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Recuerdo cufil fue el momento precise en que comencd a dejar de ser
nifia, aunque en ese momento no tuve conciencia de ello. Fue en mi me—
diana adoleacencia, &l dia gqua descubrf oum a una accifn de un tipo mo
necesariamente correspondfa una reaccifn de tal otro tipo. Descubri que
las relaciones causa-ofccto mo eran, en el mundo real, como lo habfan
sido en la ilusoria imagen del pundo que usualmente vivimos en la pro-
togida infancia.

Boy puado ponerlo en otras palabras: 1o que descubri ontonces fumn
que la causalidad no necesariamente existia entre seres y mundo, Descu-
brirle era dejar de tener seguridados, dejar de tener confianzas abeolu-
tas y, dejar atrds la nifez criédula., Fero era, al mismo tiempo, tener
mievas posibilidades abiartas ante mi: wver el mundo coms el lugar en
donde, desde ese momento y para biem o para mal, podia suceder cualquier
comd. Esto gque fue parn mf un aut@ntico descubrimiento, no era nada oue-
vo para la filosoffa, para la ciencia v para el arte del hombre de este
siglo.

Por la investigacidn cientifica v filosSfica sabemos que el espacio
¥ la materia se han relativizado: el indeterminismo ¥ la probabilidad
son mis ol lenpuaje de la Gpoca gque agquolla causalidad que nos fijaba al
mundo. TErminos compo escepticismo, nihilismo, subvacen tras esa dificul-
tad del hombre contmporfinec de apreohender totalidades, de dar sentide
unitario ¥ coherente a su existencia. La manera de percibir, de ver v
de palpar ¢l munde para asc hombre da la @poca os una manara fragmentaria,
discontinua, miilltiple, permanentemente miwil, dificilmente asible. Conoce
de la fugneidad, de la superposicifn do hechos, tiempoa v eapacios, co-
noce de la sisultaneidad.

La creacidn artistica del siglo XX ha sido particulsrmente sensible
n este modo de pereibir, ver y palpar, sentir ¥ erear. El arte dal aiglo
ha hecho suyo el lenguaje de la relatividad, el de la desmaterializacifn.
La desmaterializacifin ha aide, v mo paradfiicamente, una de las estructu-
ras fundamentales del arte contéempordnec. Dice Ernst Fischer (em su obra
La Hecesidad del Arte, pag. 236) que: "Se reprocha a memudo al arte ¥ a
la literatura modernos que 'destruyan la realidad'... perc no som los es-
eritores v artistas los gue han abolido la roalidad".

Este trabajo que aqui presentamos protende ahondar en algunos aspec—
tos visuales gue si bien se inscriben dentro de esa “epistemis de la dis-
continuidad v Llas diferencins™ do la que hablarfa F. Menna (Opcidn Analf-
tica en el Arte Modermo", pag. 75) pueden ser tembién vistog en su carfe-
ter dialfctico: dinléctica entre desmaterializacifin vy formacifn. Entre
fragmentacifin e integracidn. Entre lo discontinue v lo contimuo. Entre
lo diverss v lo semejante. Fntre loopacoy lo cistalino. Entre lo per=
meable y lo s6lido. Asi, el arte, & mfs de recrear y reflejar el lenguaje
de lo fragmentario, puede ser (em un sundo donde tambifin el lengusje ¥ 1a
comunicacifn estdn en crisis), un "desesperade intente por integrar dis-
cordias no-resucltns” ("La Desintegracifn de la Forma en las Artes",
pag. 30) segin diria Erich Kahler.
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El aspecto visual ol que nos referiremos centralmente como uno de
los campos de Accidom en gue el artista se plantea esta dial@ctica, es el
recurso visual-plAstico de la transparencin., Recurso visunl que nos in-
teresa agui en tanto que recurso "para decir”. Recurso que remite a con~
cepto. (ue obedece n necesidades expresivas, concoptuales, que se inscri-
ben en esm visifn contempordnea a la gue ya nos hemos referido: tanto a
la wisifn que percibe al mundo como multiplicidnd do Fragmentos, como la
visidn gue pretende reintegrar, reconstruir, oncontrar las zomas comunes.

Cercancs a la transparencia iremos viendo los comportamientos visua-
les y conceptuales gue le son afinem: son tambifn entonces lo afreo, lo
flotante, lo wol&til, lo especular, lo reflejo, lo eristalino, algunas
idens que complementarfin este trabajo. Ellas son maneras en que las imf-
genes visuales creadas por el arte del siglo nos hablan de lo incorpéreo,
lo inmprehensible, lo relative, lo insegure, lo casual, lo no-causal, lo
imabarcable, lo mdltiple, lo fragmentado, lo simultiinen, lo difusoc, lo
disueles, lo disperso.

