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Las vanguardias argentinas: de la cinética a 115
nuevas expenencns

En las décadas del sesenta y del setenta —del op art
'y la cinética al arte -generativo, del informalismo a la
nueva f1gurac1on de la nueva abstraccxon O arte.geomé-
trico a mds alld de la geometria, del pop att a las nuevas
experiencias, nuevos materiales y estructuras primarias,

*y no menos del surrealismo .al realismo social, al hipe-. -

rrealismo, y otras variantes que venfan de -afios anterio-
res—, entre avances y retrocesos, nuestros artistas afir-
man sus valores y se ubican en una linea de avanzada
en relacién a los movimientos artisticos contemporine-
0s. Pero jcuidado! no pocas veces la problemadtica que
~ esgrimen no concuerda con la concrecion artistica.
Importan las investigaciones en el campo tecnolégico

-y estético que hacen a la diridmica’ actual del arte, a la.
. evolucién de las artes plasticas y visuales en procesos

que confirman la validez de creadores cuya obra se ha

desarrollado especialmente desde los afios sesenta y ha

trascendido las fronteras. En este periodo,. las muestras

del Mused Nacional de Bellas Artes y det Instituto Di Te-

lla, cargando el acento en la experimentacién visual, fi-
jan rupturas y rumbos diferenciales. En la misma década
opera la Bienal Americana de Arte (Cérdoba, 1962-66)
con la participacién de artistas latinoamericanos, y un
lustro antes se funda el Museo de Arte Moderno de Bue-
nos Aires, con salas propias en el Teatro Municipal San
Martin en 1960. Cibele también una labor remarcable
desde 1958 al Fondo Nacional de las Artes, con su ayu-
da a los artistas; la accién de Ver y Estimar y de la Aso-
ciacién Argentina de Criticos de Arte, que presidi entre

1960 y 1968; los ‘premios de las instituciones menciona-
das; los Braque, Hisisa, Italo, Pisano, etc.,' propulsados.

por personas y empresas que contribuyeron a sefialar
nombres nuevos, muchos de los cuales no concurrian a
los salones oficiales: Hacia 1969, al cesar la actividad del
Centro de Artes Visuales Torcuato Di Tella, el CAYC
(Centro de Arte y Comunicacién) propugna corrientes
experimentales en el pais y en un dmbito mundial. Ha
sido la del setenta etapa de vivas polémicas, de afirma-
ciones y negociaciones; en fin, “se hablan muchas len-
guas y numerosos dialectos”, ha escrito Marta Traba. Al

cabo —y esto es lo afirmativo— un conjunto de artistas-

se proyectan en el Nuevo y Viejo Mundo. ¢Exceso de ex-
perimentalismo? ;Olvido' del “territorio estético america-
no”? Valgan, por de pronto, las experiencias y las reali-
zaciones de Julio Le Parc (1928).

Nacido en Mendoza, Le Parc reside en Paris desde
1958 y es miembro del “Groupe de Recherche d’Art Vi-
suel” (1960), cuya labor estd ligada al movimiento de

 “Nouvelle Tendence”. Ha participado en exposiciones

internacionales préséntadas en Europa, las Américas y
el Japon, obteniendo el gran premio de pintura en la
Bienal de Venecia (1966). Su posicion y la de los inte-

.grantes del ‘Grupo; entre los cuales ‘sefidlanse Horacio

Garcia Rossi (1929) 'y Francisco Sobrino (1923), de ori-

~ gen espafiol; que vivié en Buenos Aires antes de radi-

carse en Paris, reniegan.de férmulas caducas y piden
“una apertura, salir del circulo vicioso que es el arte ac-
tual”, al que califican de “formidable bluff”. Sus proposi-
tos se vinculan al espectador a quien hacen participar
en un “clima de comunicacién y de interaccién”. Recha-

.zan.la actitud del artista y acogen el trabajo en equipo y
 andnimo. .Sus consignas son: “Proh1b1do no’ participar.

