Carlos Silva establece en esta exposicidn la gran ruptura, el
gran salto dentro la pintura geométrica argentina, a través
de formas nuevas, ihquie‘cantes e inesperadas.

De alli ese sabor a mundos en formacién en donde cada
cosa pareciera buscar su lugar definitivo. Silva ha elegido
el camino mds dificil y triunfa, porque afiade zonas de es-
peranzas a la rigida postulacion geométrica.

~ Rubén Vela
15 de julio de 1980

- “Situacidén V1", pintura acrilica sobre madera aglomerada (pastel

y pintura}, 0,70 x 0,50 mts., 1979.




Mis pinturas tendieron siempre a sistematizar algunos fe-
ndmenos (de la forma y del color) que utilizo con cierta
regularidad, y parecerfan formar parte de un repertorio de
entrenarniento en que los elementos lormales del cuadro
entran, en interaccion y en contrapunto, convirtiéndose
en una unidad de creacion. ' .

Para esa situacion, confluyen elementos motores, Hldrmense
intuicion, inteligencia, sagacidad o imaginacién, para llegar
a una coincidencia critice.

La resolucion de esia situacidon con los elementos de la
. o realidad interior y exterior, y a la que se suma la realidad .
‘ ' , , | social, y la facticidad del artista. Esta es mi pintura.
1

Carlos Silva

“ISER",'pintura acrilica ‘sobre madera aglomerada, 1,40 mts. de
.didmetro, 1976.-Propiedad Banco BEAL.
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Constelaciones y galaxias

Si hubiese que hablar, en la nutridisima lista de nuestros
creadores pldsticos, de un pintor astral, esta denominacién
corresponder a, de manera inalienable, a Carlos Silva, cuyas
espléndidas composiciones.se exhiben en la galeria Arte
Nuevo (Florida 939). Silva escapa a la condicién bidimen-
sional de la pintura, v la transforma, con toda espontanei-
dad, en cosmica. Con una variante —que es progreso, que
es adelanto en su ya tan rico camino—, con respecto a su
obra anterior: la de trabajar, ain levemente, las superficies
y o matoria, y o de haber agregado, en sus altimos cua-
dros, onas de color gue impresionan como veladuras del
firmamento, a la manera en que los libros de astronomia
nos explican la huella dejada por el peso de |os cometas.
Policromo, originalisimo en cuanto a la dispocién de los
elementos de la tela, siempre de rara, de exquisita catego-
ria en la plasmacién de sus fantdsticas, de sus hasta aluci-
nantos visionos, Silvi lronsporia do inmodiato al visitante a
zonas, a regiones gue sélo podrian darse, ser y existir (dos
cosas, estas Ultimas, distintas y hasta opuestas) en los sue-
fios. Pero dejada de lado la anécdota que siempre busca-

mos en todas las artes, por una inclinacién natural o 16gica

en el.ser humano, y a la cual Silva no presta, consciente-
mente al menos, el minimo asidero, su pintura es (nica en
nuestro medio: ni geométrica, ni espacial, ni metafisica, y

sin embargo todas esas cosas a la vez expresadas en una am-

plitud animica que no conoce parangén. Color, forma,
equilibrio, sensaciones Optlicas que se transforman instan-
tdneamente en sensoriales y en animicas, su pintura, que
es de este mundo, escapa simultaneamente a este mundo.,
Si_ el lector yuiere participar de una experiencia singular,
intransferible como son todas las experiencias, que no va-
cile un minuto mads, y que visite, sin excusa admisible algu-
na, esta muestra que pone, en el panorama visual portefig,
esa imprescindible nota de taumaturgia, de misterio, la im-
ponderable levadura.del mundo’'que hace, al fin de cuen-
tas, que ese mundo siga siendo una contmua una indecli-
nable maravilla. :

C. M.
"El Cronista Comercial”’
Buenos Aires, b de julio de 1977
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Sobreimpresién y parpadeo

Algjandose cada vez mas de las syperficies manuales, las
pinturas de Silva insisten en reforzar la energia del gesto y
el cuidado del color. Las vaporizaciones producidas por el
aerdgrafo le permiten tornar sensible cierta densidad tactil
del color; es significativo que para poder continuar su pro-
yecto pictédrico deba pasar a la invencion de una nueva
técnica, 0 mds bien, por la preocupamon misma del acto
de pintar.

En sus ultimas telas podemos permbnr claramente que las
huellas del pasaje del color permanecen visibles (esa insis-
tencia en mostrarlas), y son completamente representati- -
vas en la evolucién de su trabajo dando evidencias en sen-
tido de una acentuacidn en favor de “‘pintar” mdés que de
to “pintado”. Este reciclaje ha sido marcado también por
el empleo exclusivo durante todos esos afios de colores
primarios en los que cierta economia parecia indicar la
persistencia en mostrar ventajosamento al proceso del co-
lor y no su calidad seductora.

Y -cualquiera sean los azares que presiden el titulo de sus
obras, no podemos dejar de reconocer esos titulos en rela-
cién al trabajo y el cuerpo: cuerpo del artista '‘dando na-
cimiento a'' diferente al del pintor. ]

La blsqueda de la pintura en tanto que cuerpo extrafio a

“la propia pintura y como corpus de interpelacion del pin-

tor, parece afirmarse en oposicién al rmovimiento desper-
sonalizante de la factura posterior al Expresionismo. No
olvidemos lo que ese movimisnto ha ensefado sobre datos
concretos de la pintura, y la generacion joven deberia
obviar la clausura impuesta por un formalismo reductor,
incapaz de advertir lo que el sujeto modifica respecto de
esos datos,

Esto queda plenamente demostrado en la pintura de Silva,

de manera singular en lo concerniente a las masas colorea-
das como dato esencial del espacio pictérico. Su trabajo
manifiesta el concepto de flujo del color que ha desarro-
llado prolongando el aprendizaje de Pollock. Recurriendo
al uso del aerdgrafo deposita la pintura en formas girato-
rias u oblongas, creando un espacio abierto donde la red
engloba potencialmente a la superficie y no lo contrario.
Mientras que las telas solo ofrecen como posibilidad sus
convenciones (rectangulares o cuadradas) girando sobre el

eje vertical, sus pulsiones “rotan’’ segiin uno horizontal
Constltuyendo en este caso preciso la |inea a desarrollar
por la pintura. De este modo, en sus | {mites superior e in--
ferior el cuadro respeta lo arbltrarlo recortado de su ley,

Al contrario, en sus bordes laterales: desbordados por la

En la pagina siguiente: “Pintura’! de 1976, acrilico sobre madera aglomerada de 1,304mts. de didmetro. Coleccién Carlos Pedro Bladuier.




ficcion optica existe una referencia a un espacio continuo.
El antecedente de los fimites del espacio pictérico se en-
cuentra reconocido vy alterado simultdneamente, a este ni-
vel, el andlisis se prolonga en una critica. (.. .)

Sucede algo andlogo con ¢l sujeto de la dualidad red/su-
periicie. En las telas exhibidas por Silva, el tejido tiende a
cubrir literalmente el espacio de la tela, de tal manera se
constituye —per se— en superficie. Superficie gestual: el
gesto implica una salida del espacio plano, el término en si
mismo es contradictorio. Por otra parte, las formas girato-
rias (circulos y ovalos) dibujan con bastante nitidez 'un
‘plano convexo. Sin duda, la tendencia dominante del tra-
bajo de Silva busca su salida a través del espacio bidimen-
sional, o mejor dicho, juega con la tercera dimensién
como apertura del espacio pictérico.

