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Editorial

UNIVERSO BERROCAL: una aproximacion multidisciplinar.

En una de las multiples visitas al Estudio-Taller
de Miguel Berrocal en Villanueva de Algaidas
(sede de la Fundacion Escultor Berrocal para las
Artes) que hemos tenido el privilegio de realizar a
lo largo de 2019-2020 —con el pretexto de la pre-
paracion de este nimero—, tuvo lugar uno de esos
encuentros fortuitos que el estudio taller propicia.
De repente me reconoci inmerso en una especie
de relato de Vilas Matas. Imaginé una escena tan
improbable y singular, como surrealista: visuali-
cé en la entrada de la Villa Rizzardi en Negrar a
un impoluto e impecable dandi, de traje oscuro y
singular bombin. Un paraguas en una manoy una
pequeia maleta en la otra. Podia reconocer la
misma corbata de flores que aparece en el retra-
to que hizo S. Schapiro en 1965 de René Francois
Ghislain Magritte con su fascinante Golconda
(1953) como fondo. Aungue lo mas llamativo esta
vez no seria ni el bombin nila corbata, sino un flo-
rido botin de vivos colores. Aunque solo uno, el de-
recho. En el pieizquierdo se dejaba ver un calcetin
listado. El pintor surrealista, «el jinete perdido,
esperaba de tal guisa ser recogido en coche por
su marchante Alexander Yolas. Para quizas em-
prender el largo viaje de vuelta a Schaerbeek
tras haber verificado el proceso de fundicion de
unos moldes en cera de su obra, cuya supervision
Yolas habia encomendado a Berrocal en 1967.

El parrafo anterior intenta describir® y hacer

emerger —confiando en el potencial de la écfrasis?—

1 Entendiendo que un texto solo puede des-
cribir lo que vemos en una imagen, pero en ningun
caso puede llegar a representarlo (Goodman, 1976).

2 Mitchell en su conocida Teoria de la
Imagen (2009) analiza lo que el mismo denomina «la
fascinacion del problema de la écfrasis», e identifi-
ca tres estadios de la misma: «el miedo a la écfra-

Umatica. 2019, 2: 7-11

una imagen muy concreta, aunque esta no sea
mas que una construccién imaginaria. Pero eso
si, una imagen que fue provocada e inducida por
un objeto en particular. Se ponia asi de manifiesto
todo su potencial afectivo/efectivo, o como diria
Alfred Gell (2016), su ‘agencia’ Este objeto es, pre-
cisamente, el botin cuya fotografia ocupa la cu-
bierta de este nimero: La chaussure de Magritte
(Lopez, 2019). Un objeto que, a priori, poco o nada
tendria que ver con el universo de Berrocal, sal-
vo por el hecho de que este zapato en concreto,
este supuesto botin de Magritte, se encontraba
cuidadosamente dispuesto en una estanteria de
su estudio.

Beltran Berrocal cuenta que su padre a veces
solia hablar del singular valor escultérico del di-
sefio de algunos zapatos. No es dificil imaginar-
se que cuando alguno o alguna de sus amistades
acabasen inmersos en tal debate, finalizaran por
ofrecer uno de sus zapatos a Miguel. Quizas, un
simple y divertido juego fetichista, o una especie
de ready made convenido, acordado, donde cada
uno se quedaria con una pieza del par; y ya des-
funcionalizados,ambos solo podrian apreciar sus
cualidades plasticas y su valor escultérico. Junto

al mencionado botin, encontramos, entre otros?,

sis», «la esperanza ecfrasica» y por ultimo «la indife-
rencia a la écfrasis» (pp. 138-139). Para posicionarse
finalmente —contra Goodman— de forma explicita a
favor de la dltima posicién, asumiendo que: «(..) no
existe ninguna diferencia esencial entre los textos y
las imagenes vy, por tanto, no hay ningtin cisma que
deba quedar superado por estrategias ecfrdsticas
especiales.» (p.144). [Véase la discusion sobre esta
posicion en Kurazynska y Cabrera (2020)].

3 En 1984 la revista Vogue envi6 a un repor-
tero para entrevistar a Berrocal a propdsito de su co-
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un exquisito Geta (K y un estilizado zapato
de tacén de Paloma Picasso.

Si algo caracteriza el impacto que causa la
obra de Berrocal cuando se visita su estudio ta-
ller es el asombro, la perplejidad y la fascinacién.
LLa obra de Berrocal parece sacada de una 'retro-
futurista’ Wunderkammer. Gran parte de su obra
—sobre todo sus conocidas series de multiples—
alimentan nuestro imaginario a través de una
complejidad cientifico-técnica que nos sumerge
en un laberinto que reta con ironia a nuestro in-
telecto. Artefactos minuciosamente disefiados
para cautivarnos —cual enigma o acertijo—en las
que de nada sirve solo mirar; estamos obligados
a tocar y a manipular. Tenemos que poder mon-
tar y desmontar cada pieza para experimentar la
‘magia’* de su dindmica y su transformacion.

Pero su lugar de trabajo, el estudio-taller don-
de se han fraguado la gran parte de sus opus,
es en si mismo un gabinete de curiosidades. Un
espacio fascinante que cualquiera que lo visi-
te queda inmediatamente afectado —conta-
giado— por una latente pulsion creativa. Fue ahi
donde se produjo este encuentro fortuito —su-
pongo que imprevisto y provocado por el propio
Berrocal—, justo en el fondo del estudio —tras re-
correr su biblioteca y sortear su inmensa mesa
de trabajo fig.o1— en la zona de descanso de un

creador infatigable; junto al sofd y a la derecha

leccidn de zapatos —una coleccién compuesta funda-
mentalmente por zapatos altos de tacén— (Berrocal,
2006)

4 Denys Chevalier (1969), a propdsito de la
técnica de Berrocal, apostillaba: «tecnicien de la dis-
simulation, mais aussi de ['élucidation, il y a de ['illu-
sionniste en lui, du magicien, mais d'un magicien qui ne
résisterait pas au plaisir.. de nous surprendre par la ré-
velation des mystéres de ses manipulations». (Gallego
et.al, 1983)

de un estupendo y nutrido mueble bar —en el que
nos encontramos otro de sus sorprendentes dise-
fios de 1998 como es Hércules (Opus 399), Seau
a Champagne n23, un torso que sirve como cu-
bitera de Champagne. Justo ahi, un objeto nos
salio al paso y desplegd su particular poder de
encantamiento.

Ese botin —La chaussure de Magritte—, des-
cubre aspectos del ‘Universo Berrocal' que, qui-
zas, no contemplamos cuando M2 Cristina de
Braganza (viuda de Berrocal), Carlos y Beltran
Berrocal empezamos a preparar, a finales de
2018, el Call for Papers de este segundo nime-
ro monografico. Una llamada que aspiraba a se-
fialar los mdltiples vectores que se abren para
reflexionar a partir de la obra y los procesos de
Berrocal. El botin nos reenvia, entre otras cosas,
a las intimas e intensas relaciones de Berrocal
con el mundo del arte y de la cultura. Relaciones
que la visita a la casa museo ponen mas que de
manifiesto, y cuanto mas conocemos los de-
talles de su biografia o la intrahistoria de cada
proyecto, mas descubrimos esos vinculos —esos
didlogos— entre Berrocal y Salvador Dali, Andy
Warhol®, Roberto Matta, Wifredo Lam, Arman,
René Magritte, Federico Fellini, Erné Rubik, Carlos
Saura, Camilo José Cela, Rafael Alberti, Enrique
Morente, Manolo Valdés, Rafael Solbes y Juan
Antonio Toledo (Equipo Crénica), Hugo Pratt,

Milo Manara, etc. etc. etc, completar esta lista no

g Con motivo de la exposicion Warhol, el
Arte Mecdnico en el Museo Picasso Malaga (2018,
Mayo-Septiembre, Malaga, MPM), se publicé «Un
malaguefio en la corte del rey Warhol» una resefia
en prensa en el que se sefialan algunos de los detalles
sobre la relacién de Warhol con Berrocal, y el interés
de éste por retratar al escultor malaguefio para que
formase parte de su Hall of Fame (Lépez, 2018).

Umatica. 2019, 2: 7-11



resultaria en absoluto facil. Vinculos de amistad,
colaboraciones creativas e intercambios vitales
que entretejen todo otro universo que ‘cavita' bajo
la obra del escultor malaguefio.

El segundo nimero llega con una imperdo-
nable demora que sin duda ha puesto a prueba la
tenacidad y empefio de nuestro equipo editorial.
La edicion de este nimero en colaboracion con la
Fundacion Escultor Berrocal para las Artes, esto
es, con M2 Cristina de Braganza, Beltran Berrocal
y Carlos Berrocal, ha sido sin duda una fructife-
ra interaccion, y agradecemos la implicacion y
asesoramiento ofrecidos a los autores y creado-
res que han participado con sus aportes a este
monogréafico.

Presentamos diferentes contribuciones que
responden al interés por explorar el potencial de
Berrocal como objeto de estudio, y también como
punto de partida sobre el que iniciar nuevos pro-
yectos creativos.

En la seccidén de articulos de investigacidn el
primer aporte lo compone la reflexion del filésofo
y critico de arte Sebastian Gdmez. Gdmez, en su
texto «Proceso de creacidn y estética interactiva
en la obra de Miguel Berrocal», sienta las bases
para situar la obra de Berrocal como un pione-
ro en la exploracion de las posibilidades técni-
cas de la escultura interactiva. Su planteamiento,
ademas, nos permite reflexionar sobre la insufi-
ciencia de una estética contemplativa para com-
prender la idea de escultura que Berrocal pro-
pone. Para esto ultimo, Gadmez parte de la critica
de Nietzsche y Gadamer al distanciamiento es-
tético en Kant (y al paradigma de la contempla-
cidn estética); y de la mano de Huizinga, Schiller
y Dewey resitla el valor del juego y la interaccion
ludica en el nucleo de la experiencia artistica.

El escultor e investigador Eugenio Rivas, en

«De cémo romper el cdntaro. Esencia y ausencia

Umatica. 2019, 2: 7-11

UNIVERSO BERROCAL: una aproximacion multidisciplinar.

en la escultura de Berrocal», nos permite com-

prender con rigor la transformacion del concep-
to escultdrico del vacio en la obra de Berrocal,
desde su primera etapa hasta la produccién de
obras distintivas de su madurez artistica, como
p.e. Richelieu Big (opus.128). El autor analiza las
influencias del pensamiento oriental en el tra-
bajo del escultor y profundiza en las referencias
que permiten comprender esa transformacion
desde una primera época muy influenciada por
la escuela de Angel Ferrant; y poder valorar asi,
la respuesta del escultor frente a la conceptuali-
zacidn del vacio propuesta por escultores como
Chillida y Oteiza —que conforman la generacion
inmediatamente anterior a Berrocal—. Este ar-
ticulo nos permite comprender, ademas, cémo
«la fragmentacion de la forma interior en un
complejo interdependiente» es la solucion, per-
sonal y singular, de Berrocal al problema del va-

cioenlaescultura.

fig.o2

Andy Warhol,
Retrato de Berrocal,
(1983).

101,6 x10L,6 cm.
Pintura acrilica'y
serigrafia y polvo
de diamante sobre
lienzo.| Cortesia
de Fundacion
Escultor Berrocal
paralaArtes.

© 2021, The Andy
Warhol Foundation
for the Visual
Arts, Inc./ Artists
Rights Society
(ARS),New York.
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Y por ultimo en «Berrocal y la estética trans-
humanista. Una mirada transhumanista de la
obra de Berrocal», el profesor Agustin Linares,
promueve una singular e inédita relectura de la
obra y procesos del escultor malaguefio. En su
ensayo encuentra y selecciona aquellos aspec-
tos plasticos y técnicos que permiten situar a
Berrocal en la érbita de la denominada estética
transhumanista.

Para este nimero contamos con tres ensa-
yos visuales que exploran diferentes formatos
de aproximacién a las posibilidades de esta sec-
cion. El primer ensayo visual lo propone el artis-
ta Daniel Palacios y lleva por titulo «Strata». En
este se eshoza un sorprendente paralelismo en-
tre los procesos de Berrocal y las series de es-
culturas paramétricas de Palacios. Sus escultu-
ras parameétricas —site-specific— estan basadas
en datos climaticos recogidos durante veinti-
cuatro horas en el entorno de edificios singula-
res de distintas ciudades —como es el caso del
Palacio Oribe en Cérdoba, la Casa de Bafios en
Puertollano, la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Malaga o el edificio Station
Bitkom en Berlin®—. Cada pieza se entiende como
una visualizacién tridimensional de los datos re-
cogidos. El resultado son piezas maleables, sin
forma fija e interactivas, y pese a los cambios
de forma posibles, cada fragmento sigue siendo
una descripcién precisa y analitica de una posi-
cidn concreta del perimetro del edificio en el mo-
mento que captura y representa. Cada pieza de
la serie presentada en Strata es una construc-

cion de mdltiples fragmentos basados en una

6 Esta ultima obra de 240 cm de altura se
encuentra en la entrada del Estudio-Taller Berrocal
en Villanueva de Algaidas, y ha sido el punto de parti-
da de este ensayo visual.

10

complejidad y precision tecnoldgica, que dia-
logan y se conectan, pese a la distancia, con los
procesos, los conceptos clave y las estrategias de
Berrocal.

Emilio Schargorodsky en «ErotBerrocal. El
cuerpo invisible», plantea un impactante dia-
logo con las esculturas de Berrocal a través de
la produccidn de una serie de analogias en for-
mato fotografico. Estas fotografias logran re-
velar y explorar una inédita dimensién erdtica
del universo Berrocal que aun no ha sido tratada.
Tomando como punto de partida la emblematica
Maria de la O (Opus 92), 1062-64, Schargorodsky,
con sus fotografias, conecta el biomorfismo de
las formas de Berrocal — y el erotismo explici-
to del algunas piezas— con practicas vincula-
das al bondage y a la dominacion. Este ensayo vi-
sual logra exhibir la sorprendente capacidad de
Berrocal para ocultar a la vista todo un erotismo
que queda irénicamente eclipsado por el disposi-
tivo técnico-matematico.

El ensayo visual que cierra esta seccidn,
«Interstitial Fictions in B_LRR_C_L» de J M2
Alonso Calero explora la arquitectura interna de
la obra de Berrocal como espacios intersticiales.
Dicha exploracion se desarrolla mediante tres
estrategias complementarias que generan los di-
ferentes registros graficos que se despliegan a
lo largo del ensayo. La primera de estas técnicas
programadas por el autor, que denomina Double
Skin, genera una registro que ofrece una visidn
simultanea de las superficies interiores y exte-
riores de las piezas analizadas. El segundo pro-
ceso, denominado X-Ray Multiple, presenta una
combinacion de ‘pieles' traslucidas, basada en los
registros 3D de la superficie de las piezas tra-
tadas, que nos muestran una vision andloga a

una especie de imagen de rayos X. Y por ultimo,

Umatica. 2019: editorial



Sequenced Extrusion Development, ofrece re-
creaciones de desarrollo libre sobre una extru-
sion de la secuencia de secciones de la pieza de
Berrocal explorada.

En la seccion de proyectos de creacion —sec-
cion cuya politica editorial recordamos no se vin-
cula a la tematica del monografico—, presenta-
mos en esta ocasion dos proyectos artisticos. El
primero, «Language / Parole: Estrategias pldsti-
cas alrededor del Paratexto» Maria Caro presen-
ta un proyecto que reflexiona sobre las relacio-
nes entre los elementos verbales del ‘paratexto,
poniendo el acento en el rol de ‘figura’ que pue-
de adoptar el elemento fotografico. La autora
comparte en este texto las conclusiones de la in-
vestigacién que fundamenta el desarrollo de las
piezas de la serie Language / Parole (aun en pro-
ceso). Comparte, igualmente y a modo de con-
clusion, varias piezas de la serie ya producidas
en las que podemos visualizar el personal enfo-
que desarrollado: cada pieza explora sutilmente
la resistencia y la falta de cooperacién entre los
elementos verbales e icénicos que dan forma a
cada pieza.

Chico Lépez presenta el proyecto «Layout/
Instagram-Chico_Ldpez», desarrollado en la
plataforma Instagram entre 2016 y 2018. En
este proyecto se problematiza sobre la relacion
entre la practica artistica y las redes sociales.
Experimenta con imagenes fotogréficas digita-
les manipuladas con las aplicaciones: Layout e
Instagram. Activando asi, a su juicio, experiencias
pictdricas a partir de la visibilidad de la superficie
digital y que permiten consolidar una identidad
virtual —ficticia— de produccidn artistica. Aunque
como concluye el propio autor, «Este proceso de
estetizacion, puede desvanecerse ante la multi-

tud de mecanismos comerciales desarrollados a

Umdtica. 2019; 2: x-x
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través de los algoritmos de seguimiento de la ac-
tividad de los usuarios».

Y como cierre de este nimero monografi-
co, en la seccidn de Dialogos, el poeta Victor Abel
Jiménez presenta la serie de poemas creados
exprofeso titulado: «APOGEQ. Variaciones so-
bre el Codex Berrocalensis». Diez poemas crea-
dos como respuesta al decalogo de maximas
que se ilustran en la serie de acuarelas conoci-
das como Codex Berrocalensis (1985). En estas
acuarelas, con textos escritos en italiano, Miguel
Berrocal sintetiza una parte muy importante de
su pensamiento estético y sirve de punto de par-
tida para el didlogo ‘filoséfico-poético’ propuesto
por Jiménez.

Como apéndice de este nimero incorpora-
mos, al igual que en el nimero anterior, el proxi-
mo call for papers [n23], titulado: «Espacio pu-
blico y tejido social: arte colaborativo en tiempos
de crisis», un monografico editado por Isabel
Tejeda (Universidad de Murcia) e Ignacio Lépez
(Universidad de Granada).

«El presbiterio no ha perdido nada de su encanto
ni el jardin de su esplendor»’

(Gaston Leroux, 1907)

7 «Cita recurrente, passepartout, que
Berrocal gustaba de utilizar, a modo de conjuro, para
rematar cualquier situacion sobrevenida —sobretodo
tragica—y reponer todo en su sitio, era como decir 'no
ha pasado nada'» (Cristina de Braganza, comunica-

cion personal, 7 de Octubre 2020)

11
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fig.o1

Estudio de Berrocal
Villanueva de
Algaidas (2019).

| Fotografia Cortesia
de Fundacion
Escultor Berrocal

paralaArtes.
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Playing with Sculpture. Creation process and interactive
aesthetics in the work of Miguel Berrocal

SEBASTIAN GAMEZ MILLAN
I.E.S. Valle del Azahar, Malaga, Spain

Abstract:

Throughout the 2oth century, the importance of the creative process and interactive aesthetics
has been emphasised. Divided into four sections, in this article we are going to analyse and interpret
in particular the work of Miguel Berrocal: 1) The seminal value of imagination in arts and sciences; 2)
Discover by drawing; 3) Codex Berrocaliensis; 4) ) Interactive aesthetics, in order to argue that, based
on a creative imagination, supported by the analytical and discovering capacity of drawing, Berrocal
dismantles the sculpture, exploring the fourth dimension, and helping to increase the dialogical game
between the work and the receivers.

KEYWORDS: creation process, imagination, drawing, interactive aesthetics, learning by playing.

Summary — Sumario:

1. El valor seminal de la imaginacién en las artes y en las ciencias
2. Descubrir dibujando

3.El Codice Berrocaliensis.

4. Estética interactiva
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1. El valor seminal de la imaginacién en las artes y en las ciencias.

LLa imaginacidén creadora es una de las caracteristicas que nos distinguen como especie
animal. Nuestra capacidad de adaptacidn y superacién depende en buena medida de la inte-
ligencia y, dentro de ella, ocupa un espacio fundamental las aplicaciones de la imaginacion.
De no haber sido por estas y sus innumerables concreciones materiales no hubiéramos lo-
grado transformar el mundo y progresar tal como lo hemos hecho hasta nuestros dias y tal
como previsiblemente lo seguiremos haciendo, a pesar de los continuas adversidades de la
naturaleza.

A diferencia de otras especies bioldgicas, que lentamente, durante generaciones, se van
adaptando al medio, los seres humanos, por medio de las técnicas, las artes y las ciencias,
adaptamos el medio a nuestras necesidades, creando una especie de sobrenaturaleza en la
que podemos vivir bajo condiciones de mayor bienestar (Ortega y Gasset, 1977). Gracias a la
evolucidn cultural aceleramos los ritmos naturales e incluso ampliamos y multiplicamos as-
pectos de la naturaleza, como nuestra esperanza de vida.

Sin embargo, salvo contadas excepciones (pienso ahora en Montaigne, Vico, Nietzsche,
Albert Einstein, Wallace Stevens), durante muchos siglos tanto en la filosofia como en las
ciencias se ha menospreciado el valor intelectual y practico de la imaginacion, quedando re-
legada al terreno de las artes y de la literatura, esferas que al menos desde Kant carecen de
un valor cognitivo comparable al de las ciencias naturales.

No obstante, tengo para mi que durante algunas épocas artes y ciencias caminaron mas
juntas. Pienso que para grandes artistas como Bruegel, Durero, Leonardo, Miguel Angel o
Alberti, artes y ciencias iban de la mano. Y sus frutos eran tan memorables como perdura-
bles. En la actualidad, en un mundo globalizado y ecléctico, pero bajo el dominio del (mal)lla-
mado arte conceptual (como si hubiera algun arte que no lo fuera de una manera o de otra),
a mi parecer una de las deficiencias mas notables del arte contemporaneo es la pérdida del
oficio, de lo artesanal (Richard Sennet, 2000), de la técnica.

/Seria posible ver caminar mas cerca artes y ciencias bajo el cuidado y el susurro de la
imaginacion? Como sefialara uno de esos cientificos y divulgadores que sabia conjugar ma-
ravillosamente lo mas excelente de las ciencias naturales y humanas, Stephen Jay Gould,
"no hay ciencia sin imaginacion”, del mismo modo que "no hay arte sin hechos” (Gould, 2007:
p. 45). Si bien para algunos los “hechos” son exclusivos de las ciencias y la “imaginacion” de
las artes, en realidad ambas disciplinas requieren de hechos, imaginacidn, hipétesis, ensa-
yos, errores, experimentacion, creatividad... Y otros aspectos que comparten en comun. Y,
en cualquier caso, como declard Jay Gould, "para las maravillosas e iluminadoras diferen-
cias entre las ciencias y las humanidades, todo al servicio potencial del Unico gran objetivo
de la sabiduria, sera mejor que estemos unidos, o con toda seguridad acabaremos colgados”
(Gould, 2010: 320).

Uno de los mas grandes artistas de todos los tiempos, Miguel Angel condensé su poé-
tica como escultor en un célebre cuarteto que podriamos traducir asi: "Ni el mejor de los
artistas tiene (podria concebir) un concepto (una forma) que no circunscriba (no esté
Umatica. 2019; 2:15-29
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Fig.1

Citius Altius Fortius
(Opus 402), 1991~
1992. Vista explotada
vertical
Axonometrias
separadas de lastres
partes que componen
la escultura (1991)
[Infografia de Riccardo
D'Archi cortesia

de la Fundacidn
Escultor Berrocal
paralas Artes

circunscrita) un marmol solo con sus sobras, pero sélo
llega a él la mano que obedece (guiada por) al intelecto”
(Gamez Millan, 2018: pp. 154-190). Dicho en otras palabras:
en la materia se encuentra en potencia las infinitas for-
mas de la naturaleza (incluso aquellas que no estan en
ella), sélo es preciso poseer el dominio técnico para seguir
con las manos la imagen dibujada que el artista tiene en
sumente.

Berrocal, que posefa un dominio técnico de ingeniero,
seguia una poética similar a la de Miguel Angel. Pero an-
tes de adentrarse en la materia elegida, dibujaba con pre-
cision matematica la composicion-descomposicion, como
se aprecia en sus milimétricas axonometrias o en los pa-
ralelepipedos (Berrocal, 2000: 65 y 82 respectivamente
fig.o1y fig.o2). Esta técnica analitica le permitird compo-
ner y descomponer, montar y desmontar, en definitiva, ex-
plorar la llamada cuarta dimensidn, rasgo caracteristico y
no sé si exclusivo del mundo de Berrocal.

2. Descubrir dibujando.

Ahora bien, la imaginacion, sin un espacio en el que pro-
yectarse mas alla de la mente, como el papel o el lienzo, no
puede desplegarse en su infinita potencia. Por eso no es for-
tuito que el dibujo se pueda considerar la madre de todas las

artes plasticas. Es obvio en la pintura! y en la arquitectura

1 Elnumero 253 de la revista Descubrir el Arte contiene tres articulos
que trazan una visién panoramica del dibujo desde esta perspectiva

Umatica. 2019; 2:15-29



Jugar con la escultura. Proceso de creacidn y estética interactiva en la obra de Miguel Berrocal.

en general: por ejemplo, Norman Foster declaraba que suele llevar un lapiz a mano para di-
bujar o, lo que equivale a lo mismo, para descubrir formas imprevisibles sin la ayuda de estos.
También sucede en la escultura de Berrocal, como hemos sugerido antes y vamos a mostrar a
continuacion.

JPodria Berrocal esculpir como lo hizo durante buena parte de su vida sin el apoyo de sus
dibujos? Lo dudo. Son piezas de una rigurosa precision que en muchos casos no hubieran fun-
cionado en el doble sentido del término, estética pero también lidicamente. Para Berrocal el di-
bujo posee un valor proyectivo imprescindible. Se dirfa que sus obras son tan complejas que uno
no puede imaginarlas sin antes dibujarlas. Dibujandolas es como llega a verlas.

Con el dibujo no se trata, pues, de una simple copia o mimesis (Tatarkiewicz, 2016: 307-331;
Bozal, 1997: 39-102). Como certeramente escribié John Berger: "para el artista dibujar es des-
cubrir” (Berger, 2017: p. 7). De modo que antes de ejecutar sus obras, Berrocal las estudia mi-
nuciosa y holisticamente a través de los dibujos, que le permiten ver e imaginar lo que a sim-
ple vista no podemos sin la ayuda de estas herramientas, como podemos comprobar en su
Estudio-Taller.

Incluso si es factible o no lo puede ensayar mediante dibujos. Hasta que no resuelve los
problemas que plantea la obra por medio de axonometrias y paralelepipedos en el plano de la

desde el Renacimiento, pasando por el Barroco, hasta el arte contemporaneo pp. 14-39
Umatica. 2019; 2:15-29
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(0P-444),1994.
81,5x285x32,5cm.
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representacion, tal no vez no se decida a ejecutar materialmente la pieza. El principal campo de
experimentacion transcurre en el espacio imaginario del dibujo. Pero el dibujo no sélo es un me-

dio, al mismo tiempo es un fin en su proceso de creacién.
3. ElCodice Berrocaliensis.

En dos momentos de su vida procurd sintetizar su poética o proceso de creacion y, como
buen artista, lo hizo de forma artistica en el llamado "Cédice Berrocaliensis”. ¢ Qué quiero decir
con que lo hizo de forma artistica? Que no sélo lo expresa con signos, con palabras, sino al mis-
mo tiempo lo representa, lo muestra con una imagen que expone esa idea. Esto es lo propio del
arte frente al ejercicio indisociable de la critica.

Antes de adentrarnos en él, conviene reparar unos momentos en los titulos de Berrocal: to-
das las obras van precedidas por el término "Opus” y un nimero, como si fueran piezas musi-
cales (fijemonos, asimismo, en el didlogo y la confluencia de artes en la escultura de Berrocal:
dibujo, escultura, arquitectura, poesia). Y a continuacion afiade un nombre a menudo no exento
de ironfa: "Manolita” si el tamano de la pieza es pequerio; si es grande, "Manolona”; “Elvirita” y
"Dofia Elvira”.. Con este ingenio e ironia, propios del arte moderno (Marina, 1992: 131-169) y pos-
moderno, rebaja la grandilocuencia a la que se asocia habitualmente el arte.

EL "Cédice Berrocaliensis” (VVAA, 2000: 118-126) fig.o3 que vamos a analizar e interpre-
tar es el que ejecutd en 1985, cuyo subtitulo aclara: “reflexiones acerca de la forma y el color”.
Son8acuarelas sobre papel japén manuscritas en italiano de 46 x 36 cm. En la primera de ellas
leemos: "El volumen negativo del vacio siempre esta presente”. Como en la estética Oriental (a
la luz de lo que han experimentado otros artistas occidentales, sno sera acaso un fenémeno
transcultural?), donde el vacio desempefia un valor esencial, quiere decir que aunque lo repre-
sente mediante dibujos esta pensando en las tres dimensiones propias de la escultura. Por en-
cima de todo es escultor.

La segunda dice: "La desmontabilidad no debe ser solamente un juego abstracto: por eso
he mirado hacia el antropomorfismo”. En sentido normativo indica que la desmontabilidad, que
es otra de las caracteristicas singulares de su obra, no es un simple juego, sino mas bien una
busqueda que lo ha llevado hacia el antropomorfismo, es decir, las figuras con formas huma-
nas. ¢No es este acaso el origen de la escultura? Para ser original, rasgo que se le exige a los
artistas cada vez mas desde el Romanticismo a las vanguardias, se necesita no pocas veces
remontarse al origen.

Con la tercera vuelve al concepto de antropomorfismo: "La investigacién del antropomor-
fismo me lleva a la metamorfosis de las formas”. Se atribuye al filésofo sofista Protagoras la
célebre frase "el hombre es la medida de todas las cosas”. {Podemos salir del antropomor fis-
mo? Quiza de manera parcial y progresiva, pero no sé si completamente. Las artes, las ciencias
y,en suma, el conocimiento nos llevan mas alla, aun sin salir nunca de nosotros mismos.