Prohibido no tocar. Prohibido no .romper”. Evidente-
mente que, frente a tantas imdgenes deprimentes del ar-
te de aquellos afios relegadas a una 6rbita conclusa en

. las que agonizaban por. haber perdido sus virtudes
~ esenciales, la obra de Le Parc —en el vasto sector de la

movilidad .o inestabilidad— y en el uso del aluminio, de
la madera, de los rayos de luz blanca y de color, con
ingeniosas composiciones cinéticas coincidentes, sedu-
cen por el control de sus constantes geométricas, por su
prolija técnica, por sus formas y haces de luces en mo-
vimiento que estimulan la fantasia y armonizan con las-
estructuras- de nuestra erd industrial. Las “investigacio-
nes” de Le Parc, y las de ‘Varddnega, Tomasello, Garcia

‘Rossi, Hugo Demarco, Marta Boto, Sobrino, Davite, Ar-

mando Durante, Antonio Asis, Eduardo Rodrxguez y tan-

_ tos otros, -participan por 1gua1 de la pintura y de la es-
. cultura hacia la extincién. de limites de ambas, en la

aventura integradora de las artes en el espacio-tiempo,
signo que rubrica el espiritu de] alto siglo XX. .
Julio Le Parc se sintié atraido tempranamente por el

- . arte concreto y-el espacialismo de Lucio Fontana. Viajo a

Paris en 1958 becado por el gobierno francés y en 1955

‘por el Fondo Nacional de las Artes. Frecuenté el taller

de Victor Vasarély, pero ya a comienzos del 59 Le Parc y
Sobrino disienten del maestro hiingaro, razén por la cual
y en coincidencia con otros artistas jévenes europeos
(Morellet, Stein, Yvaral) que sostenian la necesidad de
acceder del movimiento virtual al movimiento real, pro- -
movieron el nacimiento del Groupe de Recherche d’Art
Visuel. Su propdsito: pasar del cuadro estdtico, de dos
dimensiones, a la tridimensionalidad, en busca de una
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Julio Le Parc, Modulacién 950

realidad mévil, sin oposiciones, un todo en si mismo. En
la Bienal de Venecia (1964) Le Parc incursiond en labe-
rintos de objetos animados mecénicamente por rayos de

luz, tarea que culmind en la Bienal subsiguiente (1966) .

con las soluciones originales que le valieron la maxima
recompensa.

El arte propuesto por Le Parc y su Grupo, en parado-
jica contradiccién con el anonimato que propugnaran,

se basa en un procedimiento denominado por el men- -

-docino de “superficies-secuencias”, fundado en estructu-
ras geomeétricas en el logro del movimiento consecutivo.

Sys anhelos: superar lo meramente éptico y subjetivo.

hacia una objetividad total y despersonalizada en el es-
pacio-tiempo real. La idea parte de Vasarély, con sus tra-
mas en la superficie de la tela, pero la investigacién a
fondo es llevada a cabo por nuestro artista en la concre-
cién de las estructuras visuales inestables. Utilizando cu-
bos de plexiglds, y mediante un mecanismo de despla-
zamiento y rotaciones y la incorporacién de “secuencias
cromdticas en los cuatro planos”, segin anotara Frank
Popper, incorpora el movimiento y la luz y elementos
ambientales: “efectos de luz y sombra, formas y colores,
asi como imégenes parciales, que se movian a diferentes
velocidades” actuando en superficies diferentes. las in-
venciones de Le Parc se multiplican como los efectos,
con una sensibilidad muy aguzada por las variantes vi-
suales y el empleo de la luz rasante. Pero no le bastaron
esos hallazgos. Lo prueba en 1988 la muestra en las Sa-
las Nacionales de Exposicién, de la Recoleta, la cual lle-
va a la evocacién de otras dos implicitamente aludidas:
de “La Inestabilidad” (Museo Nacional, 1964) y el Institu-
to Di Tella (1967), paradigmiticamente con sus salas-jue-
gOs ¥ juegos-encuesta.
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Las originales creaciones de Le Parc otorgan existen-
cia a2 un mundo fantistico. j{Cémo las habrian admirado
Umberto Boccioni y Fernand Leger! Le Parc las denomi-
na simplemente Experiencias, treinta afios de labor,
1958-1988. Superficies, superficie-color, relieves mbviles,
desplazamientos, contorsiones, luz, -modulaciones, jy
juegos! que establecen un clima festivo con Ia viva parti-
cipacién y algarabia de los nifios que se divierten con
las curiosas innovaciones del artista. Basta con sélo
apretar un botén eléctrico, que transfigura el espacio y
lo convierte en escenario de imprevisibles formas en
movimiento al son de campanas, gritos y risas infantiles.

