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CRITERIOS DE LA EDICIÓN



Como base para esta edición facsímil de la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana se ha tomado el libro existente en la Fundación Museo Jorge Oteiza, correspondiente al legado del escultor y en el que figura una dedicatoria manuscrita a sus padres. Dicha dedicatoria se ha mantenido tal como aparece en el libro original, incluyéndose además su trascripción en castellano y euskera en las respectivas versiones. El ejemplar corresponde a la única edición del libro, la de Ediciones de Cultura Hispánica, Madrid 1952, y figura en el Fondo Bibliográfico de la Fundación Museo Jorge Oteiza con el registro FB 5.861. Para hacer compatible el tamaño adoptado en la reedición de las obras de Jorge Oteiza y el del libro original, más pequeño, se han dejado mayores márgenes en las partes derecha e inferior de las páginas de la edición facsímil, lo que ha permitido añadir una nueva paginación al tiempo que se respeta la original, figurando ambas en la parte inferior. Junto a la Interpretación Estética de la estatuaria megalítica americana, se incluye en este volumen la Carta a los artistas de América. Sobre el arte nuevo en la postguerra, igualmente en edición facsímil y su traducción al euskera. Como base, en este caso, se ha tomado la separata de la Revista de la Universidad de Cauca, Colombia, nº 5-diciembre de 1944, existente en la Fundación Museo Jorge Oteiza con el registro FB 11.574. El tamaño de la revista coincide sensiblemente con el de de esta reedición, por lo que la composición del texto no ha requerido ningún tipo de adaptación. Sin embargo, también existe aquí una doble paginación, aunque ahora la original aparece en la parte superior de las páginas. La inclusión en este volumen de la Carta a los artistas de América, un artículo corto y menos ambicioso que la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana, responde al deseo de proporcionar una muestra significativa de los textos elaborados por Jorge Oteiza durante sus años de exilio en Suramérica antes de acometer la redacción de su trilogía inacabada El Realismo Inmóvil, del que la Estatuaria megalítica constituye únicamente el primer capítulo. Por otra parte, el hecho de colocar la Carta después de la Estatuaria megalítica, invirtiendo el orden cronológico natural, la primera es de 1944 y el segundo de 1952, tiene que ver con la consideración del primer li-
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bro de Jorge Oteiza como una de sus obras fundamentales, mientras que el artículo al que el autor se refiere con frecuencia como Carta de Popayán tiene un carácter mucho más coyuntural. Ésta es también la razón de mantener como título principal el del libro, dando al artículo el carácter de un anexo. Con respecto a las correcciones y notas que el propio autor introdujo en sus textos, sólo se han recogido las que figuran físicamente en los ejemplares reproducidos. Y, en cuanto a las notas que figuran como anexo a la edición de ambos textos, aunque aparecen numeradas de forma correlativa para evitar errores, tienen un carácter distinto en cada uno de ellos. En la Estatuaria megalítica, las notas tratan fundamentalmente de esclarecer el contexto geográfico y documental sobre el que trabaja Jorge Oteiza, de recoger las informaciones existentes sobre la región andina del Alto Magdalena y los textos de los arqueólogos de que se sirvió Oteiza para elaborar sus ideas estéticas. Estos textos, de Preuss y Pérez de Barradas, presentes actualmente en los fondos de su Biblioteca personal (BPO), sirvieron también al autor como fuente de las ilustraciones empleadas en su libro y han sido contrastados y completados con otros que se encuentran en bibliotecas especializadas. No se han considerado intencionadamente los textos, tanto del propio autor como de referencias externas posteriores a la edición del libro y que podrían convertirse en objeto de ulteriores investigaciones. Se ha añadido, además, un capítulo donde se recoge el origen de las reproducciones y las explicaciones sobre las mismas que figuran en los libros originales. En la Carta a los artistas, se ha incluido un conjunto de notas elaboradas por el propio Jorge Oteiza en 1964, al parecer con intención de acometer una reedición del texto, que se encuentran en el Fondo Documental de la Fundación Museo Jorge Oteiza y contienen ciertas puntualizaciones sobre lo escrito veinte años antes. La edición crítica, por tanto, se abre con un Prólogo que trata sucesivamente las dos obras de Oteiza que componen este volumen. Este Prólogo, que se ha titulado Arte, ciencia y mito, trata en primer lugar de contextualizar el trabajo de Oteiza dentro del panorama artístico y crítico de su tiempo, para después centrarse en un análisis pormenorizado de la estructura de su pensamiento, sus ideas y su lenguaje. Al Prólogo, le seguirán las versiones en castellano y euskera de la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana y de la Carta a los artistas de América, el bloque de notas, el capítulo sobre el orígen de las reproducciones, una bibliografía especializada, para concluir con el índice onomástico general.
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Agradecemos al personal de la Fundación Museo Jorge Oteiza, y especialmente a su documentalista Borja González Riera, su ayuda y colaboración durante todo el proceso de elaboración de esta edición crítica. A Pedro Manterola, Director del Museo Jorge Oteiza, debemos agradecerle su iniciativa y su confianza, además de su valioso trabajo marcando los criterios fundamentales de esta publicación. Por último, nuestro recuerdo y reconocimiento a Juan Daniel Fullaondo, a través de quien, hace ya muchos años, pudimos conocer y admirar este primer libro de Jorge Oteiza.
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Cuando Jorge Oteiza publicó su libro Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana el 7 de marzo de 1952, habían pasado ya dos años desde la conclusión de la que él mismo consideraba la primera parte de una tarea más amplia, la de estudiar la génesis y la naturaleza del arte nuevo. Oteiza tenía entonces 43 años y una amplia trayectoria como escultor que en gran parte se había desarrollado fuera de su tierra de origen, en un exilio que, tras salir de Bilbao en 1935, le lleva a recorrer durante más de una década diversos países de Suramérica. Allí encontrará, en Nudo Central de los Andes colombianos, una estatuaria prehistórica original que tomará como base para elaborar una estética propia. En oposición a los estudios arqueológicos y etnográficos que se aplicaban habitualmente a los hallazgos prehistóricos, Oteiza coloca en primer plano la estética, como disciplina primordial en la formación e interpretación de la cultura de los pueblos, en ésta su primera obra escrita, que deja en suspenso dos de las tres partes previstas, para concentrarse en el análisis y la interpretación de las estatuas que pudo conocer y tocar con sus propias manos en 1944 en la zona del nacimiento del río Magdalena de los Andes colombianos. La primera parte, que es la que da origen a este libro, se plantea como la investigación de los rasgos que definen la creación estética y el estudio de una cultura prehistórica nacida directamente del esfuerzo de unos pocos hombres, escultores, que habrían sido capaces de elevar sus obras a la categoría de objetos con una significación colectiva y testigos excepcionales del lugar en que se fabricaron. La tarea emprendida por Jorge Oteiza a finales de los años cuarenta, que implica una puesta entre paréntesis de su actividad como escultor para concentrarse en la escritura y en las producciones de otros escultores tan remotos a él en el espacio y en el tiempo como eran los desconocidos habitantes de ese enclave andino, supone la apertura de una campo nuevo y al que el propio escultor Oteiza concederá la máxima importancia a lo largo de toda
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su vida, la explicación de las raíces de la obra de arte, su significación y su papel de catalizador de la transformación del hombre y el mundo. Escribir en los años cuarenta, después de la Guerra Civil española y de la Segunda Guerra mundial, que había aniquilado a tantos seres humanos y había enviado a muchos otros al exilio, suponía compartir con gran parte de los intelectuales una sensibilidad especial hacia la condición mortal del hombre y su trágica incomprensión de la existencia. Muchos poetas escribieron sus obras más impregnadas del espíritu de su tiempo en los años cuarenta y también la pintura y las demás artes plásticas presentaron múltiples estratos de alegorías, mitos y símbolos, se mostraron, en definitiva, más que nunca ávidas de significado. Jorge Oteiza se adelanta en su emigración a América a otros artistas europeos cuyo destino fue principalmente los Estados Unidos y su estancia en Argentina, Chile, Colombia, Ecuador y Perú le coloca en una posición geográfica marginal al proceso de desplazamiento del centro del arte internacional desde París a Nueva York. Ni siquiera llega Oteiza a viajar a Méjico, como era su propósito inicial para estudiar a los muralistas de ese país, ya que su encuentro en 1944 con las esculturas del Alto Magdalena supone para él un descubrimiento de primer orden sobre el que poner a prueba sus intuiciones estéticas y afirmar su propia personalidad de escultor. En agosto de 1945, se lanza la bomba atómica sobre Hiroshima, coincidiendo con el punto central de la década, y todo el mundo del arte experimenta una convulsión que afecta a su propia naturaleza. El arte tiende a desaparecer como un campo autónomo del quehacer humano para reaparecer como una parte integral de su existencia, como una nueva religión. Jorge Oteiza, cuando se detiene ante las estatuas del Alto Magdalena, comparte el espíritu de su tiempo que considera a todas las artes como partes de una totalidad, ninguna de ellas puede ser independiente porque el arte está llamado a asumir una profunda significación social, como ya había sucedido en los pueblos prehistóricos. En este sentido, Oteiza se alinea también con las vanguardias modernas, que consideraban el arte integral como uno de sus principios rectores y que dirigían su atención hacia el arte arcaico de cualquier cultura. En los años cuarenta, se produce una crisis en todas las artes, y los artistas vuelven la vista hacia el proceso de creación de sus respectivos campos buscando una expresión elemental que responda a las necesidades básicas ya sea del cine, la pintura, la escultura o la literatura. Por otra parte, se pro-
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duce una concentración de algunas de las mentes más creativas del siglo XX en unos pocos lugares del mundo, desde donde irradian su influencia y sus ideas a los demás. Es el caso de Nueva York y Chicago, que acogen a los emigrados europeos como André Breton, Max Ernst, Naum Gabo, Fernand Léger, Piet Mondrian, Ludwig Mies van der Rohe, Max Beckmann , Willem de Kooning y Mark Rothko, entre otros. No existe una comprensión posible de la cultura americana fraguada a mediados del siglo XX sin tener en cuenta el constante flujo de personas que supuso la emigración europea desde los años veinte y que se hace masiva como resultado de la Segunda Guerra mundial. Los emigrados llevaron con ellos, no sólo su energía creadora, su prestigio, sus obras y su autoridad que utilizaron, como sucedió en el caso de Piet Mondrian, para apoyar la nueva pintura americana de la Escuela de Nueva York, sino también conceptos originales del arte surgidos en la Bauhaus alemana, el neoplasticismo holandés o el constructivismo ruso y un conocimiento de los fundadores de la modernidad literaria como los franceses Rimbaud o Apollinaire. Precisamente en Francia, donde se había concentrado durante las primeras décadas del siglo XX la vanguardia del arte internacional, comienza a investigarse profusamente en los años cuarenta en dos terrenos complementarios: la antropología y el surrealismo. La antropología francesa comenzó a estudiar el arte primitivo como la puerta de entrada a la mente primitiva, y fueron los antropólogos los que concedieron a la escultura africana y a la de los Mares del Sur un gran valor tanto artístico como testimonial de la riqueza de sus respectivas civilizaciones. El surrealismo se alió con ellos para ejercer un papel crítico sobre la cultura de nuestro tiempo, alienada y destructiva, frente a la que las sociedades primitivas supervivientes eran un ejemplo de sabiduría, orden e imaginación. Tanto Claude Lévi-Strauss como Max Ernst y otros representantes del movimiento surrealista estaban en América en 1940, aunque las obras del antropólogo francés no se difundieron allí hasta los años sesenta, cuando escribe su libro La pensée sauvage (París 1962, Chicago 1966). Lévi-Strauss, exactamente contemporáneo de Jorge Oteiza ya que ambos nacieron en 1908, promovió un grupo de investigadores que abordaran el estudio de la naturaleza humana y cómo se produce el paso desde la barbarie a la cultura, proceso en el que está implicado como agente fundamental el lenguaje. Así, lingüística y antropología se alían para reivindicar la capacidad intelectual de los pueblos primitivos para producir un len-
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guaje y una arte no menos valioso que el de las llamadas sociedades altamente civilizadas. Claude Lévi-Strauss afirma en su obra de 1962 que el arte se coloca a medio camino entre el conocimiento científico y el pensamiento mágico o mítico y Jorge Oteiza no se encuentra muy lejos de esta concepción del arte cuando publica su Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana diez años antes. El lenguaje de las sociedades primitivas, que había sido objeto de estudio por parte de Lévi-Strauss como puerta de entrada a la mente humana, estaba escrito para Oteiza en las piedras que los escultores del Alto Magdalena habían tallado y dejado esparcidas por su propio paisaje original. Lo que eran para Lévi-Strauss las palabras, eran para Oteiza las estatuas, unas estatuas que, para hablar, no sólo debían haber existido, sino que necesitaban haber sido descubiertas, estudiadas y catalogadas por los arqueólogos que habían llegado a este enclave andino a lo largo de todo el siglo XIX y el primer tercio del siglo XX. Sin embargo, las conclusiones extraídas por los arqueólogos sobre la edad de las culturas, su hipotética originalidad y sus influencias no eran más que una base sobre la que construir su estética como ciencia independiente, es más, la arqueología es utilizada por Oteiza como el antagonista sobre el que lanzar sus descalificaciones y construir sobre ellas su propio discurso. Para Lévi-Strauss, lo que llamamos pensamiento primitivo se funda en una demanda esencial de orden, toda cosa debe tener su sitio y estar en su sitio es lo que convierte a una cosa en sagrada, porque si se saca de su lugar, todo el orden del universo se ve alterado. Los objetos sagrados contribuyen al mantenimiento del orden del universo ocupando los lugares asignados a ellos y dando lugar a los rituales. Esta condición sagrada de los objetos resultará igualmente esencial en el pensamiento de Jorge Oteiza, tanto como la vinculación de éstos con su lugar propio, con su propio paisaje. Por otra parte, el escultor Oteiza se alinea también con Lévi-Strauss, aunque con ciertos matices, al considerar el problema de la relación entre las obras de arte y los mitos. Si, para Lévi-Strauss, el acto creativo que origina los mitos es el contrario que el que origina los objetos artísticos, ya que en los primeros se parte de la estructura para llegar a los objetos mientras que en los segundos se parte de uno o más objetos que la creación artística unifica revelando una estructura común, Oteiza afirma que, en el caso de la cultura andina estudiada por él, son las propias esculturas las que originan los mitos fundamentales de la sociedad. Tanto uno como otro, consideran que el arte
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busca disipar el sentido de la contingencia a favor de un objeto que existe por derecho propio y que los rituales y los mitos están indisolublemente unidos a los objetos artísticos de cualquier cultura primitiva. El arte primitivo había sido invocado, desde los primeros años del siglo XX, como un revulsivo contra el arte dominante, que incluía todo el desarrollo anterior del arte europeo desde el Renacimiento. El primitivismo debía ser, ante todo, un aire fresco, profundo y duradero, antes de que la decisiva palabra del futuro del arte fuera pronunciada. Wilhelm Worringer, en un ensayo de 1911, afirmaba que el primitivismo estaba llamado a remover toda la historia del arte, y que al arte nuevo debía exigírsele lo mismo que le exigían los pueblos primitivos, que afectara profundamente a la naturaleza del ser humano y, para ello, era necesario liberarse del habitual modo de mirar del europeo educado, para forzar ese otro modo primitivo de mirar que no está perturbado ni por el conocimiento ni por la experiencia. Era necesario impulsar el simbolismo en el corazón mismo del arte, evitando la dualidad entre forma y contenido, en definitiva, había que volver a un arte primitivo de la mirada para hacer frente a los efectos elementales del arte. La estrecha relación entre el arte de los pueblos primitivos y el arte de la época presente, o incluso futura, no es una novedad en la historia del arte, sino que es presentada por Worringer como la única alternativa para infundir vitalidad a un arte agotado y decadente. En las piedras de los valles andinos, Jorge Oteiza encontrará, no sólo la emoción que sentirá él mismo como escultor a través de la empatía con las producciones artísticas de unos hombres desconocidos, sino los materiales sobre los que sustentar una reflexión estética y existencial del hombre que sirva para alumbrar un arte nuevo. Antes de viajar a América en 1935, Oteiza había trabajado intensamente y producido un considerable número de obras de escultura, las primeras realizadas en cemento, yeso o madera. Se trataba principalmente de figuras religiosas, cabezas o retratos, como el de Paulino Uzcudun de 1935 o su «figura comprendiendo políticamente». Igualmente de 1935 es el retrato de Sadi Zañartu, un canto rodado colocado de pié y sobre el que se ha tallado un único ojo. Pero a lo largo de la década de los años cuarenta, la trayectoria del escultor Oteiza se enriquece y se diversifica tanto en los materiales con los que trabaja como en las direcciones que toma su investigación artística. A esta diversificación contribuye decisivamente su trabajo como profesor en la Escuela de Cerámica de Buenos Aires y posteriormente en Colom-
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bia, así como sus conferencias y escritos en revistas de los países que recorre. Sus ensayos sobre el tema de las figuras acostadas , que se inicia en 1935, dura más de una década, y estas figuras realizadas en yeso y cemento le conducirán a sus primeros estudios de huecos al filo de los años cincuenta, cuando también empleará en sus maternidades o guerreros el aluminio, la porcelana, el bronce o el latón. La vertiente experimental del Oteiza escultor estaba ya firmemente asentada a comienzos de los años cincuenta, cuando se plantea escribir su primera obra con la ambición de ofrecer, en paralelo con su producción artística, una visión estética propia. El encargo del Apostolado para la Basílica de Aránzazu es de 1950, y sus obras de ese momento llevan títulos tan significativos como «figuras para el regreso de la muerte», «ensayo sobre lo simultáneo» o «figura triple y liviana», realizadas respectivamente en bronce y latón, cemento verde y zinc. Dos años después, en 1952, realizará su primera «desocupación del cilindro», la maqueta para el «monumento al prisionero político» y «la tierra y la luna». Los primeros estudios para el Friso de los Apóstoles de Aránzazu son de 1952, el mismo año en que se publica su Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana. Más allá de la cronología del propio Jorge Oteiza, la década de los años cuarenta supone un momento excepcional en el desarrollo y la difusión del arte internacional. Coincidiendo con la exhibición por primera vez en Nueva York del Guernica de Picasso en 1940, se descubre en Francia, en los alrededores de Montignac, la cueva de Lascaux, con los murales paleolíticos más extensos encontrados hasta entonces y con 17.000 años de antigüedad. Ese mismo año 1940, llegan a Estados Unidos Fernand Léger y Piet Mondrian, seguidos un año después por André Breton, Marc Chagall, Max Ernst, Wifredo Lam y Jacques Lipchitz. El MoMA de Nueva York realiza una exposición sobre «Arte Indio en los Estados Unidos». Los pintores del llamado Expresionismo Abstracto comienzan a exponer en las principales galerías, al mismo tiempo que se inician las gestiones para la construcción de Guggenheim Museum por parte del arquitecto Frank Lloyd Wright en 1942. Pollock y Mondrian comparten protagonismo en 1943, cuyos cuadros son adquiridos por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, mientras que Moholy-Nagy, una de las figuras fundamentales de la Bauhaus, funda en Chicago un nuevo Instituto de Diseño. Henry Moore comienza a realizar sus esculturas «grupos familiares» y expone en el MoMA junto a la muestra «Art of the
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South Seas», Naum Gabo emigra a América y Picasso comienza a trabajar con cerámicas en Vallauris, Francia. En 1948, exponen Gabo y Pevsner en el MoMA, que compra la pieza «Pez» de Brancusi. La escultura del siglo XX experimenta, desde Brancusi y Picasso, un nuevo vocabulario de formas al mismo tiempo que muestra un renovado respeto hacia lo monolítico, la premisa más aceptada del arte de la escultura. Escultores como Lehmbruck y Kolbe tallaron y modelaron sus obras mirando hacia la simplificación y actuando según el principio de la forma compacta, que alude al bloque de piedra original o a la masa de barro. Pero la pintura, sin embargo, fue desde las primeras décadas del siglo XX el arte hegemónico y relegó de algún modo a las demás artes a un lugar secundario y no pocas veces dependiente de ella. Sin apenas antecedentes previos, salvo alguna talla de madera de culturas primitivas, los escultores comenzaron a dibujar en el aire líneas, planos y volúmenes de colores, para crear estructuras parecidas a jaulas o máquinas, en lugar de cuerpos sólidos. Al comienzo, se llamó Constructivismo a esa tendencia que trataba de manipular el espacio y organizar y hacer significativos tanto los sólidos como los vacíos. La pintura cubista de Picasso y las obras de los pintores rusos dieron origen a esta nueva convención escultórica que, a partir de entonces, conviviría con la antigua tradición de la forma compacta y redondeada. En 1952, cuando se publica la Estatuaria megalítica de Oteiza, el crítico americano Clement Greenberg afirma que los nuevos creadores, los que se inscriben dentro de esta tendencia constructivista, y entre los que destaca a David Smith como el más potente y sutil de ese momento, todavía no han producido obras de la categoría de las realizadas por aquéllos que se mantienen dentro de la antigua tradición, pero que tenían ante ellos un gran futuro. Jorge Oteiza, con más de veinte años de trabajo como escultor cuando acomete su primera obra escrita, se había mantenido dentro de lo que Greenberg denomina la antigua tradición monolítica hasta que, alrededor de 1950, comienza a experimentar con los huecos y los nuevos materiales como el aluminio, el latón o el zinc. Su «figura triple y liviana» será el germen de muchas de sus obras posteriores y la «desocupación del cilindro» indica igualmente una dirección que constituirá una de sus principales líneas experimentales a partir de ese momento. En Oteiza conviven, a lo largo de la década de los años cincuenta, las dos tradiciones, la de la escultura de bulto y la constructivista, la de la materia y la del vacío, ya que mientras realiza los estudios
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para el Apostolado de Aránzazu en piedra estará experimentando con sus fusiones, expansiones y desocupaciones del espacio, que culminarán en la formulación de su concepto de vacío como activación, como ruptura de la neutralidad del espacio por medio de unidades físicas livianas en su Propósito experimental de 1957. En medio de un panorama escultórico, tanto personal como internacional, con gran fertilidad de ideas y unos objetivos todavía no concretados en obras por la mayoría de los creadores, Jorge Oteiza se plantea una estética objetiva del arte de la escultura, algo que dos años más tarde el historiador Herbert Read también presentará en su libro The Art of Sculpture de 1954. Para Herbert Read, la escultura tiene un origen común con la arquitectura, el monumento, pero la primera posee además otro origen independiente, que es el amuleto. Entre estos dos extremos, monumento y amuleto, existe el arte de la escultura, que busca crear un objeto con la independencia del amuleto y el efecto del monumento. Pero además, la escultura, en contra de las artes puramente visuales, da preferencia a las sensaciones táctiles y cuando esta preferencia del tacto sobre la visión aparece planteada con la máxima claridad es cuando la obra escultórica alcanza sus mayores y más propios valores estéticos. En su Estatuaria megalítica, Jorge Oteiza habla de que él ha ido al enclave andino del Alto Magdalena para abrazar las estatuas y, de este modo, entrar en contacto con aquellos hombres que las crearon, los escultores que le precedieron. Alude, así, al sentido del tacto como fundamental para sentir lo mismo que otros sintieron al tallar esas piedras redondas, para proyectarse en ellas y gozarse a sí mismo en un objeto sensible y diferente de su propio ser. Esta afirmación de Oteiza, no sólo entronca con Herbert Read y su invocación del sentido del tacto como específico del arte de la escultura, sino que, lo que es más importante, le sitúa en la línea marcada por Wilhelm Worringer a comienzos del siglo XX en que destaca la importancia del objeto estético para el sujeto que lo contempla, con su teoría de la «Einfühlung» o proyección sentimental. Porque, a través de la «Einfühlung», lo que se proyecta sobre el objeto es vida, actividad, actividad perceptiva. Frente al afán de proyección sentimental o «Einfühlung», sitúa Worringer el afán de abstracción, frente a la satisfacción en la belleza de lo orgánico, la que se encuentra en la belleza de lo inorgánico, lo abstracto, lo cristalino. Si, como había afirmado antes August Schmarsow, el arte es ante todo un en-
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cuentro del hombre con la naturaleza, sería necesario, dice Worringer, establecer una psicología de la necesidad artística y estilística. El estado psíquico en el que la humanidad se encuentra en cada momento frente al cosmos, frente al mundo exterior, tiene su expresión externa en la obra de arte. El sentimiento vital de una sociedad, que produce las obras artísticas propias de esa cultura, deriva igualmente para Jorge Oteiza de la situación anímica del hombre frente al mundo exterior y, de acuerdo con las ideas expresadas por Wilhelm Worringer, mientras que el afán de proyección sentimental corresponde a una venturosa y panteísta comunicación entre el hombre y los fenómenos del mundo circundante, el afán de abstracción es la consecuencia de una intensa inquietud interior del hombre ante los fenómenos naturales. Oteiza se refiere al miedo del hombre ante lo inexplicable de los acontecimientos de la naturaleza y a su incomprensión de la muerte, lo que derivaría hacia una necesidad de detener el tiempo y crear un orden artificial con el que conjurar ese temor existencial. Lo característico y distintivo de la abstracción geométrica sería entonces la necesidad que, desde los supuestos de los hombres en una determinada situación, sienten de ella. Este valor de necesidad es propio de las sociedades primitivas, que muestran un sentimiento de desamparo ante la multiplicidad y confusión del mundo, ya que la abstracción geométrica opone la inmutabilidad de las formas ideales al movimiento incesante de la naturaleza. Por el contrario, el acercamiento a lo orgánico y vitalmente verdadero no significa para los artistas un deseo de representar los objetos naturales o dar la ilusión de lo viviente, sino el despertar de una sensibilidad hacia la belleza orgánica y vital, proyectar hacia fuera la esencia y los ritmos de lo orgánico en un ansia por abrirse al misterioso poder de la forma viva, que permite al hombre resonar con ella a través de su propio organismo. Jorge Oteiza, en su propuesta de una nueva estética, incluso considera el estadio de la abstracción una etapa previa y más simple estéticamente que la más elaborada de las verdaderas obras de arte, que incluyen necesariamente el sentimiento vital, el pulso orgánico de lo viviente. El papel del creador de la obra de arte resulta fundamental en la concepción estética de Oteiza, como lo es para Worringer, quien invoca la «voluntad de arte» que Alois Riegl opone a las teorías materiales del arte defendidas por Gottfried Semper. Si para Semper, la obra de arte primitiva era el producto de tres factores: propósito utilitario, materia prima y técnica, para Riegl existe una exigencia latente interior por completo independiente de los obje-
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tos y de su técnica de producción que se manifiesta como voluntad de forma. Y, añade Worringer, las investigaciones históricas que se han realizado sobre restos de culturas primitivas han resultado con frecuencia contradictorias con las teorías, como las defendidas por Semper, basadas en las causas técnico-mecánicas de los objetos artísticos. La tesis de Worringer de la aparición espontánea y general del estilo geométrico, de su condición de necesidad lógica de los pueblos que no han superado la angustia frente al cosmos y no han alcanzado con la naturaleza una relación vital, relega a las influencias de unas culturas sobre otras a un lugar secundario. Lo primero no sería el modelo natural, sino la ley abstraída de él, por lo que el proceso de la creación artística no es más que un camino que conduce desde el modelo natural a la llamada estilización, a lo abstracto, lo inánime. Esto habría sido lo primordial que después, en estados más avanzados de la sociedad, cobraría vida y vitalidad orgánica en las obras de arte. El creador, por tanto, es el agente principal del arte y no la materia, es su voluntad formal la que se sobrepone a las exigencias del material y de las técnicas disponibles para su producción. Si el arte es una lucha contra la materia, el impulso vital que los artistas infunden a la piedra originaria es el fundamento del arte y, tanto en las estatuas del Alto Magdalena estudiadas por Jorge Oteiza como en su propio canto rodado convertido con su ojo tallado en el retrato de Sadi Zañartu, la acción creadora del hombre es la que convierte al material inerte en expresión de las más altas aspiraciones existenciales e incluso religiosas del propio hombre y de la sociedad. Alois Riegl, en su obra de 1893 Stilfragen (Problemas de estilo), dedica una gran parte de su argumentación a desmontar las teorías derivadas de la concepción técnico-material de Gottfried Semper, y sobre esa negación sustentar su propia tesis de que el impuso que da origen a las formas no proviene de la técnica, sino de la decidida volición artística del creador. Lo primordial, para Riegl, no es la herramienta o la técnica, sino el pensamiento creador que busca ensanchar su territorio y elevar su capacidad natural. El hombre es capaz de crear de un modo libre e independiente, sin eslabón material, e incluso Semper nunca trató de encontrar una explicación puramente materialista para las expresiones artísticas de los pueblos primitivos. Ningún modelo de la naturaleza ejerció en estas culturas una influencia directa, ya que las formas artísticas y decorativas a menudo se presentan como perfectamente libres y producto más de la fantasía creadora que de la imitación.



