Teorias dos Processos de
Criacao em Artes e Midias

Gesto Inacabado — Cecilia Salles




Processo de Criacao Artistica — Critica Genética

Acompanhando o insight inicial, o planejamento, execucao e
o crescimento, devemos estar preocupados com a melhor
compreensao do processo de criacao.

Este processo conduz o pesquisador através da historia da
producao das obras artisticas seguindo as pegadas deixadas
pelos criadores.

Narrando a génese da obra, ele pretende tornar o
movimento legivel e revelar alguns dos sistemas
responsaveis pela sua geracao, além das caracteristicas
periféricas de observacao dos fenomenos.




Processo de Criacao Artistica — Critica Genética

A Critica Genética considera os manuscritos como seus
objetos de estudo e sao eles: correspondéncias do autor,
gravacoes de voz, rascunhos, esbocos, textos imagens e
sons que tenham nao sao a obra e que possam indicar
algo sobre ela.

Cecilia de Almeida Salles resolveu relacionar esta teoria
com a teoria dos signos e, assim , passou a sustentar um
dialogo com a semiotica de Peirce. Através desse
enfoque, o conceito estrito de manuscrito deixa de fazer
sentido e é substituido pelo de "documentos de
processo”, que sao todo e qualquer registro material do
processo criador, independentemente das linguagens em
que se inscreve.




Processo de Criacao Artistica -
Cecilia Almeida Salles - Gesto Inacabado

As tensoes do movimento criador também sao contempladas
no texto de "Gesto Inacabado”, tensoes essas que a autora
vislumbra como polos opostos de naturezas diversas e que
agem dialeticamente um sobre o outro, mantendo o
processo em acao.

Dessas idéias desenhadas no texto emana uma interessante
afinidade com as chamadas "teorias da complexidade”, que
falam de sistemas dotados de incrivel capacidade auto-
organizativa (conceito de autopoeisis), apesar do forte teor
caotico em que se articulam.



Processo de Criacao Artistica -
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Cecilia propoe algumas "abordagens para o movimento
criador”, das quais se destaca o conceito de "acao
transformadora". Ela defende a idéia de que o percurso
criativo observado sob o ponto de vista de sua continuidade
"coloca os gestos criadores em uma cadeia de relacoes,
formando uma rede de operacoes estreitamente ligadas".

Indice do Livro:

1. Estética do Movimento Criador

2. Abordagens para o Movimento Criador
3. Verdades Artisticas
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indice do Livro:

1. Estética do Movimento Criador
- Trajeto com Tendéncia:
a) Projeto Poético e
b) Comunicacao;
- Recompensa Material:
a) Materializacao Sensivel;
b) Encontro de Métodos e
c¢) Caminho Tensivo:
- Artista e Matéria
- Forma e Conteudo
- Fragmento e Todo
- Acabamento e Inacabamento
- Marcas Psicologicas.
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Iindice do Livro: (continuacio)

2. Abordagens para o Movimento Criador
- Acao Transformadora;
a) Percepcao Artistica;
b) Recursos Criativos.
- Movimento Tradutorio;
- Processo de Conhecimento;
- Construcao de Verdades Artisticas;
- Percurso de Experimentacao.

3. Consideracoes Finais
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Ao caracterizar o movimento criador como complexa rede
de inferéncias logicas, a autora contrapoe-se a idéia de que
a criacao é uma inexplicavel revelacao sem historia ou uma
descoberta que surge na forma de geracao espontanea.

“A criacao como processo de inferéncia mostra que
elementos aparentemente dispersos estao interligados; ja a
acao transformadora mostra o modo como um elemento
inferido é atado a outro".

O pensamento da autora enaltece o percurso organico e
inter-semiotico do ato criador, em que pese a linguagem
especifica de cada objeto construido.




Obra em Processo

Deducao - Avaliacao do Resultado do Insight

Etapas do Pensamento Artistico:

1. Insight que desencadeia a idéia;

2. Sistema produtivo que condiciona a
formatacao do trabalho;

3. Carater de associacoes logicas existentes
entra a obra realizada (em processo) e o
insight promotor.




Obra em Processo

Deducao - Niveis Logicos da Representacao

O signo artistico tem como principal caracteristica a
sugestao, portanto, os efeitos que ela causam sao:

1. Algo inusitado, pela igualdade que aponta para a
pesquisa poeética do signo em si (igualdade);

2. Algum existente, pela semelhanca das qualidades do
fundamento do signo com as qualidades do tal
existente (semelhanca);

3. Uma associacao de idéias através da analogia entre
as leis compositivas do signo e as do conceito
desenvolvido pela idéia sugerida (analogia);




Obra em Processo

Deducao - Niveis Logicos da Representacao

Sendo a principal caracteristica do signo artistico a sugestao,
sugerir significa, em outras palavras, a determinacao de uma
conclusao fraca pelo signo.