Més alld de los juegos y de las invenciones mecini-
cas leparquianas, las pinturas evidencian un notable po-
der inventivo logrado con una extrema economia de
medios controlados por un cefido rigor técnico sostén
de una imaginativa visién. Ejemplarmente: las variadisi-
mas Modulaciones como las 995 y 996 y simiilares, o las
sutiles Alquimias de 1988, - I

- Se trata en-todos los casos de acrilicos sobre tela.
Modulaciones, Alquimias, Progresiones, que deparan un
visual alumbramiento en el contemplador. Ast: la riqueza
de los grises y, las series cromiticas a modo- de ‘tapices
resplandecientes. Una creatividad inequivoca que de-
muestra que la pintura no ha muerto, que vive en un
dmbito de modernidad a tono con los nuevos avances
cientificos y tecnolégicos de nuestra épocas Hacia ‘un
Mundo Nuevo que jerarquiza la belleza de las formas y
los colores, como lo vislumbrara el arquitecte Gropius,
en comunidades de hombres y paises. Julio Le Parc con
su obra asume esa loable actitud. - . - v :

4

‘Horacio Garcfa' Rossi maneja el movimiento y la luz
coloreada € incorpora a sus Cajas el azar “como fuente
de inestabilidad” y del que surge “la sorpresa” en opi-
nidén del mismo artista, o sea, el hecho poético, el cual
califica sus trabajos de experto investigador y realizador
cinético menos inclinado “a la realizacién serial de un
prototipo”. Su labor culmina en color-luz (serie 1990).
Entre las concreciones del cinetismo —en la bisqueda
de la luz, color, reflejo, sonido y movimiento— sefial4-

- ronse en su hora: Perla Benveniste, César Ariel Fiora-
-vanti, Jacques Bedel, Enrique Lucas Reina, Jorge Omar

Pereyra, Alfredo Portillo, Albérto Pellegrino y otros.
¢Marta Boto? Radicada en Paris, sus Cajas y similares
construcciones, sus “maquinas Opticas”, revelaron la su-
tileza de su creatividad. Técnico singular, como ya diji-
mos, G. Varddnega construy6 formas “recorridas infati-
gablemente por corrientes eléctricas que se traducen en’
impulsos luminicos de intensidad, calidad y color dife-
rente” (D. Bayén). Otro cinético: Gregorio Dujovni.
¢Eduardo Rodriguez? Emergen “sus estructuras seriales
realizadas con placas oscilantes de pléstico, de intensa
luminosidad” (A. Pellegrini).

Dos representantes del movimiento “Arte constructi-
vo-arquitectural”, Salvador Presta (1925) y Fioravanti
Bangardini (1906) adhieren a la cinética. Dicho movi-
miento surgido en 1959 e integrado por los citados artis-
tas, Aldo Coll, Rodolfo A. Difilippo, Elida Gianni y Car-
los Salatino, firmantes del respectivo manifiesto, tendia a



unificar Forma, Color y Arquitectura, aboliendo la bidi-
mensionalidad del cuadro e incorporando al plano la
presencia del volumen y al volumen lo arquitectural.
Contindan las ensefianzas de la Bauhaus, del cubismo y
del neoplasticismo, con un concepto evolutivo, objetivo

y racional. En .afios posteriores, Presta, establecido .en E

Italia en 1965, realiza una-labor cinética que lo sitGa en

los medios de avanzada.peninsular. Sin abandonar su-

preocupacion. plastica e integracién con la arquitectuira,

concibe sus Espacios vibratorios y métricos (Turin, -

1968). En ellos la construccién de la luz sobre la base
octogonal evidencia los recorridos reflejos ‘hacia solucio-
nes opticas preestablecidas y seriales, acrecentdndose su
labor en composiciones de cinetismo electromecinico y
policromatico: Esferas cinéticas, Estructuras visivas ciné-
ticas, Estructuras métricas cromdticas, etc. hacia la ima-
gen “constructiva—perceptiva—cjnétic_a’f, segin definié con

acierto en Mildn Pedro Fiori. . _
Fioravanti Bangardini esgrime una técnica. estricta en

~su taller repleto de sierras, tornos, gases metilicos, puli-

doras; -soldadoras eléctricas, tubos de nedn, precedido
de andlisis y estudios, dibujos, calculos, bocetos, diagra-
mas, maquetas en la elaboracién: de su color energia,
sus luces resplandecientes, sus formas estiticas y din4-
micas, en el espacio. El arte decorativo de Bangardini y
el de sus colegas cinéticos —de amplias aplicaciones en

las ciudades modernas— responde a una problematica -
del tiempo presente y nos recrea con una nueva belleza.