24



Oteiza-Megalitica-Carta.qxp



14/11/07



17:15



Página 25



En su Estatuaria megalítica, Jorge Oteiza dedica también un amplio espacio a la negación, a distanciarse de los estudiosos de las culturas andinas objeto de su interés, sobre todo de las conclusiones presentadas por los arqueólogos. A pesar de reconocer la importancia de los descubrimientos y las ideas de los arqueólogos, e incluso su influencia sobre las producciones artísticas de los lugares en los que se producen tales descubrimientos, también culpa a los arqueólogos de Occidente de haber convertido a las estatuas clásicas de Grecia y Roma en los máximos ejemplos de la belleza y en modelos universalmente válidos. Para Oteiza, que se encuentra frente a otros hallazgos arqueológicos fuera de Europa, la belleza formal de esas obras de arte no estaba en su fiel imitación de la naturaleza, sino en la fuerza de una voluntad artística y formal que, aunque tomara los elementos del exterior, los manipulaba de acuerdo a otras finalidades. La estatuaria del Alto Magdalena, en los Andes colombianos, había sido descubierta y, a los ojos del escultor Oteiza, ofrecía objetos únicos que venían a cuestionar la hegemonía del arte occidental y exigía una nueva orientación estética, más allá de los puros datos arqueológicos, para su interpretación. La consideración de la estatua, y en particular de aquéllas creadas por los escultores andinos del Alto Magdalena y estudiadas por Oteiza, no sólo como ejemplos dignos de la más alta consideración estética sino como elementos fundacionales de una cultura propia del lugar y el momento en que surgieron, le lleva a afirmar las posibilidades de la propia estatua de ser el origen de los mitos de esa cultura, sin necesidad de basarse en estructuras míticas previas, surgidas en la literatura o en el lenguaje. La crítica literaria, o al menos una rama de ella, considera que la mitología es el principio estructural básico de la literatura, como lo es la geometría en la pintura y en las demás artes plásticas. La mitología clásica o la mitología derivada de la Biblia serían, así, una especie de gramática de los arquetipos literarios. El género mítico, dice el crítico canadiense Northrop Frye en su obra Anatomy of Criticism de 1957, aquél en el que los personajes poseen el máximo poder de acción, es el género literario más abstracto y convencional de todos los géneros literarios, del mismo modo que algunas pinturas, como ocurre con las bizantinas, poseen el mayor grado posible de estilización en su estructura. Los principios estructurales de la literatura están estrechamente relacionados con la mitología y las religiones, y cualquier historia sobre un héroe o un dios, en cuanto son seres superiores a los demás hombres,
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constituye un mito en su sentido más puro. Por lo tanto, la afirmación de Jorge Oteiza de que la escultura, más que la más antigua e inmediata técnica artística, es una actividad capaz de crear nuevos mitos a través de objetos materiales, supone una novedad y un desafío interpretativo dentro de los habituales estudios del arte de las sociedades primitivas, que consideran primero su organización y su estructura mítica para, sólo posteriormente, estudiar el arte derivado de ellas. En las organizaciones míticas que constituyen las estructuras básicas de la literatura aparece siempre involucrado el tiempo, la narración, la secuencia temporal de una historia que debe ser contada. Y, según Northrop Frye, existen tres organizaciones principales que toman la forma de, la primera, dos mundos opuestos y en constante lucha que corresponden metafóricamente al cielo y el infierno, la segunda, una estructura mítica implícita y más relacionada con la experiencia humana, y la tercera, una tendencia al realismo y un énfasis en el contenido más que en la forma de la narración. Por otra parte, existirían igualmente tres metáforas arquetípicas que se repiten en las obras literarias, la ciudad, el jardín y el rebaño, que corresponden a los dominios del mundo mineral, el mundo vegetal y el mundo animal respectivamente. Junto a ellos, estarían, además, los mundo humano y divino, que en los mitos religiosos pueden llegar a fundirse en un hombre-dios o incluso, como sucede en la religión cristiana, en un hombre-dios que también es el árbol de la vida, el cordero y la piedra el templo o la ciudad de Dios. La fusión de distintos mundos involucrada en la mayoría de los mitos literarios figura en un lugar destacado dentro de la interpretación estética de Jorge Oteiza, ya sea como fusión de rostros de hombre y animal en la máscara o como incorporación de los movimientos cósmicos del sol, la luna y las estrellas a la existencia del hombre. Pero, si en el simbolismo derivado de la Biblia, el mundo animal aparece representado por la domesticidad del cordero, en el simbolismo de los pueblos primitivos, lo habitual es que el mundo animal esté representado por monstruos o bestias, que pueden ser el tigre, el lobo, la serpiente o, como en el caso analizado por Oteiza, el jaguar. El dragón y el minotauro, animales no reales sino imaginarios, desempeñan un papel fundamental en numerosos mitos que también llevan asociada la fusión o identidad estructural entre el mundo animal y el mineral, por ejemplo, aquéllos en los que la espiral o el laberinto comparten la misma estructura con las entrañas serpenteantes del propio monstruo.
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Todo este conglomerado de referencias del ambiente intelectual de su tiempo indica que Jorge Oteiza, sea consciente o inconscientemente, se encuentra inmerso en las preocupaciones del arte, la crítica y otras disciplinas relacionadas con ellas cuando acomete la tarea de analizar la estatuaria del Alto Magdalena colombiano y ofrecer una visión estética propia. Y, aunque rara vez aparezcan en su texto menciones a otros autores o artistas contemporáneos, con excepción de los arqueólogos a los que utiliza como contraposición a sus tesis, hay indicios suficientes en él para concluir que existe una proximidad de enfoques con Lévi-Strauss, en su aproximación a las sociedades primitivas, y con Alois Riegl, Wilhelm Worringer y, en general, con la estética del círculo de Viena, en su consideración de la obra de arte como un producto nacido de un impulso creador que se impone sobre la propia condición material del objeto. Pero Jorge Oteiza se centra exclusivamente en el arte de la escultura, un arte para el que tal condición material resulta esencial y lo hace además estudiando una cultura primitiva para la que la piedra constituye la única materia empleada para expresarse. Piedra y estatua son, en su obra interpretativa, una y la misma cosa para Oteiza y, contrariamente a lo que él había ya experimentado como escultor, estas piedras permanecen como un único bloque tallado, nunca son ni descompuestas ni perforadas. En los años cuarenta, la mayoría de los escultores del panorama internacional habían realizado obras en materiales muy diversos, alguno de ellos hasta entonces nunca empleados en la escultura como el plexiglás del «Doble lazo» de Moholy-Nagy , el plástico de la «Construcción» de Naum Gabo o las cerámicas de Picasso y del propio Oteiza. Al mismo tiempo, la escultura había alcanzado su mayor grado de redondez y compacidad con las obras de Arp y Brancusi. La piedra, como bloque originario sobre el que se produce el trabajo del escultor, se presenta ante los ojos de Oteiza como punto de partida para inducir en el arte nuevo una fuerza semejante a la que llevó a esos antiguos pobladores andinos a tallar sus figuras y dispersarlas por el paisaje. Pero Oteiza no trabaja ni reflexiona sobre el arte nuevo en el centro mundial del arte que era entonces Nueva York, donde se había concentrado gran parte de la emigración europea y comenzaba a surgir una nueva corriente pictórica que resultaría ser hegemónica en la década siguiente, sino que lo hacer apartado en una localización solitaria y lejana, buscando el contacto directo con los restos materiales de una cultura prehistórica.
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El paisaje andino está estrechamente unido a la estatuaria descubierta por los arqueólogos colombianos y que posteriormente fue objeto de atención por otros estudiosos europeos que se trasladan allí a lo largo de los siglos XIX y XX. Las piedras que tanto impresionan a Jorge Oteiza aparecen en su lugar original, como corresponde a los monumentos sagrados, alterando un paisaje que, para Oteiza, es un cuerpo múltiple y sensible, en el que están contenidas las claves de nuestro propio destino. A formas distintas de paisaje le corresponden distintas concepciones del mundo, distintos recursos, distintas formas de arte y de modos de ser de los hombres, dice Oteiza. La región geográfica del Alto Magdalena, sobre la que llevará a cabo sus investigaciones, está situada en el nudo central de los Andes colombianos. A unos 3.000 metros de altitud, en el lago Magdalena, nace el río del mismo nombre que recorre el país hacia el Norte hasta desembocar en el Atlántico. Existe otro gran río, llamado el Cauca o Magdalena occidental, que también nace en las proximidades del lago pero que discurre en sentido contrario, a la derecha del río Magdalena queda la cordillera oriental y a la izquierda del Cauca queda la cordillera occidental. En esta región estratégica, que es el nudo central andino de Colombia, es donde aparece la estatuaria del Alto Magdalena que contiene dos estaciones arqueológicas principales, una al Sur, la de San Agustín con centenares de piedras talladas y otra al Norte, la de San Andrés, a unos 100 kilómetros de San Agustín, cuyos restos son fundamentalmente de tumbas decoradas geométricamente con restos cerámicos. Jorge Oteiza, que viaja primero a San Andrés para desde allí llegar a San Agustín, realiza un itinerario que él mismo considera semejante al que habían seguido las propias estatuas, llega de noche a San Andrés e inmediatamente relaciona los puntos luminosos de las antiguas cerámicas de sus tumbas con ese río blanco del cielo que es la Vía Láctea. Después, en el camino hacia San Agustín, comenzará a observar como se multiplican las grandes piedras rodadas por el río, esta vez como si se tratara de una Vía Láctea abatida sobre la tierra, apagada hasta que el escultor agustiniano logró encender de nuevo y reencantar. El viaje de Oteiza a las estaciones arqueológicas del Alto Magdalena se describe en su libro con una cierta premura y sin apenas detalles, más allá de la impresión que sobre él, como escultor y ceramista, causó la contemplación directa de estos restos prehistóricos. Y la descripción no se hace al principio de la obra, sino cuando ya se han tratado otras cuestiones tanto relativas a la taxonomía como a la ontología de los objetos estéticos. La estruc-
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tura de la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana es una estructura difícil, intrincada, en la que se alternan capítulos más escuetos y esquemáticos con otros en los que el lenguaje personal fluye sin aparente dificultad por cauces más literarios. Y si, como señala Lévi-Strauss, se debe considerar el arte a medio camino entre el conocimiento científico y el pensamiento mítico o mágico, la primera parte del libro de Oteiza estaría más cerca de la ciencia y la segunda del mito. Los esquemas conceptuales preceden en la Estatuaria megalítica a las narraciones míticas y a la expresión personal del autor de la obra. No obstante, esto es verdad sólo hasta cierto punto, ya que el libro se inicia precisamente con el reconocimiento del mito del hombre y el jaguar como fundamental en toda la plástica de los pueblos de América, de Méjico a Argentina. Desde este punto de partida, Oteiza se propone rastrear el origen de este animal mítico y del hombre convertido en jaguar, intuyendo que la cultura agustiniana de Colombia sería la cultura matriz, originaria, de este mito que después se irradia a otras regiones andinas. Pero, inmediatamente, pasa a identificar los dos problemas que plantea el estudio de la cultura del Alto Magdalena, el primero, si se trata de una cultura independiente y matriz o se produjo por influencia de otras culturas, y el segundo, si fue antes la lítica de San Agustín o la cerámica de San Andrés. Ambas cuestiones tienen una enorme trascendencia para la concepción estética de Jorge Oteiza y conducen de un modo necesario a la confrontación con los etnólogos y arqueólogos que ya habían avanzado una edad para esa cultura y determinado la dirección de la influencias entre unos hallazgos y otros. La estética, para Oteiza, no es una parte de la etnología, sino un campo opuesto a ella, en cuanto trabaja desde los estrechos límites de un objeto hacia su estructura interna, para reconstruir la situación existencial del creador. La etnología, una disciplina de síntesis, trabaja por el contrario desde el exterior del objeto y buscando incorporar todos los aspectos involucrados en esa cultura. El método estético que defiende Oteiza debe ser, además, objetivo, es decir, operar sobre la realidad objetiva de la obra de arte, en su caso la estatua, que será la que dé las claves sobre el hombre que la fabricó, la cultura y la política del pueblo que la utilizó y el paisaje en el que aparece. Este método le conduce de un modo inmediato, sin todavía ningún argumento que la sustente, a la solución de los dos problemas planteados, en primer lugar, que la cultura agustiniana es una cultura matriz que creó y elaboró sus
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propios mitos, y que primero son las cerámicas del hombre de San Andrés y luego las piedras del hombre de San Agustín, obviamente ambas soluciones contrarias a las conclusiones de los etnólogos. Sorprendentemente, también Oteiza hace entrar ya en este capítulo inicial una figura nueva y enigmática, el llamado hombre de Illumbe, una figura intermedia entre los hombres de San Andrés y San Agustín, un hombre para él dramático y decisivo pero que no aparece ligado a ninguna realización material concreta. La discusión sobre el papel que el paisaje desempeña en la formación de la cultura del Alto Magdalena parte del hecho de que, junto a la estatuaria, es lo único que se ha conservado de ella y, por tanto, el único dato objetivo con el que pueden ser contrastadas las piedras talladas por los hombres que habitaron esos valles andinos. Para Jorge Oteiza, el paisaje no es solamente el marco natural en que se produce una cultura, y que incluye datos del mundo mineral, vegetal y animal, sino que es sinónimo de cosmos, de concepción del mundo, de todo aquello que afecta al hombre desde fuera de él, pero que tiene una influencia decisiva sobre su propia existencia. Tan importante es el paisaje para Oteiza que considera que cualquier cambio cultural, existencial o artístico es el resultado de un cambio de paisaje. No importa si el paisaje es la imponente cordillera andina, ahora despoblada, con sus innumerables valles, lagos y montañas, o la ciudad europea contemporánea constituida más por las relaciones espaciales de sus habitantes que por una geografía natural, como el París del siglo XX, para Oteiza, ambos marcos paisajísticos han permitido a los artistas, prehistóricos en un caso y contemporáneos en otro, desarrollar una nueva voluntad creadora y una nueva relación con el paisaje. La figura del hombre de Illumbe, que Jorge Oteiza introduce en el primer capítulo de la Estatuaria megalítica, cuando presenta ya su solución personal a las incógnitas sobre la originalidad y la posición cronológica respectiva de las culturas de San Andrés y San Agustín, adelanta la estructura tripartita con la que va a organizar su análisis del paisaje y, en consecuencia, la clasificación de las culturas resultantes de los distintos modos de relación entre el hombre y el cosmos. En primer lugar, existiría en el paisaje una inmovilidad natural, una quietud geográfica, en segundo lugar, una movilidad temporal, un fluir incesante, y en tercer lugar, una inmovilidad sobrenatural, una estructura absoluta de la naturaleza. A estos tres modos de presentarse el paisaje ante el hombre, le corresponderían sus dos rostros visibles y un tercero, su



