto metodolégico para hablar de la
condicion humana necesitada de un otro que justifique la vida como espacio creativo,
de encuentro y realizacion. Lo sagrado es, por ejemplo, la forma simbdlica ajustada o
conforme al limes humano. Esto es, lo sagrado es un modo figurativo-simbélico del
limite humano que abre la perspectiva del arte como principio de autoreconocimiento de
ser seres en relacién con otro. Asi entonces, busco analizar la condicion humana a
través del lenguaje artistico contemporaneo, en clave de lectura simbdlica en torno al
limite humano, traduciendo este “limite” como “frontera”, es decir, vinculo, referencia,

dilucidacion, perspectiva entre dos realidades: el hombre y lo otro.

Para este acometido, sugiero la necesidad de estudiar al simbolo, como
“vehiculo” de expresion de la realidad divina en el arte sacro. Por esto, al simbolo lo
entenderemos como lenguaje de la trascendencia: tiene la capacidad de ser exposicion,
en lo sensible, de nuestros atisbos del Misterio. Diriamos junto con Wittgenstein® que el
simbolo trata de hacer accesible lo inaccesible, apalabrar el silencio de lo inefable, dar
cobijo a la trascendencia. El simbolo pretende unir lo roto y fracturado, echar un puente
sobre lo separado y situado en dos ambitos diversos, por eso es “frontera”, es relacién,

es encuentro que revela la presencia como otro, como divinidad.

Asi, lo que propongo es un giro en la mirada. Un cambio de la procedencia del
argumento: de lo secular a lo sagrado, de lo diverso a la identidad, de lo ajeno y extrafio

a lo propio, de lo marginal a lo reconocido, de lo limitado a lo fronterizo. Se trata

5 Cfr. Wittgenstein Ludwig, Lecciones y conversaciones sobre estética, psicologia y creencia religiosa, (Barcelona: Paidés, ICE), 1992.
11
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entonces de expresar la manera en como hemos de retomar todas aquellas
experiencias humanas que, desde lo desterrado, lo carente, lo ausente incluso, apuntan
a la experiencia de lo presente como simbolo, encuentro del sujeto contemporaneo
consigo mismo en referencia a la presencia de lo otro, siempre diferente, siempre
diverso. Lo otro, como totalmente diverso a “mi”, se revela entonces como fundamental,
porque ello me interpela, me contrasta y muestra mi identidad, lo que soy o0 no soy. Asi
entonces, la correlacion limite-simbolo resulta del reconocimiento que el hombre hace

de si frente a lo otro como alteridad, diferencia, distancia ontolégica.

Este cambio en el argumento implicara el desarrollo de una propuesta que apunte a
la producciéon de un “arte del limite”, un arte de lo simbdlico que recree un viejo
proyecto: replantear qué son la musica, la poesia, la pintura o la escultura, para en el
fondo preguntar por el lugar que en estas préacticas ocupa el simbolo como experiencia
fundamental del hombre consigo mismo, con su mundo y la divinidad. Entonces se trata
de un arte que pregunte por la realidad ultima que pudiera dar acabamiento a la
condicion limitada del hombre y la mujer.

De lo anterior se sigue el afirmar que la pregunta por lo sagrado en la escultura
concentra en si misma la pregunta por las condiciones del aparecer de lo otro y de las
formas o categorias en que ello aparece. Asi, lo sagrado sera entendido en este trabajo
como lo que “se repliega en si mismo”. El “arte de lo sagrado” muestra en si mismo el
caracter y la naturaleza del cerco del aparecer, quedando formado, figurado y
configurado a través de las diferentes expresiones artisticas. Por esto, reitero que
preguntar si aun se puede hablar de “arte sacro” en la actualidad no se refiere a una

cuestion tedrica, sino vivencial y artistica.

Sin duda, ante este reto de tipo “artistico-antropolégico’, una de las
problematicas que constantemente enfrentaremos es la falta de fuentes
contemporaneas sobre este tema. Tradicionalmente la expresion “arte sacro” como
“arte simbdlico” (para hablar de nuestro factor lo Otro), estd muy en relaciéon con épocas
pasadas (v.g. arte sacro bizantino, arte sacro renacentista, arte sacro virreinal... ¢arte

sacro “contemporaneo”?), dejando nuestro tiempo sin real comprension de lo sagrado

12
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en el arte. Por tanto, esta investigacion partira esencialmente de la reflexién personal,
por una razon sencilla: hay muy poco material publicado en lengua castellana que hable
del tema en relaciéon con el sujeto contemporaneo moderno. La unidad tedrica y
experiencial, entre lo sagrado y lo artistico es hoy, escasa o nula. La apuesta, entonces,
es la siguiente: cuestionarnos y reflexionar en torno a lo que hoy pudiésemos
comprender por “arte”, su relacién con lo sagrado (lo otro como “divinidad”), asi como
con lo ético (la relacionalidad con los otros hombres y mujeres), para ubicar al arte
como un lenguaje que hable contempordneamente de la vida humana y su busqueda

de fundamento.

Entonces, la hipétesis del presente trabajo es: la produccién artistica que el
hombre occidental de hoy necesita, es una produccion basada en el lenguaje simbalico,
el cual situa al arte como un rostro del hombre, esto es, pura revelacién del hombre y
de su vivencia de la necesidad de relacionarse con otro. El arte se devela como
mostracién o, mejor dicho, como espacio de encuentro con lo otro, trayendo a la cuenta,
revelando, mostrando, la presencia de cada hombre y mujer en su condicién humana
de ser limite, inacabamiento, busqueda de realizacion a partir del complemento que

resulta el otro.

El método que usaré sera el fenomenolégico heideggeriano como herramienta
investigativa para una justificacion fundamental del ser del hombre como manifestacion
de la necesidad de ser-se. Dicha herramienta nos conducira a la caracterizacion del
arte como presencia, manifestacion, simbolo de nuestro ser en el mundo. Asi, la
escultura como obra simbdlica, sera el advenimiento del hombre frente a si,
descentrandolo de su seguridad y lanzandolo hacia un encuentro con lo que no es él:
su mundo, los otros o la divinidad. De aqui que la escultura simbdlica nos remita a la
demanda de ser una suerte de obra sagrada, en tanto revelacion de trascendencia
puesto que refiere alteridad (otro) por la que el hombre se concibe en busqueda de
realizacion. El arte simbdlico sera el pretexto para poder presentar a un hombre frente a
si, desnudo de toda pre-conceptualizacion, norma, dogma institucional, para que hable
su presencia: el arte es predicacion, expresion, manifestacion de la tierra, fundamento,

siempre buscado y anhelado como fuente de sentido.

13
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Este trabajo estara dividido en cuatro capitulos. El primer capitulo llamado “El
arte de la Escultura: el espacio escultérico y su produccién artistica”, se centrara en
caracterizar al espacio, como la condicién formal, temética y técnica de la escultura en
general, pero muy particularmente de la propuesta contemporanea de la misma. Por
esto, el estudio del lenguaje plastico a través de los materiales, las herramientas y la
labor del escultor se volveran fundamentales para explotar el caracter espacial de la
escultura que, en ultimo término revelara la condicion espacial, eminente también, del
ser humano. Esta propuesta la veremos reflejada en ejemplos escultéricos,
principalmente enunciados desde la tradicibn mexicana, tales como la corriente del
“geometrismo mexicano” que vera su remanente posterior en el Espacio Escultérico de
la UNAM.

El segundo capitulo intitulado “Epistemologia simbdélica del arte”, pretende hacer
una reflexion general del arte como un “arte de vida”, donde la obra es entendida como
aquella que instaura la presencia de mi yo frente al mundo. La escultura,
particularmente, sera referente del mundo humano que le es significativo a cada
hombre. Asi, el papel del artista es como el de un nifio que sabe mirar la vida a través
de sus simbolos, los cuales hacen evidente la presencia de otro que nos rememora
nuestra subjetividad a partir de la vivencia de alteridad. Esto es, el otro nos descubre
como diferentes de él, reconociéndonos entonces como hombres y mujeres que vamos
y venimos en el mundo, enfrentando nuestro caracter temporal, limitado, indigente de

alternativas que nos otorguen la posibilidad de realizarnos y completarnos.

El tercer capitulo, “La obra de arte como espacio de encuentro con lo sagrado”,
abordara la relacion que existe entre el arte y la sugerencia de lo otro como divinidad.
Asi, la primer parte de este capitulo se centrard en los datos que la fenomenologia
religiosa y la teoria del arte nos otorgan para descubrir a la obra artistica como espacio
sagrado, principalmente a partir de la nocién de apofatica como lenguaje negativo para
la afirmacion, afirmacion que se expresa temética y formalmente como carente, ausente
y vulnerable del ser humano. Por tanto, la apofatica sera expuesta como recurso

expresivo del arte contemporaneo.
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Finalmente, el cuarto capitulo, “La obra de arte como espacio de reconocimiento
de lo diverso y marginado”, pretende generar una sintesis entre la propuesta artistica de
corte simbdlico descrita en el segundo capitulo, y la sugerencia de ésta al mundo de lo
misterioso y lo sagrado por medio del lenguaje apofatico, expuesta en el tercer capitulo.
Esta sintesis se lograra a partir de la propuesta de lo otro como presencia de demas
seres gue habitan en el mundo, esto es, otros “yo’s” que se pronuncian humanamente a
la busqueda de sentido de su existencia. Por esto, el discurso de el otro, sera, en este
capitulo, el vehiculo para hablar de una expresién artistica que parte del tema de la
marginalidad, la exclusion y la negacién a los sectores denominados “diversos”,
manifestacion de la alteridad en medio de nosotros. Esta negaciéon, afirmada y
reconocida en el arte, sera propiamente el fundamento para el desarrollo de un arte
apofatico de la alteridad, en tanto un arte profético que denuncia la marginacion de lo
otro. Este tipo de expresion artistica pretende ser la voz que afirme el silencio de la
diversidad marginada, pretende ser una voz simbdlica que descubra un mundo valioso

para nuestra autorrealizacion humana.

Ademas, al finalizar, existira una suerte de apéndice, llamada “Excursos:
Reflexiones en torno a la obra plastica personal” la cual, como su nombre lo indica,
pretendera recoger las reflexiones que guiaron o que se desprendieron de mi obra
personal realizada tanto en madera como en marmol. La obra escultdrica presentada,
entonces, sera el pretendido resultado de la sintesis entre mis inquietudes tedricas y la
apuesta plastica lograda como expresiéon formal para hablar de la condicion humana
vulnerada, abierta a la presencia de lo sagrado como misterio esperanzador para la
vida.

Como se puede notar, este sera un recorrido en torno a la experiencia simbdlica
a partir de la sintesis entre el pensamiento filoséfico, la practica artistica y la experiencia
simbalico-teoldgica que los estudios me han proporcionado. De lo anterior se sigue que
mi pretension en esta investigacion no se centre s6lo en un asunto o una preocupacion
tedrica, sino, sobre todo, en una preocupacion practica originada en mi propia persona
concentrada por tender un puente entre los tres sabéres del espiritu humano: arte,

principalmente la escultura, filosofia y teologia. Asi, a la vez de plantear el esfuerzo por

15



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

generar una sintesis interdisciplinar, este trabajo estara ilustrado por una serie de
imagenes que guien visualmente el argumento aqui formulado, citadas muchas de ellas
a pie de pagina como un recurso explicativo y justificativo de las reflexiones aqui
presentadas.
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CAPITULO |

EL ARTE DE LA ESCULTURA:
El espacio escultérico y su produccion artistica

Para comenzar con este primer capitulo, vale la pena partir propiamente del problema
que en esta tesis nos aqueja: qué ha de ser la escultura desde la vivencia de los sujetos
contemporaneos marcados por la experiencia de la extrema finitud de su existencia,
vulnerada por las guerras y la marginacion y cobmo desde ésta condicién se descubre a

lo sagrado como fundamento necesario para la existencia.

Y es que las experiencias humanas, mas aun, ésta experiencia en torno a lo
sagrado a partir del reconocimiento de nuestra condicion vulnerable, son sujetas a ser
comunicadas, expresadas, por medio de un sin numero de lenguajes que no
necesariamente agotan lo profundo de la experiencia misma. Por esto, los lenguajes
que se han utilizado para hablar de ambas experiencias se caracterizan por ser
lenguajes simbdlicos, utilizados, primordialmente, en ambitos como los de la religion o
el arte. Asi, nos topamos con que desde antaio el hombre ha tenido la necesidad de

expresarse de alguna manera, siendo el arte una de las formas mas ricas para ello.
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Mamut encontrado en Tiibingen. Foto de la Revista Spiegel, Junio 2007

Ahora bien, dentro del arte, la
escultura resulta ser el mas antiguo de
los lenguajes producidos. Sus primeras
manifestaciones aparecen hace unos
30,000 afios® en forma de figurillas
femeninas, por ejemplo, tratadas de un
modo fuertemente expresionista,
sugiriendo, entre otros significados, la

experiencia de la fertilidad, la sexualidad,

el nacimiento, lo ciclico, el movimiento, la vida. Es decir, la escultura resulta importante
para nosotros en esta tesis no sélo como la disciplina que hemos “profesionalizado” con
una maestria, sino como vehiculo de expresién humana que ya estudios como los de la
antropologia, la sociologia antropologica, la historia e inclusive la religion, han
evidenciado como fundamental para adentrarse a la reflexidbn en torno al hombre, su

relacion con el mundo y sus creencias mas profundas en torno a lo divino.

Ahora bien, contrariamente al pintor que trabajaba sobre una superficie plana, el
escultor utiliza tres dimensiones y se propone el dominio de la forma desarrollandose en
el espacio. Y es precisamente esta condicion del espacio la que hace, a su vez,
evidente la escultura, condicion que es fundamental para el reconocimiento de lo que el
hombre es, pues éste no puede entenderse sino como un ser con capacidad de
reconocerse a si mismo, topandose, primeramente, con esta condicibn mas elemental
que es su ser espacial, determinacion a su vez de cada una de sus experiencias.
Entonces, la escultura resulta importante desde un caracter histoérico (es la primera de
las artes), expresivo (es lenguaje que comunica las experiencias mas humanas) y

ontoldgico (ella expone la condicion ultima del hombre: su ser espacial, espacialidad en

6 Aunque es importante mencionar que hace tan s6lo unos meses se encontré en Tiibingen, sur de Alemania, en la cueva de Vogelherd, una
figurilla que data de hace 35 000 afios, lo cual significa que es la escultura completa mas antigua encontrada hasta nuestros dias. Se trata de
una representacion de un mamut, de aproximadamente algo menos de 4 centimetros de altura y unos 7,5 gramos de peso. Esta figura es la
mas antigua plasticas hallada hasta ahora, la primer figura conservada en forma completa. La época a la que pertenece esta figurilla, que los
arquedlogos denominan Aurignacio-Perigordiano, parte del Paleolitico, durante la dltima Edad de Hielo, que va del 40.000 al 14.000 a. de C.
Ella marca el surgimiento no solo de las primeras artes plasticas, sino también de un amplio desarrollo cultural. Cfr. Revista Spiegel, Alemania,
20 de Junio 2007.
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la que el hombre se reconoce “ahi”, existiendo). La suma de estos tres elementos es lo
que nos llevara a afirmar a la escultura como arte, esto es, un objeto producido por el
hombre, que en el producir en el objeto acabado, descubre, a su vez lo que el hombre
mismo es, dentro de un espacio caracterizado (representado) histéricamente pero
también naturalmente, experiencias ambas que encuentran expresion en la obra

escultorica.

Asi, el primer topico a desmenuzar de este gran problema es el tema
propiamente de la escultura. La escultura, desde su definicion innegable de
espacialiadad y volumen, nos abre el campo para analizarla no sélo como un objeto
fisico, sino también subjetivo; es decir, del hombre que desde su presencia temporal
(limitada y finita), percibe y representa el mundo que le rodea. Entonces espacio y
tiempo se unen subjetivamente, donde la escultura toma un valor referencial y de

transformacion del paisaje del sujeto que la experimenta.

«Escribir un poema después de Auschwitz es un acto de barbarie», proclamé en
1949 el fildsofo Theodor W. Adorno’. De este modo brutal denunciaba la ain mas
barbara fractura producida en el mundo occidental en los afios centrales del siglo XX.
Los campos de exterminio ponian dramaticamente de manifiesto la magnitud de una
tragedia, de un horrible drama humano que llevaba consigo el rechazo de los civilizados
principios de la ilustracion, piedra angular sobre la que se apoyaba todo el edificio de la
modernidad. Es un periodo dificil tanto para Europa como para Estados Unidos, pero no
sblo para ellos. Es un momento histérico en el que todo lo que se daba por cierto
parecia haberse quebrado, todo habia cambiado. Es, en palabras de Valeriano Bozal,

«el tiempo del estupor»®.

Asi, parecia que después de Auschwitz o Buchenwald, después de Hiroshima y
Nagasaki, era imposible simplemente seguir adelante. Aunque la vida volvia a brotar,
era imposible simplemente retomar la tradicion como si s6lo se hubiese interrumpido

(Fig. 1). La belleza o el goce estético, la concepcion de cada una de las disciplinas

"Theodor W. Adorno, «Kulturkritik und Gesellschaft», en Prismen, (Berlin: Suhrkamp, 1961), p. 31.
8 VValeriano Bozal, El tiempo del estupor. La pintura europea tras la Segunda Guerra Mundial, (Madrid: Siruela, 2004).
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artisticas, tampoco seria ya igual. El “arte”, entendido desde la mas rancia pureza
académica como desde la mas audaz utopia vanguardista, no parecia tener cabida en
un mundo que habia hablado no soOlo de arte degenerado, sino también de razas
inferiores; en un mundo que habia utilizado su mas refinada inteligencia para la

destruccion, para luchas fraticidas que habian dejado parte del mundo como una tabula

rasa.

(Fig. 1)
Ricard LIPPOLD, « Variation» No. 7:
Full Moon, 1950,
Niquel Cromado y Estafio, 10 in®.

Es asi que este capitulo se centrara principalmente en
anotar algunas caracteristicas tradicionales que han
definido elementalmente a la escultura y cobmo la escultura
moderna reinterpretara desde la experiencia
contemporanea de los sujetos, sus valores antafo

preestablecidos.

9 El nuevo arte explica la necesidad de imagenes que simbolicen tanto al destierro de los héroes que antes protagonizaban los cuadros, pero
también se destierran simplemente las narraciones, las descripciones figurativas que habian conformado todo el arte anterior. Roto también el
mito de la experimentacion formal, de la militancia de la modernidad, se quedan desvirtuados los propésitos transformadores del mundo de las
vanguardias anteriores al conflicto. Por tanto ;Qué sentido tiene ahora el arte? ;Cual podria ser su propdsito en un mundo tan diferente a
aquel anterior, lleno de optimismo, entre la belle époque y los felices veinte, en el que se habia producido el gran hoom de la modernidad
como metafora de un futuro mejor?
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1. La definicidon de escultura desde la practica escultérica

Sydney Geist en 1961 se quejaba: «Parece que hoy todo objeto puede llamarse
escultura». Para definir poco mas adelante a la escultura como «Una figuracion con una
presencia, algo que pertenece a un viejo linaje, que se aprende siempre de la escultura
anterior»'®. Sin embargo, y a pesar de las advertencias, Rossalind Krauss escribe casi
veinte afos después, en 1979: «En los ultimos diez afos, se ha utilizado el término
‘escultura” para referirse a cosas bastante sorprendentes...Aparentemente, no hay
nada que pueda proporcionar a tal variedad de experiencias el derecho a reclamar su
pertenencia a algun tipo de categoria escultérica. A menos, claro esta, que convirtamos
dicha categoria en algo infinitamente maleable»'. Hemos entrado asi en lo que

podriamos llamar la escultura en su «condicion negativa».

La condicidén negativa en la que cae la escultura consiste en que, tras afianzarse
la pintura en soélidas teorias, todo «lo que no es» pintura se puede denominar
«escultura», ya que dicha convencion ha resultado ser «algo infinitamente maleable».
Si Greenberg y otros criticos, como Michael Fried, fueron capaces de definir qué es
pintura, los artistas que no quisieron hacer sélo pintura plana aplicando los pigmentos
sobre una tela que acaba en unos bordes nitidos tuvieron que redefinir por si mismos
las nuevas convenciones de ese antiguo género que ya jamas se identificara sélo con
las blancas estatuas del pasado. Esta re-definicion de la escultura y sus valores se
realizara en un doble campo: en el de la practica artistica, creando obras, y en el de la
teoria, publicando incisivos articulos en revistas, como la neoyorquina Artforum, donde
escribieron artistas como Donald Judo, Sol LeWitt, Robert Smithson, Robert Morris, en
el rubro de los movimientos escultéricos europeos, pero sobre todo norteamericanos
desarrollados en los ya desde los 50°s, los cuales influiran de sobre manera en la
posterior produccion latinoamericana, principalmente en México con el movimiento del

Geometrismo Mexicano'?.

10 Sydney GEIST, « Escultura y otros problemasy, recogido en Herschel B. Chipp, Teorias del arte contemporéneo. Fuentes artisticas y
opiniones criticas, (Torrejon de Ardoz: Akal, 1995), p. 620. El articulo original fue publicado en Scarp, n. ° 3, (Nueva York: 20 de enero de
1961), p. 4.

" Rossalind E. Krauss, «Sculpture in the Expandes Field», October, n. ° 8, (Nueva York: primavera de 1979); reproducido en espafiol en La
originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, (Madrid: Alianza, 1996), p. 289.

2 En Ia primera mitad de los afios cincuenta puede advertirse en México la presencia de una tendencia definida de arte geométrico,
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Asi, en México, en una época en que las busquedas de la Escuela Mexicana de
Pintura parecian agotadas y eran pocos los
creadores que pugnaban por el cambio, autores
como Mathias Goeritz y mas tarde Felguerez,
Vicente Rojo, Kasuya Sakai, Helen Escobedo,
Arnaldo Coen, Raul Herrera, y Fernando
Gonzalez Gortazar, materializaron el propoésito
de obras que sirvieran como referentes urbanos
y que en si mismos sugirieran ser espacios
inagotables que recuperasen la dualidad entre el
arte prehispanico y los hallazgos de la
modernidad. Entonces, la abstraccion por medio
de formas geométricas, se amoldaria a la

necesidad de encontrar razgos “universales’

reconocidos para momentos histéricos tan separados, pero tan cercanos en su
capacidad de hablar del hombre en su condicidn espacio-temporal y su necesidad de

referencias simbolicas.

Ahora bien, en un afan de concretar el comienzo del “geometrismo” en México y
la nueva estrategia artistica de la escultura urbana, podriamos ubicar a las Torres de

Satélite” como el primer intento de ello'.

diferenciable como tal en el mosaico de opciones del momento. Y su consolidacion como una especie — en realidad, mas bien un grupo sin
gsrupo — es un fendmeno que corresponde a fines de la década de los 70°s y a la década siguiente. _

Las Torres de Satelite se localizan en una glorieta en medio de una de las vialidades mas transitadas de la zona metropolitana de la Ciudad
de México, el Anillo Periférico. En su ubicacion, amenazada constantemente por el ruido de los coches y la contaminacion visual de cientos de
anuncios espectaculares que rodean la via rapida, las Torres de Satélite actian como un silencio, como un espacio del arte dedicado a la
emocién en medio de la conmocion del mundo moderno y asi es como fueron planeadas por sus autores, dos de las personalidades mas
influyentes de la arquitectura mexicana del siglo XX, Luis Barragan y Mathias Goeritz. Estas torres fueron ideadas desde un principio para ser
el simbolo del fraccionamiento Ciudad Satélite, por si mismo una afirmacion de la confianza en el futuro de México tras los planes de desarrollo
estabilizador efectuados desde los primeros afios de la Segunda Guerra Mundial que posicionaron en dos décadas a la nacién, como uno de
los paises con mayor crecimiento de la época, el llamado “milagro mexicano”. De esa manera Goeritz y Barragan, propusieron en un principio
siete prismas verticales que posteriormente fueron reducidos a cinco por razones econdmicas y conceptuales, al representar de esta manera
una enorme mano, un momento para el espiritu en medio del caos de trafico, una mano en oracion, una mirada hacia el cielo, hacia lo superior.
A lo lejos las torres son vistas como un gran monumento, al estar en ellas nos damos cuenta que es un espacio, que es la arquitectura
emocional de Mahias Goeritz, los colores primarios contrastan con el cielo y reflejan transmutada la luz del sol, son a la vez torres, atlantes,
prismas para verse a alta velocidad, una composicion abstracta de la Bauhaus, la primera obra del minimalismo a escala urbana en el mundo.
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Mathias Goeritz y Luis Barragan, Torres de Satélite, México: 1957-1958

Asi por ejemplo, el constante interés de Goeritz en torno a la construccion de
torres es inagotable. Este constante interés quizas se debié a la popularidad de dicho
tema a través de los siglos, quizas también por la eminente sensibilidad de Goeritz con
temas relacionados con lo sagrado, lo metafisico y las fuerzas fisicas que nos conectan
y arraigan con lo circundante de nuestro mundo. Goeritz buscaba las tonalidades de su
tiempo en la historia del arte mundial. El principio de la historia de la escultura urbana
en México, esta marcado, entonces, a partir de la produccion artistica de este autor, por
la necesidad de referir y adornar los espacios. Por esto, indudablemente la reflexion de
la espacialidad, va ligada eminentemente al desarrollo de propuestas como las de

Mathias Goeritz en nuestro siglo y en nuestro pais.

La torre, con su verticalidad y su cercania al cielo, sigue siendo, hasta nuestros
dias, un detalle indispensable para marcar la espacialidad. El grupo escultérico de las
Torres de Satélite, esta compuesto por cinco elementos apartados del mundo ruidoso y
cadtico, las torres se transforman en los objetos ideales para la meditacion, la cual,
varia segun la posicion del espectador. Entonces, lo caracteristico de las Torres de

Satélite es el intento de crear un nuevo tipo de torre, dinamico, cual necesario para la

' Las Torres de Satélite caracterizan el inicio monumental de la escultura urbana, sin embargo, no hay que perder de vista que ya antes de
estas torres, Goeritz construyé el Animal del Pedregal, en el Fraccinamiento Jardines del Pedregal, Cd. de México, en 1951, como el primer
ejemplo datado de escultura urbana a escala menor. Cfr. VVAA, Los ecos de Mathias Goeritz. Catélogo de exposicion. México: Antiguo Colegio
de San lldefonso e Instituto de Investigaciones estética, 1972.
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época en la que fueron creadas. Ademas, podemos decir que el proyecto de las torres
resumen la propuesta que seguird posteriormente el geometrismo y urbanismo en
México: la prolongacion en el espacio tridimensional de unas estructuras geométricas
basicas. Triangulo, cuadrado y circulo, explorados en su tiempo por los suprematistas,
constructivistas y disefiadores del Bauhaus, figuras que aun siguen encerrando

posibilidades infinitas y de dominio de la fuerza expresiva'.

Ahora bien, a partir de estos ejemplos, nos adentraremos a la definicion de la
escultura a partir de la practica artistica de la segunda mitad del siglo XX. Y con lo
primero con lo que nos topamos es con la jerarquia tacita de los valores plasticos, la
cual arrastré desde sus inicios, el lastre excesivo de la materia y el rancio aroma de lo
funerario. En nuestro lenguaje, hasta que Felibiano en sus Principios de Arquitectura,
editado en 1676, consolidd el término latino «escultura»', se sentd la base
terminologica para que dicha palabra encerrase conceptualmente todas las actividades
manuales e intelectuales posibles, desde las mas menudas y fragmentarias hasta las
mas totalizadoras. Asi, hoy podemos considerar que la talla, el modelado, la fundicion,
la gliptica, la orfebreria, las artes del fuego, la manipulacién de los mas diversos
materiales, y todo aquello que ronda el mundo de la plastica volumétrica no son simple
imagineria, o estatuaria, sino partes integrantes de un concepto mas ambicioso que es

la escultura.

Entonces, un escultor se mueve entre problemas muy diferentes a los del pintor.
El escultor se ocupa principalmente de asuntos relacionados con el peso, el volumen, el
vacio, la escala, el espacio, la atmésfera y el entorno'’. Por tanto, no se puede explicar
la existencia de la escultura, sin esa vida previa de la que parte la observacion del
escultor acerca del mundo al ras de suelo, al ras de piedra, de roca, de tronco, al ras de
lo racional a la vez que de lo instintivo también. En definitiva, en el campo de lo

sensorialmente tactil. En el terreno del escultor la magia es corp6rea, aportada no por

15 Es bien importante decir que gracias al esfuerzo del artista aleman, Mathias Goeritz, las formas Geométricas en México adquirieron un
nuevo significado, ya que, en un paiz famoso por su riqueza cultural y plastica, la sensibilidad artistica de sus habitantes se vio transformada
por la posibilidad de asimilar ideas nuevas sin perder su propio rostro.

16 Al escultor se le ha llamado en la tradicién, y no casualmente: imaginero, talla, tallista, cantero, canteria, marmolista, labra, broncista,
maestro fundidor, moldeador, vaciador, sacador de puntos, estatuaria. Todos estos términos, tan viejos y nobles, son profundamente
menestrales.

17 Cfr. Javier Sauras, La escultura y el oficio de escultor. (Barcelona: Ediciones del Serbal, 2003).
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una imagen plana de extraordinaria ilusién pictérica, sino desprendida del objeto
material e incluso irradiante del espacio circundante en que la obra escultérica esta

emplazada'®.

“A la vez es triste y frecuente ver que una gran cantidad de profesionales del arte
no sélo no renuevan sus hallazgos que les dan fama y dinero, sino que se encasillan en
ellos y de ellos se precian, ofreciendo el inaudito espectaculo de vanagloriarse de una
paralisis intelectual y estética”®. Por lo anterior, la responsabilidad del escultor deberia
ser la de reflexionar y tratar de entender en profundidad el sentido de su quehacer
como una encuentro con lo profundo de su condicion expresiva formal, mas alla de lo
rutinario y superficial, unica forma de justificar su obra y de garantizar la autenticidad de
su propia vida. El escultor debe buscar la fuerza expresiva en su obra que logre
comunicar por medio de la sencillez, la delicadeza, la contencidén, un mensaje cargado
de significados. No conviene buscar en la obra el mero “efectismo”, porque saldria
superficialidad; no conviene tampoco la busqueda de la perfeccién unicamente formal o
técnica, porque generaria una obra fria y acartonada.

algunas antagonicas, pero que esgrimen multiples aspectos
instrumentales, o intentan formular mecanismos técnicos, a favor
de la valoracion objetiva de las formas, que servira como clave
para su aprecio estético. Asi, hasta hoy podemos afirmar de la
escultura ser un conjunto poliédrico de conceptos, definidos o no,

y de aspiraciones, pero que toman forma solo en la materia, esto

es, en aquello que ocupa un lugar en el espacio y se instaura

segun una dimensién, una forma y un material especifico. Arstide Maillol. The River, 1939-43, Lead, L.
7%t
(Fig. 2)

18 Ge-stell: armazoén que hace salir de lo oculto. Cfr. Martin Heidegger, “La pregunta por la técnica” en Conferencias y articulos. Trad. E.
Barjau. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1994, p. 22.

19 Op. Cit., Javier Sauras, La escultura... p. 18.
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1.1 El material en la escultura

El caracter expresivo de la obra escultérica no se alcanza sino a través del material que
ella misma es a la mano. Es decir, la obra escultérica en su condicion espacial lo es en
tanto que posee una materia, pero esta materia no es una condicién informe, sino que
ella, en el trabajo escultérico, es utilizada precisamente para que, dandole forma,

adquiera este caracter expresivo que ya enunciabamos previamente.

Asi, los materiales que emplea responden de manera muy variada a las
intenciones expresivas, en esto consiste su lenguaje plastico, en expresar, por cada
uno de sus medios formales y materiales el tema, la intencion, la fuerza y sobre todo la
experiencia que hacen de la escultura una obra artistica. Esto es lo que obliga al artista
a construir la imagen de las experiencias, y sus sensaciones, visualizadas por él en
llenos y vacios, buscando un equivalente de la realidad a través de la sugestion

artistica.

Por lo anterior, he escogido a la piedra como el material que me guiara en esta
argumentacion, debido no sélo a la dedicacion que ella me ha empleado en el taller de
talla en los ultimos tres afos, sino sobre todo, por las posibilidades expresivas que ella
me permite. Su peso, dureza, fragilidad a la vez, la rudeza en su trabajo y el
aprendizaje de un sin numero de métodos y sus respectivas herramientas para su talla,
me traen a la cuenta el tema de la escultura precisamente como el producto de un
esfuerzo no solo fisico (que indudablemente representa la talla en piedra), sino sobre
todo, reflexivo y valorativo en torno a las técnicas y herramientas mejores segun el

proyecto formal y simbdlico buscado.

La escultura, de su innegable materialidad, extrae algunas de sus mayores
cualidades tectonicas, que le acompafan desde la noche magica ancestral: la
serenidad estatica, la perdurabilidad, la inmutabilidad, la rotundidad. Pero ademas de

estos elementos fisicos, aparecen un sin fin de elementos subjetivos aunados a su
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condicion material: muchas veces la escultura aparece como un objeto cuya masa, y

mas aun sus vacios, son espacios destinados a portar el espiritu del hombre.

En este sentido, el alma se resiste a desaparecer, a ausentarse; los espacios
ausentes parecen esperar el regreso del espiritu, de albergarlo porque quiza nunca se
haya ido. Estar o no estar llenas de la presencia del autor, orienta la sensacién de que
la obra, ya deshabitada, esta esperando claramente el regreso del artista, o bien de la
idea espiritual que la inspird, que siempre tiene algo de sobrenatural, incluso en esta
época en que se ha desacralizado el arte de manera rimbombante. Asi, la mutabilidad o
la transformacién de la misma materia serian lo permanente, lo perenne, lo inagotable
en la escultura. Esta mutabilidad no material refleja, a su vez, la condicion subjetiva del
hombre: la permanente movilidad de la subjetividad constitutiva del ser humano, que se
empefa en frenar o amortiguar, pero que permite que la vida se establezca un continuo
azar. Quiza el gran fracaso de la escultura y la fuente de toda su belleza estén

fundados en ese su impotente esfuerzo por hacer duradero lo fugazzo.

Junto con el tema del material en la escultura, aparece paralelo el tema del
trabajo de dicho material. “El azar, la gracia y la frescura del golpe inmediato hacen el
resto, unidos, claro esta, a la sabiduria del escultor, pero muchas veces el resultado es
deleznable. (...) Lo mas frecuente es, una vez elegida o recibida la propuesta de un
tema, realizar dibujos en diferente grado de aproximacién el motivo de la obra. Después
conviene realizar un proyecto abocetado o maqueta en algun material de facil
manipulacién: cera, madera blanda, plomo, carton, piedra, etc. O bien arcilla, asi como

moldes y positivos en escayola™".

2 Cabe mencionar a Alexander Calder y sus “méviles” que cuestionan la condicién estable y permanente de la obra escultérica. Sin embargo,
mientras que la escultura esté caracterizada por lo estable y permanente, por mas que se enmarque en un discurso de la critica que enaltece
su novedad, movilidad e inestabilidad, la escultura es constitutivamente material, y por tal motivo, ocupa un lugar en el espacio. Asi también,
algunos jévenes artistas, que a principios de los afios 60 se encontraban descontentos con la tirania que ejercia el expresionismo abstracto,
recurren a la representacion de objetos cotidianos, pero no los tratan como modelos de bodegones, sino en una interpretacion neo-dadaista
que se conocera con el nombre de «pop art». Estos objetos aunque estan «pintados», poseen un volumen y una materialidad ciertos, que los
aleja de la pintura para convertirse en «esculturas».

21 Op. Cit., Javier Sauras, La escultura...p. 73y 74.
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‘Hablar de la materia y de los materiales
adecuados para la escultura no se debe hacer
en frio, sin perder la visiéon principal, que es su
adecuacion a la escultura™. Por esto, hablar de
la resistencia y la dureza de la piedra son

determinantes para la escultura, desde el punto

Herry Moore, Reclining Figure

boceto. 24 1/2'%31" ed. 50’ de vista del oficio, para elegir el material a

trabajar. Unas piedras se adaptan mejor que otras a determinadas formas y permiten
labores de detalle o bien sélo trabajo de masas sintético. Hay que saber que el temple
de las herramientas determina la facilidad o dificultad para la labra de las piedras, asi
como se debe considerar la capacidad de la roca para resistir los cambios de
temperatura ambiental, la erosién del viento, el agua o el hielo. Incluso una misma
piedra puede tener comportamientos muy distintos segun la zona de la cantera en que

haya sido extraida, pues unos bloques salen con diferentes caracteristicas que otros.

(fig. 4)
Piedra marmol bego en bruto antes de ser tallado?

Es muy importante descubrir a tiempo,
antes de comenzar a labrar y desbastar los
“pelos”, o grietas lineales internas, a veces
muy ocultas en la roca, que nos pueden
frustrar por completo el proyecto (Fig. 4).
Los llamados “pelos”, en especial en el
marmol, se descubren por dos
procedimiento: mojando y golpeado para
apreciar el sonido del bloque. Se moja el
bloque con agua abundante y se suele
poder apreciar sus formas y vetas, asi se
descubren las grietas, cuando son
evidentes, pero a veces las aguas Yy
diferentes coloraciones de la roca pueden
impedir detectar las grietas con facilidad. El
sonido es inequivoco, pues golpeando con

2 |bidem, p. 74.
23 Es magnifico encontrar bloques para labrar que estén sanos, pero muchas veces aparecen en ellos problemas que pueden frustrar nuestro
trabajo. Suelen fallar por no ser compactos de modo uniforme, sobre todo algunos marmoles y muchas calizas, que, en partes muy préximas
de llegan a disgregar de manera distinta. A veces aparecen exfoliaciones y zonas agujeradas, que quizad podamos rellenar con alguna pasta
para repararlas.
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sequedad el bloque con una herramienta de acero, el
sonido que éste nos devuelve, sirve para descubrir
los dafios internos de la piedra. Si el marmol suena
‘campanil” es casi seguro que esta sano, pero si
suena de manera sorda y apagada, es porque
esconde alguna grieta. Cuando la pieza de piedra
tiene un “pelo” conviene sustituirla, porque no suele
tener arreglo, pues muchas veces, una vez rota, se
pega con resina de epoxi, y al labrarla salen grietas
por otras zonas proximas, o rompe mal y se
disgrega®.

El estado de las piedras puede ser grave por males causados por agentes
naturales como la humedad, la sequedad, el hielo, la erosién del viento, el salitre, etc
(fig. 5), pero también por maltratos y accidentes que la piedra sufra durante su “vida”.
Esos males se manifiestan en exfoliaciones de capas de roca, picaduras,

disgregaciones en arena, costras, lajas, etc.

(Fig. 5)
Piedra marmol bego en bruto antes de ser tallado 2

Ademas, los diferentes contaminantes
urbanos ejercen una labor destructora
importante en el material. Pero también los
contaminantes naturales tales como los
hongos, los liquenes, las bacterias vy
microorganismos generan disgregaciones y
porosidad en las piedras. Hoy existen medios

quimicos para tratar con cierto éxito los

males de las rocas y detener el avance de su
deterioro.

Ahora bien, siguiendo la clasificacion que Sauras hace? las piedras en escultura
suelen dividirse tradicionalmente en dos grupos: piedras blandas y piedras duras.

Separaciéon que parece simplista, pero que no lo es, ya que segun sean estas de uno u

2 Op. Cit.,, Javier Sauras, La escultura...p. 76 y 77.
% En otras ocasiones el marmol forma algunas concreciones muy duras en su masa, en forma de conchas o nédulos, asi como geodas
cristalizadas, que habra que aprender a trabajar, bien extrayéndolas y reparando el hueco con un mastico, puliendo, etc.

