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4.4, Alegoria en el juego de los opuestos.

Cuando empecé a escribir estas paginas, me resistfa a entrar en
detalles particulares de mi propia creacion escultdrica, querfa mostrar
mis obras sin mas, considerando que elias serfan capaces de explicar
cuanto vengo diciendo. Ahora que vuelvo a revisar la pobre
documentacién fotografica que poséo de ellas, comprendo que el
conocimiento de algunos detalles en cuanto a mis intenciones, puede

ayudar a que el lector se forme una idea aproximada de lo que ellas

mismas deberfan transmitir.

Todas las obras que incluyo en esta investigacién han sido
realizadas desde septiembre de 1989. Por estas fechas inicio los
cursos de Doctorado y me establezco en el taller en que he venido
trabajando hasta el momento. Por anecdético que pueda parecer, ello
tiene peculiar importancia para el presente estudio. En primer lugar,
porque he deseado presentar sélo algunas de las esculturas que
acompafian al perfodo real de investigacién doctoral y, en segundo
lugar, porque el taller posee una singularidad tal que ha determinado,

en buena medida, mi produccién escultérica.

E[ taller es una ruinosa chabola situada junto a un cementerio,
cedida por unos marmolistas que trabajan los elementos funerarios.
Hubiera deseado un local grande, con calefaccion en invierno y
protegido de la lluvia, pero la escasez de medios me condujo a este

sitio vy, a la postre, resulté que la propia personalidad del lugar fue

provechosa para mi trabajo.
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En ocasiones, cuando no tenfa posibilidad de comprar un bloque
de piedra, tuve que utilizar los elementos de marmol abandonados,
provenientes de los monumentos funerarios ya caducados. En
definitiva, el monumento tiene una vida de unos diez ¢ quince afios,

periodo en el que la piedra s6lo se deteriora superficialmente.

Las dos obras que presento en este capltulo, han sido
elaboradas partiendo de elementos funerarios abandonados. Como no
podfa ser ajeno a la anterior existencia de! bloque de piedra, me vi
inevitablermente influenciado por lo que ya era antes de empezar a
trabajarlo, asf como por el lugar donde me encontraba. Al principio,
cuando un cortejo flnebre pasaba por delante de mi taller, cerraba
rapidamente las puertas en un intento de no permitir que aquello me
afectara. Pronto entend(l que la muerte era tan real como la propia

vida y que me comportaba como un necio al pretender ignorarla

apartddola de mi vista.

La muerte ha sido un tema culturaimente eludido por la
modernidad. Hoy es una realidad que no puede ser pasada por alto,
basta contemplar la evanescencia de lo natural o el cimulo de
desechos industriales, de objetos que sin llegar a la madurez mueren
por obsoletos, artefactos de la alta tecnologia que sufren un acelerado

envejecimiento por el ritmo de consumo y la progresién de la

industria.

No el cementerio frente a mi taller, sincla naturaleza convertida
en cementerio, la ciudad moderna burlada por los montones de
desechos que acumula, todo a nuestro alrededor envejeciendo y

muriendo a velocidades vertiginosas, es o que justifica el sentimiento
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melancélico. A la muerte se aferra el poeta pues sabe gue su sola
presentacién, aunque sea alegdrica, sirve para arrojar por tierra las
aspiraciones mundanas, su sola imagen desacredita las utoplas
desarrollistas al ofrecerse como resultado del progreso industrial y
tecnolégico. La muerte, a fin de cuentas, es la realidad ante la que la

modernidad cierra los ojos, la triste verdad de la que se pretendfa huir

anteponiendo un sistema racional de orden y geometria.

La sensibilidad melancdlica se recrea en ia muerte como dnica
expresién coherente de 1a existencia contemporanea. Llevada al arte,
sirve para expresar la decepcién con el fruto de la tecnologfa vy el
progreso. EI melancélico ya no desea borrar las huellas de lo
inquietante o molesto, sino que quiere mostrarlo a los demés, ahora
en forma de arte, para ello lo repite y lo simula, utiliza el artificio para
construir una estética det dolor. Frente a un mundo cambiante, en

continuo devenir, se ofrece la perdurabilidad de la muerte como dnico

valor estable.

Estas esculturas que muestro siguen conservando algo de su
anterior ser, han sufrido una substancial transformacién pero, en
esencia, contindan siendo monumentos funerarios. Funcionan como
alegorfa de los eternos opuestos: vida-muerte, organico-geométrico,
natural-artificial. Al fin y al cabo, la funcién del monumento funerario

radica en eso, en marcar el trdnsito de una metamorfosis en la

existencia.

El Arbol de la vida (Fig. 50} alude a ello desde un simbolismo

muy claro: forma organica como representacién de la vida, forma

geométrica de la muerte. En este caso ia barrera que los separa viene



233

marcada ademas por el cambio de material; para la vida marmol

blanco, cual padgina donde todo esté por escribir; para la muerte piedra

negra, el color del luto, o mejor, la total ausencia de color. Siguen

funcionando los opuestos: el tronco de la vida, con sus formas

sinuosas, tiene calidades superficiales conseguidas por la huella del

puntero; el prisma cuadrangular que simboliza la muerte esté pulido,

presentando superficies totalmente lisas y frias.

Ello queda subrayado por el grafismo que recorre toda la pieza

50. Arbol de la vida.

como si ésta’ hablara de concepto:
genéricos y ahora interesase mas marcar €
recorrido individual. Una cruz amarill;
senala el punto de partida, la concepciéi
de una vida que pronto verd la luz. L:
frontera la marca el paso del prisma, qui
sirve de base, al tronco. Esta mutacién n¢
es gradual pues la nueva vida pasa de
vientre materno al mundo exterior er
cuestion de segundos, desde este
momento, la linea que marca el recorrid«
de la existencia se torna roja y se vuelvi
mas sinuosa e incluso intermitente, sél
volvera a ser linea recta en el trénsito de I
vida a la muerte.

Este otro momento importante en e
recorrido queda bien sefalado, ademas de
por el cambio de piedra, por la rectitud que
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adquiere ahora la linea y por su nuevo color azul celeste. He jugado
con un simbolismo de los colores muy elemental: el amarillo, en
representacién de la tierra, de la semilla de donde toda vida proviene;
el rojo, asociado a la vida propiamente dicha, con su impetu y
violencia; y el azul celeste, simbolizando el més alld en el que el
hombre ha crefdo desde que es hombre, algo que esta por encima de
lo mundano y que pueda dar sentido a una existencia cargada de
avatares. La Iinea azul finaliza en una punta de flecha que acentula la

ascensién y sefiala hacia una entidad superior.

Como todo monumento funerario, éste marca nitidamente los
dos hitos mas importantes en toda existencia: el nacimiento, como
momento en que (a nueva vida ve la luz, y la muerte, como instante
en que se abandona el mundo conocido para penetrar en el reino de
lo ignoto. El grafismo adema&s, como ya adelantaba, particulariza, tal
y como lo hace todo monumento funerario, no refiriéndose a

conceptos abstractos de vida y muerte, sino individualizando en una

existencia concreta.