30



Oteiza-Megalitica-Carta.qxp



14/11/07



17:15



Página 31



rostro invisible y sobrenatural. Aquí aparece por primera vez el concepto de máscara, que para Oteiza es ese tercer rostro sobrenatural caracterizado por la inmovilidad de lo absoluto, lo eterno. La máscara estará, a partir de este momento, en el centro de todo el discurso estético de Jorge Oteiza y le servirá también para analizar una a una las estatuas del Alto Magdalena. Solamente la escueta referencia a Friedrich Nietzsche, y a sus palabras «todo lo profundo necesita una máscara», ofrece alguna clave de su sintonía con la filosofía o la literatura que habían manejado antes este concepto de máscara. El capítulo dedicado al paisaje y el hombre, uno de los más importantes de la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana, y sin duda el más divulgado y citado como marca personal de su autor, contiene en realidad varias líneas de discusión entrelazadas, difíciles de diferenciar, y con más de una contradicción inherente a sus dependencias mutuas. Existe, obviamente, un primer análisis de las formas del paisaje en sí, en el que se salta de la tierra al cosmos, para identificar al sol con el rostro inmóvil, a la luna como símbolo de lo móvil y mortal, y al perfecto equilibrio cósmico con el tercero de los rostros, el que se encuentra fuera de la muerte, el de la inmovilidad sobrenatural. Pero, junto a esta primera aproximación a las formas del paisaje, Oteiza presenta una dialéctica entre lo que él denomina las idas y regresos del hombre al paisaje, que corresponde a los dos primeros rostros y en la que está involucrado el sentimiento trágico consecuencia del descubrimiento por parte del hombre de su propia muerte. Entre el hombre que va hacia el paisaje, angustiado ante su condición mortal, entre el hombre de San Andrés, y el hombre que regresa de él, estéticamente triunfante, el hombre de San Agustín, aparecería esa figura intermedia y enigmática que es el hombre de Illumbe, que inicia el regreso desde el cosmos de nuevo hacia la tierra, para tomar posesión de sus primeros mitos. Con el hombre de Illumbe, Oteiza retoma la estructura tripartita, la secuencia hombre cosmográfico, hombre geográfico y hombre histórico, correspondientes a los distintos grados de dominio por parte del hombre del marco natural y consecuentemente de su condición existencial. La estética, como la religión, ofrece al hombre la posibilidad de hacer frente al gran problema de la muerte, de su propia muerte natural y absoluta, a través de la creación de algo perdurable que permita su definitiva salvación. El sentimiento trágico que se despierta en el hombre al ser consciente de la existencia de la muerte sólo puede ser superado, para Jorge Oteiza, o bien
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buscando la reencarnación en el tótem que es una especie de doble-yo superviviente, o bien creyendo en la otra vida, o bien buscando a través del instinto mágico la creación de un producto artístico en el que instalarse fuera de la acción de la muerte. La solución estética, la tercera de las enumeradas, es la única que interesa al escultor Oteiza como agente de salvación y, en cuanto relaciona la angustia creadora del artista con la desesperación existencial, conecta con la sensibilidad que dio origen a comienzos de siglo al movimiento expresionista, cuya valoración del yo creador y la situación angustiada en la que el artista se enfrentaba a su propia existencia personal, en una época marcada por los horrores de la guerra, condujo a un desarrollo y una renovación sin precedentes de las formas de las distintas artes. También con su solución estética, Oteiza vuelve a colocar la voluntad del creador de la obra de arte por encima de la materia, según lo afirmado por Alois Riegl en contraposición a Gottfried Semper, de manera que las estatuas serán algo más que objetos, serán los lugares sagrados en que habite definitivamente el hombre que ha logrado sobreponerse a la angustia ante la muerte. El difícil equilibrio entre la consideración de la obra de arte atendiendo a su origen y la que se concentra exclusivamente en las cualidades del objeto está presente en este importante capítulo del libro de Jorge Oteiza, más inclinado sin embargo hacia el lado de la actividad creadora que al del puro análisis formal. Los estilos constructivos, por tanto, aparecen aquí como una consecuencia de la actitud de los artistas más que de la materia con la que trabajan o las técnicas disponibles y, en general, de la sensibilidad de las sociedades dentro de las que éstos producen en cuanto a la búsqueda de una salvación personal. En su apelación a la máscara como medio para romper el rostro de las cosas, su movilidad y su mortalidad, Oteiza trata de encontrar un objeto capaz de cuestionar el clasicismo griego como el arte modélico por excelencia y por tanto cualquier criterio de valoración estética basado en los cánones occidentales. Lo más original del concepto de máscara que maneja Oteiza es que ésta no es un simple medio de ocultación, que permite al hombre ser otro, sino que en ella se produce una auténtica fusión de rostros, es una materia abstracta y al mismo tiempo viva, estéticamente perdurable e inmóvil. Y si la máscara es el resultado del choque entre rostros distintos, cada cultura tendría la capacidad de crear su máscara típica como sucede en la cultura de San Agustín, donde su máscara propia sería la fusión del rostro del hombre con el del jaguar.
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Tradicionalmente, las religiones habían venido en ayuda del hombre para conjurar su angustia ante la muerte y en la Estatuaria megalítica se descubre, o se propone, como alternativa a las religiones tradicionales como medio de salvación la actividad estética del hombre, que crea objetos perdurables fuera de sí mismo que le garantizan su inmortalidad. No obstante, Jorge Oteiza utiliza no pocas veces los términos religión y estética como sinónimos, como la hace con obra de arte y objeto sagrado, e incluso funde ambas en lo que denomina religión estética americana. Por otra parte, rostros y máscaras corresponden respectivamente a los modos filosófico y religioso con los que el hombre busca encontrar un sentido a su existencia y superar el miedo a la muerte. Por tanto, los estilos artísticos recorren varias etapas en el desarrollo de cualquier nueva cultura y éstas comienzan siempre con los estilos geométricos y las formas deshumanizadas, para concluir en los estilos figurativos o humanizados. De acuerdo con lo afirmado por Wilhelm Worringer, Jorge Oteiza reconoce un momento inicial y necesario de dominio de la geometría antes de que la voluntad artística consiga sobreponerse a las cosas naturales y darles un nuevo significado a través de la vitalización de lo abstracto, creando así los mitos correspondientes. No se entiende, sin embargo, cómo este acuerdo esencial entre Oteiza y Worringer, su sintonía con la corriente dominante de los estudiosos del arte centroeuropeos, puede llevarle a alertar, al final del capítulo dedicado al paisaje, sobre una supuesta literatura filosófica germanizada que, sin concretar más, se habría manifestado en contra del fenómeno revitalizador de lo abstracto. En esta ocasión, como en otras que se suceden a lo largo del texto, resulta difícil identificar el enemigo concreto al que se refiere Oteiza, ya que rara vez indica explícitamente el autor o la obra a que se refiere. También es arriesgado aventurar parentescos o coincidencias no admitidas por él expresamente, aunque no parece que pueda existir duda sobre, cuando menos, un alineamiento de Oteiza con las corrientes anti-clásicas y anti-materiales tanto en la estética como en la historia del arte. El lenguaje empleado en el capítulo sobre el paisaje y el hombre, complejo y con numerosas líneas de discusión entrecruzadas, incluso con las contradicciones inherentes a este tipo de discurso múltiple, contrasta bruscamente con una exposición más lineal e inteligible en el caso del problema abordado a continuación, el de la estatua y el arqueólogo. Lo que hubiera podido figurar al comienzo del libro, como base para el desarrollo posterior
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del texto, es decir, los antecedentes en el estudio la cultura del Alto Magdalena, aparece ahora centrado exclusivamente en el trabajo de los arqueólogos a los que Oteiza alerta para que, en el futuro, estén más atentos en sus interpretaciones a las ideas de los artistas y los objetivos de su voluntad creadora. Entre los arqueólogos que, desde finales del siglo XVIII, se habían interesado y habían trabajado sobre los restos de las culturas andinas de Colombia, esta vez sí, Oteiza menciona expresamente el descubrimiento por parte del colombiano Caldas de la piedra símbolo de la cultura agustiniana, la catalogación realizada por explorador italiano Codazzi y los dibujos de estatuas del colombiano Cuervo Márquez, pero considera que la figura más interesante es la del alemán Konrad Theodor Preuss, etnólogo y lingüista, que publicó hacia 1930 una obra sobre el arte monumental prehistórico de San Agustín. La relación se completa con el investigador español Pérez de Barradas, que realizó excavaciones y publicó varias obras sobre estas culturas prehistóricas en los años treinta y cuarenta, entre ellas su Arqueología agustiniana de 1943. La consideración científica de trabajo de los arqueólogos, etnólogos y cartógrafos que le habían precedido en sus estudios sobre las culturas andinas de Colombia, le sirve a Oteiza para colocarse en el campo opuesto, en el de una estética que no mide, dibuja o se interesa por la cronología exacta de estas estatuas, sino que afronta su encuentro con ellas desde la posición del creador que busca aprender, reconocer en ellas a los hombres que las construyeron y devolver a las piedras el significado mágico y religioso del que habían sido despojadas por los científicos. En este caso, ciencia y estética se colocarían una frente a la otra, la estética vigilando lo que la ciencia descuida, dice Oteiza, pero reclamando para sí la capacidad de conocer de un modo más profundo las cualidades esenciales de los objetos artísticos desenterrados por los arqueólogos. El alemán Preuss, al que Oteiza reconoce una sólida base para el trabajo que llevó a cabo, algo que descarta en los casos de Codazzi y Cuervo Márquez, es al mismo tiempo el mejor antagonista sobre el que arrojar unas conclusiones que chocan frontalmente con las extraídas por él y una ocasión para colocar la estética como disciplina previa a la etnología, que no podría sino completar una interpretación de la estatuaria, nunca iniciarla. Preuss había llamado la atención científica hacia la cultura del Alto Magdalena y había estudiado, durante muchos años, los idiomas indígenas, pero para Oteiza su
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escasa sensibilidad estética le impidió entender el producto supremo del hombre de San Agustín, su estatuaria, a la que tacha de disparatada y poco razonable, de arte bárbaro. Sin embargo, nada aventuró Preuss sobre la edad de las culturas de San Andrés y San Agustín, ni tampoco sobre la cuestión de su originalidad y posibles influencias mutuas o de otras culturas, se limitó a reconocer la riqueza de las formas y la estabilidad del tipo en las cerámicas de San Andrés encontradas en sus templos. Será el español Pérez de Barradas quien sí se pronuncie sobre estas dos cuestiones, considerando la duración de la cultura de San Agustín de unos mil años y a la de San Andrés, una cultura no original, sino influida. Con ambas afirmaciones de Pérez de Barradas se declara en desacuerdo Oteiza, tan en desacuerdo como para limitar la duración de la cultura agustiniana a sólo cien años y reconocer en ella todas las características de una cultura matriz y originaria, que surge espontáneamente sin influencias externas. El repaso por los antecedentes arqueológicos que ofrece Oteiza en su texto, y que utiliza sobre todo como muestra de una metodología y unas conclusiones si no del todo inservibles al menos desviadas, termina abruptamente con su afirmación personal del fracaso de la ciencia cuando se trata de entrar en contacto con el espíritu de los pueblos que produjeron estos objetos artísticos, de resonar con su desesperación, su voluntad creadora y el sentimiento trágico de sus vidas. El viaje a San Agustín, para Oteiza, es un viaje que busca el contacto físico con las piedras sagradas que sus hombres tallaron y que fueron encontradas por los arqueólogos, lo que él mismo llama el abrazo de un escultor a una estatua que guarda el alma de alguien que, como él, buscaba la salvación a través de la creación estética. Este viaje había tenido lugar a mediados de los años cuarenta y siguió el mismo itinerario que Oteiza supone que hicieron las estatuas, primero a San Andrés y luego, dando un rodeo, a San Agustín, primero descubriendo las cerámicas cubiertas con puntos blancos, de las que ya conocía algunos fragmentos mostrados en el Museo de la Universidad de Popayán, después la primera piedra grabada con agujeros y por fin las estatuas de San Agustín esparcidas por el paisaje. La descripción por parte de Oteiza del trayecto que le lleva al Alto Magdalena y a las estaciones arqueológicas de San Andrés y San Agustín viene precedida, en la Estatuaria megalítica, por un capítulo que se aparta completamente de la concreción geográfica del tema que le ocupa, para presen-
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tar el marco conceptual sobre el que realizará después su interpretación estética de la estatua. Alterna, de este modo, capítulos más narrativos y concretos con otros más abstractos y esquemáticos, descripciones con un fuerte contenido visual con formulaciones casi matemáticas. En su relato del viaje podría muy bien identificarse la estructura literaria de un cuento, donde el arranque es la llegada de noche al pequeño lugar llamado San Andrés con la sensación de que la Vía Láctea nunca había estado tan cerca de la tierra como en ese lugar, para después reconocer los puntos blancos de sus cerámicas y relacionarlos inmediatamente con ese río de estrellas en el cielo. El discurso pasa entonces a ser una reflexión interior de quien contempla el paisaje y los objetos depositados en él, Oteiza siente que, en ese lugar encerrado, todo es primitivo, todo sucede por primera vez y, de acuerdo con sus intuiciones de escultor, que en San Andrés se inauguran esos heroicos viajes al paisaje que serán la materia prima de los mitos y de la propia estatuaria. San Andrés, con su decoración cerámica y sus tumbas geométricas, será el comienzo de todo, pero también en San Andrés se cerrará el ciclo cultural, en la colina que contiene una circunferencia de piedras, para Oteiza con un inconfundible estilo terminal, como última derivación de la lítica agustiniana. A partir de la identificación de un grupo de tres piedras, aislado, sobre el que ya había llamado la atención Pérez de Barradas, Oteiza recorre las distintas estaciones en que se encuentran los restos de la estatuaria del Alto Magdalena, considerando que el grupo de piedras de San Andrés habría sido tallado por algún ceramista que da así un salto en el vacío y, sin conocimiento ni influencia alguna de otras estatuas, produce una obra escultórica en que domina el contorno y no el espacio frontal de la figura. El itinerario tendrá ya, desde este momento, una base objetiva sobre la que apoyar las reflexiones del narrador, los escalones del paisaje montañoso se verán como monumentos naturales que anuncian la estatuaria producida por los hombres que habitaron allí. Por otra parte, los cantos rodados se hacían cada vez más abundantes a medida que se abandonaba la estación de San Andrés, en el desfiladero que conducía a la de San Agustín, y Oteiza recurre de nuevo a la Vía Láctea como imagen, el río de piedras abatido sobre la tierra. En San Agustín, donde no se encuentran ya esas aglomeraciones de grandes piedras, Jorge Oteiza sitúa la culminación social y estética de estas culturas andinas colombianas y, tanto aquí como en San Andrés, realiza una selección de los lugares más importantes que contienen estatuas y que serán los
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que analice posteriormente y someta a su interpretación estética, según el método explicado antes. Llegados a este punto, la enumeración y clasificación de las estatuas y la presentación gráfica de éstas ocupará la parte central de la obra. La prueba indiscutible de que Jorge Oteiza pretende con su Estatuaria megalítica algo más que interpretar las obras prehistóricas encontradas en el Alto Magdalena, que trata también de sentar las bases de un método propio de análisis de las obras de arte, está en este capítulo que él introduce como un paréntesis, pero que es el mayor calado filosófico y el que tendrá continuidad en sus obras escritas posteriores. Para Oteiza, la obra de arte, nacida de la voluntad superior del hombre, es un objeto material que constituye un nuevo tipo de ser, el ser estético, para el que propone tanto una ontología como una metafísica, que respondan respectivamente a las preguntas de en qué consiste este ser y por qué se hace. Por otra parte, lo fundamental de los objetos que alcanzan la categoría de seres estéticos sería su capacidad para encarnar el contenido histórico del momento en que surgieron y, al mismo tiempo, su supervivencia y la superación de la condición mortal de sus creadores. El ser estético es, para Jorge Oteiza, un objeto que surge de la fusión de diversos componentes que existen en la naturaleza cuyo estudio pertenece a la filosofía, de manera que es a través de fórmulas matemáticas o combinaciones químicas como es posible explicar la esencia de este particular conjunto de seres, cuyo estudio corresponde a la estética en cuanto disciplina artística. Oteiza, que insiste en reconocer la aparición espontánea de la estatua, de la obra de arte en general, sin que intervengan factores materiales ni influencias externas, como resultado de la voluntad artística del creador, plantea sin embargo en este momento de su libro una especie de proceso alquímico que parte de los objetos existentes en la naturaleza hasta llegar al objeto estético. Los componentes a partir de los cuales debe surgir, por sucesivas fusiones, la obra de arte serían los seres reales, los seres ideales y los seres vitales, de acuerdo con las clasificaciones empleadas en la teoría de los objetos, que añaden en ocasiones otra clase de seres, los valores. Los tres primeros serían la materia prima, los factores de una ecuación cuyo resultado es un nuevo ser que ya no se encuentra en la naturaleza, sino que la supera. Literal y esquemáticamente, Jorge Oteiza presenta una ecuación existencial que es, una vez más, una tríada formada por los seres reales, los seres ideales y los seres vitales, y cuya solución final es el ser esté-