2 Cfr,, Javier Sauras, La escultura...
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otro tipo seran también las herramientas. Hay piedras blandas que pueden ser
trabajadas con cuchillas y leznas, mientras que otras muy duras, con la diorita no
pueden labrarse con utillaje normal, sino con piezas de aceros especiales, aleados con
vanadio y molibdeno, o con diamantes industriales, y su pulimento se realiza con

abrasivos de corinddn y polvo de la misma piedra.

El escultor habra de utilizar para su labra las distintas caracteristicas del material,
y, por tanto, las posibilidades plasticas variaran mucho segun el material utilizado.

1.2La herramienta como instrumento de talla en piedra

Si el tema del material en la escultura fue determinante para enunciar el leguaje plastico
de ésta en su aporte expresivo, el tema de la herramienta con la que se trabaja dicho
material resulta fundamental también, como medio para la produccion final llamada
‘escultura”. El material determinara el uso especifico de cierta herramienta, pero
también, la intension, el tema y las mismas condiciones de infraestructura con las que el
escultor cuente (el espacio de trabajo, su amplitud y sus condiciones de seguridad,
ruido y ventilacién; el uso o no de maquinas como compresoras de aire, herramientas
eléctricas de corte, taladros; el costo de las herramientas y la maestria en como dichos

instrumentos sean usados por el escultor).

i pr2 Escafilador o rompedor?’ Punteros para
e compresor

iz | Exceptuando la valiosa ayuda de la maquinaria (como el

corte por chorro de agua, el laser, las maquinas como 1
iz | | herramientas eléctricas, etc.), los instrumentos para tallar ‘

piedra siguen siendo tan sencillos como figuraron las Lw

i /| primeras herramientas y artilugios de hierro y de acero (]

. /| |+ /| forjado de la antigiiedad. 8

27 En este momento introduciré ilustraciones y dibujos tomados de Op. Cit. Javier Sauras, La escultura...
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En escultura de marmol y piedras duras no se utiliza
simplemente la percusion directa de un instrumento en forma de
pico, sino los golpes de diversas mazas sobre punteros de acero
o gradinas que arrancan trozos de piedra. La percusion se ejerce
sobre un puntero para desbastar con una maceta cuyo peso
suele oscilar entre el uno y cuarto y los dos kilos. Existen
también para desbastar grandes fragmentos de piedra, en el
caso de que no haya riesgo de quitar demasiada cantidad, unos
cinceles de corte romo, que se suelen llamar rompedores, que
arrancan trozos considerables de piedra de un solo golpe™.

Es bien importante hacer notar el correcto uso de la herramienta. Por ejemplo, el
uso de cinceles debe ser perpendicular a la piedra, para procurar el desbaste de trozos
grandes, pero a la vez, evitar anclar el puntero a la piedra y no permitir que la
herramienta se atore o provoque una herida profunda a la piedra que sea dificil de
desparecer incluso en la etapa del pulimiento de la misma. El cincel se “...utiliza en
sentido mas oblicuo para ordenar superficies y arrancar trozos mas pequefios, con la
seguridad de que el material no se va a resentir o agrietar en las zonas cercanas al
punto de percusion, que suele estar a veces ya estallado, lo que en el marmol sobre
todo se nota afectando la uniformidad de la superficie del material, porque deja ese

punto pulverulento vy, luego, no se ve cristalino tras el pulido™.

El uso de gradinas se realiza también con golpes en sentido oblicuo. Las zonas
de la piedra estalladas y heridas por los golpes del puntero pueden ser suprimidas con
un trabajo de gradina y cincel, o bien generando una textura rugosa con el uso del
cincel de dientes o con el mismo puntero, pero la eleccibn de uno u otro recurso

dependera de la eleccion y criterio estético de cada escultor.

28 |bidem, p. 121
29 |bid.
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Gradinas diferentes
para compresor

| M Iv/?r\\ l\/\‘\,\‘) /}!I‘ ‘)
bup dodul
) SR

Asi, cinceles sirven

desbastar, marcar planos e, incluso,

los para

para alisar y en el caso de las

piedras blandas para dar el

tratamiento final, pues no precisan
abrasivos muchas de ellas. Sirven
para toda clase de acabados vy
del entre

suavizado encuentro

planos, angulos, retoques de elementos muy recortados

o perfilados, afinamiento de contornos y trazado rotundo

de curvas o lineas rectas, para borrar los surcos de los dientes o rayaduras de punteros

y gradinas, ordenar las superficies concavas.

Bujarda moderna de cabezas

intercambiables

% | a gradina de tres dientes es muy Util para alisar planos muy irregulares. En el uso de todas estas herramientas hay que cuidar de no
ponerlas nunca perpendiculares a la piedra, sino inclinadas en angulo de unos 30 a 45 grados, porque sino no tienen salida, y por ello se

puede romper mal la piedra o quebrarse la herramienta.

Gubias para piedra: de peine, de peine curvada,
recta de «grano de cebada» y recta

Martellina
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e

Bailarin y martillo neumatico

Finalmente, cuando el escultor llega a la fase
del acabado de la piedra, suele ir trabajando las
superficies con el uso de gradinas y cinceles, pero
dando paso también al uso del esmeril (en el caso de
que se decida por el uso de la maquina), de las limas,
escofinas y diversos abrasivos que permitan
desaparecer los surcos y sefiales de trabajo rudo
sobre la superficie de la piedra. Sera el diverso uso
de herramientas, lo que le permitira al escultor la
diversidad, a su vez, de texturas en la superficie de la
piedra.

Taller de Brancusi

Finalmente el acabado y el pulimento es una parte muy importante pero también
laboriosa debido al tiempo y minucia que ello implica. En casi todas las variedades de
escultura se utiliza el polvo de las misma piedra o lijas que dependiendo el grano y
dureza de su textura, posibilitan, mediante la frotacion con agua, alisar la superficie

hasta llegar al brillo de la misma.
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2. El espacio escultérico como paisaje formal

Estamos constantemente sumergidos en el
espacio que le da sitio a nuestros “paisajes”. Pero
s6lo podemos verdaderamente hablar de
‘paisajes” en la medida en que exista una
“trabazén” entre la diversidad de elementos que
habitan un mismo espacio. Los elementos

aparecen enlazados entre si, percibidos entonces

como un todo por nosotros (Fig. 6)

Robert Smithson's, Floating Island3!

(Fig. 6)

Pero ¢ Qué les otorga esa “trabazéon” cuando en ultimo término son objetos, cada
uno, incluyéndome a mi, en el espacio, independientes entre si? Obviamente esta
relacion o “trabazon” no es fisica, ya que en cualquier lugar todo arbol se halla
fuertemente unido al suelo, sin que por esto signifique la nocién de “paisaje” aqui
pretendida. La trabazon la hemos de buscar mas alla de la mera unién fisica. “Paisaje”
designa un “lugar” de referencia, por esto, el sentido completo del concepto paisaje se
obtiene cuando ese conjunto de elementos de diversa indole estan trabados en una
coexistencia misteriosa. Es decir, a un motivo secreto que habla de lo mas intimo de las
cosas, lo reservado, lo subjetivo, aquello abierto a ser interpretado: sélo hay paisaje
cuando hay interpretacion y ésta es siempre subjetiva, reservada para el sujeto que se
descubre también, ahi, en medio, capaz de asignar significado al espacio percibido que

le afecta en su auto concepcion en un lugar especifico.

Por esto, el paisaje se refiere a lo otro, como aquello fuera de nosotros, que nos
rodea pero que concierne muy directamente al individuo en tanto que le determina su
condicion espacial, entonces su condicion de existente. Asi, el paisaje “no es un mero

lugar fisico, sino el conjunto de una serie de ideas, sensaciones, sentimientos que

31 Viivimos en un mundo en el que nos hallamos rodeados de objetos, construcciones, ambientes. Habitamos en lugares muy diversos en los
que nos encontramos rodados por multitud de escenarios diferentes en los que desarrollamos actividades vitales.
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elaboramos a partir del lugar y sus elementos constituyentes en el que habitamos™2.

Entonces, la nocion de paisaje nos abre la puerta para interpretar al espacio mas alla
de su pura connotacion fisica, ella es, ademas, radicalmente subjetiva, pues habla del

hombre que se relaciona con su mundo a partir de sus percepciones.

2.1El espacio y su relaciéon con el tiempo

El espacio es el medio fisico en el que coinciden el espectador y el objeto de su
contemplacién visual y percepcion tactil que es la obra de arte. Asi, “entiendo por
espacio escultorico las relaciones plasticas y espaciales que definen un momento de la
existencia personal e iluminan el campo de nuestras aspiraciones [...] Un espacio vacio
no tiene dimension visual ni significado, estos aparecen cuando se introduce un objeto
o una linea [...] Si una roca es escultura, también lo es el espacio entre varias rocas y el
que hay entre la roca y el hombre. Incluso la comunicacién entre ambos es escultura.
Pienso que es el escultor quien ordena y anima el espacio aportandole significado™?.
Asi, al hablar de espacio en escultura, también debemos de hablar de tiempo, pues la
presencia escultorica nos remite a la presencia de instantes del sujeto concatenados en
la sintaxis que este otorga a su relacion con la obra y que ésta, a su vez, le retribuye
significandolo humanamente, haciéndole visible su condicion humana de existente,

presente, ahi, contemplando.

De la relacién espacio temporal que se sigue de la obra, deviene el tema de las
formas espaciales como aquellas que denotan el movimiento y la presencia en una
escultura. Las formas y su relacion el volumen son fundamentales en el lenguaje
plastico escultérico en tanto que son el intermedio entre el mundo técnico del ser
humano y el mundo organico de la obra como produccion que se inserta en el habitat,
en la naturaleza. Asi, los aspectos de la incidencia de la luz y el color sobre cualquier
propdsito compositivo, los tonos dominantes, la oscuridad, la penumbra, los agujeros y

demas elementos presentes en la masa escultérica son efectivamente motivo de

32 Javier Maderuelo, El paisaje. Génesis de un concepto. (Madrid: Adaba Editores, 2005).
33 |samu Noguchi en Op. Cit. Javier Sauras, La escultura... p 269.
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aprecio de un trabajo y una técnica del escultor pero también de una espiritualizacion
que el escultor logra en dialogo con el material. Es este caracter “espiritual’ que le
afiade al trabajo la sutileza expresiva en cada una de sus forma, haciendo de la talla un
trabajo plastico; es decir, una produccion no rigida que habla formalmente de una
composicidn segun criterios de ritmos que aportan claridad y vida al resultado creativo,
bajo normas y tendencias que palpitan en las creencias y visiones de una persona o
todo un pueblo, que pueden ser discutibles, pero que, el momento mismo de encuentro
con la obra, indudablemente le hablan al espectador. Por tal motivo, la composicién
plastica de la obra esta animada por el aliento de vida, evitando la monotonia y el
cansancio de las formas. Constante movimiento, secuencia, pureza en las lineas,
rectitud en lo recto, oblicuidad en las curvilineas. Este es el caracter contundente de la
escultura, mas, de la que en los ultimos afios ha querido rescatar a la geometria como
el caracter mas elemental de lo natural, aquello que nos conecta con los antiguos

discursos de lo primitivo.

2.2El espacio y la forma en la escultura en la escultura moderna

Desde los origenes de la historia, la especie humana ha especulado tanto acerca del
espacio que ocupa en la tierra, como acerca del tiempo sobre el que construye su
existencia. Particularmente, el tiempo ha sido, y es de hecho, una de las cuestiones
centrales de la filosofia y de la ciencia, ya que va asociado intrinsecamente a nuestra
secuencia biologica que, agotada, acaba inexorablemente en la muerte. Comprender el
tiempo, por tanto, es comprender la vida, incluso Mas Alla si nos atenemos a las
especulaciones con las que proyectamos los deseos de perdurabilidad, ya sea en el
mundo, ya fuera de él. Por eso la eternidad resuena en los esquemas de todas las
religiones y, también, invade incluso el campo de la ciencia, tanto de la ciencia ficcion

como del arte.

De siempre, pero ahora mas que nunca, el saber ha incorporado esquemas
temporales complejos que se contraponen al discurrir biolégico de la pura linealidad y

unidireccionalidad. El tiempo ya no so6lo ordena los acontecimientos en esa secuencia
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vectorial del pasado, presente y futuro, momentos en los que los seres vivos se
desarrollan de manera ciclica dentro de un espacio especifico en el cual se nace, crece
y se muere; por su parte en el Land Art, como se vera mas adelante, el momento
presente se riza, se pliega, se dobla y se bifurca, cuando éste no se detiene, creando
espacios no euclidianos paralelos al que se habita de manera ordinaria.

Ahora bien, en 1967 R. Smithson escribié un decisivo articulo en el que proponia
la reintegracion de los conceptos de “tiempo” y “espacio” en el discurso sobre la obra de
arte, especialmente a partir de la propuesta del Land Art, considerando el espacio mas
alla de su determinacion fisica, haciéndolo una escultura, un paisaje en el que se
funden lo natural y lo artificial, relacion armoniosa entre el sujeto y la naturaleza en el
momento en el que la forma misma aparece como la articulacién privilegiada entre

espacio y tiempo®.

Segun R. Smithson, los
hundimientos de tierra, las fallas, los
deslizamientos, las fracturas, los
plegamientos no se producen unicamente
de manera natural, sino que anuncian ya
una correspondencia entre las mismas
fallas de la naturaleza con aquellas que se
producen en la mente humana; es decir,
nuestro lenguaje es fragmentacion vy

proyeccion del mundo real. Las certezas

del discurso didactico se sienten atraidas

Robert Smithson's, Spiral Jetty, 1970% dentro de un discurso poético™ (fig, 7).
(Fig.7)

3 Cfr. Anna Maria Guasch. El arte tltimo del S. XX. Del Posminimalismo a lo multicultural. (Madrid: Alianza Forma, 2000), en donde hace
una reflexion del arte contemporaneo segun la relacion espacio y tiempo a partir de la categoria “lugar” el cual surge a partir de la presencia de
la escultura en un espacio que antes no era reconocimiedo y pasado por alto. El lugar como conciencia del espacio a partir de la presencia
escultorica, la cual, transforma el panorama de los sujetos inmersos en el mismo.

3% Comunmente se identifica al Land Art con la naturaleza, como si este movimiento hubiese brotado como salvaguarda de ella. Esta creencia,
tan extendida como incorrecta, interpreta las obras del Land Art como esculturas hechas de puertas apara afuera, es decir, en el exterior,
afuera de los espacios culturalmente asociados al arte, como son las galerias o los museos.

3% Cfr. Ana Maria Guasch, El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, (Madrid: Alianza Forma, 2007).
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Sin embargo, un aspecto importante que aportara la obra de Robert Smithson no
se refiere tanto a la geometria o a la forma, sino a la importancia que poseen el espacio
y la forma. En este sentido, trabajando en un paraje determinado, alejado de la galeria
o el museo donde se exhibe la obra, el artista recoge muestras del lugar, como piedras
0 arena, que ubica en unas «cajas» que, construidas como objetos especificos
minimalistas, suelen tener un alto grado de formalizacion que hacen referencia al lugar

en el cual se ha desarrollado la experiencia.

(Fig. 8)
Dennis Oppenheim, Ground Mutations- Shoes Prints, 19697
Asi, Oppenheim en la fotografia de
Ground Mutations-Shoes Prints (1969),

remite a la transformacion de lo acontecido

sobre la superficie del planeta. Asi como el
astronauta, el mismo artista deja las marcas
de su zapato, una sefia de identidad sobre
el territorio que le sirve para medir, por un
lado las relaciones de escala en el espacio
(Fig. 8) observemos el contraste entre las

huellas recorridas sobre la tierra y el mapa
aéreo de Nueva York y New Jersey) vy, por otro,
el discurrir del tiempo, una coordenada mucho
mas escurridiza que aqui, en nuestro planeta,
se manifiesta como en la Luna, en las huellas
que quedan del proceso del caminar, pero con

una gran diferencia, pues las huellas seran

37 No es casual que el Land Art se desarrollase en la década de los afios sesenta, pues fue entonces cuando el optimismo cientifico, derivado
de la carrera espacial que lanzo los primeros cohetes al espacio, inundé el imaginario colectivo. En ese momento EE.UU. lleva a cabo uno de
los suefios de la especie humana: llegar a la luna. La posibilidad de viajar a través del espacio galactico disparé los proyectos (todavia hoy por
ejecutar) de colonizar a otros mundos y, consecuentemente, alteré los conceptos espacio-temporales hasta entonces al uso en nuestro
planeta. Pisar nuevos mundos suponia superar el tiempo lineal y conquistar otras dimensiones, esto es, hacer del territorio no habilitado un
lugar para la especie. Asi, la huella humana que en el mitico agosto de 1969 Armstrong dej6 sobre la superficie de la Luna, se extendié por
toda la prensa como simbolo de la presencia del hombre en el universo; y esta presencia se entenderia como definitiva e imborrable, ya que la
luna, al carecer de atmésfera, guarda sobre su superficie toda marca alli impresa para siempre. La ausencia de alteracion en las huellas de lo
acaecido sobre la superficie lunar se traduce a una ausencia de tiempo fluido, ese que permite las mutaciones propias de los procesos lineales
en la Tierra. Esta contraposicion entre el devenir lunar y el terrestre esta a mi juicio muy bien representada en la intervencién que tres meses
después de la huella de Armstrong deja Dennos Oppenheim sobre el territorio de nuestro planeta en Ground Mutations- Shoes
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modificadas, mutadas con el discurrir del
tiempo, mientras que en la superficie lunar
quedaran congeladas, inalteradas y aisladas,
pues no se registra el proceso del caminar
continuo (poner un pie después del otro) hacia
un destino, sino so6lo los saltos dados para
llegar a él.

Asi, mientras el tiempo en la superficie lunar aparece entrecortado y discontinuo,
en la Tierra aparece como continuo y lineal. El presente no obstante queda aqui
conjugado en la propia accion del caminar, pero de él solo advertimos las trazas o
huellas impresas de su accion. Con ello, Oppenheim nos plantea una de las cuestiones
gue mas preocupara a los artistas del Land Art, a saber: que la naturaleza evanescente
del presente continuo se evapora a cada paso que da el tiempo, dejandose tan sélo

atraparse en la accion materializada de su huella.

A través de ésta, construimos los discursos temporales, las distintas naturalezas
del discurrir del tiempo que son en realidad producto de nuestra cultura, de nuestro
espacio, y nuestra teoria del conocimiento. En este caso, la divulgacion (y
manipulacion) de las posibles consecuencias de la teoria de la relatividad y del origen
Big-bang del universo se instal6é entonces en los discursos mas cotidianos e impulsé en
el imaginario todo un repertorio de imagenes y relatos espacio-temporales que antes
habian sido so6lo pura especulacién y que ya empezaban a pensarse como situaciones

remotamente posibles (Fig. 9).
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(Fig.9)
Por otro lado, el Land Art se ha interesado
FROBERT SMITHSON / JAMES COMAN GALLERY _J

especialmente en aludir a un tiempo
cdsmico propio de las estructuras circulares
prehistéricas, segun la interpretacion que los
expertos lanzaron a mediados de los afios

sesenta y que todavia siguen hoy vigentes.

De acuerdo con la version cosmica de las
complejas estructuras de Stonehenge (fig.
10, 11, 12), el tiempo esta aqui marcado por

el transcurso del Sol, de tal manera que el
ciclo vida/muerte/resurreccion podria estar en este caso representado por la aparicioén y
desaparicion ciclica del astro, cuyo disco se situa en un lugar especifico y predominante

durante los amaneceres y atardeceres de los solsticios de verano e invierno.

En este sentido, la misma historia del arte se resuelve a base de secuencias;
esto es, de necesidades especificas y de sus sucesivos estados de satisfaccion. Claro
estd que estas secuencias no suceden cronolégicamente, sino que afloran o
permanecen latentes en la oscuridad segun las necesidades. En otras palabras, a lo
largo de la historia del arte se dan simultaneamente secuencias nuevas y viejas. Asi, en
el presente conviven distintos modelos o formas tipo, conviviendo en distintos tiempos,
ya que los problemas del pasado pueden reactivarse bajo nuevas condiciones. Por

consiguiente, es posible continuar una vieja secuencia.

Asimismo, y en un estado embrionario, esta presente el futuro que dara origen a
una nueva sucesion que se continuara. De esta manera podriamos visualizar la historia
del arte como un devenir ciclico. «Hoy en dia, escribe Kluber, la antigiiedad clasica ha
sido desplazada por modelos aun mas remotos, provenientes del arte prehistérico y
primitivo [...] como si se quisiera completar los principales contornos de posibilidades

sin realizar».

3 G. Kubler, La configuracién del Tiempo, (Madrid: Nerea, 1988), p.172.
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(Fig. 10)
Stonehenge, Inglaterra®®

Que los modelos prehistéricos persistan en
una época en el que la ciencia esta
rompiendo las barreras espacio-temporales
es sumamente significativo. Pues, posible es
interpretar que ciertas obras del Land Art
pertenecen a la misma secuencia que

Stonehenge, ya que obedecen a los mismos

problemas. En otros términos, a la manera en
que se relaciona el hombre y su naturaleza newtoniana con el espacio cosmico donde
el tiempo sucede saltandose las secuencias del antes y después del calendario. Por lo
que en la segunda mitad del siglo XX el hombre podia sentirse de manera semejante a
como lo hizo su ancestro mas remoto. Ambos sufrian de los efectos de saberse parte
de un universo, y si bien el primitivo-prehistérico sentia fascinacion por lo que veia pero
no entendia, el hombre moderno lo siente por aquello que entiende pero que no

alcanzaba a ver.

(Fig. 10) (Fig. 11)

% Este deseo de desdibujar los limites entre obras remotas y recientes, presupone una critica al concepto de civilizacion que, bajo el efecto de
logros de la ciencia, avanza ciegamente hacia un hipotético futuro siempre mejor. Asi, en el empefio de estos artistas por ubicar sus obras en
un tiempo ciclico y mantenerlas conectadas con las de la prehistoria o culturas remotas, no hemos de ver una nostalgia hacia el pasado de la
especie, sino mas bien una mirada reflexiva que revisa de manera critica, la actualidad y, en particular, el concepto de cultura y desarrollo. De
hecho, la propia teoria de la cultura, estimulada por los trabajos del célebre antropdlogo Levi-Strauss, se cuestionaba entonces la pretendida
superioridad de la nuestra con respecto a otras del pasado. En su influyente libro sobre el Pensamiento Salvaje (1961), Levi-Strauss ya
defendia que cuanto mas avanzaba la sociedad tecnolégica de nuestro tiempo, tanto mas capaces somos de entender el pensamiento del
hombre primitivo, coincidiendo asi con ese concepto de tiempo ciclico desarrollado por Nancy Holt y otros. Mas aun, la propia teoria de la
historia desarrollé versiones del tiempo alternativas al modelo lineal-hegeliano de la mano de George Kubler, un influyente historiador que
acabaré por ser un referente para algunos de los artistas mas representativos del Land Art como se vera mas adelante.
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El individuo asi confinado se pierde en un espacio sin referencias que,
finalmente, no lo conduce a sitio alguno («coming from nowhere, going to nowhere»
diria Smithson)*’, mas bien, le sitGa en un laberinto sin salida donde se reconoce como

moderador de un espacio y tiempo autorreferenciales.

Las formas laberinticas, simples regulares y repetitivas que son propias del
neolitico fueron unas de las mas usadas en el Land Art. De esta misma manera,
«Laberintos», se llaman a la obra que Richard Fleischer hizo en New Port (Rhoden
Island, 1974) y a la de James Pierce en su Jardin de la Historia (Maine), por citar tan
sblo dos de los numerosos ejemplos que existen. Sin duda, el laberinto es uno de los
arquetipos culturales mas antiguos. Parece como si el miedo a perderse en un espacio
polimorfico y en un tiempo pluridimensional fuera ancestral. Claro esta que estas formas
tan ingenuas no parecen tener la potencia de hacernos viajar ni al futuro ni al pasado, y
sin embargo, llegan a ser signos de esos agujeros negros por los que podremos
desplazarnos en el tiempo. Estos signos escritos sobre la superficie de la Tierra nos
indican que la historia de nuestra especie y la de nuestro planeta es susceptible de
alterar su curso aparentemente vectorial, pues las versiones que la fisica estaba
extendiendo en esos momentos sobre el origen y futuro del universo abrigaba la idea de
espacios y tiempos polimoérficos. Como en el laberinto, en la teoria de la relatividad, las
leyes fisicas newtonianas dejan de funcionar y los espacios se pliegan y repliegan por
arte de magia enviando al sujeto a distintas épocas de su vida, pues tan pronto puede
regresar a su infancia como visitar su vejez, como veremos a propoésito de Spiral Jetty

de Smithson, quiza la obra mas representativa del Land Art norteamericano.

40 Frase que Smithson pronuncia en su pelicula The Spiral Jetty mientras la camara recorre el interior de un museo de Ciencias Naturales, en
donde encontramos restos de especies ya desaparecidas de nuestro pasado remoto: los dinosaurios, que el artista utiliza como metaforas de
las maquinas actuales.

42



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

(Fig. 12)
Robert Smithson, Jetty, 1970.

Por su parte, el Spiral
Jetty (fig. 12) que Smithson
realizé en 1970 en el Gran
Lago Salado, en el desierto
de Utah, es un ejemplo
magistral del espacio-tiempo
laberintico. Frecuentemente,
las obras de Smithson son
metaforas de fendmenos

geologicos y naturales,

como en la entropia por
ejemplo, pero en su espiral afiade otros factores que son propios de una lectura mas
ambiciosa, pues nos habla de procesos galacticos. Por esos afilos Smithson se sentia
muy atraido por las teorias con las que la Fisica explicaba la diversidad del tiempo y del
espacio. Por entonces, la unidad del universo ya se habia fracturado dejando paso a
una pluralidad de mundos dificiimente compatibles: el universo recogido por las leyes
newtonianas estaba limitado hacia arriba por la astrofisica (version macro), y hacia
abajo por la Fisica cuantica (version micro). El comportamiento de la materia result6 ser
muy distinto en cada uno de estos mundos, dando lugar a universos irreconciliables.
Asi, la materia en el mundo newtoniano genera ese tipo de tiempo lineal que rige el
espacio que habitamos, por cuanto marca el caracter biolégico que vimos que ordenaba
los sucesos cronolégicamente (recordamos el pasado, vivimos el presente y

proyectamos el futuro).

Smithson queria descontextualizar la obra de arte del tiempo cronolégico para
expandirse en un tiempo relativo de tal manera que el arte pudiera comportarse como si
fuese una materia que viajara por el espacio, entrando y saliendo por agujeros negros a
través del universo estelar. Ello presuponia un cambio importante en el propio concepto
de obra de arte que ahora se entendera, sino como un objeto, entonces al modo de un
fendbmeno que no puede definirse ni en términos causales, ni objetuales, sino en

términos abstractos (espacio-temporales) y linguisticos.
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En este sentido, a la espiral se aborda a la manera en que se realiza una
ecuacion de Fisica, donde los numeros y las letras dicen mucho mas de lo que son
(esto es, meros numeros y letras); pues al descifrar el cddigo que contienen se puede
hacer una idea de la magnitud que encierran, pues es el contenido manifiesto en la
forma lo que nos dispara la imaginacion y nos transporta a otra dimension. Asi, por
ejemplo, en la férmula de la relatividad, E= m-c? la E de energia, el signo de =, la m de
masa Yy la ¢ de velocidad de la luz al cuadrado, equivalen a las rocas, al basalto y los
cristales con los que Smithson conformaba su obra, pero ésta, como veremos, nos dice
mucho mas si leemos (como ocurre con la formula) las relaciones que el artista ha

establecido entre sus partes y el todo. Es alli donde encontramos los contenidos.

(Fig. 13)
Robert Morris, Joseph Beuys, 1972

Asi, para empezar, la
imagen en superficie que
posee la espiral es sblo
aparente, pues segun
Smithson, debemos verla
como si se proyectara
cOnicamente  tanto  hacia
dentro del agua como hacia
fuera (Fig. 13). La imagen es,

por consiguiente, la de una

concha de caracol, wuna
estructura que se identifica en la mitologia griega con el laberinto que el rey Minos de
Creta le mandd construir a Dédalo, en donde emprende su busqueda y captura para
que pagara los errores del laberinto del Minotauro. Aqui no se pregunta por el nombre
ni por la profesién, pues todo se esconde tras una nueva identidad. Le busca
preguntando acerca de un hombre capaz de hacer entrar y salir a una hormiga por el
vértice de una concha; pues la concha, dice el mito griego, al igual que el laberinto®’,
estd compuesta por una serie de anillos ascendentes y descendentes que llegan a los

41 «Entre tanto, Minos habia reunido una flota considerable y salido en busca de Dédalo. Llevé consigo una concha de tritn y adonde quiera
que iba prometia recompensar a quien pudiera pasar por ella una hebra de lino, problema que, como bien sabia, sélo Dédalo era capaz de
resolver». R. Graves, Los mitos griegos, (Madrid: 1996), p 391
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respectivos vértices tan soélo para indicar un movimiento de regreso, ya que sus
extremos cegados carecen de salida. El rey de Minos sabia que quien fuera capaz de
desentrafar los misterios del espacio envolvente de la concha conocia los del laberinto

y so6lo Dédalo lo sabia.

Como el laberinto de la concha, Spiral Jetty tiene pues una proyeccion
ascendente hasta un invisible vértice, y otra descendente hasta otro vértice también
invisible, aunque, como veremos en seguida, esta presente sintacticamente en la

historia de esta imagen.

En efecto, la proyeccion conica y descendiente de la espiral remite al remolino
maritimo que, segun la leyenda, existe en medio de Gran Lago Salado. Segun la
narracion mitica, el remolino, cuya imagen petrificada seria la espiral de Smithson, se
produce debido a las corrientes subterraneas existentes y recuerda vivamente al que
Edgar Allan Poe describe en el cuento «El descenso del Maelstrém», uno de los

favoritos de Smithson.

Smithson parte de que le tiempo cdsmico estd marcado por un proceso de
expansion, esto es, las galaxias se separan progresivamente, y otro de recesion,
cuando lleguen al limite de su expansion volveran a plegarse. En otras palabras, en un
momento dado el universo llegara a expandirse hasta sus limites, desde los que tendra
que regresar. Asi, el laberinto, es desde luego una metafora del tiempo, que incluso ya
los propios griegos relacionaron con las estructuras del discurrir del pensamiento. En su
Eutidemo, Platdn nos habla del conocimiento como un pensamiento circular mediante el
gue, en un principio, parecemos avanzar hacia la explicacion de las cosas, solo para

darnos cuenta, tras grandes rodeos, de que estamos en el punto de partida*.

Esta carcel del pensamiento no tiene un espacio prefijado, ya que como espacio
real no existe, por eso nunca acaba de construirse, pues a medida que se va pensando

se va trazando en su recorrido, y éste puede estar lleno de bucles y conchas hasta el

42 «Como si hubiésemos caido en el laberinto, y cuando creemos llegar al fin, volvemos a encontrarnos, por asi decir, tras haber vuelto sobre
nosotros mismos, en el inicio de nuestra bisqueda y tan poco avanzados como al comienzo de nuestras investigaciones», Platon, Eutidemo,
291b. Citado por Marcel Detienne en «La grulla y el laberinto», La escritura de Orfeo, (Barcelona: Peninsula, 1990), p.20.
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infinito. En otras palabras, el pensamiento hay que entenderlo no sélo como producto
de la reflexiébn del mundo, sino como creador de él. Esto es, el pensamiento tiene una
doble vertiente: por lado pretende explicarnos la realidad, pero también a medida que la

explica, la construye.

Con su espiral, Smithson se convierte, como Dédalo, en un constructor de
espacios laberinticos mediante los que nos introduce en los espacios imaginarios del
pensamiento para mostrarnos su compleja realidad. Pues si, por un lado, el Muelle
proyectado en el cielo es la espiral de nebulosas que dio origen al universo y, como tal,
esta regida por un tiempo relativo, el muelle que, por otro, se despliega hacia abajo
como remolino nos remite a un mundo micro. Como en una férmula cientifica y a través
de al espiral, viajamos del microcosmos al macrocosmos pasando por el universo
newtoniano. La espiral que forma el muelle en superficie hemos de entenderla como un
espejo que refleja las mismas estructuras que existen tanto en el mundo de arriba

(astrondmico) como el mundo de abajo (molecular).

Por eso, en sus escritos y en su pelicula, Smithson insiste en que la sal que se
adhiere a las rocas del basalto es un componente esencial de su obra, ya que las
moléculas cristalizadas, de las que saca varios planos fijos en su pelicula, crecen
también en espiral, formando asi la misma estructura que la nebulosa que dio origen al
universo. Las tres espirales, cada una a una escala, se corresponden con cada uno de
los tres mundos: el newtoniano en la superficie, el astrofisico y el molecular; y todas
ellas forman una gran espiral, esto es, un gran laberinto dentro del cual nos movemos o
bien ascendiendo/descendiendo a través de las vueltas de la caracola, enredandonos
en tiempos ciclicos y espacios desplegados, o bien atravesando su espacio de extremo
a extremo transversalmente; es decir, siguiendo la vectorialidad que se dibuja

linealmente de un vértice a otro.

Para los artistas del Land Art, la escultura tiene poco que ver con el objeto
artistico. La obra no reside en una efimera espiral impresa en el agua; la obra es un
caminar. Asi, por ejemplo, para Richard Long, los pasos construyen la escultura que

casi siempre permanece invisible. Lo que importa no es la materializacion de la
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experiencia, ni la medicion del discurrir, del movimiento, pues el movimiento no es
tiempo, ni el tiempo duracion. Se trata de un proceso interminable donde se combina
todo a cada momento: el lugar, la situacion, el estado atmosférico, el artista, y todo lo
que alli y en ese momento sucede, de tal manera que el arte ya no puede limitarse a su
caracter objetual. Pues de la misma manera que la luz en términos cuanticos es mucho
mas que una onda o/y una particula, la obra de arte para estos artistas del Land Art es
mucho mas que la ejecucion o intervencién en la naturaleza®. En este sentido, la
naturaleza ha sido trascendida como modelo biolégico, mimético e incluso referencial,
por ello, su espacio ya no es representacional sino experimental y, como una formula,
abstracto. Lo anterior es de interés en la medida en que sirve de escenario para la
confluencia de los aconteceres en un instante, el aqui y el ahora, donde le pretérito y el
futuro como proyecciones egocéntricas no tienen razén de ser. De ahi que el recorrido
sea la parte esencial de la obra, como pisar lo era de la colonizacion de la Tierra y de la
Luna. Si bien a veces las huellas del tiempo permanecen invisibles. Aunque no la
existencia, pues ésta ensancha los limites de nuestras coordenadas a cada paso que
da.

2.3El ejemplo del Espacio Escultorico de la UNAM

Como ya hemos visto, el espacio es condicidn necesaria para hablar de escultura. Sin
embargo, con la presencia de la escultura el espacio logra adquirir una situacion
distinta. Por ejemplo, logramos, con el emplazamiento de una escultura, reconocer un
espacio que posiblemente antes pasabamos desapercibido. Hoy por hoy, la escultura
urbana juega un papel fundamental para rescatar o sefalar espacios antes
abandonados, en desuso o simplemente ocultos. Asi, espacios como el Espacio
Escultérico de la UNAM, sugieren el recurso de hacer, por medio de la escultura,
evidente el lugar en el que habitamos naturalmente. Asi, esta propuesta artistica es

retomada en este apartado, no sélo por convenir para tratar el tema de la relacion de la

43 Sigo aqui como metafora de la obra de arte las indicaciones que Niels Bohr hizo sobre la definicion de la luz en 1927 tras sus experimentos
cuanticos tal y como los cita Th. Rees en La Configuracion del Tiempo de Kubler, p. 44: «Cuando preguntamos ;qué es la luz?, no hay
otra respuesta que ésta: el observador, sus diversos aparatos y tipos de equipos, sus experimentos, sus teorias y modelos de interpretacion y
todo lo que pueda haber en una habitacion antes vacia en el momento en que se permite que una bombilla permanezca encendida. Todo esto,
junto, es la luz».
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escultura con el espacio, sino ademas, por que en México, se ha vuelto un referente
indudable de una época que quiso transformar la ciudad a partir de sus referentes
escultoricos, entrando con esto a la era de la escultura urbana que lleg6 a nuestro pais
en los 80°s. Asi, como veremos en las imagenes, “recortar en un espacio pedregoso un
circulo perfecto no es sélo cristalizar o realizar conceptualmente una obra de arte, sino
ademas llevar a cabo la sintesis dialéctica ideal de armonizacion de los contrarios:

fendbmeno técnico y razdn geometrizante, entre espacio y forma™*.

(Fig. 14)

Espacio Escultérico, México, UNAM, 198045

El arte escultérico moderno ha logrado
materializar la idea de “aprisionar
estéticamente el espacio natural,
primigenio, mediante una razon artistica
pitagorico-cartesiana. En el caso del
Espacio Escultérico de la Universidad
Nacional Autonoma de México (UNAM),

a base de circundar una impresionante

superficie de lava, de solidificacion
desprovista intencionalmente de tierra y vegetacidon se constituye una experiencia
artistica indudable (Fig. 14).

‘Los cambios que implica la destruccion de la masa y el bulto tradicionales en
favor de estructuraciones planimétricas, volumétricas o filiformes que generan vacios o
huecos (Fig. 15); estructuraciones que luego devienen impugnadoras del formalismo y
de la obra de arte como un objeto unitario, cuya totalidad es abarcable visualmente. Su

antiformalismo y antiobjetualismo tienen por finalidad lograr un mayor acercamiento al

4“4 VWAA, El espacio escultérico. Museo universitario de ciencias y arte. (México: Centro de Investigacion Servicios Museolégicos. UNAM,
1980). p. 8.

45 Con sus autores: Federico Silva, Manuel Felguérez, Helen Escobedo, Mathias Goeritz y Sebastian, se reflexiona con este espacio en torno a
las esculturas publicas como emplazadas en nucleos urbanos o naturales, las cuales hablan de una preocupacién en ambos caso de que
aquellas entablen un dialogo mdiltiple (formal, estético, social) con el lugar en cuestion.

46 Cfr. Op. Cit. VVAA, El espacio escultorico...
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espacio real: aquel cuya lectura es corporal y no sélo visual o visivo-tactil, tal como
sucede en la escultura que denominamos transitable™’. En esta obra, hay una pérdida
del pedestal que tradicionalmente sostenia a la escultura. Ahora, la escultura lo es en

tanto que ocupa un lugar en el transito de lo natural.

(Fig. 15)
Helen Escobedo, Espacio Escultérico UNAM, 1980

El acercamiento espacial materializa la
busqueda de la escultura moderna. La
“transitabilidad” aparece en las obras
publicas o semipublicas diferenciada del
monumento, caracterizadas por estar al ras

del suelo, sin pedestal (Fig. 15), en contacto

: directo con la tierra, con la naturaleza, casi
siempre prestando un servicio utili y secundario, sea de sefalizacion o de
almacenamiento, de lugar de reunion o de espectaculo, pero siempre, lugar de
referencia, porque sobresale en su materia y forma de lo natural. Por esto, a estas
esculturas del Espacio Escultérico les caracteriza lo
transitable del espacio circunscrito por el sin numero
de esculturas ahi presentes, las cuales unen los
elementos visualmente aislados tales como las rocas
volcanicas dispersas, lo arido del paisaje, y lo abierto
del panorama.