Encrucijada (Fig. 51) participa de un simbolismo similar al que
establece la escultura que acabo de comentar, por ello no me
detendré a hablar de ella. Sélo quierc anotar que en este caso he
marcado el acento en la frontera entre la vida y la muerte, en ia

encrucijada como instante en que se produce la mutacion.

En ambas piezas he recurrido a un simbolismo elemental, casi
primario, porque me interesaba incidir en la cualidad de monumento
funerario no exclusivo de una religién, sino con un caracter universal,

e incluso atemporal, que participasen de ciertas constantes culturaies
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51. Encrucijada.

en torno a la representacién de la vida y la muerte, con independencia
de fronteras, creencias religiosas o épocas.

Querfa ademéas constatar la capacidad alegérica de la forma
escultérica abstracta, hacer evidente mi deseo de que la escultura no
se quedara en el juego autorreferencial, exigiéndola que fuera capaz
de aludir a otra realidad que no la estrictamente artistica. Sin este
simbolismo las esculturas siguen funcionando como tales y, de hecho,
ahora que me he esforzado en explicarlo, veo que éste no agota el
sentido completo de las obras. Todas estas palabras si bien pueden
acercarnos a la intencionalidad primera, no son capaces de explicar el
efecto perceptivo que produce la sola presencia y, por supuesto, la
mera descripcion de los simbolos que operan, no explica por completo
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la obra, como no podrfa reducirse un poema a la interpretacion de los

signos convencionales utilizados.

Posiblemente estos son las primeros intentos serios que he
realizado con la pretensién de aludir, desde la forma abstracta, a otra
realidad no puramente escultérica, con la dificultad que gllo conlleva.
La falta de experiencia en este sentido, se hizo notar en el hecho de
no haberme resistido a la tentacién de explicar el simbolismo
astablecido a cuantos mostraba la obra. Es como explicar un chiste
o el significado de un poema, por mas que ayude a la comprensién,
queda destrufdo desde ese momento todo posible encanto, al no

permitirsele al espectador la posibilidad de descifrarlo o hacer su

propia Interpretacién personal.

En estas lineas he vuelto a reproducir el ersror, ahora
intencionado, para dejar constancia de que el problema no esta tanto

en esta Ingenuidad como en la propia gnunciacién simbdlica.

En cierto modo es el mismo problema a que tuvo que
enfrentarse Tatlin con su Proyecto para el Monumento a la Tercera
Internacional o, de forma més genérica, toda obra que recurre al
simbolo como modo de expresién. En el caso de Tatlin, al haber
intentado, como modestamente lo he hecho yo, dar un sentido que
justifique la pirueta escultérica abstracta. El problema estd en que
todo simbolo tiende a ser explicado, como todo jeroglifico a ser
descifrado, si no lo hace el autor para mantener més tiempo el

misterio, lo haré cualguier comentarista de la obra.
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El simbolo, aisiado de un contexto més genérico, resulta
excesivamente restrictivo para la expresién artistica ya que, cada
simbolo encuentra limitados sus significados en la propia tradicion

simbdlica.

No obstante, en ocasiones el signo utilizado como simbolo
ofrece ciertas analogfas formales o ideol6gicas con lo simbolizado, de
manera que, un observador ajenc al convencionalismo podrfa intuir su
significado. En estos casos el simbolo tiende a confundirse con la
metéafora, caracterizada precisamente por aludir a unarealidad exterior
a la propia obra, valiéndose de las mencionadas analogias formales o
ideolégicas con lo aludido. Aqui, la Unica nota que puede diferenciar
ambas formas de expresién es que, el simbolo, aun cuando podamos
imaginar lo simbolizado sin ninglin conocimiento previo del
convencionalismo, tiene un significado determinado, generalmente
apoyado en la tradicién simbdlica; mientras que en la metéfora, dicho
significado lo introduce el creador, sin atenerse a ninguna norma

preestablecida, y lo interpreta libremente el receptor, quedando por

tanto abierto a diversas interpretaciones.

Como dice Hegel, "lo simbdiico (...) desaparece al punto alll
donde la libre individualidad (...) constituye el contenido y la forma de
representacién” . Por consiguiente, el simbolo en sl deja poco espacio
para |la imaginacién pues implica un significado convencional. Tanto
da que se explique o no pues, lo que no permite es gue el observador,

llevado por su imaginacién, establezca el sentido.

La alegorfa, por ejemplo, tal como frecuentemente ha sido

entendida en su aplicacién a las artes plasticas, como personificacién
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de ideas abstractas, se fundamenta en el simboio. Cuando se
alegorizaba la justicia mediante una mujer que portaba una balanza y
tenfa vendados los ojos, se utilizaban estos atributos como simbolo

de la justicia y, asf se hacla comprensible [a alegorfa.

Este entendimiento de la alegoria adolece del mismo problema
que la expresién simbélica: su monovalencia, Por ello, algunos
pensadores? han preferido ampliar su significado para referirse, de
forma més genérica, a ese magico don que posee el arte para dar a
entender algo que estd mas alld de lo que la propia obra

efectivamente es.

Una vez superado su significado restringido, la alegorfa es un
recurso genérico que puede sevirse de distintos simbolos y metéaforas
para conseguir despertar en el observador el encadenado juego de las
asociaciones imaginarias. Aquf el simbolo, al no mostrarse aislado,
sino interactuando con otros simbolos y con un conjunto de
elementos dentro de un amplio contexto, ya no agota en uno solo €l
sentido de la obra. De este modo, aunque su interpretacidn sea
univoca, ya no implica la monovalencia del conjunto pues, los

sfmbolos ya no son fines sino medios para |la expresidn,

La metéfora, por su parte, puede considerarse contenida en la
definicién de alegorfa, con la pecullaridad de que aqui la evacacién se
realiza sin recurrir al simbolo, utilizando Unicamente las mencionadas

afinidades formales o ideoldégicas entre referente y referido.
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NOTAS
1 Lecciones sobre /a estética, pdg. 232.
2 Destacaria a Martin Heidegger, en su ensayo "El origen de la obra de

arte”, contenido en Arte y poesia; a Walter Benjamin en "Alegorfa y
Trauerspiel”, capitulo contenido en £/ origen del drama barroco
alemén; y, més recientemente, la obra de José Luis Brea: Nuevas
estrategias alegdricas. En cambio Hegel, en la obra anteriormente

citada, sigue considerando la alegoria como personificacién.
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4.5. La méquina.

La maquina ha side para el hombre moderno algo més que una
simple herramienta de trabajo. En ella ha depositado sus anhelos de
libertad, progreso y desarrollo econdmico. Glorificada por futuristas
y exaltada por constructivistas, la maquina ha llegado a alzarse en
simbolo de modernidad y estandarte de la utopfa de progreso.

A principios de siglc llegé a convertirse para el artista en nuevo
patrén estético’, de su propio funcionalismo emanaba una belleza que
satisfacla enormemente al espfritu racionalista que empezaba a afectar
seriamente a la creacion artistica. De todo ello ya he hablado, por

tanto no volveré a incidir en estas consideraciones.