Por lo que se refiere al estilo de Berrocal, si en sus comienzos fue mas abstracto, a lo largo
de su trayectoria juega con un equilibrio entre lo figurativo, que deja entrever y completar con
la imaginacion qué objeto se representa, y lo abstracto, que lo desfigura para representarlo de

Umatica. 2019; 2:15-29
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Fig. 3

Cddice
Berrocalensis 1

"El volumen negativo
del vacio siempre
esta presente”

46 x36cm

Acuarela sobre
papel japon.

(1985)

Coleccion AZ.

| Fotografia cortesia
de Fundacion
Escultor Berrocal
paralasArtes.
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otro modo diferente a como lo conocemos tradicionalmente. Una de las funciones del arte es
renovar nuestra percepcion del mundo que nos rodea y a la vez reconocerlo. Ambas activida-
des son fuente de placer.

Empleamos el término "abstraccién” por comodidad, por economia del lenguaje. Como bien
intuyera Picasso, no existe en sentido estricto la abstraccion: existen obras mas o menos abs-
tractas. Pero si la imaginacion, que es el trampolin de la creatividad, se impulsa sobre las con-
venciones de la memoria, resulta arduo eludir las figuraciones con las que distinguimos unos
fendmenos de otros en la realidad. Se diria que la figuracion establece el limite entre lo que re-
conocemos como el ser y el no ser (Gamez Millan: 2018; go-gg).

Ese juego y equilibrio entre lo figurativo y lo abstracto estd presente en mas aspectos.
Por la investigacidn de sus dibujos, cada detalle es relevante en la escultura de Berrocal: si el
conjunto de sus piezas montadas representa una forma que reconocemos transfigurada por
la creacidn en el mundo sensible, al desmontarla cada elemento es mas o menos abstracto.
Sin embargo, cada pieza no sdélo tiene valor estético y Util como parte del conjunto, sino por si
misma.

Umatica. 2019; 2:15-29
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"Del signo al volumen se pasa por dos fases: la tercera y la cuarta dimension’, leemos en
la cuarta acuarela. Describe el transito de sus dibujos a la ejecucién material. Con el descubri-
miento de la perspectiva durante el Renacimiento, en la pintura se simula de forma imaginaria
la tercera dimension. En cambio, la tercera dimensidn es el espacio especifico de la escultura
frente a otras artes. El deseo de ir mas alla, propio de las artes y de las ciencias, llevé a Berrocal
a la busqueda y exploracion de la cuarta dimensién como pocos, tal vez ningtn escultor.

"LLaacumulacién de formas, separadas entre si por el vacio, resalta la cuarta dimension’, leemos
enla quinta acuarela. Esa acumulacion de formas es la materia descompuesta, primero en la repre-
sentacion de los dibujos, luego en la realidad, cuyo limite linda siempre con el vacio. Con sus piezas
desmontables Berrocal nos invita a adentrarnos enelinterior,en el lado rara vez visible de la materia.

Con la sexta y la séptima acuarelas cambiamos de tema: "L a caligrafia puede ser un punto
de partida de la inspiracion”. Se refiere a una de sus fuentes de inspiracion, y apunta a la técnica
de la caligrafia, que en la historia de Oriente ha sido una practica mas recurrente. Recordaba el
poeta y ensayista José Angel Valente que "la pintura, en la tradicion china, sea histéricamente
tributaria de la escritura”. La pintura se “escribe”. Para el nacimiento de la visidn interior en la
que la inspiracion o el tema se configuran, era frecuente que los pintores buscaran estimulo en
la lectura de poemas” (Valente: 2002: 34). El didlogo entre la pintura y la literatura es imperece-
dero. Aqui tenemos otra muestra de la confluencia de artes en la obra de Berrocal.

"Las palabras pueden existir como formas, no sélo como signos”, leemos en la séptima
acuarela, que es una glosa, una consecuencia ldgica de la anterior. Como declarara Goethe, el
arte consiste esencialmente en dar forma. Las palabras, que son signos, pueden construirse
artisticamente, de modo que forma y fondo se expresen en consonancia.

Y con la ultima de las acuarelas (fig.o4) da un inesperado giro, pues en lugar de proseguir
la reflexidn artistica sobre el proceso de creacion parece que una nueva felicidad lo ha desvia-
do de su intencidn inicial, como un nifio pequefio que juega y descubre otro placer. Y con ello no
le resto importancia, al contrario. Estoy pensando en la idea de superhombre de Nietzsche, in-
timamente vinculada con la inocencia de un nifio creador que acepta el devenir mientras juega
creando y destruyendo, como la naturaleza.

Esta ultima acuarela esta dedicada a Rabbi Moshe Ben Maimon, mas conocido popular-
mente como Maimadnides (1135-1204), nacido en Cérdoba y del que entonces se cumplia el 8so
aniversario de su nacimiento. Unos afios después, en 1987, realizaria el Opus 318, Maimdnides,
un bronce desmontable en 13 elementos. Pero mas alla de estas anécdotas, la obra mas célebre
de Maiménides es Guia de perplejos, en la que podemos leer pasajes como este: "Ensefie a tu
lengua para decir ‘No sé'y el progreso haras” (Gamez Millan, 2016: 28).

Remite esta idea en Ultimo término a Sdcrates, para quien el saber procede del reconoci-
miento de la ignorancia. No sélo se trata de un aspecto comun a la filosofia y las ciencias, que se
regeneran y nos permiten progresar gracias a dicho reconocimiento, sino también a las artes. A
diferencia de los artesanos, que saben a dénde se dirigen con su técnica, los artistas caminan a
tientas, reconociendo continuamente "no sé” sin saber muy bien a dénde ir. Pero precisamente por
ello son mas experimentadores e innovadores, de tal modo que pueden descubrir mundos des-
conocidos, mundos que no son de este mundo pero que se pueden incorporar a nuestro mundo..

Umatica. 2019; 2:15-29

22



Jugar con la escultura. Proceso de creacidn y estética interactiva en la obra de Miguel Berrocal.

Fig. 4
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4. Estéticainteractiva.

Elconcepto "estética interactiva” se usa desde hace unos afios para acd, cuando en sentido
riguroso no hay arte que no presuponga una interaccion entre la obra y un receptor. El arte es
irremediablemente dialdgico. Incluso en obras muy herméticas y solipsistas. Pues la concien-
cia del autor se forja en didlogo con la sociedad de su época. Todavia mas, ya Aristdteles en la
Poética y en la Retdrica mantuvo que el artista ensaya los posibles efectos que quiere suscitar
con la obra en primer lugar consigo mismo (Aristételes: 2004: 78). Y este desdoblamiento del
autor convertido en critico es ya un ejercicio dialdgico.

Como consecuencia de la desmontabilidad, que le permite adentrarse por lo que se ha de-
nominado la cuarta dimension, muchas de las piezas de Berrocal son particularmente interac-
tivas. No basta con mirarlas, no estan de modo Unico y exclusivo concebidas para ser contem-
pladas, sino para que los receptores jueguen con ellas desmontandolas y montandolas. Con ello
pretendia acercar la escultura al pdblico.

Umatica. 2019; 2:15-29
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Sin embargo, si interactuamos desmontando y montando las esculturas como si fuera un
juego se puede poner en tela de juicio un rasgo que tradicionalmente ha sido constitutivo de las
artes, la distancia estética. JPodemos hablar de arte sin distancia estética? Dado que Nietzsche
y Gadamer criticaron el supuesto desinterés del juicio estético segin Kant, mi hipdtesis al res-
pecto es que el arte posee multiples funciones, no es sélo objeto de contemplacion, también po-
see valores performativos, aspira a encarnarse y a habitar de otro modo el mundo.

Curiosamente, en ocasiones para comprender adecuadamente una obra se requiere intro-
ducirnos por el proceso de creacion del artista. Durante el siglo XX se ha resaltado la impor-
tancia del proceso, que equivale al método, por encima del resultado. Con muchas de sus piezas
Berrocal nos invita en cierto modo a (re)construir este proceso, a desmontar y montar.

Ademas de nuestra imaginacion espacial, con esta practica desarrollamos nuestra sen-
sibilidad y nuestra percepcidn. Tradicionalmente hemos pensado que los sentidos acttan de
manera independiente. Por recientes investigaciones en neurologia sabemos que se necesita el
movimiento del cuerpo (Eagleman, 2017: 59) y la interaccion de los demas sentidos de manera
conjunta. De tal modo que con el tacto de las manos podemaos palpar y "ver” lo que no se mues-
tra a simple vista. La percepcion de unos sentidos complementa y amplia la de otros.

Asi uno puede aprender jugando con las esculturas desmontables de Berrocal, que sigue
siendo a mi parecer una de las formas mas valiosas y eficaces de aprender, pues lo hacemos
sin apenas esfuerzo,impulsados y motivados por el juego que absorbe nuestra atencién y con-
centracion. Lo dificil reside a menudo en aprender que algo nos guste; si conseguimos que nos
guste, como ocurre con el juego, el estudio-trabajo marcha guiado por la motivacion del placer.

Desde una perspectiva antropoldgica y filosdfica, el mejor estudio que conozco sobre laim-
portancia del juego en la condicion humana es el clasico Homo ludens, de Johan Huizinga. Pero
las paginas que le dedica a las artes plasticas son pocas y no muy esclarecedoras (Huizinga,
1998: 286-293). Por el contrario, Schiller declard en sus Cartas sobre la educacion estética algo
que merece retenerse: "el hombre solamente juega cuando, en el sentido completo de la pala-
bra, es hombre y solamente es hombre completo cuando juega” (Schiller, 1981: 92-93).

Evidentemente, si bien hay una intencién estética y comunicativa en las esculturas de
Berrocal, desde el punto de vista del receptor son "obra abierta” tal como lo definio Umberto
Eco: "como proposicion de un campo de posibilidades interpretativas, como configuracion de
estimulos dotados de una sustancial indeterminacion, de modo que el usuario se ve inducido a
una serie de 'lecturas’ siempre variables” (Eco, 19084:172). Es, en términos de Kant, el libre juego
de laimaginacién y el entendimiento.

Al tratarse de obras abiertas el significado permanece indeterminado. Es una experiencia
que debe construir el receptor (Dewey, 2008: 41-65). Como sefiala el neurdlogo David Eagleman,
“el significado que tiene algo para usted depende de sus redes de asociaciones, que se basan
en la historia total de sus experiencias vitales” (Eagleman, 2017: 46). Tesis que parece confirmar
de momento la revolucion copernicana continuada por Kant al mantener que es el sujeto el que
desde un punto de vista epistemoldgico configura en buena medida al objeto; revolucién prece-
dida por Descartes, precursor de la subjetividad moderna.

Umatica. 2019; 2:15-29
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En otro plano de la estética interactiva, si se atribuye a Calder la creacion de los moviles,
esculturas dibujadas con alambre y otros materiales, Berrocal va mas alla en el movimien-

to de las esculturas, pues mientras las esculturas del primero se mueven al son del aire, algu-
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nas obras del segundo, como Opus 172, Torso Cerruti (1979) fig.os y Opus 402 bis, Citius-Altius-
Fortius (1991-92) fig.o6 (VVAA, 2000: 54-57 y 60-65), adquieren movimiento por una técnica
mecanica concebida por el artista.

No se trata de un mero adorno o juego en su sentido mas superficial: es una técnica con el
fin de apreciar en el despliegue del movimiento otras cualidades escultdricas sin que necesa-
riamente los espectadores estén moviéndose, lo que nos puede permitir una observacion mas
completa y enriquecedora. Por todo ello la obra de Berrocal es un paradigma de la estética
interactiva de la escultura.

Umatica. 2019; 2:15-29
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De como romper el cantaro.
Esencia y ausencia en la escultura de Berrocal.

How to break the jug. Essence and absence in Berrocal's sculpture.

EUGENIO RIVAS HERENCIA
Universidad de Malaga, Espana.

Resumen

Ante la proposicién de una escultura del vacio en la obra de Miguel Berrocal, estudiamos las
influencias del pensamiento oriental en el trabajo del escultor y profundizamos en las referencias
a través de las que se filtraria en su trabajo el interés por esta nocién escurridiza que escapa al
entendimiento occidental y a su expresion plastica. Nos acercamos a quien fuera su maestro, Angel
Ferrant; al introductor del hueco en la escultura britanica del siglo XX, Henry Moore; y a sus coeta-
neos, Oteiza y Chillida, maximos representantes de una escultura del vacio en nuestro pais. Con el
fin de asumir otros retos, Berrocal cesard en esta blsqueda lo que se plasmara en su obra como la
clausura de una cuestion irresoluble que no volverd a afrontar directamente, aunque permanecera
para siempre en sumanera de entender el espacio escultdrico..
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How to break the jug. Essence and absence in Berrocal's sculpture.

EUGENIO RIVAS HERENCIA
Universidad de Malaga, Espana.

Abstract:

In view of a sculpture of emptiness in Miguel Berrocal's work, we study the influences of eastern
thought on the sculptor’s work and we delve into the references through which the interest in this
elusive notion that escapes western understanding and plastic expression would filter into his work.
We approached his former teacher, Angel Ferrant; the introducer of the gap in British sculpture in the
20th century, Henry Moore; and his contemporaries, Oteiza and Chillida, the highest representatives
of a sculpture of emptiness in our country. In order to assume other challenges, Berrocal will cease
this search, which will be reflected in his work as the closure of an unsolvable issue that he will not

face directly again, although it will remain forever in his understanding of the sculptural space.

KEY WORDS: Berrocal, sculpture, emptiness, essence, absence

Summary — Sumario:

1. Elespacio en Berrocal. Hacia el interior de la forma.
2. Sobre la nocidn de vacio. Esencia y ausencia.
3.Berrocal y su tiempo. Aceptacion del vacio en la escultura del siglo xx.
3.1. La escuela de Angel Ferrant y la herencia de Henry Moore.
3.2.Crear vacios o liberar espacios. La influencia de sus coetaneos Oteiza y Chillida.
4. Desmontar la forma. La escultura desmembrada.

5. Romper el cantaro.
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De cédmo romper el cantaro. Esencia y ausencia en la escultura de Berrocal.

"El espacio entre el Cielo y la Tierra,
¢/No asemejan acaso un fuelle?
Vacio y nunca se agota;,

Cuanto mds se mueve, mds sale de él"
Lao Tse (2018, p. 319)

Si enfrentamos el asunto "desde fuera” la visién del vacio planteada en la escultura de
Miguel Berrocal podria considerarse limitada. Podemos entender también que gracias a la
toma de conciencia del vacio tiene lugar el descubrimiento de ese mundo interior que poste-
riormente se desmembraria en diminutas piezas para evidenciar que el todo esta formado
por partes. Bajo esta visidn contradictoria emprendemos este estudio con el animo de ana-
lizar la influencia de esta inconciliable nocién en el trabajo del escultor malaguerio. Con su
concepto de multiple, Berrocal pone en cuestion la nocion de aura (Benjamin, 1973), en un in-
tento frustrado de acercar el arte contemporaneo a un publico mas amplio, lo que supone
una aportacion significativa para la historia de la escultura europea de la segunda mitad del
siglo XX, un golpe "a la sacralizacion de la obra de arte Unica e irrepetible” (Castafios, 2005).
Su proceso democratizador no solo refiere al distanciamiento irénico mediante presupues-
tos ludicos y transgresores, sino contrario a la unicidad de la obra de arte (Berrocal, 2002, pp.
26-27). Sus numerosos ejemplares fabricados en serie son considerados igualmente origina-
les y huye de la identidad entre lo artistico y lo excepcional. Asimismo son de innegable valor
sus aportaciones a la reflexién sobre la nocién de vacio, la descomposicion del espacio y la
introduccién de una cuarta dimension en el objeto escultérico en su busqueda de la escultu-
ra dentro de la escultura. Para ello trabaja en el desmontaje y recomposicion de esa reali-
dad oculta a priori y olvidada por tanto tiempo, pero que esconde la verdad de la existencia.
Alimentado por su necesidad de innovar y aportar nuevas estrategias a la produccion artis-
tica, Berrocal lleva a cabo una evolucién y desarrollo del clasicismo a la vez que un rechazo
del pasado.

1. El espacio en Berrocal. Hacia el interior de la forma.

Sobrepasando los estandares de la tradicion, Berrocal emprende una busqueda pene-
trando en el interior del volumen que configura la escultura. Ya en sus trabajos tempranos,
puede apreciarse como el espacio vacio es incorporado en su incansable estudio de la for-
ma entendiendo que éste es tan real como la forma que lo contiene. Un proceso basado en
multiples dibujos, donde se proyecta con precision cada elemento antes de llevarlo a las tres
dimensiones. El objeto escultérico es estudiado en cortes transversales donde se marcan
los ritmos y espacios contenidos dentro de cada volumen para introducir engranajes y de-

pendencias en un analisis introspectivo de la forma (Camacho, 2015, p. 78). De esta investi-
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gacion estética nace la semilla que mas tarde germinaria en su extenso estudio sobre ese
mundo oculto en elinterior de la escultura (Morato, 2015). En definitiva, toda la produccién de
Berrocal nos advierte de que "en el espacio vacio esta el alma de la escultura, su vida interna.”
(Castanos, 2008, p.12).
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Con el fin de preparar su ingreso en la Escuela de Arquitectura de Madrid, Berrocal es-

tudia matematicas y geometria analitica en la Facultad de Ciencias Exactas de la misma
universidad. Esto lo prepara para una visién particular del espacio que reforzaria en su pri-
mer trabajo como asistente de dibujo en el estudio del arquitecto Casto Fernandez Shaw, asi
como con diversos profesionales en Roma entre 1952 y 1954. Se familiariza asi con una vision
arquitectonica que condicionara su modo de entender y analizar el espacio. En Balaustradas
(Opus 8) de 1955-57 presenta un adelanto de lo que seria su gran aportacion a la escultura. A
partir de ocho mddulos permutables, encuentra la solucion para construir una balaustrada
diferente para cada uno de los balcones del edificio de la Cdmara de Comercio de Carrara en
Italia. Con estos balcones reafirmaria varias de las constantes para su obra futura: la des-
composicidn, la combinatoria, las variaciones, la organizacién de formas auténomas. En de-
finitiva, las amplias posibilidades del desmontaje.

Umatica. 2019; 2: 31-51
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Entre 1956 y 1959 elabora una serie de esculturas realizadas con hierro forjado en las que
muestra la herencia de Julio Gonzalez y su admiracién por el trabajo de Eduardo Chillida. La
exposicion de este Ultimo en la galeria Clan de Madrid en 1954 seria un gran detonante, junto
con un viaje a Paris al afio siguiente, para la confirmacidn de la vocacion de Berrocal por la
escultura (Gallego, Passoni y Berrocal, 1084, p. 3). En sus esculturas de estos primeros afos,
donde encontramos hierros forjados con puntas agudas que nos recuerdas a los instrumen-
tos de labranza, podemos observar una evolucién desde lo rustico a lo industrial y un eviden-
te impacto de Chillida (Gallego et al., 1984, p. 14).

Pero sera en su obra Grand Torse de 1959 donde se introduzca la posibilidad de des-
piece. Esta pieza, de aproximadamente dos metros de anchura, estd compuesta por ele-
mentos desmontables con un esquema propio de la escultura cubista —como defendiera
Giuseppe Marchiori (Gallego et al, 1984, p. 14). De acuerdo con Maria Dolores Jiménez-
Blanco (Berrocal, 2002, p. 16), serian las necesidades practicas de manipulacion, transporte
o almacenaje las que, de un modo bastante fortuito, impulsaran el descubrimiento de un re-
curso que llevaria a Berrocal hacia una profunda reflexion sobre las posibilidades de frag-
mentacion del producto artistico. En sus reflexiones personales Berrocal apuntaba: "/Acaso
el vacio sea el almay no la sombra de las formas?™ Esta labor acabaria convirtiéndose en el
eje central de su obra, desarrollando un sistema de matematicos ensambles que responden
con gran precisién a las normas de la fisica. También Jiménez-Blanco en su texto "Miguel
Berrocal. Una reflexidn sobre el lugar de la escultura” para el catalogo editado en 2002 con
motivo de la exposicién de Berrocal en el IVAM, reconoce como el gran descubrimiento del
vacio tendria su punto determinante con Grand Torse. Esta obra conforma un gran conte-
nedor donde el espacio interior se abre para conectarse con el exterior. Pero en esta serie de

trabajos, el objetivo de Berrocal no consiste en "una pura investigacion formal que estima en

1 Estasdeclaraciones se recogen en el texto inédito BERROCAL, Miguel. En Carne Viva - memorias de
un escultor. Cortesia de la Fundacién Escultor Berrocal para las Artes.
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cierto modo estéril, sino una aproximacion diferente, moderna e intelectualizada, al géne-
ro escultura desde dentro de la gran tradicion occidental y que, por consiguiente, debe tener
como tema esencial la figura” (Berrocal, 2002, p. 16). Un proceso similar tendria lugar con Le
Bijou, Torso Her y Torso Benameji. En estos trabajos las posibilidades plasticas son desa-
rrolladas gracias al andlisis pormenorizado de las formas que permite el desmontaje, como
insiste Jiménez-Blanco: "Esta conciencia del potencial plastico de las formas internas [que
define una constante en todo su trabajo posterior] es lo que él mismo llama “introspeccién de
la forma” (Berrocal, 2002, p.17).

De acuerdo con Sanfo (2008), su originalidad no deriva de la irracionalidad, sino que es
fruto de una ldgica férrea y racionalizada en la que las formas se disgregan desvelando la
cara oculta y desconocida de la escultura, su invisibilidad. Entre los textos inéditos que com-
ponen las memorias del escultor? encontramos un resumen de las palabras de Marchiori
(1973) sobre estas primeras esculturas compuestas por diversos elementos y que pueden
abrirse y cerrarse, desmontarse y recomponerse. Ante la ironia de estas esculturas trans-
formables, el critico italiano nos desafia con la paraddjica idea del movimiento y la articula-
cion aplicados a la escultura clasica de Roma y Grecia. Para Gallego et al. esta obsesidn por
lo desconocido, es algo compartido con toda la ciencia:

No es sadismo: es necesidad de penetrar hasta el fondo, de poseer hasta el
fondo. Es lo que hace el nifio que rompe el juguete para ver lo que tiene den-
tro. Esa excitacion casi erdtica de abrir y romper, que ha hecho a los astutos
comerciantes multiplicar sus envoltorios y lazos hasta que el regalo recibe su
valor de descubrimiento, es la que obligaba a Picasso a triturar las formas que
amaba, para tratar de compenetrarse con ellas, de comprenderlas. La super-
ficie de un cuerpo (humano o mineral) es como un escudo que nos cela su inte-
rior, su realidad. (1984, pp. 4-5)

Vemos una curiosidad desaforada que se ve mezclada por un particular gusto por des-
truir. Un aspecto facilmente atribuible a la imposibilidad de crear. Pero desmontar, ordenar,
reconstruir el conjunto en un proceso de manejo, introduce al homo ludens en un juego apa-
sionado bastante similar al del acto creador, una actividad tradicionalmente reservada en
exclusiva para el artista y que ahora se abre al publico como ya defendia M. Tapié (Gallego
et al, 1084, p. 14). Un juego en el que la abstraccién geométrica hubiera conducido hasta un
callejon sin salida y que rescata recurriendo al antropomorfismo, como concluye el propio
Berrocal en sus memorias.?

Por otro lado, parece indiscutible establecer una relacion entre la obra de Berrocal y
ciertas tendencias surrealistas. A pesar de su estrecha amistad con Salvador Dali, Vicenzo

Sanfo (2008) prefiere conectar sus intereses con las investigaciones de Brancusi o Henry

2 Idem.
3 Idem.
Umatica. 2019; 2: 31-51
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Moore, donde la sensualidad de las formas resulta un aspecto fundamental —una idea que
encontramos también en Gallego et al. (1984, p. 17). Las esculturas de Berrocal piden ser to-
cadas, seducen e incitan al espectador a dar un paso mas alla de la contemplacién. Para una
entera compresion es necesario que la obra sea desmontada y vuelta a componer en un jue-
go de desafio tactil e intelectual (Sanfo, 2008, p. 13). La obra ya no se dirige a un sujeto pasivo,
requiere un acto auténomo de participacion. Sus esculturas manipulables se desmontan en
numerosos fragmentos y, en determinados casos, pueden también transformarse alteran-
do la combinacién de sus elementos (Castafios, 2003). La posibilidad de reconfiguracion de
la obra por parte del espectador, ademas de defender el aspecto ludico de la escultura, nos
acerca a la autoria compartida, atafie a la responsabilidad del espectador obligandolo a asu-
mir el papel de coautor en un ejercicio de interaccion y participacion, pautas fundamentales
en otros ambitos del arte contemporaneo que se estaban desarrollando en esos afios.
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2. Sobre la nocién de vacio. Esencia y ausencia.

"Treinta radios convergen en el cubo de una rueda,
y merced a su no-ser (vacio),

el carro cumple su mision.

Modelando la arcilla se hacen vasijas,

y merced a su no-ser,

las vasijas cumplen su misién.

Horddanse los muros con puertas y ventanas
al levantar la casa,

y amerced a su no-ser,

la casa cumple su misidn.

Y asi, del ser depende la utilidad,

y del no-ser, que cumpla su mision.”
Lao Tse (Preciado, 2018, p. 407)

En relacién con el "Codex Berrocaliensis”, uno de los textos mas contundentes en rela-
cién al vacio escritos por Berrocal, Vittorio Shgarbi (1987) destaca la conexion con las ideas
defendidas con los textos de Lao Tse, donde el Tao o La Norma “es similar a la cavidad de
un vaso que por mucho que se llene no esta nunca lleno y vaciandolo no resulta nunca vacio:
Una profundidad en la que parece estar el origen de todo”# El arquitecto Manuel de Prada
defiende que "la nocién de vacio, en general, expresa una falta o carencia” (Prada, 2009,
p. 9). Por tanto, se opone a lo lleno y nos sefiala la ausencia de algiin material. En esta nocién
negativa, esencial en la construccion de lo real, encontramos la paraddjica condicion de ser
y no ser que experimentamos como una realidad objetiva a pesar de concebirla como au-
sencia. Para el autor, el vacio se define como un espacio que carece de materia (Prada, 2009,
p.10). De otro modo, el pensamiento taoista de Lao Tse (2007) nos acerca a una contradiccién
original, una tension irresoluble entre dos fuerzas complementarias, el Yin y el Yang; la una
contraccion y la otra expansion. Dos movimientos antagdnicos que constituyen el ritmo de
continuidad-discontinua de la vida. Lo lleno y lo vacio activan un movimiento de ida y vuel-
ta que nos lleva directamente a un enfrentamiento entre esencia y ausencia (Han, 2007,
p.57). La esencia tiene que ver con aquello que permanece, lo estable. La substancia o esen-
cia es, sin duda, un concepto fundamentalmente occidental que sefiala lo duradero, aquello
que se resiste al cambio. Etimoldgicamente tiene que ver con lo que se mantiene firme, lo que

se sostiene. Sin embargo, la vacuidad, concepto central del budismo zen, se opone en muchos

4 Idem. Ensus notas, Berrocal refiere a un catalogo escrito por Vittorio Sgarbien 1987 con motivo de la
exposicion en la Villa di Prampero en Tavagnacco (Udine).
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aspectos al concepto de substancia. En el campo del vacio nada se condensa en una presen-
cia masiva. Se trata, mas bien, de una suspensién donde las cosas fluctdan entre la presen-
cia y la ausencia. Nada pretende ser definitivo, imponerse o cerrarse delimitando una sepa-
racién respecto a lo demas. Por el contrario, "todas las figuras pasan las unas a las otras, se
amoldany sereflejanlasunasen lasotras,como si el vacio fuera un medio de amistad” (Han,
2002, p.59). Es asi que el vacio no constituye un principio original, una causa primera de la que
todo ente con forma surge. El vacio es el estrato profundo e invisible de las formas, que nos
sumerge en una especie de ausencia. De modo que el vacio no esta separado de la forma.
Solo mediante esta ausencia es posible que la presencia respire y conserve su forma. Como

expone Han (2002), mas que una negacidn nos situamos ante una afirmacion suprema:

El vacio o la nada del budismo Zen no son una simple negacidn del ente, tam-
poco ninguna férmula del nihilismo o del escepticismo. Constituye, mas bien,
una afirmacion suprema del ser. Lo negado es solamente la delimitacion subs-
tancial, que engendra tensiones opuestas. La apertura a la afabilidad del va-
cio, significa también que el ente respectivo no solo esta en el mundo, sino que
en su fondo es el mundo, y en su estrato profundo respira las otras cosas, o les
prepara sumorada. Asi pues, una cosa habita el mundo entero. (p. 69)

En Oriente el pensamiento no llega a un cierre definitivo. Por el contrario, se tiende a la
in-diferenciacién y se evita lo definitivo y lo incondicional. Esa falta de definicién llena de
amabilidad al entendimiento, lo llena de humildad y lo despeja de aspiraciones concluyen-
tes. La visién oriental da lugar a la transicion y al espacio intermedio. Entonces, las cosas se
mezclan en una compenetracidn reciproca y pasan unas a las otras en un continuo fluir. De
acuerdo con Han (2002), el vacio disuelve la rigidez de la unidad substancial y de esta manera

impide que el individuo se aferre a si mismo:

La in-diferenciacién favorece también una coexistencia intensa de lo
diverso. Genera un maximo de cohesién con un minimo de coherencia or-
ganizada, organica. El ensamblaje sintético cede el lugar a un continuo
sindético de la cercania. En él las cosas no se asocian en una unidad. No son
miembros-eslabones de una totalidad organica. Por ese motivo tienen una
apariencia amable. La membresfa no es una cercania amable. No hay un dialo-
go que deba facilitar o reconciliar las cosas. No tienen mucho que ver unas con
otras. Antes bien, se vacian en una cercania in-diferente. (p. 62)

Sila esencia es diferencia y supone un obstaculo para las transiciones fluidas, la ausen-
cia es in-diferencia y su efecto de fluidez e imprecision. La ausencia no se impone a nada,
en ella nada se delimita respecto a lo demas. Lejanos a ese mundo de transiciones, esta-

mos acostumbrados a una “fuerte presencia de limites y delimitaciones [que] genera una
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sensacidn de estrechez” y de fijacion, de falta de movilidad y apertura al cambio (Han, 2007,
pp. 38-30).