Otro aspecto significativo a lo largo de este trabajo serf el aproxi-
marnos a la transparencia, y a las ideas que le son afines, como esencia
misma deo lo pofitico. Esto serf explicitado en algunos momentos del traba-
jo; en otros, serd implicita y permanente reflexifn. En una Epoca en la
que &l arte conceéptual nos ha habitundo ya & que el arte puade tomar dis-
tancia de si mismo y autoobservarse, mo resulta ajenc ver en imigenes que
se disuelven, se transparentan, se relativizan, lo gue es carficter esen=—
cial, central, de la creacifn artistica: sau ashigtedad, su riqueza de
apertura e informacifn, su polisemis, su capacidad de producir el estfmulo
a2 qué el espectader complete ¥ reconstruya, recorporice, utilizande sv me—
morin y sus percepciones para un acto integracive, o, por el contrario,
continie indefinidamente la descorporizacifin de las formas. Para el que
cTea ¥ para el que observa, ls ambiguednd es la apertura. En el artises,
ademiis, la transparencia y sus afines desmaterializantes reflejan bien los
procescs da ls mente gue crear la ensofiacifin, ls memorin desdibujada ¥
puperpuesta, los flashes v discontinuidades del pensamiento, los waciocs y
los 1llenos del pensar peftice, interpenotrfindose, compartiends el espacio
interior y exterior del que crea, en ol momentn en que crea.

La transparencia, vista aqui como aproximacifn al cardcter esencial
de lo poftico, es lo que oculta vy vela, pero, al mismo tiempo, lo que des-
oculta y de-vela. Lo que “hace ver"., Asi, imfigenes transparentes (o flo-
tantes, o cristalinas, o especulares, o disueltas, o veladzas) acuden fre-
cuentemente a la pintura contemporinea tanto para ocultar, mixtificar,
hacer misteriosc; como para huir, evadir, ser escépticos: ssi como tambifnm
para multiplicar las miradas, sefalar, descubrir fingulos inscspechados.
Icfigenes asf pueden romper y singularizar, pero cambién poede permitirmos
encontrar las zonas compartidas v comunes, encontrar las fusiones. For
ellas do desdibujarf el 1imite entre lo imposible y 1o posible, enzre lo
vigible v 1o no-visible.
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La pintura venczolana, particularmente desde Roverfin hasta el momento
actual, abunda en transparencis, en descorporizacidmn, en wolatilidad. Tan—
to desde la Sptica abstracta, constructiva ¥y cinftica, en las que se han
creade verdaderos poerns de lo wibritil, lo espacial, lo abierto, lo cam-
biante ¥ lo inasible, como desde la Sptica figurativa culminante en las
mis recientes generaciomes de pintores ¥ dibujantes, encontraremos enm el
arte vonezolano una ricn y variada imaginacifin de lo transparente.

Para los efectos de este trabajo nos hemos concretado a dos aproxima-
ciones. Una, a la obra plistica de Jacobo Borges, pintor figurative quien
llege a 1a transparencia como recurse para ahondar on su ohsesifin fundn-
mental: la obsesifn por el tiempo, el tiempc inaprehensible, los tiempos
aimiltineos. Lo otra aproximacifn nos llevarf al trabajo ahscracto de
Luisa Richter, espacio visual, sin embargo, en gque se desdibuja el limite
entre 1o mbhatracts y lo real, entre lo visible vy lo mo-visible; espacio
vigual, ademis, en directa relacifn con una forma de ver-en-el-tripico:
ver en la lug, en la transformacifin de la atmSafera, ver en el aire ¥y sus
transparencias,

Razdn central para haber relacionade estas dos obras en este trabsajo
es la de partir, cada uno do estos creadores, de una percepcifin de lo
fragmentario del munde que nos rodea ¥, complementariamente, la de com-
partir, desde visiones del todo diferentes, una woluntad de integrar, de
agomatee a las totalidades. Ambos hacen uso de la transparencia v los
recuraos visunles afines para esn permanente dialfeticn de la destruccifn
¥ la econstruccifn. Las caracterfsticas ten diferentes de su obra y de sus
chaesiones fundamentales, como iremos viendo, hicierom de su trabajo un
campo de mayor interfs aun para esta imrestigacidfn.