Ahora me interesa llevar la reflexién a mi propia obra. Voy a
centrarme en tres esculturas que siguen siendo readaptacién de
elementos desechados de antiguos monumentos funerarios. En esta
ocasién, la alusién alegérica no se encamina tanto hacia el dualismo
vida-muerte, como hacia la relacién hombre-maquina, aunque estos
elementos, en Ultima instancia, sigan aludiendo a lo natural y lo
artificial, lo orgénico y lo geométrico y, en definitiva, la vida y la
muerte. La diferencia es que en estas obras adopto un lenguaje mas

irénico y, por tanto, menos trascendental. Pero sigue interesandome,

no obstante, el juego de las alusiones.

Explorando este terreno he intentade ahondar en el confuso
dualismo natural-artificial. A un nivel primario, en ocasiones he

trasiadado el dilema a los materiales escultdricos {naturales o
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52. Mdquina inutil.
artificiales), otras veces a las formas (organicas o geométricas) y a las
técnicas (artesanales o mecanizadas). Afectado por estos
presupuestos, que en principio parecen autoexcluyentes, he intentado
llevar la controversia a mi propia obra, pretendiendo que ésta se
metiera de lleno en el dilema del hombre moderno, victima de su
tiempo, de la maquinaria y el orden geométrico, pero con poética
aforanza hacia un estado natural que indefectiblemente se va

perdidendo.

La critica a la méquina viene dada en las tres esculturas que
presento en este apartado, por la propia inutilidad de los artefactos
escultéricos creados. Mdquina inuatil (Fig. 52), estd compuesta por
tres vagones enlazados entre si, que no poseen ningln tipo de

movimiento ni finalidad. Los volimenes pesados e inertes recalcan la
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pasividad de la mé&quina. Las toscas ruedas metélicas podrfan sugerir
dinamismo, pero éste queda roto ante la pesadez de los bloques de

piedra y la ausencia de elemento alguno que apunte en una direccién.

Desmitificacion de la mdquina (Fig. 53), sigue adquiriendo su
significado por el antifuncionalismo. El artefacto de piedra (material
imposible para la fabricacién de méquinas) en esta ocasién tiene un
funcionamiento manual, las dos cruces giran en torno a un eje que los
une, aunque este movimiento sigue siendo igual de absurdo que su
ausencia pues, ademas de tenerse que activar manualmente, carece
de sentido.

La sefal de unas manos plantadas, tanto en los elementos de
piedra como en el prisma de madera que sirve de base, introducen en
la méquina algo que ésta siempre ha
rechazado: la huella humana. El
hombre, creador de todos los
artefactos, ha quedado excluido de
su creacién, no puede dejar su
impronta personal, pues el rigor
funcionalista exige precisién técnica,
racionalismo matematico y, en
consecuencia, ausencia de todo
rasgo caprichoso, subjetivo o
simplemente humano.

Por lo demads, esta obra conserva, en

gran medida, el aspecto de

53. Desmitificacion de la méquina.
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monumento funerario, acaso por las cruces, lo que viene a realzar los
antagonismos y la existencia contradictoria de este artefacto. La
muerte y la modernidad son conceptos opuestos, pues la primera
habla de lo atemporal, lo eterno y lo inmutable, mientras que la
modernidad se fundamenta en valores de cambio, velocidad y ruptura.

La ditima de estas tres esculturas, Aluche encrucijada (Fig. 54),
recoge el mismo aspecto de maquina existente en las dos anteriores.
La peculiaridad de este relieve deriva de la circunstancia de haber sido
realizado como proyecto de relieve monumental que hipotéticamente
quedarfa ubicado en un frontal exterior de la estacién de Metro de
Aluche?.

La maquina se compone de una serie de engranajes en forma

54. Aluche encrucijada.
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de cruz que insindan la posibilidad de iniciarse un movimiento en la
direccién de ta flecha. El dinamismo es acentuado por el elemento
circular y por la propia tensién compositiva creada por la flecha. Mas,
el artefacto se vuelve del todo absurdo en cuanto no posee
movimiento real y los engranajes cruciformes vuelven a incidir en la
anteriormente mencionada contradiccién. El objeto queda convertido
en maquina funeraria al utilizar el simbolo del cristianismo, y por

ampliacién de la muerte, como elemento mecanicista.

La flecha que interviene dinamizando la composicién, permite
que el relieve ocupe un espacio imaginario mayor del que filsicamente
est4 utilizando, pero ademés actla como la cabecera el tren que tira
de los vagones, es el motor ficiticio de la méquina. Por otro iado, y
esto también fue importante en su eleccién, la flecha hace que el
relieve en su conjunto adquiera cierta similitud con el grafiti, rasgo

identificador de Ia cultura suburbana, al emplear la mayoria de ellos

este elemento.

Por (ltimo, afadir que los volimenes geométricos han sido

minuciosamente tallados a golpe de puntero, en un intento de

humanizar lo geométrico, lo que vuelve a acentdar la dialéctica en el

juego de los opuestos.

NOTAS

1 El libro de Le Bot, Marc, Pintura y maquinismo, establece con claridad

el protagonismo de la maquina en la astética moderna,
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Este relieve fue realizado bajo la direccion de D. Juan Manuef
Castrillén Bravo como hipédtesis de trabajo para el curso de doctorado
por él impartido: "El voiumen en el relieve actual de concepto no
tradicional", durante el curso académico 1989-1990. E) relieve iba
acompafiado de una detallada memoria y de una maqueta donde podfa

verse la obra en su supuesta ubicacidén.
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4.6. Naturaleza artificializada.

El hombre moderno no puede vivir absolutamente distanciado
de un entorno natural, pero como éste es incompatible con el medio
artificial en que vive, ha tenido que recurrir al éxodo masivo del fin de

semana hacia parajes no contaminados o a la emulacidn de lo natural

en el seno mismo de lo urbano.

Plantas de plastico, flores de papel, fotograffas de exdticos
paisajes, jardines geométricamente trazados en medio de rascacielos,
arboles alineados, setos de matorral perfectamente cuadrangulados,
estanques y fuentes artificiales, animales disecados, enjaulados o
domesticados, imitacién o desnaturalizacién de la naturaieza a fin de
cuentas, forman parte de nuestro entorno urbano. La aficranza de un
medio ambiente natural, la ha resuelto el hombre moderno, en gran

medida, mediante el simulacro tecnolégico del enterno sofiado.

Las tres esculturas que presentc en este capftulo son eso
mismo, un simulacro tecnolégicamente orquestado de la naturaleza.
Con ello he querido evidenciar la autocomplacencia de una cultura que
crea sus propios sucedédneos de aquello que ella misma ha desterrado.

Estructuranatura {Fig. 55) recoge de nuevo el juego de los
opuestos y subraya la artificializacién de lo natural. Es como si se
creara un sustituto de Ia_ forma orgénica que aun guardase ciertos
elementos de aquélla, pero en esencia, adaptado a un mundo de
orden y geometrfa. La forma natural ya no es autosuficiente, ha
dejado de ser el mégico organismo que se autorregenera, necesita del
artilugio tecnolégico, en forma de estructura metilica, que la
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sustente. No hay tierra dande hundir las rafces y, en recuerdo de ésta,

s6lo una pequefia vasija contenedora de la savia vital pero, teflida ya

de irrealidad.