Primeiro Segundo Terceiro

Signo em Si Objeto Referenciado Interpretante
Possibilidade Possibilidade Possibilidade
Existente Possibilidade Possibilidade
Existente Existente Possibilidade
Lei Possibilidade Possibilidade
Lei Existente Possibilidade
Lei Lei Possibilidade




Obra em Processo

Deducao - Niveis Logicos da Representacao

1. Para sugerir uma qualidade basta provocar um
sentimento;

2. Para sugerir uma qualidade determinada, é
necessario despertar na obra artistica os
agentes que provocam efeitos similares a
qualidade experimentada;

3. Para sugerir uma ideéia, € necessario estruturar a
obra artistica de maneira que ela se organize
com regras similares as posicionadas pelo
conceito estabelecido.
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APRESENTACAO

OBRA DEVE SER OBSERVADA A PARTIR DA CRIACAO
m Procurar indicios e descobrir os elos de uma rede;

m Abducao — Gerar Hipoteses;

m Observar os diadlogos entre as Linguagens;

m Modo de Fazer Eletro Eletrbnico — Memoria, Automacao e

Processamento;
DOCUMENTOS DE PROCESSO
m Esbocos, ensaios, partituras, cOpias maquetes, ...

m Observar: Rastros, Morfologia e Olhar
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ESTETICA DO MOVIMENTO CRIADOR

= ACAO TRANFORMADORA

a) Percepcao Artistica,;

b) Recursos Criativos.

= MOVIMENTO TRADUTORIO

m PROCESSO DE CONHECIMENTO

= CONSTRUCAO DE VERDADES ARTISTICAS
s PERCURSO DE EXPERIMENTACAO
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ABORDAGEM PARA O MOVIMENTO CRIADOR

= MATERIALIZACAO SENSIVEL = ARTISTA E MATERIA

s ENCONTRO DE METODOS s FORMA E CONTEUDO
m ROTINA m FRAGMENTO E TODO
= PROCEDIMENTOS LOGICOS = ACABAMENTO E

CAMINHO TENSIVO INACABAMENTO
LEI E POSSIBILIDADE m MARCAS PSICOLOGICAS




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Caminho do Cérebro do Artista

Ingar onde a pesquisa poderia se apresentar em seu cardter hipo-
tético e provisério. Pablo Picasso (citado por ARNHEIM, 1976), por
sua vez, diz que seria interessante conservar fotograﬁcamente, nio
as etapas, mas a metamorfose de uma pintura, pois ofereceria a
possibilidade de descobrir o caminho seguido pelo cérebro na
materializacdo do sonho. Nosso foco de atencio é, como vemos,
valorizadlo tanto por artistas como por cientistas
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Més tarde, aquel mismo dia. y en un papel del mismo

tipo ¥y tamaio, Picasso esbozd esta segunda escena, A no sar que el

dibujo represente dos escenas... En la parte superior, se distingue
vagamente el toro vuelto hacia la mujer portadora de la luz. En |a
inferior, estd combinado con el caballo. jAcaso el pintor, en busca
de un andlisis sin estorbos, separd las dos relaciones bisicas que se
combinaban en el primer boceto? Sea como fuere, al separar la
superficie da a cada una de las dos escenas un formato de, aproxima-
damente, 1:2,4, lo que se acerca a la forma final del mural.

Unas lineas meramente esbozadas en la escena de la
parte inferior sugieren que, al principio, caballo y toro no estuvieron
tan intimamente relacionados. La mente humana tiende al principio
@ distinguir claramente entre si los diversos elementos de una
situacion, y solo mds tarde trata de consequir su interaccion, Incluso
ahora, las cabezas y cuellos de los dos animales no se Superponen,
pero si lo hacen sus cuerpos. Es una superposicidn lo que los
entrelaza, pero todavia no compromete al pintor a hacer que uno de
ellos sea el dominante. El toro fue dibujado primero, vy el caballo
mas tarde, pero ninguno de los dos estd delante o detrds. Asimismo,
su oarientacion en el espacio es similar, como si —por lo menos
pictoricamente— ambos animales tuviesen todavia la misma funcidn,
El caballo ya no estd muerto. Ha empezado a desempefiar un papel
activo, pues por primera vez vemos la combinacién de colapso y
llamamiento dirigido hacia lo alto, que sequiria manteniéndose como
un tema bésico.

El caballito alado no estd posado por casualidad en el
lomo del toro; ha montado en él y cabalga solemnemente. De hecho,
el toro parece estar ensillado y enjaezado. Al propio tiempo, la forma
¥ actitud generales de jinete y montura son tan similares que deben
ser consideradas cercanas entre si en cuanto a espiritu, un
paralelismo tal vez insinuado también en la composicién final,
Aprendemos algo acerca de la naturaleza del toro a partir de su
afinidad con el caballo alado, que estd bien definido por sus conno-
taciones clasicas. Fue Pegaso, el caballo alado de los poetas,
el que broté de la sangre de la espantosa Medusa Gorgona, y fue
Pegaso el que ayudd al heroico Belerafonte a derrotar a otro mons-
truo, la Quimera, que tenia cabeza de leén, cuerpo de macho cabrio
y cola de serpiente,

Aunque la pequefia criatura alada estd mds proxima al
toro por contacto y actitud, es afin al caballo por su especie. Aqul,
la connotacién no es menos antigua, pues es la de Psique, la don-
cella de alas de mariposa, Es, en realidad, el alma del caballo lo que
se sienta en el lomo del toro, una confirmacion adiclonal de la
estrecha relacion entre toro y caballo. El caballo estd condenado al
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sufrimiento y al colapso, pero es también —en virtud del apoyo

del toro— inmortal e intocable.
El caballo alado es lo que Freud llamaria «superdeter-

minado=, desordenadamente dotado de toda clase de asoclaciones.
A medida que la mentalidad creativa cribe y moldee la abundante
materia prima, la criatura se convertird en un pajaro, con lo que se
limitard su gama de significado.