Ese espacio cerrado vy abierto respecto a un tiempo coinci-
dente, evidencia lo real e ilusorio de su produccién mas re-
ciente y también la dualidad del sujeto o la memoria temd-
tica en la pintura. En el "“lecho de rocas’’ entre los princi-

pios contradictorios.de placer y realidad, la efusion gestual

y la obligacién hacia reglas plasticas, incluso los datos his-
téricos, no puede abandonar a una ni otro sin colocarse en
peligro como sujeto. Arriesgar la inscripcidn de una ges-
tualidad mas libre exige algun ARTIFICIO. Es decir, en dl-
tima instancia, un control que para no ser —ni dominante
en la pintura ni permanénte frente al acto de pintar— sea
por eso menos real. ‘ :

Carlos Espartaco
3de mayo de 1977

Carlos Sllva pmtar la pintura

“En ninguna parte lo verdadero’y lo bello aparecen tan in-
timamente ligados como en la geometria”.

(André Deiachét)

La cita del matematico francés viene a cuento si hay que

referirse a Carlos Silva, un pintor enrolado en las que con -

bastante equivocidad se han definido como tendencias
“‘abstracto-geométricas’’.

Portefio, autodidacta, disefiador gréfico y textil, ganador'

del Premio Nacional del Instituto Di Tella en 1965, viajero
incansable, a los 50 afios Silva se ubica en la escena plasti-

_ ca argentina no solamente como un artista en plena madu-.

rez sino también, en muchos sentidos, como uno de {0s re-

. riay otras 15 de la més reciente produccion.

. parece también necesario esbozar una breve crénica que

" seguin coinciden los mas autorizados especialistas, tuvieron

" “de una majestuosidad helada comparable al de la escuela

gentina se zambulld sin anestesia en las corrientes mas mo-

presentantes (y, supérstites) mas lGcidos y todavia grévi-
dos de esa tendencia ‘‘abstracto-geométrica’’ que ocupé
una de las franjas principales de la pintura argentina de es-
te siglo. -

Actualmente, el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
Buenos Aires prepara una retrospectiva de la obra de Silva
que se desarrollard entre el 6y el 24 de agosto y compren-
derd 30 “obras hito" de las distintas etapas de su trayecto-

Aunque son estas ultimas las que interesan especialmente
por representar una sintesis madura de la obra de Silva,

permita ubicar al artista en la perspectiva histérica de las
tendencias abstractas en la” Argentina. Estas tendencias,

tres precursores: el uruguayo Joaquin Torres Garcia
(1874-1949) —maestro de la Iinea que, a partir de la .es-
quematizacion de la realidad aparente, fue llenando la tela
de signos que conformaban un criptico universo de simbo-
lismos casi misticos—; Emilio Petorutti (1842-1971) —im-
portador de un cubismo sintético v,-segiin Damian Baydén,

metafisica italiana’’—; v Juan Del Prete (1897), un lirico
expresionista, autor de la primera muestra abstracta en
1933, anticipador de la "action painting’ y el informalis-
mo vy todavia hoy, a los 82 afios, creador sin aparentes |-
mites.

Pero recién a mediados de la década del 40, Ia pldstica ar-

dernas de la pintura europea cuando en torno a la revista
"Arturo’ se reunio el grupo de los ““concretos’’ influencia-
dos especialmente por los neoplasticistas Y Max Bill. To-
mas Maldonado, Alfredo Hlito, Miguel Ocampo, Enio
lommi, y Manuel Espinoza fueron algunos de los protago-
nistas de esa etapa cuyo desarrollo (manifiestos, peleas,
escisiones iterativas mediante) iba a conformar-una verda-
dera ‘escuela’” argentina cuyos principales brotes fueron
—a vuelo de pajaro— los ' cinetlcos {Le Parc, Sobrino,

Tomasello, Garcra Rossi), influidos por Vasarely y que
desarrollaron sus experiencias en Paris; el grupo de La Pla-
ta (Puente, Paternosto; Mazza, Pacheco) tentado entonces”
por el ‘informalismo y cuya meta resultdé Nueva York; el
“Perceptismo’’ de Rall Lozza; y, “last but not least’, .
aquéllos que aunque experimentaron ampliamente con los '
nuevos materiales pldsticos (acri{lico especialmente), nunca
se apartaron del cuadro: Rogelio Polesello, Eduardo Mc
Entyre, Miguel Angel Vidal, Ary Brizzi ... Carlos Silva.
Ser{a vano tratar de hacer un balance del camino reco-
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rrido por cada uno de los citados { iy de los omitidos!) pe-
ro st vale destacar, en perspectiva histérica, que Carlos Sil-
va fue siempre uno de los artistas de esa tendencia mas di-
ficil de incluir en rotulos (¢"OQp"'? ¢“constructivo’’?
¢’'sisternatico’’?). Y simulianearmente, también uno de los
pOoCcOos que nunca se vieron encerrados en el "'disefo’’; en el
callejon de la ""férmula que conduce a la forma*’

Algin critico arriesgd que Silva era un "individualista”,
pero eso no explica mucho, e incluso se contradice con la
singular capduddd de este artista para olfatear el "aire de
los tiempos'.

Quiza haya que insistir en- la dualidad de Silva, en sus dos
pulsiones primeras: la racional, avalada por su solido

'back-ground’’ cuhturaly su capacidad de disefiador grafi-

co vy textil, que le permite enfrentar el plano del cuadro
con el necesario concepto para su organizacion; y la vital,
la gue no e permitid nunca caer en el intrascendente jue-
go de las organiczaciones 6pticas, avalada por su entraia es-
pafiola, por la pintura. »

Decia Ortega que, a diferencia de los pintores modernos
que trataban de “pintar ideas”, los espafioles tenian una
incorregible tendencia a representar las cosas por las cosas
mismas. Cosas tan insignificantes que a Veldzquez se le dio
por pintar la mas haladi de todas: el aire.

Y bien: de alguna manera, las Gltimas obras de Silva llegan

- a la sintesis de esas pulsiones; integran una “'serie”, en el

buen sentido del término, porque desarrollan una vision:

autonoma en cada obra, coherente con las restantes. El.
plano racional de organizacién, por un lado, no esta sola-

mente presente sino que es '‘demostrado’’ como para que
no quepan dudas de que el artista va a utilizar un lenguaje
aritmético- {un algoritmo) que no sélo maneja sino tam-
bién “comprende’’. Sobre esa modulacion ortogonal {Zun
pentagrama?) van surgiendo las formas-color gue juegan
sus melodias en infinitos planos creados por traspafencia:

‘la tela se hunde y estalla, se ondula y avanza hacia el
espectador en ‘una especie de sinfonfa césmica. Pero de,

pronto, el trazo de pastel, la pincelada vibrante, el viejo
Govya, lo destruyen todo para recuperarlo en una nueva
sintesis.

Casi inconscientemente, la descrlpcnon de una obra de Sil-
va obliga a la secuencia y quiza esa sea la mejor demostra-
cidon de la musicalidad que impera en ellas. Son cuadros
qgue arrojan un perfume mas nitido ‘cuanto mas lejano;
gue, como la musica, son, mas- wbrantes gue nunca en sus
silencios.