Aroma de otofio (Fig. 58) se fundamenta en el acto de encerrar,
enjaular, disecar o poner en conserva algo que de por sf es inasible,

Un vestigio del otofio pretende suplantar su esencia.

Ef gesto es equiparable a una usurpacién de algo que no nos
pertenece, con el fin de poder llevar la huella de lo perdido al reino de
lo artificial, eso si, perfectamente protegida por el hermético recipiente

transparente que convierte en reliquia lo encerrado.

La reliquia pierde su sentido sin el reiicar_io que lo custodia. Un
mechén de pelo o unas hojas secas no son reliquia si no estan
adecuadamente guardadas del exterior. El rélicario hace que ademas
éstas puedan trasladarse o situarse en la aséptica habitacion sin que
se vea invadida por los volétiles peios o las sucias hojas secas. El
contenedor dignifica lo conténido y convierte en objeto de adoracién

algo que, de otro modo, podria ser simplemente basura.

Un vestigio del pasado o de los que se ha alejado de nuestro
lado, opera una suplantacién del todo por la parte. Como dice
Baudrillard, "no se trata ya'de imitacion ni de reiteracién, incluso ni de
parodia, sino de una suplantacién de lo real por los signos de lo real™*,
El devoto reza ante el mechén de pelo que sustituye al santo, el
enamorado contempla la carta amorasa como si de la propia amada

se tratara, la Sébana Santa es adorada como si fuera la misma



56. Aroma de otoro.
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reencarnacién de Cristo, en este caso, las hojas secas evocan a la

naturaleza en su ausencia.

En definitiva, la reliquia consolida la memoaria y hace que lo
perdido continlie presente, aunque sea en forma de pobre huella. En
palabras de José Luis Brea, "todo objeto es memoria de su pasado,
alegoriza su anterioridad: ahf la particular significacién alegbrica de la
ruina™®. Pero cabrfa afiadir a esta afirmacién que hay objetos, por
desgracia cada vez més, que no tienen pasado, ni probablemente
futuro, pertenecen al instante preciso y se alejan de nosotros sin
apenas ser percibidos, sin dejar la mds minima huella, Son esos
objetos frfos, indiferentes y anodinos, que nos rodean sin que en
ninglin momento nos detengamos a considerar su existencia. Sélo una
nueva ubicacién, o su introduccién en un contexto propicio, puede

sacarlos del anonimato y hacer que despierten en fa mente del que los

contempla el encadenado juego alegdrico.

Cuando acepto la naturaleza como tema escultdrico, lo hago
rechazando para ml la roméntica hufda a parajes agrestes, aceptando
la artificialidad de cuanto nos rodea e intentando desarrollar una
arqueologfa de lo vivo. Para que el observador pueda, desde el
fragmento, recomponer todo un universo. Esto me interesa, forzar al
que ve la escultura, no darle todo hecho con idilicas visiones de lo
natural, insinuar, aprovechar su capacidad evocadora, incidir en su

memoria y jugar con ella como si fuera parte de mi escultura.

Para potenclar el cardcter magico y al mismo tiempo artificial,
he ocultado bajo las hojas secas, protegido por otro cilindro de
metacrilato transparente, un tubo de luz fluorescente. Sélo cuando
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éste estd encendido, puede producirse el engafioso efecto por el cual
parece que las propias hojas secas irradian luz interior. Se crea un
juego de transparencias y de sombras arrojadas, el cromatismo de las
diferentes hojas se ve potenciado y, ias mismas hojas, pasan de ser
elemento escultérico anecddtico a verdaderas protagonistas.

El artilugio eléctrico convierte las vuigares hojas secas de arbol
en misterioso elemento, haciendo que se proyecten hacia el exterior
traspasando la jaula que las encierra. Ha hecho falta algo tan artificial
como la luz fluorescente, para salvar de su trivialidad al objeto natural.
Ello despierta la sospecha de que en la actualidad la belieza natural no

es tal si el hombre no teatraliza |a escena con que quiere reclamar

nuestra atencion.

Tal vez, toda propuesta artfstica que toma ia naturaleza como

soporte estético, Iimplica una artificializacién de io natural.

Cuando el artista de la tierra construla un circulo de piedras en
medio de un paisaje, artificializaba lo natural. En cierto modo, estaba
diciendo que aquel paisaje, aungue se convertla en esencia de su arte,
no era suficiente de por sf para la transmisién estética que deseaba.
Necesitaba del juego de los opuestos, de una intervencién que, pese
a ser minima, pasaba por geometrizar lo absclutamente opuesto a la
geometr(a. El acto equivalla a imponer un orden racionalista propio de

la cultura urbana al entorno natural, antagdénico a toda

geometrizacion.

Si lo convertido en arte era un simple acto corporal, como

pasear o dormir al aire libre, la insignificancia del gesto necesitaba
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mé&s que nunca de una teatralizacién del comportamiento del artista,

ritual tefiido de romantico misticismo.

Las propias fotograflas elevadas a la calidad de obra de arte, sin
cuya concurrencia las acciones de estos artistas se habrfan perdido en
el reino del silencio, atestiguan la necesidad de orquestar
tecnolégicamente la intervencion. Al convertirse en suplantadoras de

la realidad, transforman lo ilimitado en portétil objeto rectangular

programado para la sacralizacién.

En la escultura Fspacio para la ilusién (Fig. b7}, sigo
profundizando en estas mismas ideas. He creado un paisaje infinito y
enteramente artificial a partir de una simple rama de érbol. Realidad

y ficcién se funden y confunden en un mismo espacio escénico.

La rama ocupa un lugar central en el receptaculo cuadrangular
que la contiene y se ve rodeada de espejos que permiten la ilusién de
espacio infinito por las multiples reflexiones. Es pertinente explicar

todo esto aqul, ya que el efecto es muy dificil de captar

fotograficamente.

En el cajén, uniformemente negro, he dejado una estrecha
abertura para que el observador, llevado por su curiosidad, pueda
asomarse, percibir el efecta ilusionista y verse a sl mismo contenido
en la escena. El mirén se convierte de este modo en mirado, actor y

espectador a un tiempo.

En la base del cajén he situado un fluorescente circular en cuyo

centro se asienta la rama, luego lo he cubierto con cristai templado,
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roto en infinidad de trozos irregulares. Para mf, era importante saber
que el cristal se habfa llegado a convertir en material constructivo
predilecto para la modernidad, por esa aspiracion a un orden
geométrico que hiciera visible la estructura, de ahi la necesidad de
transparencia. Absolutamente artificial, carente de hueila, "enemigo
nimero uno del misterio™, material aséptico donde los havya, el cristal
era una piel para el esqueleto, pero la Unica que no lo ocultaba,
superficie invisible que hacia sisteméticamente visible el armazén.

Ahora, roto en mil pedazos, el cristal queda reducido a ruina,
su pureza es ya s6lo un vestigio. Muitiplicado por efecto de los
espejos, ofrece una ilusidn de superficie terrestre del todo irreal. El
tono azulado que adquiere cuando esté roto y la luz fluorescente que

se esconde en sus entrafas, irradiando hacla el exterior, acentdan la

ficcién teatral.