3. Berrocal y su tiempo. Aceptacion del vacio en la escultura del siglo XX.

La produccion de Miguel Berrocal esta bafiada por sabidas influencias de escultores
contemporaneos que desde diferentes prismas alimentaron su interés por lo que podia suce-
der mas alla de la superficie escultdrica. Su vision del vacio, bebe de fuentes dispersas para
formar un magma propio que acabaria dotando a su obra de un caracter peculiar que escapa
a escuelas o tendencias. En este capitulo partimos del aprendizaje directo de quien fuera su
maestro, Angel Ferrant. De él Berrocal aprenderfa que la escultura puede ser ludica y experi-
mentarse con todos los sentidos. Nos acercarnos a Henry Moore, uno de los grandes maes-
tros del hueco en la escultura y reconocido referente de Berrocal y analizamos la obra de
Jorge Oteiza y Eduardo Chillida, precedentes del malaguefio y maximos representantes de lo
que podria denominarse una escultura del vacio en Espafia. La obra de ambos era conocida y
apreciada por Berrocal, que desde Italia seguia los logros y descubrimientos de ambos. De un
modo u otro, estas y otras influencias sembrarian ciertos valores o enfoques para mas tarde
configurar su particular visién del arte en tres dimensiones.

Contra la denominacion de bulto redondo, que responde a la concepcidn tradicional de
escultura, se alza gran parte de la escultura del siglo XX, que atiende mas a la nocién de vacio
que a una configuracion de sélido. A partir de los afios 30, numerosos escultores comenzaron
a componer con vacio: en Lipchitz se sacrifica la concepcion de superficie continua y de vo-
lumen en pro del ritmo quebrado en el que se da un juego de espacios interiores y exteriores.
Igualmente, en la obra de Gargallo ese ritmo se llena de un dramatismo interior contenido
que llega a resultar irénico en cuanto que la forma actta en el aire como materia escultérica.
Enla direccién opuesta encontramos la obra de Brancusi, donde se lleva a cabo una concen-
tracion de la materia en una forma simbdlica que la aisla del resto del mundo. Con mayor na-
turalidad y menor concentracion simboélica, la obra de Hans Arp, se llena de un caracter lirico
y metaférico, alegria y riqueza poética (Vivanco, 1954, p. 18).

3.1. La escuela de Angel Ferrant y la herencia de Henry Moore.

Resulta oportuno conectar la obra de Berrocal con la de su maestro Angel Ferrant, cuyo
trabajo "tiene mucho de alegre juego, pero con trasfondo de complicada filosofia” (Bonet y
Garcia, 1999, p. 22). En contradictoria apariencia se mezclan una ligereza casual con una in-
sobornable dignidad. Prevalece en toda su carrera una busqueda de la belleza y un incan-
sable afan por la renovacion. Luis Felipe Vivanco (1954) nos introduce a la obra del escultor
cuestionando el factor de la funcionalidad tan implantado en la arquitectura de la época. Si
nos alejamos de la funcién sera porque con la escultura nos adentramos en el campo del es-
piritu, donde la materia parece huir de cualquier utilidad. Para Ferrant, el escultor no necesi-
taria ser un hombre practico como el arquitecto (Vivanco, 1954, p. 9). En sus textos sobre arte,
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Ferrant reflexiona acerca de la escultura como instrumento de cambio en los habitos cultu-
rales de la sociedad. Bajo la misma ambicidn, defiende que “en dibujo, el nifio ensefia al hom-
bre” (Parrefio, 1998) y en sus ensefianzas abole los ejercicios tradicionales de tipo mecanico
e imitativo para promover una formacion no autoritaria con preponderancia de la libertad
expresiva. Se declara un firme defensor de la intuicién como medio para alcanzar el cono-
cimiento. Dentro de sus memorias inéditas, Berrocal escribe una entrada en 1960 que titula
"Dentro de la escultura™. En ella recuerda como en las clases de Ferrant podia jugar con di-
ferentes materiales y volumenes, en una linea mas intelectual que préctica por ausencia de
un taller escultérico propiamente dicho. Es alli donde empieza a interesarse por el arte egip-
cio, la pintura del Renacimiento o los esquemas geométricos de Piero della Francesca. En la
misma entrada reconoce la influencia de maestros como Gargallo, Julio Gonzalez, Picasso o
su amigo Chillida.

La obra de Ferrant es de notable importancia en el movimiento primitivista espafiol de
mediados de siglo XX. César Calzada (2006) defiende que ya "desde 1947, empieza a conso-
lidarse en su obra escultdrica un cambio sustancial, reconocible en el tratamiento no figu-
rativo de las estructuras” (p. 247). Una actitud que desde afios antes podria intuirse en sus
dibujos y que mantiene vinculos directos con el arte prehistérico. A lo largo de su evolutiva
carrera de escultor hay una permanente preocupacion por la invencién de la forma en la
que ésta debe tener en cuenta las intenciones de la materia. En palabras del mismo Ferrant:
"Entre el mundo interior y el exterior, se ha de producir la identificacion, entonces es cuando la
idea y la forma son una misma cosa.” (Vivanco, 1954, p. 19) En sus proyectos en piedra, don-
de se respira la quietud del material, el escultor "procura conservar en sus figuras la mayor
cantidad posible de ese poder opuesto que le obliga a inventarlas. Procura conservar, no solo
las cualidades primarias de la materia, sino también sus formas naturales” (Vivanco, 1954,
p. 25). Todo ello sin someterlas a ningun principio de imitacién antropomorfica. El trabajo de
Ferrant se identifica con los ritmos poéticos de la naturaleza, su sencillez y precision. Pero
persiste cierta contradiccion entre la escucha al material y la siempre omnipotente imagina-
cién humana (Vivanco, 1954, pp. 39-40). A su vez, es remarcable el caracter lidico de la escul-
tura de Ferrant, que podria interpretarse como fruto de su fuerte admiracién por el trabajo
de Miré y Calder. En sus esculturas de figuras articuladas compuestas por piezas alterables
comprobamos una voluntad de incorporar el movimiento a la escultura de una manera lite-
ral, haciendo que algunas de sus partes puedan cambiar de posicion. Es a partir de mediados
de siglo cuando "Ferrant se entrega al libre juego de crear estructuras en las que cada figu-
ra esté compuesta por piezas independientes que se superpongan y combinen de tal manera
que consigan tener apariencia dolmeénica” (Calzada, 2006, p. 253). En esta adaptacién de las
inestables adiciones del monumento neolitico podemos advertir un precedente de los des-
montables de Berrocal, donde se manifiesta su necesidad de desestructurar el todo en par-
tes y dotarlas de movilidad. La autonomia de las partes, esa acusada disociacion entre las

proporciones anatémicas de la figura humana, le lleva a tratar a cada parte de manera in-

5 Idem.
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dependiente en una combinacién de desproporciones, como venia sucediendo desde las ma-
nifestaciones paleoliticas o primitivas. En su texto Procedencia y enigmas de la forma como
verdad absoluta de la escultura de 1950, Ferrant mantiene: "Algunas estatuas mutiladas y
fragmentos del pasado dan la idea de lo justo, de lo preciso. Son piezas completas precisa-
mente porque estan rotas.[..] La ley que, cercenando la escultura, hace ver la escultura, es la
divina Ley que configurd las rocas y los montes” (Calzada, 2006, p. 263).6

Desde un prisma distinto, en la obra de en Henry Moore el vacio se presenta como una
configuracién positiva, como un nudo entre el espacio y la materia. De un modo instintivo el
lenguaje de Moore muestra como al perforar un sélido se acentta su unidad fisica y percep-
tiva. Moore confesaba que “forma y espacio eran exactamente la misma cosa ” (de Prada,
2000, p. 22). Segun el propio autor, mas alla de la ldgica residira, entonces, la poética del len-
guaje propio del arte, un lenguaje instintivo e ildgico. De tal modo que para conmover, la es-
cultura debe cargarse de vigor y autonomia para ser realmente auténoma vy tener vida pro-
pia, independiente del objeto representado y de su forma superficial. Debe ser estética, vital
e, igualmente, trasmitir algo de la fuerza y el poder de las grandes montafas. En el arte pri-
mitivo prevalece la percepcidn directa, ya que la obra tiene vida propia, independientemen-
te del momento de su creacién. Moore recuerda que tras familiarizarse con la coleccion del
British Museum, pudo entender que “el ideal realista de belleza de la Grecia del siglo V no
era mas que una desviacion de la verdadera tradicién universal de la escultura” (2011, p. 63).
Una tradicion que si se mantenia en el arte romanico o gético de Europa. En *Una visién de la
escultura”, otro de sus pasajes escrito hacia 1930, el inglés respalda que los escultores mo-
dernos, al ampliar sus referencias mas alla de la antigua Grecia, pudieron reconocer “el sig-
nificado emocionalintrinseco de las formas, en vez de considerar fundamentalmente su va-
lor representacional.” (Moore, 2011, p. 22). Solo entonces el escultor quedaba liberado para
atender a la importancia del material con el que trabajaba y cuestionar su caracter en una
ejecucion directa, sin manipularlo mas alla de su estructura constructiva, ni debilitarlo. Fue
entonces cuando la piedra pudo mostrar su aspecto de piedra sin someterse al ilusionismo
imitando a otros materiales o naturalezas. En esta linea, entrevemos algunas ideas que nos
conducen a una comprension de la escultura mas alla de la forma representativa y que tie-
nen que ver con el interés de Berrocal por el interior de las formas. En algunos trabajos, rea-
lizados por el malaguefio a partir de los afios setenta, como el homenaje a Picasso, existen
claras coincidencias con el trabajo de Moore. A su vez, pueden atisbarse ciertas contradic-
ciones con el enfoque adoptado por el espafiol en sumadurez, donde no llega al abandono de
la forma representativa. Podriamos aventurar que esa forma no es mas que un continente
para toda la construccion desmontable de su interior, pero resulta dificil eludir la subsisten-
cia de la representacion en todo su trabajo.

6 FERRANT, Angel (1950). "Procedencia y enigmas de la forma como verdad absoluta de la escultura”.

De arte. Tenerife: Nuestro Tiempo. pp. 11-13. En CALZADA, César (2006). Arte prehistérico en la vanguardia ar-
tistica de Espafia. Madrid: Ediciones Catedra.
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Resulta evidente que entre Berrocal y Moore existe un gran acuerdo en lo que se trata
de otorgar igual importancia a los espacios entre formas como a la masa que las compone y
al considerar que el hueco puede tener mas significado formal que una masa sélida (Moore,
2011, p. 34). Pero Berrocal profundiza en el estudio de un uso practico del interior escultérico:
logra descomponer el todo en sus partes y engarzar el conjunto de piezas en la compleja ar-
quitectura interior de ese organismo maquinico. En su trabajo prevalece una visién funcio-
nal, familiarizada con el campo del disefio y de la industria, donde la rigurosa ética en el trato
del material cede ante las evidentes ventajas de las modernas técnicas y estrategias de pro-
duccion. También Moore, como describe Paul Overty (Lewinson, 2007), sucumbiria al uso de
materiales menos nobles y a un tratamiento menos directo al final de su carrera para poder
abordar proyectos de grandes dimensiones, sacrificando con ello una imperfeccién que de-
terminaba las cualidades sensibles de sus trabajos tempranos.

3.2.Crear vacios o liberar espacios. La influencia de Oteiza y Chillida.

Para Jorge Oteiza la escultura consiste en una busqueda de "una soledad vacia, un si-
lencio espacial abierto que el hombre pueda ocupar espiritualmente” (de Prada, 2009, p. 58)”
Cuando le preguntan por el miedo a la pagina en blanco contesta:'/Quién ha hablado de te-
rror a la pagina en blanco? Es el Unico sitio que me da la felicidad. El dios mio de papel”
(Oteiza, 2017). Como resume Pedro Manterola en el programa Imprescindibles dedicado al
escultor vasco, Oteiza "es un hombre que huye de la muerte a través de la conquista de un
espacio, que no es accesible para la muerte” (Mendizabal, 2012). Ese eterno enemigo de lo
lleno, contrario a la materia, es signo de una espiritualidad plena. En sus crudas confesio-
nes, Oteiza mantiene que existen dos lineas de investigacion en el arte contemporaneo. La
primera, basada en la experimentacidn sobre el objeto la cual termina con el vacio. Por otro
lado esta la linea del surrealismo y del dadaismo, la linea de Duchamp, que pretende moles-
tar al hombre para despertarlo. Esta linea de investigacién no acaba nunca, puesto que es-
tablece una relacion directa con el hombre. En este contexto, entendemos la frase que re-
cuerda Jaione Apalategi en el documental sobre el escultor: "Me he quedado con el vaciol No
sin nada, sin arte, sino con el vaciol” (Oteiza, 2017). Un vacio que ya no tenia que ser cultivado
o desarrollado por la plastica. Entonces se dedica a la poesia y a la agitacion cultural con el
animo de provocar un cambio social (Badiola, 2016).

En 1956 realizaria una visita definitoria a Paris en la que redefiniria su propdsito artisti-
co. Habia vislumbrado algo en la pintura de Malévich que por fin conseguiria objetivar. Este
gran proposito se centraria en la disolucién del lenguaje formalista para ponerse al servi-
cio de una metafisica del espacio. Algo que, para el escultor, no habia logrado el creador del
suprematismo, ya que en su obra presenta cierta desconexion entre la légica de los elemen-

tos formales y sus aspiraciones trascendentales. El gran acto revisionista consistiria en en-

7 OTEIZA, Jorge (1993). Quosgeu Tandem...| Navarra: Pamiela. Citado en De PRADA, Manuel (2009).
Arte y vacio: Sobre la configuracion del vacio en el arte y la arquitectura. Buenos Aires: Noboku.
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frentarse al fracaso politico de la vanguardia y buscar una salida: "Una superacion del for-
malismo para ganar la vida, que expulsara al artista fuera del arte para que se pronuncie
politicamente en la realidad.” (Badiola, 2015, pp. 640-642). Badiola nos describe cémo a tra-
vés del estudio de la obra de Malévich, Mondrian o Tatlin, Oteiza abandona la escultura esta-
tuaria y monolitica para adentrarse en una escultura fundamentalmente espacial, resultado
de un sistema de combinaciones de unidades abiertas. Dentro del procedimiento construc-
tivo se entienden diversas opciones segun la combinacion de elementos planos o lineales
con cuerpos solidos. Esta investigacion lleva al vasco de vuelta a la escultura de Gonzalez
o Picasso que puede ser conectada con el constructivismo de Tatlin. Todo ello en su camino
hacia las practicas productivistas con un objetivo situado mas alla del arte mismo. (Badiola,
2015, pp. 646-647).

Igualmente, cuando nos acercamos a Chillida surgen de manera instantanea las dos
cuestiones principales del espacio y el tiempo, y comprobamos que todo su hacer debe su
fruto a la relacion entre estos dos fendmenos. Los vacios que aparecen en su obra tampoco
compiten con los llenos, sino que se integran y se complementan con ellos para concederles
sentido y configurar una unidad. Este paisano de Oteiza no hablaba del espacio situado fue-
ra de la forma, un espacio que rodea al volumen y en el que viven las formas, sino del espacio
generado por ellas mismas. Es una rebelidon contra el peso, contra las leyes de la gravedad
o, como dijera el propio Chillida, una rebelién contra Newton (de Prada, 2000). Como nos dice
Octavio Paz (1980), en su obra "se conjugan dos direcciones opuestas del arte contempora-
neo:la atraccién por la materia y la reflexion sobre la materia” (pp. 7-9). Su acentuada mate-
rialidad prima sobre la forma escultdrica. Lejos de una representacion de ideas, sentimientos
o sensaciones sus trabajos son manifestaciones palpables de lo férreo y de lo graniticoen las
que luchan y se combinan permanentemente las mismas fuerzas impersonales que mueven
el mundo. Una monumentalidad que, mas alla de sus dimensiones, tiene relacion con la aspi-
racion espiritual y se define por la energia contenida. El vacio o “el ‘espacio interior’ no es sino
la carga de desconocido que encierra cada obra” (Paz, 1980, p. 10). Se trata de una propiedad
sensible y corporal, mas que de una cuestion metafisica, en la que antes de pensar o definir el
espacio, lo sentimos. También de Prada nos recuerda que el trabajo de Chillida, la presencia y
significacidn del vacio en su obra, nos remite tanto al pensamiento y el arte oriental como al
pensamiento de Heidegger (de Prada, 2009, p. 26). Puesto que para él, no se trata de algo abs-
tracto o racional, sino de una cuestion fisica como la del volumen. Octavio Paz (1980) también
nos plantea una contradiccion mas sensible que mental en Chillida, mas cerca del tocar que
del pensar:

El espacio no esta fuera de nosotros ni es una mera extension: es aquello en donde es-
tamos. El espacio es un donde. Nos rodea y nos sostiene; simultaneamente, nosotros lo sos-
tenemos y lo rodeamos. Somos el sostén de aquello que nos sostiene y el limite de lo que nos
limita. Somos el espacio en que estamos. Dondequiera que estemos, estamos en nuestro
donde; y nuestro donde nos sigue a todas partes. [..] Somos consubstanciales, nos confundi-
mos en nuestro espacio. No obstante, estamos separados: el espacio es lo que esta mas all,
lo cerca-lejos, lo siempre inminente y nunca alcanzable. Es el limite que, al tocarlo, se des-
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hace para reaparecer, inmediatamente, mas alla o mas aca. La frontera donde yo termino y
empieza lo otro, lo ajeno, esta en perpetuo movimiento. (p. 10)

Como nos dice el Nobel mejicano, Chillida no aspira a resolver la dualidad entre espa-
cio y materia. En cambio, el escultor se dedica a expresarla. En una conversacién con su hija
Susana, Chillida habla sobre la impresién que le causaron las lecturas de Lao-Tsé y Confucio:
"Recuerdo cuando lei el hecho de que el deseo tuerce la flecha. Es el deseo el que hace que la
flecha no llegue a la diana. Aunque hagas todo lo que tienes que hacer, si no te desprendes del
deseo la flecha no va a la diana” (Chillida, 2003, p. 33). En otra de sus conversaciones sobre el
horizonte, esta vez con el jesuita y criminélogo Antonio Beristain confesaba:

Es necesario, lo necesitamos, se necesita el horizonte, y es inexistente, porque esta todo
el tiempo cambiando de sitio. Sitliavanzas, él se va. He llegado a pensar si no sera el horizon-
te la patria de todos los hombres, porque si td te mueves, toda la tierra se convierte en el ho-
rizonte. Si todos los hombres que viven en la Tierra tratan de buscar el horizonte, es la Tierra
entera, la forma esférica de la Tierra, la que se convierte en un horizonte comun a todos los
hombres. (Chillida, 2003, p. 33)

En palabrasdel escultor, "la materia, el espacio y el tiempo son, en primer lugar, cosas in-
separables a un grado tal que no sé si son realmente cosas diferentes” (Groth, 2018, pp. 2-8).
Cuando delimitamos el espacio, éste penetra en la obra, es ocupado por ella. Pero seria un
error pensar en la escultura como volumen cerrado, perforado o vacio.

4. Desmontar la forma. La escultura desmembrada.

En Berrocal se nos presenta la posibilidad de una doble lectura aportada por la indepen-
dencia plastica y formal que proponen cada una de las piezas o elementos de la escultura
desmontable. De este modo, se plantea una reflexion crucial sobre la identidad del objeto ar-
tistico: "la independencia plastica de cada una de las piezas cuestiona la propia obra de arte
precisamente por multiplicarla, negandola como unidad al mismo tiempo que la constituye.”
(Berrocal, 2002, p. 25). En este sentido, la idea de desmontaje puede ser considerada la res-
puesta definitiva del malaguefio a la cuestion sobre el vacio, que preocupd a tantos otros es-
cultores de su generacion. La fragmentacion y el despiece encuentran uno de sus puntos cul-
menes en la escultura Richelieu Big de 1973. Un trabajo de grandes dimensiones realizado
en madera, material menos habitual en una obra protagonizada por el metal, aunque tam-
bién abierta a multiples recursos y soluciones. El despliegue de elementos constructivos que
componen esta obra monumental dan lugar a una instalacién escultérica que se apropia del
espacio, lo invade durante el continuo proceso de montaje y desmontaje. Las sesenta piezas
gue componen este gran torso, y que en alguna de sus presentaciones llegan a ocupar el es-
pacio de un teatro, se interconectan en un juego de dependencias al tiempo que gozan de una
plena identidad individual. El concepto de la desmontabilidad —como lo definiera el escultor—
se alza como clave de la relacién de sus escultura con el vacio. Lo que Berrocal denomina
como la cuarta dimension de la escultura supone que la obra esta compuesta por diferen-
tes elementos que hay que montar y desmontar para penetrar en su espacio invisible. Dentro
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Fig. 5. Miguel
Berrocal.
Richelieu Big,
(Opus 128),1973.
168 x 155 x 60 cm.
Foto Roberto
Bigano. Cortesia
de la Fundacidn
Escultor Berrocal
paralasArtes.

de este planteamiento, resulta de maxima importancia el caracter procesual que implica el

montaje y desmontaje. Este proceso continuo repercute en la participacion activa del publico,
que deja de ser espectador para asumir la construccién y descomposicién de la forma. Cada
vez que la obra se pone en marcha mediante un perpetuo hacerse y deshacerse, se hace pal-
pable el negativo que la forma de cada pieza va dejando a su alrededor.

5. Romper el cantaro.

Nos encontramos ante un discurso multiple en el que se enfrentan modos de hacer y en-
tender muy diversos. Sin duda, son distantes las perspectivas sobre lo que podemos enten-
der como vacio, pero entre los trabajos desarrollados en las décadas de los sesenta y seten-
ta encontramos ejemplos representativos de un fuerte compromiso ante esta cuestion. En
Umatica. 2019; 2: 31-51
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Fig. 6. Miguel
Berrocal.
Richelieu Big.
(Opus 128),1973
(interior). Cortesia
de la Fundacidn
Escultor Berrocal
paralasArtes.

este contexto comprobamos como Berrocal se acerca accidentalmente a su estudio, aunque

pronto se veria impulsado a abordar otras problematicas asumiendo la técnica como motor
del arte. Pero parece que acercarse al vacio sin llegar a definirlo ha sido una tendencia mas
comun de lo que se pudiera anunciar. Tal vez, se deba a la propia indecibilidad del concepto, a
su cardcter deslizadizo, que se ha escabullido de todo aquel que pretendia aprehenderlo, mu-
cho mas si el cazador lanzaba su cebo desde el distante occidente. Como declara Frangois
Cheng (2008), a pesar de ser tan esencial en el pensamiento chino, la nocién de vacio nunca
ha llegado a ser estudiada de una manera sistematica en lo relativo a su aplicacién practica:
Ciertamente, numerosos textos mencionan el vacio a cada paso; pero lo presentan como
una entidad natural que rara vez se toman el trabajo de definir. De ello resulta que su estatuto
y su funcionamiento siguen estando poco determinados. A pesar de esta laguna, existe una
verdadera tradicidén implicita a la cual todos se refieren. Para sélo citar el dominio del arte: in-
cluso sin un compromiso profundo, un chino, ya sea artista o simple aficionado, acepta intui-
tivamente el vacio como un principio basico. (pp. 68-69)
A su vez, Han Byung-Chul (2002, pp. 69-70) nos acerca a una historia narrada en el Kéan
40 del Mumonkan donde un maestro debe seleccionar a uno de sus discipulos para la funda-
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cién de un nuevo convento en la montafia. Para efectuar su eleccidn, el monje deja un cantaro
deaguaenelsueloy les pregunta: "Sia esto no lo llamais cantaro de agua, jcomo lo llamais?”.
Eldiscipulo mas avanzado contesta: "No podemos llamarlo zapato de madera” Tras él es in-
terrogado el cocinero del templo, quien derriba el cantaro con el pie y abandona el lugar. Este
ultimo es elegido para fundar el nuevo convento. El monje del asiento mas alto revela con su
respuesta que esta aun anclado en el pensamiento substancialista. Sin embargo, el gesto del
cocinero vacia el cantaro, lo integra en todo indefinido de la ausencia. También Heidegger, en
su célebre conferencia La cosa (1994), establecia un debate acerca del cantaro. En el texto
vemos que, a pesar de su planteamiento poco convencional, el filésofo no abandona el mo-
delo de la substancia, "no llega a derribar el cantaro, no consigue arrojarlo al campo del va-
cio” (Han, 2002, p. 70). Nos hace entender que el cantaro aprehende el vacio en cuanto toma
lo que es vertido para después verterlo en lo que denomina el escanciar. Esta claro que para
Heidegger, como para el discipulo aventajado, el cantaro posee una esencia separada que lo
distingue de lo otro. Permanece aferrado al modelo de esencia. El fildsofo aleman se distan-
cio6 de ciertos patrones del pensamiento occidental, pero "a pesar de su esfuerzo por dejar
atras el pensamiento metafisico, a pesar de buscar una y otra vez un acercamiento al pen-
samiento del Lejano Oriente, Heidegger no dejé de ser un fildsofo de la esencia, de la casay
del habitar” (Han,2007,p.16). La cosa de Heidegger no esta libre del modelo de substancia. En
su filosofia "no hay ninguna cercania entre las cosas. Las cosas no moran o habitan las unas
dentro de las otras. Cada cosa estd aislada para si misma” (Han, 2002, p. 73). A diferencia del
budismo Zen, donde el vacio funda una cercania de vecindad entre las cosas y todo se refleja
mutuamente en una comunicacion continua.

Podria decirse que, después de una primera etapa, el vacio sea un tema relegado a un
segundo plano en la obra de Berrocal para enfrentar nuevos desafios de la técnica y la mul-
tiplicacién. Se acerca a la idea de vacio y candorosamente la persigue dentro del espacio es-
cultdrico, pero no llega a abandonar por completo el modelo de la substancia, ni llega a rom-
per el cantaro. Aunque si que intuye cierta fractura. Su despiece podria ser entendido como
una brecha abierta en el todo. En su modo de descomponer las formas prevalece cierta au-
sencia. Deja que las piezas se entremezclen y confundan en una marafia o laberinto que con-
figura el todo escultérico. Pero para su buen funcionamiento y ensamblaje cada porcién de la
escultura requiere estar bien separada y definida, diferenciada de lo otro. Ante la pregunta
por el vacio, Berrocal alcanza una respuesta particular, la de la fragmentacion de la forma,
donde todas las partes muestran su interdependencia en un conjunto de complejas piezas

que conforman el puzle escultérico.
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Berrocal and the trandhumanist aesthetic: A transhumanist view of Berrocal's work.

AGUSTIN LINARES PEDRERO
Universidad de Malaga

Resumen

LLa obra de Miguel Berrocal siempre es referida y recordada como un ejemplo de "arte matema-
tico”, un adjetivo que tiene su sentido por ser de los artistas que atinan en su obra escultérica la inge-
nieria y el arte. Para algunos, sus obras recuerdan al trabajo de un joyero o un relojero, un artesano
que ha superado la linea que fue dibujada en el siglo XVIil y se ha convertido en artista. Hay, sin em-
bargo, en sus métodos y su temética unas constantes que estan siendo obviadas, que pasan normal-
mente desapercibidas, y que nos permiten encuadrar la obra de Berrocal en un horizonte mucho mas
moderno: el transhumanismo. En este breve articulo examinaremos los planteamientos filoséficos y
estéticos claves del arte transhumanista y de la obra de Berrocal en busca de la correlacién que nos
permita hacer una relectura de su obra y actualizar su lugar en nuestra cultura artistica y estética.
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Berrocal and the transhumanist aesthetic:

A transhumanist view of Berrocal's work

AGUSTIN LINARES PEDRERO

Universidad de Malaga

Abstract:

Miguel Berrocal's art is always referred to and remembered as an example of "mathematical art”,an
adjective that has its meaning because it is one of the artists who combines engineering and art in his
sculptural work. For some people, his works are reminiscent of the work of a jeweler or a watchmak-
er, a craftsman who crossed the line that was drawn in the 18th century and has become an artist.
There are, however, some constants in his methods and his subject matter that are being ignored, that
normally go unnoticed, and that allow us to frame Berrocal’s work in a much more modern horizon:
transhumanism. In this brief article we will examine the key philosophical and aesthetic approaches
to transhumanist art and Berrocal’s work in search of the correlation that will allow us to re-read his
work and update its place in our artistic and aesthetic culture.

KEYWORDS: transhumanism, art, robotics, Berrocal, sculpture, aesthetics
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1. Introduccién

Es patente, que la obra del escultor Miguel Ortiz Berrocal es una obra de alta singulari-
dad, entendida y admirada por sus coetaneos. Siendo valorado en su tiempo como supervi-
viente del Arte Nuevo espafiol, la aventura vanguardista y renovadora que vivio el arte es-
pafol antes de la Guerra Civil, sus fuertes influencias de la arquitectura y su fijacién por lo
"multiple” industrialmente producido, lo han llevado a ser habitualmente valorado como un
artista "matematico”. Una posicién extrafia para el imaginario popular, que lo deja apartado
de la corriente histdrica. Sin embargo, desde una mirada moderna, hay en su obra plantea-
mientos que nos recuerdan a los fundamentos que directamente hablan de la transgresién
de los limites de la corporeidad del hombre o de la alteracién de sus modos de representa-
cion, ideas que conectan con la robdética, los androides y el transhumanismo. Nuestro objeti-
vo en este articulo sera comprobar si es posible hacer una relectura de los procesos y obras
de Berrocal en clave transhumanista. Para ello examinaremos la conexién que la obra de
Berrocal —en obras datadas de196g en adelante— y su metodologia pueden establecer con
las principales ideas transhumanistas, remarcando el trazado filoséfico y estético que lo po-
siciona como antecesor y pionero —intencionadamente o no— del arte robético, futurista y
transhumanista.