Jacobo Borpes: Fl Espacio Diacrinico; El Tiempo Inaprehensible;
La Simul caneidad

Hacis medindos de los afios secenta realiza Jacobo DBorges une seris de
obras que culminarian su etapa de Fl Espectdculo. En ellos es protagonis-
ta central ol tiempo, pero no como algo abatracto: o8 la idea de la &i-
mtltanaidad de pasado-presente-futuro lo gue wa produciendo un densc, en-
ganchado, dilatados espacin pli&stico. Fn suchos casos Borges produjo la
simultaneidad visualmente por medio de la superposicifn: De capas pictd-
ricas. De colores. De texturas. De figuras. De escenas. De situacio-
nes. Ir creando la simultaneidad por la acumulacidn y la superposicifn
era ir cargando al espacio plEstico de la idea de tiempo. Podismos en-
tonces intentar un Aeguimiento, perc no podia ser un seguimiento en el es-
pacio solamente, es decir, un sepuimiento de lo que es sincrfndco. Mi era
tampoco posible sflo un seguiniento en el tiempo: wvertical y diacrémico.

Fl puevo lugar creado era el de la sfntesis y el encuentro del espacio com
log tiempos. Lo llamamos entonces "un espacio diacrimico™, por ser un es-
pacio econstruido por el tiemps, Hablar de aguellos espacics como lupares

de la acumulacifn y la superposiciSn nos lleva automsticamente a hablar de
la transparencia. 5us acumulaciones y superposiciones transparentes “abrem”,
descorporizan los 1imites entre las figures y escenas que conforman el droma.
For 1m transparencia lograba Borpes la sisultaneidad, a la vez que ahondaba
en la idea de lo imprecise, lo no fijo, lo no absoluto, le inaprenhemsible.
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Los espacios temiticos que para aquel momento abordaba Borges eran
espacios interiores. Pero aim demtro de ellos, oscuros v cargados en
muichos casos, ora posaible encontrar propiedades de lo abisrto, lo eapa=-
cial, lo afreo, lo flotante, lo permeable. Recordamos aqui el comenta-
tio de Abrahanm Moles para 1a "presifn do lom objeton (su multiplicidad
dentro de un recinto) presifn que asimilaremos a la de los gases" (Teo-
rin de los Objetoms, pag. 117). Loa muros no son siempro sflidom; tras
ellps pueden suceder situaciones que obligan al murn a desmaterializarse,
para que podamcn conocerlas. Las paredes recibon "provecciones" que las
abren ¥y 1las mltiplican. Apariencias de espejos reflejan a personajes
quio en cualquier momento s descorporizan. Son los ospacios de lan rela-
tividad: entre lo cerrado y lo abierta. Entre lo que cubre ¥ protege v,
por otra parte, lo que descubre y doja ain proteccifin. Dice Borpos: "El
muro puede ser atravesado, o tu mismo pucdes desaparecer dentro del muro.
El espacio cerrado ya no es el sitio de reposo, es gl sitic de los suce-
srs. En ese espacic puede suceder cualquier cosa. Es un sitic determi-
nado, pero, al mismo tiempo,; ese espacio mo es ese mitic: o8 un espacio
suspendido”. Las relaciones causales estaban, tambifn para Borges ¥ su
pintura, rotas.

Transparencia ¥ Ruptura de Limite ontre Lengunjus

Hacia 1a Gpoca aqul citada podemon cbasrvar que on la pintura de
Borges le materia pilctfrica de adelgaza, pilerde opacidad ¥ rotundidad,
va incorpornndo bordes dibujisticos, fragilizados, 1inea emblanquecidas
que dan sutiles contornos a seres ¥ objetos que se aligeran. La trans—
parencia ¥ sus Eragilizantes afines son en oste sentido rocurso impor=
tante com que Borges fragmenta y destruye, pero también construye e in-
tegra. En transparencias, aligeramientos, disolvencias, veladuras, 8o
va apoyando para romper el limite de 1o pictfrico ¥ de lo dibujistico,
poro, al romper el limite, osth creands la sintosis entre los dos lenpua=
jes. Porque ls pintura se hace entonces dibujistica, se hace mfs libre
y ligeran, El dibujo, por su parte, se hace pictSrico, se corporiza.
Empiezan a coexistir em esos espacios ambigucs la densidad de 12 pintura
y oan posibilidad que atribuye Norges a la 1lTfnen: la de deseribir el
aire o el wuelp.