Silva no es un buscador de absolutos pero comprende la
afirmacion de Kandinsky respecto a la emo‘tlwdad.de un

triangulo que traspasa a un circulo y estd, como el ruso,
mds alld de la geometria entendida como medicién y orde-
namiento; dentro de ella, cuando la usa para ‘'concretar’
ese universo donde las galaxias de dvalos vy serpentinas pe-
lean su legitima pelea con la pincelada tirada al azar.
Hoy en dia, afirmé un critico, el "Museo Imaginario” lo
permite practicamente . todo. A Silva —especialmente en
sus Oltimas obras— le permite pintar la pintura. A la-mane-
ra de aquel Veldzquez que pintaba el aire.

Es, de alguna manera, sensualidad: hay un afén de “apode-’
rarse’’ del objeto (en este caso, el propio "Museo Imagina-
rio’") gue establece esa pelea dialéctica con la organizacion
del plano vy sus ilusionismos espaciales. Relacion dialéctica
que "‘construye’’, pero al mismo tiempo “‘descubre’’, deso-
culta, a través de una imbricada telarafia de signos que
ahora recuperan un espacio-tiempo, pero marcado por el

'hombre

“No pises mis circulos’ se cuenta que gritdé Arguimedes a

uno de los soldados romanos gque un segundo después iba

a degollarlo. Tal vez, la anécdota deba ser recordada espe-
cialmente en estos momentos en gue, apresuradamente, se
confunde un retorno a la re-presentacion de apariencias
con ¢l realismo.

Hay todavia otro rtem. La 'nueva vision’’ que, en este si-
glo consiguid destruir la cosmovision renacentista, pero a

la vez asesiné el tradicional circuito creador-obra-con-
templador, viene mostrando desde hace afics una cierta

impotencia para convertir en ‘mensajes plasticos’’ sus pro-
clamas tedricas. Es absurda (y quizd sea ilegitima la com-
‘paracion, pero tomesela como mero recurso didascélico)
la desproporcion existente entre las pretensiones misticas

de los neoplasticistas 0 las utopias socio-politicas de la

Bauhaus, con lo realmente concretado. Algunos arquitec-
tos modernos lo sufrieron_mds que nadie cuando los espa-
cios verdes que debian “desahogar’’ vy condicionar nuevas

percepciones del “enviroment’’, fueron invadidos por ban-
das de "hippies’’, delincuentes y patotas que poco tenian

que ver con aquellos discipulos de Zendn que vivenciaban

las estoas atenienses. Esto ha lievado a muchos talentos

pldsticos a chocar contra muros aparentemente inapelables.
Algunos volvieron ingenuamente (el camino inverso de

Mondrian) a convertir los signos en “‘figuraciones’’; otros

parecen empefiados en el suicidio de la" forma-fér-
mula’ ., .

Silva, también en este sentido, es un caso aparte. Fiel al

cuadro tradicional, otorga al espectador su “billete de in-

greso”’ que le permitird ir metiéndose en el laberinto: son

mundos plasticos de formas no significantes que invitan a




un.recorrido mas profundo. Un recorrido que restablecerd
el contacto “humano’’ en el sentido de la anécdota de Vi-
truvio: “‘Aristipo, discipulo de Socrates, naufragd frente a
las costas de ‘Rodas y al ver dibujadas figuras geométricas
en la arena, exclamé ante sus compafieros: ‘‘ iEsperanza:
aqu{ hay seres humanos!’’.

Hugo Ferrero

“La Gaceta", Tucuman, 22 de junio de 1980.

Racionalidad y sensibijlidad

- Al escribir estas 1ineas quise releer otros prélogos que es-
cribiera para.anteriores muestras de Carlos Silva. Asf, en el
del Premio Di Tella Internacional, de 1967 —hace ya diez
aifjos-  tratd do seiilar la indopondencia de oste artista
frente a las tendencias siempre esclavizantes. Si bien su
pintura de entonces se acercaba al OP-ART, que estaba en
el maximo momento de -su efimera modd, me resistia a
considerarlo dentro de esa corriente. Apuntaba asi al sen-
tido marginal. que ha tenido el hacer de Silva, como colo-
candose al costado de las grandes tendencias geométricas y
concretas, sin asumirfas plenamente.

Es ésta, 8 mi modo de ver, una cualidad y una virtud. El
artista no se enrola en un movimiento determinado sino

qgue toma de él aquello que puede serle Gtil frente a la con- .

tinuidad de su propio desarrollo: Ya en sus comienzos en
la década del 50, en sus tramas cefidas de puntos y |fneas
cortadas, que se recostaban sobre una estructura geomé-
“trica que se hacfa-invisible por la vibracion sensible del co-
lor'y la textura propia de esas microformas, se advertia el
dominio de un lenguaje propio.
l.a busqueda de espacios ilusorios, la apertura del campo
visual a través del dinamismo de las formas y de los efec-
tos croméaticos, podria definir en palabras el espacio visual
sobre el que trabaja este artista. Interesado también en el
desarrolio de series matematicas aplicadas a las comunica-
ciones visuales, Carlos Silva-representa al artista reflexivo
que emplea la racionalidad y el analisis autoconsciente co-
mo elementos puestos al servicio de la creacion,
En una época en que se ha hecho gala de la irracionalidad
cabtica, este artista ha continuado trabajando en silencio vy
fiel a un desarrollo organico y personal. Asl;, de algiin mo-
.do puede decirse que la obra actual de Silva ya estaba con:
tenida en sus realizaciones anteriores. Esto no significa in-
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movilidad ni repetirse a si mismo. Muy por el contrario,
significa elaborar la creacidn artistica desde la interioridad
del artista, respondiendo preferentemente a los estimulos
que provienen de su mundo interior y del mundo origina-
do en las formas por él creadas.

En esta muestra de 1977 estd presente ese Silva anterior,
pero también hallamos algo nuevo, que pone en evidencia
horizontes actuales en la bisquada espacial y atrae a nues-
tra sensibilidad desde otros puntos de vista. Si en muchas

" de sus obras anteriores halldbamos un punto de convergen-

cia sobre el que giraba la ambigliedad de la visién, en algu-
nas de éstas ese punto se ha expandido en_ina multiplici-
dad de @ngulos que abre nuevas posibilidades.

Racionalidad y sensibilidad. Estos dos elementos presentes
de una forma u otra en toda obra artistica, tienen en las
pinturas de Silva una nota de equilibrio. La racionalidad
apela a la sensibilidad para que a través de ésta accedamos
a un orden. Este, a su vez, es al mismo tiempo, una.meta vy
un camino que nos coloca en [a porspectiva‘ de la totalidad
propia de la busqueda de Dijos.

Por la antigua y estrecha amistad que me une a Silva y por
haber recorrido juntos en el exterior algunos de los més
importantes museos del mundo sé que es alguien que sabe
ver v si encuentro alguna actitud obsesiva en su obra es'la
de querer ofrecer -al contemplador a través de ella, un
MODO DE VER. Su pintura es, en ese sentido, un medio
destinado a movilizar nuestra sensibilidad y nuestra ima-
ginacién.