El cinetismo, punta de lanza del constructivismo, tu-

'vo la virtud de introducir en el caético mundo contem-

porineo una limpia visién. En- el orden decorativo, inva-

.de salas de especticulos, vitrinas y espacios abiertos. Pe- .

ro en verdad —ha dicho con razén Le Parc— la.cinética

sigue teniendo pocos 'realizadores... En 1978 ya es una-

experiencia conclusa, pero que tiene aplicaciones practi-
cas segin se advierte en la misma ciudad de Buenos Ai-
r€s como factor integrante de la vida moderna. .. Disuelto
el Grupo, Le Parc ha vuelto a la pintura en 1970, a sus
estudios bidimensionales de 1958-59 en una escala ma-
yor, y cultiva otras formas de espalda a la cinética; una
vuelta a la pintura, como dejamos anotado.

El pintor y escultor autodidacta Davite (1911) trae al

c¢inetismo una expresién propia. En 1971 ejecuta una
escultura —papel hilografico generativo— en un dmbi-
to urbano de la ciudad alemana de Nurembe_rg, obra
de ocho metros de altura por cuatro de ancho, como

Gnico representante americano elegido en un concurso

internacional. Un afio antes, en la XI Bienal de San Pa-
blo, obtuvo un premio adquisicién por su Columna ci-
nética generativa. Sus sucesivas muestras en Rio de Ja-
neiro, Caracas y Medellin lo ubican entre quienes cultj-
van airosamente la cinética. Comenzd por una trama li-
neal superpuesta, la que sustituys bien pronto con hi-
los de nylon, dando origen a lo que denominé Hilogra-
fias. Ante esta experiencia, de capas distanciadas y su-
perpuestas, de hilos que tifie de colores diversos y con

los que obtiene formas y figuras méviles, “acondicioné -
—explica— a mis trabajos fuentes luminicas, consegui

eliminar el eje que sostenia mis construcciones, y les
incorporé el movimiento”. Y agrega: “Se iba concretan-
do la etapa: la luz al incidir sobre las obras producia

una vibrante reflexién que, al girar, provocaba imége-
nes cambiantes en el espacio. La utilizacién de las
fuentes luminicas naturales, el sol, la luna, la fantasma-
goria prolifica que nos proporciona el ambito dentro
del cual se desarrolla la vida contemporinea: letreros

" luminosos, iluminacién vial, focos de automéviles, etc. -

captados por las tramas reflejadas me dieron como re-
sultados efectos sorprendentes”. De su técnica precisa
y su sentido imaginativo surgen las imigenes espacia-
les, la Luz-Espacio, las Imigenes lunares, las Lumino-
esculturas de variadas secuencias. Sus construcciones
cinéticas luminicas buscan el espacio de las grandes ur-
bes-plazas, calles, parques—; son aliadas del urbanis-
mo y de la arquitectura, como lo prueba el empleo de
luces naturales y artificiales, que ordenan el entorno
para el gozo estético. También se atiene al muro en
obras de cinetismo luminico aptas para la decoracién
de interiores. '

De Gyula Kosice nos Ocupamos en otro capitulo. Ca-
be agregar acerca de su Hidrocinetismo y del Cinetismo- -
eén términos generales, que son pasos nada desdefiubles
en el ambito de la vida que se vislumbra hacia el ano
2000. Pero me pregunto: ¢podri el arte, al acatar el desa-

- fio de la ciencia y la tecnologia, humanizar a éstas y dar

existencia en la mente y en el corazén de los hombres,
mids alld de las frias férmulas matemadticas, a la Ciudad

~Ideal de la Arménica Convivencia Universal por la Belle-

za en una sociedad humana a imagen: y semejanza de

.ese Ideal largamente anhelado?