ftro trEnsito entre lenpuajes, importante a la hora de profundizar
on la pintura de Borpes a partir de los afos setenta, o8 aguel que cteallza
entre los lenguajes audioviguales y los lenguajes pictiricos. Hacia 1966
Borges participd activemente en ol gran espectfculo audiovisual de Imagen
de Carzcas. Estuvo entre 1966 y 1972 sin pintar. Cuando retoma la pin-
turn, hacia 1972, su permanente obsesifin por el tioempo venfin eotimulada
por el lenguaje eminentemente temporal del cine. Borges, hombre de tran-
piciones y de sintemis, hombre de conciencia integradora, haria ontonces
un desplazamiento de medios v sus lenguajes. Fl oundo de sus imigenes, el
mundo de su imaginaciSn, hab¥a aido significativamente amplindo con 1a
experlencia auvdiovisual.



Por el catfceer ¥ por la limitada extensifn de esta ponencia, hara-
mos mencifn spenas de alguncs aspectos. Comencemos mencionando lo que
en cine s¢ comoce como Formas de Pasn Transiciones. Las mia conocidas:
¢l fundido, las disolvencias, las cortinillas o barridos, las transicio-
nea por ol cambioc do eolor. Con estos sisteras de pasn, de trdnsito on-
tre una imepen cinematogrifica v 1a siguiente, el cine hace usp del len-
guaje de la transparencia. El cine, ¥y en menor grade la T.Y., han acos-
tumbrado & nuestrs ojo a wer transparéncias como trinsitos, como indica-
cifin do cambis de lugar o da tiempo. En otros casos ¥ dependiendo dal
contexto de la trama, nos han acostusbrado a ver lo simulcdnes, lo co-
existente. Lo que para el cine es punto intermedio entre una escena y
orea, (es decir, lo que allf es tiempo-real y/fo tiempo narracive), en
Borges as la posibilidad de "apertura”™ del espacio pictdrico, un espacio
diegérico Gmico, comprimido, un lienko a ser colocado sobre una fijn pa-
red, en ¢l que, A pesar de todas esas linmitaciones, Borges sc plantea
presentar lag visiones v los conceptes de tiempo inaprahensible, ticmpo
que pasn, captacifn del imstante, simultaneidad. Relaciones espacio=
temporales (que en cine pueden presentfrsencs como relacifn entre lo gue
o8 continuo v lo que es contiguo), se abren aqui, por las mismaam carac-
teristicas da lo pictfrico, v passn a ser, en Borges, ase espacio no-
causal, en donde cualquier cosa puede suceder, cualquior cosa ea pomsibla.

iMué major parn eatos espacios dimcrénicos de Borges, espacion que
necesitan narrarnos el tiempo, espacins construidos por el tiempo, qué
m2jor para ollos que &sa =apertura, csa multiplicidad, csa coexistencia
de lo fragmentario con lo sint€tico gque ofrecen recursos cinematogrffi-
coa o televisivos como esas formas de paso basadas en lo transparente, lo
difuso, 1o velado? Por medic de una disolvencis, por ejemplo, podemos no
86ln percibir el trinaito de un objeto a otro diferente, de un espacio a
otro diferente, sino que podemos crear puntos comunes, reintegrar, pro-
ducir encuentros en esas zonas compartidas, difusas o imprecisas que uni-
fican las imfgenes, cn un nueévo espacio plural.

El cine es, por otra parte, un lenguaje en el que la relacifin del
fragmento ¥ la totalidad se hacen evidentes: =i el fotograma ea el Frag-
mento, la congelacifn de un instante ¥ deé un lugar, €l montaje es su com-
plementario: o8 1a idea de emcadenamiento, de duracifn, de totalidad, de
organicidad, de unidad, de coherencia. 5i hablamos de montaje vemns gue
@l cine nos ofrece, ¥y ofrecif a la pintura de Borges, formas de ver ¥y na-
rrar tan significativas como el Flash Back, o salto atrfis en &l tiempo;