Reitera asfi; de manera consciente y en un lenguaje actual,
el mds antiguo y genuino propdsito de todo gran artista,

Fermm Fevre
Buenos Aires, mayo de 1977

Resulta interesante preguntarse actuaimente por el destino
del arte. De una parte, {a investigacién abre sin cesar ambi-
tos y perspectivas desconcertantes, con frecuencia radica-

les en sus exigencias y postulados, al punto de proponer

toda una estructura conceptual paralela a las consideracio-
nes estéticas. Por otra, el arte no se agota con la novedad,
porgue ésta reside en lo transitorio, en lo que coménmen-
te llamamos moda, que por esencia esta destinada a ser su-
plantada, a “‘pasar’’ de moda y perder vigencia. Renova-
ciébn y permanencia, son términos ambivalentes, equivo-
cos, dindmicos, que formulan el devenir de las artes pldsti-
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cas, en una suerte de dialéctica fecundante. ¢Cuando pue-
de considerarse una investigacién, una tendencia, un mo-
vimiento, como agotados? {Cudndo se justifica prolongar
una busqueda ya iniciada, explorar en lo aprobédo, en lo
que seguro, en lo que de antemano obtiene favor y éxito?.
Este interrogante es estrictamente individual y sus respues-
tas, imprevisibles, Cada artista no tiene otra via para res-
ponder que sus propias obras, su experiencia artistica. En
arle, como decia Gide, no cuentan los buenos propdsitos
i las ingjores intenciones, solo los resultados, Ls la obra
de arte, autdbnoma, capaz de bastarse a si misma en su ser
y en su decir, la que decide en fin de cuentas su realidad,
su validez, su vigencia.

Un gran artista argentino, Carlos Silva, motiva en parte es-
ta introduccién. La exposicion que acaba de inaugurar en
Estudio Actual es una de las mas hermosas vy claras res-
puestas do artista ante su contemporaneidad. La suya,
ademas de una excelente exposicion, es una valerosa de-
- mostracion de fe en s mismo, en la prioridad de la volun-
tad libfe al escoger su camino. El interés de las grandes re-
vistas de arte, la critica y ¢l pablico, se ha desplazado, en
los ultimos afios, del arte dptico, hacia nuevas formas de
cinetismo articulado, ambiental y tridimensional, v, desde
fuego, a muchos otros vastos procedimientos de investiga-
cién, Por eso Carlos Silva, a quien ya habiamos visto en la
exposicion del Premio Torcuato di Tella en Caracas, nos
sorprende ahora con una muestra definida, basada en una
continuidad rigurosa de lenguaje, en una especulacion cer-
tera de las armas mas sutiles de la vision, que en este caso,

valiéndose de los recursos ilimitados de las dos dimensio-

nes, propone horizontes nuevos, enigmaticos.

-Es fdcil decir que.Carlos Silva es un artista dptico. No:

‘cuesta nada’ incluirlo, en efecto, dentro de un concepto
que se muestra a las claras inexpresivo, cuando se trata de
encontrar la vinculacion de los artistas que se suelen agru-
par bajo este rotulo. Pero esta denominacion y cualquier
otra se mostrara siempre ineficaz para encerrar toda obra
" trascendente. Lo interesante, mejor dicho, lo apasionante

o
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de Silva, es poder traducir en nuevos términos lo que
crefamos (o temiamos) se habfa convertido en lenguaje es-
tereotipado: las perspectivas y espejismos, los juegos, los
ilusorios desplazamientos y todo el vasto repertorio de
efectismos que el arte dptico trajo a la actualidad, y ya tan
abusivamente explotado.

Silva toma del “op"’ una leccion. Aprende a sumergirse en
horizontes fugitivos, a convertir-la espaciafidad de la tela
en ese ambito errante entre lo virtual y lo metafisico, es
docir, en un espacio que resume a la vee (o inventado, lo
sentido, lo posible. Pero a diferencia de tantos otros culto-
res del ""op"’, Silva se propone, en lugar de un simple juego
regocijado o friamente calculado, una investivacion com-
prometida con toda su integridad de ser. Su ‘‘constructi-
vismo magico’ retoma la imagineria fantdstica de Kan-
dinsky, el rigor de sintesis del abstraccionismo geométri-
co, la persuasion vital del color, para forjar en su espacio
semoviente un claro dominio dé indagaciones propias. Es
posible abarcar el espacio como categoria conceptual, en
las experiencias de estructuras primarias, o en las obras de-
marcantes y de extensidn de Soto, por ejemplo; es posible
también abordarlo como Magritte- en una alusion privile-

giada de lo cotidiano y lo fantdstico entremezclados; o

propiciarlo, ademds, en la simple figuracién dé la retina,
como verdad fisioldgica o apariencia. La tentativa de Silva
es erigir el espacio con formas dindmicas, en la incandes-
cencia cromatica, provocando una totalidad inestable, que.
parte, tal vez, del supuesto de una irrevocable necesidad
de hacer interior todo concepto de realidad. ¢ Existe el es-
pacio real, fisico, posible, sin una experiencia subjetiva,
que lo aprehenda finalmente como hecho verdadero, no
como posible externo? Estos horizontes de Silva, su arqui-

lectura mégica, son una via nueva, porgue representan una

vivencia nueva, creadora, llena de exaltacién y vida.

. Roberto Guevara
"El Nacional”, Caracas, 21 de octubre de 1969
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Curriculum abreviado:

Carlos Siiva, pintor.
Nacié en Buenos Aires en 1930. Disefador grafico y textil

Exposiciones individuales

1961 — Galeria Witcomb. Buenos Aires.

1967 — Galeria El Taller. Buenos Aires.

1968 -~ Galeria El Taller. Buenos Aires.

1969 — Estudio Actual. Caracas. Venezuela.

1970 — Galer{a Carmen Waugh. Buenos Airés:
1971 — Galeria Rubbers. Buenos Aires.

1974 — Arte Nuevo. Galeria de Arte. Buenos' Aires.
1975 — Galeria Art. Buenos Aires.

1975 — Galeria Knoll International. Nueva York, U.S.A.
1976 — Ottawa City Center. Canada:

1977 — Galeria Chapultepec. Chicago, U.S.A.

1977 — Arte Nuevo. Galeria de Arte. Buenos Aires.

1977 — Banco Comercial del.Norte, San Miguel de Tucuman

1978 — Galeria "Art" Buenos Aires.

* Premios

1965 — Premio Nacional. Instituto Torcuato Di Tella.

1967 — Dos primeros Premios del Salon Hisisa de Arte
Aplicado a la Industria Textil. _

1968 - Gran Premio Adqujsicion [Fundacion Lorenzutti.

Exposiciones colectivas (exterior)

1965 — Bienal de San Pablo, Brasil.

~ 1967 — Premio Di Tella Internacignal. Museo de Be!las '

Artes, Caracas, Venezueia
1971 — Pintura Argentina en la Kunsthalle, Basilea, Suiza.
1973 — "Proyeccidén y Dindmica’’. Museo de Arte Moder-
no de Paris, Francia.

¥

Exposiciones colectivas en el pafs

. Museo Nacional

1963 — “Ocho Artistas Constructivos’
de Bellas Artes. Buenos Aires.
1967 — "Mds alla de la Geometr(a”. Instituto Torcuato

Di Tella.
1968 — Premio Fundacién Lorenzutti. Salas Nac. de

Exposicion Buenos Aires.
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""Dos Tendencias. Geométricas y Surrealistas’’.
Museo Nacional de Bellas Artes. Buenos Aires.
1980 — Arte Argentino en Tokio. Japdn.

1976 —

Poseen obras suyas:

Museo Nacional de Bellas Artes. Buenos Aires.
Museo de Arte Moderno. Buenos Aires.

Fondo Nacional de las Artes. Buenos Aires.
Banco.de la Ciudad de Buenos Aires.