2 Estudlo de composicidn Lipiz sobre papel azul. 27 x 21 cm. Fechado
«1.* de mayo, 37 [Il) =
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Entre los bocetos de la composicion total, jes dste al
tnico que no contiene el toro? Probablemente. De hecho, més blen
que un concepto de toda la obra, este dibujo parece presentar un
inventario de actitudes para que las confronte la mujer de la luz,
actitudes canalizadas por un solo vehiculo: el caballo. El pintor
repite el caballo derrumbado pero con el cuello y la cabeza erectos,
un =caballo falico= a los fines del psicoanalista. Abajo, el cuello estd
doblado en un gesto de agonia. Hasta el dltimo minuto, Picasso
vacilara entre las dos actitudes del caballo: la méas activa y la més
pasiva.

Hay poca unidad general. Los dos animales a la
derecha estdn cercados por un circulo y un rectdngulo, respectiva-
mente. El circulo realza el cuerpo destripado, como si va lo destinara.
al papel de masa central que va a asumir en el mural final. El Iy
significado de la curiosa criatura a la derecha tal vez es explicado
por la palabra -bas~ escrita junto a su cabeza y que indica
aparentemente donde deberia ir y cémo deberia estar orientada
en el espacio. =Abajo» —una figura extendida horizontalmente—,
iposa este caballo para la estatua postrada del guerrero, para su
funcién como base de la composicion?

Todo lo que necesitaba quedar registrado en este dibujo,
el pintor pudo expresarlo con una simplicidad infantil. Por esto
no lo dibujé «mejors. La simplicidad no sélo es econémica: también
ayuda a clarificar lo esencial de la manifestacion. En etapas dife-
rentes del proceso, el pensador creativo debe habitar en diferentes
niveles de abstraccién, con el fin de tratar en un momento dado con
los elementos estructurales desnudos, y en otro buscar la forma
apropiada para los refinamientos de la apariencia,
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3 Estudlo de eomposicidn Laplz sobre papel azul, 27 x 21 cm. Fechado
«1." de mayo, 37 (I} =
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Una vez firmemente establecido el esqueleto estructural,
las formas pueden ser complicadas y cambiadas sus relaciones
para acomodarse a las exigencias de anatomia, expresion y estllo, =
En vez de una configuracion de formas geométricas autonomas, se
observan ahora unidades funcionales que se deslizan fluidamente
una dentro de otra. Las patas estan dobladas por sus articulaciones
y ya no se corresponden simétricamente entre si. El pintor ha trasia.
dado el nivel de realidad a otro menos abstracto con el fin de
aproximarse mas al sentido del animal viviente y expresar una
situacion compleja. .

Los pentimenti parecen indicar que Picasso comenzé con
la posicion familiar de los bocetos 2 y 3, es decir, el caballo des-
cansando sobre su vientre con las patas anteriores dobladas y las
traseras extendidas hacia atras, alzados rigidamente cuello y cabeza.
Una vez terminado el dibujo, sin embargo, las patas ilustran cuatro
etapas diferentes entre la posicion de pie y la reclinada. Una de las
patas de la derecha, la que se halla mas lejana del observador, esta
a punto de quedar extendida sobre el suelo; la otra descansa .
sobre su parte inferior, pero contribuye a soportar firmemente la
parte frontal alzada del cuerpo. Una de las patas dominantes de la =
izquierda esta doblada pero se apoya verticalmente en el suelo,
y la otra serd casi enhiesta. Estas fases de colapso y levantamiento
—en su mayoria, las representaciones pictdricas del movimiento
pueden y deben ser leidas en dos direcciones opuestas— reflejan
una invencién mucho mas sutil e introducen también una vigorosa
dindmica. El torso se inclina en diagonal, y una correccidén de los
primeros trazos del lapiz desvia cuello y cabeza de su postura
original erecta. La boca abierta esté gritando. Si Picasso no hubiese
buscado nada mas que mostrar un caballo en plena agonia, este
dibujo habria estado muy cerca de la solucién, pero el caballo habia
de formar parte de un grupo cuya tarea consistia en dar visibilidad
a una tragedia humana.