@l Flash Forward, o salto adelante, formas provenientes originalmente do
la literatura pero que pasan a ser parte de lo aspecifico cinematogrEfico.
Da ellas diria Romdn Gubern gue son "violemcias ajercidas sobre el conti-
muum temporal presente-futuro” ("Fl Lenpuaje de los Comics", pag. 171).
"Idoas Materinlizadas” o "Relfimpagos de Pensamientn' son formas de tran=
sicifn y montaje cinematngrifico gque podemos rastrear tambi&n en obras de
Borpes, asi como la idea del Montaje por Antitosis (el ¢ncuentro da lo
inesperado, lo comtradictorio, lo ahsurdo, en un espacio de superposicifn
¥y .coexistencias), o el Montnje Analftico, tan relacionade con la idea de
Tiempo Detenido, Tiempo Dilatado, Ballenti, en los gque el espectador se
ejercita en recomponer la elipse, armar totalidades a partir de fragmentos
{planos cortos) o en los gue el espectador es obligado a detener €1 ojo en
loa detalles que por reintegracifn irfn corporizando el drama.
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En algunas de sus obras Borges transita los “"movimientos acelerados"
del cine, cuando crea transparancias cargadas do dinamisso, de direccio-
nalidad. En otras, se sproxima mds a la idea de los "movimientos retar-
dados" del cine, esos qua ayudan a describir, profundizar el gesto, (la
evolucifin del gesto), esos que en general acercan ¢l lenguaje cinemato-
grifico al pictfrico (en tanto que imagen quo se va deteniendo) o al len-
guaje teatral (en tanto que exageracifin del gesto y &nfasis en la expre-
nifin corporal que pretende ser aipnificativa).

Idens como las de Tiempo Comprimida, la de Conceatracifn, de Inser-
cifin, de Entrelazaniento o Entrecruzamiente de imfgenes, comunes en el
lenguaje cinematoprAfico y en alpuncs lenguajes audiovisuales, no son
ajenas a las imipencs pictfiricas del Borges gue se ha planteado como pro-
blema el Tiempo Ambiguo, el Tiempo Inaprehensible o 1a Simultaneidad.
Dice Rudolf Archeim: "La interpenetracifn socava 1a solidez y va hacia
la transparencis de una aparicifin, lo que podia hacer sospechosa (a la
imagen) de no ser un objete material v 85, mas bien, un producto de la
mente” ("Arte y Percepcifn Visual" pag. 97).

Es interesante observar aqui que la percepcifin que tenomos del cine
es 1la de uvn medio ubicado entre lo bl v lo tridimensionsl. El mismo
Arphedim (El Cine como Arte, pag. 29) diris que "siempre os al mismo tiaev-
po una terjeta postal chata y el escenaric de una acciin viva". La obra
de Borges de la Epoca citada y algunas de sus obras de los (Gltimna afics
ge resuelven tambifn de ess manera intermedia, entre 1o bi y 1o erddi-
mensional ; entre lo plano ¥ 1o walumBerice § entre lo dibujistico v lo
pictfrico; entre lo lineal vy lo matd@rico.

Otro aspecto sobre el que debemps abundar es en el hecho de que el
cine nos ha habituade a la relatividad: en el sentido del tiempo, del
movimiento, de las relaciones, de los fngulos de mirada ("nada hay mas
mubjetive gue un objetive forogrffico o cinematoprffico™, sa ha dicho conm
razfn). En el cine se flota, s¢ vuela, la gravedsd se transgrede. Las
figuras aparecen y desaparecen, e corporizan y me descorporisan. En la
serie "A la Deriva", que realiza Borges a fines de la década de los se-
tenta, podemos observar una relacifin significativa con estas caracteris-
ticas de lag imagen cinematogrdfica. Allf un mismo cuerpo, dibujades en un
fingulo de visifin quo mira o ram de sueln ¥y hacin arriba (lo que en cine
se denominaria un @Angulo contrapicads) es luegn trastocado en los dis—
tintos dibujos, seglin 1a relacifn de fipura v fondo, do porsonaje y con-
texto. Relativided del marco espacial, Relatividad del significado.
Seglin las relaciones, una misma figura podia ser un hombre acostado, un
suicida, un ser gque vuela o un flotante cuerpo a la deriva. Es intare-
sante mencionar aguf que con su serie A la Deriva, Borges busca visuali-
zar un espacio sim ubicacifn precisa, sin tiempo precisc. (De nifos nos
hablaren de la existencia de un Iugar ®fs allA del cielo y dol infiorno,
Se llamaba El Limbo. Siempre imaging ese Limbo como un espacio donde
nadn sucede ¥y log seres no caminan comn on la tierra, pero tampoco vue=
lan como en el cielo. Apenas flotan, van como estos seres, A la Deriva.
Ko son actives ni dependen de ollos mismos: tan afle de las relacionas
que ofro crea y cambia psra ellos).
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Aspecto interesante en las relaciones entre cine y obra de Borges
es que el cine trabaja la superposicifin y las transparencias con el re=
cursc técnico de la exposicifin miiltiple. Borges, por su parte, busca
suparposiciones y transparencias con nuovas capas sucesivas, en sucesi-
vos momentos de trabajo. Trabaja lentamente, conteniendo la materia, el
golor, ¢l valor, el ecapacio., Rom dice: "En la medida en que uno tra-
baja por capas, el color que se logra tiene mucha mis profundidad, pues-
to que la luz es indirecta, no tnca directamente el plano y rebota, sino
que tiene que atravesar las diferentes capas como si fueran vidrios".
Borges hace uso, incluso, de loa diatintos procedimientos de la pintura
como idea de tiempo. El quiere que la factura del cuadrc sea parte mis-
ma del lenguaje.