(Fig. 16)48
Espacio Escultérico, México, UNAM, 1980

Podemos notar que son las construcciones

megaliticas de la prehistoria (délmenes, menhieres,

47 Discurso inaugural del Espacio Escultérico, pronunciado por Juan Acha. Cfr. Ibidem, p. 83

4 | o visual de las formas ayuda y dinamiza el espacio. Las direcciones de los modulos, por ejemplo, son centripetas desde afuera y
centrifugas desde adentro. De alli que, vista desde lejos, la circunferencia se inclinen en parte hacia el centro y en parte se aleje del mismo.
Esta dinamica abdica de la consabida y verticalidad, destruyendo visualmente la masa y el bulto de los elementos. Su repeticion uniforme
hace posible que imaginemos la totalidad, la cual dista de ser abarcable de una mirada. Los antiespacios que son los volimenes se instituyen
en eslabones espaciales y forman todo un discurso espacial.
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cromlechs) los antecedentes de esta escultura. Asi, siguiendo a Juan Acha en su

discurso inaugural:

El espacio escultérico se nos impone como espectaculo informalista y
hosco de la roca ignea, cuya escabrosidad es organica o biomérfica, no
sblo en sus formas sino también por la génesis de su petrificacion en un
impromptu de la naturaleza (Fig. 16). Contribuye a la exaltacién del
espectaculo informalista su contraste con la limpidez y regularidad
geométricas de las puntas de los médulos, no obstante que el muro de
piedra sirve de “pasaje” y amortigua la contraposicion. Las dificultades de
transitar que presentan los accidentes topoldgicos acentuan los efectos
corporales del espacio, y sobre todo nos hacen tomar conciencia del
tiempo; toma de conciencia que seria menor o inexistente en los pisos

. L . . . 49
liso y rutinarios de cualquier proscenio o agora .

(Fig. 17)

Espacio Escultérico, México, UNAM, 1980

Si ahora nos remitimos al espacio
circunscrito, tendremos un pedazo de
naturaleza que testimonia un espiritu
expresionista de fruicibn material en quienes
lo eligieron. (Fig. 17). El Espacio Escultérico
se torna, entonces, un altar idolatrico, mitico y
agarofébico de un magma petrificado que
viene de las entrafas de la madre tierra. “hoy
pasa inadvertido, pero herira nuestra vista
cuando sean urbanizados los terrenos

contiguos y desaparezca la roca volcanica™®

49 Discurso inaugural del Espacio Escultérico, pronunciado por Juan Acha. Cfr. Ibidem, p. 83

50 Cfr. Ibid.
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2.4 La geometria como lenguaje natural

Sin duda, la forma es uno de los valores que mas
claramente define lo escultorico, no es, por lo tanto,
extraio que este parametro fuera en estos anos
sesenta objeto de una investigacion especifica. En
este sentido, la geometria en tanto forma, es el
lenguaje de la naturaleza. Por esto, todo nuestro
alrededor puede ser representado por medio de
ella. La clave es encontrar lo mas elemental que 'S
pueda funcionar como patrén universal en tanto
que habla del espacio y del tiempo como elementos

qgue se interceptan en diferentes formas por medio

Max Bill, Lazo infinito,
(diorita), 1935-1953.

(Fig. 18)

del punto, la linea y el plano (Fig. 18). En el didlogo geométrico de la escultura, entre la

materia, el espacio que fluye y el vacio negador confluye con el tiempo y la vida

cosmica.

(Fig. 19)

Sol Le Witt, Cubo, 1969.

Asi, la geometria es fundamento material vy
conceptual en el disefio de los objetos que la sociedad
produce. La disciplina que subyace dentro de lo geométrico
es la raiz de un pensamiento légico constructivo, necesario
para afianzar los objetivos del proceso productivo (Fig. 19).
El escultor debe saber muy bien el grado de importancia

que tiene para su carrera el domino de la geometria, la

reflexion sobre lo estructural como soporte y explicacién de la forma. El escultor, para

dominar el material que va a manipular, debe conocer muy bien lo que es construccion

interna. Le Corbusier creia que la geometria es el lenguaje de la mente, de la mente
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clara y fria. Se pudiera apostillar, sin decirlo, como una valoracion negativa la
afirmaciéon de que todo cuerpo geométrico no es sino la abstraccién de un cuerpo fisico;
por eso, nos es tan necesario a los escultores saber descubrir la estructura interna que

edifica la pieza que deseamos elaborar.

Ahora bien, aunque no todas las formas sean geométricas todas son
susceptibles de ser reducidas a una representacion esquematica o convencional,
puesto que en toda forma existe una geometria subyacente que le da legibilidad (Fig.
20). En este sentido, hay indicios de que el realismo, y no el naturalismo, fue la primera
aspiracion plastica del hombre, y que la necesidad de representacion de formas de la
realidad fisica es algo acuciante en toda época. Asi, la dialéctica entre figuracion y
abstraccion es algo entrafiable y superado; las inquietudes actuales van mas por el

sendero de la jerarquizacion de unas u
otras imagenes segun el medio que las /£ ey oy
soporta y el tiempo que ocupa su / 2 :
exhibicién publica, sometidas no unas u o Vs 4

otras, sino todas a criterios conceptuales : '
mucho mas exigentes en sus aspectos i
intelectuales y comunicativos que en su P
envoltura material, que sélo es una parte

mas del mensaje plastico, pero a veces

no la mas relevante ni definidora.

Baltasar Lobo, Torso, 1998.
(Fig. 20)
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Henry Moore, El rey y la reina, 1960%!
(Fig. 21)

De esta manera, la representatividad del arte
abstracto esta en su poder evocador, una escultura
abstracta es una semilla que engendra visiones de
fuerte poder simbdlico en el espectador. Aunque el
trazado de su metafora sea mas eliptico, puede ser
mas valiente e incluso sugeridor que una pieza
figurativa. En la misma figuracion se tiende a buscar
la sintesis de las formas reales, se indaga su
paradigma, incluso se elige o se da protagonismo a
unas sobre otras, simplificando también su propia

estructura. Por tal motivo, no hay una barrera clara o

= V»,.,, o7 W 40 umbral entre la fidelidad naturalista de la

representécién de la realidad y la idea que se pretende materializar (Fig. 21). En este

sentido el realismo es poético, el naturalismo penoso.

¢Cuando se atraviesa el limite de la abstraccion? No se sabe, pues toda
conceptualizacion, traducida a imagen plastica de la realidad, es ya abstraccion y
sintesis. § En qué momento empieza la visidn realista a abstraer la imagen percibida del

modelo natural? No hay barrera infranqueable ni definitiva en este campo

Asi es como surge el concepto de vitalidad en el arte como poder de expresion
mas alla de la forma misma. Asi, una obra escultérica se propone tenga una vitalidad
que le sea propia, en tanto que ella en su ser intersticio entre espacio y tiempo habla de
movimiento, accion fisica, vivacidad, figuras danzantes y, ademas, de una energia

encerrada, una intensién propia que esta por desabrirse (Fig. 22)%.

51 A Mircea Eliade le parecia muy significativo que la destruccion de los lenguajes artisticos haya coincidido con el desarrollo del psicoanalisis.
No obstante la bifurcacion del camino entre abstraccion y figuracion sigue siendo atractiva y representar la realidad como objetivo plastico es
algo que esta en un primer estadio. La geometrizacion, no para armar estructuras internas, sino hacia la abstraccion y esa sacralizacion que la
acompafia tal vez vienen después.

52 Cfr. Herbert READ, La escultura moderna. (Buenos Aires: Editorial Hermes, 1964).
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Henry MOORE Hill arches®

(Fig. 22)

Moore®, vitalidad animista que modela forma
naturales. No solamente nos recuerda seres organicos
y especialmente seres humanos, sino también a todas
las cosas inorganicas, en tanto que les ha dado una
estructura formal aun a la erosion de las rocas (Fig.
23). Por esto el artista es un hombre con una
conciencia muy aguda de correspondencias, es decir,
de asociaciones reales con objetos dispares. Ahi
donde lo natural aparece como carcomido, el artista lo

aprovecha para llenarlo de contenido expresivo.

Henry Moore, in the Country Park%

(Fig. 23)

53Y es en este concepto de vitalidad de la escultura donde del espacio como paisaje, donde entra la reflexion de la escultura como condicion
determinante del espacio. Ella no sélo es espacial, sino que evidencia con su lenguaje espacial, la condicidn espacial misma del hombre.

5% Es justo mencionar que las referencias a autores como Moore, Brancusi o Hepworth se haran a lo largo de la tesis simplemente como
ejemplos emanados del tiempo que durante la maestria dediqué a estudiar sus obras, temas y técnicas escultéricas para comprender la
propuesta contemporanea de la talla en piedra, principalmente.

5 En la experiencia de Henry Moore existe un enterrado tesoro de formas universales que son humanamente significativas y que el artista
puede reconocer estas formas en objetos naturales y basar su trabajo como escultor en las conformaciones que sugieren.
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Brancusi, en cambio de Moore, representa el desarrollo formal de la escultura
moderna, lo exteriormente simple como opuesto a la forma organica exteriormente mas
compleja (Fig. 24). Por esto, de lo que se trata es de reanimar a la materia, por esto,
con Brancusi qued6 establecida una caracteristica fundamental de la escultura
moderna: el respeto por la naturaleza y los materiales. EIl marmol se presta a la

contemplacioén de los origenes de la vida.

Constantin Brancusi, Columna sin fin, 1938.
Metal, hierro fundido y acero, 98x 35x35
(Fig. 24)
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Asi, el intimo conocimiento que tenia Brancusi de las leyes y estructuras de sus
materiales, le permitié lograr una perfecta armonia entre forma y contenido: mientras
se talla la piedra es cuando se descubre el espiritu del material y de las propiedades
que le son particulares. La mano piensa y sigue los pensamientos del material (Fig.
25).

Constantin Brancusi, P4jaro en el espacio, 1923. Onix, 34.9x11.1x17.1

(Fig. 25)

(Fig. 26) (Fig. 27)
Barbara Hepworth, Monolyth56 Barbara Hepworth, Monolyth

Barbara Hepworth, por
ejemplo, cuya obra ha sido
inspirada por el ideal de la mano
pensante que descubre los
pensamientos  del material,
afirma la milagrosa sensacion de
eternidad mezclada con la
amada piedra y su polvo, la
totalidad del taller lleno de
formas sublimes, inméviles y

calladas, todo en un estado de

perfeccion en el propésito y la
amorosa ejecucion de trabajar desde el sentimiento de lo humano hasta entonces
desconocido® (Fig. 26 y 27).

% Esta mistica del material y de la correspondencia entre forma y contenido ha tenido una vasta influencia en el desarrollo de la escultura
moderna y, aunque no es posible atribuir en cada caso de un modo directo la influencia a Brancusi, tal influencia ha sido decisiva.
57 Op. Cit.,, Herbert Read, La escultura moderna.... p. 199.
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Ahora bien, para concluir este capitulo introductorio, es importante hacer notar
que en nuestra cultura semitico-cristiana, se ha considerado a menudo el caracter
inmaterial superior al material. Sin embargo desde una perspectiva que integre ambos
principios de la existencia, podemos afirmar que la materia y el espiritu tienen esencia
de cuerpos porosos, llenos ambos de abstraccion, que se interpenetran en los aspectos
mas insospechados, no como barreras, sino como vehiculos que sirven, cada uno en su
espacio, pero de igual manera, para el enriquecimiento y estimulo del aliento humano,

para la creacién cultural.

Ambos elementos, juntos, sirven para construir conceptos y hacer llegar
mensajes estéticos y también de comportamientos, sirven para crear inquietudes y para
disipar la indiferencia. Ya Juan José Arreola consideraba que el arte “consiste en untar
el espiritu a la materia, en tratar de detenerlo. Si el espiritu no se alojara en la materia,

no existiria el archivo de la humanidad.”®

Por tanto, el arte no satisface simplemente por su conocimiento, es un campo
para la emocién que no se puede forzar, ni adquirir, salvo por el acceso a su propia
resonancia, que hacemos nuestra; es por ello que exige una actitud receptiva, activa e
iluminada, a modo de compasién. El arte consiste fundamentalmente, en esa
exteriorizacién de los movimientos de humor mas intimos, mas profundamente internos
del artista. Y como muchos movimientos internos todos los llevamos dentro de
nosotros, de tal manera que es para cada uno radicalmente conmovedor encontrarse
de frente con su desnuda proyeccion. Por tanto, el arte concretiza ante los propios ojos
unos hechos psiquicos subjetivos, de la misma manera en la que existen para el artista,
de forma oscura, subyacente, profundamente sumidos bajo las propias certezas; y es
precisamente ese enfrentamiento con los mas profundos mecanismos el que se antoja
una revelacién apasionante y el que proyecta una luz sobre nuestro propio ser y sobre
el mundo y el que, de la misma manera, permite percibir las cosas que nos rodean con

unos ojos distintos a nuestra percepcion habitual y cotidiana.

58 Juan José Arreola en Op. Cit.,, Sauras Javier, La Escultura... p. 14.
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CAPITULO Il

MARCO TEORICO Y CONCEPTUAL

Epistemologia simbdlica del arte

El guerrero ha tomado conciencia de su soledad.

Se ha retirado al fondo de una gruta para encontrar alli su fuente original.
Pero al hundirse asi en el seno de la tierra,

al realizar ese viaje al fondo de si mismo,

se ha convertido en otro hombre.

Si sale alguna vez de ese retiro,

se dara cuenta de que su alma monolitica ha sufrido intimas fisura.

Por favor, da la vuelta a otra hoja...

Michel Tournier, Viernes o los limbos del Pacifico

1. El ser de la obra de arte: epistemologia de la obra artistica

La estética idealista del siglo XIX se dedicé de modo tal vez unilateral, a tratar al arte
como actividad puramente subjetiva, dejando en segundo término el examen profundo y
directo de la obra de arte: la obra perdié valor por si misma, su valor solo era apreciado
en funcién de la experiencia del sujeto creador o espectador. El cambio de direcciéon
del pensamiento estético no se produjo sino hasta nuestro siglo con propuestas como la
de Heidegger, exponente de un cambio de comprension en donde el valor del arte
recaia sobre la obra y no sobre el sujeto cognoscente. La obra, por si misma, ocup6 el
lugar de un fenbmeno concreto, cuyo caracter peculiar habia de descubrirse, existiendo
de modo tan natural como una cosa: “El cuadro cuelga en la pared como un fusil de
caza o un sombrero... los cuartetos de Beethoven yacen en los anaqueles de las

editoriales como las papas en la bodega” %,

Asi, el caracter de cosa es lo primero con que nos tropezamos al enfrentarnos a
una obra de arte. Pero ;es la obra una mera cosa o algo mas? Ante esta pregunta

podemos plantear tres teorias que discurren en torno a ella:

% Martin Heidegger, El origen de la obra de arte. Caminos de Bosque, (Madrid: Alianza Editorial, 2002), 33.
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1. La teoria sustancialista, para la cual la estructura de la cosa consta de
un sustrato permanente, pero invisible, y un conjunto de accidentes
variables.

2. La teoria sensualista, para la cual la cosa es solamente un conjunto de
sensaciones.

3. La teoria de la materia y forma, para la cual la unién de la materia a la

forma es la ultima explicitacion de la misma obra.

Estas teorias son sélo instrumentos conceptuales que permiten captar principios
de un existente que, en cuanto tal, es “auténtico”, “verdadero” y “real”. Pero aun asi, de
las tres interpretaciones del ente, la que alcanz6 predominio fue esta ultima, sobre la
unidén de materia y forma, debido, principalmente, a que era derivacion de un analisis de
las cosas segun una percepcidon humana, volviendose éstas una creacion nuestra. Pero
la separacion entre la materia y la forma de la obra, no hace justicia al caracter creador
de la obra artistica, la cual, al menos en sus expresiones mas sublimes, no consiste en
dar una forma bella a un contenido ya fijado de antemano, ni tampoco andar a la caza
de contenidos aptos para una forma ya preexistente, como si se tratara solo de poner

letra a una melodia ya compuesta.

Un ejemplo como el que utiliza Kierkergaard, sirve mejor que disquisiciones
abstractas: respecto a Mozart, “la perfecta unidad de la idea y de la forma que
corresponde a ella la tenemos en el Don Giovanni de Mozart’, y mas adelante explica:
‘La fortuna de Mozart fue encontrar un tema musical en si mismo, y si otro musico
quisiera competir con Mozart, no le quedaria otra posibilidad que componer
nuevamente el Don Giovanni...Hay una sola obra de la cual puede decirse que su idea
es absolutamente musical, de modo que la musica no entra en ella como
acompanamiento, sino como manifestacion de la idea, como manifestacion de su ser

mas profundo”.6l

60 Séren Kierkegaard, Don Giovanni, (Milano: Rizzoli, 1945), 45.
61 Op. Cit., Martin Heidegger, El origen de la obra... 54-55.
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Correlativamente a esta fusién de forma y materia, en la obra de arte se constata
la necesidad de un método de critica artistica que permita captar, en su unicidad, el
objeto de su investigacion. Es decir, el valor de la obra, como cosa, radica precisamente
en la unicidad de su ser, el cual queda manifiesto de una sola vez en una presencia que
se descubre y percibe en el tiempo, continuamente, sin que por ello digamos que el
caracter real de la cosa sea precisamente la division de materia y forma, cuando esta
division es solo un instrumento conceptual para dirigir nuestra atencion para percibir
mas establemente lo que en el tiempo se encuentra en movimiento. Materia y forma es
la manera en como nombramos lo percibido y no lo percibido mismo. Por lo anterior,
encuentro justificado el uso del método fenomenoldgico heideggeriano® en este
apartado, como herramienta investigativa para una explicacion ontologica exhaustiva y
satisfactoria: Con el empleo habitual de las cosas, éstas pierden su sentido original.
Pero “4no es lo mas dificil... dejar ser al ente como es, sobre todo cuando tal propdsito
es lo contrario de aquella indiferencia que sencillamente vuelve la espalda al ente?”®®
La cosa, “en si”, como tal, es inaccesible a la razén. Y si la obra es cosa, ella también
es inaccesible. ¢ Pero esta inaccesibilidad, este “hermetismo”, es propio de la cosa, de
su esencia? La obra se nos otorga como un fendmeno para descubrir, en tanto que
siempre se oculta o se disimula. La obra estara mostrando no sélo un tema especifico,
sino el mundo y la vida del sujeto involucrado, donde lo util de la cosa no radica en
servir para algo, sino en lo que Heidegger llamara “ser de confianza”, un ser en entrega
y reposo (Verldsslichkeit). Uno puede tener confianza en una cosa cuando ésta denota
pruebas abundantes de su uso y su eficacia: los zapatos no son tales cuando se
encuentran en el escaparate de la zapateria, sino hasta que alguien los usa y adquiere

confianza en ellos.

Esta propuesta nos remite, en concreto, a afirmar que la verdad o realidad de la
obra no es sélo la propiedad del conocimiento que se enuncia en un juicio, sino la
propiedad de la percepcion del mismo ser. Aqui entonces, el concepto de verdad tiene
sentido de autenticidad: el ente es verdadero en tanto se presenta tal cual es. Entonces

‘verdad” y “ente” son la misma cosa: mostracion, aletheia.

82 Cfr. Martin Heidegger, Ser y tiempo, trad. Jorge Eduardo Rivera, (Madrid: Tortta, 2003)
8 QOp. Cit., Martin Heidegger, El origen de la obra... 45 s.
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1.1 La necesidad de una criteriologia para la produccion artistica

contemporanea

En el curso de su argumentacion, Lessing considera necesario preguntarse por la
auténtica naturaleza de la escultura y sobre cdmo podemos definir la experiencia unica
que ofrece ese arte. Que la necesidad de plantear estas cuestiones se haya hecho aun
mas acuciante, se debe a que la escultura del siglo XX ha adoptado repetidamente
formas que para los espectadores contemporaneos han resultado muy dificiles de
asimilar entre sus ideas recibidas sobre la tarea propia de las artes platicas. Qué puede
considerarse propiamente una obra escultorica se ha convertido en un asunto cada vez
mas problematico. Por ello, en el momento de iniciar un estudio sobre la escultura de
este siglo, convendra examinar, como Lessing® hizo hace doscientos afios, la categoria

general de la experiencia que ocupa la escultura.

Lessing comienza definiendo las condiciones que delimitan las distintas artes
preguntandose si existe una diferencia inherente entre un acontecimiento temporal y un
objeto estatico y, si es asi, qué consecuencias se derivan de esta diferencia para las
formas artisticas implicadas en uno u otro tipo de construccion. Lo que Lessing hace al
plantear esta cuestion es lo que se llama critica normativa. Trata de definir normas o
criterios objetivos a partir de los cuales definir qué es “natural” en una empresa artistica
dada y entender cuales son sus medios especificos para crear significado. Asi, en
respuesta a la pregunta “; qué es la escultura?”, Lessing afirma que la escultura es un
arte que tiene que ver con el despliegue de los cuerpos en el espacio. Este definitorio
caracter espacial debe separarse de la esencia de aquellas formas artisticas como la

poesia, cuyo medio es el tiempo.

En los afios treinta del siglo XX, este sentido de una oposicion natural entre un
arte temporal y un arte espacial ya se habia convertido en un punto de partida basico

para la evaluacion de los logros privativos de la escultura. Sin embargo, evidentemente,

84 Cfr. Gotthold Lessing, Laocoén, trad. ingl. Ellen Frothinghan, (Nueva York: Noonday, 1957).
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cada vez se vieron mas forzados a hablar del tiempo como categoria propia de la
escultura. Por supuesto, Lessing habia entendido esto en el Laocoonte. A su famosa
distincidon entre artes temporales y espaciales habia afadido una advertencia
importante: “Todos los cuerpos, sin embargo, existen no solo en el espacio, sino
también el tiempo. Tienen una duracion y, en cualquier momento, pueden adoptar una
apariencia diferente y entrar en relaciones diferentes. Cada una de estas apariencias y
agrupamientos momentaneos ha sido el resultado de algo precedente, puede ser

causa, y es por tanto el centro de una accién presente”.®®

Mathias Goeritz, EI Eco-010, 2005.
(Fig. 28)

(Museo el Eco, cd. de México).

1.1.1 El espacio y el tiempo como
condiciones subyacentes de la obra

en tanto presencia

La premisa de la siguiente reflexion
es que cualquier organizacion
espacial encerrara una declaracion
implicita sobre la naturaleza de la
experiencia temporal. Es decir, la
escultura, en su condicién espacial
implica la temporalidad del sujeto
mismo (Fig. 28). La historia de la
escultura moderna estara incompleta
si no se tratan las consecuencias
temporales de una disposicion
particular de la forma. De hecho, la

historia de la escultura moderna

coincide con el desarrollo de dos tendencias del pensamiento, la fenomenologia y la

% Ibid, 91.
62



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

linglistica estructural, en las que se considera que el significado depende del modo en
qgue cualquier forma aparece como latencia de la experiencia del tiempo. Asi, uno de los
aspectos mas sorprendentes de la escultura moderna es la manera en que manifiesta
en sus artifices la creciente consciencia de que la escultura es un medio peculiarmente
localizado en el punto de union entre el reposo y el movimiento, tiempo detenido y
tiempo que pasa, tiempo medido y tiempo existencial. Esta tension, que define la

autentica naturaleza de la escultura, explica su enorme poder expresivo.

Asi, siguiendo la argumentacion de Rosalind Krauss®, en los ultimos diez afios
una serie de cosas bastante sorprendentes han recibido el nombre de “esculturas”
estrechos pasillos con monitores de television en los extremos; grandes fotografias
documentando excursiones campestres; espejos situados en angulos extrafios en
habitaciones ordinarias; lineas provisionales trazadas en el suelo del desierto... Las
“categorias” como la escultura y la pintura han sido extendidas y retorcidas en una
demostracion extraordinaria de elasticidad.

(Fig. 29)

Mauricio Nannucci, Open Building Research, 2003.
Instalacion

‘Hacia el centro del campo

hay un pequefio tumulo, una

hinchazén en la tierra, una indicaciéon

de la presencia de la obra™’ (Fig.
29). En eso consiste el caracter del

ser de la obra escultoérica, en su

caracter espacial, pero a la vez, en
su empalme con la temporalidad, que sin duda sugiere, en su presencia, una secuencia
de vivencias que remiten, a su vez, a la presencia de quien especta y participa,

entonces, en la obra misma. Es decir, el empalme espacio-tiempo surge como

% Cfr. Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, October 8, (primavera, 1979).
67 I
Ibid, 59.
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‘novedad”. La historia, el tiempo, la referencia existencial se entromete antol6égicamente

para sugerir cercania, propiedad, familiaridad, referencia.

Asi es como la obra, en términos heideggerianos, es aletheia®. Dicha verdad
pone de “manifiesto” un mundo, no sélo entendido como conjunto de cosas existentes,
ni como objeto al que se pueda mirar. El mundo es la conciencia en el hombre que se
enciende para darle cuenta a éste de su existencia y posicion en medio de los otros
existentes; todas las cosas adquieren su ritmo, su lejania y cercania®. El hombre se
hace consciente de su dependencia con los dioses (fundamento) que pueden conferirle
la gracia del despertar. Pero este mundo no es un mundo abstracto, forma inteligible de
todo lo existente. Se trata de una pluralidad de mundos concretos, que son la atmdsfera
espiritual que influye en la vida de cada pueblo y cada época. El mundo que abre la
escultura, es un mundo histérico, temporal, lleno de un contenido, de proyectos y

esperanzas, que hace inteligible las posibilidades presentes de ser seres humanos.

1.1.2 La obra como apertura de mundo-contexto: el caracter

referencial de la escultura

Pero esta expresion de la obra, no puede asentarse en el aire, tiene que tomar forma
segun algo permanente y material, algo extraido de la naturaleza, de la tierra, metafora
de lo que sustenta y alimenta, del fundamento y estructura de todo lo existente. Esta
tierra, un ser femenino que guarda en su seno todos los secretos, es hermética y resiste
todo intento cientifico por ultrajar su verdad. El arte supera este hermetismo, esta
inefabilidad del sustento: al manifestar un mundo, la obra artistica hace, al mismo

tiempo, que la tierra sea tierra, es decir, fundamento, sustento, posibilidad de ser.

8 En griego: verdad, pero entendida ésta como develacion, manifestacién, poner ahi, delante, presente

89 Aqui cabe matizar que el argumento heideggeriano apunta a una estética basada en la preeminencia del objeto frente al sujeto. Es decir, la
experiencia ante la obra es auspiciada por el valor verdadero de la obra, esto es, la presencia que la obra misma revela, instaurando entonces
“contexto” para el espectador. Este argumento lo tomaremos como punto de partida, pero no como punto de llegada pues una vez que la obra
abre mundo, el sujeto entonces experimenta un encuentro con la revelacion que la obra ha puesto en escena. Entonces la preeminencia esta,
para nosotros, en la experiencia subjetiva despertada por la obra, es esa experiencia la que leeremos como posibilidad para el encuentro con
la divinidad, una experiencia que, en clave cristiana, sera entendida como fe.
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Todos los materiales por medio del arte, muestran por la conciencia de su presencia, su
entidad antes oculta. Es cierto que el util, la cosa, esta hecho también de materia, pero
ésta desaparece ante lo unico que cuenta, que es el servicio y su eficacia para el
existente. Y con el uso sufre un desgaste. Asi, la materia no es simplemente un
“cimiento cosico” de la obra de arte, sino que tiene dentro de su unidad estética un valor
propio, un valor interior: la mostracion del sentido del ser del hombre, la explicitacién de

la pregunta por la Apertura, el sustento y los modos de ser hombre.

De aqui que la escultura moderna, y gran parte de las expresiones artisticas
contemporaneas, introduzcan notoriamente su referencia histérica a lo pre-hispanico, a
lo pre-histérico, como vocabulario de sugerencia temporal. Naturalmente Stonehenge y
las canchas de pelota toltecas no eran en modo alguno escultura, por lo que su papel
como precedente historicista resulta algo sospechoso en su concepcidon como
‘escultura”. Sin embargo, el introducir formas referenciales a tales espacios en la
escultura moderna, nos sugiere saber lo que hoy podemos decir que es la escultura. Y
una de las cosas que sabemos es que se trata de una categoria histéricamente limitada

y no universal.

Como ocurre con cualquier otra convencion, la escultura tiene su propia l6gica
interna, su propia serie de reglas, las cuales, si bien pueden aplicarse a una diversidad
de situaciones, no estan en si abiertas a demasiados cambios. Asi, parece que la légica
de la escultura es inseparable de la I6gica del monumento. Por esto, en virtud de esta
l6gica, como afirma Krauss, una escultura es una representacién conmemorativa.’
Esta afirmacion radica en definir a la escultura como aquella presencia que se asienta
en un lugar concreto y que habla en una lengua simbdlica acerca del significado o uso
de ese lugar. La escultura no solo es una presencia de tipo espacial, sino es sugerencia
temporal, en funcion de que refiere el significado simbodlico de las presencias (los
hombres y mujeres) que habitan alrededor del campo abierto que deja trazar la
escultura como referente de valor. Por lo anterior diremos que la escultura funciona
como un hito en un lugar concreto que sefala un significado o acontecimiento

especifico. Dado que funcionan asi en relacion con la légica de la representacion y la

0 Op. Cit., Rosalind Krauss, “La esculturaen ..., 63.
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sefalizacion, las esculturas son normalmente figurativas y verticales, y sus pedestales
forman una parte importante de la escultura, puesto que son mediadores entre el
emplazamiento verdadero y el signo representacional. No hay nada muy misterioso
acerca de esta légica; comprendida y establecida, fue la fuente de una tremenda
produccion escultorica durante siglos de arte “occidental”.

Pero la “convencién” no es inmutable y llega un tiempo en el que la logica
comienza a “dar de si”. A fines del siglo XIX empezd a desvanecerse la légica del
monumento como definicion de la escultura. Esto sucedié de un modo bastante gradual.
Asi, aparecen dos casos analizados por Rosalind Krauss: Las puertas del Infierno (Fig.
30) y el Balzac (Fig. 31), ambos ejemplos escultéricos de Rodin. Siguiendo la propuesta
de la autora, ambas esculturas representan el fracaso en la obra como monumento.
Este fracaso no solo lo podemos sefalar por el hecho de que pueden encontrarse
multiples versiones en diversos museos de varios paises,’’ mientras que no existe
ninguna version en los lugares originales, ya que ambos encargos se vinieron abajo. Su
fracaso esta también codificado en las mismas superficies de las obras: Las Puertas
fueron arrancadas e incrustadas de una manera antiestructural, y el Balzac fue
ejecutado con tal subjetividad que el mismo Rodin jamas penso6 que fuese aceptada tal

interpretacion de la realidad.

"V El aura de la obra en su caracter de “reproductibilidad” ha desaparecido, esto como caracteristico de la obra contemporanea, cuya
reproduccién cuestiona la caracteristica que hasta el momento habia sido propia del “arte” clasico: la irrepetibilidad, la consecuente
autenticidad y originalidad. Cfr. Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, trad. Andrés E. Weikert,
(México: Itaca, 2003).
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s arteHistori
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Augusto Rodin, Puertas del Infierno, 1917. Bronce, 18x12 ft. Augusto Rodin, Balzac, 1897. Bronce, 300x120120

(Fig. 30) (Fig. 31)

Ahora, se cruza el umbral de la escultura como monumento, donde ahora la
escultura toma un caracter negativo, es decir, una especie de falta de sitio o carencia
de hogar, una pérdida absoluta de lugar, lo cual es tanto como decir que entramos en el
modernismo produciendo el monumento como abstraccion, el monumento como puro
sefializador o base, funcionalmente desplazado y en gran manera autorreferencial. La
escultura se manifiesta esencialmente como némada. Este nomadismo sugiere, a su
vez, el caracter de movimiento, movimiento percibido dentro de la experiencia de lo
temporal, temporalidad que, a su vez, denota el caracter de lo limitado, lo definido, lo
contingente: A través de la absorcion de la base, la escultura se dirige hacia abajo,
asimilando el pedestal en si misma y lejos del lugar que le corresponde “originalmente”;
la representacion de sus materiales o el proceso de su construccion (la reproduccion,

los moldes, los materiales efimeros), la escultura muestra su propia contingencia.

La base es transportable, sefial de falta de hogar y a la vez integracién a
cualquier lugar en el que sea puesta la obra. Qué mejor muestra de la temporalidad que
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esta expresion del cuerpo como fragmentos que tienden hacia la abstraccion radical en

su pérdida de lugar.

Al ser la condicion negativa del monumento, la escultura moderna tenia una
especie de espacio idealista que explorar, un dominio separado del proyecto de
representacion temporal y espacial. La escultura comenzé a aparecer como una
especie de agujero negro en el espacio de la conciencia, algo cuyo contenido positivo
era cada vez mas dificil de definir, algo que s6lo era posible localizar con respecto a

aquello que no era.

Al hablar de una obra “mudable” o transportable, en si misma la obra encierra el
concepto de “adaptacion”, en este caso, el contexto participa también significacioén a la
obra. Ahora bien, las obras son contextuales a un tiempo y a un espacio que las
posibilita material y formalmente. Las obras ya no son lo que fueron porque su mundo
se ha desvanecido: “La obra, como tal, unicamente pertenece al reino que se abre por
medio de ella (la obra). Pues el ser-obra de la obra existe y sélo en esa apertura”. La
obra de arte no es completa por si misma, tomada aisladamente, sino sélo dentro de un
conjunto de relaciones que trascienden su entidad concreta para integrarla al mundo
que la rodea, esto es contexto. Preexiste a su aparicion un conjunto de seres, pero es la
obra la que proyecta una especie de luz sobre ellos (la posibilidad de poner atencién

sobre ello) y se convierte en el centro que los unifica y les muestra el mundo.

(Fig. 32) Eduardo Chillida, Elogio del horizonte™, Cantera, 10 x 8 x 8. 1990

72 Op. Cit., Martin Heidegger, El origen de Ia obra... 56.
73 Es imposible olvidar a este respecto la comunién que Chillida logra con el cielo, la tierra y el mar no solamente en los celebérrimos Peines
del viento, sino sobre todo en el increible Elogio del horizonte, en lo alto de Cimadevilla, en Gijon, frente al Cantabrico. Es aqui donde el
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Asi, al construir un templo, por motivos religiosos, quedan asociados con él todos
los momentos trascendentales de la vida de un pueblo cuyos destinos parece presidir el
dios con su presencia (Fig. 32). Pero el templo como obra material produce una
transformacién en la apariencia del paisaje. La piedra misma por su luminosidad hace
‘que se muestre la luz del dia, la amplitud del cielo, lo sombrio de la noche. Su firme
prominencia hace visible el espacio invisible del aire. Lo inconmovible de la obra
contrasta con el oleaje del mar y por su quietud hace resaltar su agitacion”’*. El templo
viene a darle a ese ambito natural que ya estaba ahi, un relieve y una claridad que

antes no tenia.

La obra de arte constituye una especie de fondo que contribuye a definir mejor
los contornos, las superficies y los volumenes de la piedra y del espacio mismo que
habita. En este contexto todo lo “ahi” se vivifica y se anima: un arquitecto sélo logra un
espacio auténticamente sacro, por ejemplo, cuando por el juego de las masas y los
vacios, de las luces y las sombras, consigue que el sujeto religioso, se sienta atraido
irresistiblemente hacia el santuario. Por tanto, el fundamento y principio de la escultura
como el sacro se realiza en el encuentro del sujeto con lo manifestado por la obra que,
de manera simbdlica, hace presente el fundamento de cada humano en su busqueda
dentro de la historia; se trata de una presencia traida a la cuenta por la escultura

misma.

La escultura recrea un ambiente, como un ambiente lirico y ludico, un espacio de
juego para hacer “objetos nuevos”, “sujetos nuevos” esto es, un espacio ambiguo de ser
una nueva obra, producto de una alteracién (de tipo tematica, material, formal: se da
una valoracion equitativa de todos los materiales, “tradicionales” y nuevos, que puedan
ser objeto de uso escultérico, incluyendo los efimeros) que le dan a la obra una nueva
dimension representativa, sin dejar de ser, a la vez, un elemento real (el objeto “obra”
es realizado con materiales, temas y formas ya significantes). Existe entonces una

tension entre la obra y su justificacion o vivencia simbdlica de la misma. Asi, el arte

hormigdn, comienza a vibrar, al unisono con el entorno, restableciendo la figura humana como efimero axis mundi cuando el contemplador se
situa debajo del nunca conseguido abraso de este puente-vano. Aqui la escultura se tornd arquitectura, aqui lo fabril y la mano se entregan,
confiados, al calculo de la resistencia de mateirales, y el peso se hace ingravido, como en las laminas de Richard Serra.

4 Ibid, 57.
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acoge, en su interior, sus propios limites, pero de ello no resulta su negacion, sino una

refundacion: “Fui sugestionado por la contemplacion de los objetos mas triviales y —

rotos o enteros- me dispuse a ordenarlos por un imperativo interno””°.

(Fig. 33)
Lucio Fontana, Abstraccion lirica. Instalacion, 1941

Los objetos deben
ordenarse segun una logica
que, sabemos, es solamente
escultérica, artistica (Fig. 33).
Se olvidan las partes a favor de
la sensacion completa y se
tiende a la “totalidad
constructiva” basada en una
ordenacion segun volumenes y
formas. El arte sigue estando
en el terreno de las emociones,
sobre todo, aquellas que surgen

del contacto directo con la vida,

A e S 0 m e uesian de la relacion  del  hombre
consigo mismo, con el mundo y con la divinidad. La combinaciéon de formas esta
encaminada a la sugerencia, a la sorpresa, a lo simbdlico, pero siempre partiendo de

datos que remiten a la realidad.

1.1.3 La confusion en la equivalencia de la obra escultérica con el

monumento

Aun cuando la obra abre un campo, marca un lugar, y es referencia, sugerencia,
simbolo, de los significados de un entorno, la obra, la escultura particularmente, no
puede ser confundida con un “monumento”. Entonces, ¢donde esta la escultura? En

donde el sujeto transforme la materia, en vida. ;Dénde estd “Escultura”? No creo que

73 Cfr., Op. Cit., Angel Ferrant, Todo se parece a ...
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esté donde se dice siempre que esta, sino donde cada cual la distingue. La escultura
estad sumergida en configuraciones de vida. Para que la escultura sea escultura hay que
hacerla. Y luego es indispensable que sea reconocida. De lo contrario el objeto llamado
escultura seria la misma cosa que un objeto inutil al que se llamase “maquina” o

“monumento”.

Entonces, ¢ cual es la razén de orden plastico que justifica el valor representativo
de la escultura? En la obra de arte estd el monumento recordatorio, pero en el
monumento recordatorio no esta la obra de arte. Y es que el valor recordatorio de la
obra no es el que nosotros queremos darle (como un aspecto puramente subijetivista
cayendo, incluso, en un solipsismo que sacaria de juego a la comunidad dadora de
sentido), sino el que dimana de su propia esencia. Ese pretendido valor, esa parte
ajena y amalgamada a la verdad (realidad) del arte, que nosotros aportamos
parasitariamente a nuestra obra, dandonos o sin darnos cuenta, se evapora. Ella es
nuestro producto cerebral que aspira a vivir de nuestro producto sensitivo. Al fin
sucumbe y reconocemos que soélo existid, que soOlo existe la verdad consciente y

subconsciente de nuestro sentimiento.

El ser de la obra no es el ser del monumento actual, algo excesivamente
municipal, propaganda caduca, homenaje adulatorio, la escultura nada tiene que ver
con un titulo nobiliario o con la condecoracion que los monumentos actuales
representan. La escultura tampoco tiene que ver con la llamada “escultura funeraria”,
por ejemplo, nostalgica y prisionera. § A qué conduce una estatua sobre una tumba?
¢Esta para que no olvidemos la vida? Si nada le debemos al muerto, ¢para qué
recordarle? En el caso contrario no le olvidariamos. Entonces, ¢;para qué esta esa
estatua? Es un homenaje de respeto. Equivale a las flores que depositamos sobre la
sepultura, algo arrancado de la vida para ofrecerlo a la muerte. ;Qué importa que la
estatua de cementerio obedezca a un concepto abstracto en cuanto a su significado?
Su concepcion sera enfermiza, puesto que al contemplarla nos sera imposible
prescindir de ese halo mundanamente dramatico sobre el cual fue concebida. Fechas y
sucesos registrados por medio de la escultura monumental que, en el monumento

iconologico, vemos al individuo convertido en marmol o bronce y rodeado de la resefia
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plastica de sus hechos notables y de atributos referentes a sus cualidades morales o de
“simbolismos” alusivos a sus amores, fibra que legamos a los agentes de arqueologia

de la posteridad.