5 Caballo Lapiz sobre papel azul. 27 x 21 cm. Fechado «1* de mayo, 37 (5] =

B
ﬂ B =



La produccion de ln primers jornada queda redondesds
por un gran bosquejo de composicion total, qua presenta o los
protagonistas ya familiares a partic del primer intento, pero con
distribucion significativamente diferante, Al principlo, cada ulumuﬂm
estaba definido y ubleado por separado, pere ahora ne encuentran
todos embarazosamente entremezclados, Queda mucha organizacidn
por hacer,

Puasto que el dibujo es casl un cuadro [1:1.2), apenap
hay despliegue alguno a lo largo de la dimensidn horizontal. El ojo
tieno que desenmarafinr un apretado ovillo. La Imagen esquemdtica
diel toro en una posicion de norma casl inalterada, domina la escena
con su tamafo y monopolizando lo que sin &l seria un gran dngulo
vacio del espacio. Su testuz estd adornada con flores, v él estd
vualto en direccidn contraria a la escena, posicion que adjudica a
sus cuartos traseros y a sus testiculos el honor apenas merecido de
compartir la zona central con la cabeza del caballo sufriente, La
composicion es particularmente poco invitadora al entrar en ella,
como de costumbre por la esquina inferior izquierda, pues después
de tropezar en tres pares de patas y un palo, llegamos directamente:
al ano del caballo, bajo el nacimiento de la cola, Hay una rnnru@' )
similar de miembros bajo la parte central, por lo que una anatomia
inferior confunde la vision del observador que busca un signi
ficado.

El caballo mantiene la posicion diagonal elaborada aj'r
el dibujo 5, pero la norma queda considerablemente simplificada, ya
que cuerpo y cabeza sefalan en la misma direccion y las funulunqﬁ Il
de las patas quedan reducidas a dos: el doblade de las patas
delanteras y la extension de las posteriores, Simplificado, y por
consiguiente aclarado, queda también el papel desempefiado por el
pequeno caballo alado. Alejado del toro, ahora sélo guarda relacion
con el caballo y esta claramente definido como la psique que :
emerge de la herida, como lo hizo Pegaso a partir del cadédver de
la Gorgona.

En el comprimido espacio del plano de la composicion,
el caballo se encuentra cara a cara con la mujer portadora de la 4
luz, y este didlogo vincula el tema de la luz muy estrechamente H.H
el del caballo sufriente. Sin embargo, por su pequeno tamafio v por
su lugar en la arquitectura, la mujer se encuentra en realidad tan
alejada de la escena frontal que su gesto determinado se consume
sin objeto en el plano del fondo cuando la composicitn es contemplada
tridimensionalmente, i

Como en el mural definitivo, el aislamiento del toro
@ la lzquierda tiene su contrapartida a la derechs. La soledad dﬂ' :§

cabeza del guerrero hace del toro y del muerto con el casco clasico
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unos compafieros nrrlliﬂﬁnlm La sgonia individual del caballo se
despliegus entre dos polos de Hﬂﬂm. lo que dificlimente
puede ser una presentacion apropisda del -nm.. La cabeza del Ij
hombra muerto, que finalmente serd dirigida hacia el toro, se
enfrenta aqui a una zona amplis, ocupada de modo Insignificante :
la cola de un toro y una ventana vacia, ¥ en el figura de hﬂr :
que aostione 1a luz, un brazo brota de la nariz y queda adherido al borde
dal tajado, mientras que &l otro brota de una esquina.

Falta todavia mucha organizacitn.

EDUARDO CAMARGO

6 Estudio de composicidn Lapiz sobre yeso y madera. 65 » 54 ém. Fachado

«17 de mavo, 37«




Cualquier parte de un todo debe quedar Incompleta an su
significado y su forma. Debe necesitar el todo, pues de lo contrarlo
saria auténoma y cerrada, un cuerpo extrano capaz de prescindir
de su medio ambiante y, por lo tanto, Incapaz de soportarlo, Ya qua
sl arte debe excluir todo lo que no sea necesario. 51 |a cabeza
del caballo ha llegado a poder expresar, por 8| misma, el grito
agresivo del sufrimiento, ya no puede tolerar la compania del reparto
de los personajes del Guernica. NI tampoco Guernica 1o toleraria.
La cabeza debe gquedar reducida a su funcion parcial

Sin embargo, esto resulta dihcil una vez un concepto
artistico, capaz de una vida independiente, se ha aproximado a su
realizacion. No puede ser suprimido sin el riesgo de que Interflera
la misma invencién de la que €l ha surgido. El artista, como suele
decirse acertadamente, =ha de sacar las cosas de su sistemas.
Bajo estas condiciones, el retoho puede llegar a convertirse en una
obra de arte separada, independiente. Esta pintura al dleo de la
cabeza del caballo, ejecutada totalmente en tonalidades negras ¥
grises, es lo que los jardineros llaman un =esquejes, cortado de |a
planta madre y después plantado por su propio derecho.

Es una pintura curiosa: completa, pero no completa del
todo. En tanto que en los eshozos 7 v B la hoja de papel paralelizaba
el eje vertical del asunto, la pintura equilibra la verticalidad del tema
con la horizontalidad de la tela, pero la tela vacia no puede lograr
el equilibrio por si sola y el resultado es un espacio rectangular
pictorico en el cual una cabeza de caballo se presenta de forma
mas bilen accidental. Cabe sospechar que el caballo continua fuera
del marco porque la composicion no estd completa, y por lo tanto
la emancipacion del tema parcial ha sido conseguida, pero no del
todo.