Eltranshumanismo es la respuesta a una coleccién de inquietudes por los limites del ser
humano, las relaciones cuerpo-mente y humano-maquina, que en el siglo XX y XXI se diversi-
fican con la aparicién de los ordenadores, los robots y la inteligencia artificial. Precisamente
por eso, es en la década de 1990 cuando aparece uno de los mayores defensores del trans-
humanismo como movimiento, Max-More, cuyo trabajo tiene como objetivo mejorar nues-
tras capacidades intentado anticiparse al futuro (Vita-More, 2012). Si bien es cierto que se ha
consolidado en la historia reciente como el ejemplo del transhumanista, en realidad, el movi-
miento surge mucho antes. Como recoge su hija Juliette, fue Julian Huxley, biélogo evoluti-
Vo, quien acufié el término transhumanismo para referirse a la perspectiva segun la cual los
seres humanos deben mejorarse con ciencia y tecnologia (1986:204). Huxley fue parte de los
fundadores y primer director de la UNESCO por la misma razén que desarrollé el concepto
transhumanista: le preocupaba el terrible estado de la vida natural y humana que observé en
sus viajes por el mundo y crefa firmemente que somos nosotros, los seres humanos, quienes
tenemos que hacer lo necesario para mejorarlo. Hay discusion sobre hasta que punto Huxley
invento el término, y es muy cierto que las idea de Huxley eran un reflejo de las preocupacio-
nes de su época y de la fe en las posibilidades de la ciencia para solucionarlos. En esta linea,
si quisiéramos ir mas atrds en la bisqueda de antecedentes, Dard y Moatti (2016) se retro-
traen hasta P. Teilhard de Chardin en 1915, quién creia que ya estaba emergiendo un nuevo
nivel de complejidad e inteligencia inaudito. Teilhard [lamd a este nuevo nivel la *noosfera” el
mundo de la mente cada vez mdas interconectado, pronosticando asi internet y hablando de

una curva de la evolucidn creciente en interconexion hasta llegar a algo que denominé "punto
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Omega” —singularidad—. Es un anuncio anticipado a lo que supondra un gran avance tec-
nocientifico de gran influencia y transformacién de las vidas humanas.

Pero,sin duda, es a partir delos noventa cuando comienza su auge, como recoge Kurzweil
(2012), solo cuando la posibilidad de una singularidad tecnoldgica es determinable en térmi-
nos técnicos y cientificos los transhumanistas recogen esta singularidad para aplicarla al
aumento de la longevidad exponencialmente. Sin embargo, como acertadamente apunta
Bostrom (2011), eso no quiere decir que los fildsofos transhumanistas estén de acuerdo con
estas condiciones. Existe una corriente critica y otra optimista, pero ambas intentan exponer
los problemas derivados de la actividad humana. El transhumanismo es la visién anticipada
de un futuro donde algunas de las tecnologias pueden prolongar o mejorar nuestros cuerpos
bioldgicos, sustituyendo parte o la totalidad de nuestra envoltura fisica, exceptuando el cere-
bro. Es un punto de maxima importancia: la sustitucion o reconstruccion de nuestro cerebro
por otro no bioldgico —la descarga de la conciencia—, seria la desaparicion total del cuerpo
humano desembocando asi en la idea del posthumanismo, otra tormenta de conceptos en la
que no procede profundizar.

Aungue parezca una corriente excéntrica, propone un amplio abanico de debate sobre
todas las cuestiones humanas —sociales, econdmicas, éticas, legislativas, culturales, filo-
séficas, etc.— implicadas en la posibilidad de que la convergencia NBIC llegue a suceder. El
asunto del transhumanismo no es tanto si llegaremos o no, sino crear un debate sobre el fu-
turo que nos haga reflexionar en el presente de las repercusiones de lo que hacemos ahora,
poniendo en cuestién muchos de los debates humanos que creemos bien sabidos. De este
modo, es facil deducir que esta perspectiva genera también nuevas visiones y nuevas inter-
pretaciones en diferentes facetas de la creacidén como la literatura, el cine, o el arte.

El éxito del transhumanismo podria resumirse en la eterna y ahora renovada prome-
sa de la inmortalidad, actualizada por los avances cientificos y tecnoldgicos. En resumen,
algunas de las ideas que creemos esenciales del pensamiento transhumanista en base a
toda la bibliografia consultada son: Un cambio significativo en la morfologia del ser huma-
no, una mejora de las capacidades humanas por medio de la ciencia, el concepto de persona
y la apreciacion de sus dimensiones, la supervivencia en entornos peligrosos y la hibridacién
con la maquina. Cuando hablemos de estética transhumanista, nos referiremos a las carac-
teristicas visuales que condicionan la referencia antropomorfa y que puede describirse —y
complementarse— por alguna o varias de las siguientes adjetivaciones: hibridado, hierati-
co, protésico, maquina, mecanico, robdtico, modificado, ampliado, superado, evolucionado.
Estas estan extraidas de los siguientes autores cuyas obras se referencian en la bibliogra-
fia consultada: Segun Parsons y Kearsley (1982) quienes introducen la divisién del trabajo y
las diferencias funcionalidades de la importancia estética donde se prima la practicidad y la
funcionalidad como caracteristicas de lo mecanico o lo robético, en adjetivo como hieratico;
Fernando Torrijos (2004) habla sobre el culto al cuerpo y aspecto pulido y perfeccionista, to-
cando adjetivos como lo ampliado, superado y evolucionado; Donna Haraway (1991) anuncia

una estética realista y tecnoldgica, asi como la disolucién del sexo/género, dando prioridad a
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adjetivos como hibridado y modificado; y por dltimo Natasha Vita-More (2010)* la aportacién
que nos interesa de esta autora es sobre una estética de mejora relacionado con lo protési-

co, lo modificado.
2. Fuentes y Metodologia

Las herramientas para el estudio son el analisis cultural de textos y la obras de Berrocal,
las cuales son muy variadas: fotografias de obras de Berrocal - procedentes del archivo do-
cumental de la Fundacién Berrocal y de internet - y bibliografia especializada Respectoala
metodologia realizaremos una comparativa de caracteristicas estéticas, donde las image-
nes evidencian similitudes o diferencias con una seleccion de visiones actuales antropomor-
fas, combinada con una metodologia deductiva indirecta.

Partiendo de la premisa general de que el arte se alimenta de su tiempo y de la tecnolo-
gia, y comparando esto con la premisa particular de que el artista contemporaneo Berrocal
trabajaba con una curiosa y caracteristica forma de componer sus piezas, podemos aventu-
rar que su obra contiene muchos aspectos coincidentes con la denominada estética transhu-
manista, la cual comienza a cristalizar ahora como una heredera del trabajo artistico, el cual
hunde sus raices en la tradicion de la construccidn de autématas.

Esta filosofia, aunque de actualidad, no es mas que un pensamiento basado en la anti-
gua y extendida idea aludida con el mito de Prometeo, seres mejorados y mas cercanos a su
—Dios— padre creador. Nos gustaria hacer notar que transhumanismo y posthumanismo no
son una invencidn cultural reciente, sino el germen de una semilla que ha ido fraguandose
lentamente al abrigo del auge de los desarrollos tecnoldgicos, y del cual muchas ideas de-
bian/podian ser conocidas o intuidas por el intelecto de Berrocal.

3. Autématas, Robots, Ciborgs y Transhumanismo

Si bien la tecnologia, la ciencia y el arte son disciplinas separadas también son marcos
explicativos comunicantes que se configuraron en las doctrinas filoséficas de la Grecia del
s.IVa.C. Como nos indica M. Medina (2003),Platén introdujo una divisién basica, a un lado prac-
ticas y procedimientos técnicos; y al otro ciencia (episteme) y cultura filoséfica. Pero sila ciencia
mantiene un vinculo con la tecnologia, la relacién del arte y la tecnologia (herramientas, sopor-
tes y medios) no ha sido menos intima, incluso como motor en la produccién de nuevas tecnolo-
gfas o directamente generandolas —como la perspectiva en el Renacimiento—. Ahora bien, es-
tos vinculos parten desde que la humanidad genera objetos o pinturas primitivas —usando las
mas elaboradas herramientas y medios—, hasta la actualidad con la sofisticacién de la elec-
trénica y la computacién de informacion. Cabe destacar, por tanto, que la historia del arte es fe-

* Blade Runner se estrena en 1982, y al afio siguiente Natasha Vita-More publica el primer manifiesto del trans-
humanismo. Es presidenta de la organizacién Humanity Plus.
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cunda en hitos y ejemplos en los cuales el avance tecnoldgico fue recogido por el arte para em-
pujar sus representaciones e ideas a un nicho mas alto.?

Comentada la relevancia de la tecnologia para el mundo del arte y viceversa, en la con-
temporaneidad este vinculo es mas estrecho si cabe, dado el abrazo de gran parte del mun-
do del arte al avance electrdnico e informatico, hecho facilmente deducible dada la tradicién
que nos precede. No debe extrafiarnos entonces, que en el desarrollo del arte, antes de tocar
los ordenadores, encontremos en la historia y el arte ejemplos de figuras animadas eléctrica
0 mecanicamente.

Desarrollando la idea de Prometeo, encontramos la obra de “Frankenstein” como célebre
moderno Prometeo (Frankenstein or The Modern Prometheus) de Mary Shelley (1818) donde
como ya sabemos se narran las desagradables aventuras del cientifico Victor Frankenstein
y su criatura, en medio de un imaginario romantico. La posteridad y las ficciones postreras
llamaran a Frankenstein, el monstruo, insuflando asi parte del miedo que se ha representado
enarte, literatura y cine a lo largo del tiempo. Miedo a la evolucién, a la conquista de un poder
divino, que desde entonces hasta nuestros dias emerge cada vez que se trata el tema de la

mejora humana incluye también este miedo.
3.1. Autdmatas

El mito de Frankenstein lleva mucho tiempo forjandose, desde los primeros escritos
como son "El libro de Thot” en Egipto, "El Antiguo testamento”, "El Golem” judio, la mitologia
griega con Prometeo, "La Iliada” o "Pygmalién”, donde los dioses castigan a los humanos por
desafiar los poderes naturales. Pero estas ficciones tomaran forma fisica con los autéma-
tas musicales disefiados por el ingeniero Jacques Vaucanson? (1709-1782), como son sus cé-
lebres representaciones llamadas El Pato (fig. 1). También tenemos el ejemplo del flautista
de Innocenzo Manzetti (fig. 2), dando vida —simuladamente— a un ser de materias inertes.
Esta fascinacion de Vaucanson y Manzetti son ejemplos de una pasién obviamente compar-
tida con Goethe, puesto que ambos recrean seres de artificio utilizando estrategias distin-
tas. Goethe incorpora la fabula del homdnculo a la leyenda de Fausto publicada en 1808. Un
ser que existe, pero sin forma, que contiene todas las cualidades espirituales, pero faltando-
le lo tangible, lo real y matérico. En cambio, Vaucanson realizé justo el ejercicio inverso, un

cuerpo animado desprovisto de alma, el resultado debid ser tan fascinante para Diderot y

? Leona herida —por la cerdmica vidriada y sus esmaltes azules—, El sarcéfago y la mascara de Tutankamaon (1300
a.C),—microfusién de metales preciosos—, Dios del cabo Artemisios, (460 a.C) —fundicion de bronce con moldes a
la cera perdida— El Laocoonte (50 d.C), —desarrollo de herramientas sofisticadas como taladros y transportador
de puntos—, La Anunciacidn (1430) —por la perspectiva—, Retrato ecuestre a Felipe IV (1640) —ingenieria de Galileo
Galilei—, asi muchos mas con tecologias como la impresion para El caballero, la muerte y el diablo(1513) de Durero,
los pigmentos quimicos para el movimiento impresionista, la fotografia, el cine, el video, etc.

3 Jacques Vaucanson también era un inventor efectivo de maquinas industriales (tornos metalicos, maquinas
de tejer). Imaginar criaturas humanas mecanicas es un evento parejo la creacion de las primeras maquinas in-
dustriales, pero por esa actividad de recreacién de autématas hoy dia se le podria llamar artista.
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D'Alembert que en su L'encyclopédie en la parte dedicada al androide (1751, Vol.1, p. 448-451)

dieron una amplia descripcion de la existencia fisica de tales entidades, colocando la ma-
ravilla técnica del autémata de Jacques Vaucanson en el escenario de la iluminacién como
objeto de ciencia y desterrando el término androide de la leyenda. Recogiendo esto, en 1933,
Berrocal recred una pieza llamada Paloma Jet (Opus 143), (fig. 3), donde encontramos aqui
tres rasgos interesantes que conectan con lo dicho anteriormente sobre la ciencia, el arte, y
la simulacién animada de seres inertes.

Como escultor es evidente su pasidn por las artes, pero también por las humanidades,
exponemos el ejemplo Paloma Jet (Opus 143), (fig:3), donde realiza un alarde de destreza
afadiendo a su estilo de construccion —en puzzle tridimensional— la capacidad de articular-
se, abriendo y cerrando las alas vy la cola, descubriendo unos atributos aeronauticos, cons-
tituyendo la primera de muchas de sus obras articuladas como parte de sus propiedades
efectivas. Por tanto, la fabricacion de los primeros autématas mecanicos no debié pasarle
desapercibida —en su biblioteca se encuentran ejemplares como el de Juanelo Turriano“—y
dentro de su gran produccion también queda patente. Ante lo dicho, se hace evidente la cone-
xion de Berrocal con la ciencia y su argucia matematica constructiva, tanto fue asi que esta
pieza fue destacada en la revista Scientific American seguin aduce Gardner (1978, p.14-26).

Estos dos rasgos son dos de las constantes en la obra de Berrocal, su capacidad de re-
unir estética e ingenieria, —ciencia y arte— a la que se suma un estilo propio en la represen-
tacién. Como continuacion de nuestro recorrido hemos de decir que parece légico que el si-
guiente paso sea mostrar ejemplos de automatas y el arte en relacion a la robdética.

¢ Ingeniero del Renacimiento al servicio de Carlos V y de Felipe Il conocido por sus obras hidraulicas y la reali-
zacién de autdmatas.
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Fig. 1.

Pato, de Jacques de
Vaucanson,1738.
Adaptado por John
Rieffel, 2007.

Fig. 2.

Torso superior

del Flautista,

de Innocenzo
Manzetti, 1849.
Adaptado por Elena
Tartaglione, 2011.
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Fig. 3.

Miguel Berrocal,
Paloma Jet
(Opus 143),1976.
Cortesia de
Rago Arts.

Fig. 3.1.

Miguel Berrocal,
Paloma Jet
(Opus 143),1976.
Instrucciones
para el montaje,
dibujo técnico
del mecanismo
deltrende
aterrizaje oculto
bajoelala.
Cortesia de

Fundacién Escultor

Berrocal.
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3.2. Robots

Las construcciones de autématas parecen ser los precursores del robot, entre otros mu-
chos ejemplos que iran surgiendo en la historia, configurdndose como un ser reanimado y
reconstruido de partes diferentes y unos objetos que emulan propiedades de los seres vivos,
—lo que cristalizé bajo el término de robots—y este ejercicio de reconstruccion requiere inevi-
tablemente una estética asociada.

En el caso de los entornos de servicio, los robots comparten contextos fisicos con las
personas a través de actividades e interacciones (como los recepcionistas), relaciones socia-
les (robots mascota) y artefactos de limpieza y gestidn de almacenaje. Por tanto, su aspecto
determina un valor muy importante en la comunicacién con el espectador, incluso la forma
en la que los referimos, interpretamos o enjuiciamos. Puesto que, a través de todas estas fa-
cetas, un robot establece automaticamente relaciones implicitas con el espectador, y esa in-
terrelacion sigue estando presente de manera reflexiva en la actuacién contemporanea; tal
como Stephens y Heffernan (2016) nos lo argumentan en su ensayo "We Have Always Been
Robots: The History of Robots and Art”.

En relacion con lo dicho, en el mundo del arte ha habido varios ejemplos de contacto con
la estética robdtica, conformando parte del arte robdtico. Una parte son los robots como ge-
neradores de piezas artisticas, y otra parte son los robots que son artisticos por su conjunto
de acciones y/o estéticas —que es la parte que en este caso nos interesa— entre muchos mas
casos exponemos como ejemplos: Nicholas Schoffer con el nombre "CYSP-1" -1953 (fig. 4);

5 Eltérmino robot’ lo escribieron los hermanos Capek, variando la palabra checa 'robotnik’ que significa ‘traba-
jador' o 'siervo’. Los hermanos Capek escribieron la obra teatral R. U. R. (Robots Universales Rossum, 1920, es-
trenada en 1921), obviamente influenciados por la obra Pigmalion.
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Nam June Paik y Shuva Abe con K-456 -1964 (fig. 5); o Tom Shannon con la obra llamada
Squat-1966 (fig. 6); sus propdsitos implicaban acciones de simulacién a los seres vivos, pero
el mismo Paik realiza mas tarde robots con televisores como Andy Warhol Robot (fig. 7).

Con esto queremos hacer notar, cémo a mediados del s. XX ya existe una respuesta des-
de el mundo del arte sobre la idea de robot como elemento de trabajo. Ahora bien, aunque la
inspiracién de Berrocal en su serie de esculturas Almogdvares fuese la del grito de guerra:
jDesperta ferrol —cémo destila en su entrevista el periodista José Luis Picén, en un articulo
en la agencia EFE (Picdn, 2019), a Cristina Braganza (viuda del escultor) en la inauguracion
de la exposicion en el Museo de la Aduana en Malaga el 11 de dic. Del 2019— somos de la opi-
nién que el escultor Berrocal tenia una intensa produccién y anduvo mas preocupado por el
desarrollo y evolucion expresiva de las piezas finalizadas, que del titulo en si, y estas eran
nominadas mas bien por las inquietudes intelectuales momentaneas. Por ejemplo, esta se-
rie de esculturas consisten en el trabajo de deconstruccion y reconstruccion de unos yun-
ques que adquirio, a partir de los cuales comenzd su trabajo estructuralmente, como afirma
el mismo texto de la entrevista, antes citado. En mi opinidn, el artista trabajaba para dar una
solucién compositiva y estética a un excedente de materias primas como reto a resolver —
los yunques industriales adquiridos— obteniendo como resulta unos torsos antropomorfos
de gran belleza y argucia compositiva, fruto de una mente muy moderna para su época, mas
propios de ciencia ficcion que de los soldados del s. Xl —los cuales no portaban armadura,
por cierto—.

Para reforzar esta especulacion, quiero mostrar una imagen de los Almogdvares (fig. 8)
y compararla con otra titulada Fruela | en homenaje al Rey de Asturias del 757 (fig. g). Esto
podria hacernos entender que el titulo, al menos en parte de sus obras, es una excusa para
alimentar su expresividad, y que efectivamente el artista trata de hacer emerger del interior
de la forma humana, una cuarta dimensidn del ser, por medio del metal como materia prima
elemental. Tal y como el mismo escultor parece exponer en su propio catalogo de su obra es-
crito por Hamburski (198s).

Simplificando su descripcidn, las esculturas resultantes producidas representan unos
torsos de metal —puesto que la obra de Berrocal es antropocéntrica, practicamente en su
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Fig. 4.

CYSP-1de Nicolas-
Schoffer,1956.
Adaptado de

IDIS, por Carlos

Trilnick, 20109.

Fig. 5.

K-456 de Nam June
Paik y Shuva Abe
(ingeniero), 1964.
Adaptado de

Artsy, por Nam
June Paik, 1964.

Fig. 6.

Squat de Tom
Shannon, 1966.
Imagen cortesia

de Tom Shannon.

Fig. 7.

Andy Warhol
Robot” de Nam
June Paik, 1994.
Imagen cortesia
de Helge Mundt.



Research-AREA

Fig.8
Miguel Berrocal,

Almogdvares.
(Opus 250 a Opus
250), 1081-1983.
Foto cortesia de
Agencia EFE, 2019.

Fig.9

Miguel Berrocal,
Torsode Fruela.
(Opus 258 bis), 1998.
Adaptado de
Wikimedia, por
Bartomeu Caldentey
Vives, 2015,
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totalidad—, construidos a partir de piezas ensambladas, que intencionalmente o no, bien po-
drian estar mas conectadas con la definicion de robot anteriormente escrita.

A mientender, estas figuras son ciertamente muy semejantes, y aunque con titulos com-
pletamente diferentes, y forman parte de una linea de trabajo continua, caracteristica en el
escultor. También cabe decir, que se pueden apreciar muchas semejanzas estéticas con lo
gue aparentan ser declinaciones de un ideario de maquina o robot —estéticamente hablan-
do—, como nos induce Robert Morgan (1999) con términos como desarmado, reconstruido,
ensamblado. También el autor habla en la entrevista de maquina de realidad, (Morgan, 199g:
127).

Para ello vamos a exponer algunos ejemplos comparando estas piezas de Berrocal con
ejemplos de robots sacados de la imaginacion artistica (fig. 10,11y 12) y con ejemplos de ro-
bots reales construidos por la industria (fig. 13, 14 y 15). Pueden apreciarse los volumenes
geomeétricos exacerbados, de hecho, Maria de Metrépolis es la figura de la mujer y la maqui-
na fundida en una estética robusta y enérgica que representa la fortaleza incansable, donde
el alma de Maria transmigra al robot. Afrodita-A es un robot gigante, de colores calidos, ha-
bitado por un ser humano, representando la mujer agil y fuerte, unida a una marcada femi-
nidad. O el caso de Robocop, que encarna al hombre reconstruido casi integramente debido a
un incidente laboral, balanceandose entre el transhumanismo y el posthumanismo.

Si bien parte del arte trabaja con las técnicas e incertidumbres que tiene en su entorno
social y temporal —y la robdtica lo es también—, era previsible que el arte tocase estos temas
(fig. 7). En la actualidad, nuestro mundo cada vez mas conectado y robotizado ha configura-
do el concepto de singularidad tecnoldgica, el cual rescata términos como ciborg y transhu-

manismo que estan siendo tratados por el arte (fig. 22).
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3.3. Ciborg y Transhumanismo.

El término ciborg —cibernetic organism— fue acufiado en 1960 por
Manfred E. Clynes, quien junto con Nathan S. Kline (1960) trataban de de-
finir a un hombre mejorado que podria sobrevivir en una atmdsfera extra-
terrestre: "Los viajes espaciales desafian a la humanidad no sélo tecnold-
gicamente sino también espiritualmente, ya que invitan al hombre a tomar
parte activa en su propia evolucién bioldgica” (Clynes y Kline, 1960: p.26).
Un humano hibridado con la maquina, mejorando los aspectos de su fisio-
nomia, asi como sus capacidades.

Katherine Hayles (1999: pp.2-3) alega que “el cuerpo es una protesis
primigenia que todos aprendemos a usar”. También afirma que “el hombre
puede ser reconfigurado para articularse perfectamente con las maqui-
nas inteligentes”.

A diferencia del ciborg, lo transhumano se basa en la filosofia y sus
aspectos sociopoliticos y econdmicos, y encuentra en el ciborg una plata-
forma que posibilita su materializacion fisica.

Segun Clynes (1960), el ciborg es consistente con el concepto transhu-
mano de evolucion autodirigida, y el ciborg terminaria superando la condi-
cion bioldgica de la naturaleza humana. Pero para el autor, existen varios

factores que deben estar incluidos como la ética y los derechos humanos.
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Fig. 10
Maria, Robot de
Metrépolis, 1927.

Fotograma de la

pelicula Metrépolis,

de Fritz Lang.

Fig. 11

Detalle de la figura
de Afrodita-A de
Mazinger Z,1956.
Figura del robot
Afrodita Ade
Mazinger Z, disefio

de Go Nagai.

Fig. 12

Robocop, personaje
principal de
Robocop, 2014.
Fotograma dela
pelicula Robocop,
de José Padilha.
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Fig.13

Robot FRIDA
de ABB, 2011.
Adaptado del
articulo de
presentacion
oficial de
Spectrum IEEE.

Fig. 14

Robot NAO de
SoftBank Robotics
V6, 2006.

Imagen cortesia
de SoftBank

Robotics, 2006.

Fig. 15

Robot Asimo de
Honda, 2000.
Imagen cortesia

de Honda, 2020.
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Podemos considerar entonces, que el transhumano sera una transicion con etapas de desa-
rrollo, dependiente de las ciencias y tecnologias disponibles, teniendo en cuenta también los
problemas sociales y politicos que podrian apoyar o frenar su progreso.

Al parecer, el término transhumanismo aparecio a principios de la década de 1950, de
la mano Julian Huxley. Segun el ensayo de Peter Harrison y uno de sus alumnos, Joseph
Wolniak, mostraron que Huxley usé la palabra ya en 1951, y ponen de manifiesto que Huxley
pudo haber tomado el término de otro autor. Todo ello queda patente en el ensayo de Harrison
y Wolniak (2015) que aparecio en la revista Notes and Queries. Pero siguiendo la estela de

J.Jairo Cardozo y T. Meneses Cabrera (2014) debemos citar su introduccidn:

De acuerdo con los especialistas, el concepto de transhumanismo se desar-
rolla como bisagra a partir de dos aspectos: 1) como concepto filoséfico y
2) como un movimiento intelectual de alcance internacional, cuyas construc-
ciones estan basadas en el uso de la ciencia y la técnica (tecnologia), para el

desarrollo mental y biolégico de los seres humanos.|..]

[..] Eltranshumanismo aboga por el surgimiento de un humano mejorado tec-
noldgicamente e inmune a muchos efectos colaterales, que incluso él mismo
ha generado. En este sentido, el simbolo por el que han optado los transhuma-
nistas es H+ para representar dicho estado de superacion. Por esto, el tran-
shumanismo considera que la actual esfera organica en la que nos encontra-
mos es solo una fase de lo que podria en un futuro mejorarse biotécnicamente,
a finde generar posibilidades insospechadas para nuestra especie bajo cuatro
coordenadas: Nanotecnologia, Biotecnologia, tecnologias de la Informacién y
la comunicacidn, y tecnologias Cognitivas. (p.66)

Estasconformanla denominada "convergencia NBICS" (Nanotecnologia, Biotecnologia,
tecnologias de la Informacion y la comunicacidn, y tecnologias Cognitivas) y es que desde la
visidn transhumanista la naturaleza humana se considera algo en proceso, no finalizado, en
continua auto-reconstruccion, determinado no solo por el deseo, sino también por lo desea-
ble o lo imaginado.

Siguiendo los origenes que Dard y Moatti (2016) plantean sobre el transhumanismo, a
grandes rasgos, todo gira en torno a la idea de la posibilidad de transformar al hombre, de
mejorarlo, llevar a la humanidad a otro peldafio evolutivo. La premisa de partida es que el
desarrollo tecnoldgico puede alterar profundamente a los seres humanos, y declaran que el
transhumanismo es uno de los movimientos filoséficos y culturales mas polémicos en los ul-

8 A finales del 2001, el gobierno de los EEUU realizé un foro de discusién para el desarrollo de proyectos de alta
tecnologia, del cual surgié un documento donde aparecia la posible convergencia de las NBICS firmado por: R.
Asher, D. M. Etter, T. Fainberg, M. Goldblatt, C. Lau, J. Murday, W. Tolles, G. Yonas. citado por Jim Spohrer, NIBCS
(Nano-Bio-Info-Cogno-Socio) Convergence to Improve Human Performance: Opportunities and Challenges,
Converging Technologies for Improving Human Performance, p. go.
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timos tiempos, un debate aln abierto que augura un uso democratico de la tecnologia para
el progreso de la condicién humana en los aspectos mas esenciales —conceptual y fisico—,
trascendiendo los actuales limites de lo humano.

Este término estd mas de moda que nunca debido a los numerosos discursos, articulos
de prensa, asi como los ensayos académicos y producciones de ficcion, y estd empezando a
ser usado también en arte.

3.4. Estética Transhumanista.

El transhumanismo, no es algo espontaneo, conserva elementos de corrientes huma-
nistas pasadas, y también mantiene el mismo nucleo comun: la fascinacion histérica de los
humanos por el propio ser humano y su mejora. Si lo distintivo de la forma del propio cuer-
po —ademas de las emociones, sensaciones, asimetrias fisicas y mentales— ha sido siempre
una importante fuente de representacion para los artistas de cualquier época, incluso en los
albores del sapiens. Y ademas le sumamos que los defensores’ —como P. Singer, J. Harris, A.
Sandberg y N. Bostrom, ademas de los precursores del término citado— del discurso trans-
humano sugieren que los innovadores avances y las tecnologias emergentes han comenza-
do a modificar el modelo tradicional de lo humano. Entonces es facil pensar en la nueva si-
tuacion venidera como transcendental, y sin duda un potencial tema discursivo para el arte.

El arte que podriamos denominar transhumanista, no deberia constrefirse a un arte
realizado después de la concepcion del término —en 1950—. Sino que por contener un anhelo
tan antiguo como el hombre, cabria decir que estaria vinculado a cualquier forma de arte que
manipule, cercene o hibride la forma humana estética o conceptualmente, con aspiraciones
de mejora o cambio. De esto se desprende que la evolucion del robot, en alguna de sus estir-
pes, sea el ciborg, la unién del hombre y la maquina con la intencién de ensamblar lo mejor
de ambas singularidades, permitiendo al humano mejorar su recipiente de carne y actualizar
su significante.