Las cosas no son para todos iguales por lo mismo que los hombres son distintos.
Pero, naturalmente, para que la gente se entienda, no es extraiio que se hallen
clasificadas y encasilladas convencionalmente; y asi es como toda estatua es

‘escultura” para el aduanero.

A la pregunta, ;donde esta la escultura?, nos viene la respuesta: “donde el
sujeto escultor esta”. Asi por ejemplo, ciencia y arte constituyen una misma fe pero son
excepcionales los iluminados que la profesan. Razonar y sentir sin pena ni gloria y
practicar autbnomamente, de un modo gregario, la tarea o el oficio que se impone, es lo
mas comun; lo propio de la masa, de la cual se destaca el individuo, ejercitante
interesado, sectario o fanatico, en un campo que se opone a otro y en el cual tiene su
origen, por separado, el mecanismo de las ciencias o el de las artes. Es deplorable que
unicamente el espiritu de profundidad sea el de los menos, porque es lo que hace

imposible el temor al desenganio.

1.1.4 La verdad en el arte

En el campo de las ciencias hay discrepantes. Pero no caben los farsantes como en el
de las artes. Porque en éste, la vedad no flota explicable y comprensible en la
conciencia colectiva, sino que gravita evidente, pero inexplicable, en la conciencia
individual. Y puede llegarse a la consideracion de que en el terreno de las artes cada
individuo tiene su verdad, o su mentira. Y a la conclusién de que, por eso, dificilmente

pueden entenderse entre si quienes en el sector de las artes se hallan.

Mucho antes de que el hombre llegara a la primera representacion
antropomorfica o zoomorfica, tallando un hueso o una piedra, estuvo haciendo

escultura, como aquel personaje que hablaba sin saberlo, pero con la diferencia de
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hacer poesia con la prosa. Y en las configuraciones obtenidas sin la previa intencion de
representar lo que veia en la realidad, se le representaron éstas. Le bastaron las mas
esquematicas figuras para disfrutar de una realidad puramente imaginada. Un dia
asocia la grieta de una piedra con el perfil fragmentario de un bisonte y afiade lo que
completa y aclara su idea convertida en realizacion. Entonces, con lo que se le
presenta, re-presenta la figura que se ha figurado; es la imagen que se ha imaginado en
virtud de una impresion por la que se produce la obra. Produce, pero no re-produce.
Las realizaciones recogen una sola realidad mental en dos vertientes: la una
comprende toda forma independiente de la que tienen las cosas y los seres conocidos
(se extiende desde el hacha y la flecha hasta los artefactos electronicos, pasando por
todo género de configuraciones no copiadas); la otra comprende toda forma de la que
tienen las cosas y los seres conocidos y se extiende hasta las representaciones

antropomorficas o zoomorficas.

En definitiva, el productor de formas es arrastrado por lo que mas le puede: la
emocion o el calculo, la sensacion o la reflexion. La escultura no se puede hacer a
ciegas, y por eso mismo, la mayor honestidad del escultor del presente deberia ser
discurrir a partir de cero, es decir, sobre los principios que se habian olvidado, lo que
supone una conciencia desembarazada de las herencias que deformaron aquellos
principios. Asi, cualquier material que, configurado por el hombre en todas las
direcciones del espacio, le presente imagen de sus impresiones vitales, es escultura.
No lo sera, por el contrario, aquel material que no se le aparezca iluminado con esa
imagen de vida, por muy ordenada que reconozca su configuracion. La forma
escultural se manifiesta opaca. Asi, conceptualmente, no hay nada mas opuesto a una
escultura que una maquina o un monumento, sin embargo, hay maquinas que nos

impresionan como auténticas esculturas.

Asi, la verdad del arte no radica en su exactitud histérica o te6rica sobre un tema
en especifico. Tampoco consiste, simplemente, en la representacion “fotografica” de la
realidad. El arte es un traer a la cuenta la realidad, la vida, es decir la comprensiéon de
un mundo de sentido desde la condicidbn de apertura y relacionalidad con /o otro. La
verdad del arte no tiene por objetivo principal el figurar la realidad, sino la trans-
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figuracion del mundo (del para-mi’®). Por tanto, el arte serd una experiencia
descubridora del sujeto en el mundo y del mundo en su alteridad. El sujeto, apurado
por el limite de su existencia y su trascendencia, se confronta con la necesidad de lo
simbolico que le sugiere respuesta. Es esta apertura simbdlica la que inviste al sujeto
de una nueva condicién, la de ser ya no limitado, sino fronterizo, es decir, la de
mediador entre mundos, sujeto abierto a lo otro, condicién nueva de accidn, una forma

distinta de mirar y de mirarse, de ser y de “serse”.

Es en este sentido en el que también se afirma al arte como verdad, a la manera
heideggeriana, en ser manifestacion creativa, donde el “traer a la cuenta” de la obra, se
caracteriza por develar lo mas oculto, aquello que por conciencia o inconciencia, se ha
dejado acallado aun cuando sea lo que mas nos confronte con nuestra propia

comprension.

6 Aqui hago referencia a la nocion sartreana del para mi, como la anunciacion de que no existe un en si de las cosas, una esencia, sino sélo
aquello que es significativo para mi. Por tanto, lo tnico posible de ser percibido y conocido es aquello que me sugiere para mi una posibilidad a
ser reconocido.
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2. Simbolizacion de la vida humana

¢ Para qué me haces falta, si puedo aventajarte corriendo mas
ligero?””; Qué puede ser mayor o menor?¢Qué es tocar, qué es sentir
otro cuerpo?

¢, Qué son esos discursos que nos cuentan de vicios y virtudes?
Solo lo que nadie puede negar existe.

¢, Como es que saco fuerzas de la carne que tomo? ; Por qué
tengo que orar? ;Y adorar y andar con ceremonias?

¢ Quieres saber quién vencio bajo la luna llena y el cielo
estrellado? ¢ Es la muerte la palabra ultima sobre mi? ;Qué es la vida,
qué mi vida y qué mi muerte?  Es la muerte mi Unica realizacién
definitiva posible?

¢ Creias que bastaban mil acres de terreno, que la Tierra es
muy grande para ser abarcada? ;Has practicado tanto como para
saber leer, para sentirte orgulloso de captar el significado de cualquier
poema?

¢ Qué hay en el origen del mundo que me desvele que la

realidad esta fincada en el orden y la luz, en la consistencia y la

verdad? jHay un poder mas fuerte que la apariencia de realidad

contradictoria que vivimos cotidianamente y nos tienta, de vez en
cuando, con la pesadilla del sinsentido?

¢ Qué es un hombre, realmente? ; Qué soy yo? ;Qué ustedes?

Detras de las preguntas por el fundamento humano, late la realidad simbdlica. Solo es

posible hablar de lo ausente, de lo desconocido, de lo ininteligible, por medio del

simbolo. En este capitulo, particularmente, desarrollaremos la necesidad simbdlica para

la vivencia de lo otro-sujeto, es decir, la necesidad de la resignificacion de lo simbdlico

para la experiencia de la subjetividad que se topa consigo misma: es el hombre que, en

el mundo, se reconoce a si mismo como un ser limitado, temporal, indigente de

alternativas que le otorguen nuevas posibilidades de concebirse como un ser en

realizacién, en vias de completud, de acabamiento.

" Redactado a la manera de Walt Whitman, Canto a mi mismo. (Madrid: Cofas, 2003).
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2.1 El simbolo: lenguaje de presencia para hablar del hombre

El simbolo es un tipo de conocimiento y aproximacién a la realidad invisible, no
disponible ni a la mano. El simbolo habita en el reino de la sugerencia, la evocacion, la
metafora, la indicacion, donde el simbolo es el lenguaje de la trascendencia, de aquello
que no poseemos Yy habita fuera de nosotros. El simbolo tiene la capacidad de ser

exposicion en lo sensible de nuestros atisbos del Misterio.

Diriamos junto con Wittgenstein que el simbolo trata de hacer accesible lo
inaccesible, apalabrar el silencio de lo inefable, dar cobijo a la trascendencia. El simbolo
quiere unir lo roto y fracturado, echar un puente sobre lo separado y situado en dos
ambitos diversos; por esta razdn, es expresion de encuentros y desencuentros. Se
comprende que el simbolo transite especialmente por el mundo del arte y de la estética,
de la psicologia profunda y de la religion y aparezca a los ojos de la razén logica y

argumentadora, como lenguaje ambiguo.

2.1.1 La identidad de lo simbdlico en contraposicion a la imagen

ilustrativa

¢Donde queda aquella realidad mas alla de lo que se ve? ¢La cultura de la imagen no
es, desde su origen, un peligroso enemigo del imaginar y un olvido del oir y del
escuchar, del dar cuenta de lo que no se tiene a mano ni se dispone bajo el control
visual? ¢No hemos confundido el ver interior con el exterior; no hemos olvidado la
leccidon poética y de la sabiduria que representa la realidad sin despojarla de su
profundidad y misterio? La “cultura de la imagen” es la expresion de la llamada “crisis

78 contemporanea, punto de partida de esta investigacion para hablar del

gramatical
fendbmeno del estancamiento de los simbolos como lenguajes representacionales en el
mundo moderno; imagenes vacias de significacion y contenido. Esta crisis gramatical

no sblo expresa la preponderancia de la imagen y el agotamiento de los lenguajes

78 Cfr., Op. Cit., Lluis Duch, Mito..., 480.
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simbalicos, sino mas aun, el uso manipulador de éstas, donde su repeticion hasta la
saciedad en los mass media, liquida el contenido de las mismas: el dolor en una guerra,
en una matanza o por un asesinato mostrado en la television termina siendo, inclusive,

un espectaculo de diversion, entretenimiento o bien un asunto de telemarketing.

Dicho “estancamiento gramatical” se verifica en el lenguaje estético y religioso,
donde se muestra la carencia de encuentro y religacion con /o ofro, es decir, con lo
ausente, lo que esta mas alla de la representacion, lo diferente. Por lo anterior, cabe
mencionar que en esta situacion socio-cultural, estamos a un paso del cierre de la
trascendencia, del discurso de /o ofro. La imagen contemporanea convierte a lo ofro en
un “qué”, es decir, en un objeto, carente de accidn, de significacion, de sentido, de vida.
El ofro-qué es unicamente un concepto, un tema, mas no una experiencia relacional
entre el espectador y /o otro, otro que en los lenguajes tradicionales se refiere a: otro-

sujeto, otro-mundo o, inclusive, otro-Dios.

Esta ausencia de contenido simbdlico sera el diagndstico para indagar lo que hoy
hemos de entender por “arte” como el rostro que revela el Espiritu humano. En esta
perspectiva, hablaremos del arte, como aquello que aflora, que muestra, que nos lanza

para conocer, no conceptual o nominalmente, sino experiencialmente.

El sentido simbdlico expresa la intuicion de una dimensién o profundidad de lo
real que ni la percepcidn sensible, ni el principio de no contradiccion, ni el razonamiento
argumentativo o de causalidad llegan a medir, ni a explicar. Alli donde se quiere
penetrar en lo secreto de la realidad se penetra por el camino del simbolo, del misterio,

de la analogia.

Asi, puesto que el simbolo vive de la evocacién, no se lleva bien con la
pretension de exhibicion total que la civilizacidon de la imagen busca. Por medio de la
razén, el pensamiento conclusivo y demostrativo de la légica cientifica o el afan de
modelar un mundo de la explicacion, hoy, la imagen pretende decir todo de todo, de

manera inmediata.
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La actual “cultura de la imagen” manifiesta la busqueda de una verdad que se
quiere exhibir ahi delante. El ideal perseguido es poder expresar lo que hay en la
realidad, de tal manera que sea visible. La racionalidad moderna avanza hacia una
descomposicién analitica que en el fondo quiere evidenciar, visualizar, el secreto
guardado por la realidad. La pretension es sacar a la luz de los ojos, de la imagen
retiniana, las cosas tal como son. Una vez mas, en occidente, aparece el sentido de la
vista, como el garante de una verdad que se oculta y que ahora se le exige exhibirse en
los aparadores de la validez de lo conocido. Asi, la imagen ha quedado como el
paradigma del conocimiento. La teoria, el saber, se ha de asemejar al ver. La autoridad
de la imagen, vale mas que mil palabras, es el valor que se le concede al testimonio del

ver.

Hemos llegado asi hasta la actual “apoteosis de la imagen”, como bien la nombra
Mardones79. Todo se quiere decir, contar, expresar en imagenes. Hasta el punto en el
que lo que no existe en imagenes no existe en la realidad. La imagen ha desplazado a
la realidad, sustituyéndola. Esta tergiversacion de nuestra cultura de la imagen, tan
criticada por Baudrillard®, ha colocado a la simulacion, el grado mas infimo de la
ilusion, en el lugar de la realidad. La era de la simulacion es el triunfo del simulacro

sobre la objetividad. La imagen es un doble de la realidad que la sustituye.

Pero parece que en la actualidad, esta falta de profundidad interior del espiritu
humano desata, a su vez, la sed del conocimiento de ese continente oculto. Fascina
esa interioridad y, sin embargo, no tenemos la paciencia y cuidado para penetrar en las
regiones delicadas y simbdlicas. Quisiéramos ver ese interior no dejar que se desvele.
Ansiamos, viejo anhelo, conocernos y conocer a los demas y no hay tiempo ni
dedicacion a esa tarea tan exquisita. Se sustituye el conocimiento de la interioridad,
siempre indirecto y tentativo, por la iluminacion violenta de las imagenes. Asi las
imagenes recogen asesinatos o suicidios delante de las camaras y la pornografia

muestra hasta el ultimo detalle anatdmico, pero en vano se recoge nada del secreto del

9 Cfr. José Maria Mardones, La vida del simbolo. La dimension simbdlica de la religion, (Sal térrea: Espafia, 2000).
8 Cfr. J.Baudrillard, El paroxista indiferente. Conversaciones con Ph. Petit, (Anagrama: Barcelona, 1998); J. Baudrillard, Pantalla total,
(Anagrama: Barcelona, 2000).
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sujeto, antes bien se sustituye su fascinante inefabilidad por las dimensiones mas

animales.

La necesidad simbdlica ha sido paliada por la dimensién superficial de las
imagenes, aquellas que, de antemano, buscan quedarse en la luz de lo evidente y lo
inmediato a merced de nuestros sentidos, aturdiéndonos, dejando de lado nuestra
busqueda de lo oculto y lo simbdlico. Nada ayuda a cruzar el puente hacia esa otra
orilla donde se situa el individuo con la piedad de sus preguntas por el sentido de la
vida y del mundo. Quedamos presos del inmediatismo y de lo dado a la mano.

Hoy, se corre el riesgo de que la palabra se vuelva imagen, separacion entre la
funcionalidad cotidiana y el mito perdido sobre el Fundamento: la vida humana que se
sucede en su condicidn limitada. Las palabras, en su pura condicidon de imagenes o re-
presentaciones, expresan una utilidad segun los casos de tipo: prescriptivo, “tomar el
carril de la derecha”; prohibitivo, “prohibido fumar”; o informativo, “usted entra en el
Templo”, recurriendo a ideogramas mas o menos explicitos y codificados, donde la
imagen dice todo de todo, dejando de lado lo oculto, lo ausente, aquello que, siendo
diferente, nos remite a nosotros como presentes frente a lo ofro que, en su ser
diferente, nos sugiere nuestro yo, esto es, nuestra “identidad”, aquello que nos

posiciona en el mundo como seres distintos de /o otro.

La imagen en su caracter de ideograma, es un discurso de la obscenidad, donde
todo es mostrado, donde todo es informado, nada en silencio, nada oculto, nada sujeto
a ser interpretado. Los espacios no son ya el lugar de interaccion entre los individuos,
sino de interaccion entre cada individuo y los textos: los sujetos no habitan un lugar de
sentido o interpretacion (ante lo ausente), sino de prescripciones y prohibiciones (ante
lo informativo de los textos), esto es, “instituciones”. El caracter experiencial de los
simbolos queda de lado y se da paso al mundo de la imagen, de lo dicho como

representacion, pero no, como presencia.

Asi, con lo anterior, se anuncia la necesidad de una justificacion

epistemolégica que diferencie fundamentalmente al “arte simbdlico” del “arte
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ilustrativo”. El “arte ilustrativo” se fundamenta en la imagen, es puramente ornamental,
presenta un estado de exterioridad de la cosa, superficialmente representada y
figurada: no es mediador de la presencia. El arte ilustrativo por tanto, en vez de mostrar,
separa. Crea una distancia, un aislamiento de la experiencia mediadora de la
presencia®’. Esta separacion se debe tanto a la obra, como al artista y al espectador.
Por una parte, la obra puede no significar a un sujeto (artista o espectador), a la tierra,
al contexto y los vehiculos formales en los cuales éstos afirman y expresan su
incompletud y necesidad de fundamento. Por otra parte, tanto el artista como los
espectadores pueden estar insensibles, cerrados a la pregunta por su ser y su relacion
con la pregunta por el fundamento. Esta cerrazén puede basarse a su vez en un

trasfondo personal, cultural, social o inclusive politico y econémico.

Contrariamente, el “arte simbodlico” permite que el “eso” (la figura identificable y
clasificable), desaparezca. El arte figurativo es superado por el arte simbdlico, trayendo
a cuenta este ultimo la presencia misma de /o ofro, cargada de la necesidad de
comunicar la fuerza intima que anima la rigidez de la pura figura humana. Las lineas
dejan de ser trazos para entonces ser experiencia de la radicalizacion de la existencia
de los hombres. Asi, a través del arte de tipo simbdlico el hombre y la mujer, en su
desnudez y su vulnerabilidad, se descubren expuestos a la experiencia de su condicién
limitada, viviendo esta radicalidad de la existencia como una salida de si a manera de

excentricidad, de abandono confiado a la completud de su ser.

2.1.2 El simbolo como presencia del misterio

Siguiendo a Merleau Ponty®, el arte es el espacio (refiriéndose a la escultura) de la
palabra cuando es hablada, es decir, cuando esta atrapada en la ambigliedad de una
ejecucion, mudada en un término que implica multiples convenciones, presentada como
el acto de un presente (o de un tiempo) y modificada por las transformaciones debidas
a vecindades sucesivas. El arte, es el espacio de la palabra que refiere presencia,

8 Esta exterioridad se puede volver una ilusién dptica, utilizada para fingir una profundidad en el tema, donde el juego Optico sirve
paradéjicamente con la supercheria curiosa de la misma tematica, haciendo de la técnica la condicién del arte mismo.
8 Cfr. Merleau Ponty, Fenomenologia de la percepcion, (Barcelona: Peninsula, 1994), 173.
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presencia que a su vez sugiere vida, esto es, sucesion de transformaciones, contenido
de sentido, sujecion a interpretacion, hablando de lo dicho y ejecutado, dejando oculto

los silencios, también existentes.

Actualmente, pensadores como Marcel, consideran que hay ciertas cuestiones
gque no pueden ser llamadas simplemente “problemas”, sino mas bien “misterios”. El
problema es algo que yo encuentro, que hallo entero ante mi, pero que puedo, por ello
mismo, cribar y reducir. Un misterio, en cambio, es algo en lo que yo misma estoy
comprendida y que, por consiguiente, no es pensable sino como una esfera en la cual
la distincion entre lo en mi y lo que hay delante de mi, pierde su significacion y su valor
inicial®>. Asi por ejemplo, el misterio por excelencia que el siglo XX ha querido entender
como problema, es el tema de la presencia. La cultura de la imagen en la que estamos
viviendo nos revela nuestro afan por reducir la presencia a un problema, capaz de ser

contenido en una puesta en escena del teatro de la ldégica y del discurso visual.

La presencia es misterio en la medida en que es irreductible a ser pensada como
un “estar” que nos posiciona “frente” a otro “estar’; como si quisiéramos regresar al
esquema sujeto-objeto donde un “quien” describe y analiza lo que esta delante de él,
aun cuando éste sea lo divino. Asi, el misterio supone una inversion en la logica
contemporanea: el hombre pierde su poder sobre el objeto, su supremacia y su

posicion dominante pierden sentido en funcién de la presencia como misterio.

La presencia, entendida como un misterio, desborda nuestro estar y nos implica
en una relacion que nos devela nuestra condicibn humana incapaz de decirse a un solo
tiempo, una condicién que se va descubriendo y trayendo a cuenta en la medida en que
se ejerce la relacion sujeto-sujeto. Asi, el misterio supone una “antropofania”, es decir,
una manifestacion de lo “secreto” del hombre, de lo oculto en condicidén de ser traido a
la luz, revelado, traido a cuenta como presencia. Al estilo fenomenoldgico, el hombre se
descubre como un “ser ahi”, implicado en la busqueda de una presencia, no sélo
localizada “delante de él”, sino como mostracion de la condicién que nos es propia, una

condicién inacabada, finita, limitada, pero con esperanza de ser acabada en relaciéon

8 Cfr. Gabriel Marcel, Etre et Avoir, (Paris: Aubier/Montaigne, 1935), 169.
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con esa otra presencia que le ha descubierto su propio ser. Entonces, la presencia es el
‘yo” humano relacionado con sus propias circunstancias vitales, abierto a los demas
‘yos” y al mundo en el que vive. Es decir, cada yo implica la condicion de “apertura” y
relacion con otro yo. De esta apertura sugerida por la interrelacionalidad presencial,
deviene una autoconciencia donde, confrontado con la presencia de otro, cada hombre

y cada mujer se saben a si mismos.

Apertura, relacién y autoconciencia son las experiencias que el hombre vive en
su necesaria relacién con /o otro. Asi, todo espacio simbdlico sera espacio de identidad
y relacionalidad. Por lo anterior, todo lugar que no es espacio de identidad ni de

relacion, esto es, de no-presencia (ausencia) se definira como “no-lugar”.

Un mundo donde se nace en la clinica y donde se muere en el hospital,
donde se multiplican, en modalidades lujosas o inhumanas, los puntos de
transito y las ocupaciones provisionales (las cadenas de hoteles (...), los
clubes de vacaciones, los campos de refugiados, las barracas miserables
destinadas a desaparecer o a degradarse progresivamente), donde se
desarrolla una apretada red de medios de transporte que son también
espacios habitados, donde el habitué de los supermercados, de los
distribuidores automaticos y de las tarjetas de crédito (...), un mundo asi
prometido de la individualidad solitaria, a lo provisional y a lo efimero, al
pasaje, propone (...) el analisis del palimpsesto donde se reinscribe sin

cesar el juego intrincado de la identidad y de la relacién.84

Y si ademas el arte en su puro ser de re-presentacion o imagen, se une a las
filas de este no-lugar, parece que el arte ha perdido todo sentido de ser, de
significacion, de transformacién de los espacios vacios en espacios habitables por
hombres y mujeres que necesitan, en el reconocimiento de su fundamental limitacion y

carencia, la interrelacion entre si y con /o ofro.

Este “no-lugar” del arte, representa la pérdida del sujeto en la multiplicidad de las
imagenes, reivindicando, a su vez, el acotamiento del horizonte de creatividad, de
transformacioén del mundo en un habitat de resignificacion que los simbolos ofrecen en
su condicidn de interpretacion viva de la situacion de los sujetos en torno a si mismos,

el mundo vy la divinidad, esto es, /o otro.

8 Cfr. Marc Augé, Los no lugares. Espacios del anonimato, (Barcelona: Gedisa, 2001).
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2.2 El origen de la obra de arte: hacia una estética simbédlica

El hombre se descubre entrainablemente vulnerable en la busqueda de su fundamento:
el hombre es un ser limitado por su temporalidad pero abierto a la superacién de la
misma por medio de su imaginacion, transformando tal “limitacion” en “frontera”, es
decir, en puente para hablar de si mismo como un ser que se lanza hacia lo otra orilla.
Por lo anterior, la experiencia simbdlica sugiere “excentricidad”, es decir, la obra nos
saca fuera de nosotros y nos presenta frente a /o otro: no se trata de re-producir, y re-
presentar, sino de producir y presentar. El conocimiento que aporta el simbolo es una
perspectiva que abre el acceso al centro de la realidad desde donde las cosas se
aprehenden como articuladas dentro de una red y orden mayor. El simbolo es un rayo
iluminador que abre o despierta un sentido y devela un significado profundo del mundo,
de la vida y de la existencia humana. Es un conocer que revela el corazdn palpitante de
la realidad. Por ello, el simbolo encierra una realidad de misterio en tanto que nos
desborda, nos implica y nos apalabra el fundamento buscado.

Asi, el mito creador primigenio, incluso prehistorico, tan presente en el discurso
de la Escuela de Altamira®, por ejemplo, emplea la categoria de lo ingenuo, para
dilucidar la doble consecuencia de un arte de tipo simbdlico: la de un hombre originado
y la de un hombre originador. El principe de la creacién es, desde el punto de vista de

las artes, hombre y nifio a la vez.

2.2.1 La escultura como apertura del mundo simbdlico

La escultura es arte de la forma. Forma y luz fascinan al hombre. En su célebre escrito
publicado como la Interpretacion estética de la estatuaria megalitica americana, Jorge
Oteiza® insistia en que el artista no se debe a la repeticién o imitacion, sino al

pensamiento inédito, al hallazgo que provoca una disposicion insélita de la imaginacion.

8 | as referencias expresas al arte primitivo que fue objeto de los entusiasmos de los nuevos prehistoricos (Ory, Goeritz, Ferrant,...)
promueven la retraida de la percepcion a disposiciones originarias, germinales, de la creacion y, con ello, al mito de los valores morfogenéticos
puros.

8 Cfr., Op. Cit., Jorge Oteiza, La esencia humana de...
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Se comprendera que el propdésito de las tentativas que se comentan en estos términos
no radica expresamente en el resultado formal, sino en la estimulacién estética que se
desencadena y que da ocasion a nuevos ordenes perceptivos de nuestra visualidad
humana. El juego formal de ese espacio insolito educaria nuestra percepcion, a la que
llama a encontrar su idoneidad con lo que desconoce vy, por tanto, a afianzarse en la

actitud artistica ante las formas.

Por esto es que la forma escultérica se plantea aqui como la capacidad para
estimular lo imaginativo. Asi, la propuesta plastica se convierte en metafora de su
propia transformacioén: concebir el cambio como la Unica realidad, supone aproximarse
mas al mundo fluyente donde se muestra la relatividad de la condicién humana: la vida,

siempre fluctuando, siempre temporal.

2.2.2 El arte no es ilustracion, ornamento ni imagen

El peligro de una representacién puramente ornamental (ilustrativa) se evita al
considerar el arte como signo de una forma pura animada de vida. El arte, desde esta
perspectiva, responde a una busqueda de formas autonomas que hacen (representan)
visible una realidad interior, un modo de percibir y sentir que es distinto para cada
persona. Se trata de la esencia humana de las formas, donde existe una humanidad de
todo arte creado por el hombre, donde el artista deforma y transforma la realidad, hasta

hacerla incluso irreconocible.

Mariana Méndez, Sin titulo, 2006. Marmol durango. 55 x 49 x 40
Proceso de Transformacion de la piedra por medio del tallado
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Pero ¢;hasta qué punto, en esta sugerencia de transformacién de la realidad,
nuestra obra surgira matizada de un acento local? Remitiendo nuestra reflexion a la
experiencia como hasta ahora, la obra crecera de dos ramas: la colectividad y el
individuo. Ahora bien ¢jes el individuo quien se debe a la colectividad, o es la
colectividad quien se debe al individuo?

Es muy actual la tendencia a estimar como valor principal en la obra el acento de
raza; inclinacion decadente que determina un perjuicio privativo de emotividades

propias y que conduce a la atrofia del sentimiento original.

Bien es verdad que nuestra obra no puede producirse espontaneamente.
Adviértase siempre en ella una ligazoén pretérita, origen de luz. Es decir, que se
requieren dos elementos para que la obra se manifieste, y de los cuales puede
derivarse su acento local: Tradicion y Naturaleza (esta ultima, como ya hemos descrito,

no apreciada en su sentido espectacular, sino tematico).

Y no busquemos la tradicion como legado racial o de nuestra aldea. Tradicion no
es un concepto circunscrito a la familia; Tradicion es herencia asequible a todo humano
a quien llega; tradicion es herencia que cunde y que crece y que arraiga en razon
directa de su difusion, por esto, su lugar es la comunidad que la vive, y la hace
presente. Ahora bien, hay tradiciones nuevas y otras viejas, pero todas mueren, al fin
por ley de haber nacido. Son las tradiciones de orden sensitivo y dentro de éstas, las
contenidas en toda forma artistica la base de nuestra atenciéon. Contenidas en toda
plasmacion ajena al tiempo y al espacio en los que residen latentes. Por si sola, la
tradicion no fermenta sino en un producto hibrido con las vivencias e interpretaciones

particulares de cada individuo que, cuando mas, podra repetirse pero nunca sucederse.

Naturaleza, aqui entendido viene a ser sindbnimo de Vida. Incluyamos dentro de
este concepto todas las formas, las luchas, las armonias y las fuerzas que nos rodean.
La estatica silueta de una verdad corpoérea; la hieratica gravidez de un volumen; el
resbalar de la luz por la carne viviente; la tersa superficie de un techo desnudo; el

ascensional serpenteo con que crecidé el arbol; el diverso matiz, obra del espacio. El
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campo, la ciudad, el cuarto que habitamos; la tierra que pisamos y por la cual nos

alimentamos y vivimos.

Las formas de /a naturaleza, igual que las de la tradicion, obedecen a un proceso
de cambio y adaptacion. Su “perfeccion” es parcial e invisible. En ellas no vemos sino
necesidad, limitacion, vulnerabilidad, imperfeccién, busqueda de sentido. La eterna
imperfeccion de las formas es garantia de la eterna vida del arte de sentirlas.

Ahora bien, cuando de la obra emana un perfume tradicional que domina sobre
toda interpretacion subjetiva de la Naturaleza, o bien cuando sin aquel entronque
tradicional se manifiesta en ella la condicibn genuina del Ambiente o Naturaleza,
entonces la obra es francamente tipica. Este es el caso en que la obra es mas bien hija

del pueblo que del individuo.

Si, por el contrario, no diluir ese alimento de viejas tradiciones sino que aparece
la obra sazonada de calida subjetividad de no querer dejar antafo, o bien, cuando sin
derivarse de un Ambiente o Naturaleza, hubiera prendido en alguna de las infinitas y
sutiles del vivir general haciendo sensible un aspecto nuevo, o marcando formular u
orientaciones modernas, aun siendo eco de analogas exaltaciones la obra puede

considerarse en este caso mas bien como hija del individuo que del pueblo.

Hay ademas una cuestion de compativilidad entre la Tradicion y la Naturaleza.
Es preciso que una y otra se confundan en la unidad; condicion indispensable para no

caer en la aberracion.

2.2.3 EIl espacio artistico como alternativa creativa de referencias

significativas

Partiendo de esta reflexién, sugiero la lectura del arte como el espacio creativo de
sistemas de referencias simbolicas, esto es, como vocabulario rico en sugerencias

alternativas en torno a la condicion limitada del hombre. El arte explota al maximo su
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condicion de sugerencia, acudiendo a metaforas, metonimias y sin6bnimos vy
entresacando de cada idea la posibilidad de variados matices. Se trata pues, de una
demanda: la de promover un arte acorde con los tiempos, con el presente de cada
presencia humana. Se trata de la exigencia de un arte en contacto con la vida, con las

realidades que marcan la percepcién del mundo.

Asi, como timidamente ya lo mencionaba, la necesidad de dotar al arte de vida
se resuelve, en escultura, a través de la forma. Es decir, la razon de la obra de arte es
Su propia esencia: su valor proviene de la capacidad de satisfacer una necesidad
animica, especificamente humana, basada en la apreciacion sensible y reflexiva de si
mismo por medio de las formas que le sugieren al hombre su paso por el mundo. Arte,
vida y forma quedan enlazados en una triada de conceptos, eje sobre el que se va a
desarrollar el sistema artistico del escultor.

Para conseguir que la obra de arte tenga vida y produzca emociones hay que
volver los ojos a la naturaleza: frente al natural se impone la Naturaleza, pero no sus
aspecto fisico, exterior, superficial, sino sus principios: lo cambiante, lo contingente, lo
finito, lo carente, lo necesario, sugerencia de la misma condicién del hombre. El arte
busca sus propias leyes, al modo en que la naturaleza tiene las suyas. Estas leyes son
las que provienen de la propia condicidén artistica que, en el caso de la escultura, se
resuelven en el espacio en sus tres dimensiones, en las leyes fisicas y en las materias
teluricas. El arte se convierte asi en una suerte de “segunda naturaleza”. Este proyecto
en torno a la significacion del arte desde la vida busca que desde la leyes propias del
arte, se generen obras donde se materialicen ideas, creencias y condiciones, hasta

ahora defendidas s6lo sobre el papel.
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2.2.4 El arte como “arte vivo”

(Fig. 34)

Trabajo en el Taller de Talla en Piedra

Pero ¢cdmo comunicar vy
hacer comprensibles estas
realidades como actitudes
estéticas? Por medio de un
“arte vivo.”®’ Este necesita
dar “formas actuantes”,
‘incisivas”, “formas que
valgan por si mismas’,
como valen las de la

realidad. @ Formas que

tengan configuracion

ni representativa. Lo que da necesidad a su naturaleza es la condicion activa del objeto
artistico creado, es decir, la invencion plastica ha de hacerse presente en el acto
creativo mismo. Esto es, se busca una imagen artistica sin intenciones representativas
ni descriptivas, fruto de sinceras tentativas de la imaginacion. Asi, el producto artistico
es expresion vital y rendimiento de la voluntad precisamente en la medida en que el
mismo proceso creativo se hace presente en la forma final y por que resulta de una
tentativa vital: “Me parece imposible que quien produce una obra plastica con intencién
de arte pueda distraer su pensamiento de una idea fija: la de ver hecho aquello que
constantemente vislumbra”®. En la obra plastica encuentra expresion el pensamiento
formal (ver Fig. 34 en la que se muestra el proceso creativo a partir del estudio de la
geometria y los planos): “La mision de nuestras manos ha de consistir en evidenciar las

estructuras imaginadas por el arquitecto que vive en nosotros”.

87 Cfr., Op. Cit., Angel Ferrant, Todo se parece a lago...
8 |bidem, p. 94
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3. El artista como transfigurador del mundo como obra

El artista sabe mirar su mundo, no “estando fuera de éI” (como muchos lo opinan), sino
siendo el que mas adentro y sumergido de él esta, ahi, implicado, envuelto, abrazado,
sobrepasado por la realidad que vive, transformando la apariencia de la realidad,
introduce una lectura de las representaciones que no estaban alli y que tienen como
objetivo la afloracion de nuevas sensaciones. En esto consiste el caracter simbdlico del
artista, en traer a la cuenta lo que no esta en la apariencia, sino que esta oculto en tanto
que permanece en la constancia de la existencia, dejandose dilucidar por aquel que
sabe mirar. Las cosas dejan de ser lo que son y no son ya lo que parecen. A través de
materiales y formas se nos informa de una realidad que, a nivel de lo visible y lo

perceptible, es otra. Los placeres estéticos y, por tanto, vivenciales, se multiplican.

La realidad (la inexorabilidad de la limitacibn humana y su carencia) permanece
como referente. Pero se redefine como frontera (ya no como limite sino como relacion
que apunta hacia otra presencia, la de /o otro), punto de partida por el que se hacen
perceptibles nuevas realidades.

Asi es como la representacion, como finalidad del arte, queda a salvo, no se
niega radicalmente; sin embargo, de algun modo, entra en “crisis” y participa de una
tension dialéctica, condicion a partir de la cual es posible crear todo un mundo de
sugerencias o simbolos: la realidad y la percepcion de ella. Es en este momento donde
aparece la capacidad de “creencia” en lo ausente de la apariencia de la obra. Sélo
sugerido, sefalado, remitido, pero ausente, oculto, misterioso. Para creer es preciso
conocer. Estudiar es indagar para conocer. Quien conoce y piensa puede crear. La obra
nos abre (nos hace conocer) un mundo que antes no podiamos mirar sensorialmente.
Es asi que para ser “artista” se precisa conocer el mundo referido: el artista vive y siente

lo que refiere.

Y en esta realidad conocida, el artista reconoce, a su vez, la capacidad de
convertir el limite en frontera. En este reconocimiento se gesta un espacio de

esperanza, por sabernos limitados pero a la vez indefinidos, incompletos, movidos a
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una realizacioén, a una autodefinicién, a tender puentes creativos entre lo que somos,
limite, y lo que nos sugiere un espacio de “realizacion”, lo ofro. Se trata pues, de una
esperanza antropologica, basada en la creatividad por la excentricidad, en el estar
descentrados de nosotros, lanzados a lo otro, confrontados con la diversidad que en si
misma, ontolégicamente, es alteridad. La grandeza de los artistas consiste en su
capacidad para mostrar mundos, donde nuestros viejos esquemas inmoviles cobran un
significado distinto: el de la esperanza, el de transfiguracion de lo real limitado en

frontera.

3.1 El artista como contemplador de la vida

La contemplacion de la vida nos produce una impresion, un sentimiento, y para
manifestarlo necesitamos un medio. Adoptando como tal el concepto imitativo
caeriamos indefectiblemente en lo que podriamos llamar perfeccién incompleta. Es
decir: obtendriamos la vida, muerta; la vida que no es vida. Inutil empefo, que nos
conduciria a la farsa, al fraude, a la mentira. La verdad, pues, de la obra de arte, en
nuestro medio de expresion, dependera de la “sinceridad” con que manifestemos
nuestro sentimiento en referencia con la realidad que lo motive. Formas nacidas en la
piedra, “...fecundada la vida por el artista, nacen con una maravillosa virginidad (las
formas). Su expropiacién o adopcidén es prostituirlas, origen del plagio, y si nuestra
fecundacion se verifica exclusivamente sobre ellas y no sobre las de la vida, nuestro
delito ya no sera el plagio sino el incesto artistico”™®

Cada parte de la obra vibrara en ella toda y no fuera de ella. Su periferia
encerrara nuestras sensibilidades, y fuera de ella nada habra nuestro. Nuestra obra
sera un todo hermético que nos significa a nosotros. Ahora bien, cuando en una
totalidad sensorial las formas fisicas son partes, la otra parte para completar el todo es
nuestra obra de escultores, y, en este caso, sera eterno reflejo del dialogo de nuestro

espiritu y las formas fisicas ante un pedazo de la vida. Ya no vivira aislada nuestra

8 Op. Cit., Anfel Ferrant, Todo se parece a... 97.
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obra, sino sociable. Cada una de sus partes vibrara en ella y fuera de ella. Nuestras

sensibilidades no apareceran circunscritas. Nuestra obra sera una parte.

3.1.1 La mirada artistica, una mirada metanodica

Asi por ejemplo, desde una vision platonica el artista es un individuo de excepcion,
dotado de un poder visionario que, a la manera de un profeta, penetra profundamente
en todas las cosas que de por si ya estan ahi. Esta posibilidad de mirar se da gracias a
la experiencia de encuentro que previamente el sujeto ha vivido como condicion de
posibilidad para poder mirar de manera distinta. A esta “forma distinta de mirar”’ la
llamaremos actitud metanoica, es decir, la capacidad de percibir y juzgar de manera
distinta, pensar distinto, vivir distinto incluso la condicion propia del limite. De algun
modo, ante las pupilas, el tacto y el oido del artista se presenta un tipo de realidad
reflejada en la obra como sorprendente en tanto revelaciéon de aquello que los otros
hombres no han alcanzado a ver a simple vista. El artista no ve mas alla de lo real, mas
bien, es capaz de ver lo real mismo, percibiendo su apertura a ser descubierto,
manifestado; lo mas real de lo real es revelado: lo que esta ahi, sosteniendo y
posibilitando el ser del mundo y de los hombres y mujeres que lo habitan. Es el hombre
que al despojarse del velo que oculta la verdad de las cosas las descubre en su
auténtico ser, esto es, en su devenir constate. El artista es sensible al ser y a los
contextos, generando en la obra una comunicacién ludica entre ambos: apertura que
abre camino, que posibilita la capacidad de autocomprensién de los hombres a partir
del mundo que habitan.