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tico, aunque exista una etapa intermedia y que sólo incluye a los seres reales y los seres ideales, cuya solución es el arte abstracto. Los planteamientos anti-científicos de Oteiza en su ataque a los arqueólogos, etnólogos y otros investigadores de las culturas primitivas, su consideración de la estética como una disciplina opuesta y anterior a la ciencia en la interpretación de la estatuaria andina, quedan al margen de este capítulo marcado por las referencias constantes a la filosofía y la utilización de los procedimientos propios de la química o las matemáticas algo más que como mero instrumento didáctico. Todo el lenguaje del autor se torna ahora más positivo, abandonando la dialéctica y las descalificaciones, para centrarse en ofrecer una explicación convincente e inteligible de la naturaleza y el origen de las obras de arte. Hay, sin embargo, una excepción a esta renuncia al lenguaje negativo y combativo, y tiene que ver precisamente con esa clase de seres que resulta más problemática desde el punto de vista filosófico, los llamados valores. Para Oteiza, los valores no son en ningún caso algo preexistente, sino que son creados por el hombre al mismo tiempo que las obras de arte, por lo que el valor sería algo semejante al significado, inseparable del objeto que lo contiene. En el momento más próximo a la nomenclatura de la química, Jorge Oteiza llega a hablar del ser estético como una sal existencial, en cuanto es un compuesto ternario, mientras que lo abstracto sería un compuesto ácido y binario. Las etapas abstractas, previas a la realización total y completa del arte, serían las más difíciles, ya que para conseguir esa plástica pura hay que eliminar la muerte de la vida y constituir esa síntesis absoluta que son las obras del arte abstracto. Por el contrario, la segunda síntesis en la que intervienen como tercer factor los contenidos vitales, resulta ser ya una mera alteración de lo plástico que, a través de la voluntad creadora, conformará la definitiva obra de arte. Oteiza insiste en utilizar el vocabulario de la ciencia cuando habla de una ley de las alteraciones, de síntesis sucesivas, incluso de una forma molecular del arte, con ello, estaríamos de nuevo ante la afirmación de que las formas geométricas y abstractas del arte corresponden a una etapa previa y menos desarrollada que aquéllas en que se ha incluido el impulso vital, vivificador, de lo orgánico. No obstante, y ya que el momento en que Oteiza escribe su Estatuaria megalítica corresponde a una década marcada por la preeminencia del arte abstracto en el desarrollo de las nuevas tendencias sobre todo de la pintura, no es extraño que, aunque sea en
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una nota a pié de página, el autor reconozca la dificultad de alcanzar en el arte nuevo esa fase de la plástica pura, de la suspensión del tiempo y del alejamiento de cualquier instinto de imitación. El arte abstracto, no figurativo, no objetivo, arte concreto, no será para Oteiza un arte inferior, sino un compuesto estético distinto, binario, de acuerdo con lo formulado en su ecuación molecular. El capítulo en que se exponen los conceptos fundamentales para una interpretación estética, aunque aparezca como una introducción necesaria para después presentar las conclusiones sobre la cultura prehistórica que atrajo la atención de Jorge Oteiza durante su exilio americano, se enfrenta al escollo de resultar válido tanto para las creaciones artísticas de los hombres que habitaron los valles andinos hace miles de años como para el arte contemporáneo de su autor, el arte de mediados del siglo XX. Sólo en una breve mención al arte abstracto actual, se manifiesta Oteiza contra lo que considera un arte impropio, ya que no se trataría de un simple naturalismo geométrico, sino de una derivación estética de la Antigüedad y el Renacimiento, no de una fase inicial, sino terminal y por tanto influida. Sin embargo, el arte abstracto era considerado tanto por la crítica como por los artistas de los años cuarenta como inherentemente superior al arte representativo, aunque no faltase quien viera en el arte abstracto un síntoma de la decadencia de su tiempo y reclamase un urgente retorno a la naturaleza. Por otra parte, la abstracción se había abierto paso sobre todo en el campo de la pintura, pero los escultores también comenzaban a trabajar con elementos cuyas relaciones mutuas sustituían al significado unitario de los bloques monolíticos. Si Oteiza encuentra una corroboración externa a sus hipótesis en la superioridad estética de la lítica de San Agustín sobre la cerámica de San Andrés, de un arte vital sobre otro geométrico y decorativo, no sucede lo mismo en el caso del arte contemporáneo, en el que coexisten ambas tendencias y en el que nadie estaba dispuesto a aventurar un juicio estético basado exclusivamente en la condición abstracta o representativa de la obra de arte. Las discusiones sobre el arte contemporáneo, en el momento en que Oteiza escribe su libro, tratan más de dilucidar las fronteras del arte, incluso las fronteras de cada una de las artes, que de establecer una genealogía u origen de las formas artísticas. Y el propio escultor Oteiza, en esos años, está inmerso en un proceso de experimentación formal dentro de su campo artístico que le conducirá con gran rapidez a formular sus conceptos más ra-
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dicales y originales sobre el espacio y la escultura. Oteiza no detiene su actividad como escultor para estudiar las obras de las culturas andinas, pero tiene la valentía de prescindir de sus experiencias como creador para situarse anímicamente en ese tiempo y en ese lugar lejano para dar respuesta a ciertos interrogantes existenciales que están por encima de su tiempo. Las piedras de San Agustín podían sustituir a sus propias obras, ausentes por completo del discurso de la Estatuaria megalítica, para afirmar con más rotundidad la condición religiosa, mágica, mítica de la escultura de cualquier época y su capacidad para ser el origen de una nueva cultura. La pintura, durante los años cuarenta y cincuenta del siglo XX, se había erigido en arte dominante y, con el desplazamiento del arte internacional de París a Nueva York, los pintores luchaban por eliminar de sus obras cualquier rastro de contenido literario o natural para profundizar en las leyes propias de la pintura, su condición plana y su específica materialidad. Con los antecedentes de los artistas europeos, que calificaban como no-objetivos, sobre todo Kandinsky y Mondrian que habían emigrado a América, los lienzos de gran formato y la forma de verter la pintura sobre éstos por parte de los artistas se convirtieron en las señas de identidad del nuevo arte, en el que unos daban prioridad a las cualidades del propio objeto y otros a la acción misma de pintar, al creador. Pero si la pintura estaba preparada para esta transformación, no sucedía lo mismo con la escultura, para la que expulsar un contenido figurativo del bloque originario y convertirlo en pura geometría suponía una auténtica contradicción y una negación de las cualidades específicas de lo escultórico. Jorge Oteiza reconoce este hecho expresamente también para el arte prehistórico, y lo hace identificándolo como una colisión de las formas reales con una trama ideal, chocando química y mortalmente, como si se tratara de un ejército, con la estrategia de un campo geométrico. El resultado, el arte primero, al arte binario o arte abstracto, afectaría a todas las artes y, como primer síntoma de alteración creativa de la realidad, presentaría una discontinuidad esencial y una supresión del espacio. Wilhelm Worringer había llamado la atención hacia el hecho de que el espacio era el mayor enemigo de cualquier voluntad de abstracción, por lo que en este tipo de arte lo primero que debía eliminarse es la tercera dimensión, la profundidad en la pintura o el bulto en la escultura en favor del bajorrelieve. Igualmente, Alois Riegl consideraba la representación de un animal a través del dibujo de su perfil plano como el inicio de un acto creativo que signi-
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ficaba la negación de la realidad por parte del artista y la afirmación de su voluntad de forma. En el caso de Jorge Oteiza, la obra de arte abstracto, resultado de la inserción de lo geométrico en el lo real, el arte binario, niega el espacio, pero contiene dentro de sí un tiempo propio, el tiempo plástico y, cuando el espacio entra de nuevo en combinación con este ser estético, aparece el concepto de espacio-tiempo. La obra de arte es, para Oteiza, que insiste en la analogía química, una sal, un voluminato vital en el que lo abstracto actúa como el radical ácido y la vida como la base. La discontinuidad espacial y el tiempo plástico serán los que marquen entonces el estado del ser estético, su edad histórica y las cualidades de su estilo individual o colectivo. Aquí aparece formulada claramente por Oteiza una línea de evolución artística, arte inicial-clásico-tardío, que después será matizada en su llamada ley de los cambios, pero que ya en este momento de su discurso supone una mirada hacia algo que antes había menospreciado como propio del interés de los arqueólogos, los problemas de la evolución y la tradición artística. Y, aunque para él la estética sea una ciencia del arte que trata de la inmortalidad, de lo trascendente y en consecuencia de lo supratemporal, existe una senda precisa que recorre el arte desde su estado inicial identificado con el naturalismo como imitación de la naturaleza, pasando por el surrealismo o antinaturalismo, para concluir en el estado irreversible del superrealismo, el arte que quiebra el rostro de lo real y hace imposible el regreso a su estado natural anterior. Nuevas fórmulas se encargarán de expresar esquemáticamente cuál es el factor dominante o sobre qué componente se pone el acento en cada una de estas fases artísticas, que en lo arcaico recaerá sobre lo plástico, en lo clásico existirá un equilibrio entre la plástica y la vida y en lo barroco se inclinará marcadamente hacia el factor de la vida. Esta triada estilística, arcaicoclásico-barroco, como la evolutiva, naturalismo-surrealismo-superrealismo, es para Oteiza una herramienta triangular que completa la dialéctica bipolar que había propuesto Heinrich Wölfflin entre lo clásico y lo barroco. Si para éste, clásico y barroco son conceptos metahistóricos, que pueden aplicarse a distintos momentos y culturas artísticas como fases formalmente identificables, para Jorge Oteiza, también los conceptos de su triada aparecen sucesivamente en el desarrollo de todos los estilos, aunque con distintas intensidades en cada caso. Pero hay que llamar la atención, una vez más, hacia la concepción oteiciana del estado de máxima madurez estética, el superrealis-
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mo, como resultado de una transformación química de las formas naturales, que sólo habrían experimentado un cambio físico en las etapas anteriores. La estatua que él persigue, y que encuentra ya realizada en los valles andinos de Colombia, es un objeto que pertenece a una nueva especie de seres resultado de una fusión irreversible. Si, al hablar del paisaje, Oteiza considera la máscara, más que un medio de ocultación, el resultado de una fusión de rostros, la estatua también resultará de la fusión de unos componentes que existen individualmente en la naturaleza, pero que perderán su identidad en el proceso de creación de este nuevo ser estético. Dentro de la particular terminología que Oteiza introduce con su Estatuaria megalítica, existen numerosos ejemplos de conceptos originales, en cuanto son nombrados de un modo personal por el autor. Las palabras que emplea Oteiza no siempre poseen el significado que antes tenían, sino que se transforman en cuanto aluden a un universo conceptual diferente y que ellas mismas ayudan a definir, como es el caso de la máscara, el rostro, la plástica o el ser estético. Pero entre todos los términos empleados en el libro, destaca uno sobre todos los demás, por su importancia decisiva en la estructuración de todo el conjunto de factores y relaciones implicados en su definición de una estética propia. Se trata del término fusión, que pertenece por igual al lenguaje de la ciencia que al de la mitología, y que puede referirse tanto al mundo inorgánico y mineral de la naturaleza como al existencial y personal del hombre. La fusión significa, en todo caso, la aniquilación de los componentes originales que intervienen en el proceso, para originar una entidad nueva y distinta de ellos. Por otra parte, la fusión es un concepto caliente, relacionado con el fuego, que además de transformar puede liberar enormes cantidades de energía. El ejemplo más obvio y desgraciadamente más actual en el momento en que Oteiza escribe su libro sería la fusión nuclear, que marca un hito sin precedentes en las historia de la humanidad, pero al mismo tiempo, la mitología clásica y el simbolismo derivado de la Biblia han convertido la fusión de los distintos mundos en metáforas arquetípicas que han pasado a formar parte de la estructura fundamental de la literatura. Existen múltiples variantes de esta fusión mítica, que puede ser entre el mundo animal y el humano, entre las fuerzas cósmicas y el hombre o incluso la fusión más completa de todas, que incorpora a la categoría divina todos los demás mundos, mineral, vegetal, animal y humano.
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Los animales míticos, casi siempre fieras o bestias, generalmente surgen de la fusión de varias criaturas vivientes y, como señala el propio Oteiza, ciertas organizaciones de materiales inorgánicos coinciden estructuralmente, y también lingüísticamente, con organismos animales reales o imaginarios, como es el caso del laberinto y el minotauro. El concepto de fusión permite a Jorge Oteiza pasar sin dificultad del lenguaje abstracto de las fórmulas científicas al más descriptivo de la narración y, antes que ésta, al lenguaje concreto empleado en cualquier tipo de clasificación. Lévi-Strauss ya había afirmado que el lenguaje abstracto característico de las lenguas civilizadas no es superior al concreto de los pueblos primitivos, ya que el uso de términos más o menos abstractos no responde a una mayor o menor capacidad intelectual, sino a diferencias de interés y atención a los detalles. Clasificar, como opuesto a no clasificar, posee un valor en sí mismo, cualquier forma que pueda tomar esa clasificación, ya que cualquier mentalidad que no pueda tolerar el desorden debe llevar a cabo una reducción perceptiva del caos hasta el más alto nivel posible. Estas palabras de Lévi-Strauss, afirmando que lo que llamamos pensamiento primitivo se funda en una demanda de orden frente al caos exterior, no sólo pueden aplicarse a la actividad de los hombres de esas antiguas culturas, sino que expresan la sintonía del propio Jorge Oteiza con ellos a la hora de acometer un análisis pormenorizado de sus productos estéticos. Para reconocer en cada estatua la fusión creativa que ha sido el origen de su forma, Oteiza debe primero identificar los posibles componentes que entran en juego en estas operaciones estéticas y que son propias y particulares de una cultura, o lo que es lo mismo, debe acometer una clasificación. Pero además, y de nuevo existe aquí un acuerdo de Oteiza con lo expresado más tarde por Lévi-Strauss en su libro La pensée sauvage de 1962, las demandas de orden de las sociedades primitivas exigen que cada cosa deba tener un sitio, es más, estar en un sitio determinado es lo que convierte a la cosa en sagrada. Las primeras cosas que deben colocarse en su lugar son, para Oteiza, aquellos elementos que conforman el paisaje, clasificándolas según sus categorías de lo móvil, la luna, el río y la serpiente, y lo inmóvil, el sol, el monte y el jaguar. A partir de aquí, otros elementos existentes en la naturaleza, seres reales, se clasificarían del mismo modo en elementos móviles o negativos e inmóviles o positivos. El inventario de los seres reales se sometería a otro criterio de clasificación complementario que tiene
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que ver con dimensión espacial, distinguiendo entre bultos, superficies, líneas y puntos. Y después, utilizando un criterio similar, se ofrece la clasificación de las otras dos clases de seres, los seres ideales y los vitales, pero esta vez Oteiza se apresura y prescinde de la identificación de los componentes para enumerar las combinaciones existentes en la estatuaria objeto de su interés, como son por ejemplo la pirámide escalonada en posición invertida, en el capítulo de los seres ideales, y el hombre disfrazado de búho con serpientes en las manos o el hombre y el jaguar fundidos en una máscara, en el de los seres vitales. Antes de presentar un inventario gráfico de las estatuas que serán objeto de su análisis y comentarios individualizados, Jorge Oteiza anticipa al lector de su libro los elementos que serán fundamentales en los procesos de creación de las estatuas y que lo serán atendiendo sobre todo a la frecuencia con que aparecen, tanto en el paisaje como en la mente del pueblo que las originó, tanto en la naturaleza como en la mitología. De nuevo, se trata de una triada de seres, que Oteiza nombra ahora con mayúscula, la Serpiente, el Jaguar y el Hombre, y que se someterá a la doble herramienta triangular de análisis estético, explicada anteriormente, para identificar las fases de su desarrollo. Según sus observaciones de las estatuas, el Hombre se sitúa contra la serpiente y establece una relación vacilante con el búho, hasta decantarse finalmente por el jaguar como factor terrestre. La fusión fundamental y sagrada se produce entonces entre el Hombre y el jaguar, dando lugar a ese nuevo ser que es la máscara típica de la cultura de San Agustín, el hombre-jaguar. Entre 1935 y 1940, Jorge Oteiza había realizado una serie de esculturas que llamó figuras acostadas, basándose en la forma geométrica de una pirámide invertida. Es, por tanto, anterior su experiencia creativa con esta forma ideal, la pirámide, que su encuentro con ella en los Andes colombianos también colocada sobre su vértice, y las posibilidades estéticas de cualquier forma invertida han sido reconocidas por Oteiza en numerosas ocasiones. De esa misma época es su interés los huecos en las estatuas, tanto a través de sus propias experiencias como de sus estudios de las esculturas con huecos de Henry Moore. Las maternidades, retratos e imágenes, una de ellas la de María encinta realizada en madera en 1931, fueron algunos de los primeros temas de la escultura de Jorge Oteiza y, de nuevo, son los que más atrajeron su atención en la estatuaria de San Agustín, los hombres disfrazados de ani-