Asi mismo, la convivencia de lo extraordinario y lo mundano, en nuestra especie, nos ha
empujado e inspirado a una constante busqueda de conocimiento y representacion artistica,
permitiendo una representacion fisioldgica de nosotros y lo sagrado. Encontramos los pri-
meros ejemplos en las venus paleoliticas —como Willendorf—, o en las pinturas rupestres —
de Tassili—. Esto ha sido parte de la herencia que a lo largo de la historia nos ha llevado por
las negaciones de lo corporal, la exaltacion de lo espiritual, la mecanizacién de lo viviente o el
antropocentrismo egocéntrico, como nos induce Julio Amador (2017)

Existen mas ejemplos en el arte, pero solo comentaremos unos pocos atendiendo a la
representacion antropomorfa y sagrada, desde los dioses egipcios —hombre con cabeza de
animal—, hasta las obras de Stelarc u Orland, pasando por el surrealismo, el cubismo, los re-
tratos de Francis Bacon, Nam Jun Paik, Louis Borgois, Patricia Piccinini, Marceli-Antunez,

Stijn De Pourcg, etc. —cuestionando la representacion de lo humano—.

7Promotores de la eugenesia liberal y autores de Human Enhancement, Oxford University Press, 2009
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Fig. 16.

Miguel Berrocal,
Romeo y Giulietta,
(Opus 101),1966-1967.
Cortesia Fundacion
Escultor Berrocal
paralasArtes.

Fig. 17.

Miguel Berrocal,
Mini David,

(Opus 107),1969.
Imagen cortesia de
Wright, Chicago.
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Se evidencia, por tanto, lo dificil que es dar con una respuesta artistica perfecta a la re-
presentacion antropocéntrica, pero quizas si podemos hallar muchas de ellas como satis-
factorias para un momento y lugar determinado, seguin conocemos de los infinitos ejemplos
descritos en la historia del arte. Si afirmamos que un ser humano no puede percibirse a si
mismo desde la objetividad suficiente que brinda la alteridad, encontramos que, por un lado,
la percepcidn del otro sacrifica el conocimiento privilegiado de la mente propia, oscureciendo
la complejidad humana.Y por otro, la mirada a uno mismo queda emborronada por la agita-
da vivencia del presente. Y cuando miramos mas allg, respecto a la vida en la sociedad hu-
mana, al presente que construimos o al futuro al que nos encaminamos, llevamos siempre
este sesgo con nosotros, en la linea que recoge Moya en su obra sobre la filosofia de la mente
(2006) en su acercamiento pretedrico, evidencia la diferencia de percepcién entre nosotros y
el resto del mundo.

Después de lo dicho, y dado el afan innovador de los artistas, el arte que pretenda ser
efectivamente transhumanista debe arrojarse a lo desconocido y empujar los limites de su
propio presente, caminar entre las sombras de la duda para iluminar lo inexplorado e inspi-
rar a la sociedad de su tiempo para que avance en el conocimiento de lo que supone transhu-
manizarse, convirtiendo en factible o en repudiable lo que hasta ahora era —algo no pensa-
do—mejorar al humano, exorcizando lo positivo y lo negativo.

A grandes rasgos, podriamos hacer la presuncion de que la estética transhumanista de-
beria contener una inclinacion antropocentrista actualizada, a tenor de las ideas que exha-
la la filosofia transhumanista en torno a lo humano y la mejora de sus capacidades como
idea central. Pero también rupturista puesto que sus ideas chocan con la tradicion de la re-
presentacion de nuestro cuerpo, como induce Natasha Vita-More (2010), y es precisamente
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por eso que, como todas las estéticas heredadas ven medidas sus intentos de innovar como
transgresiones contra la tradicién. Es totalmente comprensible, puesto que el ser humano
es reticente al cambio, estd en el funcionamiento de nuestro cerebro. Como sefialan Charles
y Carter (2013) cuando empezamos a salir de las cavernas, la capacidad de recordar lo que
funciona —o no—y ademas resistirnos a probar alocadamente cualquier otra cosa, nos hizo
mejores supervivientes. Pero nuestros avances tecnoldgicos son capaces de alterar nuestro
entorno y la manera de relacionarnos con él por encima de nuestra capacidad de asimila-
cién mental y evolucidn bioldgica. Siendo asi, la ansiedad creciente, el estrés cronico, los ses-
gos cognitivos de los que abusa la publicidad y el sistema consumista, son solo algunas de
las consecuencias de este "hardware” desfasado. Y por tanto otro rasgo estético es la figura
humana descompuesta o construida de partes —heredado desde Frankenstein hasta el ro-
bot—, la reinvencidn de la anatomia corporal —la invencién de érganos, musculos o fusién con
otros seres—, la deformacion, la mutilacidn, la articulacién mecdnica y/o electrénica, la in-
corporacién de nuevas tecnologias. Son un resumen de lo que podria concentrar la estética
transhumanista.

Por tanto, y a tenor a las siguientes piezas de Berrocal: fig. 16,17,18,19, 20 y 21, que no son
excepciones, sino variaciones o declinaciones de un trabajo continuo del escultor —estanda-
res de su estilo—, nos atrevemos a afirmar que efectivamente las obras de Berrocal recogen
gran mayoria de las caracteristicas estéticas anteriormente descritas y por ende, al aplicar
una vision transhumanista puede revelarse como acertada esta concepcién de semejanza,
puesto que muchos de los adjetivos que definen a ambas convergen.
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Fig. 18.

Miguel Berrocal,
Alexandre,

(Opus 113),
1969-76.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal.

Fig. 19.

Miguel Berrocal,
Piezas y montaje de
Alexandre

(Opus 113),1969-76.
Alzado, seccidn
vertical y secciones
horizontales.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal.

Fig. 2o.

Miguel Berrocal,
Richelieu,

homenaje a Paolo
Marzotto (Opus 115),
19068-73.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal.
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Fig. 21.

Miguel Berrocal.
Torso Cerruti,
(Opus172),1979.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal.
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A poco que se estudie la obra de Berrocal, puede advertirse rapidamente la intensa re-
lacién que tiene con las matematicas —que Gardner trata profusamente®—, la geometria y
por ende con la ingenieria, entre otras cosas, todas sus obras estan concebidas como un
rompecabezas cardo, siguiendo la definicion de Anthony S. Filipiak, en su obra, 100 puzzles:
How to make and solve them (1942). También existe otra importante aportacién ensayistica
de Mercedes Siles Molina en referencia a las matematicas de Berrocal titulada, la cual nos
cuenta como a través de la obra de Berrocal se hacen palpables la magia y la belleza de las
matematicas (Molina, 2017).

Como hemos visto, no queda aqui la busqueda del escultor, en su afan por la investiga-
cién llega a crear figuras articuladas y motorizadas. Y es que su discurso va mas alla, y uti-
liza estas maestrias como una solucién técnica para mostrar el interior y exterior de formas
antropomorfas complejas y fragmentadas, y la mayoria de veces desnaturalizadas, profun-
dizando en la esencia del hombre, tal como asi se muestran en la mayoria de sus representa-
ciones y donde a continuacién mostramos algunos ejemplos.

Algunos artistas considerados entre la estética transhumanista se encuentran Orlan,
Neil Harbisson, Stelarc (fig.22), Eduardo Kac (fig.23), Patricia Piccinini (fig. 24), entre otros.

8 Asi se describe en el documento facilitado por la Fundacién Berrocal. Pero también en la revista Temas 77 de
“Investigacion y ciencia” con el subtitulo "Arte y matematicas”, donde compara las esculturas del malaguefio
Miguel Berrocal con rompecabezas mecanicos. El propio Gardner hizo referencia a las matematicas y el arte
de Berrocal en uno de sus libros: Mosaicos de Penrose y escotillas cifradas. (Penrose Tiles to Trapdoor Ciphers,
1089). Fue publicado en Espafia por la editorial Labor en 1990, con el subtitulo "De los cardos a Berrocal”.

Umatica. 2010; 2:53-74
68



Una mirada transhumanista de la obra de Berrocal

Research-AREA

Habiendo eshozado el transhumanismo y algunos ejemplos de toque con el arte, un ar-
tista como Berrocal debi¢ estar al tanto del desarrollo técnico de su tiempo por los titulos que
alberga su biblioteca personal. Y aunque hubiese podido ser consciente o no de ello, existe un
peso innegable del conocimiento, en mayor grado en el caso de Berrocal cuya obra requiere
una técnica muy proxima a la ingenieria y de un gran poso cientifico, como apunta varias ve-
ces Rosario Camacho (2015) en su analisis.

No queremos decir con esto, que Berrocal conociese las teorfas transhumanistas, o que
reflexionase sobre la evolucion del ser humano a través de sus obras. Pero si podemos pen-
sar, que siendo un hombre de su tiempo e innovador —incluso adelantado—, llevase su forma
expresiva por una preocupacion en la figuracion antropocéntrica y su resolucién en iden-
tidades fragmentadas y reconstruidas. Aproximaciones en esa linea encontramos algu-
nos ejemplos como los referenciados por Kosme Barafiano (2002), Julian Gallego y Pedro
Feduchi. Dando como resultado estético unos seres nuevos y en muchos casos resplande-
cientes. Siguiendo con Berrocal, cabe decir que sus obras tienen una fuerte componente hie-
ratica,—como las tendria un dios o un robot— que su anatomia es inventada (fig. 25), no realis-
ta, que en algunos casos hace réplicas de forma seriada (fig. 26), y en muchas ocasiones son
figuras articuladas mediante mecanismos (fig. 28), o también podemos encontrar dentro de
su estética las formas licuadas como esta (fig. 27) —la identidad liquida, que como describe
Bauman (2006) tiene que ver con la forma de vida de las sociedades contemporaneas, ca-
racterizada, cuyos individuos inmersos en una sociedad liquida, cambian las condiciones de
actuacion antes de fijar unos habitos. Esta es otra caracteristica de la sociedad digital actual
y transhumanista—. Por todo ello queremos advertir que estas son caracteristicas muy pro-
pias de un hombre nuevo, un hombre reinventado, ciborg y que aparenta estar mas hecho de

metal que de carne.
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Fig. 22.

Third hand,
Stelarc, 1980.
Adaptado de
Clotmag, por D.

Winter, 2016

Fig. 23.

Alba, conejo
fluorescente
alterado
genéticamente.
Eduardo Kac, 2000.
Imagen cortesia de
©Eduardo Kac

Fig. 24.

The Student,
escultura con pelo
humano real de
Patricia Piccinini,
2012.

Imagen cortesia de
©Patricia Piccinini.



Research-AREA

Fig. 25.

Miguel Berrocal.
Goliath

(Opus 114),1968-72.
Esculturaen

8o elementos
incluida la base.

Fig. 26.

Miguel Berrocal.
Mini David

(Opus 107),1969.
Produccidn en serie
de la edicién de
10.000 ejemplares.
Cortesia de
Fundacion Escultor
Berrocal.

Fig. 27.

Miguel Berrocal.
Monumentoa
Picasso (Opus
120),1972-74.
Jardines de
Picasso, Malaga.
Detalle.
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4. Conclusion.

Las ideas transhumanistas son relativamente recientes y han aportado numerosas na-
rrativas a la literatura de ciencia ficcidén y al cine, pero respecto al arte plastico, sucede que la
relacion con estas ideas se hace a posteriori, es decir que existen ciertas formas de arte ins-
tauradas con anterioridad al término sobre las que se pueden apreciar similitudes con algu-
nas de sus facetas —filosdéficas o estéticas— y por tanto son susceptibles de tildarse como
transhumanistas. Esto nos deja con, al menos, dos reflexiones que podrian ser ampliadas en
futuros articulos. La primera, es la potencia del arte como elemento social para traspasar
los limites de lo conocido, 0 mas bien, para poner a prueba aquello que en un momento de la
historia se considera un limite —y que por tanto no se puede franquear— e imaginar lo que
queda fuera, loinclasificado y hasta entonces inexplorado. La segunda es una pregunta: sPor
qué hoy, que la tecnologia y la ciencia acercan las ideas transhumanistas a nuestro presen-
te mas inmediata no hay mayor interés por el arte y la estética transhumana? Puesto que
cuanto mas avanza nuestro desarrollo tecnoldgico mas cerca de nuestra cotidianidad est3,
la falta de preocupacion, fascinacion y reflexion alrededor de ello es, cuanto menos, curiosa.

Por otro lado, con la exposicion que hemos realizado en este breve articulo, afirmar que
la obra de Berrocal tiene una lectura transhumanista legitima es sostenible. No podemos de-
cir, sinembargo, que esa lectura fuese o no conocida o compartida por el propio Berrocal A la
luz de los escritos que de él tenemos, de sus entrevistas y sus conversaciones con otros artis-
tas, solo podemos asegurar que tenia una fijacién con la corporeidad humana y el concepto
de la "multiplicidad” (Ministerio de Cultura, 1984). La concepcidn en piezas dentro de piezas,
siendo todas extrafias y complejas formas geométricas que parecen no ser parte de nada,
pero que se unian para formar un todo distinto y mayor, reflejan ideas filosé6ficas mucho mas
antiguas, como la relacién entre lo uno y lo multiple o el todo mayor que la suma de las par-
tes. Es razonable suponer que las ideas previas al transhumanismo —como pueden ser las
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ideas sobre los ciborgs y los robots— eran de interés para Berrocal, segtin conversacion con

Cristina Blais® :"coleccionaba robots y era un asiduo lector de Asimov y Aldous Huxley” —
hermano del mencionado Julian Huxley. Ademas por encargo del Ayuntamiento de Toledo
asesord y trabajé en la restauracion de artilugios de Juanelo Turriano, erudito del s.XVI en
Espafia al que se le adjudican importantes inventos de ingenieria y un autémata hecho de
madera llamado Hombre de palo *°—existencia no demostrada—.

Para empezar, en las obras de Berrocal, especialmente en las de su Ultima etapa, apa-
recen figuras compositivas que giran en torno a la segmentacion. Es una dimensidn trans-
formadora, que se podria criticar por ser hasta cierto punto timida. El torso de Citius Altius
Fortius se descomponia para volver a componerse de nuevo. Un ejercicio de autodescubri-
miento, pero no de metamorfosis. Sin embargo, es precisamente ese el primer paso: concebir
la posibilidad de la segmentacién mas alla de lo conocido. Trabaja también, cémo es habi-
tual en la estética transhumanista, con representaciones parciales, elementos fraccionados

o separados, brazos, piernas, cabezas y torsos sin continuidad de un cuerpo completo. Con

o Cristina Blais Sajonia-Coburgo Braganza, viuda de Miguel Berrocal.
1o Fundacion Juanelo Turriano. (https://www.juaneloturriano.com/)
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Fig. 28.

Miguel Berrocal.
Citius-Altius-Fortius
(Opus 402 bis),
1001-92.

300 x 285 x 182 cm.
Musée Olympique,
Lausana, Suiza.

Fig. 29.

Miguel Berrocal.
Citius-Altius-Fortius
(Opus 402 his),
1001-92.

Detalle de los
motores ocultos en
la base que permiten
el movimiento de
laescultura.

Fig. 30.

Miguel Berrocal.
Citius-Altius-Fortius
(Opus 402 bis),
1991-02.

Esculturaen
configuracién abierta.

Fig. 31.

Miguel Berrocal.
Citius-Altius-Fortius
(Opus 402 bis),
1001-92.

Dibujo ejecutivo del
grupo de traslacion
de los elementos.
Esta obra cinética
destaca por
moverse conun
complejo sistema
electromecanico
que permite que la
escultura se divida
en piezas, para
pasado un tiempo
volver a reintegrase
como unidad.
Imagenes cortesia
de la Fundacién
Escultor Berrocal.
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frecuencia, sus representaciones estan deformadas o contienen elementos que no existen,
cémo musculos inventados, inflamados o redondeados hasta ser esferas, o juegos directos
de pareidolia, como en los Almogdvares o en Romeo e Giulietta. Esto esta relacionado con su
fijacion por las formas antropomérficas y la expansidn de sus limites para la mente del ob-
servador. /Cuando lo humano nos deja de parecer humano? Sumemos también el interés por
la replica y la seriacién, especialmente con la produccién industrial en metal, la dimensidn
de corte entre la ingenieria y el arte. Aunque no todas sus obras se produjeron en serie, su
modo de creacion las hacia, de hecho, seriables. Y por supuesto, las formas de representa-
cién estan fuertemente ligadas a la relacién entre el hombre y la maquina, tanto en su rela-
cién como herramienta creativa cémo en la unién de ambos elementos en uno en sus obras
motorizadas.

Por otro lado, si bien ya hemos aclarado que el transhumanismo no estaba explicita-
mente en las ideas de Berrocal, si que estaba presente en el modo de elegir sus métodos,
técnicas y discursos particulares, que terminaron haciendo Unica su produccidn, una nueva
confluencia, esta vez filosdfica. De entre todos estos principios transhumanistas podemos
destacar: su interés por la ciencia y la tecnologia son clave para dirigir su obra, su manera
de abordar la humanidad es también una actualizacién del antropocentrismo, la técnica y
la tecnologia son herramientas cristalizadoras de la obra de arte y de la dimensidn estética,
la busqueda actualizada de lo radicalmente humano —la clasica esencia— es su inquietud
primera o cémo el fraccionamiento lleva a la recomposicion del cuerpo describiendo un ciclo
de enriquecimiento.

Por lo tanto, podemos concluir que si es posible una reinterpretacion actual de la obra
de Berrocal, del mismo modo que si es posible clasificarlo, al menos, como arte con una di-
mension transhumanista. Todavia cabria discutir si su obra tiene el peso suficiente como
para servir de inspiracion para la estética posthumanista y mas alla, cuanto puede ofrecer
al planteamiento del arte mas tecnoldgico hoy: ¢Cuanto podriamos relacionar con la estéti-
ca emergente en torno al individuo, el entorno, la identidad y la problematica hibridacién hu-
mano-maquina que vivimos actualmente en la realidad aumentada que dibuja nuestro uso
delinternet de las cosas y las redes sociales? Los planteamientos tecnoldgicos mas cotidia-
nos sitan el horizonte de nuestro futuro préximo mas cerca de una revolucién mental por la
ruptura de los limites de nuestra privacidad y nuestra individualidad que afecta directamen-
te al modo de entendernos a nosotros mismos y nuestra relacion con el mundo por encima
de la transformacién corpdrea directa. Sin embargo, la alteracion en nuestra percepcion de
la realidad altera, a su vez, nuestra percepcidn de nuestra corporeidad y de nuestros limites
fisicos. Para muchos de nosotros nuestro teléfono inteligente funciona como extensién de
nuestro cuerpo y se integra en nuestra actividad social normalizada, tanto que perderlo im-
plica una pérdida de capacidades que nos deja temporalmente "amputados”. La actual crisis
mundial por el COVID no esta sino acelerando esta situacion. Marko Kolanovic, jefe global de
investigacion macrocuantitativa y de derivados en J. P Morgan, avisaba que personas que no
pueden costearse un ordenador y conexion a internet ven tan mermadas sus posibilidades
de interaccion con el mundo que, de no recibir el apoyo adecuado, caerdn mas bajo adn en los
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segmentos econdmicos, llegando facilmente a ser incapaces de abandonar los umbrales de
la pobreza (Ponce de Ledn, 12 de septiembre de 2020).

Aun estd por ver cdmo se reflejara este cambio en el arte y la estética de este siglo, pero
esta claro que la inquietud por los limites del cuerpo humano y sus posibilidades de cambio
no estd agotada. Seguramente, la obra de Miguel Berrocal todavia pueda darnos algunas
claves para explorar nuestros limites.
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Strata

Strata es un proyecto de escultura site-specific basada en datos climaticos capturados
en el entorno de edificios concretos. Las esculturas ofrecen una visién alternativa de tales
espacios, indagando en las cualidades Unicas de cada uno, asi como las relaciones que estos
establecen con su entorno.

Creadas por la acumulacién de centenares de piezas cuyas formas se basan en la ar-
quitectura del propio edificio y aspectos basicos de nuestra percepcién del entorno urbano
(como son la luz y temperatura ambiente en diferentes puntos del mismo) cada pieza es un
grafico de visualizacion de datos en si misma.

Apiladas, la escultura se convierte en una linea temporal (localizando la salida del Sol en
la base de la escultura y el anochecer en su extremo superior), mientras los cambios de for-
ma en su perimetro se corresponden a las variaciones recogidas por los dispositivos de cap-
tura (distribuidos en el perimetro del edificio durante un breve periodo de tiempo).

Al capturar las sutiles y lentas variaciones en los niveles de luz y temperatura de forma
sincronizada, en diferentes localizaciones alrededor del edificio, podemos analizar la simbio-
sis que este establece con su entorno. Del mismo modo que el clima erosiona el paisaje, este
da forma a cada capa de la escultura individualmente, creando el volumen de la escultura en
el tiempo.

Las esculturas son una representacion del edificio que percibimos y experimentamos, de
cdmo este reacciona al entorno en el que se encuentra (siguiendo una estética proxima a los
resultados de la erosion), en confrontacion con nuestra percepcion visual del mismao.

Maleables, sin forma fija, puedes retorcer y alterar la forma de las esculturas, y sin em-
bargo, cada una de sus capas aun correspondera a una vision precisa y analitica de la situa-
cion en el perimetro del edificio en el determinado momento que esta representa.

Pero en comparacioén con el estudio analitico de la informacion de las que parten, la acu-
mulacidn de todas sus capas crea una interpretacion de los datos mas alla de la visualiza-
cién analitica. Crea un volumen de forma subjetiva con el que podemos relacionarnos segun
nuestros propios sentidos, igualmente maleables.

Sicada persona tiene una experiencia diferente del edificio que las esculturas represen-
tan, la experiencia de estas deberia de ser igualmente Unica y cambiante.

Umatica. 2019; 2: 77-129
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FORMAS NATURALES

Resultados de la erosion, viento y la
exposicion a la luz en arena, madera y roca.
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COMPARACION

A la izquierda, primer estudio (en negativo) de las
esculturas de Strata. A la derecha, la estructura
rocosa Antelope Canyon en Estados Unidos.
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ESTRATIFICACIONES

Wave Rock - The Coyote Buttes en Estados Unidos

Umatica. 2018;1:107-152




Visual - ESSAY Daniel Palacios

EL PROYECTO

Miguel Berrocal en su estudio de Negrar
(Verona), en el proceso de documentacién y
organizacion de sus carpetas de proyecto.

Foto: Roberto Bigano.

Umatica. 2018;1:107-152
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VISUALIZACION
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- V3145

- V401
(—- log.txt

DIGITAL

Vista del sistema organizativo
durante el desarrollo y
produccion de Strata.
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HARDWARE

Disefio de la PCB y circuitos producidos
especificamente para el proyecto, capturando
sincronizadamente niveles de luz y temperatura.
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@ © Malaga.. | Abrir con Microsoft Excel | (h @ © Malaga.. | Abrir con Microsoft Excel | h
2431 998 722
2432 998 720

LINE  RTC DATE RTC CLOCK LIGHT TEMP
564 25/9/2015 12:30:19 1003 718
565 1003 715
566 1003 711
567 1003 710
568 1003 711

2433 997 721
2434 997 721
2435 997
2436  25/9/2015 17:42:16 597
2437 597
2438 997
2439 997
2440 997

569 1003 710
570 1003 711
571 1003 713
572 1003 713 2441 997
573 1003 714
574 1003 714

575 1003 715

2442 997
2443 997

2444 597
576 25/9/2015 12:32:19 1003 716

577 1003 717

2445 997

2446 997

578 1003 717 2447 997

579 1003 717 2448 25/9/2015 17:44:16 997
2449 997

2450 997

580 1003 716
1003 716
1003 | 715 2451 997
1003 713
1003 713
1003 712

1003 710

2452 997
2453 997
2454 597
2455 997
2456 997
2457 997
2458 997

1003 710
25/9/2015 12:34:19 1003 712
1003 712
1003 714

2459 997
1003 715

2460  25/9/2015 17:46:16 997
2461 997

1003 715
1003 714
1003 715
1003 711

2462 997
2463 997
2464 997

1003 | 711 2465 597

1003 711 2466 997
2467 997
2468 997

2469 997

1003 708
1003 706

25/9/2015 12:36:19 1003
1003

2470 997
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@ © Malagal... Abrir con Microsoft Excel th

3636  25/9/2015 21:2:14 9 678
3637 9 678
3638 S 678
3639 ] 678
3640 10 678
3641 10 678
3642 10 678
3643 10 678
3644 10 678
3645 10 677
3646 10 678
3647 10 678

3648  25/9/2015 21:4:14 10 678

3649 10 678
3650 10 678
3651 10 678
3652 10 677
3653 10 678
3654 10 678
3655 10 678
3656 10 678
3657 10 677
3658 10 678
3659 10 677

3660  25/9/2015 21:6:14 10 677

3661 0 677
3662 0 678
3663 0 678
3664 0 678
3665 0 678
3666 0 678
3667 0 678
3668 0 678
3669 0 678
3670 0 678
3671 0 678
3672  25/9/2015 21:8:14 0 678
3673 0 678
3674 0 678
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DATOS

Vista de los datos en bruto de una captura,
revelando la lenta progresién de valores,
acompanados de fecha y hora de la captura asf
como un indice de captura.
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RHALYSIS PLOTIER

L —
RAW DATA VECTOR OUTPUT

I AUTORES
I DATADOTS
I TIME DIVISION

I ALLDEVICES
W SCROLL DEVICES
Il SELECT DEVICES

W FULL DATASET
M 24HPERIOD
B cusToH CUT

SOFTWARE

DATASET: Puertollano Aplicacién desarrollada

AL para el andlisis de los

R e pao2r2 datos, mostrando el
LONGEST: 42653 ’

resultado de una captura

de cinco dias de duracion,

en once puntos

de un edificio.

READINGS AMOUNT: 4838 [6536/11374)
Time: 0d 13h 26m 20

TEMP MIN_MAX: 107 /192
LIGHT MIN_MAX: 34 /1015

Umdtica. 2019; 2: 77-129
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AHALYSIS PLOTIER

o
RAL DATA VECTOR OUTPUT

[ AUTORES
I DATADOTS
[ TIME DIVISION

I ALL DEVICES
M SCROLL DEVICES
Il SELECT DEVICES

Il 24HPERIOD ,
S (Tl i 6853 H N

I AvG. 12438 or
SLIDE

DATASET: Malaga
FILES: 11
SHORTEST: 35576
LONGEST: 60468

READINGS AMOUNT: $643 (6853 /12496)
Time: 0d 15h 40m 305

TEMP MIN_MAX: 641/ 884
LIGHT MIN_MAX: 0 /1017

Umdtica. 2019; 2: 77-129
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SOFTWARE

Detalle de un dia de la
captura, superponiendo
los datos de todos los
dispositivos (mostrando
temperatura en azul y
luminosidad en amarillo).

El andlisis muestra
cdmo diferentes zonas
del edificio se comportan
frente a unas mismas
condiciones generales,

a la vez que resalta
cémo cada una integra
comportamientos
especificos basados

en su entorno directo.
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A
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DISENO

Partiendo de un trazado
basado en la planta del
edificio analizado, se crean
unos nodos relativos a las
posiciones de los dispositivos
de captura. Estos alteraran
el trazado en funcidn

a la evolucidn de los

datos capturados.
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Strata

strata_014

STRATA

Vista superior de las 600 capas que
componen una de las esculturas, y la
linea vertical que las mantiene unidas.

Umdtica. 2019; 2: 77-129
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MODELADO

En comparacion con el dibujo
manual de las piezas que
componen el David (Opus
98) de Berrocal, la aplicacion
proporciona una visualizacion
interactiva en 3D.

Un conjunto de herramientas
virtuales, permiten al artista
modelar la escultura en funcion
a cdmo los datos afectan

a la forma base, grosor de

las capas que la componen,
formato del material, etc.
actualizando la forma en
tiempo real.

102
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strata_014

Malaga8

AHALYSIS PLOTIER
I 4
T I———
SCULPTURE DRAWING
I A
20 VIEW 30

== I AUTORES I SOLID
= I FULLRES [ GRID

Il SETSPACE
W SETOATA
M ourpur
253 WIDTH (MM
253 HEIGHT (M)
300 PANEL UWIDTH (HH)
PANEL HEIGHT (MH)
THICKHESS (M)
o O o o
HOFFSET Y OFFSET DATASCALE DATA ROTATION
o o ®
BASESCALE  AOFFSET SCALE ROTATION
FIXED G.DIAM. (M)
100 FLEX G.DIAM. (M

SCULPTURE HEIGHT: 1200 (mrn)
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TALLER

Vista general del taller de Daniel Palacios en Berlin,
el cual gestiona como una empresa de produccidn
de sus propios proyectos, asi como los de otros
artistas y disefiadores internacionales.
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PRODUCCION

En la planta baja se organizan maquinas
industriales de fresado y corte laser, plasma,
torneado, arenado, carpinteria..

T— .
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DISENO

En la planta superior se realiza el
trabajo de documentacidn y disefo.

Umatica. 2018;1:107-152
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PRODUCCION INDUSTRIAL

Corte laser de los cientos de piezas que
componen una escultura de Strata, cada una
minimamente diferente que la anterior.

Umatica. 2019; 2: 77-129
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STRATA

Escultura producida para la exposicién individual
realizada en el Palacio de Orive, Cérdoba. 180 cm.

Umatica. 2019; 2: 77-129
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STRATA

Escultura producida para la exposicién
individual en la Casa de Bafios de
Puertollano. 210 cm.
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STRATA

|ZQUIERDA: Estudios para la exposicién en el
Palacio de QOrive. 60 cm.