Banco Shaw. Buenos Aires. , -
Banco Italo Belga (BEAL). Buenos Aires.

Banco Comercial del Norte, San Miguel de Tucuman.

Museo Provincial de Tucuman, San Miguel de Tucuman.

Referencias bibliogréficas

’Nuevas Tendencias de la Pintura’’. Aldo Pellegrlini.
"Ultimas Tendencias del Arte Argentino’’, Jorge Romero
Brest.

""Arte de Ruptura
“Arte Genético. Arte Geométrico’
La Nacién. '

" Damidn Carlos Bayon.
. Romualdo Brughetti.
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Poseen obras suyas en el exterior:

Museo de Arte Moderno de Nusva York, U.S.A.
Museo de Rhode Island, Nancy Sayles Day Collection,
Nueva York, U.S.A.

Chase Manhattan Bank. Nueva York, U.S.A.

Museo de Arte Contemporaneo. Quito. Ecuador.
Museo de la Universidad de Texas. Austin, Texas, U.S.A.
Clara Diament de Sujo. ’
Sagrario Pérez Atencio. Caracas. Venezuela,.

Dario Mérquez Pecchio. Caracas, Venezuela.

Tomds Maldonado. Pari(s, Francia.

Bédrbara Duncan, Nueva York, U.S.A.

Argentaria S.A. .

Fundacién Banco Comercial del Norte.

Acindar.

lgnacio Acquarone.

Juan Carlos Oks y Sra.

Meyer Oks y Sra.

Mario Oks vy Sra.

Ignacio Pirovano.

Marcos Garfunkel v Sra,
Carlos Juniy Sra.
Alejandro Shaw.,

ismael Bruno Quijano y Sra.
Mariano Grondona y Sra.
Jorge Helft y Sra.

Pedro Vicien y Sra.

Alfred Krick y Sra. "
Carlos Pedro Blaquier y Sra.
Eduardo Garcia Mansilla y Sra.
Aldo Sessa y Sra.

Henri Pezant y Sra.

José Alfredo Martinez de Hoz vy Sra. .
Banca Morgan.

Carios Silva, 17-7-80. Foto Adrian Gilardoni (‘’Horizontes Revista
de Arte”’). . .




El objeto flotante en la
obra pictorica de Carlos Silva

La alternativa

En el prélogo al catdlogo de Silva traté de demostrar la re-
lacion del sujeto con el dominio de la vision; al mismo
tiempo, pivotenado entre esas dos realidades emergia el
objeto flotante. En los cuadros de Silva —aparece en pri-
mer plano el singular objeto flotante, que él sitda ahf, para
mirar, para tomar, o mejor dicho, ‘‘caer en la trampa’’, mi-
randolo.

Es, en suma, una forma manmesta sin duda excepcional y
debido a no se sabe que momento de reflexion del pintor,
mostrarnos que en tanto que sujetos, estamos en el cuadro
- literalmente lamados, --representados como apresados—.
L1 osecreto de esos cuadros nos es dado en ol momento on
que nos alejamos ligeramente de ellos, al retornar, vemos
lo que significa el objeto flolante (mdgico): ‘La disolu-
cidon de la pintura en la pintura“a partir de la infinitud de
los colores” . y nuestro punto de vista ha comenzado a
chocar con los espejos gue intentan mann‘estar el punto de
vista original.

Esta descripcion, toma aguf ld estructura a nivel del suje-

to, pero también refleja alguna cosa que se encuentra ya
en la relacion natural que el ojo inscribe en la direccion de
. la luz. Cs decir, que no somos este ser puntiforme que se
" descubre en el punto geométrico, por donde Silva nos in-
troduce en la perspectiva. Sin duda,en el fondo del ojo, se
pmta el cuadro. El cuadro, ciertamente, estd en el ¢jo. Pe-
" ro nosotros, estamos en el cuadro. Lo que es luz nos mira,
y gracias a.esta luz en el Tondo de nuestro ojo, alguna cosa
se pinta —que no es simplemente la relacidn construida-- si-
no impresion, centelleo de una superficie que ha dejado de
estar; de antemano, situada para nosotros en su distancia.
El término sujeto, y que otorga consistencia al cuadro, no
es un sobrevuelo simplemente representativo. Existen nu-
"merosas maneras de aterrizar en el error en lo concernien-
te a esta funcidn del sujeto en el dominio del espectaculo.

" El s6lo hecho de enmascarar, gracias a una pantalla, una . -

parte de un campo funcionando como fuente de colores
6ompuestos —sean, por ejemplo, dos engranajes, dos panta-
llas, que girando una detras de la otra, deben componer un
cierto tono de luz— esta Unica intervencidn hace ver de
una forma totalmente diferente la composicién de que se
trata. En efecto, aqui nosotros aislamos, la funcién pura-
mente subjetiva, en el sentido corriente del término, o sea,

la observacion del mecanismo central que interviene, pues-

En la pagina siguiente: "‘Pintura’’,

éleo sobre madera aglomerada de 1,80 x 1,80 mts.,

to que el juego de la luz dispuesta en la experimentacion y
de quien conocemos todos los componentes es distinta de
to que es percibido por el sujeto.

Otra cosa es percibir —lo que si bien tiene una fase subjeti-
va, pero dispuesta de otro modo— |os efectos de reflejo de
un campo, o de un color. Situemos, por ejemplo, un cam-
po amarilio al lado de un campo azul —el campo azul, de
recibir la luz reflejada sobre el campo amarillo, sufriréd al-
guna modificacién. Pero seguramente, todo eso que es co-,
lor no es mas que subjetivo— ningln correlato objetivo en
el espectro nos permite fijar la calidad del color en la lon-
gitud de onda, o en la frecuencia interesada a ese nivel de
la vibracién luminosa. Hay ah{, alguna cosa de subjetiva,

aunque situada diferentemente. ’
{Es eso ah( todo? (Es eso ahf, todo aguello de {o que ha-
blamas cuando hacemos alguna referencia a la relacion del
sujelo con lo que hemos designado cémo el cuadro? Cier-
tamente, no. Para situar la percepcion en una perspectiva
ahsoluta {neo-finalista), nos vemos obligados a situar al su-
jeto en sobrevuelo absoluto. No existe ninguna necesidad,
si no es la de la forma mds abstracta, en introducir o insta-
lar el sujeto en sobrevuelo absoluto, esto refutar(a el ejem-
plo, de lo que seria la percepcion de un tablero —el cual
pertenece por esencia a la 6ptica geométrica—. Estamos ahi -
en el espacio partes extra partes, que objeta siempre la re-
tencién del objeto. En esta direccidn la cosa es irreduc-
tible.

Color y deseo

¢Cudndo Silva entra en contacto con una tela u otro so-
porte, cémo decide la eleccion del color? (Es ese acto
completamente espontdneo o ya esta en relacién con un
efecto pensado de antemano?. .

Podriamos contestar a esto ‘que la “eleccién’’ del color se
hace o no se hace en diferentes niveles: de una parte, el
color-en si mismo parece;;’a ser un objeto carente de inte-
rés para Silva {todavia menos su referencia naturalista u
otra); azul, rojo, amarillo, esto no tiene mayor importan-
cia, lo que importa es el goce que produce en tal o cual
instante de su tratamiento; eso es lo Unico que importa, o’
mds bien el proceso de transformacién del color por su
trabajo, por la intervencion del gesto que lo hace surgir del
fondo (blanco) de la superficie, o que imprime una pro-
fundidad a través de la superficie. En consecuencia “nin-
guna-gleccion’’, todo es posible, pero proceso de transfor-
macioén, por mezclas, capas, superposiciones, exposiciones
o estacionamientos, manchas, contrastes, tonos, etc. ..