Asi, un hombre con dotes artisticas, encuentra un objeto de la realidad exterior,
se siente tocado, llamado, descentrado de si por una propiedad o un conjunto de
propiedades de las lineas, colores, formas y/o movimientos de dicho objeto, elementos
que dicen algo: la capacidad de tener una forma especifica para revelar un mundo de

significados que abren la posibilidad de la experiencia del encuentro por su misma
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presencia. La interioridad del hombre se pone en un peculiar movimiento, se hace

abierta y receptiva; pero a la vez despierta, tensa y dispuesta a la actividad.

3.1.2 El espacio artistico como ftriptico relacional

Ademas, podemos decir que toda obra puramente estética se abre en triptico, cuyas
hojas estan formadas por el artista, la obra y el espectador. El artista en su obra
ejecuta, juega, con todo el conjunto de su genio y suscita una emociéon en el
espectador: la obra de arte es para mirarla, y arrebata el espiritu humano,
representando algo configurando en su pequefio mundo artistico.%

El artista ve emerger las formas no a la manera de conceptos y teorias certeras sobre
lo que son o no las cosas, sino de manera sensorial, en contacto con lo que ve, oye y
palpa. Llevado por las formas y a la vez simplificandolas, condensandolas, haciendo
cuanto sea preciso para elevar la comunicacion de las mismas, el artista hace evidente
lo inefable en las formas. Asi, el artista, al captar lo inefable de la cosa, se capta a si
mismo, no de modo conceptual, sino viviendo de manera inmediata, desnuda al decir,

expuesta y vulnerable a los ojos que saben ver lo que por evidente se pone en juego.

El artista articula un nuevo sistema formal, el cual debe ir acompafiado de una
reflexién distinta sobre la experiencia perceptiva que, si bien parte del artista, tiene que
apostarle por un cambio en los habitos perceptivos de la sociedad en general. Si la obra
es, el artista es el que ve, el que mira y hace ver de otro modo lo visible: hay videntes y
ciegos, sensibles e insensibles ante las formas del arte. La conexion entre el mundo

exterior, un mundo lleno de formas, y el artista se establece a partir de la mirada. Artista

% Toda obra genuina de arte es ademas simbolo, hayalo pretendido o no el artista, tanto si éste es naturalista como simbolista. Simbolo, es
decir, que de la plenitud infinita del sentido con la que tropieza necesariamente todo humano conocimiento, capta algo y lo hace manifiesto y
comunicable. El artista es capaz de abrir mundo de interpretacion, en donde el simbolo capta parte de lo inefable, lo comunica, pero también
posibilita el percibir lo mucho que se escapa, donde el simbolo expresa en si mismo la imposibilidad de manifestarlo todo. Por tanto, de esa
misma plenitud de sentido que pretende el simbolo, inagotable para el conocimiento humano, encontrara una misteriosa resonancia. Asi
entendido, todo arte auténtico es una revelacion simbdlica, y la creacién artistica un servicio santo. A pesar de todo, sigue siendo verdad que
en toda creacion artistica se oculta un peligro y esto no solamente cuando el artista no tiene idea de la santidad de su misién. Es el peligro de
que se contente con la representacion externa de la imagen, como si no existieran para él otras exigencias®. Pero ademas, existe el peligro
del orgullo, de la apropiacion de la gloria que pasa por nosotros, imposibilitando la condicién para el encuentro ya no sélo del espectador, sino
del artista mismo.
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es el que tiene capacidad de ver mas alla y se le puede exigir un comportamiento
perceptivo que descubra las posibilidades de nuestras experiencias sensibles. Se
reivindica el placer de ver y también el de hacer ver. La revelacion de los sentidos y el
nuevo uso que debe darseles para proponer, no un nuevo lenguaje, sino un nuevo
modo de pensar el arte en relacién a la vida. Esta mirada no se refiere a la vision fisica,
retiniana, superficial, sino a la que se ejerce desde el interior y que, como proceso de
revelacion, participa de la categoria de fe. Esta fe, basada en el creer, le lleva, en un
juego de palabras, a la de crear: Obedezco al mandato de una fuerza inexorable, en la
cual lo que hago es lo que creo. Al responderme asi, me sale al paso la palabra creo,

en la que se comprime lo de creer y crear.

3.2 Un artista, un nifo

En lugar de buscar la reflexion sobre el arte como un fin en si mismo. La situacion
privilegiada del artista, es la de ser un nifo: tiene una oportunidad histérica de poder
situarse entre la intuicion y la conciencia y la posibilidad de tender un hilo que le une

con el mejor arte.

(Fig. 35)

El nifio es el modelo en el que se
debe mirar el artista: todo esta dicho
ya, pero como nadie escucha, es
necesario empezar continuamente.
Aprendizaje 'y creacion aparecen
unidos en el sistema artistico, hasta el
punto de que puede darse la vuelta al

planteamiento inicial y entender la

creacion como el cultivo de la
capacidad de aprendizaje (véase Figs. 35, 36 37 y 38 donde se muestra el trabajo de
ensayo en el taller). El taller es un lugar de ensayo, donde se afronta cada trabajo como
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si fuere el primero y cuyo objetivo es la produccién de formas nuevas, dejando un

margen al azar, a la sorpresa y, sobre todo, a la duda.

Proceso para sacar molde de modelo vivo.
Taller de Experimentacion Plastica
(Fig. 36)
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Vaciado en yeso con recubrimiento de cera. Taller de Experimentacion plastica
(Fig. 37)
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3.2.1 Eljuego reflexivo en la obra de arte

Asi, el oficio del escultor como artista, supone un gran esfuerzo, tanto fisico como
mental (Fig. 39). Compaginar la tortura del trabajo mas rudo y sucio que puede haber,
con la actividad mental necesaria para percatarse de las posibilidades expresivas de
toda forma en los dominios del espacio; soportar la impaciencia que una manipulacién
extraordinariamente premiosa causa, junto a la comezon ardiente sin cuya tension no
puede darse la obra, son factores que le colocan a uno al borde de lo insufrible. Es
perfectamente explicable que no haya mas escultores de oficio, o que entre los de oficio
sea rarisimo el escultor. Lejos de haberse simplificado en su emancipacion de las viejas
ataduras técnicas, el proceso creativo se ha abierto a nuevas vias de experimentacion
con materiales y métodos y exige un escultor consciente y concienciado que mantenga

los sentidos siempre alerta y ponga en juego la sensibilidad por via intelectual.

(Fig. 39)

Después del trabajo de talla en piedra
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De este modo, el acto creativo, basado en una investigacidon sobre las
combinaciones posibles de sus componentes elementales en el espacio, se da a si
mismo como tema de reflexion artistica. En la escultura, lo mas fundamental no es el
hecho material del cambio sino el movimiento. Pensar esto es como creer que el
secreto mas intrincado de una partida de ajedrez es el transporte de una casilla a otra 'y
no la jugada en si.

Asi por ejemplo, la representacién de la figura humana se entiende solo en su
desplazamiento en el espacio. Aqui no hablo de un movimiento mecanico, que se agota
en si mismo: es un fin. Se trata de un desplazamiento que consigue “figurar” las
innumerables posiciones y puntos de vista que el artista, o cualquier espectador que
manipule el dibujo, por ejemplo, deseen. El arte escapa de su vinculacion con la
maquina al convertirse en un objeto ludico. No es ni imagen, ni construccion. El arte
participa de una concepcién que lo asimila al juguete, pero que no hace de él un
juguete.

El valor de la escultura no consiste en su capacidad de suscitar una emocion
estética, fija en cada una de sus posiciones, sino en la concatenacién plastica que hay
entre todas ellas en virtud de una serie de movimiento, cada uno de los cuales, asi
como todo el conjunto, obedece a una razén mayor de composicion. Posee un refinado
estilo que refiere sobre el mismo proceso discontinuo. No tiene un unico desenlace,
sino la atrabazén de una jugada, de una dialéctica continuada y l6gica. Su comparacion
con el ajedrez es afortunada ya que el ajedrez no es propiamente un juego, sino, en
cierto modo, la reflexiébn sobre la capacidad de jugar misma. El arte tiene, en una
palabra, caracteres de partitura: jouer, spielen, play, son palabras unidas a la esencia
misma del arte de todos los tiempos.

3.2.3 La obra de arte como espacio ludico

El espacio construido por el artista, por y para la escultura, surge de sus propias leyes y

posibilidades, es autonomo y libre y permite al espectador organizar su relacion con ese
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espacio y explorar las infinitas dimensiones del mismo. El acto perceptivo coincide con
el creativo, el espectador es, a su vez, constructor de nuevas relaciones espaciales,
abiertas a lo imprevisto. El disfrute estético del mirar se complementa con el ludico del
crear(véase Fig. 40 como ensayo de Experimentacion plastica con modelo vivo).

Proceso para sacar molde de modelo vivo.

Taller de Experimentacion Plastica
(Fig. 40)
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La concepcion del arte como posibilidad de juego de formas en el espacio
necesita un recurso para poder materializarse. La escultura es funcién animadora del
espacio: vemos el mundo por el agujero de los ojos, mas la imagen del mundo no es la
que nos dan las pupilas, sino la que se reproduce luego en el modo humano de ver el
mundo. Las propiedades de la imagen se ostentan ocultas y nada mas que la mirada
prodigiosa las descubre. Verdad, tratandose de artes del espacio, se opone

directamente ilusion, imitacion, semblanza.

Es asi que la relacidén entre el artista y la obra de arte pasa por el arte mismo,
concepcion en virtud de la cual hay obra. Entonces el arte ocupa un lugar intermedio
entre el creador y lo creado. De aqui habran de desprenderse importantes
consecuencias de cara a una teoria del arte que dé cuenta de las vias de acceso
sensible a los misterios inefables de la revelacion de la realidad. Algo despierta en el
propio ser del artista. Es, precisamente en esta experiencia, donde se habla de un
‘encuentro” en el que vemos una cosa, percibimos su modo peculiar de ser, su
grandeza, su inefabilidad, su desbordamiento de vida, su inestabilidad cierta, su
magnanimidad inconmesurable... y enseguida, como un eco vivo, algo responde a ello
en nosotros mismos, algo se pone alerta, se levanta, se despliega. El artista, como
hombre, es capaz de responder con su ser interior a las cosas del mundo, realizandose
a si mismo en esta respuesta. Esta respuesta no resulta del mero captar la cosa tal
como esta delante, sino contemplandola en su presencia, en su ser en el mundo que se
despliega como un ser en referencia, en relacion-con, relativo a un mundo que lo
significa, donde emerge su propio ser, algo de lo que él es en la intimidad: su

fundamento mas elemental.

Para finalizar este capitulo diré que el arte es un espacio de apertura intima que
nos revela nuestra necesidad de relacion con otro. Asi, a la pregunta kantiana ¢qué
puedo esperar? Se revela la necesidad de “dar razon sobre la esperanza” (1Pe 3, 15)
de los hombres y mujeres que preguntan desde su condicion vulnerable y limitada por

el sentido de su existencia: la fragilidad de mi cuerpo y mi proyeccion hacia la muerte
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sugieren un sinsentido, un absurdo angustioso que genera una busqueda de sentido®".
Por esto, la esperanza la definiremos como la expectacién inminente del acontecimiento

de la realidad que fundamente la existencia humana.

El arte, desde esta perspectiva, debera de dar respuesta a las preguntas del
hombre sobre su propia existencia. S6lo el arte de tipo simbdlico, concebido dentro de
estas exigencias tiene valor de esperanza, por
tanto, repercusion existencial. No pretendo
agotar aqui la cuestion sobre este interminable
tema, cuando en nuestra actualidad, los
mismos canones estéticos se ven
cuestionados, dando la impresidén que no es ya
la belleza, sino la originalidad, la que ocupa el
puesto de criterio artistico fundamental (en
gran parte, como consecuencia del

formalismo).

Antonio Oteiza, San Sebastian, 1978. Bronce, 80x50x55
(Fig. 41)

El aspecto simbdlico al que hemos hecho referencia, conectado con la vida y la
transformacién de ésta es traducido como esperanza de acabamiento existenciario, es,
en el fondo, la obra vista desde su caracter trascendente. Aspecto simbdlico de la obra
gue va mas alla del plano emotivo que actua a través de la sensibilidad, suscitando el
aparecer del mysterium tremendum, fascinorum, a lo que Mircea Eliade, desde el
estudio de las religiones orientales, llamara: lo sagrado, teo-fania (aparecer sagrado)
del mundo a los ojos de los hombres, esto es, posibilidad de entender el mundo mismo
como horizonte de realizacidn existenciaria, cosa que fascina, pero a la vez nos deja en

la perplejidad de encontrarnos ahi, seres en el mundo, abiertos a nuestra realizacion

91 Posterior a esta lectura pesimista y limitada de la vulnerabilidad como condicién humana, daremos un giro, mirandola mas como posibilidad
positiva, es decir, con condicién para la autocomprension y posterior encuentro con la divinidad, haciendo de ella no un limite sino una frontera
entre dos realidades: el hombre y la mujer, y la divinidad (Cfr. Jan-Luc Nancy en “La Déclosion” Déconstruction de christianisme, (Paris:
Galilée, 2005).
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(véase Fig. 41 como sugerencia tematica al hombre en busqueda de la intimidad

fascinante y misteriosa de la realidad).
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CAPITULO Il

La obra de arte como espacio de encuentro con lo sagrado

Cuando un escritor escribe el ilusorio esfuerzo del hombre
por encontrar el “lugar” que pudiera ofrecer la respuesta

a la pregunta sobre el sentido de su existencia,

o cuando presenta a un hombre quien persigue

y finalmente destroza su conciencia de culpabilidad,

0 a un hombre cuya muerte es tan absurda como lo es su vida;
0 a uno, que esta asqueado del vacio de su vida:

en el fondo, se trata de la pregunta religiosa.

Paul Tillich, “Die Verlorene Dimension”, en

Die Frage nach dem Unbedingten

(Schriften zur Religions-philosophie)

Las plantas y los animales, el fuego y los astros conmueven al hombre primitivo.
Postrado ante ellos, es presa de la inquietud espiritual, hermana de toda emocion.
Duda. Quiere encontrar la clave de este enigma, teme y prende en él el sentimiento
religioso y artistico. {Como no rendirse y adorar aquello que despierte en él tan
inmaterial estremecimiento? Con el mito y el rumor, nacen la literatura y la musica. Con
el amuleto o el idolo, la pintura y la escultura. La religion, la cuna del arte. Obsérvese la
predileccion del nifio por todo aquello que existe con mayor palpitacion de vida, con
mayor jugosidad luminica. Los dioses de los nifios son los vivos colores de los
animales. Sus idolos, los juguetes (véase Fig. 42 donde ya los antiguos grupos tribales
utilizaban amuletos como recursos miticos para unirse con lo sagrado de la naturaleza,

su fertilidad, su vida, su divinidad).

Amuletos estatuariso del 3000 A.C. tallados en marmol.
Aprox. 40 cm. Skyros. B. From Paros.c.From Amorgos

(Fig. 42)
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En este tercer capitulo, abordaremos la relacion que existe entre el arte y la
sugerencia de /o otro como dios. Y es que, como lo dijimos en el capitulo anterior, la
sugerencia de lo otro (el sujeto, dios o su mundo) le da al sujeto, espacio de

transfiguracion de su propia condicion limitada humana.

Lo sagrado en el arte se muestra como lo originario de nuestra existencia,
haciendo de ésta un encuentro fundacional como espacio de comunioén entre el hombre
y su divinidad como horizonte de apertura, trayendo a la cuenta una esperanza radical
por serse y realizarse. Aun los sacrificados, los marginados, las heridas abiertas en la
memoria de un hombre o de una mujer prostituidos por los andamiajes sistémicos de
las formas normativas, vacias de contenido simbdlico, son capacitados para ser
acordes fundamentales del canto de la belleza en relacion con la experiencia de lo
sagrado; el corazén del hombre y la mujer se develan abiertos a la respuesta que

ensanche el horizonte de su comprension y esperanza.

Hablar de “arte sacro” en nuestra actualidad, sugiere espontaneamente voltear la
mirada hacia aquellas formas artisticas del pasado, sean éstas la discusion iconoclasta
en Bizancio (Fig. 43), las obras renacentistas religiosas, asi como el sin numero de
obras que remiten, por su tematica, al ambito “sacro”. La pregunta del arte sacro parece
asi dejar totalmente de lado lo que hoy pudiésemos decir de lo “sacro” y su relacion con
las experiencias de los sujetos contemporaneos, experiencias expresadas, por ejemplo,
en las obras artisticas de nuestro tiempo. Esta curiosa pertenencia al pasado del arte
sacro, deja nuestro tiempo sin real comprension de lo sacro. En estas condiciones
argumentaremos que la unidad tedrica y, sobre todo experiencial, entre lo sagrado y lo
artistico es, hoy en dia, escasa o nula. La apuesta es entonces lo siguiente:
cuestionarnos y reflexionar en torno a lo que hoy pudiésemos comprender por “sacro”
como para dar nuevamente un significado moderno a la expresién “arte sacro”. Esta
apuesta partirda esencialmente de una reflexidn personal, por una razon sencilla: hay
muy poco material en lengua castellana que explore el tema desde el sujeto

contemporaneo moderno.
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a% !#J

TN '*wr'"
Cristo de Pentecostés, aprox. Afio 900,
(Fig. 43)

Preguntar si aun se puede hablar de “arte sacro” en la actualidad no se refiere a
una cuestion estética, sino religiosa. La inmediatez de lo practico, el afan funcionalista
de las cosas y en gran medida, de las personas, deja sitio para que la dimension
religiosa de lo estético se borre ante el elemento puramente descriptivo. El arte pierde
el lazo organico entre el contenido y la forma, el signo y la cosa significada,
hundiéndose la obra en la noche de las rupturas. A falta de arte sagrado, ya no hay
mas que obras de arte de tematica religiosa.
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Con lo anterior, afirmo que es irrelevante para esta investigacion, todas aquellas
obras que, por mas que traten temas “religiosos”, a manera de ilustracion, no afronten —
o lo hagan sélo superficialmente — la problematica de la condicion humana, es decir, de

su saberse antes que limitado, fronterizo, abiertos al encuentro con /o otro.

Entonces, el orden tematico de este capitulo se desarrollara de la siguiente
manera: la primer parte se centrara en una vision de los datos de la fenomenologia
religiosa y de la teoria del arte en torno al espacio sagrado como espacio artistico
(tomando como ejemplo principal a la escultura , la arquitectura y los vitrales); la
segunda parte se centrara mas bien la apofatica como lenguaje negativo para hablar de
la condicion carente del hombre y su discurso en torno a lo sagrado para finalmente
afirmar que al arte sacro como espacio creativo de esperanza para la condicion

humana.

1. Lo sagrado como pregunta por el fundamento humano

La pregunta por lo sagrado develada por la obra artistica, es, en el fondo, la pregunta
por el hombre y su experiencia en torno a aquello fundamental por lo que pregunta: “Si
alguien comienza por preguntarse si Dios existe o no existe, jamas puede llegar a El; y
si comienza por afirmar Su existencia puede llegar a El menos aun que si la niega. Un
Dios cuya existencia o inexistencia puede cuestionarse es un objeto junto a todos los

demas que integran el universo de los objetos existentes.”*

1.1 El caracter simbodlico del arte sacro

La pregunta por la sacralidad del arte, no es otra cosa sino la pregunta por la vigencia
de lo sagrado en la experiencia de los sujetos contemporaneas. Asi, la pregunta por lo
sagrado es, en el fondo, “el desesperado esfuerzo por descubrir el fundamento de las

92 Paul Tillich, Teologia de la cultura y otros ensayos, (Buenos Aires: Amorrortu editores, 1966), 14.
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cosas, de la realidad ultima” . Tras cada acto sagrado y cada objeto de culto hay el
deseo y la pretension humanas de trascender el yo de su ensimismamiento. Pero
¢,como expresamos el significado de este intento? La respuesta: mediante el simbolo,
éste que constituye “una parte del mundo humano de la significacion”: aquella que no
puede presentarse directamente a la sensibilidad®. De esta manera, siguiendo un
ejemplo de Eliade®, cuando un arbol se convierte en un objeto de culto, ya no es un
arbol lo venerado, sino que se convierte en una hierofania, es decir, una manifestacion
de la Presencia sagrada. Dicho de otra manera, el arbol posee un significado que, en
ultima instancia, es simbdlico, puesto que remite a seres o valores que traen a la cuenta

una presencia, la de quien lo percibe y contempla, y la de /o otro.

Podemos decir que el simbolo en el arte sacro, es el modo de experiencia de la
realidad®. La de ver los objetos de la realidad al modo hierofania. El artista cuando mira
el “arbol’, la “obra”, la “escultura”, la “pintura”, la “musica” o el “templo” esta como
dotado de un “nuevo 0jo” u “oido” que le permite captar una dimensién profunda de la

realidad que otros no ven.

Vemos ya que el simbolo le afiade un nuevo valor al objeto. El simbolo “abre” a
la obra a un mundo o espacio distinto del meramente presentado, la hace “estallar y la
remite a la divinidad como fundamento. Asi sucede cuando un arbol encarna el arbol
del mundo, o una espada se asocia con un falo y el trabajo agricola con el acto de

procrear”’ .

El arte sacro, en su dimensién simbdlica, nos remite al fundamento o raiz de la
realidad del mundo. El arte sacro se vuelve “la conciencia de una dimension
trascendente en todas las experiencias de la vida, la afirmacién de una realidad mas

98

profunda que subyace a toda apariencia™”. Nos permite descubrir que el mundo, la

realidad y los hombres y las mujeres, no estamos cerrados, somos seres abiertos a una

%Mircea Eliade, Observaciones metodoldgicas sobre el estudio del simbolismo religioso, (Madrid: Taurus, 1985); Mircea Eliade,
Imégenes y simbolos, (Taurus, Madrid, 1983).

9%Cfr. G. Durand, La imaginacién simbélica, (Amorrortu: Buenos Aires, 1971), 9s.

%Qp. cit., Mircea. Eliade, Observaciones..., 126.

9%Cfr. R. Schaefler, “Die Selbgefahrdung der Vernunft und der Gottesglaube”, Heute von Gott Reden, (Wiirzburg: Echter, 1998), 31-56; Cfr. R.
Schaefler, Erfahrung als Dialog mit der Wirklichkeit, (Freiburg: Miinchen, 1995).

90p. Cit., Mircea Eliade, Observaciones..., 135.

9Cfr., Op. Cit., L. Dupré, Simbolismo..., 57.
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inagotable relacionalidad que nos sugiere el encuentro con lo sagrado. Se trata pues de

que el arte sacro nos ha revelado una inagotable fuente de misterio que nos desborda,

implicandonos en una religacion, en una union, en una relectura de la forma de nuestra

forma de ser en el mundo.

B J0sE LUIS PARELLA

(Fig. 44)
Goeritz, Mathias. E/ Eco-004. 2005. (Museo el Eco,
Cd. de México).

A partir de esta reflexion,
entonces, describiremos a lo
sagrado como la experiencia del
“‘Poder de lo real”, de la Presencia
de la Fuerza y la Eficacia- para
hablar con las categorias de
Otto®(véase Fig. 44 como muestra
de la arquitectura moderna y su
vinculo con lo misterioso como
descubrimiento del ser del hombre
por medio de posicionar a éste en
situacion de soledad,

espaciamiento, reconocimiento a parir de las formas que se le imponen por su tamafio,

pureza geométrica o limpieza en el color). Y, como ya revisamos en el capitulo pasado,

es el simbolo el medio del cual dispone el hombre para apagar la sed de sus preguntas

fundamentales. El simbolo abre al sujeto al reino de la religacion con lo sagrado: El

simbolo es la expresion profunda en torno a la experiencia del hombre con Dios

sugerida en el arte sacro.

9 R.Otto, Lo Santo, (Madrid: Alianza, 1980), 14s.
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1.1.1 La relacion entre arte y sacralidad

Para comenzar tomo como punto de partida el esquema aristotélico-tomista de los
atributos trascendentales del ser: verum, bonum y pulchrum. Indudablemente el
pulchrum tiene relacion con el verum y el bonum, pero los sobrepasa en tanto que no
solo se refiere a una cuestion logica (como en el caso del verum) o a una moral (como
en el caso del bonum). El pulchrum pone de manifiesto a los demas elementos a la vez:
‘Lo hermoso es el esplendor de lo verdadero” que, en boca de Platén, es comprendido
como Kalokagathial®. Lo manifiesto por lo bello, s6lo es posible percibirlo en la
contemplacién, pues el ser traido a cuenta no puede ser ni pronunciado l6gicamente, ni
enjuiciado bajo rubro moral alguno. Sélo es contemplado, como inefable, como amoral.
No podemos decir “‘qué es”, sino soOlo somos contempladores del ser. Y si
transportamos esta contemplacion del ser al ambito de la experiencia artistica, la
contemplacion toma lugar trayendo a la cuenta la experiencia de lo inefable, pero
ademas, al estilo fenomenologico, la Presencia que, en el tiempo, se revela como
evidencia nouminosa, presente, actual de la Apertura humana: “El lenguaje artistico, en
su esfuerzo por dar forma, no estrecha, sino mas bien ensancha el campo de
observacion a las zonas mas profundas y sublimes de la vida humana. Los grandes
intérpretes del hombre no se llaman unicamente Wundt o Freud o Jung, sino también y
mas Cervantes, Shakespeare o Tolstoi“.101 Como sefiala Hans Urs von Baltasar en su
Estética teoldgica, la belleza, entre los tres trascendentales tradicionales (verum,
bonum, pulchrum), ha sido aislada y descuidada por miedo, quizas, a elaborar
definitivamente una antropologia de los sentidos espirituales, que diera cuenta de los

gozos de la unién del alma con lo divino.

100 E| genio griego retine lo Bello y lo Bueno en un solo término que designa el lugar de lo Verdadero.
1011, Alonso Schoekel, Hermenéutica de la Palabra. I: Hermenéutica Biblica, (Madrid: Ediciones Cristiandad, 1986), 90.
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(Fig. 45)
Goeritz, Mathias. E/ Eco-003. 2005. (Museo el Eco, Cd. de México).

Mi tesis es la siguiente:
el arte sacro es el espacio
actual del encuentro con la
divinidad como fundamento
(véase Fig. 45 como ejemplo de

la escultura moderna como

apertura formal al concepto de
lo infinito, lo absoluto, el
espacio abierto, a partir de la

pureza en la linea y la forma

como signo de orientacion
hacia lo inconmesurable del mundo y su funcionamiento). Esta tesis, de alguna manera,
ha sido afirmada ya a lo largo del comienzo de este capitulo, sin embargo, es
importante concretar que tal encuentro con la divinidad posibilitado en el arte “sacro”
implica que éste se centre en una logica de la esperanza que ensanche las

posibilidades de completud humana.

1.1.2 Un vistazo a la nocion teoldgica de lo sagrado en el arte

La experiencia de encuentro entre el hombre y lo sagrado, no se agota en la mejor de
las retoricas y los discursos argumentales. “Lo que la palabra dice, nos lo muestra la
imagen de la obra silenciosamente, lo que hemos oido decir, lo hemos visto”, diran los
Padres del Séptimo Concilio refiriéndose al iconol?2. Por esto, una “intencionalidad®
religiosa no equivale a presentar contenidos religiosos: una obra sacra soélo es
teolbgicamente relevante en la medida en que, afrontando la problematica humana, se
descubre a Dios transfigurando en su unién con lo humano a este mundo en un espacio

de encuentro con El. Esta, entonces, sera una experiencia que nos revela a nosotros

102 1 Cor 12,3
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mismos descentrados de nosotros mismos, excéntricos, fuera de nosotros, existiendo

en encuentro con la divnidad en la dimension del Espiritu.

Siguiendo a Paul Tillich, puede hablarse de esta relevancia de la obra de arte en
cuanto que haga mas acuciante la pregunta sobre la existencia humana, aun cuando —
como sucede con frecuencia en escritores ateos- consideren que dicha pregunta carece
de respuesta, y deduzcan de ello el caracter absurdo de la existencia. Asi, decimos que
lo sagrado es un aspecto del espiritu humano, esto es que si miramos el espiritu
humano desde cierto angulo, se nos presenta como sagrado. ¢ Cual es ese angulo? Es
el angulo desde el cual podemos observar en su profundidad la vida de encuentro con
lo sagrado en el hombre. Lo sagrado no es una funcion especial de la vida espiritual del
hombre, sino la dimensién de la profundidad en todas su funciones, es el aspecto de la
profundidad en la totalidad del espiritu humano, es decir, lo ultimo, infinito e
incondicional (véase Fig. 46, donde la escultura se vuelve referencia de un lugar, es
decir hito, como sin6bnimo de presencia, la cual nos dirige ya sea al tema de la
presencia humana que se reconoce frente a la escultura que le enfrenta con la
innegable condicidon espacial, o con la divinidad que se instaura innegablemente en la
vida del hombre como fundamento, como enraizamiento. De lo anterior se sigue la
l6gica moderna de la escultura como espacialidad sin pedestal, sino al ras de la tierra).
La pregunta en torno a el encuentro con lo sagrado se vuele, entonces, una
preocupacion ultima en donde entran todas las dimensiones humanas, fundamento

omnideterminante de la vida humana.

110



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

Goeritz, Mathias. E/ Eco-006. 2005. (Museo el Eco, Cd. de México).
(Fig. 46)

Entendemos por lo tanto al arte sacro como medio de una experiencia de
radicalizacion de la existencia, desde nuestra necesidad de una Apertura fundante. Es
pues, una lectura sagrada de la condicion humana limitada, resignificada como vida
esperanzada de plenitud, acabamiento y realizacion. Por tanto, el arte sacro pretende la
mostracion del limite del sujeto como experiencia de la divinidad, en clave de Apertura

fundante, que da sentido a esa condicion humana.
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1.2 La apertura humana como condicién para el espacio sagrado

En la actualidad, la “vida” es perfectamente explicable y perfectamente realizable sin
Dios. La idea de Dios ya no es necesaria en occidente para explicar la realidad fisica o
la organizacién humana. Pero con esto enfatizo que precisamente lo que ya no es
necesario es “la idea” de Dios, aquello en lo que el siglo XVIIl y XIX se afan6 por
justificar como elemento fundamental del hombre. Pero con esta aseveracion deseo
enfatizar que precisamente este esquema idealista, estd agotado. Las ideas estan
agotadas, los conceptos y taxonomias de lo que hemos de entender por realidad. Sin
embargo, mas alla del formalismo que el idealismo implicd, ;qué pasa con la
experiencia que esas ideas dejaron al margen? Tanto la estética, como la teologia,
abogan por la radicalizacién de la experiencia como base para una autocomprension
humana que guie, a su vez, a la comprension del hombre en relacién con su Apertura-
Dios. La estética, como posibilidad inmediatamente sensible, capta la condicion
humana, la expresa y formalmente la hace comprensible. Dicha autocomprension
conduce al hombre a la necesidad de un encuentro, de una religacion, de una religion
gue no solo lo reuna con su Apertura, sino, siendo un hecho la presencia de este ultimo,

posibilite la experiencia religiosa como relegere: una relectura de la condicibn humana.

1.2.1 Lo sagrado como experiencia relacional

M. Heideger reinterpreta un viejo mito latino en el que define al hombre como Sorge
(Ser y Tiempo, 42): es cura o preocupacion originaria. La tierra le dio cuerpo que a la
tierra vuelve por la muerte. Jupiter, el dios, le dio un aliento que vuelve también a lo
divino. Pero fue la cura (Sorge) la que vino a modelarle y la que luego le posee bajo su
dominio sobre el mundo. Esto es el hombre: un viviente que abriéndose en abanico
ilimitado de posibilidades, se descubre a la vez como agobio por la propia tarea de

encontrar un lugar en el conjunto de la realidad. Ha salido de la tierra madre, y ella no
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consigue responder a sus problemas. Esta lejos de Dios y Dios no puede entregarle su

bondad, interpretada como plenitud tranquila y realidad perfecta’®.

El hombre, por su pura condicion se trasciende constantemente a si mismo, a los
demas y a todos sus logros mundanos. Lo unico que puede colmar su aspiracion
ilimitada hacia “el mas”, es lo sagrado. El hombre anhela lo sagrado como absoluto,
camina hacia él, tiende hacia él. Asi, la pregunta por lo sagrado es, de nuevo, una
pregunta existencial que parte del hecho de que el hombre no puede controlar su propio

destino, el hombre es finito y no contiene, en si, la respuesta por su fundamento.

Asi, la experiencia que suscita el arte sacro es una experiencia, en ultimo
término, de encuentro, es decir, relacidon viva, encarnada en el aparecer del propio
sujeto humano'®. La nocién de “encuentro” connota el ser del hombre como
vulnerable y fragil, confiado en la presencia de Otro-Dios que le fundamenta y posibilita
su realizacion. El encuentro es una puesta en escena de nuestro ser que no se percibe
a si mismo como estatico o definitivo, sino que estad en permanente busqueda entre el
“temor y temblor”, de dicho encuentro. Este “encuentro” es trascendente. Conforma la
condicion que nos posibilita ir mas alla de nosotros como sujetos limitados. Es un salir
de si y volcarnos hacia el mundo. Ahi se revela nuestra condicidén encontrandose con
el Otro que no somos nosotros. El encuentro es mostracion tanto del hombre como de
Dios. La experiencia del encuentro es una experiencia radical para el hombre como
revelacion y ocultamiento, movimiento continuo que comunica un constante
develamiento de nuestro ser-en-el-mundo. El encuentro es, asi, vivido como misterio,

es decir como una tensién entre lo dicho y lo callado, entre lo expuesto y lo oculto.

Entonces la experiencia relacional que el encuentro supone, resulta imposible de
entender del todo por ser una experiencia que nos implica y nos desborda, ella es
misterio (fascinans et tremens). Efectivamente esta experiencia nos muestra abiertos al

Otro, un Otro que, hablando y callando, revelandose y ocultandose (en tanto que no es

103 Qp. Cit., Martin Heidegger, El ser y el tiempo..., 218. En sus diversas formas, el tema de la preocupacion-angustia ha determinado gran
parte de la teologia existencial, sobre todo en Bultmann y su escuela (Cfr. Rudolf Kart Bultmann, Teologia del Nuevo Testamento,
(Salamanca, Espafa: Sigueme, 1981).

104 No como una retirada a la defensiva, o reservada para un grupo de privilegiados e iniciados, sino como una experiencia que asume y busca
la confrontacién con el Otro, pues en ello le va su propia vida.

13



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

posible percibirlo, agotarlo y comprenderlo totalmente), irrumpe nuestra existencia
humana, dislocandola y expresandola tal cual es: una existencia abierta a la pregunta

por el fundamento y una esperanza firme de responder a nuestra carencia humana.

Entre la tierra y el cielo, lejos de su naturaleza madre y separada de su padre
Dios, habita el hombre, entregado a la propia preocupacién, que no es ya solo
busqueda de pan y de vestido, sino mucho mas: descubrimiento de si mismo. El
cuidado por si mismo delimita y define al ser humano, en camino de angustia marcado
por la muerte. Pero la obra de arte sacra sugerira una presencia-otra que rompa con
este esquema de angustia, abandono y soledad. En vez de alejarnos de la tierra, para
hacernos extranjeros dentro de ella, la obra de arte sacro nos permite acogerla y
conocerla de manera mas profunda. De esta forma nos libera para asumirla y trabajarla
en gesto de correalizacion. La obra de arte nos pone de pie y nos dirige a nuestra

realizacion en el mundo.
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2. El hombre y el espacio sagrado

El universo de las artes para analizarlas desde una caracter fenomenoldgico se
manifiesta, a partir del mundo de los hombres y las mujeres que se proyectan desde su
vivencia de limite. El primer limite con el que el hombre se topa es el limite de su
existencia inserta en el espacio y el tiempo. Es en esta condicion espacio temporal
donde el hombre busca trascenderse a si mismo mediante el ambito de lo sagrado, en
torno al poder, al misterio o a lo propiamente religioso. Por ello sacraliza objetos,
tiempos, personas, acciones y espacios. Asi, me interesa plantear los significados

basicos del espacio sagrado.

Se podrian presentar un sinnumero de ejemplos de lo sacro en distintos rubros y
en diversas épocas, diversos autores lo han hecho.'® Pero nos limitamos a sefialar la
necesidad del hombre de sacralizar algunos espacios mediante la distincién con el resto

de su mundo por medio de obras denominadas “sacras”.

La existencia del hombre esta sujeta a las categorias de espacio y tiempo. Este
ultimo lo captamos mediante el movimiento, el cambio, el perecer y el devenir que nos
hace reconocer nuestra existencia. Ya se trate del devenir heracliteano, del antes y
después de Aristoteles o del concepto evolutivo hebreo, siempre su media es el
movimiento. De igual manera captamos el espacio, moviéndonos. Es comun en nuestra
cultura occidental, eminentemente visual, creer que al espacio lo captamos
sencillamente viendo, pero no es asi; la pura vista, aun tridimensional, s6lo nos
representa al espacio. Se requiere la experiencia del movimiento para tener la vivencia
existencial del espacio. Es decir, por el hecho mismo de que el movimiento es nuestra
medida del espacio y del tiempo, captamos a éstos en forma relativa, personal; Bergson

dice:

105 Cfr. G. Van Der Leeuw, Fenomenologia de la religion, (México-Buenos Aires: Fondo de cultura Econémica, 1964); Cfr. Geo Widengren,
Fenomenologia de la religion, (Madrid: Cristiandad, 1976); Cfr. Mircea Eliade, Tratado de historia de las religiones, (México: Era, 1972).
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Si deseo prepararme un vaso de agua azucarada, por mas
que haga, debo esperar a que el azicar se disuelva. Este
hecho sin importancia esta lleno de ensefianzas. Pues el
tiempo que tengo que esperar no es ya ese tiempo
matematico que se aplicaria también a lo largo de la historia
entera del mundo material, ain cuando se nos mostrase
todo de una vez en el espacio. Coincide con mi impaciencia,
es decir, con cierta porcidon de mi duracion, que no es
prolongable ni reducible a mi voluntad. No se trata ya de
algo pensado, sino algo vivido, esto es, de una relacion de
lo absoluto'%.

Del espacio puede decirse lo mismo que del tiempo. El grado de ansiedad por
llegar a un lugar determinado me hace sentir que el espacio recorrido ha sido mayor.
Con justa razon se dice que el mundo se ha empequefiecido debido a los sistemas

actuales de comunicacion.

Asi, el hombre perdido en el tiempo y en el espacio trata de encontrarse a si
mismo, de ubicarse, de saber de donde viene y a donde va, y de trascender su propio
limite. Se pregunta por las cosas, por el sentido y razon de todas las cosas. Con
sensibilidad abierta percibe la realidad que tanto le afecta, trata de recrearla y de
expresar su mas intimo anhelo de encontrarse, y hace arte. Busca, mas alla del su
condicion limitada en el tiempo y en el espacio, alguien que de razon y sentido al
mundo, y si lo descubre, entabla un dialogo religioso.