La pintura se parece muchisimo a los dibujos realizados
el mismo dia, pero en tanto que el boceto 8 reducia el peso de la
cabeza con el fin de convertirla en adecuado terminal de la figura
enhiesta del caballo, la cabeza se convierte en el asunto dominante,

y de hecho exclusivo, en la pintura al dleo, y por lo tanto es ampliada
¥ situada en una base baja.

oi la cabeza del caballo resume el sufrimiento del Guer-
nica, jpor qué no se le permitid sustituir a toda la composicion?
Probablemente, porque Guernica habia de ser algo més que un simbolo
de sufrimiento, Requeria una variedad de reacciones ante la agre-
sion, habia de relacionar la contingencia de la violacion brutal con
la inviolable persistencia del espiritu de Espafa, v habia de afadir
el tema de la iluminacién. El mural es un intrincado tejido de pen-
samientos, no un mero lamento. Si alguna obra de arte fue alguna
vez la «transmision de una emocions, no es el Guernica.
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) Caheza de cabafio Oleo sobre tela. 92

¢ 65 cm. Fechado «2 de mayo, 37
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Realizado el mismo dia que las cabezas del caballo —yg

sea antes o después de ellas— este nuevo intento para perfilar
la obra total significa un progreso considerable con respecto al
bosquejo 6. La serie de personajes se ve reunida, pues ni el toro
ni el soldado muerto permanecen como extranos e indiferentes, Se

han tomado medidas radicales para eliminar la marana de miembros,

El salto del toro cumple la finalidad formal de alzarlo por complato
sobre el resto de la escena. Su perfil estéd enteramente ininterrum-
pido. Asimismo, se ha vuelto totalmente activo, pero jse acomoda
la accion al proposito? jHuye de la luz, similar a su predecesor,
el hombre-toro de la Minitauromaquia, que se protegia los ojos con
la mano? ;O esta inspirado por él? La mujer de la lampara ha sido

recuperada desde el ultimo término, pero su interaccion exclusiva can

el toro no parece ser mas apropiada que su conexion, igualmente
exclusiva, con el caballo en el dibujo 6. Es como si el pintor estuviera
experimentando con los posibles emparejamientos uno por uno.

Si ésta fuese la composicion final, la mas simple inter-
pretacion podria asumir que el toro es el enemigo, ahuyentado por
el espiritu de la luz, tras haber hallado con sus pezufias el caballo y las
victimas humanas. ;Titubed Picasso en su concepto del toro? En
el mural final, el fijo caracter frontal de la mirada del toro queda
modificado por un giro del perfil de la cabeza, como si el animal,
aunque fijo también, estuviese retirandose al mismo tiempo de la
escena. ;Es este sutil gesto final un vestigio de la fuga abierta
ante la revelacion desplegada en el presente dibujo?

La figura de la mujer portadora de la luz es una demos-

tracion impresionante de resclucion de problema visual. De un dibujo

al siguiente, el pintor casi ha alcanzado la solucidn final. La horl-
zontabilidad del dibujo 6 ha sido cambiada por un sesgo orientado

hacia abajo. El rigido mufion del brazo se ha librado de su Uinﬂu|ﬂﬂ{ﬁ1;1'

con la arquitectura; su forma se ha prolongado vy lo enriquecen
¥y animan unas protuberancias. Ldmpara y puiio, considerablemente
mas sustanciales, se han trasladado a su ubicacion central, La cabeza,
antes comprimida, se ha convertido en un volumen pleno y compacto,
y el otro brazo ha sido suprimido. La cola del toro, mero relleno
de espacio en el dibujo 6, ha sido asignada a la tarea temporal de
acompafar, juguetonamente, el impulso hacia delante del brazo de
la mujer.

El caballo estd doblado al margen del camino del toro.
Esta simplificacion visual afecta considerablemente a su papel, que

ahora se convierte en el de la victima que se derrumba, inclinandose

ante el destino y sumida en didlogo desde cerca con el soldado,
el representante de la muerte. El caballo se ha unido a una masa
pasiva de cuerpos vencidos, en un giro derrotista del pensamiento.

10 Estudio de composicién Lépiz y aguazo sobre yeso y madera, 73 x 60 cm. :

Fechaco «2 de mayo, 37-
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Hay todavia una confusién considerable de miembros en el dngulo

derecho Inferior del dibujo, Una mujer muerta ha hecho su aparicién,
primera escisitn del elemento femenino, que ahora asume a la vez
luz y muerte. Sin embargo, la funcién de esta nueva mujer no es
Gnica, pues aparece como un duplicado del soldado y ello indica que
tampoco él ha sido concebido todavia con su carédcter Gnico
definitivo.