En muchas obras de Borges, finalmente, y como en la imagen cinema-
togrifica, al mismo tiempo que las superposicicnes y tramsparencias eli-
minan partes del objeto, del lugar o la figura, ayudan A recrear una in-
tegridad. Veremns entonces, a un tiempo vy auxiliados por nuestra imagi-
nacifn que completa, al cbjeto entero o fragmentado, al objeto delante,
atris o en el medio del trinsito entre nuestro ojo y el ficticio “fondo".
Figuras, objetos y lugares simplemente coexisten, om distintos registros,
Si para el ojo se mos presentan como contimuos, si se nos presentan como
contiguos, nuestro conocimiento semsible sabe que pueden distanciarse por
muchos siglos, o gue pueden ser espacios de los dos polos del mundo,

Luisa Richter. Um Encuentro de lo Visible y 1o No-wvisible

Abordar el trabajo de Luisa Richter a través de la imaginacifn wi-
sual de lo transparente nos ha llevado a delimitar dos fAreas, a los efec-
tos de este trabajo: Una, su visifn abstracta, su visifn "mfis alld de lo
real”, la creacifin del espacin "donde todo es posible”. Otra, la trans-
formacifin de una visifn en la tropicalidad y su luz. La ruptura de los
limites entre lo exterior ¥ lo intermo.

La Creacifin de un Espacis donde todo es posiblo

Parn Richter la visifn abstracta en las artes visuales cs, al menoa
en parte, producto de la conciencia de una devaluacifin de lo visible. De-
valuacifin de lo visible que el hombre conoce tanto por su experiencia di-
recta como por la divulgacifn de los descubrimientos cientificos y de los
procesos en el mundo filosffico. Si el hombre, en su contacto conm reli-
giones y mitos a lo largo de la historia, habia tenido costumbre de tra-
tar a diario con el mundo da lo visible y 1o palpable al mismo tiempo que
trataba con el mundo de lo no-visible, de lo no comocido por los sentidos
(mundo de lo supuesto, lo deseado, lo temido, lo imaginado) y ai el hombre,
en 1a relacifn intima consigo mismo habia tenido también la experiencia de
lo que no existe corpSreamonte, y para ello el suefio, el ensuefio, la ima-
ginacifn (o, en otros casos, las alucinaciones y estados mentales pato-
15gicos) le habfan dado suficiente experiencia, es on la mente y la per-
cepcifn del hombre contemporfnec donde esta costumbre de tratar & un tiempo
lo visible y lo no-visible se perfecciona: all{, ademfs, los liImites entre
1o uno ¥ 1o otro se relativizan al miximo, porque si antes era posible



separar ogos mundos, experimentarlos como circunstancins inclusc contra=-
rias, ahora yva no lo es en la misea medida. Mo hace falta que hayamos
pismado 1la luna para conocer au textura, su luz, o para saber que ya al
sor humand la ha conocide directamente. Wi hace falts haber entrado &
una ciilula para que creamos todo lo que de ella nos dice la alta tecno=-
logia wisual que acompafia al cientifico. Pero ai podemos creer imcluso
én lo que mo vemos ni conocemos directamente, tombifin oa ciorte que, por
otra parte, hemos aprendide a dudar hasta de las cosas aparentemente mis
porpirean, tangibles y anteas soguras.

El trabajo plistico de Richter nos acerca a esa precariedad del hom-
bre contemporfnen ante la seguridad de lo wisible. Obra abstracta que no
niega sin embargo momentos ¥ referencias a la figura, obra que rompe limi-
tes entre lo figuratiwo ¥ lo abstracto, que rompe limites entre dibujo y
pintura, el trabajo de Richter abunda en la imsginacifin de la transparen-
cia y sus desmaterializantes afines, tanto para poner en crisis comn para
roeinstmurar algin orden poaible.