Arte generativo y geométrico

Mis que un juicio critico acerca de artistas 'y obras,
deseo sefalar la problematica que opera en el alumbra-

- miento de caminos del arte contemporaneo. Claro, exis-

te una distancia nada corta entre el propésito y la reali-
zacidn; a veces, coinciden, muchas veces divergen. El
arte €s una inmensa y continua exploracién del ser del
hombre y del mundo en funcién de una expresion inte-
ligente y sensible. Hay quienes se han propuesto alcan-
zar una técnica; otros, una concrecién intelectual; a
unos pocos le es dado lo uno y lo otro en el plano de
la estética, o mejor atn, de la forma-sustancia que la
trasciende. S ' S

Partiendo del arte concreto (punto, linea) sin ser con-

- cretos, Eduardo Mc Entyre (1929) y Miguel Angel Vidal

(1928) suscribieron en 1960 una declaracién en la que se
manifiestan por el Arte Generativo. Afirman: “De ese pun-
to, que es un circulo al fin, de esa recta, de esos elemen-
tos que en si mismos generan su propio movimiento, los
hemos hecho desplazarse, vibrar, girar, los hemos identi-
ficado mds atin en el presente y el futuro... Ellos crecen
y se disminuyen, se generan progresivamente, ellos gi-
ran y vibran, giran en su propia 6rbita y vibran al en-
contrarse entre si. Ellos producen los contrastes y el cla-
roscuro. Ellos adoptan un nuevo tipo de vida, ellos co-

~ branuna nueva identidad en el espacio. Por eso adopta-

mos el término Arte Generativo que propone Ignacio Pj-
rovano”. Acto seguido, los dos pintores explican: “La

‘pintura generativa engendra una serie de secuencias op-




Eduardo Mc Entyre, Construccién en verdes.

ticas a través de un desarrollo generado por la forma;
por ejemplo, un circulo, un cuadrado, una escala, etcéte-
ra; o al adoptar éstos una serie de desplazamientos en
sentidos contrarios o consecutivos siguen un perfecto
desarrollo generativo, complementados a su vez en una
Gnica forma total y otras muchas formas interiores discri-
minativas”. El deseo de engendrar fuerza y energia los
conduce a “engendrar belleza nueva, alli donde el feliz
mortal con capacidad creadora la descubra”.

El origen del término proviene de un texto de Geor-
ges Vantongerloo, el cual provocd en Pirovano “ideas
desencadenantes”,al punto de coincidir con el artista ho-
landés cuando éste escribe: “La pintura, la que nosotros
llamamos pintura, la que est4 realizada en colores en
una superficie plana, expresando los pequefios proble-
mas de los hombres, psicolégicos, poéticos, ;no podria
utilizar para expresarse los medios de transformacién de
la materia, la radiacién que engendray muestra la belle-
za de los secretos de la creacion?”. Y exclama, tocado
por su espiritu lacido: “iCrear el arco iris, la aurora bore-
al y las mil otras bellezas que encierra el universo! iNo
pintando el arco iris tal cual es, un facsimil, pero engen-
drar belleza siguiendo los inconmesurables!..”. 1a pala-
bra de los protagonistas define claramente una actitud, y
€n nuestros pintores asume validez representativa.

Después de un periodo abstracto, Mc Entyre y Vi-
dal alcanzan a través del Arte Generativo, cada cual en
Su camino, una perfeccién técnica y expresiva verda-
deramente remarcable. La geometria, sin cuyo conoci-
miento nadie podia traspasar el umbral de la Academia
Platonica, adquiere una vibracién de libre vuelo poéti-
co fiel a las leyes que la gobiernan. iY de qué modo!
Escuchemos a Mc Entyre: “En mi expresidn pléstica
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utilizo elementos que dejan de servir de unién entre la
visién y la naturaleza. Nada de lineas y colores que re-
flejen el mundo tal cual lo vemos, sino lineas y colores
con significacién propia, inventados conforme a mi
propia necesidad.' Todas las formas y estructuras que
utilizo tienen como origen la simplicidad de las figuras
geométricas, originindose asi una verdadera poesia
del dibujo, la que va en busca del lenguaje visual pu-
ro, en donde estas figuras regulares, simples y simétri-
cas, trazadas con precision, adquieren un-nuevo dina-
mismo provocado por la disposicién de ciertos ejes de
desarrollo. La geometria posee algo divino”. De la co-
herencia de su pensamiento y de su mano surgen sus
planos bidimensionales, los focos luminosos, el color.
He transcripto ese hermoso panegirico de la geome-
tria, fundamento de la pintura de Mac Entyre, porque
en €l se condensan las virtudes de esta ciencia mégica
que.despertara la pasién de artistas y pensadores des-
de la antigiiedad y que ha sido una fuente pura de ins-