No obstante, existe un comienzo, pues el guerrero
ha sido ahora decapitado limpia y simétricamente, cambio que anuncia
su transformacidn en estatua. Esta fragmentacidn sirve, ante todo,
para aclarar la promiscuidad visual. [Obsérvese el pasillo de espacio
vacio que crea para la pata y la cabeza del caballo! Advertimos,
ademés, que una decapitacion de carne y hueso hubiera aparecido
como mero sobrante inerte a partir de una espantosa mutilacion
fisica. La cabeza de un estatua es otra cuestion, pues aunque su
lugar en el dibujo lo convierte en producto de destruccidn, una cabeza
esculpida no es necesariamente incompleta y habla, aunque sdlo
se trate de un fragmento de una rota figura de mérmol.

La cabeza habla, pero al mismo tiempo la figura esta
en pedazos. Su aislamiento es distinto del que presenta el toro
en el mural final. Es un ideal roto. derrotado, fuera de combate. Por
ser una estatua, sin embargo, no sdlo representa la derrota material
y el dolor que ésta conlleva, sino mas bien el hecho y la idea abstrac-
tos de la derrota. La piedra no sufre como los caballos. La transfor-
macién del guerrero en una estatua mitiga el calor de la catastrofe
fisica y aumenta el cardcter abstracto del nivel de realidad en
toda la composicion. Pero incluso en el nivel mas abstracto, perma-
nece la diferencia entre caballo y estatua: la diferencia entre la
guerra como sufrimiento orgdnico y como hecho militar e histérico.
Y mientras que el sufrimiento estd vivo en el caballo que se retuerce,
la estatua yace muerta.




Sin fecha, pero trazado probablemente a primeros de
mayo, este fragmento de una hoja de dibujo puede ser insertado
aqui. El artista denota agui un talante expresionista. Todas las fo
astdn desplegadas, dobladas e hinchadas, para que puedan denotar
la maxima tension. Al propio tiempo, toda esta gxpreasion no parece
astar estrictamente al servicio de la idea. El ldpiz Juega con las
formas y las convierte en florituras caligrificas, con lo que el toro
se transforma en ornamento oriental, Hasta donde pueda haber serio
propasito en este elegante dibujo, cabe afirmar que ahonda todavia
més en el tema del clamor dirigido a lo alto y del grito de deses-

pero.

Anatémicamente, el largo cuello del caballo es mas
adecuado para esta tarea que el macizo toro. Si los animales, como
he dicho antes, son utilizados para encarnar clertos sentimientos
humanos, no son seleccionados para sus roles Unicamente por lo que
creemos saber acerca de su mentalidad, sino a menudo tan sélo
por la expresion externa de sus formas corporeas y sus movimientos.
iEs el cisne mas orgulloso que el biho? ;Hay razones mejores que j
las puramente perceptivas para utilizar el largo cuello del caballe
como representacién de cualguier punto de alcance mas alla del estado
actual: la huida del sufrimiento, el anhelo de salvacidn, la apelacién
a una ayuda remota, la elevacion sobre el terreno comin? En el
pensamiento visual, la apariencia hace la esencia, y por lo tanto el
caballo puede mostrarse mas suplicante que el toro,

El caballo estd dibujade con mayor realismo que sus
predecesores, peso si bien las formas son mas fieles a la anatomia
traducen menos directamente las explicitas propiedades perceptivas
de la abierta cavidad bucal, Ia tenaza de los dientes y la proyeccion
de la punta de la lengua. Aqui el artista se apoya en la expresion
més indirecta del dibujo tradicional, lo cual requiere que el observador
descifre la proyeccién perspectiva del objeto tridimensional antes :
de que su expresidn pueda afectarle.

11 Caballo y toro Lipiz sobre papel siena, 12 x 22 cm. Sin fechar.
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Tras una semana de experimentacion, este dibujo,
aunque relativamente pequeno, s gl primero en exhibir el caracter
monumental del mural. Asimismo, su relacion (1:1.8) es la primera
que se aproxima al formato de la obra final, No obstante, la com-
posicion todavia es bastante diferente de la que prevalecerd al
il La escena es concebida como un arreglo de tres grupos
relativamente independientes. La mente del pintor, con el fin de
vigilar su tarea, segrega netamente componentes esenciales de
la Inventiva. El toro esta establecido ahora como ocupante del fondo,
paro su tamafno es lo suficientemente grande como para sarvir de
lienzo para toda la accién de primer término, lo que significa que ha
expulsado o absorbido temporalmente la funcion de la mujer portadora
de la luz. Sdlo el toro, orgulloso y estable en su horizontalidad y
verticalidad pronunciadas, aporta la tranquilizadora estructura de
permanencia. De hecho, la cola del toro, al principio dibujada para
ondear como una bandera sobre |a cabeza de la mujer —como
todavia cabe discernir por los pentimenti— acaba por adoptar el
papel del brazo portador de la luz. No puede sustituir el rotundo
significado simbdélico del brazo y la lémpara, pero preserva el impulso
dirlgido hacia la izquierda, lo cual es, evidentemente, un elemento
indispensable del concepto visual de Picasso. El galope mas radical
de todo el animal en esta direccion (dibujo 10) ha sido abandonado,
pero pese a ello la posicién del toro todavia destaca acusadamente
sus cuartos traseros en el centro, problema ain carente de so-
lucion,