Las categorias espacio y tiempo son determinantes para el hombre; sin embargo
su angustia existencial no se debe exclusivamente a la necesidad de ubicacion
cronotopica, sino a toda su condicibn humana, a su sed de completud y
autorrealizacion, incompletud que intuye pero no posee. Para el creyente, la angustia
existencial se debe a su falta de encuentro con la divinidad, para el humanista se
debera a la ruptura de la armonia del hombre con la naturaleza, a la desintegracion

interna del hombre, a la irremediable soledad humana.

De una o de otra manera la angustia existencial esta presente en la medida en
que el hombre es consciente de si mismo. Esta angustia conduce al hombre a una

busqueda continua, a una tension entre vida y muerte. El arte manifiesta continuamente

106 Henri Bergson, La Evolucion Creadora, (México: Aguilar, 1959), 446.
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la esperanza por esa completud. Por eso el hombre trata de alcanzar a la divinidad por
medio del arte. Pero este empefno y su posible éxito ha de realizarse en un momento y
en lugar determinados; es decir, en el tiempo y en el espacio.

2.1 Sacralizacion del espacio

Desde sus origenes el hombre ha seccionado el espacio que le rodea para ubicarse en
él y para acercarse al absoluto. Para ubicarse, porque el hombre no puede entender
cual es su lugar si no hace relacion a otro lugar. Pero ese otro lugar, ese sentido debe
revestir caracteristicas tales que sirva de verdadero punto de referencia, es decir, que
no ha de ser mudable y si de facil reconocimiento por su distincion con el resto del

espacio.

Por otra parte, al contar con su sitio como elemento ordenador, el hombre se
siente mas cerca del absoluto, de la divinidad, que percibe inicialmente como lo opuesto
al caos. Y ese sitio se convierte en el centro de su espacio, de su mundo. Sun mundo
es lo que él conoce y por tanto ese lugar de referencia se convierte en el centro del

universo, en el espacio sagrado.

¢ Qué es lo sagrado? Es el ambito, el mundo, en que se inscriben tanto el sujeto
religioso como su busqueda por lo que le da Apertura ultima a sus preguntas mas
originales. El Misterio, es el elemento central de ese ambito. E/ misterio es lo siempre
otro, aun cuando se represente morfolégicamente, es la realidad antolégicamente
suprema, el valor absoluto, el fundamento radical. Es la realidad totalmente otra frente a
todas las realidades mundanas.
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Interior de la Iglesia de Santa Maria en Cosmedin, Roma, Siglo VIII

(Fig. 47)
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Ahora bien, el ambito de lo sagrado, se manifiesta en formas propias del hombre
que le permiten entrar en contacto con lo divino. Mediante hierofanias lo sagrado se
manifiesta en una realidad profana. Las hierofanias son la transfiguracidbn operada en
una realidad humana al pasar a ser para el hombre religioso simbolo de lo divino. Lo
totalmente otro se hace de alguna manera semejante y de alguna manera diferente al

resto del mundo, el espacio sagrado es “analogo” al mundo.

El lugar de referencia, el espacio sagrado, no es escogido por el hombre:

“Suponer que la eleccidn de los lugares sagrados queda abandonado al hombre mismo

es al mismo tiempo hacer inexplicable la continuidad de los espacios sagrados”.107

Serian mudables como mudable es el hombre, no acercarian al tremendum-fascinans,

a la divinidad. “Lo sacro es algo que esta ahi, algo que irrumpe en nuestro mundo y

» 108

hace real nuestra existencia (véase la magnificencia instaurada por la obra

arquitectonica de la Fig. 47, la cual se impone a la presencia humana). Se trata de una
hierofania inicial, pero no basta, “la nocién de espacio sagrado implica la idea de la
repeticion de la hierofania primordial que consagré ese espacio transfigurandolo,
singularizandolo, en una palabra, aislandolo del espacio profano que lo rodea... Alli, en
aquella area, la hierofania se repite. El lugar se trasmuta de esta suerte en una fuente

inagotable de fuerza y de sacralidad que permite al hombre, con la unica condicién para

él de penetrar alli, tomar parte en esa fuerza y comunicarse con esa sacralidad”.'®

El espacio sagrado ubica al hombre y lo relaciona con su mundo, pero de tal
manera que le permite participar, también, de la presencia divina. El poder, que atrae y
repele, que fascina y ahuyenta, es el objeto a alcanzar por el hombre:

El judio peregrinaba los dias festivos hacia Jerusalén. El
mahometano tiene que realizar una vez en la vida la gran
peregrinacién hacia la Meca. En el budismo, la peregrinacién es
incluso el Unico lazo de la comunidad religiosa que, por otra parte,
es bastante libre. Uno se promete por la peregrinacién, riqueza,
descendencia, el cumplimiento de los deseos, el perdon de los
pecados, aceptaciéon en el mundo de los dioses y la felicidad
eterna, esto, mas o menos todo aquello que el hombre puede
desear del poder.110

107 Op. Cit., Mircea Eliade, Observaciones..., 329.

108 Juan Plazaola, El arte sacro actual, (Madrid: La Editorial Catdlica, 1956), 9.
109Qp. Cit., Mircea Eliade, Observaciones... 329.

10 Op. Cit., Gerardus Leeuw Van Der, Fenomenologia de Ia ..., 387.
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Asi, las diferentes maneras de concebir la presencia divina en el espacio
responden a las diversas maneras de apreciar lo sagrado, que atrae y repele, que se

hace accesible o inaccesible.

2.1.1 El espacio escultérico como espacio sagrado

Dentro de las manifestaciones del ambito sagrado el espacio sagrado es semejante al
resto, pero diferente. En él puede o no penetrar el hombre y ponerse en contacto con el

misterio.

El hombre, a diferencia de los animales, no sélo es capaz de sentir el espacio,
sino también de formarse una idea del mismo. “Para la sensacion, el espacio no es mas
que el campo en el que se verifican los movimientos de los cuerpos: es esencialmente
relativo a nosotros. Yo soy el centro del espacio que veo: este espacio tiene derecha e
izquierda, altura y profundidad... Es ademas concreto, limitado... La idea del espacio,
por el contrario, nos manifiesta una entidad absoluta, homogénea, indefinida, sin forma

ni color; independiente de nuestras sensaciones visuales y tactiles”.""”

Asi, el espacio, como limite humano comparece, antes que nada, como la
condicion y el presupuesto mismo del ser humano. Por lo que es preciso destacar
aquellas experiencias que en el arte juegan las veces de ser fronterizas con el limite
espacial y su aparecer, dandole al mismo forma y sentido, decir y expresion. Esta
frontera que posibilita el arte entre el limite espacial y su conciencia y decir, hace
decible, a su vez, el mundo en el que dicho limite es percibido. La percepcion del
espacio como limite sera la conciencia del contexto en el que nos movemos, contexto
en el que, como ya lo hemos comentado, necesariamente se inserta la posibilidad
misma del encuentro con la divinidad. Dicha posibilidad adviene de la conciencia del
limite y su consecuente proyecciéon de esperanza en busqueda de sentido como una

suerte de autorrealizacion y acabamiento. Este limite sera entonces la forma creativa vy,

1 Mauro Rodriguez, La Psicologia en ejemplos, (México: Jus, 1960), 72.
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por tanto, la condicidon positiva del hombre en tanto que la conciencia sobre el limite

nos transforma en visionarios y buscadores de las mejores formas por autorrealizarnos.

La experiencia del espacio sagrado nos posibilita alzarnos al horizonte de
sentido, esto es, al horizonte simbdlico que desborda a las puras figuras, a las puras
representaciones. La experiencia de lo sagrado en el arte, nos trae a la cuenta a la

presencia misma y no su pura figuracién o representacion.

(Fig. 48)
Constantin Brancusi, Mesa del silencio, 1923. Rumania

Las obras de arte abren mundo, abren
camino en su reposo espacial (como
en el caso de la escultura, la
arquitectura y la pintura) o en su
silencio temporal (Fig. 48). El juego
entre reposo y movimiento, entre
silencio y palabra abre el espacio

como lo que da medida y numero a las

) ;,’,-':- L2

cosas que se muestran, las que
‘ocurren” o “suceden”. Las artes circunscriben al mundo dandole, por el limite
instaurado segun el juego explicitado del movimiento y reposo, la manera que nos
posibilita expresar al mundo mismo: se abre el espacio de posible mostracién de
ocurrencia de las cosas, gracias al cual es posible conocerlas. Pero a su vez, el
instaurar mundo, éste, irrumpe nuestro ser y nos posiciona como seres limitados
también, seres inacabados, hombres y mujeres en constante devenir temporal que

preguntan, que carecen, que buscan.

En el caso particular de la escultura, ésta determina un lugar. EI monumento
guarda memoria del lugar, lo recoge, lo repliega, instituyendo un espacio de
recogimiento y meditacion. Este lugar suscita la remision a una hazafa fronteriza, una
gesta, una leyenda, o da presencia a la materia de una cultura o de una posible

celebracion. La escultura es conmemorativa. Muestra y patentiza una presencia a
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través de la forma que reasigna a una materia en un lugar. La escultura, como obra,
presenta el mundo, al hombre y a Dios, enraizados en un lugar, ofreciendo esa
presentacion como conmemoracion de su existencia. Ahi esta, distribuyendo los
espacios, dejando abrir los trayectos, a modo de presencia donde éstos confluyen o de
donde brotan, lineas espaciales que impregnan el habitar en el mundo. La escultura es

memoria fundacional.

La escultura moderna, disuelve la ilusion tridimensional y la totalidad de las
perspectivas que ofrece un rostro, la resuelve como la posibilidad de mostrar (el rostro
que se muestra) el sinnumero de formas por las que el sujeto es capaz de instaurar el

limite.

El mundo del sentido resplandece en lo sensible, abriendo mundo. Asi, el arte,
desde su capacidad de despertar por lo sensible la busqueda por el sentido, abre
mundo. Abre la capacidad de configurar formas que cultivan y dan forma al mundo, no
de un modo representacional y figurativo, sino de un modo simbdlico que nos conecta
con el mundo de lo ambiguo y lo enigmatico, lo oculto y lo inefable.... Lo que se
desborda en su condicidon de superacién de la condicion de limite. Desbordando la
condicion de limite, dejamos de hablar de “limite” y comenzamos el discurso de la
experiencia de la frontera. Las expresiones artisticas utilizan asi las convenciones
formales (los dibujos, los volumenes escultéricos, las sombras, las luces, los
movimientos, las perspectivas, los colores y los matices, las texturas y los materiales,
las transparencias...) para producir emociones que, traducidas en experiencias de los
sujetos concretos, son capaces de trascender las formas y adentrarse a su condicién

humana asumiendo el limite como frontera.

Dice una vieja tradicion que, al mirar el mundo, el pintor provoca su advenimiento
en la representacion, presenta “lo ahi”, da lugar a las cosas, funda su espacio. En un
contexto moderno, se diria que el lenguaje de la pintura es la fundacién espacial del
mundo y sus objetos: el espacio mismo. El pintor coloca el objeto situandose delante,
alrededor, detras de él; nos muestra su sitio. No hablo de una abstraccion racional del

espacio, sino de la experiencia vital y perceptual del lugar. Si rastreamos el origen de la
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espacialidad en la pintura, encontrariamos que se fundan en la necesidad de hacer
existir las cosas y los seres en la insustancialidad objetiva, bidimensional, del soporte

de la representacion. Pintura resulta un sistema de ilusiones espaciales.

3. Arte apofatico: lenguaje contemporaneo para lo sagrado

“La escultura es aquello con lo que tropiezas cuando retrocedes para mirar un cuadro”,
decia Newman en los afos cincuenta. Pero probablemente seria mas exacto decir que
la escultura entré en la tierra de lo referencial, de lo simbdlico, donde sus categorias
fundamentales radican en ser la manifestacidon espacio temporal de la presencia

referida, el hombre en su caracter de limitado, de finito, de vulnerable.

Ahora bien, la escultura, como obra simbdlica, se ha convertido en una especie
de ausencia ontologica en funcion a su condicibn de sugerencia, de ausencia y
presencia, de referencia de lo no- presente. Y qué decir de la obra de tipo “sacra”: la
forma en la que histéricamente se expresa la nocion de “divinidad” es como una
‘huella”, “zarza ardiente”, “quemazon constante”, “extrafiamiento doloroso”, “balbuceo”,
expresiones que en si mismas encierran una inadecuacion y desproporcidn, una
sugerencia somera a la Presencia de la divinidad con los hombres y las mujeres. Se
trata pues, de un lenguaje que sugiere, en su inadecuacion, a la presencia divina
(afirmacién) como “ausente”, silenciosa, oculta, misteriosa (negacion). Es decir, el
lenguaje utilizado para expresar la experiencia de Dios es, sin duda, solo metaférico,
como una de las formas de la analogia, un leve acercamiento a esta realidad que se
desborda y que sugiere un no agotamiento de ella en las expresiones de ella. El
lenguaje sugiere explicitamente lo mucho que hace falta por decir de la Presencia de la
divinidad. Se trata pues, de una realidad (Dios) de la que sélo se puede tener noticia al
modo indirecto, curvilineo, de la evocacion , la sugerencia, la analogia, el simbolo. Si de
la divinidad hemos de hablar como respuesta Uultima, lo hemos de hacer
apofaticamente. De la divinidad, nada podemos decir como tal, en todo caso solo
logramos decir algo a través del lenguaje de la memoria del silencio que sugiere el

simbolo y, que en teologia contemporanea es interpretado como discurso “apofatico”.
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3.1 El lenguaje apofatico como lenguaje artistico

Este lenguaje apofatico, dentro de la propuesta contemporanea artistica'’?, es una
herramienta que funciona para forzar la frontera de la razon discursiva y aventurarse
por otro tipo de pensamiento y terminologia en torno a lo sagrado. Se trata de una
trasgresion de la circunscripciéon de la razon a mera racionalidad conceptual. Y nos
indica ya que el camino simbdlico se ofrece, desde este punto de vista, no soélo
haciendo justicia a un ansia humana de sentido profundo, sino también respondiendo a

las preguntas que la razén no ha logrado responder.

Asi, la “piedad de la pregunta” como lo dice Heidegger, se mantiene cuando se
sabe escuchar y resistir a la prisa del pensamiento. El pensamiento, especialmente
conceptual, tiene el ansia de la aprehension, de coger (greiffen, Begriff) rapidamente y
asimilarlo dentro de una vision o explicacion. No se respeta ese resto intrasmisible de la
pregunta honda que apunta al Misterio. Se cercena con la prisa del pensamiento y el
agarron del concepto la hondura misma del Misterio y del pensar. La renuncia, al
menos, a la prisa del concepto puede ayudarnos a recuperar de nuevo la piedad de la
pregunta y la persistencia en la misma. Sin embargo, apostar hoy por la recuperacion
de las virtualidades del pensamiento simbdlico, del simbolismo dentro de la experiencia

religiosa, no quiere decir olvidar el pensamiento critico y argumentador

Queda ya sefialado todo un camino a recorrer. Proseguimos nuestra andadura
de descubrir las raices o fuentes de lo sagrado, volviendo ahora nuestros ojos hacia el
sujeto mismo que lo pronuncia desde un lenguaje apofatico como via de reflexion para
lo simbdlico. ¢Qué hay en el ser humano, en la desmesura de traspasar los limites,
para esta compulsion simbdlica? ;En qué medida los lenguajes simbdlicos, como
lenguajes de negatividad, silencio y ausencia nos pueden traer a cuenta la experiencia
de la presencia de lo sagrado? En la medida en que comprendemos que la experiencia

de encuentro entre los hombres y las mujeres y su Apertura, lo divino, es posible a

"2 Cfr. Amador Vega, Arte y santidad. Cuatro lecciones de estética apofatica, (Navarra: Universidad Publica de Navarra, 2005); Lossky,
Vladimir, Théologie négative et conaissance de Dieu chez Maitre Eckhart, Vrin, (Paris: Montaigne, 1998; Turner, Denys, The Darkness of
God. Negativity in Christian Mysticism, (Massachussets: Cambridge University Press, 1995). Trias Eugenio, La edad del espiritu,
(Barcelona: Destino, 1994); Welte, Bernhard, Gott und das Nichts, (Frankfurt: De Holger Zaborowski, Knecht, 2000).
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partir del simbolo, entendido éste como lenguaje que hace viable la percepcion de esa
realidad que nos desborda. El arte-sacro, en su dimensiéon simbdlica, sera la posibilidad
de la experiencia de una relacién dinamica con esa Presencia que se oculta y se revela

a un tiempo.

Asi, con lo anterior afirmo que en la actualidad y fundamentandonos en una
tradicion de siglos, los discursos ilustrativos sobre lo “sagrado”, han sido sustituidos por
un nuevo modo artistico, alegorico e incluso mitico, lenguajes simbodlicos que han
contribuido a la comprension de la experiencia de la nada, del silencio, de la
incompletud y el limite como la experiencia fundamental del hombre con Dios. Los
hombres y las mujeres, en su indigencia espiritual muestran una capacidad simbdlica y
sacramental de acogida del misterio que, en otro tiempo, casi era exclusiva de los

discursos religiosos.

3.1.1 El lenguaje artistico: lenguaje profano para hablar de lo sagrado

Un artista plastico como es Joseph Beuys, propone superar la iconografia cristiana
haciendo de ella un simbolismo: “un simbolo del sacrificio (Opfersymbol) ha de ser
superado con un simbolismo de la Resurreccion (Auferstehungssymbol)”. Se trata de
una superacion de la imagen por lo que él denominaba el “concepto ampliado del arte”
(erweitete Kunstbegriff).""® Algo de lo que Eliade expresara con la dialéctica pagano-
profano, aquello que siempre de nuevo hace revivir lo sagrado en el hombre, sin que
sea un sincretismo, sino aquello que siempre le sostiene."'* Asi, en este apartado me
propongo una inversion del punto de partida del conocimiento de lo sagrado: el
descenso a la permanencia del mundo de sentido, lo sagrado, aun cuando éste proceda

de la noche, de lo profano.

3 Friedhelm Mennekes, Joseph Beuys: pensar Cristo, (Barcelona: Herder, 1997), 60.
114 Cfr. Mircea Eliade, Historia de las creencias y de las ideas religiosas, vol. 2, De Gautama Buda al triunfo del Cristianismo, (Madrid:
Cristiandad, 1979), 391ss.
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Ya con la caida de los idolos, de los absolutos, lo “sagrado” queda exiliado a un
mundo que no le reconoce. Lo sagrado ha de luchar desde el interior de lo profano para
emerger, bullir, aparecer en la exterioridad con plena luz dentro del mismo mundo que
lo oculta. Cuando comparamos misterios denominados como “sacros”, con los
‘paganos”, descubrimos un sin numero de afinidades. Asi por ejemplo, en el arte del
Renacimiento, en el dogma externo, evidentemente son irreconciliables las teologias
pagana, hebraica y cristiana, pues cada una de ellas se afirma, oficialmente, vinculada
a una revelacion diferente; pero cuando la naturaleza de los dioses paganos se
entendia en el sentido mitico de los platonicos orficos, la naturaleza de la ley mosaica
en el sentido oculto de la Cabala y la naturaleza de la gracia cristiana se revelaba en la
plenitud de los secretos que San Pablo habia desveladole a Dionisio, se descubria que
estas creencias no diferian en el fondo, sino sélo en el nombre. Asi es como se elaboré
una filosofia de la tolerancia a partir de una férmula de Agustin: “La misma cosa (res
ipsa), que hoy se llama religion cristiana, era conocida por los antiguos (at apud
aniquios), y estuvo con la especie humana desde sus comienzos hasta el momento en
que Cristo aparece encarnado: desde ese dia, la religion verdadera, y que ya existia,

empezd a llamarse cristiana”""°.

Asi por ejemplo, la notoria facilidad con la que el Renacimiento transferia una
figura retorica cristiana a un tema pagano, o daba formas paganas a un tema cristiano,
ha sido interpretada generalmente como un signo de la profunda secularizacion de la
cultura renacentista. Una Virgen o una Magdalena podian parecerse a una Venus, o si
Sannazaro pudo escribir su De partu Virginis bajo la forma de una pulida epopeya
virgiliana, es evidente que la piedad cristiana habia dado paso a un gusto por lo pagano
y lo profano (ver el comparativo establecido en la Fig. 49). Pero antes de aceptar una

idea tan simple, quiza sea util recordar que la hibridacion funciona en ambos sentidos.

15 Cfr. Agustin de Hipona, “Retractationes I”. Obras completas, (Madrid: BAC, 1973).
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Tino di Camaino, La virtud, Florencia, 1321, Marmol, 49 in. Probablemente de Nino Pisano, Madona, Pisa, 1365, Marmol, 35 in.

(Fig. 49)

Para los platénicos del Renacimiento, como para el propio Platén, el empleo
generoso y variado de la metafora era indispensable en un culto adecuado del Dios
inefable. “Todos estos nombres”, escribia Cusano a propésito de los multiples nombres
que los paganos daban a la deidad, “son explicaciones de la complicaciéon de un soélo
nombre inefable. Y en cuanto que el nombre propio es infinito contiene estos infinitos
nombres de perfecciones particulares. Por lo cual las explicaciones pueden ser muchas,
pero nunca tantas que no puedan ser mas, cualquiera de las cuales se relaciona con el

nombre propio e inefable, como lo finito o lo infinito”"®

“Al propio Dios, padre y autor de todo lo que existe, mas viejo que el
Sol o el Cielo, mas grande que el tiempo y la eternidad y todo el cielo
del ser, ningun legislador puede nombrarlo, ninguna voz pronunciarlo,
ni ningun ojo verlo. Pero nosotros, incapaces de aprehender Su
esencia, nos ayudamos de sonidos, nombres e imagenes, del oro
batido, el marfil y la plata, de las plantas y los rios, de las cumbres

116 Nicolas de Cusa, De docta ignorantia |, (Madrid: RIALP, 1965), 79.
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montafiosas y los torrentes, en nuestro anhelo por conocerle, y en
nuestra debilidad nombramos todo lo que es bello en este mundo
segun Su naturaleza —tal como hacen los amantes terrenales. Para
éstos, no hay visién mas bella que los rasgos del amado, aunque, para
recordarle, se complaceran en la visién de una lira, una jabalina, una
silla, quiza, una pista de carreras, o cualquier cosa en el mundo que
despierte el recuerdo del amado. ¢ Por qué deberia yo examinar aun
mas las Imagenes y emitir un juicio sobre ellas? Que los hombres
sepan lo que es divino, lo sepan; eso es todo. Si un griego se siente
impulsado a recordar a Dios por el arte de Fidias, un egipcio por el
culto a los animales, otro hombre por un rio, otro por el fuego — yo no
me enojo por sus divergencias; pero que los hombres sepan, que
amen, que recuerden”'"”.

Esta invocacion al Dios oculto de Tiro, se asemeja a un razonamiento de Nicolas
de Cusa en el De pace seu concordantia fidei, en el que ninguna imagen o ritual finito,
puede representar adecuadamente lo infinito. Pero el reconocimiento de que “entre lo
finito y lo infinito no hay término medio” deberia no sélo humillar al creyente sino
proporcionarle una clave para la paz religiosa; pues mientras todas las religiones
coinciden en reconocer lo infinito, sus diferencias surgen solo en lo finito. Una religio in
rituum varietate’’®. Las perfecciones finitas de cada rito, que son la causa de su colision
con otros ritos, ocultan e implican una perfeccién infinita, de la que son simbolos

limitados. “Los signos varian, pero no lo que significan”*°.

Con estos breves referentes historicos, busco sefialar que el caracter sagrado
oculto en lo profano es, sin duda, una forma de ejemplificar el arte de tipo apofatico'°.
La aparente negacion que lo profano hace de lo sagrado, en ultimo término lo afirma, lo
hace presente. Lo sagrado es afirmado por su negaciéon, al modo en que lo profano

1121, Asi las cosas, no nos sera

puede revelar la naturaleza de lo sagrado que oculta en é
raro que uno de los recursos de los que se ha valido el lenguaje apofatico para hablar
de lo sagrado es la contemplacion (Betrachtung), comprendida como sustrato de la vida
misma, donde lo profano es promovido y sugerido a la dimensién de sagrado, dejando

en el hombre el germen para la trascendencia: “Somos en el mundo y, sin embargo, al

"7 Maximo de Tiro, Disertaciones Filosoéficas, (Madrid: Gredos, 2005), 10.

18 Ibid.

9 Jbid. Aqui se apunta a una concepcion de religion de tipo renacentista, como aquella que apela a una realidad divina ideal y no a una
nocién como la manejada contemporaneamente por Torres Queiruga en El didlogo de las religiones, en la que se afirma la diversidad
asimética de las religiones de la humanidad. Cfr., Andrés Torres Queiruga, El dialogo de las religiones, (Santander: Sal Térrea, 1992).

120 Del término griego apofasis que se traduce por “negacion”

121 Amador Vega, Arte y santidad. Cuatro lecciones de estética apofatica, (Navarra: Universidad Publica de Navarra y Catedra Jorge
Oteiza, 2005), 30.
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mismo tiempo, permanecemos de algun modo en la apertura infinita que envuelve y
trasciende el mundo... Esto no quiere decir que haya dos mundos —el mundo es tal
como es y, aun asi, estd imbuido por una apertura infinita-. Esto confiere a nuestra
existencia en el mundo una cualidad infinita que nos conduce a un modo de ser por el
cual vivimos en el mundo y penetramos en el mundo.”'?? El supuesto ensimismamiento
contenido en la contemplacién es, mas bien, un estar ahi, en el mundo, poniendo
atencion, perdiendo el tiempo para mirar y dar sentido; estar existiendo ahi, expuestos a
lo totalmente distinto, a lo Otro tan distinto que, sin duda, es inefable a las categorias

demostrativas.

Asi, la contemplacion sera la capacidad de creacidon de toda manifestacion
artistica y religiosa, donde lo sagrado manifiesta siempre su doble aspecto: fremendum
et fascinans y puede revelar su aspecto terrible a través de lo demoniaco que busca
siempre la proximidad de lo divino para manifestarse’®. Y es que, quizas, la
manifestacion de las fuerzas negativas acentua el caracter sagrado de lo expresado. La
capacidad creadora del individuo procede de su tomar parte por el bien y la belleza,
frente a la seduccibn que promete la obra inspirada en lo demoniaco, cuya
caracteristica principal es la falta de luz y su obsesién por conocer las respuestas
ultimas. No se trata pues, de encontrar lo bueno, bello y verdadero, sino de acercarnos,
incluso, a lo horroroso de la existencia, su limite, su angustia e incertidumbre que halla

su sentido y consuelo en lo sagrado.

La oscuridad a la que nos introduce un artista, sera mas préxima a una lectura de
la “noche oscura” (como la de San Juan de la Cruz), donde el rastro que ha dejado Dios
nos conduce hacia El. El mismo se muestra inefable, oscuro, incapaz de ser
pronunciado por el mero vocabulario légico discursivo del hombre. Y sin embargo, hay
la esperanza de un canto que “dice lo sagrado” por boca del artista, por ejemplo, el que
se arriesga a descender al abismo de la oscuridad, a caminar por la noche oscura, alli

donde los hombres desfallecen a causa de la pérdida de sentido.

122 Shizuteru Ueda, Zen y filosofia, (Barcelona: Herder, 2004), 41.
123 Cfr. Op. Cit, Paul Tillich, Teologia...
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3.1.2 Los binomios presencia/ausencia y afirmacion/negacion como

formas apofaticas para la expresion de lo sagrado

¢ Es posible huir del lenguaje representacional, que se ha convertido en mero fenbmeno
comunicativo? ;En qué modo se puede concebir un tipo de lenguaje que posea las
virtudes de lo predicativo, de forma que lo expresado en él pueda ser reconocido por
quien lo recibe a partir de un fondo o actitud de acogida? ¢ Es factible disponer de una
propuesta artistica de lo sagrado manifiesto, es decir, de lo sagrado en lo profano, de
aquello que constituye precisamente su santidad'®*? ;En qué medida una “apofatica”
de lo sagrado puede erigirse en el contexto de los actuales discursos sobre la estética?
En nuestra tradicidn occidental, estos problemas se han querido investigar siempre a
manera de una descripcidn sistematica de la accidbn de los llamados “sentidos

espirituales”™®. Una propuesta de “estética apofatica del arte sacro” '?

, como bien ya lo
comenzamos a intuir, habria de hacer converger el orden del discurso sobre el
conocimiento sensible y aquel que para una fenomenologia de la experiencia religiosa
se presenta como supra-sensible. Una “estética sagrada apofatica” radica en ser una
reflexion de la Presencia de Dios a partir de su negacion, su ocultamiento y su silencio.
Asi, aquello que visiblemente no contiene a lo divino (lo profano), puede revelar la
naturaleza que lo sagrado oculta en él."?" Sin embargo, estos enunciados en torno a la
teologia apofatica, aun siguen siendo muy generales. Surge la necesidad de plantear

una criteriologia sobre lo que llamaremos “sagrado” desde los lindes de la apofatica.

Este planteamiento nos conduce a guiar nuestra problematica general en torno al
arte “sacro” contemporaneo, como “misterio” de una propuesta apofatica de la imagen
de Dios, en tanto que su condicidon simbdlica, describe la alternancia entre palabra y
silencio, segun un juego discursivo de un “misterio revelado®. Ahi el momento de
mostracion y ocultamiento es expresando como relacion: encuentro entre la Presencia

que se revela y el sujeto que la contempla.

124 Donde todo el sufrimiento humano halla sentido salvifico, debido a que es superado y experimentado en compafiia del encuentro de Dios
con los hombres.

125 Cfr. Op. Cit., Hans Urs von Balthasar, Gloria ... 323-375.

126 Cfr. Pierre Hadot, “apophatisme et théologie négative®, Exercices spirituels et philosphie antique, (Paris : Albin Michel, 2002), 237-252.
127 Op. Cit., Amador Vega, Arte y santidad..., p 30.
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La estética sagrada apofatica entonces, es una reflexion en torno al deseo de
“‘desnudar” el rostro de la realidad en clave de lectura sagrada, fundamental para el
hombre. Es una reflexion en torno a la experiencia del encuentro con Dios que no podra
ser dicha sino como analogia, por medio del lenguaje simbdlico por el que el arte sacro
es posible (ver Fig. 50, en la que con el recurso de las "cajas vacias", Oteiza hace notar
por medio de la ausencia de material (negacion) la presencia misma de la caja, aun
cuando ésta no esté "completa". Entonces, la presencia se reconoce incompleta y
gracias por la ausencia, se hace patente la presencia que ya de por si es). Asi, el arte
sacro descubre lo dicho en el silencio, lo inefable, la presencia en la ausencia, la luz a
partir de la oscuridad, la afirmacion desde la negacién. Lejos de ser una privatio Deus,
resulta “la sombra” de Dios, donde el arte nos da los elementos que nos permiten
hablar de Dios. El arte sacro resulta una suerte de “arte profético”. un anuncio, una
mostracion, una expresidon manifiesta de las respuestas a nuestra preguntas mas

profundas.

Jorge Oteiza, Vision previa al Homenaje de Mallarmé, 1937.
Acero, 65x56x57
Oteiza, Jorge. Caja vacia. Lamina negra. 1958.

(Fig. 50)
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Por lo anterior, es comprensible que dentro del lenguaje “sacro” se hable de
misterio. Como ya hemos visto, un misterio, a pesar de haber sido revelado, sigue
siendo misterio. Un misterio consiste en la condicion intima de estarse descubriendo a
cada momento. El es inagotable en la comprensién y vision humanas. La manera
adecuada de expresar el misterio resulta una analogia, mediante vocablos que son
‘publicados y no publicados”, esto es, “si es que es licito sacar a la luz algo de los

misterios sagrados —aunque sea bajo el velo del enigma.”'?®

Para la imagen no hay Misterio; hay unicamente lo que se exhibe. El simbolo
inventa el lenguaje y rompe la gramatica y la sintaxis para tratar de sugerir un orden
distinto, no accesible a la vista, que nos devuelve a los origenes de las cosas, la

imagen nos planta en medio de lo que hay.

Asi, la necesidad de lo sagrado en nuestra vida humana y la experiencia en torno
a él, no ha desaparecido, lo que ha desaparecido es el convencimiento de que ahi esta
y la forma en como nos hemos de acercar a él. Y la redundancia y claridad de la
imagen mata el hambre de absoluto. Mientras que el lenguaje simbdlico, artistico, sabe
esconder la profundidad en la superficie, como decia Hofmannstahl, o disimular los
abismos mas inquietantes en la levedad de la sonrisa y de lo aparentemente futil, que
diria Sterne, la dictadura de la imagen deseca toda evocacion y reduce toda la realidad
a lo expuesto'®. Toda experiencia que pretenda una forma distinta a la de la imagen,
sera relegada al armario de las incongruencias y fantasias: la religion o el arte en su

discurso no ilustrativo.

128 Pico de la Mirandola, De la dignidad del hombre (Madrid: Editora Nacional), 172.
129C. Magris, Utopia y desencanto, (Barcelona: Anagrama, 2001), 31.
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3.2.1 El arte sacro como discurso del misterio

El hombre y la mujer que, en la experiencia del encuentro con lo sagrado, son

capacitados para mirar los misterios, adquieren la posibilidad de “observar la adecuada

alternancia entre la palabra y el silencio”™®. Esto es, el juego discursivo de un “misterio

revelado” es, a su vez, un juego de mostracion y ocultamiento, de aqui que el misterio,

efectivamente, sea expresado mediante analogias simbdlicas: expresarse mediante

simbolos no es mas que prudencia ante el desbordamiento de aquello que no se puede

volver mero discurso racional, sino un evento relacional entre el habla y el silencio, una

experiencia de encuentro entre el lenguaje y el misterio en la medida en que ha sido

Anish Kapoor. Untitled (detalle). 1996.

(Fig. 51)

130 Cfr., Op. Cit., Celio Calcagnini, Opera ....

revelado: “Todos los que son sabios en
cuestiones divinas”, escribié Dionisio el
Areopagita, “y son intérpretes de las
revelaciones misticas prefieren emplear
simbolos incongruentes para las cosas
sagradas, de modo que no resulte facil

acceder a los asuntos divinos”™’

(Aqui ver la
Fig. 51 como ejemplo del atisbo, la
referencia somera, la insinuacion a penas de
una presencia radicalmente oculta vy
profunda, oscura e intima que no se devela
sino que invita a descubrir involucrandose,
sumergiéndose en ella por completo)

Entonces, como dice el Aeropagita “el rayo

divino

131 Heraclito a propdsito de las profecias délficas de Apolo: "ni dice ni calla, sino que sefiala”, Obras morales y de costumbres VII, traduccion
de José Antonio Fernandez Delgado, (Madrid: Editora Nacional, 1995), 323.
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solo puede alcanzarnos si esta cubierto con velos poéticos”'*2. Asi, el misterio es
aquello que nos muestra como lo divino se oculta en lo profano, dejandose nombrar
simbolicamente en un juego del aparecer y el ocultamiento debido a que se trata de una
Presencia imposible de ser contenida y agotada.

El misterio es ausencia y presencia, identidad y diferencia, metafora de una
presencia que nos desborda. El caracter simbdlico del misterio, propone una lectura en
clave apofatica: Es asi como el arte contemporaneo comienza a hablar de la Presencia
de manera oculta, escondida, negativa y por tanto “apofatica“.

El arte sacro contemporaneo retoma al lenguaje simbdlico como la revelacién, la
traida a la cuenta de lo oculto, como experiencia apofatica; echa un cable y trata de unir
y vincular lo disjunto, lo que aparentemente no tiene relacion. El arte contemporaneo
pretende afirmar la Presencia de una Apertura a partir de las negaciones y carencias
gue constantemente encontramos en el hombre. Por tanto, si el arte contemporaneo es
una afirmacion a través de la negacion, por ello decimos que es apofatico. Este tipo de
arte se diferencia entonces del arte puramente ilustrativo, que se detiene en la imagen,
la cual unicamente quiere hacer publico el caracter sensible, re-presentando lo que es
posible justificar con la mirada y dejando de lado la presencia misma como misterio.
Goethe pudo muy bien decir que el simbolo es “la aparicion de lo inefable mediante la
transfiguracion de lo concreto en un sentido abstracto”. El simbolo es epifania de un
misterio presente-ausente. Y el arte, presentacion de ese misterio, vehiculo simbdlico
de la pregunta humana por el sentido. De aqui que la forma de teologizar en torno al

arte sacro como simbolo, sea la teologia apofatica.

132 Dionisio, In librum primum Sententiarum commentationes ad mentem Platonis. Cod. Vat. Lat. 6325, fols. 13 y s.
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Visto bajo esta lupa, el arte sacro es una especie de disposicion de un templo
vacio para permitir la entrada de Dios. Autores como Rothko, Caro y Grinewald (por
ejemplo), crean las condiciones para que el cielo advenga sobre la tierra a salvar la
creacion entera. La ambigiiedad expresada en su obra respecto de lo sagrado, resulta
significativa para una situacién en la cual el hombre ha perdido, en gran medida, la
experiencia directa de lo sagrado. Rara vez el hombre contemporaneo alcanza algo
mas que un sentido de ausencia, silencio, o en el mejor de los casos, un espacio
interior en donde podria manifestarse de nuevo la trascendencia. Pero la funcién
sagrada del arte quizas no sea otra que la de crear un vacio en el cual el hombre pueda
percibir la trascendencia, accesible por medio del encuentro entre los hombres y

mujeres de nuestro tiempo con el “Siempre Otro”.

3.2 Experiencia contemporanea del arte sacro, una narracion desde el

lenguaje apofatico

Hasta la Primera Guerra Mundial, el arte arranca de lo que esta dado en la Naturaleza,
para elaborarlo con referencia a la expresion y transparencia de lo “esencial’. Entonces
comienza algo nuevo: los artistas buscan las formas elementales que estan en la base
de lo figurativo, para expresar con ello lo elemental de la vida, su apertura, surgiendo
asi el arte abstracto. Con la venida del arte contemporaneo moderno, pongo en
cuestion si es que aun se pede hablar de “arte sacro” y, con esto, qué es lo que
discursiva y experiencialmente se juega en esta relacion entre el arte y la teologia. Es
decir, si es que en Occidente existe una “teologia de la imagen” que sostenga una

estética del arte sacro.

El hablar de la obra sacra como el advenimiento teofanico que descentra toda
composicion de la pura imagen, implica, de nuevo, hablar de la obra de arte no solo
como ilustrativa de un episodio de los mitos originarios, o de la vida piadosa, sino como
siendo ella misma acontecimiento de encuentro con la divinidad. El arte sacro es una
ascesis de las conceptualizaciones, normas, dogmas. Logra una suerte de poderosa
predicacion y expresion de la divinidad misma.
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3.2.2 El lenguaje de la negatividad como lenguaje contemporaneo para

lo sagrado

Asi, respecto de una concepcion de lo sagrado en el siglo XX, es el arte moderno
el lenguaje que ha mostrado una mayor versatilidad en cuanto ser un tipo de lenguaje
negativo, carente, marginal, escindido en su discurso, especialmente en los
movimientos abstractos, aunque no solamente ellos. Con esto, no estoy abogando por
la legitimidad espiritual de tales manifestaciones artisticas como consustancial a los
estudiosos de los fendmenos sagrados; mas bien, estoy apuntando a hacer
imprescindible el reconocimiento del lenguaje de la negatividad como lenguaje de la
experiencia contemporanea de lo sagrado en el arte, identificando la capacidad de
acogida de las nuevas formas que el arte adopta en sus propios procesos rituales. Asi
por ejemplo, reaparece la cosmovision de pueblos antiguos como los mayas, cuya
sacralidad es el modo en que la gente percibe la naturaleza y el cosmos, asi como su
interaccién con ellos. El concepto del tiempo como condicion de la presencia humana —
derivado de las leyes universales que regian las relaciones humanas- y la existencia de
dioses y de seres de la naturaleza se reivindican para dar paso a un lenguaje mitico y
magico: el tiempo asi como el espacio, son dimensiones sagradas en tanto que son
miticos, hablan de lo primordial del hecho presente. Un tiempo siempre igual a si

mismo, que nunca cambia ni se agota.