DERECHA: Escultura producida a partir una
captura en el edificio de la Facultad de Bellas
Artes, Universidad de Malaga. 120 cm.

Umdtica. 2019; 2: 77-129
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INTERACCION

Una vez ensambladas todas la piezas que
componen cada escultura, aunque su forma

es inalterable y se corresponden fielmente

a los datos objetivos, la forma final de la
escultura es maleable, combirtiendose en una
interpretacién tan subjetiva cémo lo es nuestra
propia percepcién del espacio que representan.

Escultura realizada a partir del edificio
STATION para Bitkom Berlin. 240 cm.

Umatica. 2019; 2: 77-129
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ESTUDIO - TALLER BERROCAL

Visitas guiadas de nifios en el Estudio-Taller
Berrocal en Villanueva de Algaidas,

interactuando con obras de ambos artistas.

Umatica. 2019; 2: 77-129
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MIGUEL BERROCAL

Estudios previos a la produccion de la obra:

alzados de Salvador y Dalila (Opus 157)
(reproduccion).
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DANIEL PALACIOS

Obra gréfica derivada de los archivos
de corte para la produccién industrial
de las esculturas.
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esculturas (equivalentes a momentos
y localizaciones concretas del edifico).
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Reflexion / Conclusion

LLos avances no se dan debido a una herramienta o proceso, sino a un cambio en la men-
talidad, forma de entender el entorno y cémo relacionarnos con este. Es desde ese cambio de
paradigma, como necesidad, del que surgen las herramientas necesarias para que el cambio
sea adoptado globalmente.

Resulta facil centrarse en el estrecho margen que nuestra experiencia directa logra
abarcar, y a veces descubrimos con sorpresa que conceptos los cuales parecen altamente
contemporaneos, tienen sus raices mucho antes de lo que uno esperaria.

Enla obra de Berrocal podemos ver cémo él no era ajeno a los conceptos de los que par-
tié Creative Commons (la organizacion que promueve compartir y basarse en el trabajo de
otros, legal y gratuitamente), la gestion de su estudio como una empresa de produccion, la
produccion en serie a precios reducidos, el merchandising, o la venta directa a su publico.

Son estos los pilares sobre los que muchos artistas, y me incluyo entre ellos, hemos de-
sarrollado nuestra practica artistica. Los que nos han proporcionado acceso a la informacion
necesaria para poder desarrollar nuestros proyectos, asi como las herramientas para dotar-
los de una plataforma y modos de comercializacion que apoyen nuestra actividad.

Desarrolladores de software y artistas generativos (p. ej. Casey Reas) que trabajan con
cédigo, quienes a medio camino entre arte y disefio crean piezas Unicas y las venden sin ga-
leria u otro intermediario, quienes comparten sus proyectos online, o aguellos cuyo estudio
crece hasta el punto en el que las campanias publicitarias de grandes marcas internacionales
son canal por el que llegan a su publico (p. ej. Nendo o Drift)... todos ellos, tienen la posibilidad
de desarrollar su trabajo libremente segutin su propio modelo, gracias a que pioneros y visio-
narios antes que ellos se atrevieron a cuestionar los modelos establecidos.
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El desnudo invisible
EROtBERROCAL. The invisible nude
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Resumen

Este ensayo fotografico se basa en proponer, a partir de las esculturas de Berrocal, una serie de
analogfas en formato fotografico. El conjunto revela y explora una dimensién erética del universo
de Berrocal conectando las obras con practicas vinculadas al bondage y a la dominacién.
Cuando revisamos la bibliografia fundamental sobre Berrocal descubrimos que la mayoria de
estudios y andlisis sobre su obra estén, en parte, atrapados por el gran truco del artista, i.e.la
excelente (obscena) capacidad de esconder secretos eréticos justo delante de nuestros ojos.

La propuesta nos introduce en uno de los infinitos caminos de regreso al interior de la obra

del artista eludiendo las ilusiones matematicas y cientificas del gran mago Berrocal.
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Fig. o1. Miguel
Berrocal.

Maria de la O,

(Opus 92),1962-1964.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.

Emilio Schargorodsky

Abstract

This photographic essay is about proposing, through the sculptures of Berrocal, a series of ana-
logies in photographic format. The set reveals and explores an erotic dimension of the universe of
Berrocal connecting the works with practices used in bondage and domination. When we review the
basic bibliography of Berrocal, we discover that most studies and analysis about his work are partly,
trapped in the great trick of the artist, i.e. the excellent (obscene) capacity of hiding erotic secrets
right before our eyes. The proposal introduces us into one of the infinite paths into the work of the

artist, avoiding the mathematical and scientific illusions of the great magician that Berrocal is.

KEY WORDS: Berrocal, erotic, multiple, bondage, domination
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Eldesnudo invisible/divisible

LLa magia del erotismo se encuentra en lo que se insinda, en la sugerencia, la poesia, lo
que nos incita a ver pero que no vemos... y si cruzamos esa fina linea hacia lo explicito la ma-
gia se desvanece.

ErotBerrocal es un ensayo fotografico que propone una serie de analogias fotograficas
a partir de las esculturas de Miguel Berrocal. El conjunto revela y explora una dimension del
universo de Berrocal, eliminando una de las capas invisibles con la que habilmente ha recu-
bierto las esculturas el mago perfecto y nos muestra uno de sus secretos: la capacidad de
hacer invisible lo que tenemos delante de nuestros ojos gracias a la ingenieria interna de sus
artefactos.

El uso de los metales, las mascaras, los tacones y sobre todo la sofisticacion del tema
erdtico fueron los primeros elementos que me hicieron conectar a Berrocal con el BDSM, si-
glas que corresponden actualmente al conjunto de practicas erdticas entre las que se en-
cuentran el bondage, la disciplina, la dominacién, la sumisidn, el sadismo y el masoquismo,
y que tienen como maximo referente filoséfico y literario a Donatien Alphonse Francgois de
Sade, i.e, el Marqués de Sade (1740 - 1814). Estas practicas erdticas desarrollan de forma
mas profunda los caminos del deseo y las fantasias sexuales que el placer directo del acto
sexual tradicional.

Mientras desarrollaba este proyecto, fui encontrando conexiones visuales que a modo
de respuestas me indicaban continuar este camino y sobre todo las encontré en diferentes
conversaciones con Cristina Braganza, viuda de Berrocal y Beltran Berrocal, uno de sus hijos.

Elensayo sigue casi un orden cronoldgico de las obras de Berrocal y empieza por Maria
de la O (opus 92) 1962, y finaliza con Melilla (opus 506), 2003, su Ultima obra.

Maria de la O (1962) es la pieza clave, y que practicamente sintetiza el proyecto comple-
to. Es la primera obra con la que Berrocal inicia el experimento de los multiples haciendo 200
ejemplares y al mismo tiempo de forma explicita nos envia una sefial clara desde su interior.
Una de las piezas internas es un pene erecto. Hablando con Cristina de Braganza me comen-
t6 que la "0"del titulo de la obra era un homenaje a la novela erdtica Historia de O (1954) de
Pauline Reage. Esta novela narra la iniciacién de una joven llamada O que ingresa en una
fraternidad sadomasoquista donde se convierte en objeto sexual, siendo sometida volunta-
riamente a las practicas de sumision. La novela senté las bases del erotismo moderno. He te-
nido la suerte de poder leer un extracto de las memorias aun inéditas de Berrocal y refirién-
dose a Maria de la O escribe lo siguiente:

1 Aunque suele pensarse que el titulo de esta pieza guarda relacién con la protagonista de la conocida co-
pla del folklore andaluz compuesta por Manuel Quiroga para Estrellita Castro en los 40,y que curiosamente remi-
te también a una de las denominaciones que recibe la Virgen Maria encinta, justo ocho dias antes de dar a luz.
Umatica. 2019; 2:131-166
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Quise voluntariamente violentar la indiferencia ancestral y habitual hacia este
sector del arte, por lo que la aparicién involuntaria de un tema erdtico me sir-
vio de aliciente para esperar un resultado gracias sobre todo a una cantidad de
obras disponibles, no habitual, con sorpresa vi que el tema erdtico era de me-
nor atraccion. La escultura se hizo famosa por su capacidad de difusion.

Berrocal es el mago por excelencia, y hace un gran trabajo escondiendo secretos en su
arte, sobre todo, los conceptos artisticos o poéticos de sus obras. Ahora ya sabemos que el
tema erdtico en su trabajo no son “apariciones involuntarias” pero el no hablar de la parte
poética o conceptual de sus obras es otro de sus grandes trucos, que van formando un puzzle
laberintico junto a los demas elementos, como la ingenieria interna o los multiples. Esta mez-
cla que enfrenta a nuestros dos cerebros —el creativo y el racional— nos va atrapando hacia
elinterior de la obra y como por arte de magia dejamos de ver el exterior.

Elresto del ensayo sigue esta linea y aparecen elementos fetichistas que podemos apre-
ciar a simple vista, por ejemplo, los tacones en La Totoche o sus brazos “atados”, las lineas
"bondage” que rodean el cuerpo de David, las mascaras de Loreley y Hoplita.

En las analogias de David y Romeo e Giulietta he afiadido un nuevo elemento. El mode-
lo que aparece en las fotografias es un hombre con cuerpo de mujer, podemos ver que tie-
ne barba y sus genitales femeninos. La visibilidad de la figura “trans” pertenece a una de las
preguntas sociales actuales relacionadas con las reivindicaciones de los nuevos géneros y
de alguna forma si cuestiona la obra del gran maestro respecto a los roles sexuales y los gé-
neros en su trabajo.

La foto de la escultura de La Menina Il he preferido dejarla de espaldas por una extrana
relacion: el pelo esta formado por tres espirales, y hablando con Cristina de Braganza me co-
mento que se trataba de un simbolo utilizado por la 'Patafisica? un movimiento cultural fran-
cés relacionado con el surrealismo y que se autoproclama como "la ciencia de las solucio-
nes imaginarias” (Jarry, 2006, pp.44), casualidades o no, este simbolo en la actualidad es un
trisquel que utilizan las comunidades de BDSM.

Las fotografias de las obras dedicadas a Dali y Picasso las he representado con unos
juegos eroticos simulando las orgias de los personajes en la mazmorra. Elegi las orgias por
las formas de las esculturas y por la atraccién de Dali, Picasso, Bufiuel y una parte del mo-
vimiento artistico de las vanguardias hacia la liberacion sexual y donde las orgias simboli-
zaban a veces una fantasfa alcanzable y, otras veces, una fantasia tan dulcemente inconfe-
sable como en el caso de Bunuel (Bufiuel, 1082, pp. 334-335). La atraccién hacia la tematica
erdtica de los artistas espafioles fuera de Espafia como también era el caso de Berrocal, fue

? Berrocal, M. (2006) En Carne Viva - memorias de un escultor (inédito). Cortesia de Cristina Braganza
(Fundacidn Escultor Berrocal para las Artes)

3 Movimiento que toma como referencia el libro de Alfred Jarry, Gestas y opiniones del Doctor Faustroll, publi-
cadoenigol
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claramente una forma de respuesta artistica colectiva. Un grito de libertad y una necesidad
de expresarse frente a la represion sexual que sufria Espafia durante la dictadura franquista

Almargen de mis deducciones, tan objetivamente inventadas y que muchas de ellas po-
drian estar acufiadas por la mismisima 'Patafisica, gracias a Cristina de Braganza si pude
hallar otro tipo de conexiones con el erotismo y que también forman parte del universo
"Berrocaliense”.

Por ejemplo que Berrocal tenia toda la coleccién de la revista Playboy, incluso que hay
reportajesen los que aparecen las conejitas Playboy junto a alguna de las obras de Berrocal,
Il Cofanetto (Opus 123),1969-75, esto es algo que Berrocal sabia y, al mismo tiempo, le inspi-
raba vy le divertia. Otro dato relevante es que Milo Manara (1945), considerado actualmen-
te como uno de los padres del comic erdtico, trabajaba como delineante para el estudio de
Berrocal y, tal y como afirma Cristina, fue Berrocal quien lo animd a desarrollar su faceta de
dibujante hacia el cémic como géneroy lo erético.

Elensayo nos propone uno de los infinitos caminos de regreso hacia el interior del trabajo

de Berrocal sin perdernos con las ilusiones matematicas y cientificas del gran mago.

+]L CALENDARIO PLAYBQY (1977) Fotografias de Giancarlo Baghetti, Editor de fotografia: Rosanna Amani,
Playboy,1976. Pagina Febrero (Febrero TN).

Umatica. 2019; 2:131-166
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Fig. 02. Miguel

Berrocal.

La Totoche,

(Opus 118),1972.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.
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Fig. 03. Miguel

Berrocal.

David,

(Opus 98),1966.
Foto: Roberto
Bigano, cortesia
de la Fundacién
Escultor Berrocal

paralas Artes.
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Fig. 04. Miguel
Berrocal.

Romeo e Giuletta,
(Opus 101).
1966-1967.
Cortesia Casa

d'Aste Babuino.

Emilio Schargorodsky

Umatica. 2019; 2:131-166



EROTBERROCAL. El desnudo invisible Visual - ESSAY

Umatica. 2019; 2:131-166

143



Visual-ESSAY Emilio Schargorodsky

Fig. o5. Miguel
Berrocal.

La Menina ll,
(Opus 117), 1972.
Cortesiadela

Fundacion Escultor
Berrocal para . & o
las Artes. i R
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Fig. 06. Miguel
Berrocal.
Salvador y Dalila
(Opua 157),1974-78.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.
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Fig. 06. Miguel
Berrocal.
Monumento
Pequefio

(Opus 147),1976.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.
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Fig. 06. Miguel
Berrocal.
Manolete

(Opus 155),1975-77.

Cortesiadela

Fundacion Escultor

Berrocal para

las Artes.
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Fig. 0g. Miguel
Berrocal.

Loreley

(Opus 214),1981-86.
Cortesia de ltineris
CasadAste.
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Fig.10. Miguel
Berrocal.

Hoplita

(Opus 212), 1981~ 82.
Cortesia de Millon
& Associés.
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Fig.11. Miguel

Berrocal.
Desperta Ferrog
(Opus 248),
1979-82. Cortesia
de la Fundacidn
Escultor Berrocal

paralasArtes.
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Fig.12. Miguel

Berrocal.

Desperta Ferro 8
(Opus 247),1979-82.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.
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Fig.13. Miguel
Berrocal,

Pepa,

(Opus 467),1996-99
Foto: Roberto Bigano
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.
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Fig.14. Miguel
Berrocal.

Melilla

(Opus 506), 2003.
Foto: Roberto
Bigano.
Cortesiadela
Fundacion Escultor
Berrocal para

las Artes.

Conclusiones

Lo que mas me ha fascinado de este proyecto ha sido poder darme cuenta cémo los ele-
mentos internos del trabajo de Berrocal, esa parte matematica de ingenieria que permite la
desmontabilidad de las piezas y la capacidad de multiplicarse, son capaces de ocultar la par-
te externa que tenemos justo delante de nuestros ojos.

Esta forma de esconder el erotismo y la sensualidad presenta tal grado de sofisticacién
que es abrumadora. Esta sofisticacion de la complejidad se halla en cada uno de los elemen-
tos que toca Berrocal, tanto en su proceso creativo, como en su proceso de produccion. Es
asf, bestial con cada elemento y en cada momento del proceso. Desde el disefio de la pieza
interna mas pequefa hasta la capacidad de montar unas obras con otras. Desde sus boce-
tos hasta los catalogos de las exposiciones. Desde lo universal hasta anclar con mil raices su
museo en su tierra natal.

Cuando revisamos la bibliografia fundamental sobre Berrocal descubrimos que la ma-
yoria de estudios y analisis sobre su obra quedan atrapados en el gran truco del artista, la ex-
celente capacidad para crear con el volumen, su juego con el vacio y sobre todo la ingenieria
matematica de la desmontabilidad y la creacién del multiple. Berrocal es subversivo en todas
direcciones, irrumpe con su sofisticacién en los lugares mas elegantes infiltrando elementos

Umatica. 2019; 2:131-166
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erdticos. Y provoca a los galeristas y a los museos desde el punto de vista matematico crean-
do una obra capaz de multiplicarse como cualquier otro producto. La alteracion de los geé-
neros, sus juegos alrededor de la moda y el arte forman un gigantesco puzzle donde es facil
que te conviertas en una pieza mas y que no te hayas dado ni cuenta.

La "Capilla Sixtina” de Berrocal es la serie de los Almogavares (1979-83)° . Yo creo que
aqui en su obra maxima también se esconde su mayor disrupcion y su mayor provocacion
bien escondida, y como siempre en infinitas direcciones.

Las formas sensuales de los temibles Almogavares es la disrupcidn total desde el punto
de vista conceptual, los enviados por la Corona de Aragdn tratados con su singular sensuali-
dad. Afiadir el elemento erdtico en las formas hace enmudecer a cualquiera que se le cruce el
tema sexual al estar viendo a los grandes guerreros que lograron retrasar sustancialmente
la caida de Constantinopla a manos del imperio turco. Aqui se encuentra una de las sonrisas
del genio, la otra gran sonrisa es que mover estas obras es de un tremendo esfuerzo logistico
yo creo que esto es el regalo final de Berrocal hacia a los galeristas y museos. Como la res-
puesta a una pregunta retérica: Las piezas pequefias y multiples no son arte, sverdad?.. Pues
aqui tenéis un magnifico regalo, eso si, pesa un poco.

Cuando se mezclan elementos aparentemente tan alejados como la ingenieria y el
erotismo. La disrupcion que genera es tan grande que permite a Berrocal que nos ponga
una venda sobre los ojos, que confiemos en él y le acompafiemos guiados con carifio hacia
nuevos mundos, como si fuéramos la protagonista de Historias de O en busca de nuevas
experiencias.

Conversando y reflexionando con Cristina de Braganza sobre la poesia y el erotismo del
trabajo de Berrocal, cité a modo de conclusién y de forma muy inteligente una frase de Jean
Paul Sartre (1943) que sintetizaba de forma clara nuestro pequefio gran viaje conjunto:

"Le plaisir est la mort et ['é¢hec du désir"

5 Roger de Flor/ Almogavar | (Opus 250), 1981-83. Ramdn Muntaner/ Almogavar Il (Opus 251), 1981-83.
Bernardo de Rocafort/ Almogavar Il (Opus 252), 1981-83. Sancho de Oros/ Almogavar IV (Opus 253), 1981-83.
Roger de Lauria/ Almogavar V (Opus 254), 1981-83. Berenguer de Entenza/ Almogavar VI (Opus 255), 1981-83.
Corbarén de Alet/ Almogavar VIl (Opus 256), 1981-83. Ximenes de Arenos/ Almogavar VIl (Opus 257), 1981-83.
Berenguer de Rondor/ Almogavar IX (Opus 258),1981-83. Guillén de Tous/ Almogavar X (Opus 2509),1981-83
Umatica. 2019; 2:131-166

165

Visual - ESSAY



Visual-ESSAY Emilio Schargorodsky

Referencias Bibliograficas / References

Berrocal, M, Gallego, J., & Pasoni, F. (1984). Antoldgica Berrocal (1955-1984): Palacio de Veldzquez, Parque
del Retiro, Madrid, octubre-diciembre 1984. Madrid: Direccién General de Bellas Artes y Archivos.

Berrocal, M, & Institut Valencia d’Art Modern (2002). Berrocal. Valencia: IVAM Institut Valencia d’Art Modern.
Berrocal, M., & Marchiori, G. (1973). La sculpture de Berrocal. Bruxelles: La Connaissance

Bufiuel, Luis (1982). Mi dltimo suspiro. [ Trad. espafiol: Ana Maria de la Fuente. Mon dernier
soupir. Paris. Editions Robert Laffont] Barcelona: Random House Mondadori.

Jarry, A. (2004). Gestas y opiniones del Doctor Faustroll, Patafisico [ Trad. espafiol: Victor Goldstein.
Gestes et opinions du Docteur Faustroll Payaphysicien. Paris. 1911] Buenos Aires, Argentina: Atuel.

Sartre, J.P.(1943). LEtre et le Néant. Paris;

Creéditos:
Fotdgrafo: Emilio Schargorodsky

Modelos: Lucia G. Lara, Nelliel,
Domina Ghalia, Necar, CS, Gretchen y Tier

Direccidn de Fotografia: Quique Manas
Asistente de Direccidn: Belén Landa
Maguillaje: Estefania Villalba

Comisario: David Lépez

Umatica. 2019; 2:131-166

166



creative
commons

BY-NC-SA 40

UMATICA. Revista sobre Creacién y Andlisis de la Imagen

{ISSN: 2659-5354 // D.L.: MA-1628-2018}

Interstitial Fictionsin B_RR_C_L.:
Series Interstitial Poetics (2019)

Opus 63,101,108, 110,116, 113, 114, 172, 240, 247, 250, 253.
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Resumen

Interstitial Fictions in B_RR_C_L es un proyecto que desarrolla como estrategia una ficcién a
partir e los espacios intersticiales fruto del juego de montaje/desmontaje en la obra del escultor
Miguel de Berrocal; en alusidn al vacio y su ocupacion, y que remiten a los espacios intermedios que
en su reduccién aproximan y conectan las piezas de estas esculturas en sus diferentes series. Entre
el encaje de las piezas vislumbramos un conjunto de imperceptibles espacios que acorta distancias,
cierra huecos, reduce el aire, y todo aquello que queda en medio, entre, en lo intermedio, en ese espa-
cio intersticial que da sentido a la parte y al todo de estas esculturas desmontables.

Elhecho de que la figura de Berrocal desde su faceta mas interdisciplinar actda de conector en-
tre disciplinas lo hace atiin mas intersticial en una dimension balcanizada de las artes, dando razén y
ser a lo multidisciplinar. Es por todo ello que encontramos poéticas formales y ficciones intersticiales
en la accién del montaje/desmontaje hasta poder plantear en esta aproximacién un desarrollo ficti-
cio o ficcionado de una arquitectura ‘intermedial’ desde tres estrategias de lo ‘intersticial’.
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Descripcion

Tras una amplia inmersidn en la obra de Berrocal, nos centramos en la ocultacion de sus
estructuras internas como espacios estructurales que nos hablan del desarrollo de la obra
y disefio de cada pieza. Y es ahi en el vaciado de los espacios intermedios entre las piezas
de encastre para el montaje/desmontaje donde apreciamos poéticas de aristas (Alonso-
Calero, 2012) internas, espacios de circulacién de un aire minimo.

Las referencias a ese espacio intermedio fluyen en cada accion de montaje/desmontaje
cuando conecta y acttia como aglutinante entre las piezas. Adn cuando el valor de su escultura se
basa en que hay una escultura dentro de la propia escultura, y que existe un juego en el montaje/
desmontaje de cada obra. Este proyecto se plantea como una aproximacion a la obra de Berrocal
una ficcion que remite a la existencia de una arquitectura dentro de la escultura, una organizacion
de espacios que se ocupan y habitan, se deshabitan y se desocupan, en una dinamica latente; mas
alla de la disyuntiva, propia de sus contemporaneos, creada en torno al vacio.

La serie de ficciones de Interstitial Fictions in B_RR_C_L. que aqui se muestran se
apoyan en esta seleccion de obras del escultor Miguel Berrocal (1984):

Opus 101 ROMEQ e GIULIETTA 1966-67 Crespiéres-Verona. 12x21xg cm.

Opus 113 ALEXANDRE 1969-73 Negrar. 13,7x6,5x3,5 cm.

Opus 114 GOLIATH 1968-72 Negrar. 24x14,2x12,7 cm.

Opus 116 TORERO 1972 Negrar. 28 5x22x20 cm.

Opus 172 TORSO CERRUTI 1972 Negrar. 194x120x120 cm.

Opus 240 DESPERTA FERRO 1,1979-82 Negrar. 14,5x21,6x9,5 cm.

Opus 250 ROGER DE FLOR / ALMOGAVAR | 1081-83 Negrar. 76x122x55 cm. madera/yunque.

Opus 253, SANCHO DE OROS, ALMOGAVAR 1V 1981-83 Negrar. 63x101x45¢cm. bronce patinado.

Opus 257 XIMENES DE ARENOS / ALMOGAVAR Vil 1981 Negrar. 54x80x35 cm. bronce patinado.

Opus 63, OBISPO 1962 Crespiéres. 110x135x35cm. hierro forjado y soldado.

Embalaje Opus 110 PORTRAIT DE MICHELE.

Embalaje Opus 108 MINI MARIA.

Proceso de escaneado 3D

En este proyecto se han obtenido las superficies y las texturas de las esculturas del escultor
Miguel de Berrocal mediante dos técnicas de escaneado 3D, una por escaneado laser 3D con el
escaner 3D Sense, desarrollado en 2013 por la division Cubify de 3D Systems, un escaner portatil que
utiliza como tecnologia luz estructurada por laser; y otro por medio de la técnica de fotogrametria con
la aplicacién para dispositivos méviles TRNIO de Jan-Michael Tressler y Ajay Panagariya (https://
www.trnio.com/our-story).

Ademas se ha utilizado para su optimizacion y retopologia las aplicaciones Meshlab e Instant

Meshes y se han renderizado con el motor de render Arnold desde Autodesk Maya.

Umatica. 2019; 2:167-196
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Tres estrategias de lo intersticial

Para afrontar, a la vez, este proyecto desde la vertiente conceptual y técnica acudimos a
concebir lo intersticial como estrategia. Para ello podemos discernir en cada una de estas
aproximaciones poéticas un tipo de desarrollo técnico que hemos dividido en tres estrategias:

- Doble Piel (Double Skin), donde hay una visidn simultanea de lo interior y exterior; que en
algunas piezas queda contaminado por la imagen del entorno de la pieza tratada.

- Radiografia interior multiple (X-Ray Multiple Inside), combinacién de pieles traslicidas que
nos muestran la vision radiografiada de la combinacién de piezas tratadas.

- Desarrollo Extrusionario Secuenciado (Sequenced Extrusion Development), creacién de
desarrollo libre de una extrusion de la secuencia de secciones de la pieza tratada.

Umadtica. 2019; 2:167-196
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Opus 114 GOLIATH 1968-72 Negrar. (Double Skin)
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Reflexion / Conclusién

Este proyecto se plantea como una ficcién intersticial,
donde la arquitectura interna de la obra de Berrocal toma
forma vy fisicidad ante lo intrincado y abigarrado de sus
encastresconstructivos.Apartirdelanalisisdelastipologias
de los encastres hemos abordaremos la consideracion de
quecadapiezaacttiiacomounmddulonicodeconstruccion
que interactutian entre si generando espacios intersticiales
en una lectura de adiccién/sustracciéon de la materia
escultérica hueca ovacia.

Creemos en la existencia de una bipolaridad de
interesesencontradosentrelariquezainterna(atemporal)
—que desde aqui reivindicamos— y la piel externa
(caduca),organicayclasicadelaesculturade Berrocalde
la que pretendemos liberarnos para introducirnos en ese
entramado de espacios intermedios y conectados, donde
la propuesta de Berrocal se muestra infinitamente mas
actual, atemporal e interdisciplinar.

Por otro lado, desde la dimension de lo intermedio
Oliveira (2016) nos remite a una modalidad figural
(imprecisa) de lo intermedio (en alusién al ‘figural’
deleuziano); que se presentan como espacios intersticiales
que aluden a loliquido, y donde la forma es mas matriz que
configuracion. Olivera nos recuerda que a partir de esta
concepcion intersticial o intermedia resurge el concepto de
in-between de la obra de Eisenman, y el concepto de limes
del filésofo Eugenio Trias.

Hasta llegar a convertir lo estructural en la forma
externa y de una manera unificada, por lo que habria
que citar a Rosalind Krauss cuando habla de la obra
Monumento a la Tercera Internacional (Torre de Tatlin) de
Vladimir Tatlin:

"Es evidente que no hay necesidad de penetrar la su-
perficie del envoltorio de acero hasta alcanzar el in-
terior en que se disimula u oculta una ldgica estruc-
tural. Por el contrario, la [dgica lleva a la superficie y
la idea de una escision dualista entre el interior y el

exterior se resuelve mediante una unificacién visual

Umadtica. 2019; 2:167-196
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del significado de la estructura externa y la experiencia que se tiene del centro de la obra”

(Krauss, 2002)

Las conexiones relacionales entre disciplinas que se pretenden vislumbrar en este
proyecto como aproximacion a la obra del escultor Miguel Berrocal alcanzan muy diferentes
enfoques que van desde lo filoséfico a lo antropolégico como espacio limite y fronterizo
hasta aspectos de lo liminal e intersticial en la arquitectura. En clara conexién con la idea de
limes de Eugenio Trias (2004) y sus poéticas como zona fronteriza de intercambio y riqueza.
Desde los antropoldgico, Lara Almarcegui (Labeaga & Elorza, 2018) propone una estrategia
mas de fisicidad sobre lo cercano y antropoldgico mas crudo, donde espacios y lugares
habitualmente desatendidos y abandonados habitados o marginales ella los considera
depdsitos de la memoria y espacios de libertad. Destaca su desmaterializacion del objeto
con la accién Un descampado en el Puerto de Rotterdam (Almarcegui, 2003—2018), como
inaccién dejando el lugar sin definicidén o disefio, un espacio en contraste con su entorno,
donde lo intersticial se comporta de manera libre al albor del devenir de lo natural y del paso
del tiempo. Y es de esta, su estrategia, la que nos interesa en forma de repositorio libre y
anarquico de la memoria sin filtro y en libertad.

Por otro lado, tenemos los limites de la ciudad politica determinados por la informacion
en forma de flujo de datos, Manuel Castells y su informacionalismo (Modol, 1998) nos
plantean el espacio fisico de la ciudad que viene definido por una nueva estructura econémica
determinada por la informacién que podemos confrontar con el flujo de informacién Jo
simplemente hablamos de datos? Flujo de datos proyectado en formas e instalaciones
audiovisuales, en referencia a Ryoji lkeda.