El sequndo grupo estd formado por caballo y guerrero;
es decir, la implicacion del caballo en el sufrimiento y la muerte
es ahora completa. No sélo el caballo ignora la presencia reconfor-
tante del toro, sino que ahora estd separado de él incluso espacial-
mente. Esta menuda division de temas es demasiado sencilla para
encajar con la solucion final. Sangrante su herida e inclinada su
cabeza, el caballo se evade, no obstante, del colapso final del dibujo 10.
Las estiradas patas delanteras y el torso alzado representan ahora
el elemento de estabilidad en un grupo en el que el toro ya no es
directamente influyente. Hay confusidn en las patas traseras del
caballo, pero se ha hecho un intento radical para solventar la marana
de miembros mediante un aislamiento més completo del cuerpo del
hombre muerto. Con ello, la unidad de la escena frontal se hace
bastante tenue, pues hombre y caballo apenas estdn unidos. Queda
por solventar la relacion correcta de conexién y separacian.

La cabeza del guerrero parece cercenada, pero no hay
borde visible del cuello y la nocién de estatua se ha desvanecido.
El hombre postrado tiene la entereza orgénica de un cadédver.

12 Estudio de composicidn Lapiz sobre papel blanco, 45 % 24 cm. Fechado
«8 de mayo, 37«
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Tal vez la mujer portadora de la luz fue suprimida debido
a que el aspecto de una nueva figura femenina de gran significacion
la eclipsd momentdneamente, Es como sl la escisién del elemento
famenino en varias figuras todavia no estuviese aceptada en la
mente de Picasso y, por lo tanto, la mujer sdlo pudiera ser transferida
y no multiplicada,

Puesto que sabemos que la madre con el nifio muerto
serd colocada finalmente debajo del toro, nos impresiona particular-
mente la futilidad de su presente llamamiento apasionado que se
avapora en el espacio vacio. De momento, ella es una idea posterior,
una adicidn, pero no todavia una parte de la escena. En su forma
presente, se aprovecha de invenciones precedentes y pronostica
otras nucvas. La cabeza erguida con la boca abierta y el cuello
alargado habia sido asignada al caballo, pero es transferida ahora
a la madre. La cabeza anticipa también la de la mujer caida que,
en la tela final, aparecerd en el mismo lugar y con la misma forma.
Por otra parte, el tridngulo dindmico e inclinado hacia delante gue
contiene a la mujer prepara la forma para otra nueva figura femenina:
la fugitiva, que encontrard su sitio en el mural sin el nifio y mucho
mas estrechamente ligada al grupo.

La combinacién de madre y nifio requerird gran organi-
zacidn, Por el momento, el grupo de las dos figuras no estd adaptado
a un contorno integrado. El codo del brazo izquierdo, el que sostiene
al nifo, sobresale y crea una depresion horizontal poco profunda,
una interrupcion del perfil de descenso dindmico. La gruesa masa
de la pierna lzquierda estd igualmente inasimilada. El brazo derecho,
soporte del cuerpo externamente adherido, confina una sueita dispo-
gicion de pechos, manos y piernas del crio. La cabeza de éste,
en forma y ubicacion recuerdo de las partes genitales de la madre,

de las que él surgid, es todavia esquematicamente circular y sin
ninguna accion propia.




Ese mismo dia, mas tarde, el pintor aisla para ulterior
estudio las figuras del caballo y de la madre, ¥y esto nos ayuda g
comprender cuan estrechamente relacionados estaban los dos temas
en el boceto 12. Casi eran como imagenes retlejas una de otra, con
los mismos tridngulos inclinados de las formas generales, y el
mismo soporte a través de patas delanteras y brazo. La compa-
racion incluso nos induce a pensar en la cabeza del soldado muerto
como numero opuesto al nino muerto. De hecho, hasta el momento
las funciones de los dos temas son casi idénticas, lo que significa
que su relacién distintiva todavia ha de ser elaborada. La madre ,
ha sido formada a imagen del caballo: ;permanecera como un dupli-
cado o adquirira un papel propio, o uno de los dos serd eliminado?

Una respuesta tentadora, que abogaria por una decisidn
de gran consecuencia, es sugerida por el contrapunto de mirada
hacia arriba y mirada hacia abajo en los dos temas paralelos. Este
contrapunto podria convertirse en el nucleo de toda la composicidn,

y entonces cabria que ésta situase la historia de violencia entre la
abatida actitud de sumision y la apelacién a los poderes de lo alto,
Asi se hubiera podido introducir un vigoroso elemento religioso, pero
es significativo que este concepto no prevaleciera. En el mural

final. todas las caras estan orientadas hacia el toro, es decir, hacla 13 Caballo y madre con nific muerto Lipiz sobre papel blanco. 45 % 24 cm.
la salvacion terrena mas bien que hacia los cielos. Incluso en la Fechado 8 de mayo, 37 (I1) =

mujer que cae la mirada hacia arriba estd efectivamente contenida
por la ventana y la barrera de llamas, y contrarrestada por un
descenso irresistible.