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males, el partero, las estatuas embarazadas y, de nuevo como forma abstracta, la gran piedra triangular colocada sobre el vértice. No hay duda, por tanto, de que, aunque él nunca haga referencia en la Estatuaria megalítica a sus investigaciones ni a sus propias obras, la coincidencia entre la temática de los escultores andinos y la suya propia es un hecho indiscutible y las reiteradas apelaciones a su condición de escultor, frente a otros estudiosos de las culturas prehistóricas, concede un valor de actualidad a su enfoque estético que va más allá de unas simples coincidencias formales. Lo que encuentra Oteiza es aquello que antes ha experimentado en su propio trabajo de escultor y después descubrirá la coincidencia entre lo contemporáneo y lo prehistórico en un proceso en el que la obra precede a su supuesto modelo, lo que supone de hecho una negación de la mimesis como fundamento de la creación artística. Un simple canto rodado fue convertido por Oteiza en 1935 en el retrato de Sadi Zañartu sin más que tallar un ojo sobre él y colocarlo en posición vertical, el mismo año que había realizado en cemento su «figura comprendiendo políticamente», también llamada el abrazo. Las maternidades y los guerreros son temas desarrollados a finales de los años cuarenta en distintos materiales, como el yeso, la porcelana o el aluminio, y también lo son las llamadas «figuras para el regreso de la muerte», éstas realizadas en bronce y latón. Estos ejemplos, como otros muchos, insisten en mostrar un paralelismo evidente entre el pensamiento y el análisis estético aplicado por Jorge Oteiza a las culturas primitivas y el camino elegido para desarrollar su trabajo de escultor. Sin embargo, su actitud experimental ante la estatua le condujo desde el principio de su carrera también por una senda que nada tenía que ver con ninguna de las culturas del Alto Magdalena, ni con las cerámicas planas de San Andrés ni con las piedras de San Agustín. Oteiza trata de introducir el espacio en la escultura horadando el bloque original, busca hacer convivir el vacío con el lleno e incluso convertir al espacio en el protagonista de sus obras, es el caso de las llamadas desocupaciones del cilindro, la esfera o el cubo. Y, si el momento culminante de su escultura de bulto podría situarse en sus retratos, sus cabezas, y en el Apostolado de Aránzazu, donde se funden en una sola figura las personalidades del apóstol y alguno de los amigos del propio escultor, como se fundirán después las personalidades de Juan XXIII y Ramón Laborda en su Doble retrato de 1953, la culminación de su trabajo con el vacío desembocará en un gran número de obras experi-
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mentales, o familias de formas, y simultáneamente su propia y original definición del espació en el Propósito experimental de 1956-57, utilizando también el concepto de fusión. El espacio, afirmará Oteiza, no se produce por la desocupación física de la masa, sino que resulta de la fusión de unidades formales livianas, dinámicas o abiertas, con lo que se produce el rompimiento de la neutralidad del espacio libre en favor de la estatua. La fusión de unidades formales livianas, como origen de la creación espacial, viene a avanzar un paso más sobre la fusión química, o alquímica, y la fusión mítica de rostros que Oteiza había identificado como base de las realizaciones más elaboradas de la lítica de San Agustín. La definición de espacio como establecimiento un campo de fuerzas a partir de una determinada disposición de los objetos, tendría que ver sobre todo con los conceptos manejados por la física o la filosofía de su tiempo, aunque también por la arquitectura que, desde las primeras décadas del siglo XX, había establecido que la estructura de los edificios actuaba como un sistema independiente, capaz de activar el espacio habitable con independencia de sus límites físicos. Le Corbusier y Mies van der Rohe, cada uno con matices propios, propusieron una arquitectura en la que la estructura reticular de acero u hormigón puntuaba y cualificaba el espacio de los edificios, mientras que sus fachadas o divisiones interiores respondían a sus propias exigencias y establecían una relación dialéctica con la estructura portante, de manera que el espacio arquitectónico se definía a partir de la relación entre los diversos sistemas implicados en la construcción, así como de la disposición final de los objetos en su interior. Por su parte, el arquitecto americano Frank Lloyd Wright, uno de los más grandes creadores de espacio en sus obras construidas, negó esa dialéctica y propuso a cambio la fusión de estructura y espacio en una entidad indivisible y orgánica, que tenía como emblema el crecimiento de las ramas de un árbol a partir de un único tronco que es al mismo tiempo soporte y alimento del resto del organismo. No es extraño, por tanto, que el pensamiento espacial de Oteiza haya sido recogido como referente, si bien con no pocas dificultades, por los arquitectos de la segunda mitad del siglo XX, en cuanto su adaptación al campo de la arquitectura parecía ser tan inmediata como atractiva, una vez que habían sido llevadas hasta sus propios límites las concepciones espaciales de los maestros de la modernidad arquitectónica. Pero, volviendo de nuevo a la Estatuaria megalítica, donde todavía el pensamiento espacial sobre la estatua está al margen del discurso del autor,
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ya que la cultura que trata de analizar no ha alcanzado la fase de madurez que supone la creación de huecos en la masa escultórica, Jorge Oteiza inicia en la segunda parte del libro un recorrido pormenorizado por las realizaciones concretas de la escultura de San Agustín, precedido por una mención al llamado hombre de Illumbe. El lenguaje de Oteiza se hace a partir de este momento menos esquemático y más descriptivo, como requiere el tema principal que le ocupará hasta el final del libro, el de la creación de los mitos. Pero, antes pasar a ocuparse de la cultura fundamental de San Agustín, destaca Oteiza la existencia en San Andrés de dos estelas, que corresponden respectivamente a los modos plásticos propios de esta cultura inicial, una de ellas con figuras talladas en bajo relieve y la otra con motivos lineales geométricos. Y también se detiene sobre el llamado Alto de las piedras de Illumbe, con una plástica esferoidal que se identifica con las figuras del búho y la serpiente. Illumbe significa, para Oteiza, uno de los momentos decisivos de la estatuaria del Alto Magdalena ya que allí se está buscando con una insistencia plagada de fracasos tanto la concreción del mito como su traducción plástica. La estatua debe pasar por esa etapa del rigor geométrico mientras el hombre elabora su mito y define su tipo político de hombre terrestre, socialmente fuerte y coherente. De las evidencias gráficas que ofrece Oteiza, y que ocupan un lugar más o menos central en el libro, no se menciona su procedencia, aunque todo parece indicar que fueron tomadas de las obras escritas por los arqueólogos a los que antes se había referido como antecedentes en los estudios de las culturas de San Andrés y San Agustín. Las estatuas que corresponden a la meseta de San Agustín, centro culminante de esta cultura, aparecen en las últimas láminas de su inventario gráfico, 17 en total, y a ellas se les reconoce el más alto valor estético y la mayor carga mítica, por lo que exigen comentarios más extensos por parte del autor. No obstante, entre las 61 piezas elegidas, figuran como introducción una pintura prehistórica de Lascaux, con una antigüedad estimada de 20.000 años, y dos bajo-relieves, uno súmerocaldeo y el otro asirio, a los que se asignan respectivamente unas características semejantes a las de las culturas andresiana y agustiniana. Después de ellos vendrán las obras correspondientes a la cultura inicial de San Andrés, destacando el grupo de tres piedras talladas, una de ellas con una figura grabada en la arista, las estelas y las cabezas, a las que Oteiza dedica comentarios llenos de interrogantes sobre su cronología e hipótesis en cuanto a su
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significación. En el grupo de Illumbe, se encuentra por primera vez una cabeza de jaguar, el animal mítico, y diversas combinaciones entre las figuras del búho y la serpiente, lo que supone el comienzo de los procesos de fusión que se concretarán en la piedra del búho con una serpiente en la boca, la del búho con dos cabezas de serpiente en las garras, o la del búho con manos humanas que, según afirma Oteiza, bien pudiera ser el primer tanteo de la alianza del hombre con el animal, en este caso un animal nocturno como corresponde a la mitología nocturna de San Andrés. Los comentarios de Jorge Oteiza sobre las estatuas se van cargando progresivamente de emotividad al tiempo que su lenguaje se hace más aseverativo y personal, de manera que deberá recurrir en ocasiones a los autores místicos o a los poetas, San Juan de la Cruz o Walt Whitman, para apoyar la vehemencia de sus palabras. Así se refiere, por ejemplo, a una de las representaciones del hombre-búho como una de las piedras más extraordinarias producidas por cualquier estatuaria, y considera la intención artística de su creador tan potente como la intuición cristiana que dio lugar a la aparición del ángel. Para Oteiza, esta fusión inicial podría haber sido el origen de otra cultura lítica distinta de la de San Agustín, pero fue ésta la que finalmente se abrió paso y adoptó como mito central el del hombre-jaguar, que comienza a encarnarse en la piedra desde que el hombre esconde su rostro tras una máscara neutra, simple, hasta que lo hace tras una en la que ya se ha grabado un rostro de jaguar. Todavía aquí, afirma Oteiza, se trata de una estatua con dos rostros superpuestos, a los que seguirán otras en que el hombre aparece disfrazado de jaguar, o vestido con la máscara del jaguar y con la serpiente dominada en sus propias manos. Pero, a partir de este momento en que todavía domina el animal sobre el hombre, se caminará hacia el periodo clásico de equilibrio entre los dos componentes antagónicos, creando la aleación estética de la máscara. Las sucesivas manifestaciones del hombre-jaguar, que en el periodo de decadencia acusará la presencia del hombre frente a la del jaguar, serán tratadas por el autor como evidencias materiales de las intuiciones estéticas formuladas en los primeros capítulos de su libro. El hombre de San Agustín es, para Jorge Oteiza, un hombre espiritualmente salvado y sus creaciones estéticas están imbuidas de una profunda pasión religiosa que le proporcionará la energía necesaria para la realización individual y social de su vida. Este hombre adopta desde el principio una actitud descubridora, libre de soluciones heredadas, a la que seguirá
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otra más conservadora, semejante al sentimiento místico, en que se repetirán los mitos en derivaciones barrocas, hasta originar las ricas realizaciones de las altas culturas andinas. La estatua ya no sobrevivirá a esta fase, desaparecerá en la casa, de manera que el hijo del escultor es el arquitecto de Tiahuanaco, donde Oteiza reconoce la frontera cultural en la evolución de estos pueblos andinos. El hijo de Tihuanaco será, a su vez, el ingeniero incaico, que acumulará innumerables habitaciones de piedra, y que será el representante de la última cultura andina que llegará a su fin sin un solo escultor. A partir de la contemplación de ese hipotético primer hombre-jaguar de San Agustín, teje Oteiza su discurso más elaborado y extenso de los que constituyen los comentarios sobre las estatuas, recorriendo el ciclo completo de la creación mítica y la salvación religiosa del hombre de las culturas andinas. Con este discurso, anticipa sus formulaciones posteriores de la evolución del arte según una vía que conduce desde el momento en que la expresión va creciendo hasta alcanzar un punto de inflexión, que obliga a una descarga emocional hasta el vaciamiento expresivo total de la obra, su denominada ley de los cambios. Varias estatuas posteriores del hombre-jaguar habrían alcanzado la perfecta fusión química de los dos rostros y una expresión superreal e irreversible, serían la culminación de la cultura de San Agustín, que es la de un escultor victorioso sobre la muerte y cuya duración sería, según Oteiza, de sólo 150 años. Después se inaugura una etapa monumental marcada por la gran piedra solar y las pirámides colocadas sobre el vértice, y aparecen los guerreros agustinianos en torno a los cuales descubre Oteiza la existencia de una estructura mítica original, la de los zoómacos o moneadores que lidiaban al mono, símbolo del enemigo, sirviéndose de un escudo y una lanza en una de las manos y una piedra en la otra. En esta fiesta ritual, la misión de la piedra no sería en ningún caso ofensiva, sino que tendría como objeto provocar el ataque del animal para permitir al guerrero que, escondiendo su rostro tras el escudo, pudiera desviar la trayectoria del animal y atacarle mortalmente con su lanza. La de los gladiadores o zoómacos, sería una especie de espectáculo popular para esa sociedad, comparable a lo que es la tauromaquia para el pueblo español, que se celebraría al aire libre sobre la superficie plana de la meseta. Las ceremonias rituales implican una actividad del hombre y poseen un tiempo propio de desarrollo, que puede repetirse una y otra vez, esa condición temporal es la esencia misma del ritual. Por el contrario, existen encla-
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ves geográficos, inmóviles, que por sus características naturales y por su relación con los habitantes se erigen en lugares sagrados sobre los que el hombre deposita sus creaciones artísticas fundamentales. Es el caso de la meseta de San Agustín, plagada de pequeños montículos, colinas artificiales, templos, estatuas y tumbas, centro principal de esta cultura andina en uno de cuyos límites identifica Jorge Oteiza otro de estos lugares sagrados, la Quebrada de Lavapatas, el lecho del río del mismo nombre con oquedades naturales y artificiales y figuras de serpientes. Oteiza se refiere también a las estatuas existentes la colina llamada el Alto de Lavapatas, una serie de monolitos, y a las del Alto de los Ídolos, cuyas características indicarían su pertenencia ya a una prolongación de la cultura clásica agustiniana, marcada por su barroquismo formal. Las derivaciones de la Estatuaria de San Agustín se extenderían, además, fuera de los límites de su entorno geográfico, hasta llegar a otros países como Perú, Bolivia o Méjico. A estos otros lugares dedicará Oteiza sus últimos comentarios, insistiendo una vez más sobre la potencia creadora de la cultura agustiniana de Colombia como origen de los mitos andinos y su capacidad para convertir las piedras naturales en estatuas o piedras sagradas. La conciencia religiosa de este pueblo es la que, en definitiva, habría hecho posibles tanto la creación de sus mitos como de su civilización. Antes de acometer el último y fundamental capítulo de la Estatuaria megalítica, todavía ofrece Oteiza a los lectores una segunda parte de lo que llama el proceso, y que antes había dedicado a la descripción de los tres tipos de seres existentes en la naturaleza y a los elementos protagonistas de la creación estética. Una vez recorrido el inventario gráfico de las estatuas, se propone ahora una vuelta atrás, una disección de la estatua en la que todavía los factores que intervienen en su formación aparecen separados. Insiste por enésima vez Oteiza en las divisiones ternarias tanto para realizar una clasificación de los seres naturales, reales, ideales y vitales, como de los materiales creativos, la serpiente, el jaguar y el hombre, y de los tres hombres fundamentales de la estatuaria agustiniana, el hombre en San Andrés, en Illumbe y en San Agustín. Pero esta vez, ya familiarizado el lector con las características que Oteiza reconoce en cada uno de ellos, se introducen clasificaciones adicionales que, esta vez ya sin forzar la habitual triada, se combinan con las anteriores para dar lugar a unas relaciones mucho más complejas y a veces contradictorias. Se trata de asimilar los periodos artísticos a las cin-
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co edades del hombre, niñez, adolescencia, juventud, madurez y decadencia, y de introducir los matices de lo móvil y lo inmóvil para analizar con más precisión cada una de las estatuas o grupos de estatuas. Todavía existiría una componente más, la del paisaje, que identificaría los lugares sagrados en que se produce la acumulación de estas estatuas y marcaría los distintos momentos de desarrollo de la escultura agustiniana. Oteiza trata así de volver al origen, cuando las cosas estaban separadas, y separadas del paisaje, para seguir mejor su trayectoria hasta las distintas fusiones y transfiguraciones y hasta su localización en un enclave geográfico concreto. Los esquemas finales en los que se ordenan, de principio a fin, 37 estatuas seleccionadas, atienden a dos modos de analizar, en un caso, el camino desde el momento en que los componentes creativos, serpiente, jaguar y hombre, aparecen como seres independientes hasta los distintos lugares en que están presente uno o varios de ellos formando parte ya de la estatua, y en el otro, estableciendo las fases de desarrollo que se inician en el realismo geométrico, para pasar después por las del naturalismo, el surrealismo, el superrealismo y finalmente el clasicismo, con derivaciones, ya fuera de esa cultura, cuyas características pueden calificarse de barrocas. No resulta fácil, ni siquiera tras haber recorrido las más de cien páginas que preceden a estos esquemas, entender la intrincada manera de clasificar de Oteiza, ni seguir las líneas curvas que nos señalan las relaciones entre unos y otros elementos o las quebradas que nos conducen de una a otra etapa cultural. Y una de las principales dificultades de este discurso sobre el desarrollo de la estatuaria de San Agustín reside en la ubicación que en cada momento elige para el concepto de clasicismo, un concepto del que al comienzo del libro había renegado, por su identificación con los cánones de la cultura europea occidental, pero que recupera para denominar el momento culminante de las creaciones escultóricas de los Andes colombianos. Oteiza coloca lo que denomina como gran clasicismo agustiniano en la cuarta etapa atendiendo a las edades del hombre, la madurez, coincidiendo con la estabilización mítica, religiosa y estética de la fusión del hombre-jaguar y un hombre hijo del sol, el elemento fijo de la naturaleza, y seguro frente al paisaje. A este hombre le habrían precedido el de la niñez, hombre de la noche, hijo de la luna y de la muerte, el de la adolescencia, un hombre móvil geográfico que busca su libertad, y el de la juventud, un hombre trágico y descubridor de la fe. Tras la madurez, habría venido la decadencia del hombre de la falsa angustia, barro-