Por todo lo anterior surge la pregunta, sen qué medida el arte actual puede ser
comprendido junto a los movimientos simbdlicos, mistéricos y apofaticos de los
lenguajes tradicionales de antafio?, es una pregunta que debe ser contestada a la luz
de los estudios de las crisis espirituales de las distintas épocas, asi como los lenguajes
de la negatividad que ellas han generado, en los que la preocupaciéon por las vias de
expresion y representacion de las formas, esta en los origenes de la abstraccion en los
movimientos de este siglo, desde Kandinsky a Mark Rothko. Asi, el interés de los
artistas modernos por los mundos primitivos reside en la fuerza expresiva de sus mitos,
pero fundamentalmente en su comunién con la materia, hasta el punto de que podria
muy bien afirmarse que tanto el hombre de las sociedades primitivas como el artista

moderno sienten una enorme solidaridad con el cosmos creado.
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Escultores como Brancusi, procedentes de culturas que hasta hace poco han
conservado los modos ftradicionales de manifestacion artistica, trabajaron
novedosamente con otros materiales con la veneracion y la técnica de las culturas
primitivas. La potencia creadora de las imagenes en el arte moderno,
independientemente de su aproximacion ambigua a lo sagrado, se debe a que éstas se
han hecho cargo de aquella potencia creadora de los mitos, al tiempo que han podido
acoger y elaborar, en sus formas propias, los problemas de la historia espiritual de la
humanidad al modo en que también lo hicieron durante los conflictos sobre la

iconoclastia en periodos antiguos.'*?

La experiencia contemporanea de lo sagrado saca a la luz una necesidad de

regresar a lo natural™*

, a lo primitivo, a la vida, como lenguaje que devela la necesidad
de lo fundamental, donde la memoria histérica de las preguntas fundamentales son
puestas en escena gracias a la reflexion en torno a la muerte, las heridas, la unificacion
de la historia, la critica a la glorificacion de los héroes por el olvido de las victimas
caidas, el cuerpo lacerado y todos aquellos temas que encierren la ausencia, la

negacion y la incompletud del proyecto humano por la busqueda de sentido.

133 Cfr. Emst Kitzinger, Il culto delle immagini, L arte bizantina dal cristianesimo delle origini alliconoclastia, (Florencia: La nuova ltalia,
1992). También, en un contexto mas general, véase, Hans Beltingo, Bild und Kult, (Munich: Beck, 1991), 164 ss.
134 Este concepto ya fue analizado en el capitulo |.
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CAPITULO IV

La obra de arte como espacio de reconocimiento de lo diverso y marginado

Antes de compartir mi palabra, en primer lugar, me quiero dirigir
de corazén a mis abuelos y abuelas que habitaron y humanizaron
estas tierras, que compartieron todos juntos su sabiduria, su vida
y Su esperanza en esta sagrada naturaleza. A todos ellos que
descansan y caminan hoy bajo estas tierras nuestras, quiero
pedirles sabiduria y permiso para hablar, pues soy pequefa ante
ellos.

En este cuarto capitulo se pretende generar una sintesis entre la propuesta artistica de
corte simbdlico descrita en el primer capitulo, y la sugerencia de ésta al mundo de lo
misterioso y lo sagrado por medio del lenguaje apofatico. Esta sintesis no es posible si
no es a partir de ejemplos que, en el fondo, desarrollen a su vez la propuesta del
encuentro de /o otro, pero ahora explicado como mundo. Lo otro-mundo sera
concretado en la presencia de demas seres que habitan en el mundo, otros “yo’s” que
se pronuncian humanamente a la busqueda de sentido de su existencia. Por esto, el
discurso de el ofro, sera el vehiculo para hablar de una propuesta artistica concreta que
hoy se da cita para sintetizar la busqueda humana de fundamento desde sus diversos

aristas: yo-sujeto, la divinidad y el otro.

Pero el otro se torna otro en la medida en que es reconocido como diferente.
Esta diferencia, particularmente en nuestro siglo, se ha visto marcada por ser un
discurso del dolor y la marginacion. En el discurso moderno, donde la identidad unica
(eurocéntrica posiblemente) se universaliza como garantia de humanidad, todo sistema
de tradiciones, de humanizacion y de expresion simbodlica que esté fuera de dicho
sistema moderno, es nombrado como “minoria”, minoria marginada del discurso de la

“‘mayoria” hegemonica.
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1. El arte como voz del olvido

El dolor de la marginacién, del ser extranjero de la tierra, esta desbordado. De aqui que
aparezca una vez mas el simbolo como vehiculo de expresibn aun para esta
experiencia extrema de ausencia de la propia tierra, carencia y marginalidad,
vulnerabilidad que acota las posibilidades de humanizar a los cuerpos y las mentes
marginadas. De lo anterior se sigue que el simbolo sea entendido como analogia:
expresion idéntica pero también distinta de la presencia humana vulenerada. Es decir,
aun en el simbolo, existe una desproporcion entre lo expresado y la experiencia
marginal... ella se desborda, ella cala hasta el tuétano de los huesos. No puede ser
percibida de suyo completamente. El simbolo es analogia porque, aun conteniendo un
grado de inadecuacion en su forma de expresar la vulnerabilidad, es semejanza de ella
pues la hace presente: el hombre simboliza su condicidn, inadecuada o
desproporcionadamente, pero como expresion de la busqueda de resolucion de tan
fragil condicion.

Asi, nos topamos con eventos como las matanzas, las guerras, la pobreza, las
enfermedades y la indiferencia que particularmente han aquejado a nuestro siglo XXy
XXI. La necesidad de hablar de ello, de denunciar para ser escuchado, reconocido y
ubicado como presencia, aun siendo minoria, es fundamental. Por eso, el caracter de lo
publico y la expresidon, es fundamental para el discurso de las minorias. El arte, hace

viable la publicidad de lo que no se puede decir con palabras.

1.1 Arte contemporaneo indigena: una reflexion desde el cuerpo

marginado

Hay una memoria que resiste al olvido, empecinada en no diluirse en la marana del
tiempo y la insuficiencia de las versiones; es una memoria terca que nos remite con
insistencia al evento del 22 de diciembre de 1997, ocurrido en la comunidad indigena
zotzil de Acteal, en los Altos de Chiapas. Un grupo de paramilitares indigenas (armados
y adiestrados por los gobiernos municipal y estatal del estado de Chiapas) masacré a
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45 zotziles (18 mujeres adultas, cinco de ellas con embarazos de hasta 7 meses de
gestacion; 7 hombres adultos; 16 mujeres menores de edad, entre los 8 meses y los 17
afos de edad; 4 nifios entre los 2 y los 15 afos de edad) e hirid a 26, en su mayoria,

menores de edad, varios de ellos con lesiones permanentes.

Estos indigenas, reunidos en oracién y ayuno por la paz en tierras zotziles, han
quedado en la memoria colectiva de estas comunidades, no como una marca para la
venganza, sino como recuerdo que, al hacerse presente, a su vez, trae a la cuenta al
hombre y a la mujer de la vida: al “zotzil* ; Pero como poder expresar este evento en el
que las palabras se han quedado cortas, en el que los discursos se han quedado
incompletos, y en el que las explicaciones resultan absurdas cuando de la vida de gente

concreta se trata?

Preguntarnos sobre algo asi como “arte” en relacidon con las imagenes de
violencia y marginalidad que de la Matanza de Acteal pudieran desprenderse, sugiere,
de nuevo, una reflexidbn en torno a lo que por imagen hemos de entender, como
representacion del mundo, representacién que, a su vez, determinara la forma en como
percibimos el aparecer de los hechos, de la presencia, principalmente la presencia del

otro, el otro marginado.

1.1.1 El simbolo como voz del reconocimiento

Como ya desarrollamos en el primer capitulo, el predominio dictatorial de la imagen en
nuestro mundo se puede leer como el indicador de una decadencia de los discursos
simbolicos. El simbolo vive de la evocacion y sugerencia de lo ausente, trae a la
presencia lo que aparentemente no esta. La imagen busca la representacion, ser lo que
esta expuesto, lo aparente, dejando de lado la capacidad descubridora de lo oculto. Por
esta razon, el simbolo no se lleva bien con la pretension de exhibicién que la cultura de
la imagen promueve, la cual, por medio de la razén demostrativa, pretende modelar un
mundo de la explicacion diciendo todo de todo. El simbolo remite a algo distinto, al
establecimiento de puentes con la otra orilla de lo presente, lo otro, lo distinto, lo
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ausente, lo margninado, lo negado por una afirmacibn que se superpone como
imposicion politica, econdmica, social, religiosa, étnica o identitaria. Lo simbdlico me

lanza a lo que no soy yo, esto es, al otro, al “tu”.

Sin embargo, en nuestra sociedad de la informacién, lo que se preconiza es la
imagen, la re-presentacion de lo presente. Esta cultura de la imagen manifiesta una
busqueda de la verdad exhibida, ahi delante, de manera visible: Estamos en una cultura
de la simulacién (tan criticada por J.Baudrillard'®) en la que la verdad queda
suplantada por la apariencia. Un doble de la realidad que la sustituye. Terminamos
haciendo, del hecho de Acteal, un discurso de la simulacion, teniendo acceso a él s6lo
por el discurso de la imagen de los Mass Media.

Esta misma reflexion cae sobre las vivencias cotidianas de los sujetos: el
encuentro entre los hombres resulta sélo un simulacro que esconde y simula la
presencia del otro. “Si pudiese encerrar a todo el mal de nuestro tiempo en una imagen,
escogeria esta imagen, que me resulta familiar: un hombre sin rostro, con la cabeza
inclinada y las espaldas encorvadas, en cuya cara y en cuyos 0jos no se puede leer ni

una huella de pensamiento por el otro”"*®.

Comienzo la presentacion de esta propuesta en torno al arte indigena como
propuesta del discurso de la marginalidad y su lugar en las sociedades de la
informacion, con una metafora fotografica: imaginemos una secuencia construida sobre
un juego de planos contra-planos. En el primer plano se observan imagenes de horror:
guerra, cadaveres, cuerpos desnudos, maltratados, una masacre, una matanza. El
contraplano de esta secuencia es una toma abierta donde se miran difusamente
imagenes colosales, monumentales, difusas, simulando la condicion de lo sublime.
Gracias al segundo plano es posible captar el primero; es el segundo plano el que
enmarca, el que da fondo, el que da verosimilitud al primero. Las imagenes del primer
plano corresponden a los imaginarios de la violencia y el horror del siglo XX, que

facilmente y a la mano los encontramos en fotografias, documentales, peliculas y hasta

35Cfr., Op. Cit., J.Baudrillard, El paroxista indiferente...; Idem, Pantalla total, (Barcelona: Anagrama, 2000).
136 Primo Levi, Si esto es un hombre. (Barcelona: El Aleph Editorial, 2006).
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en los programas de informacion y divertimento de la television que nos dan cuenta de

las noticias de guerra y de masacre.

1.1.2 El arte simbdlico como discurso posible para el dolor humano

¢ Qué nos da esta secuencia de planos? Quiza la posibilidad de conectar la relacion
entre lo horroroso con lo sublime. Esta metafora nos hace decible lo inefable. Con estas
fotografias, se hace posible un discurso del mecanismo absurdo que posibilita el evento
de la guerra y la masacre. Lo no “decible”, lo absurdo, se vuelve discurso quedando
éste como demostracion de los hechos por medio de las imagenes: “El problema no es
que la gente recuerde por medio de las fotografias, sino que solo recuerde las
fotografias™*’. Lo que quiero decir es que, ante la imagen que la cultura informativa nos
pone a la mano, posiblemente se ha perdido el peso real de lo que ella representa. La
imagen, al quedarse en el puro discurso representativo, le sobreviene la velacion del
dolor de aquellos hombres y mujeres que lo vivieron y que, tras la imagen, son objeto,
solamente de representacion lejana. En cualquier caso, algo esta claro a la hora de
reconocer las consecuencias de esta velacion del dolor: la pérdida de la gravidez de la
presencia, es decir, el caracter simbdlico que la imagen deja de lado, acentua la pura
simulacién de la presencia del otro como representacion, soslayando el encuentro real
que el simbolo propicia con su apertura a descubrir lo que del todo no esta dicho en la
imagen. ¢ Acaso por ello es mas facil comprender el dolor como espectaculo que como
la inminencia de la caida del sujeto en la posibilidad de su muerte? La sociedad de la
informacion, en su afan de exponerlo todo, hace del dolor, un documental. Es entonces,
cuando el dolor adquiere un sentido melodramatico, recurriendo a una narrativa del

consuelo.

137 Susan Sontag, Ante el dolor de los demas, (México: Alfaguara, 2004).
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1.1.3 La memoria del dolor como memoria de la presencia

El olvido del dolor supone la pérdida del sentido de la comunidad humana. Y es
precisamente en este punto donde toma sentido el que el hombre y la mujer zotzil
constantemente traigan a la cuenta el evento de Acteal. Desde nuestra l6gica, mas
valiera dejar en el olvido, o por lo menos en el pasado, el dolor de aquel evento. Pero
para el indigena zotzil, el dolor traido a la cuenta por la memoria, remite la vida
presente. La memoria lanza ese puente simbdlico con el otro que tras la muerte, no

puede ser dejado aun mas en el olvido por la memoria historica.

Mujer Zotzil, 4to. Aniversario de la Matanza de Acteal, 2001.

Desde nuestra logica, el dolor del
otro se vuelve incomprensible
debido a la ruptura con el tiempo.
¢(Por qué del tiempo? Porque
precisamente el dolor es |la
conciencia de la finitud humana
como limite humano. Esta ruptura
con el tiempo, se da en ftres
niveles: ruptura con el pasado
(marginando la vejez como
presencia de lo pasado y lo
caduco); ruptura con el futuro
(minusvalorando al trabajo como
expectativa del sujeto); ruptura con
el presente (en el que el hambre y
la violencia hacen imposible la

supervivencia cotidiana). Pero

dentro de la légica indigena, en
cambio, el tiempo es la permanencia de la vida: el anciano nos remite al pasado, a la

sabiduria ancestral, pero también al futuro, a la perpetuidad de la vida en el paso del
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tiempo. Se trata de un Presente distendido en los instantes de la vida: “yo soy mis

antepasados, pero también soy mis hijos”. Parece que el desconocimiento del dolor del

otro es la simulacién del otro.

1.1.3 La obra de arte contemporaneo como lugar para lo inefable del dolor

Acteal, Rito mortuorio, 2002.

Pero, y a todo esto, ¢qué es el dolor y
qué lugar ocupa en nuestra sociedad
contemporanea? El dolor es dolor y
basta; es decir, es la angustia en carne y
hueso, es “la imposibilidad de
disimularse uno mismo su propio
morirse”, es “... la roedura de la
identidad humana que no es un espiritu
inviolable abrumado por un cuerpo
perecedero, sino la encarnacién, con
toda la gravedad de una identidad que se
altera”"®®. El dolor, debe funcionar como
condicion regulativa de las diversas
relaciones que el ser humano entabla
con su entorno. Esta ha de ser la
propuesta del arte indigena: sacar del
olvido al dolor (a lo que ya Horkheimer,

Rozensweigh o Adorno llamaron

‘memoria de los vencidos”) y tomarlo como regulador y orientador de nuestra

creatividad como alternativa social. El traer a la cuenta el dolor como experiencia

artistica, responde, en ultimo término, a una expresion de la presencia y no de la

138 Emmanuel Lévinas, “Trascendencia y mal” en Phillipe Nemo, Job y el exceso del mal. (Madrid: Caparrés, 1985), 155.
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representacion y la simulacién, es decir, a una expresion simbdlica que trae a la cuenta

al otro, inclusive en su dolor.

Asi, la pregunta por el dolor, que el arte se propone como expresion, a su vez,
nos conduce a la pregunta por quién es el otro en la sociedad actual y por el lugar que
tiene el que seamos testigos de imagenes de dolor y no del dolor mismo. El dolor revela
un estatuto ontolégico de la humanidad: el rompimiento de la hegemonia del sujeto en
el que el dolor se reconoce como lo ingobernable para el sujeto. Acaso por ello, la
pérdida de éste supone también un debilitamiento de la autoconciencia del sujeto, del

sentido de pertenencia a la vida, a la tierra, al tiempo.

1.1.5 Frente al dolor humano, el caracter profético del arte

Pensemos en un personaje como el de Job. Por una parte se puede dar una la lectura
legalista del dolor de Job: un castigo justo a una posible trasgresion que hizo a la ley;
por otra, esta la lectura existenciaria, donde la angustia vivida por un hombre como Job,
mas tarde se convierte en colera que lo llevara a maldecir a Dios. le dolor de Job,
consiste en la llamada que hace a la alteridad, en este caso, a la figura de Dios. La
pregunta de Job ;por qué yo?, remite a otro, a quien le pregunta, mostrando, al mismo
tiempo, el miedo radical a la muerte y la exigencia de una explicacion por Otro sobre la

falta cometida.

Este ejemplo nos pone en la mesa la irrupcion del otro por medio de la presencia
del dolor. La irrupcién del otro se vuelve la presencia dadora de sentido a mi finitud, es
el lugar posible donde el dolor solicita al otro, y el otro se vuelve la esperanza que
responde por mi incompletud humana. Asi, el dolor, convertido en pregunta, supone
una llamada de la sensibilidad caida a una alteridad posible. El arte promueve, en
efecto, ser expresion del otro a través de la mostracion del dolor, llamada a la alteridad

por un reconocimiento de aquello que estaba marginalmente oculto: el “indio”.
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1.2 El arte como discurso de la alteridad

Como ya se dijo, esta alteridad, esta fuera de todo discurso, esta en el ambito de lo
simbolico. Como lo piensa Lévinas, no es una idea, ni una etnia, menos aun una cultura
o la Historia; el otro es aquello que puedo llamar en el dolor o que puedo matar en

segunda persona.

1.2.1 El riesgo de los discursos del “otro”: la posibilidad al melodrama

Por esto, dejar el evento de la Matanza de Acteal unicamente en el discurso de la re-
presentacion, abre la posibilidad a su exterminio. Este es el caso de los lenguajes
“politicamente correctos” con los que las retéricas de la simulacién mediatica inventan al
otro. Desde las éticas “humanitarias”, hasta los supuestos acuerdos de paz, las
cumbres de didlogo o la diversidad cultural de la ONU, pasando por las
reinvindicaciones sentimentales de ayuda a los indigenas propia de los telemaratones y
de las campanas de venta de discos para recabar fondos para luchar contra el
hambre'. El sentido del otro en un mundo que no tiene dimension del dolor no es otra
cosa que la “tentacion de la inocencia” de un discurso que aparenta cuidar del otro,
creando un discurso fundamentado en la imagen, simulando al dolor unicamente como

melodrama.

En este sentido, hemos de aceptar el diagndstico terrible que hace Baudrillard en

torno a qué es el otro en el mundo contemporaneo:

Se ftrata de la construccién artificial del Otfro...Todo movimiento de
nuestra cultura esta dirigido hacia la encarnizada construccion
diferencial del Otro y hacia una extrapolaciéon perpetua del Mismo
(YO) 1a41través del Otro; estamos en una cultura autista del altruismo
falso.

139 Al respecto de las criticas en torno a la ética de la piedad, Cfr. Alain Finkielkraut, La humanidad perdida. Ensayo sobre el siglo XX,
(Barcelona: Anagrama, 1998).

140 Cfr. Pascal Bruckner, La tentacion de la inocencia. (Barcelona: Anagrama, 1996).

141 Jean Baudrillard, Marc Guillaume, Figuras de la alteridad. (México: Taurus, col. La huella del otro, 2000), 118.
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De esta manera, la pérdida de sentido de la alteridad, hace de los conceptos
como “tolerancia”, “diversidad” y “dialogo”, wuna ilusion retérica del mundo
contemporaneo, que no soélo arrincona al otro en los lugares de la marginacién, sino
que convierte al yo, al sujeto, en un autista: tribalismo, fundamentalismo, hedonismo,
narcisismo, etnisismo, indigenismo y demas construcciones del “si mismo” sin el otro.

Como lo sigue afirmando Baudrillard.

Se habla de alienacioén; pero la peor de las alienaciones no es ser
despojado por el ofro sino estar despojado del otro, lo que consiste
en tener que producir al otro en ausencia del otro y, por lo tanto, ser
enviado continuamente a uno mismo, a la imagen de uno mismo.’#

1.2.2 La sustitucion del otro por el yo: la simulacion de la alteridad

La sustitucidon del otro por el yo, he aqui la gran propuesta del sistema social
contemporaneo. Existe en nuestra sociedad un tercero que testifica las relaciones entre
los seres humanos: los mass media. Este tercer testigo no entiende del dolor, éste es
propio de los hombres y las mujeres. El tercer testigo s6lo nombra generalizando: “los
nifos”, “los indios”, “las ballenas” y, de repente, también “las mujeres violadas y
muertas” en Juarez. Se trata de abstracciones, alejamientos, posibilidad de un discurso,
pero no, experiencia de encuentro con ese otro. El tercer testigo se aproxima para
‘prestar palabra” a quien la tiene arrebatada por el dolor, disimulandolo e
interpretandolo. El dolor dicho por el tercer testigo se convierte en un sistema de
manipulacion y por lo tanto, de simulacién de la presencia del otro. Este tercer testigo,
en todo caso, da lugar al sentimiento melodramatico. Nuestra sociedad ha generado
una ética de la piedad: generando, a su vez, un arte de los falsos consuelos. Espacios
del consuelo que engendran el vaciamiento del otro, dejando de lado el sentido

narrativo y simbdlico originario del dolor y la angustia.

Visto asi, cualquier discurso artistico que pretenda hablar sobre la diferencia y la

tolerancia, y que se conserve dentro de esta l6gica de la imagen, no pasa de ser una

142 Op. Cit., Jean Baudrillard, Figuras de... 119.
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enajenacion sentimental que satisface las fantasias del sujeto, pero que, a cambio, abre

el margen de la indiferencia ante el dolor.

Ante este panorama, el lugar que le toca hoy al sujeto es el de la atestacion, este
sitio donde la mirada puede recobrar el sentido de testigo participe, no objetivador, sino
presencia involucrada en el misterio del otro. Asi, la presencia del otro entendida como
un misterio, desborda nuestro estar y nos implica en una relacion que nos devela
nuestra condicion humana, finita, vulnerable al dolor y vulnerada por el mismo. El
misterio del otro, nos trae a la cuenta nuestra propia condicion humana. La relacién con
el indigena como otro, desde esta plataforma simbdlica, sugiere que, ante su presencia,
aun quede algo “secreto” por descubrir, algo oculto y en condicion de ser sacado a la
luz, revelado, traido a cuenta como Presencia, que nos implica mostrandonos una
forma de ser, capacitandonos para sabernos arraigados, también, en una tierra que nos
fundamenta como seres temporales, presencias capaces de comprender la dimension y

la profundidad del dolor como condicién de finitud real, propia y del otro.

1.2.3 La restitucion de la alteridad desde el discurso simbadlico

Entonces, comencemos a percibir al otro desde una forma simbdlica, es decir, como un
modo de experiencia de la realidad' que no se dice abstractamente. Se trata de ver al
mundo al modo de presencia revelada, finita, alli. El simbolo le regresa el valor al otro.
La expresion simbdlica hace “estallar” la realidad inmediata y directa y , sin disminuirla,
velarla, simularla o marginarla, presenta, ahi, delante. Por tanto, el arte indigena no
sblo sera la obra hecha por indigenas, sino ademas la obra que a partir del encuentro
con la realidad indigena, principalmente su dolor, expresen la presencia del otro-
indigena no como apariencia y simulacion, sino como afirmacion de vida, una vida que,

en el caso de Acteal, es entendida como “verdadera”: “vatzivinik” y “vatzians”, seran las

palabras en zotzil para designar al hombre y a la mujer “verdaderos”, que se valen por

143Cf. R.Schaefler, “Die Selbgefahrdung der Vernunft und der Gottesglaube”, en J. Beutler, E.Kunz, (hrsg.), Heute von Gott Reden,
(Echter: Wiirzburg, 1998), 31-56, 44s; idem, Erfahrung als Dialog mit der Wirklichkeit, (Freiburg: Miinchen, 1995).
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si mismos, si mismos que en su presencia traen a la cuenta a los otros, sus

antepasados y sus hijos, todos reunidos en una misma tierra, en una misma casa.

El arte debera” de ser sensible al otro, principalmente a su dolor, no en funcion
a una suerte de masoquismo o morbo, sino en funcién a descubrir los mecanismos en
como nuestros horizontes de esperanza por nuestra vida, se hacen posibles. Asi, el
arte, como vehiculo de la vivencia simbdlica que somos, pone en juego un dinamismo
entre dos mundos o realidades: el yo y el tu, encuentro autorrealizativo y dador de
sentido.

1.2.4 El caracter ético del arte

El arte sera la memoria del silencio del marginado, o el intento por hablar de aquello
que se busca ocultar (como el caso del dolor del indigena masacrado). El arte sera un
hablar de la vida desde el limite: el dolor, la muerte, la negacioén, la marginacion. Y justo
ahi aparece como simbolo, en tanto que tiene memoria del silencio, hace presente lo

ausente, tiende un puente con el otro extremo de la orilla, el otro.

La “piedad de la pregunta”, como la llamo6 Heidegger, refiriéndose a nuestro ser
en relacién-con, la vamos aprendiendo cuando se sabe escuchar y resistir a la prisa del
pensamiento. El pensamiento, especialmente el conceptual tiene el ansia de la
aprehension, de poseer (greiffen, Begriff) rapidamente y asimilarlo dentro de una vision
o explicacion. No se respeta ese resto intrasmisible de la pregunta honda que apunta al
Misterio del otro. Se cercena con la prisa del pensamiento y la posesion del concepto la
hondura misma del Misterio y del pensar. La pregunta por el otro, mas que ser
respondida por un conjunto de conceptos pensados, es una experiencia de encuentro
con esa realidad invisible, no disponible, ni a la mano. El encuentro con el otro desde
esta perspectiva simbdlica, es el reino de la sugerencia, la evocacion, la metafora, la

indicacion el reconocimiento. Es el reino de la creatividad para posibilitar expresiones

144 Es importante hacer notar que este término apunta a una cuestion ética que esta como proyecto a realizarse, en el que la reflexion en torno
a la necesidad de procesos de humanizacion y la experiencia con el otro, suscitan en el artista el complejo deseo de expresar la innegable
condicién marginal del hombre.
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formales, coloristicas, espaciotemporales, artisticas que hagan accesible lo inaccesible,

que apalabren el silencio de lo marginado: el otro y su negacion histérica. El arte

simbdlico quiere unir lo roto y fracturado, busca posibilitar el encuentro aun de aquellas

presencias marginadas que con el paso del tiempo, de los mecanismos sociales,

culturales, poco creativos, han dejado al otro en el pais de las cosas perdidas. El arte

indigena debera de echar un puente sobre lo separado, situandose en dos ambitos

diversos: el yo y el tu, ain cuando ambas presencias sean contextualmente diferentes.

2. El arte simbdlico como memoria del cuerpo marginado

Voy a dar un azadonazo en tu cara, Tierra sagrada.
Voy a enterrar tu santo cuerpo.
Voy a meterme en tu carne
Voy a sembrar mi milpa

Voy a sembrar mi trabajo’®®

Acteal, 2004.

Siguiendo con el
ejemplo zotzil, la Tierra
es sagrada, ella es
alimento y sustento
diario, ella es lugar de
pertenencia (“paraje”,
de la misma raiz que
‘parentesco”, por esto
ella es comun vy
muestra  arraigo e

identidad), ella es lo

intimo del mundo por conocer, del hombre por trabajar, de la vida por hablar: “Nuestro

Dios nos dio nuestro maiz, por eso hay que cuidarlo. Es nuestro cuerpo, es nuestra

145 Qracion tradicional zotzil en torno al cultivo. Tomada de EI Suefio de Alonso, Videograbacion, (Alter-cine: Paris, 1999).
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vida”*®. De aqui que el ser despojados de la Tierra (los “desplazados” en el afio de
1997) o el derramar violentamente sangre en ella, haga de las victimas de la Masacre
de Acteal, ser martires. Pero la Tierra hoy, a 10 afios de la Masacre, es signo de
memoria, de vida: denunciar, para ser reconocidos, anunciando la noticia de la
busqueda de paz y justicia en comun. Pero ademas, esa memoria esta emparentada,
una vez mas, con la vivencia de lo sagrado. Acteal y su levantamiento de voz, sus
obras artisticas y sus actividades en torno al recuerdo, no son pensadas y vividas sino a

partir de la l6gica sagrada.

2.1 El arte de la memoria como arte de vida

La memoria del silencio o el intento por pronunciar lo inefable que es el agobio por la
muerte violenta, la pérdida de permanencia segura, la marginalidad de nuestra propia
cultura, adopta varias formas que se pueden presentar como ejemplares para el ser
humano. Se trata de un habla en el limite. Y justo ahi aparece el simbolo. El sentido de
la vida y del mundo pende de la trama tejida por los simbolos. Todo lo demas es
pregunta o afirmacién que no traspasa la superficie de la realidad. Las explicaciones
histéricas, los comunicados juridicos, los discursos de las noticias, pueden responder
con sofisticacidbn a muchas cuestiones acerca de la realidad. Pero todas ellas tienen un
denominador comun: se situan en el ambito de lo que hay o aparece. Sobre estas
cosas los medios de comunicacion nos dicen, con gran competencia y lujo de detalles,
lo que hay y como es eso que tenemos ahi delante. Pero son incapaces de decirnos el
‘porqué” de lo que hay. ¢ Por qué existe la violencia y el odio humano? ¢ Por qué y para
qué existimos en un circulo de violencia? ¢Por qué el sufrimiento, la mortalidad y la

marginalidad humana?

146 Palabras de “Alonso”, catequista de Acteal.
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2.1.1 “Un pueblo sin memoria no es pueblo™*’: el autorreconocimiento a

partir de la memoria marginada

Otro caso semejante al de Acteal en el que encontramos una “tierra de martires” es El
Salvador, y la guerrilla perpetrada en los 80°s. El ejemplo aqui usado es el templo de

“El Rosario”'*®

, el cual refleja un discurso de la marginalidad por medio de la expresion
artistica. Pero, casualmente, este discurso necesita, a su vez, también de la experiencia
de lo sagrado. Lo sagrado, al parecer, posibilita expresar lo que “humanamente” nos es
posible decir esperanzadamente dando a conocer nuestro dolor existencial. Este
templo, fue construido como un fuerte militar que hace memoria a los caidos en la
guerrilla (Fig. 52). El dolor, el silencio, la marginacion y la memoria son heridas abiertas,
traidas a la cuenta por el recurso de lo sagrado lacerado, es decir, por una serie de
vitrales que, al contrario del modo tradicional, son incrustados en el muro, como lanzas,
como heridas. Los vitrales dejan de formar parte del plano del muro y ahora sobresalen
como heridas (Fig. 53). Las heridas son ausencia, son cavidades dolorosas que
recuerdan la presencia de algunos. Este tipo de recursos seran recurrentes aun en el
sagrario del templo. El vidrio que cubre la caja del sagrario tiene un disparo al centro,
sin estar roto, muestra el estallamiento del cristal a la manera de un sol: lo sagrado y el
dolor contextualizado en el ambiente de la guerrilla, se dan la mano para la expresion

de este templo.

eifone —_ W (Fig.52)
Iglesia de El Rosario (Costado exterior), 1991. (San Salvador,
El Salvador).

EL RO

147 En memoria de Don Andres Aubry, con quien trabajé los Ultimos dias de su vida en busca de un proyecto que rescatara escultéricamente la
memoria de Acteal.
148 Ubicado en el barrio de “La Merced” en la Cd. de San Salvador, El Salvador.
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2.1.2 El arte sacro como discurso de la memoria marginal: un

arte desde la apofatica

Una vez mas, con ejemplos como éstos, nos damos cuenta que el simbolo es el habla
que tiene memoria del silencio. Asi, el arte de lo sagrado se vincula con esta necesidad
de hablar simbdélicamente del silencio, del fundamento que se sustrae en la realidad. Es
por esto que creo que hablar del arte sagrado desde la “apofatica”, como aquella que
hace decible el silencio, que afirma por medio de la negacion, marginalidad y limitacion

humana, es la forma discursiva contemporanea para hablar del ofro.
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Salvador).

Asi, es particular que haya obras de arte en las que el lenguaje de lo profano
capten la profundidad del misterio en su estadio mas puro: alli en donde la condicion
vulnerable humana se ofrece a la divinidad antes de ser mancillada. No es, pues, que el
bien o la verdad habiten un cuadro o una escultura, o un templo, es que la obra provoca
en el observador una transformacion en la mirada, implicandolo en el espacio sagrado
abierto por la obra. Una obra, cargada de luz y de misterio, podria quedar oscura por

entero para alguien, mientras que para otro podria iluminar el alma deprimida a causa
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de la noche en la que se ha abismado, para finalmente ofrecerle toda la apertura al

mundo, gracias a su facultad predicativa.

Iglesia de EIl Rosario
(detalle, vitrales
laterales), 1991. (San
Salvador, El

Salvador).

De lo anterior enuncio que una obra de arte sacra en torno a la marginalidad
humana, leida desde la reflexion apofatica, se caracteriza por ser a la vez predicativa
y sacramental’®:

1. Predicativa: la obra contiene a la condicion humana a la manera
de un misterio, pero mostrado de manera religiosa (referida o re-ligada
esa condicion humana vulnerable a lo sagrado), diferenciandola del tipo
de verdades del mundo, como luz de toda revelacion con voluntad de
esperanza: el arte muestra, predica, su capacidad para obtener una
imagen del mundo, aun del dolor, transformado como alternativa de
vida, de reconocimiento, de memoria. Se trata pues, de un sentido
escatologico del arte porque anuncia a la salvacién de los hombres

como una salvacién presente.

149 Cfr. Op.Cit., Amador Vega, Arte y santidad...
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Iglesia de El Rosario (detalle incrustados de manera vertical sobre el muro), 1991. (San
Salvador, El Salvador).

(Fig. 53)

2. Sacramental: Se trata del caracter mediatico de la obra, donde lo
espiritual, como lo mas profundo del ser humano, se torna sensible y lo
sensible espiritual. Esto es, la dimension sacramental del arte le viene a
éste de ser intervalo y no plenitud como un todo real. Lo sacramental es

el lazo con lo oculto, “espacio-intervalo”, simbolo.

2.2 ElI cuerpo, su fragilidad y desfiguracion: experiencias de

vulnerabilidad para pronunciar lo sagrado

Los cuerpos torturados, tan proximos a los procesos de desfiguracion del cuerpo
humano en el arte abstracto, son un motivo de indignacién ética. Para la estética
posmoderna pueden tener el cometido de liberar de una imagen de lo humano los
espacios pictéricos, escultéricos, urbanos, etc., con la intencion de crear un espacio
vacio que permita el advenimiento de lo otro (en el caso del arte sacro se trata del otro

como divinidad), que permita su encuentro a partir de una escision que ve fluir la vida.
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Asi, siguiendo uno de los sermones de Eckhart (/Intravit lesus in templum), se
trata de disponer del templo vacio para que la divinidad pueda entrar en él. El cuerpo
humano, es un templo vacio, ansioso por vivir la esperanza aun en una existencia

vulnerada.

2.2.1 La marginalidad de la presencia, de la vida, como
espacio para la afirmacion de lo sagrado

El arte, en su lenguaje negativo de afirmacion (apdfisis),’ lejos de ser una privatio
boni, a la manera teoldgica, se acerca mas a la nociéon de Carl Jung: “la sombra” de
Dios, donde la expresion simbdlica contiene los elementos que nos permiten hablar de
un arte de tipo profético: el anuncio, la mostracién, la expresion, la manifestacion de las

‘verdades” del hombre que se hacen presentes en sus contextos culturales.

En el arte simbdlico de este tipo, el artista se vuelve aquél quien da testimonio de
un sacrificio’™’ (donacion, sobrepasamiento de la propia existencia como posibilidad
para una apertura relacional con el otro), necesario para dar cabida a lo sagrado en el
templo (aqui vale la pena revisar la obra de Lucio Fontana -Fig. 54- quien traspasa la
division clara entre pintura y escultura, ya que "“hiriendo" sus obras, da al plano un
caracter tridimensional. Asi, el recurso de la herida, tematicamente nos acerca una vez
mas a lo oculto, a lo que adentro esta, pero ahora desde la perspectiva de la laceracion
y el dolor). Se trata pues, de una luz hecha de mucha tiniebla, tanta que, consigue
engullir al artista en su proceso creativo. Por tanto, la creacion artistica se vuelve un
quehacer donde la perspectiva de lo sagrado como misterio hace surgir a la obra a
partir de la aniquilacién del yo, aun en una época de exaltacion del individuo. El yo se
vuelve memoria de lo colectivo. Es sugerente esta nocidén de lo “colectivo” justamente

en contexto gremiales como comunidades indigenas, sectores minoritarios étnicos,

150 Cfr. Enrico Castelli, Il demoniaco nell‘arte, (Milan y Florencia: Electa, 1952).
151 Asi por ejemplo, en la obra de Jackson Pollock, se puede observar el drama humano, el cual, busca una luz que no habra de surgir sino a
fuerza del exterminio individual.
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sexuales, generacional, religiosos. Lo sagrado se descubre adentrandose a la Tierra, a
lo mas propio, a lo mas intimo, al dolor mas profundo, a la condicién humana, esa que
nos es comun, gracias a la cual somos: todos como seres presentes (temporales) en el

mundo.

Lucio Fontana, Concepto espacial. 1942. Oleo sobre lienzo, 58x4
(Fig. 54)

Esta es la memoria ultima que trae a la cuenta el arte en su tonalidad de “sacro”:
nuestra condicidon humana. Hablar de lo sagrado, no es otra cosa mas que hablar del
hombre y su relacion con los otros. Por esto la necesidad de plantear un arte que
incluya una reflexion ética como levantamiento en contra del exterminio del otro, de la

marginacion.
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Ruben Grau, Collar para construir poemas?52. 2004. Técnica mixta, 77x25

El arte sacro, en su creatividad nos muestra el mundo del otro, pero también la
superacion de su marginalidad: el tiempo del juicio ya se ha completado. El arte
sagrado es una realidad que une el esquema del profeta y del mesias. Por una parte
anuncia, pero por otra recrea también. En vez de anunciar lo evidente (el circulo de

violencia cotidiana), anuncia también la esperanza que nos descubre comunes en

152 Interesado en las relaciones entre imagen y palabra, Rubén Grau presenta dos muestras en Roma sobre este vinculo tematico. “Collar para
construir poemas”, hojas de libros, sauce, roble, avellano, hilo de plata y ébano; se destacan también las tapas de libro con espejos de
“Paisaje-Pasaje”, o la instalacién con 27 hojas de libros “Poesia apofatica”.

El libro naci6 como arte. La invencion del pergamino, a comienzos del siglo Il a. C., llevé al codice, generalizado en Europa méas de quinientos
afios después: estos volimenes de hojas sueltas unidas por uno de sus bordes y encerradas entre dos tapas, anunciaban al libro que llegd con
laimprenta y el papel, a partir de mediados del XV, hasta adquirir sus caracteristicas definitivas a lo largo del XVII.

Durante doce siglos, el codice fue una forma de la creacion estética. Creacién colectiva, pues era el resultado del trabajo intenso y fecundo de
verdaderos artistas, duefios de un oficio aquilatado y una invencién prodigiosa: los copistas, que se ocupaban de transcribir el texto, con
lapiceras de pluma de ave; los disefiadores de las iniciales de capitulos y paragrafos, y los ilustradores, a cuyo cargo quedaban las
iluminaciones, pequefias obras de arte.