La infinidad de ramas del arbol (por efecto de la reflexién),
pobres, peladas, muertas, parecen testimonio mudo de una gran
catéstrofe, desastre que se intuye ademads por las ruinas esparcidas
en el suelo. Pero en cualquier caso, si este paisaje lleno de muerte y
silencio es obra de una hecatombe, ésta ha de ser, a juzgar por las
huellas, algo no perteneciente al pasado, pues el paisaje en nada se
parece a las ruinas a que estamos familirizados. Parece mas una
escena proyectada en forma de suefio o pesadilla hacia el futuro,

acaso como paisaje de invierno nuclear.
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NOTAS

1 Baudrillard, Jean, Cuftura y simulacro, pag. 11.

2 Brea, José Luis, Nuevas estrategias alegdricas, pdg. 43.

3 Asl calificé Waiter Benjamin al vidrio, véase: Discursos interrumpidos,

pag. 171.




256
4.7. La escultura como metéfora' de la naturaleza.

Cuando se dice todo con una claridad absoluta, no le queda al
expectador opcién a interpretar cuanto se le ofrece. En este sentido,
me han parecido siempre mas interesantes las pinceladas sueltas de
un poema que nos obligan a establecer asociaciones mentales, que la
meticulosa descripcidn que convierte al receptor en sujeto pasivo de

un mensaje que, por monovalente, adquiere el caracter de lo casi

cientifico.

Por otro lado, no cabe duda de que es mucho mas diflcil
insinuar que decir, La primera opcidn requiere agudeza mental tanto
en el emisor como en el receptor de la insinuacién. Las sutilezas, los
pequefios detalles, cobran tremenda importancia por cuanto pueden

introducir un universo significativo.

El juego de la insinuacién lleva implicito una provocacién hacia
el observador, no necesariamente en forma de agresién a los sentidos
o a lo comunmente establecido, sino como sugerencia que activa los
mecanismos mentales de asociacién, evocacién, memoria ©
imaginacién. En este caso, el usuario, destinatario de la obra de arte,
toma parte activa en su reformulacién, pues en la obra los
significados sélo laten potencialmente, y es el espectador el que, en

ditimo término, tendré que recrear lo dade, abandonando su papei de

mero espectador.

La esterilidad de muchas formas artfsticas deriva precisamente
de esa nitidez procientffica, de la ausencia de capacidad evocativa. Se

construyen obras desde todo punto de vista irreprochables, pues sino
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sugieren nada es porque tampoco se (o proponen, pero lo cierto es
que el espectador no puede afadir elemento alguno a lo que ya esté
dicho. Obras de este tipo llegan a un grado de autosuficiencia tal, que
ya ni necesitan del observador pues aun en el mejor de los casos, su
papel consiste s6lo en asentir ante la ausencia de cualquier alusién

artistica extrarracional.

Formas artfsticas como el minimalismo, 0 genéricamente todas
aquellas que utilizan un sisterna comunicativo autorreferencial, estén
rechazando las capacidades no puramente contemplativas del
espectador. En pafabras de Brea, "La navaja formalista del
modernismo se empefia en liquidar todo contenido no reductible a
pura presencia efectiva"?. Durante décadas, la escultura ha visto
censurada su capacidad alegérica, reduciendo todas sus
potencialidades a la (nica ciertamente evidente: la pura presencia
fisica. El objeto especffico as una suerte de objeto ensimismado®, esto
es, aislado del mundo exterior, autosuficiente y por supuesto,
totalmente mudo; es, por tanto, la negacién mds rotunda de toda
pretensién alegérica, no necesita siquiera det observador pues, en su
autosuficiencia, puede vivir eternamente solo, sin necesidad de que

nadie establezca en su mente imposibles asociaciones imaginarias.

Frente a las pretensiones autonomistas para el arte, o las
radicalmente ideoldgicas que terminan convirtiendo el arte en panfleto
propagandlstico, me interesa la metafora como figura retdrica que
rechaza la autonomia del arte, en cuanto alude a una realidad externa
a la propia obra. Es lo opuesto al arte como forma ensimismada u
objeto especifico autosuficiente, pero a la vez, se resiste a la
ideologizacién ortodoxa del lenguaje artistico por pertenecer a un
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modo de expresién poética fundamentado antes en la sugerencia que

en la evidencia.

El mensaje polftico es mas proclive a formas artisticas
estrictamente narrativas o descriptivas donde, como ya demostraré el
realismo socialista que sucedi¢ al constructivismo ruso, el contenido
se preste a una clara y Unica interpretacién. Nada tan contrario a la
visién alegdrica que, "muitiplica al delirio las significancias de todo

enunciado” *.

En principio, cabrfa suponer que la escultura posee grandes
dificultades para la expresién poética, al menos si la comparamos con
la poesfa, la musica o la literatura, ya que, a fin de cuentas, su
resultado es un objeto real y tangible que se sitia en el mismo plano

existencial de otros objetos comunes.

Aqui me voy a permitir seguir el razonamiento que Heidegger
aplica para definir lo que distingue la obra de arte del resto de cuerpos
que pueblan nuestro entorno®. Razonamiento que se hace maés
pertinénte si cabe, para la escuitura, por su acentuado cardcter
objetual. No en vano, la pintura puede salvar su apariencia de "cosa",
al introducir en el plano una ficcién del todo irreal (no siempre); la
literatura, por su parte, estd muy por encima del mero aspecto de
objeto prismético que tiene el libro; por no hablar de la mdsica, cuyo

resultado es del todo inasible.

Siguiendo el pensamiento de Heidegger, ahora aplicado a la
escultura, es justo decir que la grandeza de ésta dimana de su propia

"cosicidad", pese a que la materialidad no serfa suficiente para
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diferenciarla del universo de los objetos comunes. Lo que, en
definitiva, puede elevarla por encima de su ineludible "cosicidad" es
"algo otro" que posee y que constituye su caracter artistico. Ese "algo
otro" no es mas que su capacidad de aludir a algo distinto de lo que
ella misma es. De este modo, la escultura "hace conocer abiertamente
lo otro, revela lo otro; es alegorfa™? (el subrayado es mio).

Esto es lo que precisamente sublima la escultura por encima de
sU mundana existencia, entendiendo que esa capacidad de revelar
"algo otro” es inseparable del cardcter objetual: "casl parece que lo
cdsico en la obra de arte es el cimiento en el cual y sobre el cual esta

construldo lo otro y peculiar” 7,

Es evidente que este razonamiento de Heidegger, dejarfa fuera
de la categoria de arte a buen nimero de esculturas producidas en
nuestro siglo. No estard de mas intentar desarrollar esta idea hasta

sus Ultimas consecuencias.