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co y epigonal, que encubre el origen humano y estético de los mitos religiosos y da paso a la Academia y la dispersión de la cultura. Cuando Jorge Oteiza propone considerar por separado cada uno de los componentes de la creación estética, ya sean las distintas clases de seres o los personajes protagonistas de la cultura andina de San Agustín, vuelve a encontrar en la clasificación el mejor medio para tratar ordenadamente cada uno de los conceptos que maneja. Por eso dedicará discursos independientes a la serpiente, el jaguar y el hombre, en los que se detiene no sólo en sus características particulares, la serpiente será símbolo de lo móvil y negativo mientras que el jaguar será el hijo del sol, sino en su capacidad para engendrar sus propios mitos y su desarrollo cultural desde su nacimiento hasta su muerte. Pero también utilizará Oteiza en estos discursos parciales un lenguaje alusivo, metafórico, en el que la serpiente es un río o la Vía Láctea y el jaguar es la máscara que busca una humanización hasta alcanzar la condición de hombre-jaguar, una síntesis semejante a la que da lugar al ángel en la tradición cristiana. Recorridas las etapas de estos dos animales míticos hasta su total extinción, ambos en el lugar sagrado de Lavapatas según afirma Oteiza, el hombre tomará el relevo de la lucha serpiente-jaguar e iniciará las todavía más numerosas fases de su desarrollo vital identificadas, también metafóricamente, con las cinco edades humanas. Hasta aquí, hasta el momento en que aparece el hombre, todavía el método clasificatorio adoptado por Oteiza y que concretará gráficamente en los dos cuadros sinópticos que cierran el capítulo, se mantiene como un instrumento útil para la estructura y la inteligibilidad del discurso. Pero a partir de ese momento, el tejido clasificatorio, que se subdivide una y otra vez para dar cabida a un conjunto cada vez más numeroso de conceptos y de imágenes, comienza a adoptar la forma de un laberinto en el que el autor introduce al lector abriendo constantemente nuevas puertas a otros modos de clasificar. Así, por ejemplo, habla Jorge Oteiza por primera vez aquí del hombre de las tumbas, el hombre de la plaza y el hombre del camino, introduciendo una referencia urbana y paisajística que se mantiene sólo durante las etapas iniciales del hombre, la niñez y la adolescencia. En la edad correspondiente a la juventud se manejarán otras referencias, los conceptos artísticos del Surrealismo, el Superrealismo, mientras que el clasicismo llegará con la madurez y lo académico y lo barroco con la decadencia, completándose así el ciclo artístico que se habría iniciado con los estilos geométricos y el natura-
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lismo. La referencia a las distintas situaciones existenciales del hombre en cada una de las etapas reseñadas, las profesiones dominantes, la evolución estética de la plástica, la creación de los mitos o las máscaras, nos devuelven a una nueva síntesis en que se recupera la triada fundamental encarnada por el hombre de San Andrés, el hombre de Illumbe y el hombre de San Agustín para hacerla coincidir con la terminología mística de las tres moradas. De estos tres hombres, los dos primeros tendrían que ver con el sentimiento trágico y con la noche, la noche oscura del mundo y la noche oscura del alma, mientras que el día sólo llega con el hombre triunfante de San Agustín. La acumulación de términos por parte de Oteiza para caracterizar cada uno de los elementos que va examinando a lo largo del libro, y que construyen el marco de su análisis estético, llega en esta parte final a desbordar los límites de la clasificación para configurar un lenguaje propio del autor, cuyas palabras son no pocas veces inventadas a partir de sus semejanzas con otras existentes. Es el caso de los términos agorómaco, litómaco, zoómaco o antropómaco, cuyas raíces corresponden respectivamente a la plaza, la piedra, el animal y el hombre y su referente lingüístico estaría en la tauromaquia o arte de lidiar los toros. Jorge Oteiza, que ya había identificado como zoómaco o moneador al agente de uno de los rituales agustinianos de lucha contra el enemigo encarnado en el animal, el mono, extiende ahora esta denominación a otras categorías de luchadores o hacedores de mitos y rituales. Pero, aunque manifiestamente desbordada por el lenguaje metafórico, la clasificación en que está empeñado Oteiza como herramienta científica y objetiva continúa imparable introduciendo nuevas dialécticas, como la de la contemplación frente a la acción o la del sol inmóvil frente a la luna móvil, y nuevas triadas como las de las tres moradas, la de la noche, la de la tierra y la de la luz, o las tres horas del hombre, la noche, el día y la inmortalidad que corresponden respectivamente a la fracción negativa, la fracción positiva y la unidad libre. A esta apoteosis clasificatoria le seguirá el capítulo final, cuyo expresivo título utiliza una palabra de la tradición cristiana, sacramento, y una más que posible alusión al Padre de la Iglesia Católica San Agustín, únicamente mencionado antes en uno de los comentarios a las estatuas y precisamente como oponente a las tesis estéticas del autor. Pero al emplear ahora juntas estas dos palabras, sacramento agustiniano, Jorge Oteiza está intencionadamente enfatizando la vertiente religiosa de su discurso, ya que San Agus-
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tín, además de Padre de la Iglesia, es considerado uno de los más grandes estetas de la cultura occidental. Estética y religión son la misma cosa para Oteiza, por lo que la coincidencia del nombre de la cultura andina estudiada por él y la de este santo y estudioso de la estética no hace sino introducir una interesante ambigüedad cada vez que el autor utiliza el término agustiniano. Desde el comienzo del capítulo, no deja dudas Oteiza del carácter de su reflexión final, al acumular en el primer párrafo las palabras comulgar, divinizar, eucaristía o transfiguración junto a las de hechizo, hombre-jaguar, estatua o piedra sagrada y mencionar en el segundo párrafo la leyenda de los comedores de piedras, que explicará después en uno de los apéndices del libro. Estos pueblos, dice Oteiza, buscaban en las piedras su alimento de primera necesidad, se nutrieron de estatuas, comieron las piedras sagradas como el cristiano como el pan ázimo, la hostia consagrada para conseguir la vida eterna. Pero esta casi identidad entre los rituales de la cultura andina de San Agustín y los de la religión cristiana nada tiene que ver con las derivaciones o las influencias, ya que éstos han surgido espontáneamente tras una angustiosa fase de descubrimiento y posterior creación de una mitología propia que, sólo después, otras culturas podrán desarrollar en forma de derivaciones más o menos extensas. Para Jorge Oteiza, la gran fuerza motriz de la cultura de San Agustín es el hombre, el escultor agustiniano que se lanza a la creación proyectando su voluntad artística sobre la piedra y ese escultor es el que constituye el modelo de fe y ambición para los hombres contemporáneos, los escultores como él mismo, que deben asumir un sentimiento trágico original para abordar después una reinvención estética y pública de su arte. Oteiza habla ahora ya explícitamente del presente, de la necesidad de que un escultor de hoy entienda las operaciones artísticas de otro de hace miles de años, para ser capaz de acometer una nueva plástica y la renovación mítica y religiosa del pensamiento de la sociedad en que vive. La interpretación de la cultura del Alto Magdalena no sería entonces tan importante en sí, como lo es en cuanto motor para lograr un arte del presente y un apoyo para hacer frente a la responsabilidad creativa del artista. Por esta razón, y volviendo a las intuiciones vertidas al comienzo del libro, sus preferencias se inclinarían hacia los momentos iniciales, matrices, frente a los periodos de decadencia o los logros artísticos espectaculares, porque nuestro tiempo es un tiempo paralelo al de aquellas culturas matrices.
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El hombre vence a la muerte mediante la creación estética, afirma Jorge Oteiza cuando pretende abordar en toda su amplitud la naturaleza de la estatua, una naturaleza de orden sobrenatural que requiere la intervención de una voluntad artística original y personal del hombre, apremiado por su situación existencial de angustia ante la naturaleza. El discurso de Oteiza en este capítulo final toma la forma de un monólogo interior en el que su sintonía espiritual con el escultor agustiniano le permite recorrer de nuevo las etapas de su aventura creadora de este hombre desconocido, etapas que se inician con el descubrimiento del paisaje y una conciencia existencial marcada por la necesidad de actuar contra lo inevitable de su propia muerte. Siempre existe un gran arte en la prehistoria de los pueblos, porque lo imperativo de la creación no deja lugar al esteticismo añadido propio de las altas culturas y porque la acción humana es anterior y causa de las cualidades formales del objeto creado. Esta será la posición estética defendida por el Jorge Oteiza escultor, que concibe la estatua, la piedra, como el lugar en que tiene lugar la fusión del hombre con los elementos superiores de la naturaleza, para hacerse invencible, y a los escultores agustinianos como ese puñado de hombres capaces de conocer el drama social y político de su sociedad, de expresarlo artísticamente y ponerlo así al alcance del pueblo. La dimensión personal y colectiva de este arte son por tanto inseparables, y la estatua surgiría al mismo tiempo de un sentimiento religioso interior y un propósito civil colectivo. El resultado de la acción del escultor de San Agustín sobre las piedras extraídas de su propio paisaje es una estatua cargada de expresión, pero realizada con escasos medios y contenida en su dimensión monumental. Muchas de estas estatuas, que adoptan una forma redonda, apenas se diferencian de los cantos rodados que se aglomeran en los lechos de los ríos o en las pequeñas colinas que se levantan sobre las mesetas. Son cabezas o cuerpos con poca altura que toman la forma de algún animal con rasgos de otros, de un animal humanizado o de un hombre disfrazado o fundido con el animal. Precisión, laconismo y austeridad son las características más acusadas de esta estatuaria, que no tiene lugar para los excesos decorativos ni expresivos, porque trabaja exclusivamente son los componentes esenciales de los mitos andinos y sus combinaciones esenciales. Jorge Oteiza, que insiste en reclamar para los escultores de San Agustín la condición de creadores de mitos a través de su trabajo sobre las piedras, reconoce en la estatuaria
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agustiniana también unas cualidades formales extraordinarias, marcadas más por la renuncia que por el exceso, más por la contención que por la exhuberancia. Y utiliza, para definir el carácter de la estatua, términos como sobriedad, sencillez, austeridad, y sobre todo habla de la eficacia y la inmediatez de la estatua, que implica el reconocimiento de lo legible de su lenguaje no sólo para los habitantes de su sociedad sino para cualquier hombre que se encuentre con ellas en cualquier momento de la historia. Se trata de una estatua, insiste Oteiza, marcada por la pobreza y la originalidad, lo que demuestra que los mitos han sido engendrados directamente en la piedra, y no simplemente representados a partir de las creaciones de los poetas, filósofos o sacerdotes. Por tanto, en una estatuaria que debe responder con inmediatez a las necesidades espirituales del hombre no existe posibilidad de prolongación o desarrollo, por lo que su desaparición será tan brusca y repentina como su nacimiento. El pueblo desaparece al mismo tiempo que su estatuaria, para dejar paso a otras culturas derivadas que se desarrollarán en otros lugares y heredarán esta mítica primera para incorporarla a sus propias realizaciones. El movimiento incesante del cosmos y el desarrollo vital de los seres que le rodean configuran el primer paisaje que percibe el hombre y que le precipita en una situación de miedo y vacilación, por lo que será el objetivo del escultor detener ese devenir para encontrar su seguridad en lo inmóvil. Identificar lo móvil y lo inmóvil respectivamente con negativo y lo positivo, con la noche y el día, supone por parte de Oteiza afirmar que el camino de la salvación que persigue el hombre se mueve siempre en esa dirección, hasta lograr un objeto plástico que detenga su búsqueda de la estabilidad existencial y se convierta en un lugar en que habitar. Si, utilizando un paralelismo religioso, Jorge Oteiza se había referido antes a la estatua como alimento, como eucaristía, este paralelismo llegará todavía más lejos al considerarla también como un templo, un lugar sagrado en el que vive el hombre, un tabernáculo reservado para el acto sobrenatural de su salvación. La estatua será alimento, morada, pero también un medio de defensa para los pueblos, porque del poder estético surgen los demás poderes, morales y religiosos, de una sociedad. La pedagogía del arte exigiría por tanto la introducción de una teoría de la inmortalidad junto a la objetividad de lo estético y el ejercicio por parte de los artistas de un trabajo, no sólo sobre los seres naturales que se encuentran en el paisaje que les rodea, sino sobre la materia sobrenatural.
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La empatía del escultor contemporáneo con los creadores de la ciudad inmóvil de San Agustín, de las innumerables piedras de su estatuaria dispersas en el paisaje, posee también una componente pedagógica sin la cual la contemplación de esta estatuaria resultaría estéril. El hombre contemporáneo, dice Oteiza, debe aprovechar la lección de estos escultores para crear nuevos lenguajes y tomar posiciones con respecto a sus consecuencias religiosas, educativas y políticas, pero sobre todo debe aprender de ellos a crear o reinventar sus propios mitos, como nuevos programas de trabajo y nuevos modos de sobrevivir. Oteiza reclama una reinvención no sólo de una mitología, sino de la propia estatua, con un lenguaje imperativo y apremiante, que será el tono que domine en este capítulo conclusivo de sus investigaciones. Pero todavía habrá aquí un lugar para el esquematismo de una nueva clasificación, que reducirá el marco sobre el que se ha investigado la cultura del Alto Magdalena a cuatro factores, resultado de añadir a una dialéctica inicial, estatuas-paisaje, un tercer elemento no tratado antes como es la tradición de los pueblos indígenas, y un cuarto que se denomina simplemente nosotros. De la misma manera que en la ecuación del ser estético, se ha introducido en este caso un factor que se añade a los otros tres para ser inmediatamente descartado. Si entonces eran los valores, ahora serán las tradiciones de los pueblos indígenas, ni unos ni otras merecerán la atención de Jorge Oteiza. Por tanto, estaremos de nuevo ante a una triada, en que los dos primeros elementos corresponden a los datos objetivos de aquello que se ha conservado de la cultura de San Agustín, las estatuas de piedra y el paisaje, mientras que el otro resulta tan imprescindible como era la componente vitalista para la creación de la obra de arte. El factor nosotros es el verdadero responsable de la interpretación estética, que no puede sino nacer del impulso personal de un hombre que además, como señala enfáticamente Oteiza, posee el saber objetivo del escultor. El lenguaje con el que concluye Jorge Oteiza el cuerpo principal de la Estatuaria megalítica es un lenguaje acumulativo, vehemente y orientado hacia la acción, de manera que todos los conceptos y materiales de cualquier tipo introducidos antes reaparecen aquí dando lugar a nuevas relaciones y reforzando la terminología manejada por el autor como marca de su particular interpretación estética. Nadie que haya recorrido las páginas de este libro de Oteiza olvidará nunca las palabras que utiliza para referirse a las relaciones del hombre con el paisaje, como no olvidará las fórmulas sobre las que
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sustenta su concepto de obra de arte o las etapas en que divide la situación existencial del hombre enfrentado a la creación, o lo que es lo mismo, a la búsqueda de su propia salvación. La Estatuaria megalítica tiene toda la potencia de una creación original, que necesita tanto un entramado conceptual como un lenguaje distintos de los ya existentes y ésta será la empresa que acometa Jorge Oteiza, poniendo entre paréntesis su propia actividad como escultor y el momento concreto en que pudieran encontrarse sus investigaciones plásticas. Oteiza se presenta como un escultor sin esculturas, que debe encontrar en las realizaciones de otros escultores los materiales para una estética universal, formulada únicamente en términos de lenguaje escrito. Lo excepcional de esta situación se pone de manifiesto cuando se intenta encontrar, en el panorama del arte contemporáneo, una personalidad paralela capaz de trabajar simultáneamente en ambos campos, el plástico y el lingüístico, sin poner uno al servicio del otro. Para Oteiza, la página en blanco es un campo de operaciones semejante al bloque de piedra o cualquier otro material, porque le sirve para escoger unos elementos, establecer relaciones entre ellos, introducir metáforas y, a partir de todo esto, crear una nueva entidad. La escritura, que no exige medios costosos para su ejercicio, puede sin embargo producir efectos tan trascendentes como cualquier otro arte y sorprender con resultados inesperados incluso a quien escribe. La pobreza inherente al ejercicio de la escritura habría atraído a Oteiza desde el comienzo de su carrera como escultor, de manera que este primer esbozo de una estética propia debe gran parte de su eficacia al interés de su autor por el lenguaje, algo que se intensificará a lo largo de los años y dará lugar a un considerable número de obras escritas, tan importantes como sus realizaciones en el campo de la escultura. En el panorama español del siglo XX, son muy escasas las aportaciones a la estética y la crítica de arte, y las que existen se deben principalmente a los filósofos, no a los artistas. José Ortega y Gasset escribe su libro La deshumanización del arte (Revista de Occidente, Madrid 1925), en el que reflexiona sobre diversos aspectos de la literatura y el arte modernos, y Eugenio d’Ors, que jugó un importante papel como impulsor de la renovación artística en España, escribe uno de los pocos textos teóricos sobre un determinado arte, que tituló Lo Barroco y fue publicado por primera vez en París, en la Editorial Gallimard, en 1935. Ambos, Ortega y D’Ors, son filósofos de formación alemana, centroeuropea, y no es casualidad que a la hora de elegir