En el ambito de lo disciplinar debemos mencionar la fundacién The Interstitial Arts
Foundation (Kushner, 2005), desde donde Kushner y Sherman crearon la discusién en el

Umadtica. 2019; 2:167-196
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ambito disciplinar para el fomento de creaciones de naturaleza intersticial, como excusa
semantica para remitir al arte desde lo mixto o intermedio; mixed-media e intermedia
(Breder & Busse, 2005).

Y, desde lo perfomativo como disyuntiva entre cuerpo y espacio publico-politico-comun
considerar lo intersticial como espacio libre de categorizaciones, en tierra de nadie, a mitad
de camino; ... espacios intersticiales que Llobet (2015) reubica desde lo comun y cotidiano
en torno al sujeto como cuerpo e individuo colectivo, en relaciones performativas desde el
espacio lingistico, la urbe como espacio publico-politico-comun de intervencionismo, lo
habitado como némada y el hogar como lo privativo; y por ultimo, los espacios sobrantes en
desuso por la post produccién espacial y destinados a una futura redefinicidn.

Para llegar al punto de dirimir entre lo liminal y lo intersticial, que ha creado un debate
bipolar en la arquitectura, donde Sinno (2011) destaca la separacién entre ambas, liminal e
intersticial:

"From the different terminologies used to describe the 'terrains vagues’, two word
come to the foreground: interstitial' and 'liminal’ Although both terms are commonly
used interchangeably, by taking a closer look one can argue a difference: Interstitial acts

Desglose fotogramétrico del Estudio-Taller Berrocal en Villanueva de Algaidas.
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Desglose fotogrameétrico del Estudio-Taller Berrocal en Villanueva de Algaidas.

Umatica. 2019; 2:167-196

179



Visual-ESSAY José M2 Alonso Calero

Opus 63,0BISPO 1962 Crespiéres.
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Desglose fotogrameétrico del Estudio-Taller Berrocal en Villanueva de Algaidas.
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Opus 110 PORTRAIT DE MICHELE, Embalaje escultérico. (Double Skin)
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Opus 172 TORSO CERRUTI 1972 Negrar. (Double Skin)
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Opus 253, SANCHO DE OROS, ALMOGAVAR 1V 1981-83 Negrar. (Double Skin)
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"Es evidente gue no hay
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(Krauss, 2002)
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Opus 240 DESPERTA FERRO 1,1979-82 Negrar. (X-ray multiple interior)
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Opus 240 DESPERTA FERRO 1,1979-82 Negrar. (X-ray multiple interior)

Umatica.2019;2:167-196

189



Visual -EssAY José M2 Alonso Calero

Extensiones intersticiales de Opus 113 ALEXANDRE, 196976, Negrar.
(Sequenced Extrusion Development)
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Extensiones intersticiales de Opus 113 ALEXANDRE, 196976, Negrar.

(Sequenced Extrusion Development)
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Extensiones intersticiales de Opus 113 ALEXANDRE, 1969-76, Negrar.
(Sequenced Extrusion Development)
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LANGUE /PAROILE:

Estrategias Plasticas alrededor del Paratexto
[ANGUE/PARQLE: Plastic Strategies around Paratext

MARIA V.CARO CABRERA
Universidad de Granada, Espana.

Resumen

Langue/Parole (2019) es un proyecto fotografico en proceso de desarrollo paralelamente a otros
con los que se complementa conceptualmente. Forma parte de una investigacion en torno a los
elementos verbales del paratexto y sus relaciones entre si, destacando en este caso el elemento
fotografico en adopcidn de un supuesto papel de «figura».
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MARIAV.CARO CABRERA
Universidad de Granada, Espana.

Abstract:

Langue/parole (2019) is a photographic project being developed in parallel with others that are
conceptually complementary. It is part of an investigation into the verbal elements of the paratext and
their relationships with each other, highlighting in this case the photographic element in adoption of a

supposed “figure”role.

KEY WORDS: Photography; Narrative; Text; Paratext.
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LANGUE/PAROLE: Estrategias Plasticas alrededor del Paratexto

Langue/parole (2019) es un proyecto fotografico en proceso de desarrollo que discurre en
paralelo a otros con los que se complementa conceptualmente. Forma parte ademas de una
investigacion en torno a los elementos linguisticos del paratexto y sus vinculos con la imagen
fotografica. En una primera aproximacidn, este articulo analiza Langue/parole dentro de un
proceso creativo personal, contextualizacién enfocada a permitir y razonar una vision histé-
rica de sus principios; claramente se evidencia que las obras que la preceden formalizan ya
una exploracién en torno al acto de lectura.

Por otro lado, se apuntan y desgranan referentes plasticos indiscutibles que ponen de
manifiesto similitudes y diferencias, tanto en las formas como en los fundamentos, con las
serie fotografica que nos ocupa. Se hace una revision desde la poesia concreto-visual de las
Vanguardias histéricas hasta las pinturas de gran tamano de Muntean & Rosenblum. Las di-
ferencias entre sus propuestas formales constata la amplitud de posibilidades plasticas en
torno a la temética propuesta.

Finalmente se analiza el proyecto Langue/parole desglosando los elementos que lo
componen: el linglistico y el de la imagen. Las conclusiones recogidas en este punto susten-

taran formalmente aquellas obras que en el futuro sucedan a estas.

1. Siempre digo lo mismo /Siempre digo lo mismo
(Vilarifio, 2016, p.40).

Con los versos que dan titulo a este primer capitulo, la poetisa |dea Vilarifio eleva a man-
tra el proceso de creacion plastica llevado a cabo en esta investigacion; un trabajo desarro-
llado en torno a una espiral evolutiva de velocidad inconstante, mas que de manera rectili-
nea y sostenida. Desde el afio 2016 mi investigacion especula con las posibilidades plasticas
de los elementos propios de la edicion impresa, entre ellos la fotografia —que se presenta de
esta manera como «figura»—, ilustracién o explicacion llamada desde algin lugar que no se
nos revela, junto con el texto y el contexto en el que ambos se insertan: la pagina. Se consi-
deran ademas como parte de ese conjunto editorial, el pie de foto, la numeracion de pagina,
la visidn encontrada y entrecortada que provoca la doble pagina, la seriacion, el ritmo, la se-
cuenciacion que sucede en el proceso de lectura, el titulo, el titular... en general todos los ele-
mentos llamados paratextuales, a los que Maite Alvarado (Alvarado, 2010) les otorga la si-

guiente funcion:

El texto puede ser pensado como objeto de la lectura, a la que preexiste, o
como producto de ella: se lee un texto ya escrito o se construye el texto al leer.
Pero ya se considere que el texto existe para ser leido o porque es leido, la lec-
tura es su razon de ser, y el paratexto contribuye a concretarla. Dispositivo
pragmatico, que, por una parte, predispone —o condiciona— para la lectura vy,
por otra, acompafia en el trayecto, cooperando con el lector en su trabajo de

construccion —o reconstruccion- del sentido.
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Fig.1

De la serie:
«Produccion

de un mundo»
(2016). Impresion
fotografica sobre
papel. 30x20cm.

Fig.2.

De la serie:

«La casita de mi
padre» (2016).
Impresién
fotografica sobre
papel. 75x75cm.

Maria Caro Cabrera

Produccién de un mundo (2016) [fig.1] y La casita de mi padre (2016) [ fig.2] son las prime-

ras series fotograficas que realizo en torno a las relaciones que se desprenden entre la foto-
grafiay el pie de foto o la numeracién paginal. Suponen un intento de trasgredir la narracién
mediante la paradoja creada entre el lenguaje connotativo de la imagen y el mensaje obte-
nido de la suma de los elementos paratextuales que constituyen el contexto de esa imagen.

En el caso de «Produccién de un mundo» (2016), los elementos lingliisticos actdan como
pie de foto, las fotos como «figuras» a las que los textos nos remiten, el tamafio de la obra
y el estar impresa sobre papel que aluden a un todo invisible que las engloba y las dota de
sentido.

En La casita de mi padre (2016), el nimero al pie convierte la superficie de la obra en una
pagina, de tal manera que nos traslada también a ese ente invisible, sin forma o limites espe-
cificos (manual, catalogo, libro) y que pudiera tener cierta utilidad recopilatoria.

En ambas series la imagen fotografica ocupa un espacio en relacion a la superficie que
la contiene y a los elementos que la rodean (ya sea la nota al pie, el niUmero de pagina o los
margenes vacios de la superficie en la que se insertan) que le empujan a desempefiar una
funcion determinada. Barthes (1970) lo explica muy bien cuando precisa el cometido ultimo
del pie de foto:

[..] toda imagen es polisémica; implica, subyacente a sus significantes, una ca-
dena flotante de significados, entre los cuales el lector puede elegir algunos
e ignorar otros. La polisemia da lugar a una interrogacién sobre el sentido [...]
Por tal motivo, en toda sociedad se desarrollan técnicas diversas destinadas a

Umatica. 2019; 2:199-215

202



LANGUE/PAROLE: Estrategias Plasticas alrededor del Paratexto

fijar la cadena flotante de los significados, como modo de combatir el terror de
los signos inciertos: el mensaje lingliistico es una de esas técnicas. (pp.131-132)

Es por esta necesidad de fijar significados, junto con la evocacion de ese ente global, del
que ya hemos hablado, que contiene y da sentido a la parte visible, por lo que el espectador
pone en marcha una actividad de lectura destinada a obtener un resultado narrativo. Sin em-
bargo, las expectativas de una lectura ortodoxa (el desentramado arbitrario de un cédigo lin-
gliistico) se veran defraudadas.

En la serie Anomalia en el libro de Kells (2019) [ fig.3 yfig.4] la investigacién sobre los ele-
mentos editoriales, se deriva hacia el trayecto de la mirada que viaja a través de espacios
vacios (elipsis narrativas o gutter entre vifietas) y figuras desubicadas, reordenadas en otras
disposiciones muy diferentes a las de la pagina al uso. «La mirada va y vuelve en el impasse
que le proporciona la lectura, en lo que podria ser un contratiempo o permuta de la linea vi-
sual» (Caro, 2019, p.138). Ese entrar y salir de la obra, el ir del todo a la parte y al revés, pro-
mueve que se cambie el ritmo narrativo, la pausa y la organizacién mental de un discurso
gue se inicia de una manera, recalcula el rumbo y presenta al final su producto como algo
flotante, ambiguo e incapaz de tomar asiento.

Obviamente estos trabajos conectan conceptualmente con aquellos en los que
la palabra afade funciones de signo pictdrico a las linglisticas, es el caso de algunas

obras de Christopher Wool, Lawrence Weiner o Kai Rosen; aunque el hecho de que en
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Fig3.

De la serie:
«Anomaliaenel
libro de Kells»
(2010). Impresidén
fotografica sobre
papel.116xg3cm.
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Iig.1. Control del sistema de pensa-

miento no lineal ¥ conciencia de su

itinerario (regla de Noisy-on-working)

Fig4.  Anomalia en el libro de Kells se ubique la fotografia junto a texto las relaciona de manera

De la serie:
«Anomalia en el libro
de Kells» (detalle)

mas estrecha con Ken Lum [fig.5], Hamish Fulton, los relatos breves en torno a los margenes
fotograficos de Duane Mitchals o la serie Scarred for life (1994) de Tracey Moffatt. Sin em-
bargo, mientras que en la obra de estos autores subsiste una idea de narratividad y conexién
iconico-textual, mi investigacion propone una relacion mas cercana a lo que sucede en los
cuadros de Muntean/ Rosenblund [fig.6]. Segun estos ultimos:

[..] El texto forma una capa aparte, [..] de esta forma potenciamos la idea de
que las propias imagenes son constructos. [..] En un principio, piensas que son
frases llenas de sentido, cosas importantes sobre la vida y cémo vivirla. Pero
de pronto te entra la sensacion de que no sabes quién esta hablando, ni si tiene
sentido alguno lo que esta diciendo. Es justo ese momento en el que el sentido

empieza a tambalearse. (Muntean/Rosenblund, 2)

Siguiendo con el hilo de esta investigacidn, la serie fotografica «Arde mi» (2018) [fig.7 v
fig.8] muestra un nuevo tratamiento para el texto y su relacién con la imagen a la que acom-
pafia. En esta serie la palabra se convierte también en imagen en el momento en que su for-
ma adquiere la importancia de un signo pictérico. Su relacién con la fotografia es de comple-
mento caligrafico mas que de informativo o explicativo.

De la misma manera que se desentiende de sus supuestos objetivos prioritarios, el tex-
to de esta obra se sitla en un espacio intermedio entre el imago y el verbum en un claro re-
flejo de la poesia concreto-visual de las vanguardias [fig.g] o, distanciandonos algo mas en
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el tiempo, de la poesia figurativa del medievo [fig.10] cuyos objetivos basicos, tal y como dice
José Romera (2006), eran:

[..] romper con las relaciones sintagmaticas de la palabra, ir mas alla del ver-
so como unidad fundamental de la creacidn poética, reivindicando el derecho
al grafismo tanto de la palabra como del espacio textual [..]. Destruccién de
la palabra poética, en definitiva, y reivindicacion de la imagen para la poesia.

(p138)

El desplazamiento de la imagen fotografica por la superficie del papel asentandose en
los margenes o facilitando espacios vacios, permite que el parergon se convierta en contex-
to, 0 sea, que el marco se inserte como parte de la obra, como superficie susceptible de ser
ordenada en base a los elementos que soporta. Esa idea de marco que separa la obra de la
vida sin estar «ni simplemente afuera, ni simplemente adentro» (Derrida, 2010, p.XIIl) se repi-
te y se fragua de manera mas patente en la serie Langue/parole.

2. Langue/parole: Presentacion y estado del proyecto.

El desplazamiento del sentido de la palabra por medio de la forma, de la que nos hablaba
Romera dirigiéndose al ambito de lo poético, junto con la dicotomia formal y conceptual en-
tre marco y obra nos abren muchas posibilidades de relacion entre elementos textuales. Es
una de esas fijaciones momentaneas de las muchas posibles la que emerge en esta serie fo-
tografica. La superficie en la que se ubican la fotografia y el texto, las evocaciones formales
hacia lo que pudiera configurarse como una portada o, en todo caso, como un producto edito-
rial susceptible de ser leido como tal, es lo que subyace en la forma de Langue/parole.
Actualmente el proyecto no ha acabado, algunas de las fotografias siguen en produccién y
los textos auin no han sido seleccionados en su totalidad; pero se afianza la posibilidad de que
cada unadelas futuras obras de la serie mantenga la estructura formal de las que se mues-
Umatica. 2019; 2:199-215
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Fig.s.
Ken Lum. You

don't love me
(1994). Impresién
fotografica sobre
aluminio,183x244
cm. Recuperado
de http://
kenlumart.com/

Fig.6.

Muntean/
Rosenblum,

Untitled (There

are moments..)
(2012). Oleo sobre
lienzo, 220x260cm.
Recuperado

de http://www.
munteanrosenblum.

com/
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Fig7.
De la serie:

«Arde mi» (2019).

Impresidn
fotografica sobre
papel.130 x 130cm.

Fig.8.
De la serie:
«Arde mi» (detalle)

Maria Caro Cabrera

tran en este articulo, una configuracion de la cual analizaremos las partes y la manera en la

que se relacionan entre ellas.
21.  Imago

Dice Susan Sontang que «la fotograffa en un libro es, obviamente, laimagen de una ima-
gen» (2010:15). Esa relacién entre continentes y contenidos es lo que me interesa abordar en
la serie Langue/parole. El elemento visual adopta en un primer momento una supuesta fun-
cion de paratexto editorial presentandose asi como una imagen de si misma y adoptando un
valor en funcion del espacio que ocupa dentro de esa imagen.

Esinteresante y esclarecedor en este punto hacer una analogia a nivel narrativo entre
la obra que nos ocupa y los formatos narrativos que incluyen el vacio y la imagen posiciona-
da dentro de este vacio, es decir entre la fotografia y las vifietas graficas. Guy Gauthier, en su
obra Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido (1992, p72) diferencia dos modelos de vi-
fieta: las «extradeterminadas», que necesitan del fuera de campo para afianzar su sentido y,
por el contrario, las que podrian considerarse como un mundo cerrado, que se basta a si mis-
mo y no espera ninguna aportacion del afuera para tener un significado claro, son las llama-
das por Gauthier como «introdeterminadas». Aprovechando las conclusiones que hace este
autor en referencia a las posibilidades narratoldgicas de unas y otras imagenes, podriamos
considerar las fotografias usadas en la serie Langue/parole como «autodeterminadas» ya
que no hay ningun detalle en ellas que nos remita a algo mas alla de sus limites formales o se
expanda fuera de esos limites.

La relacidn entre la imagen y el texto tampoco genera acontecimiento, no hay seriacién
ni variacién del estado de ninguno de sus elementos, ademas el texto, ese "parasito destinado
a comentar la imagen” (Barthes, 1986, p.21) dificilmente pudiera fijar el sentido de esa ima-
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gen, no la convierte en una ilustracion ni la necesita para generar su propio significado. En
definitiva, no se aclaran mutuamente y por lo tanto no secundan la narracién visual. Tanto la
fotografia como el texto que la acompafia mantienen una relacion de exclusidn, de tal mane-
ra que las conexiones entre ellos habra que encontrarlas en la semejanza de sus comporta-
mientos mas que en su necesidad de colateralidad.

En referencia a la tematica de la naturaleza que reflejan las imagenes de
Langue/parole, es un tépico al cual retorno una y otra vez en mi fotografia. Me interesa la
idea de creacién humana como sometimiento de lo natural, pero alin es mas interesante la
idea de fotografiar ese diorama gigante, esa escenografia cuidada y preparada para el re-
corrido humano, ese espacio domado en el que estar a salvo del mismo caos natural. En este
sentido, el fotdgrafo y horticultor Edward Steichen llevo mas alla la idea de jardin como base
conceptual de su actividad plastica, siendo considerado uno de los primeros bioartistas al
exponer flores en el MoMA [fig.11], delphinius mas concretamente, flores hibridas genética-
mente alteradas por él mismo a las que también fotografio. Para cerrar lo que a mi entender
pudiera ser un singular proceso creativo, la portada de la revista Better Homes and Gardens
(1938) [fig.12] presenta una fotografia de Steichen en el que aparece esa recreacidn artificial
de la naturaleza en todo su esplendor: los delphinius de este autor, de un color naturalmen-
te imposible, no ya como obras plasticas en si mismas sino como parte esencial de un lugar
exultantemente artificial en el que algo sucede.

Este tipo de proceso plastico en el que el creador participa desde diferentes niveles o
planos de creacidn, haciendo incursiones al mundo en si, al mismo tiempo que a la imagen de
ese mundo, constituyen ese otro punto fundamental de investigacién en mis series fotogra-
ficas. Veremos de qué manera el texto consolida este discurso.
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Fig.o.
Apollinaire,G. La
Colombe poignardée
et le jet d'eau. 1918.
En Apollinaire, G.
(1018) Caligrammes.
Mercure de France.
Paris, p.73

Fig.10.

Monje Vigilan. Texto
articulado sobre la
leyenda: Oh honorem
sancti Martini.
Siglo X.En Romera
Castillo, J. (2006).
Poesia figurativa
medieval, p.147
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Fig.11.
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1036. Fotografia de
Edward Steichen.
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2.2.\Verbum

En cuanto al elemento textual, por el espacio que ocupa y las caracteristicas formales
(fuente, tamafio, etc) se asemeja al titular de prensa, un elemento eminentemente infor-
mativo que, en contra de esa supuesta funcién se limita, en este caso en concreto, a hablar
de si mismo, o sea de la lengua en su nivel significante, metalinguistico y no metaférico o
abstracto. Es obvia la evocacion que esta obra suscita al elemento libro, ya que es desde ese
contexto desde donde se daria una explicaciéon concreta a los componentes que se distri-
buyen por la superficie y a la relacion existente entre ellos. Segun Jean Hébrard (citado en
Alvarado, 2010):

Antes de ser un texto, el libro es, para el lector, una cubierta, un titulo, una pues-
ta en pagina, una division en parrafos y en capitulos, una sucesion de subtitulos
eventualmente jerarquizados, una tabla de materias, un indice, etc., y, desde
luego, un conjunto de letras separadas por blancos. En sintesis, un libro es ante
todo un proceso multiforme de espacializacién del mensaje que se propone a
la actividad de sus lectores.

Por lo tanto, el orden y espacializacién de este mensaje sugiere de manera prioritaria
una vision lectora, una actividad de lector; sin embargo, el conocimiento del cédigo no parece
que ayude a obtener un descifrado. La fuente original de los textos usados en esta obra es el
libro del lingliista Roman Jakobson: Ensayos de linguistica general (1975), una recopilacién
de estudios sobre fonologia, gramatica y poética, repletos de analisis pormenorizados de es-
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tructuras linguisticas y ejemplos en diferentes idiomas. En general, los textos usados en la
obra actiian ni mas ni menos que como definiciones de su mision o estructura linguistica. Se

desvinculan asi de cualquier sentido narrativo para abrir un gran espacio de silencio.

3. Conclusiones

Es evidente que Langue/parole no presenta una relacion cooperativa entre texto e ima-
gen, el texto no produce un nivel de significado a la imagen ni la imagen redunda en la infor-
macion que aporta el texto, También esta claro que estos desencuentros elevan a la superfi-
cie formal cada una de las evocaciones significantes sugeridas, la exclusién hace retornar la
busqueda de sentido una y otra vez a esa primera cota a ras de la imagen y, en definitiva, re-
cupera y empodera un significante que se presenta como lo real inmediato: esto, aqui, ahora.

Langue/parole es el detonante de la siguiente obra en este imparable proceso plastico.
Por una parte, fomenta una investigacion en torno a la eleccién (inconsciente) del especta-
dor de realizar un acto de "lectura” cuando se presenta ante determinados elementos orde-
nados como paratextuales. Por otra parte, la identificacion de ese espectador en lector du-
rante la recepcién de la obra lleva consigo una preliminar intromision del autor en el papel
de editor, justo en el proceso de creacidn de esa obra. De esta manera se posibilitan y se evi-
dencian otras relaciones y confluencias de roles tanto en la concepcidén como en la recep-
cion y estructuracion del espacio plastico. Mi empefio esta en esa empresa desde este mis-

mo instante.

4.0Obray Resultados

Fig.13.S/T. De la serie: Langue/Parole (2019). Fotografia. 138 x 100cm.
Fig.14.S/T. De la serie: Langue/Parole (2019). Fotograffa. 138 x ggcm.
Fig.15.S/T. De la serie: Langue/Parole (2019). Fotografia. 142 x 100cm.
Fig.16.S/T. De la serie: Langue/Parole (2019). Fotografia. 138 x ggcm.
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IAYOUT & INSTAGRAM-CHICO_LOPEZ
JOSE MIGUEL CHICO LOPEZ

Artista Plastico, Espania.

Abstract:

Thisis a digital art project carried out by Chico Lépez on the Instagram platform between 2016 and
2018. The creator addresses issues that have arisen in relation to artistic practice and social networks.
He experiments with digital photographic images manipulated with the applications: Layout and
Instagram. In this way, he activates pictorial experiences, which allow to formulate sensitive readings
from the visibility of the digital surface by simulating these applications textures that have traditionally
been provided by the fluidity of painting, using digital procedures found in the technical limitations of the
Layout application tools. The author develops aesthetic and artistic experiences undercovered by the
context of the used social network.

KEY WORDS: Art; Net Art; Digital Arts; Contemporary Art.
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PRESENTACION

Las nuevas tecnologias comencé a emplearlas en (2002) cémo herramientas de busque-
da de parametros que intervienen en la transformacion de ideas concretas. Bajo esta premi-
sa, alcanzo y muestro otros aspectos menos heterodoxos de los medios empleados.

A partir de 2003 trabajo con la geometria desarrollando largos procesos infograficos
centrados en la multiplicidad y la variacién. En 2006 incorporo en mi proyecto artistico la ex-
perimentacién audiovisual, usando el sonido cémo estructura de lo visual, tal y como puede
apreciarse en Como Dios Manda (2006) o en Estudio para ser artista (2010), dénde defino de
forma ficticia mi identidad artistica a partir de las poses adoptadas por un bajista ante una
cdmara y también, con los “errores” que genera la aplicacion informatica Final Cut Express,
al utilizar determinados efectos en el montaje de las escenas.

En 2013 publico Dios, un trabajo sonoro en formato LP, exento de significado mimético o
propio, que se erige asi mismo en enunciacién y enunciado, sin la melodia cémo argumento,
otorgando todo el poder a la repeticion diversificada, tal y como apunta la idea definida por
Garcia-Jiménez (1994, p. 257): «cuando se introduce alguna modificacion en el disefio sono-
ro que se repite». A partir de este proyecto sonoro, realizo diferentes trabajos audiovisuales
propuestos desde los conceptos claves de mi experiencia sonora. Interpreto la transfusion
conceptual y de procedimientos entre lo musical y lo visual, estudiandolos en proyectos au-
diovisuales como por ejemplo el titulado Agosto-1 (2014), trabajo que posteriormente lo usé
como justificacién para investigar entorno a la sincronizacion entre lo sonoro y lo visual en
movimiento, planteamiento desarrollado en mi tesis doctoral "Sincronizacién sonoro visual:
relaciones surgidas en la practica artistica” (2018). En esta investigacion, considero la sincro-
nizacién como eje vertebral del lenguaje audiovisual, dibujando un marco tedrico y contex-
tual desde el cual presento la situacion real en el ambito artistico y el detrimento de las posi-
bilidades expresivas de este recurso con el uso de las nuevas tecnologias en la audiovisién, a
tiempo real o con la espectacularidad de los nuevos medios, donde la sincronizacion se redu-
ce a parametros de mimesis.

En 2014 presento Aproximaciones a la teoria del arte en Espafia, donde estudio las proxi-
midades en el contexto artistico desde lo popular. En este proyecto, difundido en las redes so-
ciales, recojo las impresiones estéticas de los ciudadanos que conviven de forma cotidiana
con monumentos publicos, fachadas de viviendas o mobiliario urbano.

En 2016 muestro el trabajo audiovisual S/T presentado en la exposicién individual Art in
progress...en el Palacio de la Madraza y producido por el Centro de Cultura Contemporanea
de la Universidad de Granada. Esta obra la componen tres audiovisuales proyectados en di-
ferentes pantallas y de forma simultanea, titulados | am what | do not understand, | am what
I do not know y S/T. Ahondo y amplio a su vez, la idea de sincronizacion hasta llegar a la de
asincronia cdmo espacio mental dénde establecemos las relaciones necesarias para asimi-

lar las discontinuidades linguisticas del audiovisual. Con esta obra, quise mostrar mi preo-
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Figura 1. Instagram
el17/12/2016.

cupacion ante la influencia que ejercen los prejuicios del espectador ante una pieza artistica

audiovisual, llegando a ampliar o limitar su capacidad perceptiva sobre la misma.

Entre 2016 y 2018 abordo cuestiones surgidas en relacion a la practica artistica y las re-
des sociales. Experimento con imagenes fotograficas digitales manipuladas con las aplica-
ciones: Layout e Instagram. Activo asi experiencias pictdricas que permiten formular lectu-
ras sensibles a partir de la visibilidad de la superficie digital, al simular estas aplicaciones
texturas que tradicionalmente han sido proporcionadas por la fluidez de la pintura. Se trata-
ria de experiencias estéticas encubiertas por el contexto de la red social empleada.

En la actualidad me encuentro desarrollando mi trabajo artistico prescindiendo del uso
de las nuevas tecnologias, como el expuesto en la Galeria Javier Marin de Malaga, titulado
"De gente en gente” (2020). La experiencia alcanzada en la experimentacién con tecnologias
gue usan parametros algoritmicos para la creacién y manipulacion de imagenes o sonidos,
como por ejemplo el proyecto que en este texto presento, me ha hecho entender como puedo
libremente definir pautas que configuren una imagen como concrecién de mi idea de la re-
presentacion del contexto social y cultural a través de la geometria.
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Chico_lopez_j_m Working... 2017 #acrilic #graphite #paper #usted #cd #art #artecon-
temporaneo #dibujo #drawing #contemporaryart #music #experimentalmusic #electronic-
music #futuremusic #bass #geometricart #cultura #picture #pencildrawings, es el titulo del
proyecto que presento en este texto. Este proyecto se inicia en 2016 y se detiene en septiem-
bre de 2018 en un compas de espera y/o letargo. Se abre ante él un periodo de reflexidn por
la posibilidad de crear y formular una nueva identidad
ficticia a modo de alter ego con la que partir de ceroy
gue no contamine mi perfil social mas personal, dénde
aparecen otros aspectos artisticos y que nada tienen
que ver con los interrogantes que ahora se le plantean.

Este articulo que presento en cuatro partes, es
el inicio, desarrollo y las conclusiones obtenidas en el
transcurso de mis propdsitos experimentales con las

aplicaciones Layout e Instagam:

— Yo soy...

— En busca de un proyecto.
— Coherente y aparente.

— Fin de etapa.

1. YO SOY...

Este proyecto no se ha planificado con la intencion de obtener cierta difusidn artistica de
los trabajos que he venido realizando. Se ha construido sobre el propio medio de comunica-
cion digital y aprovechando sus posibilidades técnicas exploro el motivo y la razén de trasla-
dar lasimagenes de las obras artisticas a las redes sociales, y a su vez, examino la existencia
de estos medios cdmo herramientas de expansion artistica.