1973. Propiedad del autor.
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-color tomado fortuitamente porque Silva estd apresado en
el color, ese es el momento donde adhiere y comienza el
trabajo, proceso de inmersion, - emersion. Hay o existen
seguramente muchas determinaciones de lo fortuito, pero
son de tal modo multiples que es imposible fijarlas por
una Ley; el color es infinito, solamente su trabajo 1o torna
finito, a pesar de que su mismo trabajo deba conservar es-
te aspecto infinito que aparece justamente en las transfor-
maciones multiples que el gesto produce a partir de todos
los colores. Decimos que, bafidndose en ¢l color, la gestua-
lidad que le es impresa a través del sistema muscular hace
surgir su emergencia, haciéndolo existir como “‘pintor’’ en
el instante en que adhiere a ella, o la extiende o transfor-
ma. El color exisic en. el instante donde el gesto lo derra-
ma; es tal color como declinacién de un punto del blanco
gue es todos los colores, declinacién en la que estamos
apresados vy a la que imprimimos cierta direccion,

El pensamiento en juego en la pintura se fija a esta marca
en el blanco instaurdndolo como campo de color. El efec-
to introducido consiste en poner en evidencia ese hecho
de que el pensamiento como pintura estd en la materia co-
loreada vy el gesto que la hace emerger, ahi donde ests in-
merso: es fa materia que produce el pensamiento, el gesto,
pero el pensamiento, el gesto en retorno, produciendo
también’ la materia coloreada. La dialéctica contradictoria
entre el color y el pensamiento, uno transformando al
otro, asegurando de este modo, el movimiento mismo de
la pintura. '

Mas gue una eleccién, el color es por consiguiente un pro-
ceso de transformacidn que produce un salto cualitativo
por la intervencion del gesto que lo hace pasar de cantidad
a cualidad . diferenciada. Ese proceso corresponde a la
transformacion de una cierta suma de excitaciones prove-
niente de las zonas erdgenas que se-transforman en pulsio-
nes sexuales. El trabajo del color consiste en trazar este
trayecto de la excitacion a la pulsién, y de esas pulsiones
inconscientes a su conocimiento; conocimiento que solo
puede ser producido conservando esas pulsiones que traba-
jan la pintura a través del color vy la ponen en movimiento.
Cada color corresponde mas particularmente a una zona
erdgena y a una pulsién particular; la pintura consiste en
poner en juego a través del color todas las pulsiones que
atraviesan el cuerpo propio y este a través de las pinturas
que son los ““cuerpos sin 6rganos’’.

Travesia que va del fondo sexual, pulsional, al conoci-

miento a través del trabajo del color como produccién de
saltos cualitativos, de rupturas que forman el fondo de ese -

proceso. De la indiferenciacién potencial plural a la dife-
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renciacion multiple, desmultiplicada del color, el juego
contradictorio de los colores, es lo que se podria llamar la
eleccion del color, si esa palabra no tradujera una especie
de voluntad consciente que no es otra cosa gue un trabajo
del inconsciente, proceso dialéctico de lo inconsciente a la
consciencia, a través del ritmo de los colores que produce
la pulsién sexual. Es la reabsorcion o la subsumacién de
las pulsiones en fo uno o por lo uno,la que a su vez es
causa de las neurosis 0 psicosis (obsesion, histeria, para-

"noia, esquizofrenia que estdn en juego en la pintura, pero

que no alcanzan a bloquearla). Dejar libre juego a todas
esas pulsiones contradictorias no reductibles a la identifi-
cacién de la una (experiencia de los Iimites, en el Iimite
de la locura o la muerte) es el mismo movimisnto de ia vi-
da como gasto o derroche mortal, contradecido en todo
sentido por el yo consciente conservador.

El movimiento del conocimiento tiene lugar a través de
ese juego de contradiceiones juego ininterrumpido por eta-
pas y saltos cualitativos que se refleja y produce también
en pintura en el juego entre el color y la forma, en las elec-

“ciones del uno y de la otra que constituyen de hecho los

juegos contradictorios entre una presion interna (gesto del
color) y una intervencidn externa (trazado formal). Doble
causalidad, siendo el proceso animado de conocimiento
del sujeto de la pintura, de lo inconsciente a la consciencia
en el todo social, proceso de goce y conocimiento que
transforma el sujeto que se derrocha en esta préctica (so-
cial) que es la pintura. Proceso de transformacuﬁn mutua
del sujeto vy de la historia.

. Porgue hay un otro nivel en esta ' operacnén color: tém-

bién nos bafiamos en todo un sistema de pensamiento del
color que determina el trabajo racional que se puede hacer
{apresado también él en la irracionalidad-de la “eleccién’’),
ese sistema determinado histéricamente, siendo el color

‘como expresion de una realidad exterior a la pintura mis-

ma, como imitacion, semejanza, soporte de la figura como
en la pintura "‘cldsica’’. La pintura moderna poco a poco
ha abandonado esas referencias para atenerse su propio

" trabajo. Pero ese trabajo ha, después de Cézanne, sufrido
“multiples transformaciones,

de Matisse a los coloristas
americanas y a los pintores Hamados "‘minimals’’. La elec-
cién del color, racional en consecuencia a este nivel, se
realiza en funcién de lo que estd més préximo a nosotros
en la historia de la pintura: el color expresionista, reduci-
do al “minimum’’, o el color 'mecédnico’” del ""hard edge”,
por ejemplo, en funcién de, esto quiere decir: englobar o
contradecir. los diferentes tipos de utilizacién del color co-
rrespondiendo cada uno de ellos a los modos de pensa-




miento. Entonces, ni expresionismo, ni reduccionismo, ni
mecanicismo y todo esto a la vez, también: trabajo del co-
lor lo mas préximo a ta pulsién, ésta Gltima, poniéndolo
en juego y a posteriori su transformacién. Cada elemento
estd presente en la pintura de Silva pero trabajado diferen-
‘temente: expresionismo, si, pero apresado en una grilla ra-
cional: reduccion a un color, pero desmultiplicado por los
pigmentos en acto, los fundidos (la pulverizacion), las ca-
pas; mecénico: nada de huellas de pincel, perosi el gesto
presente en todas partes hacia la direccion de los fundidos
del color.

Contradiccién con Io que se. hace actualmente en pintura
(el minimal) donde: la materia-pierde sus colores vivos: y
-bien, lo que a Silva le interesa es.el color en vivo apresado
en un gran tejido formal con lo que toma una gran liber-
tad de altura.

Por consiguiente, el color a ese nivel, es una eleccién ’ crltl-
ca feliz'", es el porgue racional (otra de otras “razones’’ in-
" conscientes en la que su pintura en si, se torna andlisis
practico) de su costado liquido, dcido, que ataca.las for-
mas, la tela, y también la mirada habituada a las mas tier-
nas “"visiones’'. La pintura para Silva no es un grado del re-
poso, lo que corresponde no-solo a la forma en que &l la
ve, sino también a la historia que vivimos. Es del mismo
modo; una critica de la retencién o represién de las pulsio-
nes bloqueadas en un estadio infantil. Silva prefiere la lu-
cha, la diferenciacion de las pulsiones, los estallidos, y {os
fuegos de artificio para emplear las metdforas . . .