Al mctuar an la transparencia Richter comvoca la esencin misma de lo
poBitico, de lo creado, esemcia del arte que vela y devela, cubre y des-
cubre, concrota v abstras, avanza por instantes hacia la profundidad al
mismo tiempo que esclarece, que elucida, que saca a la superficie. Vola-
tiliza lo corpfrec ¥, al mismo tiempo, corporiza lo no-visible. "Dar
irrealidad a una imagen adherida de una fuerte realidad nos sicda en el
aliento mismo de 1la poesfa”, dijo Gaston Bachelard ("Poficica del Espacio",
pag. 83}.

Planos y fragmentos que nos hablan plEsticamente de superficies, van
penotrands ain enbargo el espacic en ese proceso complementario: 4r hacia
al fondo de las cosas, a la ver que esclarecer su superficis, al tiempo
que abrir el espacio bidimensional a lam posibilidades. Vienen agui al
racuerdo el Pier Mondrian gue hablaba de la visifn abstracta como de una
visifin "a través de”. Como de una visifn abierta ¥y universal. O la idea
de Proust: "mo habfa un @ltime fonda™. Pero ¢l artista sigue buscando
el Gltimo fondo. Richter trabajarf capa sobre capa. Esta acumulacifn la
llevard, paradfjicamente, al encuentro com la interioridad, al despoja-
miente. AsT, sus imSgenes pueden poercibirme eomo relaciSn de complemen=—
tarios: entre lo interior v 1o extermn, emtre subjetive y objetivo, entre
1s sicolBgico v lo social. Fn ella, como veremos a contimuacifn, una de
las vias en que se da esta relacifn entre interior y exterior es por uma
particular percepcifn del sspacin geogrffico da la tropiecalidad.

Una Viaifdn Transformada

Luispa Richter, alemana, llaga a Vencsuela en 1955, a los 27 afios da
edad. Ha tenidn ya experiencia figurativa v experiencis sbatracta. 5u
gontacto com la luz tropical seria decisive para lo qua ha side su pro-
duccifin plistica mas plena v madura. OQuizfis a ella, curopea, debiS suce-
derle algo similar que a Alejandro de Humbslde, ante el descubrimiento de
esta realidad geogréfica. WVisidn de cient{fico, visifn de artista, visifn
integradora en cualquier caso, osta realidad y su obmervacifin, 1la percepcifn
visual que a partir de ella se produce, implica una apertura,.un enrigue-
cimiento en la visifn de lo exterior, en la visifn do lo interior, en la
viaifn del mundo.
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Dejemos por unos momentos hablar a Humboldt de su "Viaje a las Re-
gicnes Equinocciales del Muevo Continente: "Durante un clelo puro y
serenc se von las dos pirfimides redondeadas de la ailla y la creosta den-
tada del Cerro del Avila... por la tarde la atmfsfera se carga, las mon-
tafias se empafian; regueros de vapores se ven suspendidos sobre sus cues-
tag y las dividen como en zonas superpuestas entre si. Poco a poco se
confunden eatas zonas y el aire frio condensa los vapores ligeros an
grandes nubes coposas”. Dice en otrc momento: "... una difusifn mayor
de 18 luz disminuye la intensidad del color afreo mezclande color blanco
con ¢l azul del aire”. Habla repetidsmente de: "una coloracifn pilida
de 1n bivedn celeste”. Pero nmo sSlo insiste en la luminosidad, la pilida
coloracifn y en la transparencia, sino en la permanente transformacifn de
1as condiciones atmosfEricas. En el cambio. Dice, por cjemplo que "es
de sentirse que un clima tan temperads sea genmeralmente incomstante y va-
riable" y que "los habitantes de Caracas se quejan de que en un mismo dia
tienen diferemtes estaciones”. Habla de "casbios de medad ¥ tempera-
turn”, de esta "inconstancin del clima y estas transiciones algo impen-
sadas de un aire seco y transparente a um aire himedo y brumoso” o de
"transiciones entre la* mis hermosa transparencia del aire a una complata
oscur idad”.

Una cosa es el hecho natural, fisico, geogréifico y otra, de Indole
diversa, la que sucede en el proceso de percepcifin de esos feoSmemon. B5i
el ojo que percibe es el de un artista visual estas relaciones entre fa-
oSmeno y percepcifin se hacen mfis significativas y mfs sensibles.