Segun lo dicho, toda escultura que no posea ninguna cualidad
o capacidad aleg6rica que la separe del mundo de los objetos, no seria
digna de ser tenida por tal, seguirfa siendo una "cosa" méas, como lo

puede ser la lavadora, por reiterar el ejemplo de Racionero (v. cap.
2-8-)-

Ahora bien, tal vez, al ser situado el objeto en la galerfa o el
museo, el espectador lo ve con nuevos ojos pues, ahf esta separado
del resto de los objetos y adquiere un carécter mas sagrado que el
que tenfa en su mundana existencia. Cualquier objeto de los que nos

rodea, llevado al museo, cobraria este cardcter ya que, de algun
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modo, la sala de exposiciones tiene algo de altar o relicario y, como
ya sefialaba (v. cap. 4.6.), todo relicario dignifica lo custodiado,
confiriendo cierto aire de sacralidad o convirtiendo en fetiche el objeto

guardado, por vulgar que éste sea.

Me pregunto qué ocurrirfa si sacdramos la reliquia de su
relicario. Que volverfamos a tener ante nosotros, no el objeto sagrado,
sino el vulgar que realmente es. Con otras palabras: jqué pasarfa si
un particular hubiera comprado el urinario o el montén de ladrillos
(mencionadas escuituras de Duchamp y Andre respectivamente, v.
cap. 2.8.) para ponerlo en su casa o en su jardin, cual si de
verdaderas esculturas se tratara?. Pienso que desde el momento en
que estos objetos salieran del museo, verdadero santuarlio del arte,

habrfan perdido toda su "aura" (en este caso me parece oportuno ei

concepto benjaminiano).

Conviviendo con la diversidad de objetos que pueblan el salon
del hipotético comprador, el urinario sélo serfa un objeto mas %, acaso,
Unicamente diferenciado del resto de cosas por su propia vulgaridad.
Suerte similar correrfa el montén de ladrillos, ublicado en el jardin,
nada haria sospechar a las amistades del ficticio comprador que se
trata de una escultura, serfa més l6gico pensar que su anfitrién estd
de obras. Probablemente nadie se detendrfa a admirar las cualidades

estéticas de la supuesta escultura como se hace en los museos donde

es exhibida.

Es como si el poder magico, religioso o espiritual que dimanaba
de la propia escultura en un pasado, ahora se viera sustituldo por la

capacidad sacralizadora del museo, justo cuando esas propiedades no
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puramente materiales de fa escultura han sido rechazadas con mas

vehemencia.

Lo que en definitiva quiero afirmar es que, estos objetos sélo
pueden sobrevivir como arte en el espacio sacralizador del museo,
fuera de 6l se perderfan en el anonimato y serfan vlctimas de su propia
trivialidad. Y elio precisamente por la ausencia de cualquier cualidad
que los singularice, por su nula capacidad alegérica o, utilizando la

terminologfa de Heidegger, por su imposibilidad de "revelar algo otro",

Personaimente prefiero buscar cierta expresién poética gue
sublime la escultura liberdndola de su mera apariencia de objeto

comun. Deseo incidir en la capacidad alegdrica o metaférica de la

escultura.

Con la met&fora desaparece el sentido preciso, ahora la obra
queda abierta a infinidad de lecturas. Ese algo, exterior a la propia
obra, pero enunciado por ella, es traldo por el espectador, no por el
creador que, en este caso, sélo lo sugiere. La metafora sirve para
"decir lo que decir no cabe™®, para liberar el contenido del estricto
orden racional. Llevada a la escultura, hace que sea posible decir

callando lo que dificilmente se podria expresar por |a palabra.

De nuevo unas palabras de Heidegger, parecen ajustarse de
lleno a cuanto intento decir acerca de la elocuencia del silencio gue se
pone de manifiesto en la escultura, cuando se refiere a la otra
posibilidad esencial de! hablar: el callar. "Quien calla en el hablar uno
con otro puede dar a entender, es decir forjar la comprensién, mucho

mejor que aquél a quien no le faltan palabras"'®, Justamente ese "dar
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a entender” a través del silencio es o que busca el arte y en lo que
radica su sentido alegorico. El "callar” no debe interpretarse como una
renuncia a la comunicacioén, no es una justificacién de la esterilidad
del objeto ensimismado, sina un singular modo de hablar, en el cual,
lo que se dice s6lo se revela a través de la muda presencia.

En un momento en que se pierde la fe en el racionalismo
cientifista e intentamos huir del gesto chillonamente antisocial
{sabemos de la facilidad con que el sistema lo asimila}, renovamas la
confianza en las facultades imaginativas e intuitivas, tanto del artista
como del observador. Ante la transparencia de contenidos o su
ausencia, indagamos en la metafora, que adqguiere sentido en tanto

insinuacion, como alusién a otra realidad.

El lenguaje alegérico, en su cualidad poética, prefiere
abstenerse de la grandilocuencia o la evidencia del objeto
geométricamente puro, encuentra su mas prolffico terreno en la
intimidad comunicativa y en la recuperaciéon del detalie. Es un lenguaje
indirecto, no objetivo y avido de interpretaciones que no agoten su
sentido. Busca "poder liberarse del creador para volver a nacer en la

mente del espectador™ ',

Para finalizar esta recesion escuitérica, quier'o mostrar tres
obras que proponen el objeto escultdrico como metdfora de la
naturaleza, pero no de la exuberante o exdtica, ni de la idilica o del
parafso terrenal, Aluden a la naturaleza que muere, a la perdida u
olvidada. En cierto modo, contindan la Inea iniciada por las tres
Uitimas obras comentadas, pero ahora con el deseo de ocultar las
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huellas de lo natural para forzar a que el observador recurra a su

memoria,

En todas elias el objeto natural ha sido forrado con ldmina de
plomo. De este modo, he borrado las huellas texturales y he ocultado
las calidades cromaticas, pero en cambio pervive del objeto lo esenciai
de su forma y volumen, lo justo para que el observador reconozca la
naturaleza que late bajo el interior de ia superficie uniformada. No se
trata de buscar una confusién con lo naturai, sino de producir un
simulacro de la realidad en el que se tenga plena conciencia del
artificio, para as{, introducir una duda sobre lo real o despertar de una -
reflexién en torno a la idea romdantica de lo natural. Muestro por ello
lo orgdnice como caddver disecado o ruina congelada, y el conjunto
escultérico se ve afectado de un aire decadentista, de un esplritu
melancdélico propiciado por la pérdida irreversible de aguello que

fundamentd la existencia del hombre.

Con la utilizacién de la metéfora en el lenguaje escultdrico, se
demuestra que las referencias que una obra establece no han de
centrarse necesariamente en fa similitud externa con lo referido; en
todo caso, ia semejanza o confusién entre elemento escultérico y su
anélogo real se justifica, antes que por el interés mimético, por los
enlaces semdnticos que, a partir de la asociacidén, puedan

establecerse.

La riqueza o insignificancia de estas obras depende
directamente del espectador, pues él es quien tiene que reconstruir su
sentido. Sélo en la medida en que sus capacidades le conduzcan a la

ensofiacion a partir del estimulo visual, la obra cobrard interés. Sin su
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concurrencia, estas esculturas no pasarfan de ser acumulaciones de
cristales rotos, ramas forradas de plomo y comunes vasijas de vidrio.
Unicamente el observador puede liberarlas de su absurda existencia

si, partiendo de estos elementos, puede edificar un universo

significativo.