- piracién a la que acudieron excelerites artistas del si-

glo XX. La prueba esti a la vista ‘en nuestro pintor: las
infinitas variantes de su compds y otros instrumentos
de precisién matemadtica con los cualés ha sometido la
curva y el circulo, en su sistema y ritmos calculables
mas no previsibles, con su imaginacion alerta, sus alu-
cinantes trazados en el espacio, su fantasia plédstica
que se goza en lo poético de su visualidad, la justeza
del color y de la luz que generan sutiles-radiaciones y
cadencias; la pureza, en fin, de sus refinadisimos tonos
claros de leves capas de pintura superpuestas en la ca-
lidad de la textura, segtn lo revelan cuadros de su eta-
pa 1975-80 y que lo confirman elocuentemente en
afios posteriores, : B

Miguel Angel Vidal emplea la linea recta, con la que
logra excelentes composiciones. Ha llegado a la pintura
generativa en un largo proceso que arranca a comienzos
de la década del 50. Ascendi6 del expresionismo al cu-
bismo, del neoimpresionismo a la abstraccién, del con-
cretismo a la etapa actual. Vidal continta y lleva a feliz
término investigaciones que desde Kandinsky, Mon-
drian, Vantongerloo y Vasarely apasionaran a los artistas
de nuestro siglo. Parte de puntos ejes, focos y haces lu-
minosos y de alli irradia sus lineas formando figuras ge-
ométricas, uniéndolas en 4ngulos, desplazandolas de de-
recha a izquierda o viceversa en el cuadrado, tratando
salientes y entrantes, afacetando formas lineales que
convergen en un centro o, como en el diptico América
se integra en su esencia, acrilico sobre tela, de 3 x 2 me-
tros (1972), haciendo luz sobre ejes negros y blancos,
con una sutileza admirable, de poder repetir con el artis-
ta: “La geometria es un estado de alma”. Asi en sus Es-
tructuras Dindmicas, Desplazamientos, Integraciones, Ra-
diaciones, Fugas, Reflejos y Soles. Vidal investiga el es-
pacio, la proyeccién de las formas, la luz y el color; le
importa —€l lo dice— “la minimizacién de la superficie
y su desarrollo topolégico, estados ambiguos, lo cénca-
vo, lo convexo”. Lo confirman sus pinturas acrilicas so-
bre tela en las que interviene el sopleteado a boca, junto
a sus composiciones en acrilico y metal, su Mensaje I
(1976), de presencia mistica —tal es su pureza— y lo




nguel Aﬁgel Vidal, Laberintos del viento.

reiteran las Metdforas del Laberinto, sobre textos de José
Edmundo Clemente.

En 1973 comienza el periodo que el artista denomina
topologico, después de su participacién en la muestra
Projection et dinamisme (Museo de Arte Moderno, Pa-

'ris). “En su ‘pintura topoldgica’, ya no existen los haces

lineales que se transforman en campos uniformes, en
zonas de irradiacién luminosa, matizadas y sutiles, que
responden a las sugerencias de la refraccién de la luz en
los prismas corporeos” (Lépez Anaya).