Sabemos, por ejemplo, que nuestra luz proviene del sol. Sin embargo,
comn dice Armheim (Arte y Percepcifin Visual", pag. 248) "para el oje el
cielo es luminosa por su propia virtud y el sol es sflo su atributo mas
brillante”. Y cita la respuesta de un nific con el que Piaget realizf ex-
perienciss perceptivas. Un nific de siete afios dijo: "El sol no es como
la luz. La luz lo ilumina todo, pero el sol sSlo donde estd". Ciertas
concepciones religiosas y culturales atribulan, desde antiguo, la lus al
espacio abierto, & la totalidad de lo visible, y no a una fuente especi-
fica. Todo ello, que tiene mfs que ver con la percepcifn del fenSmeno
que con el fenSmeno geogriifico, fisico, miswo, fue asimilado por los pin—
tores impresionistas desde finales del pasado siglo, tiempo en que el
arte comienza a referirse con mayor frecuencia y a recrear lo que es in-
corpSreo, lo que es simulefnes, lo que es abierto, lo que es inmaterial.

La obra de Richter se plantea la luz cambiante de este trdpico en
sus diferentes instancias: como entorno geogrifico en el que vive: como
percepcifin visual como crescifn estética. En su trabajo podemos seguir
una "forma de ver" gque relaciona lo geogrdfico, lo perceptivo-sicolfgico,
lo poftico. En Richter la imaginaciSn de la transparencia se enriquece
al contacto de su ojo sensible com esta maturaleza de Amfrica. Ver geo-
grif icamente, ver perceptivamente, ver estlticamente es ver en extensifin
¥ ver en intemsidad.



En el punto de encuentro entre estas "visiones" estfin las transpa-
rencine, los fragmentosm, loam plancs facetados, lam zonas superpuestas,
las condensaciones, los aligeramientos, las morentfineas texturas, estin
lae cambiantes luminoaidades, o la luminosidad extendida, generalizada,
que "abre" la obra irradiando desde dentro en todas direcciones. Estfn
las imigenes que, siendo abstractas, mos Aejan pasar ideas de disolucifn,
difusifin, o las ideas de lo acuoso, lo himedo, lo brumoso, Mo estf el
paisaje, pero el paisnje vibra a cada pass en su luz y su ntefsfera, en
su clima y sus cambios. Ante imSpencs tales como vienen necesariamente
al encuentro tBrmipoa coma "elima" y como "atmSsfera” en sus doblos acep-
ciones: som climas y acmisferas “geogrificos", al tiempo que climas y
atmfaferas "animicos”, interfores. (Cualquiera d¢ nosotros ha persona-
lizado sl clima o a la atmBsfera alpguna wez, diciendo por eiemple" "es
un clima triste™: "no estoy en clima™).

Richter trabaja estas atmSsferas geogrfficas, animicas, percaptivas
y estfricas, fragmntando, facetando, acumilando, transparentando e in=
tegrando. Reconstruir ess visifn integradora a partir de tanto plano
fragmentade, nos lleva a parafrasear a Mondridn y ver este trabajo como:
1o uno en detrimento de lo otro, pero también lo uno coexistiendo com lo
otro, porgue lo uno se tronsparenta én lo otro. Y es que esta obra nos
aprexima, em su conjunto, a cse encuentro de lo real y lo no-roal, da lo
vigible ¥ lo no-visible, que coexisten en esas zonas COMUNEE, BEAE ZONAS
que visual y conceptualmente, la transparencin unifica. Es decir: “hace
na .

imte un rundo en fragmentos, s5lo el ser humano puede reintegrar.
Percibir afinidades v encuentros. Hallar correspondencias. [l munda con=
temporinec, gue hizo nuestro el lenguaje de la elipse, de la ginBedogue,
del primer plame vy del oje analftico, de tan miltiple se nos ha hecho ina=
barcable, de tan fragmentario se nos ha hechn extemuante @ incomprensible.
ElL arte usa el fragmento, perc para ruchos artistas sec trata de un uso del
fragmente (potico, pictirico, cinmematogrdfico) para rescatar el poder evo-
eador, integrador, universalizador. Moy nos hemos detenido apenas en un
aspectn: la Transparencia y sus afines. Con ellos, hemos visto un crea-
dor que comstruye el paso lumano por el tiempn. A otro, que organiza un
trAnsite podético, entre lo exterior ¥ lo interno. Tras sus fragmentos
pictfricos, tras sus planos y figuras "rotas”, percibimos 1a intuicidn y
la necesidad de comvocar la vastedad del mundo. Percibimos la intuicifn
do 1n organicidad: de ese fragmento con el resto. Percibimos, tranapa-
rentemente, la interaccifn y la pertenencia a distintas y variadas zonas
de interfs y de mceifn en el universo. Con la tramnsparencia, Borges nos
ha narrado el drama del hombre en el tiempo. Richter mos ha dejado entrever
1la esencia du lo poético.