La recuperacion de las huellas del imperio derrotado, labor
similar a la del arquedlogo, no pretende la reinstauracién, se aleja de
la utopfa y simplemente quiere mostrar el reino desvencijado por la
modernidad. De nada sirve el lamento por [o que se perdid, [0 sé, pero
no estd de mas recrearse en la intensidad de esa pérdida, andar los
caminos de la desolacién, al menos me parece mas honrado que
enganarnos con visiones idflicas de paisajes romanticos. Esta es
nuestra realidad mas inmediata, o huimos de ella, como va lo hicieron
los artistas del Jand art, o sl alin sigue interesdndonos la naturaleza,
tendremos que buscarla en nuestro entorno artificializado, a través de

vestigios y ruinas, en multitud de signos de decadencia.

Descubrimas que las flores marchitas, ias hojas secas, los
fragmentos de la victima sacrificada, nos remiten indirectamente a la
naturaleza en todo su esplendor. En eso reside la capacidad evocativa
- de la ruina, en que activa nuestra memoria o nuestra imaginacién para
completar el todo a través del vestigio, aqul es donde adquiere
sentido la arqueologla. Claro esta que es una ensofiacién melancélica,
pues el imperio remoto vive séle en la memoria o la imaginacién,

incluso en la de aquellos que nunca lo llegaron a conocer,

Es como si todo un mundo pasado quisiera dejar constancia de

su desaparicién esparciendo sus sefales grotsscas por la llanura de lo



§9. Natursieza sangrante.



267

actual, como si se rebelase a través de sus huellas. Con ello, parece
que fos fragmentos de la naturaleza muerta quisieran hablarnos de la
agdnica desaparicién de todo un reino que perece, no de muerte

natural, sino vencido, humillado, oprimido y sometido.

Me interesan las ruinas, antes que por lo que tienen de
documento histdrico, por su inherente daseo alegdrico. Los objetos
convertidos en ruina despiertan la melancolia, esa especie de nostalgia
por lo perdido. La ruina se enfrenta a la banalidad de los suefios
humanos, mostrando la muerte desde el fragmento, nos hace intuir la
desolacién en su auténtica magnitud y al hacerlo, arroja nueva luz

sobre el presente, ofrece una senal que pone en cuestién los

cimientos de la civilizacién,

Un simple ejemplo, la imagen de una ave agonizante,
totalmente cubierta de petréleo nos reportd, con mas fidelidad que
ninguna otra imagen, la verdadera esencia de una guerra (en este caso
la Guerra del Golfo}. Un pequefio fragmento que pudo escamotear la
censura , insignificante en comparacién con el tamafo de lo asolado,
fue suficiente para que el observador construyera mentalmente el

panocrama de destruccién a que no le podian introducir las frfas

aestadisticas.

Todo el dramatismo de la naturaleza agonizante puede quedar
sugerido en la imagen de un ser que paga en sus carnes, como lo
hiciera el Cristo crucificado, las culpas del hombre. Con su séla
inocencia es capaz de arrojar por tierra cuantas razones se esgriman
para justificar la destruccion. Un simple fragmento puede cuestionar

la ideclogfa de progreso y bienestar en su totalidad, como dice Celeste
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Olalquiaga, "en su culto a la fragmentacidén v a la decadencia, ia
alegoria se erige como lamento por los suefos destrufdos de la
modernidad y c¢omo rebelibn contra las premisas que los

sastuvieron"'?,

Las esculturas que muestro retratan una naturaleza gris y
decadente. Fragmentos orgénicos revestidos de artificialidad, de
nuevo cristales. rotos, vasijas de vidrio como recipientes de vida,
paisajes invernales, obsesién con la muerte, aberracién de un arden
natural de cosas, contradicciones todas que reflejan la dialéctica en
el debate escuitdrico entre el artificio y ia naturateza, y que pretenden
Ir mas alld de lo puramente artlstico para aludir a los propios
antagonismos en la vida def hombre moderno. Por ello, ias presento
como punto final de esta investigacién que ha pretendido profundizar
en la controvertida relacién del arte moderno con la naturaleza, desde
su divorcio hasta los distintos intentos de reencuentro con ella.

Al mismo tiempao, ofrezco estas abras como humiide apuesta
personal por una escultura que intenta ser sensible a los problemas de
su tiempo, en absoluto auténoma y, con mayor o menor acierto,
sinceramente comprometida con las cuestiones vitales que afectan a
[a existencia del hombre actual. Por Gltimo, afiadir que dentro de su
tono pesimista, estas esculturas esconden adn una pequefa luz de

esperanza, pues de lo contrario renunciarfan a la comunicacién.
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NOTAS.

1 El término "metéfora” generalmente ha quedado relegado a su sentido
retérico. En el dmbito de las artes pldsticas se ha utilizado mds
frecuentemente |a palabra "alegoria”, que, en su sentido no restringido
a la personificacidn, incluiria a la metéfora (v. cap. 4.4.). No obstante,
como dice uno de los principales estudiosos de la expresidn
metaférica, Paul Ricoeur, en su funcién retérica, la metédfora es
empleada para "adornar el discurso de modo que agrade”; pero, en su
funcidn poética, ia metéfora sirve para "redescribir la realidad por el
camino indirecto de la ficcién"” (La metdfora viva, pdg. 332). En este
amplio sentido poético de la metdfora, el término ya no queda
restringido a los modos de expresién oral o escrito, sino que es
extrapolable a cualquier forma artistica que ponga especial énfasis en
aludir a una realidad exterior a la propia obra, utilizando afinidades

ideolégicas o formales entre la obra y la realidad aludida.
2 Brea, José Luis, Nuevas estrategias alegdricas, pag. 43.

3 El término "ensimismado" ha sido utilizado por Xavier Rubert de
Ventds, para caracterizar la tendencia, dominante en ei arte moderno,
a construir un estilo absolutamente autorreferencial. Segin esta
peculiaridad ampliamente extendida: "Las obras de arte han de ser,
pues, ante todo, objetos. No han de permitir sino a si mismas ni
indicar otra cosa que su mera presencia. La obra de arte no significa
nada; simplemente, es. No recuerda -ni debe recordar- nada, no
sugiere nada, ni se parece a nada (...) No tiene otra ley que ella

misma". El arte ensimismado, pdg. 20.

4 Brea, José Luis, op. cit., pag. 43.



10

11

12

271

Heidegger, Martin, "El origen de la obra de arte" (1952), en Arte y

poesia.

Heidegger, Martin, op. cit. pdg. 41.

Ibidem.

Duchamp nunca pretendié que fuera mds que eso, la posterior

sacralizacién escapaba de sus manos (v. cap. 2.8.).

Brea, José luis, op. cit., pag. 12,

Heidegger, Martin, £/ ser y ef tiempo, pag. 183.

Bigg, Lewis, en la introduccién al catédlogo Entre e/ objeto y la imagen.

Escultura britdnica contempordnea, pag. 12.

Olquiaga, Celeste, "Memoria de lo vivo", revista Ldpiz, n® 77, abril-
1991, pég. 39.



272
5, CONCLUSIONES

La revolucién industrial altera la vida y la cultura del hombre en todos
los dambitos, lo que implica una progresiva transformacion de la
sensibilidad que se dejara sentir en lo artistico. Por tanto, debemos
entender los cambios acaecidos en el terreno escultérico como ldgica

consecuencia de esta vasta metamorfosis.