Cabe sefialar entre los cultores de la geometria, con
no pocos puntos de contacto con la pintura generativa,
a Ary Brizzi (1930). Brizzi participa desde 1959 en el
movimiento de vanguardia al que entréga sus originales
construcciones y pinturas con diversos materiales: acrili-
co y piroxilina, poliestileno expandido y acrilico, pintura
acrilica sobre madera aglomerada, pintura, madera vy
acrilico, pintura acrilica sobre tela, la que predomina en
sus trabajos. Sefidlase a partir de sus envios a salones y
muestras personales por sus Estructuras, por sus Prismas

que denomina Universos paralelos, formas que se ofre-
cen en la calidad de las transparencias. En sus Confluen-
cias, Dominantes, Interacciones, Aceleraciones, la técni-
ca se une al arte y por desplazamiento del espectador
surge el movimiento. Las series de Articulacién, Pervi-

vencia del Circulo, Part1c1on (1973) o Un dia VendraA

(1972), ubican a su autor entre los mis aguzados investi-
gadores de resultados estéticos singulares. Una esclareci-
da poesia emerge de la geometria, de una técnica segura
al servicio de una disciplina de “ostinato rigore”. Superfi-
cies con circulos, rectingulos, franjas verticales y hori-
zontales, lineas rectas y quebradas, colores que van de
los cilidos a los frios, de la solidez plastico-visual a la
transparencia perceptiva en composiciones estéticas y

dindmicas. Un arte de unidad formal y de sugerencias’

mentales y sensibles en las gradaciones de la luz, de su-
tiles perspectivas cromdticas en el espacio construido;
una pintura expurgada de todo elemento espurio en sus
culminantes concreciones. En sus Objetos Plasticos (es-
cultéricos), el acrilico, la luz y el color no son menos
precisos en su funcionalidad y belleza. ;Cinetismo, es-
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tructuralismo, magia, “geometria como enigma”? Una
perfectibilidad dificil de superar alia el “esprit de geome-
trie” al “esprit de finesse” en la unidad linea-plano luz-
espacio y en su esencia espiritual.

Ary Brizzi somete la entidad formal a una permanen-
te depuracién de sus componentes, de los cuales extrae
una sintesis irreprochable. Parte de una idea, busca tras-
cender lo puramente geométrico, 6ptico, cinético, lumi-
nico, y lo consigue. Tiene plena conciencia de su labor,
que es la de “Aprender, no repetir’, de “enriquecer la
energia propia de un material, transformarla en ener-
gia... que llegue a despertar en el hombre sus mejores
cualidades, con la fé puesta en el poder creador de &ste
y no en su vena destructora”. De ahi que él vea en parte
frustrada —y con razén— la idea del arte del alto siglo
XX “por una desenfrenada carrera hacia la nada...”. Pero
queda firme su mensaje, que no refleja nada sino que
emile, es energia en el espacio. Pienso que ésta es la
bien asimilada tradicién de aquellos movimientos que
sustentaron los abstractos, suprematistas, neoplasticistas,
constructivistas en el orden de la nueva pléstica, cuyo
destino se entronca con la arquitectura de avanzada de
nuestro tiempo y el que vendra. Brizzi es secretario ge-
neral de la Academia Nacional de Bellas Artes.

Entre los artistas por igual singulares por su técnica
en el dmbito latinoamericano, emerge Carlos Silva (1930-
1987). Pintor autodidacta, dibujante grifico, es un tenaz
indagador de los procesos de las artes visuales en busca
de una expresion de la realidad estética contemporinea.
Sus obras surgen de una bien calculada estructura de
fundamento matematico, sobre la base de series nume-
rales a través de trazados simétricos y asimétricos, en el
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uso de formas y colores, luces y sombras que crean una
misteriosa ilusién 6ptica (a semejanza, a veces, del op
art). Dicha ilusién 6ptica estd dada por puntos fugados
que se vuelven figuras geométricas (circulos, ovalos,
cuadrados, rectingulos) en el espacio bidimensional de]
cuadro y cuyas formas dindmicas inestables suscitan una
virtual “incandescencia cromatica”. Inclinado a los plan-
teos abstractos que exige la creacién artistica, sin aban-
donar el constructivismo que lo caracteriza, sus indaga-
ciones con procedimientos mecinicos de alta validez
tecnolégica lo conducen a resultados afinadisimos. ;An-
tecedentes? Hacia 1964 (Aritmos y Kroma) puede colo-
carse sin violencia en la zona del encuentro del puntillis-
mo de Seurat con el ritmo numérico de Mondrian de
“Victory Boogie-Boogie” (B. Uribe); el de la pintora in-
glesa Bridget Riley (A. Pellegrini); o Kandinsky (F. Fevre,
R. Guevara). Puntos de partida, referencias posibles de
la critica.