La idea inicial surge de la seleccién de algunas consideraciones personales al obser-
var ciertos comportamientos de los usuarios en dichas redes sociales con fines “artisticos”.
Respecto a este punto pienso que no planteo nada que cualquier internauta no sea capaz de
interpretar y que autores como Paula Sibilia (2008), Paulo Antonio Gatica Cote (2012), Javier
Echeverria, (2003) o, José Luis Brea (2007) ya han realizado extensos trabajos sobre Net Art

y entorno a la divulgacion artistica en los medios digitales.
Elproyecto, por tanto, atiende a:

— La participacion masiva en este tipo de redes sociales, Instagram, Facebook,
Snapchat o Vine, se ha convertido en modos costumbristas que evidencian algunas de
las situaciones y problematicas emergentes en el arte contemporaneo, en su extension a

las redes digitales. También es cierto, que la mayoria de los usuarios no desconocen mu-
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chas de las observaciones que apunto, pero son otros
intereses mas inminentes en la ldgica de los aconte-
cimientos de comunicacion digital, los que hacen asu-
mir diferentes roles de participacion.

—Lasreferencias sobre el contexto artistico y las
obras cercanas al Net Art no logran desplazar a los
fundamentos arraigados en la comercializacion del
arte tradicional.

— Es una evidencia la necesidad de los artistas
de una mayor presencia de sus trabajos de estudio
en los medios de difusién digitales, éstos son flujo
del amplio imaginario artistico al participar sélo con
su mera difusién, la falta de implicaciones artisticas
cercanas al Net Art desvanecen al propio medio di-
gital utilizado, aunque esto es entendido por algunos
artistas y participantes realizando una representa-
cién de su vida y sus relaciones sociales.

— La existencia en las redes sociales de obras
influidas o concebidas a partir de la estética digi-
tal, quedan diluidas entre la mayoria aplastante de
obras producidas con las disciplinas tradicionales,
manteniendo por mi parte cierta desconfianza ha-
cia los usuarios que protagonizan con insistencia la
autoexposicidn, abusando del manejo de los estereo-
tipos con el fin de recaudar mas seguidores y mayor
aceptacion, ya seas un artista Nobel o consagrado
como es el caso de Ai Weiwei (@aiww) o Yoko Ono (@

yokoonoofficial).

Figura 3.Instagram,
24/01/2017.

— Las plataformas digitales de comunicacién y
difusion, lejos de ofrecer un sistema de produccion
Figura 4.Instagram,  grtistica, promueven la distraccién o entretenimien-

07/02/2017. to, alejandonos de las contradicciones que propor-
ciona la reflexién artistica y nos oculta el reconoci-
miento de las limitaciones de la expansidn artistica,
quedando encerrada en el circulo vicioso de la re-
presentacion de lo humano y sus propdsitos exhibi-
cionistas. No hay que olvidar que la plataforma de
Instagram no es una red de difusion especializada en
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arte, es una red social de comunicacién principalmente
a través de la fotografia y video, espejo de las infinitas
identidades individuales, corporativas o colectivas que
abarcan principalmente el circulo definido por las rela-
ciones entre seguidores.

Comienzo el proyecto utilizando la aplicacién
Layout (collage fotografico) anexa a la plataforma
Instagram, como herramienta compositiva, partiendo
desde sus patrones geométricos de division, multiplica-
ciony espejo, y busco otras formas o lineas artisticas.

Layout, desarrollada por la empresa Juicy Beats
y elegida app del afio por Apple en 2012, permite orga-
nizar, editar y compartir fotos en Instagram. En este
proyecto se ha utilizado principalmente su capacidad
de dividir el cuadro de la pantalla en secciones e incluir
la misma imagen u otra diferente, variando el encua-
dre con el arrastre y el zoom, personalizando planti-
llas de collage con las fotos deseadas o dejando que
Layout coloque las fotos automaticamente. Las dife-
rentes matrices aleatorias y las multiples opciones de
cambios al reflejar y voltear la imagen de cada uno de
los cuadros, posibilitaban seleccionar la posicion mas
apropiada de laimagen tratada para unificar partes to-
nales y asi romper las secciones regulares que Layout
proporciona en sus diferentes opciones de muestreo de
pantallas.

La busqueda de combinaciones geométricas po-
sibles, recombinando los elementos principales de la
imagen, color, forma o textura, ocasiond un proceso de
reciclaje a partir de los resultados obtenidos, redefi-
niendo la imagen anterior al partir de la sectorizacion compositiva propuesta por Layout,
consiguiendo crear una serie de imagenes con parecidos formales. Este método de trabajo,
abreviaba los procesos reflexivos que originan la toma de decisiones sobre las pautas es-
tructurales iniciales, ayudandome a centrar mis experiencias sobre como incorporar otras
pautas para la obtencién de diferentes propuestas visuales, dentro de las mismas familias o
iniciar otras nuevas, enfocadas a elegir la plantilla con mas diferencias a la anterior.

Por las modificaciones que se han ido incorporando en el proyecto éste ha quedado di-
vidido en tres fases:
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Figura 7.
Instagram
17/05/2017.

Figura 8.
Instagram,

19/05/2017.

Figurag.
Instagram
03/11/2017.

Figura 1o.
Instagram,

06/11/20187.

Figurai1.
Instagram
13/05/2018.

Figura 12.

Instagram,

10/05/2018.

O
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EN BUSCA DE UN PROYECTO.

Comencé seleccionando una imagen dibujada con rotulador rojo y negro, de cierta sim-
plicidad y de marcada estructura modular (fig. 1), donde trazos mas o menos regulares,
construyen un espacio geométrico y organico. Trabajé la imagen digital con las herramientas
de filtro y edicion que contienen la aplicacion Instagram y asi se unificaron ain mas las dife-
rencias tonales, luminicas y de saturacion.

Posteriormente, al trabajar la imagen con la aplicacién Layout e intentar mantener el
aspecto de dibujo realizado a mano, para dar mas credibilidad a los resultados, observé di-
ficultades que me impedirian lograr este objetivo inicial. La linealidad de las divisiones de la
pantalla seccionaba con brusquedad las partes mas orgénicas, interrumpiendo la cohesién
entre éstas, pero si adverti, que esta misma linealidad proporcionada por la cuadricula que
duplicaba las imagenes, me ofrecia mecanismos visuales para unir partes del mismo color
sin interrupciones, a la vez que dibujaba con rectitud los perfiles de planos (fig. 2).

A la par, segui experimentando sobre las variaciones tonales que Layout sintetizaba al
efectuar un zoom a la imagen. Comprobé que la apariencia de esta era cada vez mas pic-
torica (fig. 3). La aplicacion reinventaba las gamas cromaticas al remuestrear la imagen.
Cada solucidn obtenida la guardaba en la carpeta de imagenes del teléfono, para después
volver a incorporarla al proceso de reinterpretacion, obteniendo nuevas gamas de colores
basadas en las muestras iniciales (fig. 4). Las soluciones cromaticas son aportadas por los
algoritmos que estan definidos en Layout. El muestreo cromatico que se conseguia partia
de la imagen original pero los hallazgos no los podia considerar como producto propio de la
imagen, sino mas bien, como un fenémeno nacido a partir del error. Mi apropiacion de este
"glitch”, hacia del proceso creativo una produccién original al partir de las propias limitacio-
nes de la aplicacién. Mi objetivo inicial se estaba cumpliendo, produciendo un proyecto en la

plataforma de comunicacion Instagram que explora sus limitaciones técnicas.

COHERENTE Y APARENTE.

En esta segunda fase me cuestiono la relacién existente entre la verdad y la mentira de
las identidades creadas en las redes sociales. En opinidn de José Luis Brea (2002) que:

Cualesquiera preguntas acerca de la verdad —del mundo verdadero, de su in-
terpretacion correcta- carecen de sentido. Matrix es esta experiencia de la
falta de sentido de cualquier pretension de establecer la prevalencia de una
interpretacion sobre otra. No se trata de establecer la falsedad tampoco de
todas ellas, sino de evidenciar el caracter ficcional, construido, de cualquier

version del real, de todo el real (p.49).

No pretendo averiguar la cantidad de mentiras que se esconden tras una invencién en
Instagram, pero si doy por hecho que existe una relacion directa entre la visualizacién de los
Umatica. 2019; 2: 217-230
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a "

modos de produccidn artisticos y lo que no se ensefia o se esconde y las reiteraciones estilis-

Figura 13.
Figura 14.
Figura1s.
Figura 16.
Figuraiy.
Figura18.

Figuraiz,14,
15,16,17,18.
Procesode

transformacion de
lasimdgenes con la
aplicacion Layout.

ticas de la multiplicidad de imagenes que alberga cada usuario, que también ensefia lo que
se quiere ser y lo que no se es. Como respuesta a esta idea, marco el objetivo de construir
una identidad artistica ficticia de aparente produccion pictérica. Partiendo de las experien-
cias realizadas con Layout, enfatizo las cualidades estéticas ya definidas como la geome-
trizacion del espacio, los colores monocromos y las texturas pictéricas, conducidas hacia la
busqueda de resultados diferenciados y concluyentes que aporten una identificacién artisti-
ca personalizada.

Las primeras acciones realizadas son sobre la seleccion y transformacién de los colo-
res y texturas que han derivado de mi primera experiencia. Escojo el rojo, amarillo y naranja
para realizar las primeras manipulaciones con Layout. Los resultados obtenidos a través
del zoom sobre sectores concretos proporcionan degradaciones de los colores en franjas
consecutivas y regulares en su tamafio, aportando a la apariencia de la superficie matices
similares al arrastre de pinturas por medio de brochas (fig. 6, 7,8). No siempre, al realizar
un zoom sobre estas partes, se obtenian resultados iguales, obligandome a seleccionar
los resultados que mostraban homogeneidad al conjunto de las imagenes. A medida que
avanzaba el proyecto, fui experimentando con incorporaciones de otras imagenes fusio-
nando sus partes, para producir otras nuevas (fig. 18). Con la funcién collage de Layout
consegui diferentes series basadas en tonos y estructuras diferenciadas de las anteriores.
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Mas adelante incorporé al proceso otras imagenes de donde partir y someter al mismo
proceso aprendido, seleccionando resultados cercanos a las trasparencias de las acuare-
las o efectos de impresion con toner (fig. 13, 14, 15, 16 y 17).

En otras pruebas incorporé al método de produccion la aplicacion PS Express, vol-
teando la imagen en angulaciones de 452 y consideré aplicar al procedimiento imagenes
capturadas con la pantalla del mévil de otras propuestas artisticas difundidas en la red
social, dificultdndome el trabajo la baja resolucion de éstas, ya que al remuestrear la ima-
gen vy aplicarle un macro-zoom, aparecian otras tonalidades cercanas a las mezclas ter-
ciarias de los colores base iniciales y su division de los colores en cuadriculas en vez de
franjas, confiriendo a la imagen un aspecto similar a la de los pixeles cuadrados.

En mi opinidn, en comparacion con otros programas mas complejos, Layout aporta un
método de trabajo rapido y eficiente basado en sus posibilidades algoritmicas sin com-
plejidades técnicas, consiguiendo efectos visuales cercanos a procesos pictéricos que con
otros programas informaticos seria mas complejo su procesamiento.

FIN DE ETAPA.

Revisando algunos proyectos donde las nuevas tecnologias han protagonizado un pa-
pelindispensable, existen proyectos como "Telegarden” (1995) de Ken Goldberg, donde usé
el concepto de manipulacién e interaccion colectiva para manejar un terrario, cuyo man-
tenimiento y cuidado lo realizaba un robot al obtener la informacién a través de la red. Con
este procedimiento, en algunos usuarios se generd la duda de si el proyecto era real o no.
Sin la presencia del operador que ejecutaba los movimientos de cdmara no habia consta-
tacion de la realidad, por lo que surgid la posibilidad de situar algo que es mentira en la red,
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del proceso de
creacidn, creada
enmayo de 2018.

Figura 20.Instagram,
14/02/2018.
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Figura 21. Instagram

23/03/2018.

José Miguel Chico Lépez

como real. La presencia de los medios virtuales por los que se transmite la informacion es
parte determinante en nuestra percepcion, condiciona y certifica lo audio-visible en nues-
tra percepcion, a la vez que pone en sincronizacion la imagen, el sonido, lo que conocemos
de ellos y los medios por los que se transmiten, adosando otras connotaciones sociales, di-
gitales, culturales y virtuales.

Mi practica como usuario-creativo en las redes sociales implicaba cierta empatia al
interpretar los diferentes perfiles para asi definir y situar mi avatar sobre los demas. Este
proceso de estetizacion y de obligada comparacion, puede desvanecerse ante la multitud
y los mecanismos comerciales desarrollados a través de los algoritmos de seguimiento de
la actividad de los usuarios, que mediatizan las intenciones individuales.
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Figura 22. Instagram
Existen diversos modelos de creacion audiovisual que han surgido muy rapido en los Ul-  08/04/2018.

timos afios, en un contexto donde la tecnologia digital, la innovacién y el comercio sufren una
vertiginosa carrera por alcanzar éxito,ademas de la transformacién de las conductas sociales
al ritmo impuesto por las exigencias de un sistema capitalista. La practica artistica no ha deja-
do de ser susceptible a estos cambios en el contexto creado, viéndose afectada en sus modos
de comprender las nuevas situaciones, en sus exigencias de produccién y en cuanto a adaptar-
se a las nuevas vias de comunicacién y expresion. En esta cadencia, el lenguaje audiovisual es
de conveniencia estereotipada, lo artistico es reducido a sus minimos elementos, ha sido limi-

tado en su expresion, entre la mimesis y la contraposicién.
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APOGEO

Variaciones sobre el Codex Berrocalensis
APOGEQ. Variations on the Codex Berrocalensis

VICTOR ABEL JIMENEZ JODAR
Poeta, Espafia

Febrero de 2020. Visita a la casa de Miguel Berrocal en Villanueva de la Algaida. A su espalda se
alza el imponente museo de disefio vanguardista que albergara su obra. Mas alejado, en la otra parte
del pueblo, una nave gigantesca resguarda algunas de sus obras mas emblemadticas, que esperan a ser
expuestas. En esa misma nave esta su taller. Aparatos de precisién. Maquinaria pesada. Herramientas
multiples. Un espacio donde sumergirse en la obra y el legado de Miguel Berrocal, en sus técnicas de
trabajo, en su pionero concepto de reproduccion, en su filosofia estética. Un lugar donde tocar sus es-
culturas, jugar con sus obras desmontables, embeberse de la compleja mirada que tenia sobre el mun-
doyelarte. Y alli, también, se encuentra la biblioteca personal del artista, los libros que fue acumulan- ArFf(?Ulo original
do durante gran parte de su vida, sus escritos, multitud de [dminas y de ilustraciones, e incluso, entre Originalarticte
otras joyas, un poema dedicado a una de sus Meninas por Rafael Alberti. Y alli, en un rincén cerca-  Correspondencia
no, leyendo textos y articulos, ausente del mundo y en didlogo intimo con el lugar, con el artista y con ~ Correspondence
su obra, descubri su famoso Codex Berrocaliensis: una serie de acuarelas acompafiadas por unas re- Victor A Jiménez
flexiones de indole filosdfica escritas por su propia mano. En estas acuarelas, con textos escritos en
italiano, Miguel Berrocal sintetiza una parte muy importante de su pensamiento estético. Tal fue elim-  victorjimenezjodar
pacto que provocé en mi su lectura, que durante meses estuve rumiando sus postulados hasta desva- ~ @gmailcom
necerme entre ellos. El resultado de esta experiencia ultrasensorial y multidisciplinar ha sido la escri- o ceived: 14.06.2020
tura de una serie de poemas en los que entablo didlogo con las reflexiones que Miguel Berrocal dejd  Accepted: 15.08.2020

plasmadas en el Codex Berrocaliensis.

COMO CITAR ESTE TRABAJO / HOW TO CITE THIS PAPER

Jiménez, Victor (2019). Apogeo. Variaciones sobre el Cédice Berrocaliensis. Umdtica. Revista sobre Creacidn y
Andlisis de la Imagen , 2: 233-244.

http://dx.doi.org/10.24310/Umatica.2018 voi1.5412
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Variaciones sobre el Codex Berrocalensis Dialogos

OPUS0O1

la simplicidad la simplicidad

lleva aparejada

la complejidad la complejidad

Umatica.2019; 2:233-244
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Dialogos Victor Abel Jiménez

OPUSO1bis

la simplicidad la complejidad
lleva aparejada lleva aparejada
la complejidad la simplicidad

Umatica.2019; 2:233-244

236



Variaciones sobre el Codex Berrocalensis

OPUS02

Umatica.2019; 2:233-244

[
slgmie

oinsmom

192 sbsuq
2oinsrmorm 2odum

un
simple

espacio

puede ser
muchos espacios
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Dialogos Victor Abel Jiménez

OPUS03

en el momento en que un simple espacio

62 WJNGpo2 62bgcioz gelg gs 2sk 2lube

en el espacio en que un simple momento

62 LWJNGPO2 LJoeUfo2 gsls ge 26k 21ubfs

Umatica.2019; 2:233-244
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Variaciones sobre el Codex Berrocalensis Dialogos

OPUS04

Umatica.2019; 2:233-244

El aire es forma vy vacio.
La mar es forma y vacio.
El fuego es forma y vacio.
La tierra es forma y vacio.
Eltiempo es formay vacio.
La formaes formay vacio.
El vacio es también forma,

pero también es vacio.
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Dialogos

Elviento es formay vacio.
La lluvia es formay vacio.
Lallamaesformay vacio.
La cuevaes formay vacio.
[.a muerte es forma y vacio.
La forma es forma y vacio.

Elvacio estambién forma,

pero también es vacio.

240

Victor Abel Jiménez

OPUS0S

Umatica.2019; 2:233-244



Variaciones sobre el Codex Berrocalensis Dialogos

OPUS.06

Umatica.2019; 2:233-244

Formas acumuladas sobre formas.
Formas superpuestas, atravesadas,
inconclusas, abiertas o cerradas,
libres o reclusas, sobre otras formas,
complejas y conclusas, atrapadas
por el vacio y por su propia forma.
Al volumen negativo ligada

la materia, en su ausencia, se conforma.
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Dialogos Victor Abel Jiménez

OPUS.07

La forma no essolo la forma:
sureves también es materia,

espacio que habita el vacio.

La forma no es solo la forma:
el hueco que subyace entre ellas

se puebla de signos secretos.

LL.a forma no essolo la forma:
acaso el vacio, alma sea,

no la sombra, de su destino.

Umatica.2019; 2:233-244
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Variaciones sobre el Codex Berrocalensis Dialogos

OPUS08

Umatica.2019; 2:233-244

Del vacio a la forma habita el signo.

El vacio es la ausencia de materia,

pero en su forma, también es materia.

La forma es la conjuncion de vacio

y de materia dentro de un espacio.

Elsigno esla conexién en el tiempo

entre la forma y su significado.

Del signo al volumen habita el tiempo
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Dialogos Victor Abel Jiménez

OPUS.09

Se puebla y se despuebla la materia

de forma y de vacio como una ola

que entre mar y cielo espuma enarbola,
rumores ensaya e ingravida tienta,

en la infinitud, su propia consciencia.

Umatica.2019; 2:233-244
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BY-NC-SA 4.0 UMATICA. Revista sobre Creacién y Anélisis de la Imagen
{ISSN: 2659-5354 // D.L.: MA- 1628-2018}

ESPACIO PUBLICO Y TEJIDO S@IAL:

ARTE COLABORATIVO EN TIEMPOS DE CRISIS,

EDITORES:

ISABEL TEJEDA MARTIN (Universidad de Murcia, Espafia)
IGNACIO LOPEZ MORENO (Universidad de Granada, Espafia)

Fecha limite de envios: 10/12/2020

El equipo editorial de Umatica —Revista para el analisis de la imagen y la creacién—y
el proyecto de InvestigacionEl barrio como escenario de pedagogias criticas y arte
colaborativo (PGC2018-094351-B-C42), del Ministerio de Economia y Competitividad,
invitan a investigadores/as y creadores/as a revisar las claves tedricas, metodoldgicas y
practicas asociadas al empuje que desde el impacto de la crisis de 2008 han recibido aquellas
politicas participativas o colaborativas en la gestion y en la creacion artistica vinculadas al
barrio como contexto especifico. Con un amplio recorrido durante las ultimas décadas, los
esquemas de trabajo colectivo que han definido estas apuestas perfilan hoy mas que nunca,
en plena crisis sanitaria y econdmica producida por el COVID-19, nuestras posibilidades de

respuesta artistica o cultural.

COMO CITAR ESTE TRABAJO / HOW TO CITE THIS PAPER

Lépez, .y Tejeda, I. (2019). Espacio publico y tejido social: Arte colaborativo en tiempos de crisis. Umadtica.
Revista sobre Creacién y Andlisis de la Imagen , 2: 247-251.
https://doi.org/10.24310/Umatica.2019.v1i2.11557

Umdtica. 2019; 2: 247-251
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ESPACIO PUBLICO Y TEJIDO SOCIAL: Arte colaborativo en tiempos de crisis.

Fig.1.

«Historias
Naturales» (2017).
Cianotipo sobre
tronco de ficus.
Actividad colectiva
enelJardinde
Floridablanca,
Barrio del Carmen
(Murcia)

16 de Julio de 2017.

Desde distintos lugares surgieron, especial-

mente tras el impacto mencionado en 2008, de-
mandas de replanteamiento de la relacién entre el
arte que se produce y las audiencias a las que se
dirige, desde modelos de gestion cultural a esque-
mas de practicas artisticas preocupadas por el en-
torno que las acoge. Desde entonces el debate se
ha enfocado en la relacion contextual de la cultu-
ra o del arte desde una perspectiva social, dejan-
do a un lado la atencidn exclusiva que el binomio
cultura-economia recibia en modelos de gestion
previos. Pese a que dicho replanteamiento se ha
aplicado en muchas ocasiones, antes que como
un plan programado y puesto en practica de for-
ma paulatina como una forma de respuesta nece-
saria ante la propia escasez de medios producida

por contextos de crisis, su presencia continuada a

248

[call for papers:10/12/2020]

lo largo de este tiempo y las fricciones producidas
en su relacion con modelos de gestidn y creacion
tradicionales parecen indicar un cambio de para-
digma que merece atencion critica.

La crisis de 2008 evidencid la incapacidad de
muchos museos y centros de arte para re-pen-
sarse, pero a su vez, con el empuje de las urgen-
tes demandas de transparencia de una ciudada-
nia indignada, llevd a algunos de ellos a iniciar un
proceso inédito de captacion de nuevos publicos
y visibilizacion de sus actividades. La situacion
permitié ademds que su mirada se dirigiera ha-
cia el barrio que los acogia, con gente que no sélo
entraba fisicamente en la institucion sino que
mantenia una participacion e intercomunicacion
activas. Asi, modelos de practica artistica cola-
borativa que ya habian sido puestos en marcha,

Umatica. 2019; 2: 247-250



[call for papers:10/12/2020]

junto a una sociedad cada vez mds consciente de

que el arte y la cultura les pertenecia, convirtie-
ron la produccidn artistica en un asunto colecti-
vo que implicaba a la pedagogia como un alia-
do necesario. De este modo, a dia de hoy podemos
afirmar que, bajo el ideal de las pedagogias cri-
ticas o radicales, el arte aparece mas que nun-
ca como un proceso de aprendizaje y negociacion
colectivo y responsable, cuyo horizonte antes
que en el desarrollo individual de la persona se
sitia en el cambio social propiamente dicho. La
crisis sanitaria del COVID1g, y sus implicacio-
nes domeésticas, sociales y econémicas generan,
si cabe, un reto mayor: repensar nuestras actua-
ciones sin salir de casa, plantearlas para escena-
rios virtuales, o planificarlas para pequefios gru-
pos de poblacién en un momento en el que el arte

Umdtica. 2019; 2: 247-250

ESPACIO PUBLICO Y TEJIDO SOCIA: Arte colaborativo en tiempos de crisis.

y la cultura ha puesto en evidencia su necesidad
y que sus férmulas de produccién, consumo e in-
teraccion, pueden ser una tabla de salvacién o un
alivio para los momentos dificiles que hemos vi-

vido y para los que sin duda vendran.

Las lineas tematicas propuestas para la

recepcion de propuestas son las siguientes:

«  Artecontextual

«  Prdcticas, herramientas artisticas y
desarrollo comunitario.

«  Estrategias creativas colectivas en
tiempos de crisis.

«  Arteypedagogias criticas/radicales en
entornos sociales complejos.

«  Intervenciones artistico-pedagdgicas
en el entorno educativo formal y no
formal.

«  Video participativo.

«  Mediacidn artistica en entornos
educativos y psicopedagdgicos.

»  Construccién colectiva del conocimiento
en el marco de las practicas artisticas

colaborativas.

Teniendo en cuenta la linea editorial de esta
publicacién se puede responder a este Call for
Papers, mediante tres tipos de aportaciones dis-
tintas: (12) Articulos de Investigacion y Articulos
de Revision (double-blind peer review) (29)
Proyectos de Creacion (double-blind peer re-
view) y (32) Ensayos Visuales (double-blind peer
review)

Umatica acepta trabajos originales redacta-
dos tanto en espafol e inglés. Las autoras/es de-
ben de complementar su propuesta con un resu-
men (abstract) tanto en inglés como en el idioma
conductor del texto y un maximo de cinco pala-
bras clave (key words) orientativas. (Véanse con
detalle las politicas de seccidn y las recomenda-

ciones para autoras/es-).
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Umatica’s editorial team
and the Research Project
"Neighbourhoods as the Right
Stage for Critical Pedagogy and
Collaborative Art" (PGC2018-
004351-B-C4, Ministerio de
Economia y Competitividad)
invite researchers and artists
to revise the theoretical,
methodological and practical
clues associated to the
collaborative and participatory
politicsinartadministrationand
creation that the 2008 economic
crisis put into motion as a tool
to enhance values connected
to "neighbourhoods”. With a
solidbackgroundduringthe last
decades, the models defining
this collective art practice
outline today, in full COVID-19
sanitary and economic crisis,
our possibilities of artistic or
culturalresponse.

Particularly after 2008 eco-
nomic crisis’ main impact, di-
fferent demands claim for a
rethinking of the relationship
between art and its audiences,
fromartadministration models
toartpractices conscious of the
different contexts they inhabit.

Umatica. 2010; 2: 247-251
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PUBLIC SPACE AND
SOCIAL FABRIC:

COLLABORATIVE ART IN TIMES OF CRISIS.

EDITORS:

ISABEL TEJEDA MARTIN (Universidad de Murcia, Espafa)
IGNACIO LOPEZ MORENO (Universidad de Granada, Espafia)

Deadline for sending papers: 10/12/2020

From that moment the debate
focusesincultureandart'scon-
textual relation from a social
perspective, leaving aside the
classical culture-economy bi-
nomial administrative scheme.
Despite the emergency status
of these socially conscious mo-
dels —they were mostly applied
not as a full-programmed plan
but as a necessary answer to
the scarcity of means-,their lin-
geringpresencethroughout this
time and their challenge to tra-
ditional models seem to indica-

teachange of paradigm.

The 2008 economic cri-
sis manifested many museu-
ms and art centres’ inability to
rethink their politics but at the
same time, with citizens' ur-
gent demands of transparen-
cy, it made them launch a pro-
cess of new publics catching
and visualization of their acti-
vities. The situation implied an
attention to their closest nei-
ghbourhoods, with publics not
just entering the institution but
also participating in an active
dialogue with them. Thus, co-
[laborative art practice models

thathad emerged as an answer
to the need of returning art and
culture to a increasingly cons-
cious society of its ownership,
transformed art production in
a collective matter that implied
pedagogy as a necessary ally.
Thence, following ideals subs-
cribed by critical and/or radical
pedagogies, art can be confir-
medasa collective and respon-
sible learning and negotiation
process, whose horizon is ne-
ver more identified with indivi-
dual development but with so-
cial change as such. COVID1g
sanitary crisis, and its domes-
tic, social and economic impli-
cations pose a major challenge:
to rethink our social actions in
a confinement status, to define
them in virtual sceneries, or to
plan them for smaller citizens-
hip groupsina momentin which
art and its interactive produc-
tion and consumption may be-
comenecessaryorasaviour ta-
ble for the difficult times we are
living and unescapably for tho-

setocome.

Umatica. #03 -2020 [call for papers:10/12/2020]
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PUBLIC SPACE AND SOCIAL FABRIC: Collaborative art in times of crisis.

The maintopic lines proposed for the reception of

proposalsare:

. Contextual Art.

. Art practices and
community development

. Collective creative

strategies intimes of crisis

. Artand critical/radical
pedagogies in complex
social contexts

«  Artistic-pedagogic
interventions in formal/
non formaleducative
environment

[call for papers:15/11/2020]

Participatory video

Art mediationin educative
and psycho-pedagogic

environments

Knowledge collective
constructionin

collaborative art settings

Collective construction
of knowledge within
the framework of
collaborative artistic

practices.

Taking into account the
editorial line of this publication,
it is possible to respond to this
Call for Papers, through three
different types of contributions:
(1st) Research Articles and
Review Articles (double-blind
peer review) (2nd) Creation
Projects (double -blind peer
review)and(3rd) VisualEssays
(double-blind peer review)

Umatica accepts original
works written in both Spanish
and English. The authors must
complement their proposal with
a summary (abstract) both in
English and in the main langua-
ge of the text and a maximum of
five guiding key words. (See sec-
tion policies and recommenda-
tions for authorsindetail).
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Fig.2

Exposicion
«Historias
Naturales»
(2017). Museo de
la Universidad,
Universidad

de Murcia
(Murcia, 2017)
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Vivir los fuegos frios del sol
negro que hace cada noche
el calco de las estrellas,
para la luz del siguiente dia, es lo que
hace este MAGO Miguel Berrocal.

Miguel Angel Asturias
(Verona, 24 de Octubre de 1970)
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