Una nueva sociedad nace guiada por el tremendo desarrollo de las
ciencias y la técnica, basada en el auge del racionalismo y la fe en el
progreso ilimitado. Aunque el rechazo inicial, en el mundo de la
cultura, de este modelo que parecia oponerse al sedimentado
humanismo, es evidente; los mas optimistas de entre los jévenes

artistas de principios de siglo, no tardaran en sumarse al proyecto de

modernidad.

En este contexto, restringimos el sentido del término modernidad,
para caracterizar un arte que se asocia a los valores positivos de la

cultura emergente y se fundamenta en {a novedad y la ruptura con la

tradicion.

El arte moderno abandona la visién sagrada de la existencia, se vuelve
méas mundano y materialista y, en consecuencia, renuncia a la
autoridad moral gue pudo tener en otra época. Perdida la creencia en
otra vida, en el sentido religioso, la fe en el progreso recoge &l innato

afan de trascendencia del hombre.
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« La escultura experimenta pocos cambios a través de los siglos si
comparamos con las profundas transformaciones que sufre desde

principios del actual.

« La ruptura con el modelo escultdrico tradicional implica un abandono
de la naturaleza como fuente exclusiva de inspiracion y el
consiguiente rechazo del concepto antropomorfo que habia servido
para siglos de estatutaria, en favor de un entendimiento que en

muchos casos podriamos denominar mecanomorfo.

« El afan experimentador y la constante busqueda de lo novedoso,
abren tremendas posiblidades para la creacion escultérica: se
incorporan nuevos materiales, se supera el eterno dualismo escultura
por arte de tallar o por arte de modelar aportando el procedimiento
constructivo y, lo que considero mas importante, se demuestra que
la escultura posee un rico potencial expresivo sin que haya de estar

necesariamente asociada a la representacion figurativa.

« Larenuncia a normas establecidas, da al escultor una enorme libertad,
més, al mismo tiempo, implica una imposibilidad de establecer, con
la claridad de! pasado, juicios valorativos estables y comunmente
aceptados. Ello significard una notable pérdida de contacto con la
masa social, para la que, el nuevo arte resulta cada vez mas
incomprensible; y dejaré el artista frente a su inetudible soledad, ante
la dificultad de supeditar su arte a valores que estén por encima del
yo. Queda abierta una via hacia el vacio, el sinsentido y el capricho

vanal presentados como creacién escultérica.
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» Escuitores de principios de siglo, como los futuristas o los
constructivistas rusos, participan del optimismo desarrollista, de la
euforia de progreso tecnolégico. Desde su aportacién artistica
intentaron cimentar la utopia de modernidad. Pero, la utopfa no pudo
mantenerse viva por mucho tiempo, ante la constatacién de ciertos
hechos que hacian cuestionar los resultados de tan ansiada
modernidad. Pese a ello, las aportaciones escultéricas de aquellos
vanguardistas serdn retomadas una y otra vez, desposeidas ya, eso

si, de su importante carga ideoldgica.

« Estas propuestas abstractas, racionalistas y geometrizantes
representan el grado méaximo de distanciamiento entre la escultura y
la naturaleza. Hacia finales de los sesenta surge un importante
rechazo cultural de la utopfa capitalista y la fe en un desarrollo
puramente material. En este momento, distintos artistas pretenden
retomar la naturaleza, gran perdedora en el proceso de modernizacion,

para la expresién escultérica.

« La mayor(a de estos intentos nacen marcados por los antecedentes de
creacién racionalista. Se ha operado un cambio de escenario o de
soporte escultérico, las dimensiones se han disparado hasta lo
inimaginable pero, en esencia, se prolonga un concepto de

abstraccion geometrizante.

« La embergadura de algunas de estas empresas escultoricas, como las
obras de Christo, y su forma de utilizar los medios de la sociedad
moderna superdesarrollada, nos hace refiexionar sobre el poso
romantico que muchos escultores aun llevamos dentro, anclados en

dimensiones reducidas, encerrados en nuestro taller y prolongando un
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idealismo escultérico que quizds nunca existié, y ha ilegado a
nosotros como las leyendas desfiguradas, mostrandonos héroes que
a golpe de martillo y cincel robaron a la pledra el esplritu que

encerraba.

Existe un acercamiento escultérico a Ja naturaleza, ya no
caracterizado por el gigantismo y |la agresividad constructiva, sino por
un indudable romanticismo. Romanticismo por cuanto implica una
huida de la realidad més inmediata del hombre moderno: la urbe. En
estos casos, el desagrado ante la artificialidad de la ciudad
hipertecnificada produce una tristeza por la pérdida de otra realidad,
la natural, asociada a un modo de vida distinto, La huida responde a
un indudable sentimiento nostélgico y hace inevitable gque las
soluciones escultdricas cobren un cierto aspecto idllico, cual si desde

ellas se propugnase una reconciliacién con el medio natural.

Lo cierto es que esta reconciliacién parece, hoy en dfa, sélo posible
en lo artistico y en la mente de unos romanticos gue huyen de la
realidad representada en la verdadera confrontacion desarroilo-

naturaleza.

Esto Ultimo da paso a mi modesta propuesta escultérica caracterizada
por la resignacién a vivir y trabajar en un medio urbano altamente
artificializado y, por un mayor grado de pesimismo en cuanto a una

posible reconciliacién alumbrada por el arte.

Apuesto, no obstante, por la recuperacién de las cualidades sensibles
de la escultura, como respuesta a un mundo hipertecnificado. Todo

avance se produce a costa de algo, el de las altas tecnologfas se

a4,
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produce a cambio de una notable pérdida del contacto con la realidad
fisica vy la consiguiente depauperacién de la experiencia sensitiva,

portadora de una sabiduria en vias de extincion.

Pero, la razén fundamental por la que se hace pertinente la
introduccién de mi labor creativa, es para poder vehicular la sensacion
de decadencia a que nos conduce el irreversible proceso de
modernizacién. El intento equivale a desarrollar una arqueologia de lo
vivo a través de la expresién escultérica, mostrar fragmentos de la
naturaleza vencida, oprimida y humillada. Nada de visiones idllicas,
naturaleza artificializada, congelada, convertida en reliquia, para que
el observador pueda recomponer, desde el fragmento, todo un

universo de decadencia y destruccion.

El lenguaje poético prefiere abstenerse del grito o la militancia, es mas
proclive al susurro, la insinuacién y la intimidad comunicativa, pero,
al mismo tiempo, escapa de la estéril inexpresividad de! objeto
ensimismado. Precisamente, al utilizar el recurso metafdrico, la obra
es capaz de aludir a una realidad exterior a s/ misma; con ello deseo

huir del sistema artistico autorreferencial, del grado cero

comunicativo.

En definitiva, mi propuesta de escultura como metafora de la
naturaleza, ademas de mostrar una particular version en el
acercamiento del arte a |la naturaleza, ha deseado ser una defensa de
la capacidad comunicativa de la escultura, en contra de las continuas
renuncias a todo intento de transmisién sensitiva, expresiva, emotiva

o significativa.
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