Silva ha trabajado el 6leo sobre madera aglomerada y
la témpera. Sus cuadros llevan curiosos titulos que, las
mds de las veces, no significan nada, aunque fonética-
mente parecieran derivan de léxicos antiguos. Sus com-
posiciones parten de los extremos de un cuadrado, rec-
tangulo o circulo, de una sucesién de pequefias formas
que se agrandan hacia el centro o al reyés se empeque-
cen. Se ubica en el plano y su abstraccion por analogia
lo conduce a secuencias 16gicas de colores y franjas con-
troladas. Establece series fugadas que convergen hacia el
centro como una perspectiva ilusionista y fantistica
(Didcono de Tredés, 6leo, 1967); crea una trama de bre-
ves rayas blancas y puntos méviles que constituyen un
raro tejido semejante a una vasta construccién arquitec-
ténica; a un lineamiento urbanistico (Kannon, éleo so-
bre madera, 1965); inclina la tela desplazando ‘el cuadra-
do pintado con sus caracteristicos puntos 0 microformas
reiterativas, con espacios vacios o franjas uniformes
(Pintura, 1970); ubica su escritura en el paralelégramo
000G, 1969). O incorpora en el espacio ritmos sosteni-
dos en puntillados cromiticos y moteados de visién alu-
cinante en su ilusionismo dindmico (1973-74); al utilizar
el pulverizador otorga vibracién a sectores luminosos
(Kadix, 1975), resaltando en todos los casos —seglin sus
palabras— “las cualidades de la forma, de la factura y
del color resultante”. Silva ha dicho, y la frase lo define,
que el “factor inteligencia racionalmente aprovechado”
€s “motor de movimiento inacabable en la evolucién de
la cultura y la civilizacién”, y lo aplicé obstinadamente
€n su obra.

En el orden geométrico anoto el nombre de Manuel
Espinosa (1912). Integré como cofundador el Grupo Ar-
te Concreto Invencién —movimiento que se atiene ex-
clusivamente a los elementos especificos de la obra, aje-
nos a toda mera representacién—, y después de un pe-
riodo de bisquedas que incluyen la pintura metafisica y
el surrealismo, hacia 1959 y en la década del sesenta
hasta hoy, su labor ha adquirido la expresion que el ar-
tista buscaba ahincadamente. Afios de pacientes estu-
dios, de investigaciones, de prolongados silencios fecun-
dos nos han dado a un Espinosa, artista concreto “mis
alld de la geometria” pero con fundamentos estrictos en
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ella. Realiza series de composiciones con circulos, cua-
drados y rombos coloreados —el color lo usa con suma
destreza a iguales y distintas densidades— en el plano o
en los planos superpuestos, desplazando sus figuras ge-
ométricas simples al punto de crear un sutil juego de
formas y relaciones cromdticas por transparencias. Pro-
mueve virtuales efectos cinéticos en el espacio, otorga
vibracién a sus ritmos, enriquece la estructura con una
l6gica que escapa a la mera logica razonante por el sor-
tilegio del arte. En ese proceso de concretizacion 1ogica-
mente definido responde —ha escrito Nelly Perazzo—
“a todas las leyes de la estructura anunciada por Max
Bill: serie, ritmo, progresion, polaridad, regularidad, 16gi-
ca interna del desarrollo y de la construccion”. Interesa-

do por los materiales nuevos, utiliza el plastico, el acero,
el vidrio en construcciones de indudable perfeccion for-
mal y gozo estético, segin lo revelan sus Cajas Opticas
(cubos de acrilico). O se atiene al acrilico en la serie de-
dicada a Joyce (1977), de netos rigores formales en la
modulacién de superficies de precisos trazados geomé-
tricos y en los que el delicado didlogo de las luces y las
sombras coloridas resaltan arménicamente.

¢La metidfora pléstica? En Manuel Espinosa la metifo-
ra plastica se vuelve signo poético, opera como imagen
sensible cuya potencialidad lirica transfigura en cada ca-
so el riguroso planteo de su entidad formal al liberarse
de la mera tutela geométrica. Sus tonos modulados, ricos
en combinaciones, hacen del artista un poeta y su obra
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