Carlos Espartaco
30 de junio de 1975.

N

"'Situacion lII" técnica mixta {pintura acrilicay pastel sobre ma-
dera aglomerada), 0,70 x 0,50 mts., 1979,
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Coleccionistas que han facilitado sus obras para esta Ex-
posicion Retrospectiva

Luis Arena y Sra., Banca Morgan, Banco BEAL, Banco de
la Ciudad de Buenos Aires, Banco Shaw, Maria Victoria
Born, Arg. Brizzi y Sra., Alvaro-Castagnino, Coleccidn Ig-
nacio Pirovano; Marcos Curi, Fondo Nacional de las Ar-
tes, Fundacién Torcuato Di Tella, Dr. Eduardo Garcia
Mansitla y Sra., Dr. Carlos Juni y Sra., Daniel Martinez y
Sra., Museo de Arte Moderno, . Museo Nacional de Bellas
Artes, Arq. Samuel Oliver, Henri Pezant vy Sra., Ing. Pifiei-
ro y Sra., Toti Pirovano, Diana Poli, Dr. Ismael Bruno Qui-
jano, Susana Reta, Dr. Rodriguez Montero, Hilda Rohm,
Dieter Schierlok v Sra., Aldo Sessa y Sra., Rubén Vela y
Sra., Ing. Pedro Vicien y Sra., Isabel Zuccheri,

“‘Situacién V", pintura 5cr1’|ica y pastel (técnica mixta),
140 x 0,60 mts., 1979.
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La aventura de un creador

Tres maneras de pintar se conjugan en la muestra de Carlos
Silva en la galeria Arte Nuevo, y todas son indicativas de
que el artista —ya trabaje con estampones, pinceles o aero-
soles— ha llegado a darle menos importancia a las calida-
des v si mucha a las cualidades de la forma, de la factura,
.y del color resultante.
A diferencia de otros geométricos, aqui el infinito, vertigi-
noso juego de las variantes cinéticas. y espaciales, tiene,
quiza, una ejecucion menos depurada. Sin embargo, un
observador normal (no de aquellos que rozan con su nariz
los cuadros) admirard las tramas, tan precisas y exactas. El
propio autor confirma aquella escala de valores cuando re-
vela: No busco, premeditadamente, la prolijidad. Si se da,
mejor. Yo pinto un poco al modo rustico de los norteame-
ricanos, tan opuesto a los primores del europeo.
El punto de partida de estas alucinantes experiencias opti-
cas es invariable en las 25 obras del catdiogo: superficies
muy estructuradas, singularmente complejas. Los puntilla-
dos crométicos que escapan hacia el horizonte, los circu-
los que progresivamente derivan en ovoides erranles las
permanentes vibraciones fuminosas animan este COSMOS
fantastico. Se dirfa que las invenciones de Silva son una
aproximacion al paisaje celeste, con el cual guarda una si-
militud de ritmos e incandescencias. '

" Con sacabocados y en una mesa

Recurrir al sacabocados —una herramienta sin tradicion en
el mundo de la pintura— revela el afan investigador de Sil-
va, su empefio en lograr una sistematizacion de ciertos fe-
némenos pldsticos. Usarlo con maestria (como ocurre en
su caso) es producto de un entrenamiento previo, casi ex-
tenuante, con los pinceles, las v1e;as armas aptas para en-
carar obras mas lentas y pensadas. Y, justamente, cuando
Silva se vale de ellos, su forma de trabajar desafia absurdas
tradiciones: lo hace horizontalmente y sobre una mesa,
posicién que le permite circundar la obra en gestacion pa-
ra observar su desarrollo. "“Eso exphca que mis cosas no
tengan gravedad, ni tampoco arriba y abajo. Tal ubicacién
permite, ademas, que no choree la pintura”, afirma Silva.
En cuanto al uso de aerosoles {en otras manos artefactos
ideolégicos), él los alterna para improvisar climas visuales
y graduaciones.tonales de enorme sugestion. Aquf —aclara—

es fundamental la distancia desde la cual se arroja la pintu- .

ra: demasiado cerca del bastidor rebota vy, al caer, empas-
ta la tela.
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Premios, museos, deslumbramientos

Verdadero intelectual de la plastica, a los 44 afos Carlos
Silva acredita una labor realmente fructifera: exposiciones
anuales en Buenos Aires desde 1955; muestras en los san-
tuarios norteamericanos y europeos del arte moderno; pre-
mios de alcurnia (el Di Tella en 1965 vy el de la Fundacién
Lorenzutti, al afio siguiente) y obras suyas en famosas co-
lecciones: la del Museo de Arte Moderno de Nueva York,
la del Chase Manhattan Bank, The Singer Company v el
Museo Nacional de Praga, entre otras.

Espiritu ascético, refiido con alharacas y autobombos, Sil-
va guarda una notable fidelidad .a los principios del geo-
metrismo y del constructivismo’. "'Para m{ —confiesa—, ca-
da cuadro es una experiencia nueva. Partiendo de un

entrenamiento previo, trato de recomenzar siempre. Pien-

so, ademds, que la idea de las formas como algo desarro-
llable estd presente en todos mis trabajos’’.

La cronologfa plastica de Silva es también la de sus des-
lumbramientos: la recordada exposicion De Manet a nues-
tros dias (1939} en el Museo de Bsllas Artes; el descubri-
miento del cubisme con Picasso como estrella; el viraje
hacia el arte concreto a través de Mondrian, Max Bill y
Vantongerloo; el contacto personal con Giulio Carlo
Argan (el critico italiano que, junto a Jorge Romero Brest
y Allan Bowness, le otorgé los lauros del premio Di Tella).

‘Del primer viaje al exterior memora otros hitos imborra-

bles: sus largas visitas al Museo del Prado para extasiarse
con Veldzquez, Goya, Fra Angélico y Van der Weyden; el
arte roméntico de Barcelona vy los delirios arquitectonicos
de Gaud{; Parfs con la Sainte-Chapelle, N6tre Dame, la
Victoria de Samotracia, la Venus de Milo v los tapices del

“Unicornio, y —ya de regreso— el gigantismo de Nueva
York y sus colecciones de arte moderno. ‘‘Estuve un afio -
bajo los efectos de shock”, confiesa. Aquelio fue en 1967. -

Felizmente, Carlos Silva no es de los que pontifican que
en arte va todo estd dicho: su muestra en Arte Nuevo con-
firma su ingreso al reino de los creadores. )

) Carlos Begue
“Panorama’’, 6 de junio de 1974

Carlos Silva (19830) exhibe pinturas acrflicas sobre madera
aglomerada o tela en Arte Nuevo (Florida 938). Disefia-
dor gréfico y textil, pintor cuya primera muestra indivi-




dual data de 1961, exhibid su cbra en el pals y en el exte-
rior obteniendo distinciones que lo colocan entre los mas
significativos artistas de su generacion.

" Silva acogi6 experiencias futuristas, geornétricas, construc-

tivistas y cinéticas; también las derivadas en particular de

Kandinsky, de Mondrian en su perfodo neoyorquino y es-
pecialmente del “op-art’’. Pero la sintesis por él lograda es
personal, fruto de sus experiencias matematicas y plasticas,

ya que es cultor del nimero exacto, de un teorema lirico.

—a través de la abstraccién— en las proposiciones de su
vasto mundo que participa de la imaginacion vy la farkasia.
Su muestra actual la denomina "La imagen de la forma'’.