El libro perdi6 su investidura de obra de arte al aparecer la industria editorial, en la segunda mitad del XIX. De ahi, el movimiento encabezado
en Gran Bretafia, en 1891, por

William Morris, para devolver al libro su perdida de condicién estética. Poeta y artista, Morris desarrollaba sus ediciones en una prensa
manual y se ocupaba de la encuadernacion, ademas de disefiar sus propias tipografias.

No nos puede extrafiar, entonces, que desde hace varias décadas los artistas hayan vuelto al libro como un nuevo espacio creativo, con total
libertad en el empleo de materiales, eleccion de formas y vias expresivas, acudiendo tanto a las antiguas manualidades como a las modernas
tecnologias: imagenes pintadas o digitales, fotos, recortes periodisticos, objetos domésticos o inventados, piezas de metal o madera, y aun
ediciones tradicionales rescatadas del olvido. Otros trabajos de Grau en torno a la recuperacién de la palabra, el verbo, son “Casa del olvido”,
utilizando gomas de borrar, “Casa de Leteo”, jabén blanco, “Casa del poeta”, realizadas con cera, ramas y espejo.

“El espacio captado por la imaginacion ya no puede seguir siendo el espacio indiferente entregado a las mediciones del agrimensor. Es
espacio vivo, concentra ser en el interior de sus limites”, escribié

Gaston Bachelard en “La poética del espacio”. Este es el concepto que Grau plantea en “Las moradas”.
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nuestra condicion humana (el reconocer al otro también como humano en vias de

humanizarse).

Por tanto, podemos decir que lo sagrado es manifiesto como una justicia que
rompe el esquema del talion y se presenta como creacion, en la que todos encontramos
una nueva forma de comprender nuestra existencia. Los pobres y expulsados de los
viejos sistemas de la tierra: la presencia ultrajada, el cuerpo escindido, las identidades
rotas e incompletas, las mujeres y los hombres excluidos por los esquemas de
comportamiento de marginacion humana, son comprendidos en el abrazo de la
existencia. Asi, como dice Amador Vega, se trata de una reinterpretacion de la
existencia humana: “[...]Juna hermenéutica dirigida a desentrafiar los elementos
religiosos de las formas y lenguajes del arte careceria de todo sentido si no propusiera,
a un tiempo, una via de salvacidbn que no se redujera a la experiencia estética
liberadora sino que comportara, sobre todo, un contexto de significacion absoluto, es

decir, un modelo de santidad universal.”'*®

Ante el recorrido por los horrores del siglo XX, se muestra una puerta
semiabierta, donde la vida transcurre en el intervalo de las mascaras, las camaras de
tortura, confesionarios, representaciones de los mitos tragicos de las culturas
mediterraneas y tribunales de guerra, de juicio, de violencia, hasta desembocar en las
trompetas finales de los angeles apocalipticos de arcilla. El plano horizontal de la
existencia humana contrasta con el anuncio del advenimiento del ultimo tiempo y del
descenso del poder del cielo sobre la tierra. La existencia humana es narrada como
entre dos puntos, una semioscuridad no clausurada, abierta a la significacion de la re-
figuracion y la creatividad que le viene dada por ofro: la existencia humana es vuelta
obra de arte, transformacién de la realidad humana, simbdlicamente, donde

formalmente se expresa el fundamento del mundo, la vida.

153 Op. Cit., Amador Vega, Arte y Santidad..., 37.
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2.2.2 La espacialidad como reconocimiento de la presencia corporal

El arte desde su caracter simbdlico es una ventana abierta a cierto “mundo” separado
del entorno que le rodea. El arte no es el enmarcado, €l es el que enmarca, el que pone
el limite gracias al cual el mundo es percibido y, el hombre, conscientizado de su
inquebrantable condicion limitada. Asi, el arte, desde su capacidad de despertar por lo
sensible la busqueda por el sentido, abre mundo. Abre la capacidad de configurar
formas que cultivan y dan forma al mundo, no de un modo representacional y figurativo,
sino de un modo simbdlico que nos conecte con el mundo de lo ambiguo y lo

enigmatico, lo oculto y lo inefable, lo marginal, lo “minoritario”.

Las expresiones artisticas utilizan asi las convenciones formales (los dibujos, los
volumenes escultéricos, las sombras, las luces, los movimientos, las perspectivas, los
colores y los matices, las texturas y los materiales, las transparencias...) para producir
emociones que, traducidas en experiencias de los sujetos concretos, son capaces de
trascender las formas y adentrarse a su condicion humana asumiendo el limite como
frontera de relacion con lo ofro. El arte moderno, por ejemplo, disuelve la ilusidén
tridimensional y la totalidad de las perspectivas para ofrecer un rostro; las formas son
disueltas como la posibilidad de mostrar (el rostro que se muestra) el sinnumero de

formas por las que el sujeto es capaz de instaurar el limite.

Dice una vieja tradicion que, al mirar el mundo, el pintor provoca su advenimiento
en la representacion, presenta “lo ahi”, da lugar a las cosas, funda su espacio. Bajo la
revision que hemos hecho a lo largo de este trabajo, se diria que el lenguaje del arte es

la fundacién espacial del mundo y sus objetos: el espacio mismo.

La espacialidad, fendmeno existencial, es la comprobacion de que somos seres
humanos, carne y hueso. El espacio tiene sentido porque somos cuerpo. Yo soy mi
carne, yo soy mi mano, mi mirada y movimiento. Asi, la evidencia espacial que el arte
sacro contemporaneo plasma nos hace cada vez mas explicito nuestro caracter de ser
carne, de ser existencia encarnada, marcada por el limite del tiempo, el envejecimiento,

la muerte.
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Asi, no es que el cuerpo esté en un espacio, sino que la subjetividad carnal lo
funda. Mas que abstracciones, el espacio es producto de la encarnacion. La
configuracion espacial se gesta del trazo que recalca el movimiento establecido por el
cuerpo que ejecuta, que desea, que necesita, que busca, que carece.... Todas ellas
acciones, movimientos enraizados en la subjetividad corporal. No se trata de ubicar la
accion en un lugar, sino de que la accidbn dé nacimiento al lugar y con ello al espacio
plastico. En este sentido, el espacio y las sensaciones del mundo tiene que ver con la
vivencia global de la situacion del ser humano. Asi, fenomenolégicamente, mi cuerpo no
esta en el espacio, sino que se me revela como postura en vistas a una cierta accion
posible. En este caso, dentro de esta version del arte, la accidn posible no es otra sino

la del encuentro con lo siempre otro.

El espacio es el cuerpo y el cuerpo solo existe por el espacio, intriga originaria de
la carnalidad humana. El uso de lineas y veértices limpios, tienen la funcién estructural
de ser lo mismo que el gesto, y el gesto es la fundacion del cuerpo como exterioridad,

como espacialidad. El juego de las lineas nos muestra nuestro reconocimiento corporal.

Entonces cada motivo reclama y funda su propio sitio en un espacio neutro. Es
en la estructuracion espacial donde los elementos visuales originan su propio lugar. La
totalidad espacial de la obra se percibe en un recurso minimo, simétrico, unificador: la
geometria, aparentemente sin una légica, juega las veces de un primer plano: los
elementos plasticos otorgan una dinamica espacial donde cada objeto demanda su

posicion.

Asi, un arte de tipo “apofatico” sera aquél que de palabra a la ausencia, donde el
trabajo sobre huecos y su contraste con los volumenes se encamine a la consecucion
de un espacio plastico, resultante de la combinacién de formas que animan ese
espacio. Los agujeros no representan, sino son. Los huecos no son carencia de
materia, son presencia de espacio. Por lo huecos, se denota la materia al derredor de
éstos. La materia toma sentido no en si misma, sino a partir de los contornos, contornos

marcados por la ausencia de materia.
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2.2.3 El caracter esperanzador de la obra de arte sacro

En el principio de los tiempos, segun una antigua narracion, hubo un “conflicto” entre
hermanos: Cain y Abel, situacion en que la envidia ha venido a colocarse en medio de
los hombres. El “justo” (quien sabe hacer un juicio del mundo en relacion con lo
entrafiable, lo sagrado), muere en manos del injusto (aquél que se ha dejado sobre

llevar por la ira de la apariencia, de la ilusion).

Muy parecido es otro episodio de la historia: Juan el Bautista, quien habia
proclamado el juicio en torno a la violencia del mundo. Los que intentaban que no
hubiera juicio, para seguir dominando el mundo con su envidia, le mataron. Asi culmina
la historia del Bautista: “Los discipulos tomaron su cuerpo (¢sin cabeza?) y lo
encerraron en un monumento” (Mc 6,29) como testigo asesinado de la injusticia de los
hombres en un pais y tierra que sigue dominada por las mismas fuerzas de violencia
que Juan habia denunciado con su voz de juicio (cf. Mt 3, 7-12). sobre la violencia de
los hombres ha querido fundarse la cultura de la tierra y, de esa forma, en manos de la

misma violencia destruye nuestra historia.

Tomando como analogia esta narracion, la obra sacra denuncia la injusticia, ella
se materializa y marca el espacio como testigo, referencia de la injusticia entre los
hombres, simbolizando el advenimiento de /o otro: Los hombres y mujeres que se
logran apartar del ensimismamiento de esta historia de violencia, logran captar la
absurda retorica que esta légica de la injusticia plantea. La conciencia sobre la historia
de violencia que encierra, a su vez, la historia de la humanidad, otorga la radical
necesidad de buscar una via de superacion sobre de ella: se propone la superacion de

las leyes de nuestro mundo de exclusion.

Por lo anterior, veo que la apuesta final del arte sacro sera, una vez mas, dar
cabida al encuentro de los hombres y las mujeres con la esperanza. El arte sacro,
entonces, sera la expectaciéon inminente del acontecimiento de humanizaciéon. El arte

sacro, sugiere el ahora de la decisién personal por mirar a /o otro.
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Entre la tierra y el cielo, lejos de su naturaleza madre y separada de su padre
Dios, habita el hombre, entregado a la propia preocupacién, que no es ya solo
busqueda de pan y de vestido, sino mucho mas: descubrimiento de si mismo. El
cuidado por si mismo delimita y define al ser humano, en camino de angustia marcado
por la muerte. Pero la vivencia de lo simbdlico propicia en el hombre una condicion
“‘metonimica”, creatividad a partir de un cambio de logica: el ejercicio artistico que de la
experiencia de /o ofro (el otro, si mismo o/y divinidad) se definira como expresion de la
metanoia, es decir, un pensamiento nuevo, una creencia distinta en torno al destino

humano: el hombre no esta condenado a la l6gica de violencia y marginalidad.

Lo que quiero decir con lo anterior es que, la obra de arte sacra nos revela la
condicion confiada a la esperanza de humanizarnos en conjunto a partir del
reconocimiento del otro, como diferente. Lo sagrado es esperanza, la esperanza es
expresada simbdlicamente, pues ella, es, en el fondo, discurso de /o otro, descubriendo
la tierra (lo propio, el si mismo) y lo marginal (el otro en su sufrimiento), ambas
condiciones comunes entre los hombres. Esta confianza en la esperanza, este
descanso de la inminente vulnerabilidad, se traduce como la superacién del juicio, es
decir, los hombres y mujeres que se enfrentan al /o otro, reinterpretan al mundo
invirtiendo el orden, el “menor” (el pobre, el extranjero, el solo, el diferente...) es vivido
como fundamental para la busqueda del sentido de cada individuo: lo diferente
enriquece el horizonte de esperanza para humanizarnos; lo diferente abre un horizonte
distinto (alterno) de formas de adentrarnos a la Tierra, a lo fundamental; el diferente
manifiesta otras posibles formas de ser en el mundo. En esto consiste la capacidad del
arte, en mostrar al ofro como condicidn de posibilidad para sernos creativa vy

alternativamente.
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EXCURSOS

Reflexiones en torno a la obra plastica personal

Finalmente, un pequefio apartado que recoge las reflexiones en torno a mi trabajo
escultérico realizado en dos afos respecto al tema desarrollado en esta tesis. Sin duda
hay una incesante y apremiante necesidad de conjuntar mi trabajo plastico con las
dudas, principalmente, que habitan en mi cabeza. Pero lo mas importante, es hacer
notar que es en el trabajo plastico donde mas satisfaccion he encontrado de poder decir
aquello que en las palabras y los discursos he intentado, pero lejanamente he podido.
Es en el trabajo del taller donde mas acuciante aparece la profundidad de mi inquietud
por hablar de mi misma, del dolor (principalmente del otro) y la esperanza que suscita el

reconocimiento y la creencia en lo sagrado.

Este apartado se concentrara en la descripcién de dos obras desarrolladas en el

taller de talla en piedra y una mas en el taller de talla en madera.

Para comenzar, vale la pena recapitular que, como hicimos notar en el capitulo
inicial, la condicion espacial innegable de la escultura nos lleva, a la vez, a afirmar su
condicién temporal. La presencia escultérica nos remite a la presencia de los instantes
de vida que cada sujeto reconoce ante la obra: se crea una sintaxis entre el sujeto con
toda la carga de sus vivencias (las cuales eminentemente hacen ver al sujeto su paso
temporal por el mundo) y la obra. Asi, la obra retribuye significado humanizante al
sujeto, haciéndole visible su condicion humana de existente, presente, ahi,

contemplando.

Pero ademas de esta relacion espacio temporal en la escultura, se sigue el tema
de las formas espaciales como aquellas que denotan movimiento, volumen, luz y
presencia que, junto con el material y sus posibilidades son fundamentales en el
lenguaje plastico escultorico en tanto que son el intermedio entre el mundo de la técnica

(el conocimiento de los materiales, la herramienta para su tallado, la estrategias de

164



Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado

trabajo necesarias segun la complejidad del proyecto y el material) y el mundo organico
de la obra (las reflexiones que como artista me llevan a descubrir un lenguaje, una idea,
una inquietud a transmitir en conjunto con el espacio en el que la obra habitara,
pretendiendo dar forma a este espacio, de paisaje, lugar subjetivo en donde el hombre
se descubre en medio de muchas otras cosas, fisicas y espirituales, que determinan su

humanidad).

Asi, los aspectos de la incidencia de la luz y el color sobre cualquier propésito
compositivo, los “accidentes” del material, los tonos dominantes, la oscuridad, la
penumbra, los agujeros y demas elementos presentes en mi obra, han sido
aprovechados para dar a conocer principalmente la reflexion en torno al hombre y a la

mujer como seres vulnerables, abiertos a lo sagrado como motivo de esperanza.

Entonces, como propdosito primordial del lenguaje plastico aqui propuesto, es
descubrir el trabajo técnico pero también, y sobre todo, el trabajo de sintesis con la
espiritualidad que subyace en este quehacer creativo. Es en este dialogo “espiritual”
con el material, donde aparece la pretensidén de una sutileza expresiva de cada una de
las formas de la escultura, haciendo de la talla un trabajo plastico, es decir, una
produccion no rigida que habla formalmente de una composicion segun criterios de
ritmos que aportan claridad y vida al resultado creativo, bajo normas y tendencias que
palpitan en mis creencias, que pueden ser discutibles, pero que innegablemente

subyacen ahi.

Una de las caracteristicas constantes pretendidas en las esculturas aqui
mostradas son el movimiento, secuencia, pureza en las lineas, limpidez y regularidad
geométricas de las puntas de los vértices, rectitud en lo recto, oblicuidad en las
curvilineas como eminencia del caracter contundente de la escultura, pero sobre todo
del tema de la existencia como paralelo a este descubrir de nuestro ser como simple,
fragil, sencillamente vulnerable, una vez que se ha dejado revelar. De aqui que también
como pretension y paralelamente a mi interés en el estudio de la escultura moderna

como la de Henry Moore o Brancusi, retome el lenguaje de la simplicidad de la forma
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conectada con el tema del regreso a lo natural, a las formas primitivas, como discurso

de lo primario del hombre y su relacion con el habitat.

Asi, el “antiformalismo” y “antiobjetualismo” pretendido como proyecto plastico en
estas tres esculturas, coincide con la finalidad de la escultura moderna: lograr un mayor
acercamiento al espacio real, aquel cuya lectura es corporal y no sélo visual o visivo-
tactil, tal como sucede en la escultura que denominamos transitable. Asi, se trata de un
acercamiento, al final de cuentas, a la vida misma en su “simplicidad” natural, donde
hay una pérdida del pedestal como fijacion de la escultura, y ahora ésta se vincula con
la nocidn de lo transitable, de lo movil, en tanto que refiere la escultura un lugar en el

transito de lo natural de la vida.

Aparece entonces la expresion de “lo sagrado” en nuestro discurso plastico,
como la experiencia en donde sale a la luz la necesidad de regresar a lo natural, a lo
primitivo, a la vida, a la esperanza, como recurso que habla de lo elemental, el
reconocimiento de mi misma en medio del mundo de la alteridad, esperanzada por

superar la fragilidad de mi ser.

Todo lo anterior aparece posible sélo en la representatividad propuesta en la
abstraccion de las formas, abstraccion asumida como lenguaje evocador, fertilidad de
visiones con fuerte poder simbdlico para mostrar el misterio, la intimidad, lo oculto de la

existencia: el hombre y la mujer que busca lo sagrado.
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La Experiencia del enigma como experiencia de si mismo y de lo otro

Mariana Méndez, Sin titulo, 2006. Marmol durango. 55 x 49 x 40

La abstraccion en la escultura logra definir mejor los contornos, las superficies y los
volumenes de la piedra y del espacio mismo que habita. De aqui que aparezca en el
caracter abstracto de la forma el sentido simbdlico de la escultura, expresando la
intuicion, la referencia, de una dimensién o profundidad de lo real distinta a la que

perceptualmente descubrimos en la superficie del material.
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Y es que necesitamos de un lenguaje simbolico
ante lo inconmesurable de la experiencia de lo humano.
La estructura de la existencia humana queda marcada
por la pérdida de la inocencia: con la seriedad de la vida,
se descubre a ésta en marcha continua hacia la muerte;
con el paso del tiempo; con la pregunta acuciante y
tremenda por el sentido de estar encerrados en la
disyuntiva de hallarse destinado a morir absolutamente y

para siempre 0, segun parece, a Vvivir en la congoja del

enigma por siempre.

Alli, en el instante en que la silenciosa infancia
se pierde por la conciencia de esta condicidn humana
fragil, comparecen juntos el sentido del gozo y del
sufrimiento; el sentido de la pregunta, del bien
anhelado y del mal como abismo de sinsentido; la
nocion oscura de Dios, depoésito de todas las
angustias humanas y garante de cualquier esperanza
que resulte aun posible. Incluso la alteridad personal
es revelada, verdaderamente, en este momento de

auténtico comienzo de la existencia.
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Cargada de la necesidad de
comunicar la fuerza intima que
anima la rigidez de la pura figura, las
lineas dejan de ser trazos para
entonces ser experiencia de la
radicalizacion de la existencia de los

hombres.

Asi, a través de los agujeros, se traluce, en medio de la dureza del material, la
fragilidad, la carencia, la ausencia de si mismo; una desnudez , la vulnerabilidad
humana, expuesta ahi, descubierta, in fraganti, dentro de lo hermético del material. La
radicalidad de la existencia como salida de si misma, mostrando su ausencia, su ex —
centricidad de su propia ser, necesitada de buscar, en otro, o que ella no es 0 no
puede.
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Simbolo y escultura, espacialidad y encuentro con lo sagrado
Mariana Méndez, Sin titulo, 2005. Marmol blanco. bego 50 x 41 x 27

Entonces la escultura aparece como
una presencia que descubre el misterio de
nuestra propia existencia ahi, deviniendo,
desbordada de nuestro propio estar,
implicandonos en una relacibn que nos
devela nuestra condicion humana incapaz
de decirse a un solo tiempo, una condicién
que se va descubriendo y trayendo a cuenta
en la medida en que se ejerce la relacion

sujeto-sujeto.

Es asi que la obra escultérica nos
trasluce el reconocimiento de la existencia
humana por medio de los valores plasticos que
ella exalta: los agujeros como trasluz,
transparencia de la otra orilla, a través de
ellos, es posible pensar en alteridad, en otro
espacio que no es el propio pero que es
posible mirarlo sélo porque yo ocupo la
propiedad de mi espacio (por mi posicion

existencial es por la que reconozco lo distinto y
distante de mi).
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Se trata entonces de la absoluta experiencia
de mi propio estar existiendo como ser enigmatico,
es decir, como ser que se descubre en la
experiencia de ser pregunta, esto es, como
problema abierto y candente a ser resuelto. Esta
busqueda de una posible respuesta es la condicion
esperanzada de nuestro ser. Cualquier intento de
volver mas liviana la experiencia de mi peso sobre
lo real y del peso de lo real sobre mi, fracasa
inmediatamente, porque supone ya este peso
mismo, esta gravedad absoluta, de aqui mi gusto
por la piedra como material que descubre este
inevitable caracter de pesadez como metafora de lo

real.
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La experiencia del dolor

La experiencia del dolor esta en continuidad con la
desesperacion absoluta. El enigma abre al hombre a
todos los vientos de todas las posibilidades; el dolor
es la definitiva comprobacion de la miseria de uno
mismo, o sea, de la radical menesterosidad, que solo
puede descubrir en si el hombre y la mujer en su
mas radical autoreconocimiento, en medio del
espacio en el que habita, en medio de las
significaciones 'y valores culturales, morales,
religiosos, politicos y sociales que le dan localidad a
su existencia, después ya de un periodo de

busquedas por la cara enigmatica del mundo.

Mariana Méndez, Sin titulo. 2007 Madera eucalipto rojo, 98x 30 x 25 cm.

El dolor no es sdélo la irremediable pérdida
de posibilidades propias, sino ante todo el
espectaculo de la desesperacion (o incluso la sola
disminucién de la esperanza), en los demas.
Desesperar, hundirse en la carencia de sentido,
es descubrir lo inconsolable de nuestra condicion
marginada y vulnerada aun mas que en su
condicion natural, por los sistemas externos que

rasgan desde lo profundo nuestra esperanza.

Es asi que el dolor se encarna en un
cuerpo el cual, a su vez ocupa un espacio (el

cuerpo solo existe por el espacio, intriga originaria

de la carnalidad humana). El evocar un cuerpo
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sugiere la vivencia del dolor como autoreconocimiento elemental de nuestra espacio-

temporalidad.

Y en este cuerpo-espacio, el uso de lineas y vértices limpios, tienen la funcion
estructural de ser lo mismo que el gesto: comunicacion de las afecciones que marcan
al cuerpo desde la exterioridad. El juego de las lineas nos muestra nuestro
reconocimiento corporal: dislocacion del espacio como reconocimiento de la existencia
dislocada. Por esto, tematicamente, los cuerpos torturados, tan proximos a los procesos
de desfiguracion del cuerpo humano en el arte abstracto, son un motivo plastico en la
abstraccion escultorica contemporanea, como sugerencia de la condicion fragil y

vulnerada por el dolor.

Este dolor sera sugerido en esta escultura a
partir de la relacion directa entre la materia-
madera- y la estructuracion geométrica del
espacio. Justifica con ello la totalidad, Ia
fragmentacion y el desdoblamiento del resto de
sus superficies. Asi, con este recurso geométrico,

la obra intenciona diversas espacialidades.

Esta serie de formas, concentracion
aparentemente cadtica de la fuerza creadora, esta
unida a la simpleza

del trazo reducida a

linea. Simpleza que
define, con el minimo elemento, la existencia misma de
la fragmentacién espacial como analogia de la existencia

fragmentada por la experiencia del dolor.

De aqui que también se aproveche la resina

aparecida en el tronco (tal vez resultado de una

quemadura del tronco en algun momento de su vida)
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como expresion de la herida, de lo informe, de lo doloroso y no por ello sin lugar en la

continuidad de la forma de la escultura o, analégicamente, en la existencia humana: el

dolor tiene lugar en la existencia. El accidente y la continuidad se dan cita en el trabajo

de esta escultura.

Pero la experiencia del dolor muestra, a su
vez, en su condicidn de negacion de esperanza, la
posibilidad misma de la salvacién: lo inconsolable
del dolor en la existencia humana, no demuestra la
debilidad esencial de la vida (como fuerza
salvadora que nos habita), sino sélo la de la vida
humana. En esto radica el caracter apofatico de la

obra. La obra de arte hace evidente, si, el caracter

doloroso y
desesper

anzado

de la
existencia humana ante las situaciones que la
vulneran (negacion por medio de la
aniquilacién suscitada en el dolor producido
por la marginacion social, las matanzas, la
depresion, la enfermedad, la pobreza), pero a
la vez, afirmando su contrario: haciendo
evidente el dolor inconsolable de la existencia,
se muestra la posibilidad del amor como
redentor, como el absoluto mandamiento de
que no permanezca el dolor como experiencia

aniquiladora de los hombres y las mujeres, de

no dejar nunca mas, en la medida de nuestra fuerzas, que asome su cabeza.
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Lo inconsolable mostrado en la obra artistica, a partir de la figura de un cuerpo
desgarrado y dolido, so6lo debe reforzar la actividad, la energia creativa de nuestro
propio ser, como afirmacion de la posibilidad de esperanza, es decir, s6lo debe revivir la
fe en que el fundamento de vida, entendido como lo sagrado, salvador y consolador de
la experiencia dolida de los hombres, incluso alli donde el consuelo humano resulta

imposible.

Entonces, ante la
experiencia del dolor, aparece
inmediatamente la experiencia
del otro, como peticibn de
principio, que posibilita a la
existencia propia como certeza
de necesitar ayuda para poder
continuar el trabajo de la vida sin
una carga de pesimismo que
s6lo aumentaria  enseguida
exponencialmente el dolor
propio. Pero ademas, el aparecer
de lo otro como divinidad, es
esperanza de vida en tanto que
transforma el dolor en afirmacion
de vida abierta a la esperanza de

purificacion: “no estoy sola”, esto

es absolutamente cierto tanto

.

porque el dolor mas real y mas terrible nunca es el mio, cuanto porque la problematica

realizacion de la esperanza y la lucha contra la opresion y vulneracion sistematica
exigen suplicar la ayuda del otro, o sea, dejarse amar, y de modo que, en adelante, el

propio amor ya no sera mas que una respuesta a esta esencial corriente de esperanza,
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que viene a mi de la divinidad e inclusive de los otros hombres y mujeres empefados
en proseguir la lucha de la redencion.

Ahora bien, la escultura, como obra simbdlica, se ha convertido en una especie
de ausencia ontologica en funcion a su condicibn de sugerencia, de ausencia y
presencia, de referencia de lo no- presente. Asi es como la obra sacra en su lenguaje
apofatico, denuncia la injusticia, ella materializa y marca, por su condicién espacial en el
caso de la escultura, la innegable condicién de la existencia como el lugar donde se
acumula la experiencia del dolor. La escultura, como profeta, testifica y anuncia, es
referencia que revela la injusticia entre los hombres. Por esto, el caracter “apofatico” de
la obra, sera representando en esta escultura por medio del los huecos y los agujeros
como sugerencia de ausencia y negacion. Su contraste con los volumenes se encamina
a la consecuciéon de un espacio plastico, resultante de la combinacion de formas que
animan ese espacio. Los agujeros no representan, sino son. Los huecos no son
carencia de materia, son presencia de espacio: por lo huecos se denota la materia al
derredor de éstos. La materia toma sentido no en si misma, sino a partir de los

contornos, contornos marcados por la ausencia de materia.

Con esto se asume que un arte de
tipo “apofatico” sera aquél que de palabra
el dolor como anulacién, negaciéon de uno
mismo, ausencia, a la vez que posibilita, el
recurso de pronunciar el dolor, el
pronunciamiento de su contraste: la
esperanza de sanar por medio de el
advenimiento de lo otro. Por medio de los
agujeros aqui representados, la obra
simboliza el advenimiento de /o otro, oculto
en el interior de la obra: los hombres y
mujeres que se logran apartar del
ensimismamiento de la historia del dolor y

la violencia, logran captar la absurda

retérica que esta logica de la injusticia
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plantea. La conciencia sobre la historia de violencia que encierra, a su vez, la historia
de la humanidad, otorga la radical necesidad de buscar una via de superacién sobre de
ella. La obra de arte sacra nos revela la condicidbn confiada a la esperanza de

humanizarnos en conjunto a partir del reconocimiento del otro, como diferente.

Lo sagrado es esperanza, la esperanza es expresada simbdlicamente, pues ella,
es, en el fondo, discurso de /o otro, descubriendo la tierra (lo propio, el si mismo) y lo
marginal (el otro en su sufrimiento), ambas condiciones comunes entre los hombres. Lo
otro como lo diferente abre un horizonte distinto (alterno) de formas de adentrarnos a la
Tierra, a la materia, a la escultura, a la condicion de lo natural que también nos es

propia: el espacio y el tiempo que nos revelan nuestra existencia como lugar de vida.

La estética sagrada apofatica entonces, es una reflexion en torno al deseo de
“‘desnudar” el rostro de la realidad en clave de lectura sagrada, fundamental para el
hombre. Es una reflexion en torno a la experiencia del encuentro con Dios que no podra
ser dicha sino como analogia, por medio del lenguaje simbdlico por el que el arte sacro

es posible.

Por lo anterior, veo que la apuesta final del arte sacro sera, una vez mas, dar
cabida al encuentro de los hombres y las mujeres con la esperanza. El arte sacro,
entonces, sera la expectaciéon inminente del acontecimiento de humanizaciéon. El arte
sacro, sugiere el ahora de la decision personal por mirar a /o ofro en el marco de lo

sagrado como salvacién amorosa.
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CONCLUSIONES

El espacio es el medio fisico en el que coinciden el espectador y el objeto de su
contemplacién visual y percepcion tactil que es la escultura. Ahora bien el espacio
escultorico implica hablar del tiempo también, pues la presencia escultérica nos remite
a los instantes del sujeto concatenados en la sintaxis que este otorga a su relacién con
la obra y que ésta, a su vez, le retribuye significAndolo humanamente, haciéndole

visible su condicién humana de existente, presente, ahi, contemplando.

Por esto, la obra escultdrica no se puede deslindar de las necesidades de los
sujetos particulares. Entonces, fue que se planted la hipétesis inicial de que la
produccién artistica que el hombre de hoy necesita, es una produccion basada en el
lenguaje simbdlico -el cual sitta al arte como el rostro del hombre en su necesidad de
relacionarse con otro-, se confirmé en este trabajo a partir del recorrido que se hizo en
torno al significado del otro como divinidad y como alteridad. Este significado fue
descrito a partir de la nocién de simbolo y su expresion en el arte. Asi, la gran
conclusién a la que llegamos es: la escultura se devela como espacio de encuentro con
lo otro, mostrando la presencia de cada hombre y mujer en su condicion humana de ser
limite, inacabamiento, basqueda de realizacion a partir del complemento que resulta el

otro.

Por lo anterior se afirmé al arte en torno a lo sagrado como un pretexto para
abordar la necesidad de hablar simbdlicamente del silencio, lo marginal, por mas
inefable que pareciera. Lo sagrado entonces se describié como lo que se sustrae en la
realidad, aquello que se repliega, que se oculta, dilucidando lo que oculto también esta:
el reconocimiento del otro como diferente. Es por esto que el recurso mejor para darle
palabra a lo oculto y misterioso, incluso a lo aparentemente “olvidado” y ausente, fue la
apofatica, como lenguaje de negatividad que en si mismo es ya, por ser lenguaje,
afirmacion de eso que antes no tenia voz. La apofatica es, entonces, la forma discursiva

contemporanea para hablar de lo otro.
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De lo anterior se desprendi6 la conclusién de un arte apofatico que, desde su
lenguaje simbdlico como referencia de lo otro, reivindicé la presencia de la alteridad
como posibilidad de nuestro acabamiento humano. Asi es como nos topamos con la
necesidad de aclarar lo que por arte entendimos en general, su relacién con lo sagrado

y su capacidad discursiva en torno a la alteridad y la memoria de su marginalidad.

Particularmente en nuestra actualidad, “categorias” como las de escultura y
pintura han sido extendidas y retorcidas en una demostracion extraordinaria de
elasticidad. Por esto, la necesidad de una criteriologia que medianamente nos diera un
escenario de movimiento en torno a lo que entendimos por arte en general, fue
fundamental para comenzar nuestro acometido. Asi, partiendo de una propuesta
prioritariamente heideggeriana, la cosa, “en si”, como tal, es inaccesible a la razon. Y si
la obra es cosa, ella también es inaccesible. La obra se nos otorgd entonces
Unicamente como un fenémeno™* a ser descubierto, en tanto que siempre se oculta y

disimula, develando en esto su caracter de misterio.

Entonces, la escultura en tanto obra, siguiendo a Lessing, fue afirmada como un
arte que tiene que ver con el despliegue de los cuerpos en el espacio. Sin embargo,
ademas, se vio la necesidad de introducir a este concepto la dimension del tiempo
como fundamental para la produccion artistica moderna. El binomio espacio-tiempo en
el arte moderno revela que las cosas, en cualquier momento, pueden adoptar una
apariencia diferente y entrar en relaciones diferentes. Ademas, la escultura, en su
condicion espacial implica a su vez temporalidad no solo por el paso cambiante de las
cosas referidas sino, sobre todo, por la condicidbn radical del sujeto: un ser

notablemente temporal.

De lo anterior se desarrollo la relacion que hay entre la escultura y la memoria en
tanto referencia de la presencia temporal de quien la contempla: la escultura como

aquella presencia que se asienta en un lugar concreto y que habla en una lengua

154 Fendmeno que desde la fenomenologia heideggeriana serd entendido como aparecer, manifestacion, expresion y no el en-si o esencia de
las cosas.
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simbdlica acerca del significado o uso de ese lugar. La escultura no sélo fue entendida
como una presencia de tipo espacial, sino, de nuevo, sugerencia temporal que recuerda
el significado simbodlico de las presencias (los hombres y mujeres) que habitan
alrededor del campo abierto que deja trazar la escultura como referente de valor. La
obra de arte constituye una especie de fondo que contribuye a definir mejor los
contornos, las superficies y los volimenes de la piedra y del espacio en los que habita.
En este contexto todo lo “ahi” se vivifica y se anima.

En el “ahi” de cada hombre, esto es, en la realidad profunda de cada vivencia
temporal, se descubrié la pregunta por el fundamento. Pero parece ser que el
fundamento no es evidente. Sélo es posible, por tanto, hablar de ello de manera

sugerida, referencial, indirecta, simbdlica.

Por lo anterior se recurrié a la necesidad de definir al simbolo como una realidad
trascendente (en tanto que habla de lo mas alld de mi, lo otro), esto es, como una
realidad que hace accesible lo inaccesible, apalabra el silencio de lo inefable, da cobijo

a la trascendencia.

Sin embargo, en nuestra contemporaneidad, diagnosticamos que la necesidad
simbdlica ha sido paliada por la dimension superficial de las imagenes, aquellas que, de
antemano, buscan quedarse en la luz de lo evidente y lo inmediato a merced de
nuestros sentidos, aturdiéndonos y dejando de lado nuestra busqueda de lo oculto y lo

simbdlico.

Frente al lenguaje de las imagenes, se mostré lo caduco de los lenguajes
tradicionales simbdlicos. Por esto, fue que se postul6 la necesidad de reformular al arte
en su condicién simbdlica como condicion de posibilidad para penetrar en lo profundo y
oculto de lo real. El arte fue planteado como el espacio creativo de sistemas de
referencias simbolicas, esto es, como vocabulario rico en sugerencias alternativas en
torno a la condicion limitada del hombre en la que arte, vida y forma quedan enlazados
en una triada de conceptos que posibilitan reconocer a la vida como contingencia y
necesidad de lo otro.
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Para conseguir que la obra de arte tuviera vida y produjera emociones hubo que
volver los ojos a la naturaleza como aquello eminentemente cambiante, contingente,
finito, carente, necesario, sugerencia de la misma condiciéon del hombre. De aqui
entonces se desprendié la propuesta de un “arte vivo” en tanto arte que rescatara el
lenguaje de lo natural y primigenio como recurso para traer a la cuenta “formas
actuantes”, “incisivas”, “formas que valieran por si mismas”, como valen las de la

realidad.

Fue a partir del aspecto simbdlico de la obra como mundo de vida, que fuimos
lanzados al tema de lo sagrado como aparicion del mysterium tremendum, fascinorum,
a lo que Mircea Eliade, desde el estudio de las religiones orientales, llamé “lo sagrado”
como teo-fania (aparecer sagrado) del mundo a los ojos de los hombres, esto es,
posibilidad de entender el mundo mismo como horizonte de realizacion existenciaria,
cosa que fascina, pero a la vez nos deja en la perplejidad de encontrarnos ahi, seres en

el mundo, abiertos a nuestra realizacion.

Por lo anterior, fue que el artista se presentd como un individuo de excepcion,
dotado de un poder visionario que, a la manera de un profeta, penetra profundamente
en todas las cosas que de por si ya estan ahi en el mundo. El artista tiene una “forma
distinta de mirar”, nombrada en este trabajo como actitud metandica, es decir,
capacidad de percibir y juzgar de manera distinta, pensar distinto, vivir distinto incluso la
condicion propia del limite. Asi, el artista, se presenté como aquél capaz de captar lo
inefable de si mismo, inclusive cuando ello significara dolor, marginalidad,

vulnerabilidad.

La situacion privilegiada del artista fue descrita como la de un nifio, en tanto que
tiene la oportunidad histérica de poder situarse entre la intuicion y la conciencia, entre el
aprendizaje y la creacion. Asi, el taller resulté el mejor lugar de ensayo, donde se
afronta cada trabajo como si fuere el primero y cuyo objetivo es la produccion de formas
nuevas, dejando un margen al azar, a la sorpresa y, sobre todo, a la inocencia de la
duda.
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Particularmente, este deseo por descubrir lo entrafiable del mundo, como aquello
oculto y oscuro, fue caracterizado como una realidad apofatica, esto es, como un
caracter eminentemente negativo que se descubre deseoso de ser apalabrado y
sacado a la luz. Este caracter apofatico del mundo fue expuesto tanto en el tema de lo
sagrado (lo sagrado como lo que se repliega en si), pero también en el tema de la
alteridad (el otro como aquella diversidad negada por su condicion diferente, relegada al
olvido y la marginalidad). Es aqui donde el discurso de el otro se convirtié, para nuestro
trabajo, en el vehiculo para hablar de una propuesta artistica apofatica.

El arte contemporaneo, debera de ser memoria y voz de lo oculto. Por esto, hoy,
el hablar del dolor y lo marginal, por ejemplo, es ejemplo concreto de un arte apofatico,
donde las heridas abiertas recuerdan una presencia evidente pero olvidada.

De esta propuesta artistica apofatica, se desprendi6 la necesidad de hablar del
caracter ético en el que el arte se encuentra inscrito. Una ética como discurso de la
alteridad, donde el arte, siendo voz de la alteridad, toma sentido como un recurso para

dar presencia simbdlica al otro.

Finalmente, como sintesis tematica del arte apofatico simbdlico, reaparecié el
tema de lo sagrado como recurso esperanzador para darle voz al silencio de la
marginacion. Con el ejemplo de Acteal o de la guerrilla en el Salvador, se retomaron
algunas de las propuestas artisticas que de dichos eventos se han generado: el artista
se vuelve aquél quien da testimonio de un sacrificio, sacrifico necesario para dar cabida
a lo sagrado en el templo, a lo sagrado en el mundo, el mundo como vida, la vida como

espacio sagrado.

Esta es la memoria Ultima que trae a la cuenta el arte en su tonalidad de “sacro”:
nuestra condicibn humana. Hablar de lo sagrado, no es otra cosa mas que hablar del
hombre y la mujer en su relacion con los otros. Por esto la necesidad de plantear un

arte que incluya una reflexion ética como levantamiento en contra del exterminio del
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otro y la marginacién a partir de la reivindicacion de lo sagrado como tierra comdn que

nos da sustento y fundamento de vida a todos.
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