58



Oteiza-Megalitica-Carta.qxp



14/11/07



17:15



Página 59



un estilo artístico para sus reflexiones D’Ors elija el barroco, cuyas características formales le sitúan en oposición frontal al clasicismo. No hay duda tampoco de que, si hay que buscar un referente cultural para el pensamiento estético de Jorge Oteiza, éste ha de estar también en los filósofos y estudiosos de la estética centroeuropeos, alemanes o del llamado círculo de Viena, al que pertenecerían entre otros Alois Riegl y Wilhelm Worringer, y no en los teóricos del arte italianos o, en general, los que consideran la tradición greco-latina superior a cualquier otra y modelo de todo arte. Para Oteiza, el criterio supremo de la belleza para enjuiciar las obras de arte no sirve para una actividad artística, como la defendida por él, en que la situación trágica del creador y su voluntad artística se imponen sobre los condicionantes de los materiales con que trabaja. El producto estético es algo más que un objeto material, porque encarna las aspiraciones humanas de superar su condición mortal y los mitos propios de una sociedad. Frente a la humanización esencial del arte clásico grecorromano, Oteiza parte de un panteísmo elemental y directo como característico de otras sociedades que, como la sociedad prehistórica del Alto Magdalena en los Andes colombianos, habría producido una arte extraordinario al margen del esteticismo de la belleza. Gran parte de los conceptos que maneja Oteiza en su Estatuaria megalítica, pertenecen a la tradición centroeuropea de pensamiento que pone en la voluntad artística del hombre el origen de cualquier creación formal. Será el caso de la máscara, uno de los emblemas de la Viena fin de siglo y que tiene que ver con la existencia de una realidad oculta tras la apariencia, tanto en la forma de una ciudad deslumbrante en las fachadas de sus edificios como en la personalidad de sus habitantes con elegantes indumentarias, tras las que se esconde el territorio del inconsciente tratado por el psicoanálisis. La figura del enmascarado es una figura teatral, que en ocasiones puede saltar fuera del escenario para responder a los deseos del hombre de convertirse en otro y que tiene su apoteosis urbana el en carnaval, cuando toda la población es una población de enmascarados. Jorge Oteiza descubre en los Andes colombianos las figuras enmascaradas de su estatuaria y reconoce en ellas la más alta realización estética del pueblo de San Agustín y la encarnación de los mitos que son origen de su cultura. Para Oteiza, la máscara andina comienza siendo el rostro de un animal superpuesto a otro animal, para pasar en una etapa más avanzada a incorporar el elemento humano y finalmente a constituirse como una fusión entre el rostro humano y el
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rostro del animal, en este caso el animal mítico, el jaguar. El pintor alemán Franz Marc, colaborador de Kandinsky, dedicó gran parte de su actividad a la pintura de animales y, en su primera exposición individual, se refirió al ritmo orgánico de todas las cosas y a su deseo de comunicar a través de la pintura la fuerza básica y primaria que conecta a los animales con el universo. A través de los animales, decía Marc, de su carácter pre-racional, genérico e intemporal, se expresa el pulso vital, la penetración panteísta en la circulación sanguínea de la naturaleza, por eso practico la animalización del arte o una animalización de la experiencia del arte. Oteiza descubre en San Agustín el papel fundamental que desempeña el animal en la estatua, como también en las representaciones míticas o rituales. Los animales propios de las culturas andinas, como el búho y la serpiente, se funden en las estatuas de piedra y se muestran a través de sus rasgos más característicos, como las garras y el pico pero, sobre todo, la cabeza. El jaguar, animal mítico por excelencia en estas culturas, aparecerá en principio como antagonista del hombre, pero inmediatamente prestará su rostro para esconder primero y fundirse después con el rostro humano dando lugar a la máscara. Esta es una de las aportaciones más originales de la interpretación estética que propone Jorge Oteiza, el concepto de máscara como fusión de los caracteres propios del hombre y el jaguar, como alianza entre la naturaleza humana y la naturaleza animal, para colocarse por encima de la condición temporal y el rostro móvil del universo. Es cierto que Jorge Oteiza, en la Estatuaria megalítica, reduce al mínimo, o no menciona en absoluto los movimientos artísticos surgidos en la primera mitad del siglo XX, y que su atención en todo caso estaría en la corriente experimental que trajo consigo la aparición del Cubismo. Sin embargo, el concepto de abstracción como fusión de las entidades reales con las ideales y de la obra de arte como combinado terciario de estas dos con los seres vitales, le sitúa muy cerca de una serie de artistas y corrientes artísticas que le habían precedido y que también habían manejado los conceptos de abstracción y de fusión e incluso habían tomado la máscara o el disfraz como elementos fundamentales para su identificación. Además de los artistas del llamado círculo de Viena, los representantes del movimiento expresionista habían debatido y experimentado con la abstracción pictórica y habían recurrido al primitivismo como fuente de renovación de su arte, mientras que el surrealismo y el Dada emplearon todo tipo de combinaciones de seres, inclu-
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so las más aberrantes, para apartarse de los convencionalismo y los cánones artísticos dominantes. En este último caso, el Dada, uno de sus representantes, Tristan Tzara, coloca una máscara africana en el hueco de la escalera de su casa de París, construida por el vienés Adolf Loos, mientras que la alemana Hannah Höch emplea máscaras sobre cuerpos clásicos en los fotomontajes que constituyen la serie denominada «museo etnográfico». Y otro de los términos sobre los que Oteiza vuelca toda la potencia de su análisis es el de paisaje, utilizándolo como complementario de los objetos artísticos y como rasgo distintivo de la cultura de San Agustín. Al paisaje se refiere sobre todo en la primera parte de su libro y después lo incluye siempre como un componente imprescindible de la situación existencial del hombre cuya voluntad artística produce esa estatuaria ejemplar. El hombre, como la estatua, viven en el paisaje y existe una comunión esencial entre ambos ya sea como oponentes o como aliados. Algunas de las metáforas más brillantes del texto de Jorge Oteiza tienen que ver con su concepción del paisaje, como aquélla en que ve las piedras esparcidas por el lecho del río como si la Vía Láctea hubiera sido abatida sobre la tierra. El llamado «land-art», o arte del paisaje, comenzaba en los mismos años en que Oteiza visita el Alto Magdalena a actuar con las relaciones específicas entre los objetos y el territorio abierto de la naturaleza, estableciendo nuevas marcas o relaciones con los elementos naturales, ya fueran montañas, ríos, desiertos o selvas. El arte contemporáneo, como este arte prehistórico desarrollado en lugares a cielo abierto, saltaba fuera del recinto de los museos para constituirse como un elemento más del territorio, del paisaje. La interpretación estética que propone Jorge Oteiza coincidiendo con la mitad del siglo XX está indudablemente impregnada de la cultura de su tiempo y, a pesar de su carácter marginal en relación con los lugares y los objetos sobre los que se produce en los años cincuenta la crítica de arte, el pensamiento oteiciano comparte los parámetros fundamentales sobre los que se plantea en ese momento la renovación en todos los campos artísticos. Pero una de las ventajas con que cuenta Oteiza con respecto a sus contemporáneos, ya sean críticos o artistas, es que él se mueve simultáneamente en ambos territorios, el de la crítica y el de la creación, y además cuenta con un lenguaje propio a través del que formular sus proposiciones y juicios. El lenguaje es el arma más eficaz con que cuenta el escultor Oteiza para hacerse un hueco en la historiografía y la crítica de arte, porque es a través de él
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como puede adentrarse en el terreno de la objetividad científica, en el más tentativo de las disciplinas humanísticas, o incluso en la narración propia de los discursos literarios. Los dos apéndices que acompañan al texto principal de la Estatuaria megalítica son una muestra de esta variedad de lenguajes conviviendo en una sola obra, el primero tratando la solución de ciertas incógnitas cronológicas o conceptuales de las estatuas de San Agustín y el segundo relatando con más extensión algunas de las leyendas de las culturas andinas. Estos textos complementarios contribuyen a dejar todavía más abierta una obra que ya se anunciaba desde el comienzo como una investigación parcial, pero que concluye con el capítulo más denso y literario que se cierra con una afirmación tajante del sujeto, al que Oteiza denomina nosotros, como agente fundamental en la formación de una visión estética capaz de catalizar el nuevo arte de nuestro tiempo. El personalismo que caracteriza este primer libro de Jorge Oteiza es al mismo tiempo su cualidad más incisiva y la barrera que pudo mantenerle aislado del debate artístico de su tiempo, de manera que habrá que esperar hasta que obras posteriores insistan en este lenguaje personal y configuren el único contexto en que su pensamiento puede ser entendido y enjuiciado. Tras publicar la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana en 1952, Oteiza concentrará sus esfuerzos en la experimentación sobre la escultura, que tendrá su culminación en la Bienal de Sao Paulo de 1957, para la que realizará, además de 29 esculturas ordenadas en 10 familias, un texto explicativo titulado Propósito experimental, en el que resulta fundamental su formulación de la naturaleza estética de la estatua como organismo puramente espacial, de manera que el espacio en la estatua se produciría a través de una liberación de energía producida por la fusión de unidades formales livianas, y no por la desocupación física de una masa. Para Oteiza, la nueva estatua nace por una forma nueva de entender el espacio, en el que también está involucrado el concepto de fusión, que ya había aparecido en la Estatuaria megalítica aunque, significativamente, Oteiza reconoce en la cultura de San Agustín como hecho estético fundamental el de que toda su escultura es de un solo bloque, que jamás se perfora. El libro más emblemático de Jorge Oteiza, el QuosqueTandem…! Ensayo de interpretación del alma vasca se publicará en 1963, tras anunciar en 1959 la conclusión experimental de su escultura y el abandono de su actividad como escultor. El Quosque Tandem…! ha sido reeditado hasta cinco veces
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en vida de Oteiza, con prólogos de autor para cada una de estas nuevas ediciones y, como continuación, escribió un nuevo libro, Ejercicios Espirituales en un túnel de 1983, tras la publicación frustrada de la Estética del huevo en 1968. Además de estas obras escritas de considerable extensión, Jorge Oteiza ha producido numerosos artículos y ensayos más breves publicados en revistas o como textos independientes. Pero su proyecto inicial de aglutinar las ideas desarrolladas durante su exilio americano sobre una estética objetiva, y que debían plasmarse en un libro titulado El Realismo Inmóvil, nunca llegó a completarse. El esfuerzo de escribir estaba, sin embargo, hecho y Oteiza consiguió publicar únicamente la primera parte de este estudio, la que se ocupaba de la estatuaria original americana, dejando pendientes las otras dos, que debían tratar respectivamente sobre la estética objetiva y sobre el estado del arte nuevo. Algunas de estas cuestiones han aparecido en textos de los últimos años de su vida, pero la Estatuaria megalítica permanece todavía hoy como la única evidencia de aquel empeño y como el texto fundacional del pensamiento estético de su autor. A más de medio siglo de distancia de su publicación en Madrid por Ediciones Cultura Hispánica, en 1952, la Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana aparece en esta edición crítica sin haber sido nunca previamente reeditada. El primer libro de Jorge Oteiza ha sido a lo largo de todos estos años extensamente citado y muchas de sus observaciones, sus afirmaciones o sus juicios se han convertido en aforismos, al aparecer descontextualizados y utilizados por los más diversos autores con cualquier propósito argumental. El libro original de Oteiza ha sido durante décadas un objeto inencontrable, figurando en muy pocos fondos de bibliotecas y limitado a los ejemplares distribuidos por el propio autor entre sus familiares y amigos. Al contrario de lo sucedido con otros textos suyos, Jorge Oteiza nunca quiso reeditar este primer libro, aunque sí establecer una continuidad entre éste y los temas desarrollados en uno de sus últimos volúmenes, el titulado Goya mañana de 1997. La coincidencia en el tiempo entre el momento de máxima agitación creadora de Jorge Oteiza y el libro ahora reeditado, así como el hecho de que este libro se produjera entre el exilio americano y el regreso a España del escultor, le convierte en un documento de excepcional importancia para rastrear la concepción estética de su autor. La necesidad de escribir, y de escribir sobre la estatuaria megalítica americana, unas piedras talladas con las que se encontró en las profundidades de los valles an-
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dinos de Colombia, debió resultar para Oteiza tan apremiante e inaplazable como para renunciar a un proyecto completo y presentar siquiera parcialmente sus conclusiones y sus vivencias a los lectores del libro. Él mismo había descubierto en las estatuas de los Andes colombianos lo imperativo de la voluntad estética que había impulsado a un puñado de hombres a trabajar con aquellos materiales existentes en su paisaje, para alumbrar unos mitos originales y una nueva sociedad. Oteiza descubre entonces el lenguaje, su lenguaje, como una herramienta estética que resultará ser fundamental para su trabajo como escultor, incluso cuando la producción de objetos sea voluntariamente abandonada. La escritura acompañará a Jorge Oteiza a lo largo de toda su vida, y este primer esbozo de una concepción global de la obra de arte como medio de salvación del hombre, que trata de superar el destino trágico de su condición mortal, resulta estar hoy tan vigente como en el momento en que fue escrito y la capacidad de conmover de las páginas de este libro dependerá de la intensidad con que cada lector sienta la energía que desprenden tanto sus ideas como sus palabras. * * * Junto a la Interpretación Estética de la estatuaria megalítica americana, se incluye en este volumen la Carta a los artistas de América. Sobre el arte nuevo en la post-guerra, un texto publicado por Jorge Oteiza en la revista de la Universidad de Cauca, Colombia, en 1944. En la Carta, Oteiza adopta el mismo tono imperativo que caracterizó a los manifiestos de las primeras vanguardias del siglo XX, para reclamar a los artistas de su generación, los nacidos en los primeros veinte años del siglo, que asuman su responsabilidad y sus obligaciones en la definición de un arte del mañana, tras la experiencia traumática de las guerras y las lecciones preparatorias que había proporcionado el Cubismo a la conciencia creadora de los artistas. Desde su exilio americano, Oteiza rechaza la idea de que exista o deba existir un arte en América independiente de las experiencias europeas, ya que para él el único arte posible se sustenta sobre una base internacional de conocimientos y de experiencias comunes a los artistas de cualquier lugar del mundo. Tampoco admite que exista decadencia en el arte europeo, por lo que no tiene sentido el que los artistas americanos reclamen una originalidad al margen de Europa o una estética americana independiente. El lenguaje dialéctico que em-
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plea Jorge Oteiza en esta Carta exige contar con una serie de antagonistas cuyas ideas o postulados sirvan al autor para, a través de su negación, definir una posición propia. Estos antagonistas los encontrará tanto entre las autoridades políticas e institucionales de distintos países de América como entre los intelectuales de cualquier época que han tratado temas relacionados con el arte. Entre estos últimos, es significativa la oposición que muestra Oteiza frente a lo afirmado por San Agustín o por Wilhelm Worringer, dos figuras que podrían situarse precisamente entre las más próximas a las posiciones estéticas defendidas por el escultor vasco. Jorge Oteiza reclama en este texto una Estética que constituya el nuevo territorio autónomo que se ocupa del arte y que sea al mismo tiempo el método de trabajo de los artistas, sustituyendo a otras disciplinas que antes se habían ocupado de las formas artísticas. A través de la Estética es como debe realizarse la reeducación del hombre, ya que se trata de una disciplina objetiva y una técnica racional, la única capaz de introducirle en la vida de las formas. Oteiza se niega a aceptar el subjetivismo de las ideas estéticas, desde el momento en que las experiencias del arte abstracto ya han mostrado nítidamente el fenómeno plástico en su estado más puro y simple. En Chile, en 1935, el propio Oteiza había titulado «Encontrismo» una exposición de algunas de sus esculturas en que se intentaba mostrar el material abstracto que se encuentra, tras su envolvente más utilitaria, en las cosas familiares. La atención hacia el arte abstracto, como tendencia más activa en el arte contemporáneo, habría permitido descubrir las unidades inherentes que permanecen en las obras cuando los contenidos externos y la significación del mundo en que han surgido se agotan históricamente, por tanto, la supervivencia del arte recae en las misteriosas geometrías en las que se instalan sus obras. El lenguaje y las ideas del artista deben medirse por los acontecimientos que originan, no por los que traducen, señala Oteiza en su Carta a los artistas de América, la misión tradicional del artista ha sido dictar los modos de salvación del hombre y el arte de hoy está llamado a liberar todas las posibilidades del espacio. Pero el arte americano que representa el muralismo de México no supone un planteamiento real de los problemas del espacio. En este sentido, el Guernica de Picasso se muestra como el resultado de una voluntad creadora mucho más potente que la de los muralistas mexicanos, Rivera o Siqueiros. Los artistas de México no han creado un nuevo estilo artístico, insiste Oteiza siguiendo la cadena de negaciones que estructura su
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discurso, ya que éste no se ha extendido de la pintura a la escultura como ha sucedido en Europa, donde existe un movimiento general que afecta a todas las artes, también a la escultura. Los conceptos de espacio y tiempo plásticos resultarán fundamentales en el esbozo de la nueva Estética que reclama Oteiza, y el modo en que tales conceptos son definidos adelanta en gran medida lo que serán las formulaciones estéticas posteriores del autor, marcadas por su semejanza con las fórmulas empleadas en la ciencia y, en particular, en la física, la química o las matemáticas. La Estética se construye sobre la concepción del tiempo y los problemas de dimensión involucrados en las formas artísticas, por lo que cualquier historia del tiempo concebida fuera de la realidad objetiva del arte, como las de Plotino, Platón o las de Simmel y Bergson, debe ser rechazada. Igualmente debe rechazarse el concepto de tiempo en San Agustín, cuyo concepto de duración nada tiene que ver con un tiempo plástico que es introducido en la obra por el artista y nunca nadie puede después alterar. En gran medida, las reflexiones estéticas que Jorge Oteiza recoge en su Carta a los artistas de América tienen que ver con su visión del espacio-tiempo en la obra de arte, colocándose así en una posición paralela a la de las vanguardias de las primeras décadas del siglo XX, para las que este problema resultaba ser crucial en cualquiera de las disciplinas artísticas, ya fuera la pintura, la escultura o la arquitectura y, todavía más, en la música o el cine. Es el caso del Cubismo, donde se produce una apoteosis del espacio discontinuo, con lo que se da al tiempo una solución física, mientras que movimientos artísticos anteriores nada tenían que ver con una voluntad temporal, ya que los datos temporales procedían de la conciencia del espectador. Oteiza se acerca a los conceptos de espacio-tiempo desde distintos ángulos, pero sobre todo emplea para explicarlos un lenguaje personal, a través del que va tomando forma su original concepción de la naturaleza del objeto artístico. Así, el espacio será para Oteiza la materia aritmética, la cantidad formal, mientras que el tiempo será la cualidad, el pensamiento geométrico, la constitución plástica de la obra. Cada obra de arte posee, por tanto, un tiempo propio, de manera que el pasado y el futuro están sucediendo también en el presente, siguiendo el ritmo temporal impuesto por el artista. Ya que las experiencias de los muralistas mexicanos no constituyen, en su opinión, un camino para la auténtica renovación del arte contemporáneo, Oteiza plantea su concepto de muro, más que como una superficie sobre la
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que trabaja el pintor, como uno de los conceptos originales sobre los que construir una nueva Estética. El muro, dice Oteiza, es el resultado del corte de un hiperespacio por un espacio de cuatro dimensiones. En este orden dimensional, antes estarían la circunferencia, como resultado de cortar una esfera por un plano, y la propia esfera, como resultado de cortar una hiperesfera por un espacio de tres dimensiones. El muro es siempre un sistema abierto y posee un equilibrio inestable que exige ser restablecido constantemente desde el exterior, el muro es el corte de un espacio cilíndrico ideal sobre el que el artista proyecta los contenidos de representación. Los muralistas mexicanos, como Siqueiros, habrían afrontado el arte público y sus enormes posibilidades, pero su trabajo sobre el muro estaría lastrado por el romanticismo técnico y el agigantamiento de las figuras propios de la decadencia de las culturas, significarían el fin de un modo visual de entender la pintura. Porque el dinamismo, insiste Oteiza, no reside en el espectador, sino en la condición espacio-temporal de los conjuntos plásticos formales, que son obligados a converger sobre puntos los fundamentales previstos por el artista en cada obra. El sentido del espacio plástico habría sido experimentado con mayor seguridad y mayores posibilidades para el futuro en las obras de artistas europeos, como Picasso en el Guernica, por lo que no tendría sentido que los artistas de América reclamasen un espacio propio sin haber entendido y experimentado antes las consecuencias del arte europeo, sin haber llevado a cabo un intenso trabajo individual y sin someterse a un profundo intercambio de ideas con artistas de otras partes del mundo. En su apología del arte europeo de vanguardia, Oteiza rechaza aliarse con quienes reclaman originalidad e independencia para su arte, con los que defienden que existe o puede existir un estilo propiamente americano. A pesar de haber descubierto y admirado las creaciones de las culturas precolombinas, Jorge Oteiza se coloca del lado de la crítica internacional que, con el desplazamiento del centro mundial del arte de París a Nueva York y el exilio de un gran número de artistas europeos, reconocía una continuidad entre el arte europeo y el americano y afirmaba la condición experimental de todo el arte moderno. La atención hacia las estatuas de piedra y las cerámicas prehistóricas halladas en los valles andinos de Colombia se había erigido en fuente de legitimidad para los artistas de América, pero también debía interpretarse como la exigencia de una nueva conciencia artística para los creadores contemporáneos. Asumir la vocación experimental del arte era la con-
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dición previa para la creación de una Estética objetiva, válida en cualquier lugar del mundo, ya que desde cualquier lugar el artista debía participar en el internacionalismo de un arte basado en las cualidades propias del objeto. A partir del momento en que Oteiza abandona América para regresar a Europa, a su tierra vasca, surgirán nuevas tendencias en el arte que ya no tendrán como centro el objeto artístico, sino que se concentrarán en actuar sobre el sujeto, sobre el observador del arte. Jorge Oteiza había emprendido en el exilio su actividad como escritor, había comenzado a experimentar las posibilidades del lenguaje, y es a su lengua original, la lengua vasca, a la que recurre cuando trata de adivinar los significados secretos de las palabras. Y concluye su Carta con una mención a su pueblo vasco, al que considera autor del primer arte realista dinámico en los frescos prehistóricos. Al pueblo vasco le reclamará Oteiza que luche por realizar nacionalmente su espíritu con nuevas formas de cultura, con una vocación artística coincidente con la de América. Pero, como ya había denunciado antes en el caso de América, también entre sus compatriotas encontrará voces de resistencia que deberán ser combatidas, porque entre las tareas artísticas de nuestra generación, concluye Oteiza, se encuentra la desagradable y forzosa necesidad de enfrentarse a las críticas y a las opiniones mezquinas que obstaculizan nuestra actividad. Por fortuna para la firmeza y la rotundidad del discurso estético que mantendrá durante toda su vida, Oteiza nunca se encontrará libre de tales enemigos.
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I N T E R P R E TA C I Ó N E S T É T I C A D E L A E S TAT U A R I A MEGALÍTICA AMERICANA*



* Edición facsímil.