Es indudable que Carlos Silva en esta muestra busca nue-

VOS caminos para su expresion estética, acaso una mayor
libertad formal, que por momentos lo inclinan a lo decora-
tivo al modo de las bellas telas concebidas por el disefador

textil,.sin perder la justeza de su oficio v, si se aparta de -

sus perspectivas insdlitas, no lo abandona su aguda per-
cepcion sensible que fundamenta su visualidad plastica.

Romualdo Brughetti
“’La Nacién'’, 16 de junio de 1979

Formas circulares u ovoides siguen siendo los elementos
que Carlos Silva emplea en sus trabajos, pero integradas
ahora a un sistema compositivo que genera una tensién di-
namica muy especial. La sensacién de espacio es lo prime-
ro que se advierte ante sus obras actuales, resueltas en to-
dos los casos con la misma seriedad y con la eficiencia que
. lo caracteriza. Podria hablarse.de una impresidon de fuga,

/que se da tanto en la conformacion de cada uno de los ele-
mentos circulares que emplea, como en los lineamientos
generales de sus composiciones, dentro de las cuales tales
elementos no hacen sino coadyuvar a la mejor consecu-
cion de los efectos antedichos. Hay por lo demds una in-
tencién cinética que se trasunta en parte, como movimien-
to, en parte también, como inestabilidad compositiva.

Se diria que todo tiende en sus cuadros a definir un con- .

cepto de la pintura en el que lo racional se une a lo sensi-
ble, mas que en el imperativo planteo de tal o cual proble-
ma, que se impone licidamente, en |a personal manera de
resolverlo. Expone en la galeria Arte Nuevo.

. ; Aldo Galli
‘" .aPrensa’’, 9 de junio de 1979

21

Cinética, efectos tridimensionales y visién cambiante en
Arte Nuevo. Carlos Silva expone en la galeria portefia unas
25 pinturas, realizadas en su mayor(a durante estos dos Ul-
timos afios, casi invariablemente dentro de un campo de
experiencia que conjuga claves opticas con la alusién sub-
jetiva a .ciertas condiciones del mundo contemporaneo.
E! vértigo, la dindmica impuesta tanto a complejas estruc-
turas como a la misma materia, resultan fuentes primor- .
diales en la obra de este pintor y disefiador grédfico de 44
afios, que programa sus composiciones sobre la base de un
juego de activas relaciones espaciales. Generalmente, sobre
un fondo de color uniforme, se asienta un puntillado cro-
mético en acelerada fuga hacia un eje, transicion que pasa
de oscilaciones suaves a un movimiento alucinante, al

‘tiempo que configura médulos céncavos y convexos. El

moteado, circulos que van disminuyendo su tamafio en
una direccién y convirtiéndose en ovoides, no afecta la
graduacién tonal de la perspectiva aérea. Antes bien, pue-
de exhibir tintas violentamente saturadas allf donde se su-
giere la profundidad, Silva alterna, ademds acentos que en-
tran en pugna con las distorsiones programadas por las for-
mas alterando su progresidén con avances o retrocesos de
otro orden, todo lo cual genera un clima ambiguo, refiido
con la solucién meramente visual,

Con excepcidn de ciertas piezas —entre ellas dos ortodoxa-
mente vinculadas al op art—, semejan abstracciones del en-
torno real. De los grandes complejos urbanos restan fas vi-
braciones luminosas, el acopio de estimulos variados vy ese
ritmo comun a la vida moderna, accidentado y cambiante.
En algunos trabajos, Silva cambia el cldsico cuadrildtero
del soporte por una tabla de forma triangular u octogonal,
adopta la circunferencia perfecta de un disco o, por fin,
enmarca el tema con espacios laterales, pausas neutrasa ve-
ces, activas y propias a una pintura geométrica, como en la
Unica obra de 1971 (Keshena). En otros, y esto ocurre en
Fernando Il v en Cigarreras —los nombres son tan ambi-
guos como las relaciones apuntadas—, esos laterales apor-
tan un par de diagonales entre cuyos extremos se extiende
el eje,vertical del asunto. Son tramas de gran riqueza plds-
tica, de movimiento virtual y singular sugestidn, cuya fac-
tura no es tan pulida y refinada como en otros geométri-
cos, pero precisa y exacta en su efecto a distancia.

Hugo Monzén

"La Opirﬁén", 30 de mayo de 1974




Vuelvo ocasionalmente a ejercer el oficio de critico, aban-
donado desde hace muchos afios. El cebo fue pedirme
que escribiera acerca de los geométricos que exponen en
varias galerfas de la ciudad, prometiendo ocuparme menos
de las obras que de cuanto significan como tendencias; en
una palabra, haciendo teorfa. Y la haré en otro artfculo,
pero en lo que se refiere @ Carlos Silva he debido cambiar
el propdsito, pues sus obras recientisimas, expuestas en la
galeria Arte Nuevo (Florida 939), demuestran que no son
las apropiadas para ensayar mis ideas sobre el arte geomé-
trico en la actualidad. Asimismo, porque revelan un estado
de maduraciéon que exige ocuparse de ellas en particular,
Carlos Silva empez6 su carrera sin vacilaciones, poniendo
una especie de puntillismo, cierto es que de puntos cada
vez mas gigantes, dispuestos en zonas de apariencia geomé-
trica, exaltado el color puro pero también la sombra cro-
nomatica en espacios amplios, con la composicién ritmica
en funcién de la luz. Concepcién tal vez mds apta para la
pintura mural que la de cuadros. Inguioto como es, no ha
dejado a lo largo de afios de introducir variantes: efectos
ilusionistas y recursos organicos, todavia geométricos, Ile-
nos de savia emocional, que escond(an un temeraso barro-
quismo. Segun recuerdo, él mismo se presenta como artis-
ta aritmético, mds que geométrico, acaso por el empuje
avasallador de los puntos dispuestos en series progresivas
"que se podian suponer obedientes a un imperceptible

“Situacion V", pintura acrilica sobre madera aglomerada {técnica
mixta}, 1,80 x 0,70 mts., 1979.
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cdlcufo aritmético. Pocas formas geométricas colaboraban
para tornar rigurosa la composicién,

En estos cuadros que comento el cambio es manifissto, no
tanto debido a la incorporacion franca de formas redon-
deadas como senos inflados, esta vez con sombras grises,
que ademds.de enriquecer el espacio con movimientos inu-
sitados le permiten obtener estructuras complejas, cuanto
por el ordenamiento en torno a ideas definidas y comple-
tas, tal como corresponde al cuadro de caballete, con esa
unidad de mundo que fue caracter(stica de éste en la épo-
ca de su esplendor v a la que llega sorpresivamente, jugan-
do con virtuosismo en gamas opuestas de color. No obs-
tante, algunos cuadros parecen presagiar otro derrotero,
mas inclinado el pintor a la geometria posicional: como
todos han sido pintados en lo que va del afio, quince en a-
penas cinco meses, bien puede ocurrir un nuevo cambio.
Silva sabe, y muchos en el ambiente artisticovisual, que no

‘le ‘otorgo un destino brillante a fa pintura de cuadros, pero

honestamente reconozco que la suya me hace reflaxionar,

" ya que no sélo dispone formas vy construye, indaga y des-

oculta, transmitiendo un mensaje en que la energra, Ultima
realidad, aparece sublimada. .,

Jorge Romero Brest
"Clarin’, 9 de jpniq de 1979