Oteiza-Megalitica-Carta.qxp



14/11/07



17:15



Página 70



INTERPRETACION ESTETI CA



DE



LA



MEGALITrcA



ESTATUARIA AMERICANA



Um nueva y concreta teona del Una 16gic(I de la creación estética y d(' su wlución existen cial. ar1('.



Un análisis objetivo del naci· mietlto de la e�tatua en America y que describe el pueblo y la hora matriz de los mito! americanos. libro lleno tle sorpresas, de intuiciones geniodes, de tesis po lémicas, que no podrán ser load werlidos en adelante.� Dr. A.
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El escultor Otciza nació en Orio (Guípúuoa), en 1908. Pri· mer premio de escultura en la BiClaI de Arti�tas Guipuzcoano�, en 19J1 y 19JJ. En 1935 marcha a America. En 1942. siendo profesor en la Escue la Nacional de Cerá mica de Buenos .-\ires, es contra tado por el GobipIlU de Colom bia ¡w-a la organuación de la en señanza oficial de la cer;Í.nlica. En 1947 recorre los paises ame ricallOS rdaciollado,s con la es ¡atuaria objeto de este libro, pro mmcialldo conferetlcias sobre ar le nuevo y curws de química cerámica. Regresa a España en 11)48. Tiene que detenerse algim tiempo en Bilbao con la direc ción tecnica d e una industria de pnrc.cla n3 eléctrica. Prm i er pre mio el] el (oncur$O 11acional pa ra el monumento a Felipe IV en San Sebastián. que no se lie ..a � eiecto. Diploma de honor eJl la Trienal de Milán (1951). Ha obtenido últimamente, por (Olt01TSO de 10$ 
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Finaliza esta importantisima región central de los mon tículos en un pequeño rio -la Quebrada de Lavapatas que, limitándola al Sudeste. desemboca en el do Naranjo. afluente del Magdalena. 72
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Quebrada Lavapatas (30 y 31 l. Falo 46. Alto de Lavapatas.



En la otra margen de la quebrada se alza esta pequeña montaña, en donde unos monolitos acusan un principio ba rroco como prolongación del clasicismo culminante de la estatuaria de la meseta (32 y 33). Fotos 48 y 47.



Alto de los Ido/os.



Otra separación más descendiendo del clasicismo agus tiniano. Un nuevo centro político. quiza el último --el ofi cial. heredero principal e imperialista-. en que se cierra estéticamente el ciclo completo agustiniano (354. . . ) . Fotos 48. 49. SO, 51. 52.



Desbordamiento epigonal.



Nuevos herederos reproducen, debilitadas. las obras del hombre victorioso agustiniano: Fotos 54. 55.



Círculo de San Andrés.



El grupo a que hemos hecho referencia al tratar de San Andrés: El circulo de estatuas agustinianas. Y luego.



��z:or? BoliVia? Nicaragua? MéJICO?



(



Pueden agregarse ilustraciones altas culturas mente M6jlco.



,



espeCial.
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VI.



EL PROCESO (primera parte).



Inventario ontológico.



Primera clase: los Seres reales. Hemos de atender en esta primera lista a sus dos aspectos principales: a) Como cosas u objetos reales en el repertorio de la naturaleza que nos rodea (hombres. animales. hachas, peces. rios. monta ñas. piedras, madexas. etc.), y bi Como formas naturales o cuerpos y presencias generales en el espacio natural (bul tos, colores. líneas -volumenes, caras, lineas-J; repito: que formas como lugares abstractos naturales, al margen de una conciencia geométrica o matemática. Además. al confeccionar esta lista vamos a cuidar para su mejor ordenación. atendiendo a estos dos conceptos au xiliares a que ya nos hemos referido anteriormente : a las caracteristicas de lo móvil natural y de lo inmóvil natural en el paisaje: Seres reales móviles negativos ( ) la luna. le rio. la serpiente. Seres inmóviles positivos (+) el sol, el monte, el jaguar. -



=



=



"
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separaeión desde la vida: Bultos



+



piedras pájaro



rostros humanos buho jaguar



mono superficies



p" valle



águila, sapo



luna



Vla Láctea líneas



�erpientes



arco iris



raylls hilos vegetales hilos luminosos puntos



estrellas gotas de lluvia



pequeñas piedras



En general (renunciando por ahora a una clasificación me ditada con el suficiente rigor) , serian estos elementos:



Ef paisaje en fa estaufaria: serpientes. soles. jaguares. buhos. águilas. monos, sapos . . . Rostros



y elementos humanos. . .



Una máscara neutra o antifaz de madera. representada en piedra. Lenguas, peces, estrellas. . Una figura humana con un pez. con una flauta. con una bolsa. . . Maternidades. Presencias equivalente en el



paisaje:



sol. luna. estrellas.



arco iris, monte, valle. rio de piedras rodadas, farallones y pirámides escalonadas naturales, cauce de piedra en la



quebrada Lavapatas con do de agujeros grabados. . . Segunda clase: Los seres ideales. Las cosas ideales. La geometria en la estatuaria : circunferencias, rombos. tricin gulos en dos posiciones opuestas (sobre la base



y sobre el



vértice ) . . . Puntos organizados y en desorden . . . Lineas paralelas, y cruzadas originando rombos. . .
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Lín. sepulcros de



guerreros. y el pueblo, conquistador, separado de su esta tuaria, desaparece.



La insistencia en el descubrimiento, la w�rgia de la fe para el hallazgo, la simplicidad en los resultados, son caracterís ticas prodigiosas y únicas en esta cultura. Todo está aquí tan rotundo y definitivo, tan vertical y claro, sobre la tierra propia. tan nuevo y acabado de inventar, que no es posible dudar que en este sitio se ha hecho esta historia. desde las primeras señales hasta las últimas conclusiones.



A.quí no hay lujo ni en el contenido ni en la expresión for



mal, nada más que pr.ecisión ejemplar y que austeridad y laco nismo espiritual. Una pobreza -comparada con las demás estatuarias amerkanas- que es la prueba evidente de su originalidad y su verdadera riqueza estética. De la poesia primordial de estas piedras están impre9Dados todos los mi tos andinos, pero en ninguna son asi de reducidos y elemen tales sus materias y sus combinaciones. Porque no sólo es éste un pueblo de escultores -nos parece certero precisar lo�, sino que su mitol09ía es mitología sol&rnente posible de



ser



engendrada por los propios escultores. No olvidemos



que la escultura expresa casi siempre los mitos elaborados por poetas, filósofos, politices o sacerdotes, pero es singu lar una cultura surgida desde el corazón y la inteligencia de los mismos escultores. El escultor agustiniano domina el espectaculo múltiple de la naturaleza y responde



a



su compromiso �ocial con la ela



boración de su estatua directa, sobria y ellca:. No se halla rá en otro estilo arcaico tanta sencillez y austeridad poi!:ticas y tampoco tanta brusquedad ejemplar. tanto anhelo, necesi dad tan unánime. popular, existencial. de estatua.



120



216



Plan de salvación.



y es que hay en esta cultura el compromiso Indeclinable de un gran plan de salvación original. Las estatuas concen� tran las fuerzas positivas que el escultor las obliga a aliarse con el hombre contIa el temor y la disolución encarnados en los rostros del paisaje, en su



fluir



superficial e incesante.



El escultor detiene la marcha pánica de los rostros del mundo



que ruedan sobre el hombre, precipitándole en el terror y en la indecisión. El escultor detiene los rostros infinitos del paisaje y de las cosas de su contorno, las horas infinitas y debilitantes, y oscuras, de su alma, y lo reduce a mascara, aproximándolos hasta la inmovilización absoluta, en que es� téticamente dominados se ofrecen a la utilidad religiosa, La máscara es la conversión de los rostros del paisaje, de los estados del alma atormentada, en una dirección espiritual, que es la luta de su Intuición cultural, el camino histórico de la conquista. El problema decisivo del hombre agustiniano no es quedarse, no es permanecer como un espectador de nuestros dias confundido, fuera de la estatua. sino saberse dentro de ella. Es dueño de la máscara y vive dentro de ella. Donde hay máscara hay sitio. Fuera quedil el enemigo: el mundo ocupado con los infinitos rostros secundarios que quedan por dominar y cuya dominación sólo ahora, desde estas estatuas, será posible. El pueblo de San Agustín está dentro de sus estatuas. Abastecido, inundado el hombre agustini.w lenta agonia del escultor son las únicas formas posibles de su



130



226



eficacia y de su vida,



x.



A.



ApENoICES.



Solución estética a algunas dudss en la investigación etnológica.



1.



Sobre la definición cronológica de esta estatuaria.



Se produjo este hombre. estéticamente. antes que nadie en América. En



un



dla tan dramático y tan desnudo ante la



naturaleza como debieron encontrarse los primeros hombres, por primera vez, en cualquier parte de la tierra. Por el tiem� po de las altas culturas andinas a quienes suministra sus des� cubrimientos mitológicos. fué hace más de dos mil años. En cuanto a la duración del proceso megalítico, por la fuer�



za y la insistencia del propósito impulsor .....selección del animal sagrado y "'quimica" de la alianza



.....



no



es posible que



esta tarea, sin debilitarse gravemente, sin perderse estétl· camente, saliera del marco apretado de cuatro o cinco ge� neraciones (5 por



30),



se dilatara más de ciento cincuenta.



años. (Hasta la estatua núm. 21.) No compartimos ni nos interesa la idea espengleriana de Pérez de Barradas so bre la duración de esta cultura (mil años : desde el



-



300 181
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al 700). Ya nos hemos opuesto también a la afirmación ge� neral de los etnólogos de que al finalizar la estatuaria agus� tiniana, se difundiera ella domésticamente por los alrededo res, originando la cultura cerámica de San Andrés. Asimismo, creemos que el marco geográfico para esta su prema invención de una estatuaria, para la c.oncepdón ori ginal de una de estas culturas arcaicas, es tipicamente el re� cinto apartado y aislado como en un cristalizador, de estos valles altos -San Andrés y San Agustín- del Macizo cen� tral, en el nudo colombiano andino. Nos parece absurda la tesis contraria que se sostiene, en genelal. sobre lugares. del litorial: en las costas sobran influencias. hay ininterrum� pidas interferencias espirituales, y falta la trágica concentra ción que imponga al hombre el descubrimiento Interior y ori ginal. El hombre "demoníaco" que n i icia el descubrimiento no tiene más de cuatro cosas ni sucede fuera de cuatro pa redes. Luego los escultores bajan con los ríos. Faltaría cronológicamente establecer la relación agusti� niana con los centros arqueológicos considerados como los más antiguos de América del Sur: con la lítica del Callejón de HuaiIas y con la de Chavín, ambos en d Perú. La Srta. Ochoa, arqueóloga colombiana, a su regreso del Perú, donde estudió museografía' con Tello, me respondió. a mi consulta diciéndome que habia entendido que en este orden se daba la antigüedad de la estatuaria suramericana : 1.° Piedras del Callejón de Huailas. 2.° Chavín; y 3.° San Agustin. Tenia proyectado el viaje al Callejón para comparar sus piedras con las más .rústicas de San Agustín. Con las que pude observar en el Museo de Larco, en Trujillo (Perú)' en el Museo de Chiclin,4Olademás de un paquete inédito de foto- grafías, propiedad del señor feudal del Museo y sus con� tomos, me fué suficiente, ya que este detalle importantísimo me saltó a la vista: las piedras del Callejon de Huailas son 132
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de la más primitiva tosquedad inicial. de tanta o mayor inhabilidad th:nica que sus semejantes agustinianas. Pero la diferencia es ésta : que en San Agustin la pobreza técnica es también pobreza espiritual. El escultor no tiene apenas qué decir. Mientras que en el Callejón.



el escultor. que no.



sabe cómo decir. ya tiene mucho que hablar. En una pala� bra. hay herencia espiritual en el comienzo de la estatuaria en el Callejón de Huailas. mientras que en San Agustin. no. Más aun : en la culminación morfológica agustiniana. la ma duración del contenido mitológico a través de las estatuas inferiores i!S, orgánica y visiblemente. alcanzada.



Lo que



entonces dicen las estatuas. en las anteriores no se sabia. Mientras que en el Callejón ya, en el período morfológico inferior, hay versiones. torpes pero completas. precisamente de las más perfectas agustinianas. de las que hemos catalo gado en su punto evolutivo más alto (exactamente la estatua reproducida en la lám.



1 1 (26) está vertida. "de oído". en



un



pedrusco inhábil. por un escultor principiante del Callejón. Solicité al Sr. Larco, propietario del Mu,;eo de Cbiclin, me permitiera fotografiarla. pero delicadamen::e me fué negad� el permiso. así como la reproducción de fotografias en su po der, obtenidas por el {otográfo Sr. Sánchez, enviado suyo al Museo de Huáraz, que dirige el Padre Infante, y donde se encuentra la colección mas completa del Callejón.) '" En cuanto a la etapa escultórica anru!la de Chavín, bien representada en el Museo Arqueológico de Lima, es de un barroquismo linealmente apretado. claramente posterior a San Agustín. De manera que, en nuestra opinión, la cuestión de las tres culturas de lítica arcaica que estamos relacionando para su buena ordenación cronológica, queda resuelta en esta forma:



1.0



2.·



3.·



San Agustín. Calli!jón de Huailas; y Chavín. '33
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2.



Sobre la piedra que representa una vivienda, en San Andrés.



En el Tablón de San Andrés, en el centro de un ruedo de estatuas colocadas por los arqueólogos locales con las hab!· das por aquellos alrededores, se encuentra un pequeño asien· to de piedra (fot. 53). A él se refiere Pére: de Barradas en esta forma: "Nada semejante conocemos en Colombia a la estatua de San Andrés que asemeja una vivienda. Atri� buida a los paeces, que no se tiene noticia' que hayan sido escultores nlUlca, por el hecho de que se asemeja a un ran· cho actual paez, seria descabellada.""E.sta pequeña vivienda de piedra, ya digo que para mí no



es



la reproducción de



una casa, sino un simple banco, y si realmente fuera una casa, ésta sería una prueba estéticamente d.?finitiva de los



antecedentes andresianos de la estatuaria agustiniana. puesto que sólo las artes del fuego, por el tipo de: manualidad im.



puesto por la blandura del material arcilloso -y la insepa.



rabie voluntad formal de su etapa cultural-, da ese carácter intimista y pequefio, anecdótico y pueril o personal y religioso,



a sus productos. No es que no haya una cosa semejante en Colombia -como dice Barradas_, "ino que lo impor tante -que Barradas no ha pensado o no ha dicho- es que no hay una cosa semejante en San Agustín ni cabria en la voluntad formal de la litica agustiniana. (El circulo de



las estatuas del Tablón es el megalítico epigonal agustinia



no. Si el banco es un banco, puede corresponder a ellas. Si el banco es una vivienda, pertenece a los ceramistas andre· sianos. Corresponde a los que iniciaron las primeras piedras en la plaza de San Andrés. aunque sin la jerarquía trágica de esos escultores, ya que el lugar del litómaco ha sido su plantado por una mentalidad de picapedrero.)



'34



230



3.



Sobre fa piedra con señales, en fa plaza de San Andrés.



El mismo Pérez de Barradas, a continuación se haberse referido a la piedra que representa



lUla



vivienda, escribe:



" Nada nos dicen por ahora las piedras labradas de la pJa� za de San Andrés. La arista rocosa transformada en una cabeza de animal, pudiera corresponder a la cultura de Sán



Agustín y estar en relación con otras estatuas rudimentarias de animales de allá. ""Esta suposición



a;



contradictoria en



Barradas, y queremos subrayarla. ¿Cómo este cienuflco et� nólogo no ha reparado -quizá asi se hubiera colmado su extrañeza_ que los agujeros inidados a grabar ordenada� mente en la gran piedra -si es que ha re-parado en los agujeros-, asi como la arista que se ha intentado tallar, ignorando totalmente el destino escultórico del cuerpo fron� tal de la piedra, denundan estos dos hechos fundamentales?: Primero, que su autor es un ceramista andresiano (aguje ros grabados y selección del perfil de la roca como tet"rito� rio más que suficiente para operar bajo el peso lógico de la tradición manual) . Segundo, que su autor jamás ha visto una piedra trabajada agustinianamente. '!Scultóricamente.



y no insisto lo suficiente, si nuevamente pregunto por esos



puntos de la cerámica andresiana trasladados a la piedra. Pues debe saltar a la vista de cualquiera que lo tecnográ� fico. que el sentimiento plástico y la tradición creativa, que el estilo manual desde



el que ha saltado el hombre que se



ha abrazado a esta piedra con tal ímpetu y tal lnexperien� cia escultórica de la piedra y con tal repentina necesidad. es el último ceramista de San Andrés y el primer escultor de San Agustin. Es la primera piedra sagrada, el monumento más grandioso posiblemente que hoy haya sobre los Andes de América. Esta piedra. que puede ser la marca original de sus estatua135
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rías y que apenas tiene para describirla (le impide tener más



de altar y de ella, como para rezar, hasta que baje



lo que sin duda es). es más bien piedra única meditación. Junto a



la noche cargada con todo ese mismo misterio ahí marcado. clavado con unos agujeros, en la dura oscuridad de su ma� teria. ¿"Una piedra con señales de trabajo"? ¿El escultor pudo concluirla? ¿Qué l e pasaba a ese hombre. qué quería y quién era? Cuando diga luego Pérez de Barradas, rC'.fitiéndose a las piedras de Illumbe, "saliendo de San Agustin"�yo n i vertiré el sentido y diré: entrando en San Agustín.



1.



Sobre las tumbas.



Pérez de Barradas distingue "sepulcros para pobres (en el alto) y para gentes poderosas y jefes, en el valle"�Tam� poco entendemos el carácter científico de esta pregunta del mismo etnólogo: "figurándonos que



sean



contemporáneos.



¿cual de estos dos lugares tiene más hondo sentido reli� gioso? ¿La sepultura lujosa. pero {sic} con ornamentación líneal. o el sepulcro en



el filo de la loma, más cerca del cle�



lo y con figuras de soles?""'Pérez de Barradas dice que esa pregunta se contesta por ,si sola. pero él la contesta por si mismo. ya que



el sol



en



las decoraciones altas es posterior



al culto lunar de las bajas. por la explicación que en la mis� ma estatuaria vemos: el tránsito que se inicia en



el mismo



San Andrés, de lo cerámico y lunar a lo solar y político. litográfico. culminante



5.



en



San Agustín.



Sobre la involuci6n



de f8



cerámica agustiniana.



Sorprende a la arqueología cómo la cerámica en San Agustín. en vez de pIOgresar decae. No debe sorprendernos ''''
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a nosotros. Cuando se pasa de la cerámica a la piedra, es por el poderoso y concreto mandato exist2;ncial que esta� mos analizando en este ensayo. El afán :.reador puesto por el hombre arcaico en la cerámica se traslada entero a la litica. Esta le despoja su naturaleza de vehículo sagrado: es lo que se advierte en San Agustin. en su cc!'ámica reducida claramente a una misión utilitaria y domestica. Sólo en los pisos inferiores de San Agustin, los que nos� otros podemos denominar epigonal andreslanos. se encuen� tIa una cerámica de tradición. Las tumbas agustinianas sólo se usan pata el enterramiento de sus muertos. no son los lugares sagrados de San Andres. La vida ha pasado al aire libre y el recinto s 
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