El giro hacia abajo de la cabeza del caballe, muy copiada
del dibujo 12, no es definitivo. La figura de la madre ha sido visi-
blemente perfeccionada. La limitacién triangular ha sido estrechada,
pues cabello y panoleta cierran el hueco detrds de la cabeza, una
chagueta de forma alar agudiza el movimiento, y una base claramente.
establecida termina en el pie, que marcaré el angulo inferior derecho
del mural definitivo como un alto irrefutable, El brazo que soporta
estd doblado hacia el interior, y la disposicion interna de formas
esta ordenada y organizada. La cabeza del nifio, como sl todavia
estuviese a medio nacer, se halla contenida en una cavidad sombreada.
y de forma rémbica, y aunque el pequefio sigue mostrando connota-
ciones vaginales, estd ahora animado por una alarma propia. Dos
senos maduros, dispuestos a ofrecer alimento, descansan sobre el
cuerpo del bebé, pero estdn separados de él por una sangre
oscura.
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punto, de un tipico estudio de artista donde el desorden sirve para
aportar abundante matria prima y libertad para la inventiva, Si al
toro ha de quedarse donde estd pero al propio tiempo mostrar las
columnas fundamentales de su patas delanteras, el caballo ha de

ser desplazado. Su cuello doblado y la cabeza permanecen en
posicion, pero el cuerpo es trasladado a la derecha, expediente ya
intentado para el guerrero en los bosquejos 10 y 12. Sin embargo,
este movimiento debilita el centro, en el cual es introducida tem-
poralmente una rueda. La forma de esta rueda, vigorosamente simple,
parece ser un intento para crear orden por medio de un pivote cen-
tral, y también separa el caballo del toro al privar a este dltimo de
sus patas traseras.

La madre con su hijo ha pasado desde el extremg
derecho al lugar en el que una mujer trazada a su imagen ocupard
finaimente en el papel de fugitiva. Sin embargo, este logro deja
de nuevo al descubierto el flanco derecho de la pintura. La figura
femenina triangular del dibujo 14 queda destruida por sobreposicidn,
y el brazo soporte hurga inseguramente en el blando vientre dal
caballo.

El tema de la apelacion a unos poderes mas altos todavia
no ha sido abandonado. Aqui, queda reducido a la forma casi
abstracta de unos brazos desvinculados que brotan de la capa de
cadaveres que recubre el suelo, desde la ventana detras del toro i . Fechado
y desde la ventana situada encima de la mujer. A estos brazos les L2 fg'gg’?n;’;ﬂ"g?ﬁﬂ?f’“” Lpiz: sobra. papat SRenon! (S SRy
falta una base orgdnica, tal como la idea que expresan no ests :
arraigada aparentemente en el concepto central de la obra. Son
rellenos que buscan un stafus pleno. En la preparacion de la tela final,
se efectuard un ultimo e impresionante intento para otorgar al brazo
levantado una posicion central.

Este es el dltimo bosquejo para la obra total. Das dias
mas tarde, se trazarian las lineas exteriores en la tela definitiva,
5i bien continuarian los bosquejos de detalles mientras cobraba
forma el mural. Por desgracia, no parece haber fechas que indiquen
cudndo se llegé a las diversas etapas de este, ni sabemos en qué
dia quedd terminado. Debido, a ello, es cronoldgicamente imposible
coordinar los Gltimos croquis con la tarea sobre la pintura, por lo
que tendré que tratar las fases preparatorias de la tela después
de los bocetos, y limitar |a coordinacién a unas referencias ocasionales
en ambos sentidos.
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En el dibujo 15 aparecia en el extremo de la izquierda
una nueva figura femenina que prefiguraba la madre en su ubicacidn
final. Su presencia daba realce a la vaciedad del espacio corres.
pondiente en el extremo de la derecha. ¢Quién o qué iba a llenar
el espacio ocupado tan sélo por un fuego, al principio, y por
fragmentos de geometria arquitecténica?

El dibujo 16 sugiere la idea de la madre que escapa dal
edificio incendiado, mediante una escalera. El motivo de |a escalera
es, como ya he indicado antes, reminiscencia de la Minotauromaquia,
donde una figura barbuda ocupa el extremo izquierdo del grabada
(es decir, el extremo derecho de |a imagen que Picasso grabd
en la placa).

La madre baja por la escalera para huir de la casa
en llamas. Ha sido descubierta la necesidad de un movimiento hacia
abajo a la derecha, pero un mero descenso seria demasiado débil
para contrarrestar y equilibrar el toro del Guernica. El descenso
radical de la mujer que cae aportard finalmente la intensidad
necesaria.

Pero incluso el descenso de Ia madre estd proximo a
una caida. La conspicua ampliacién del muslo baja el centro de
gravedad y transforma el drgano de locomocian en una parte del torso
inerte, que cuelga desde —es decir, =de-pende» de— el centro de
accion. Como el gran cuerpo, cuelgan también las cabezas y los
miembros del nifio. El panico ha transformade un movimiento activa
¥ voluntario en un pasivo desprendimiento, en una inerte sumisidn
al peso material. Verticales y horizontales —las direcciones menos
dindmicas— determinan la norma general. E|l reducido tiempo de accidn
es expresado en el tema central: el lento fluir de la sangre, que
mana de la herida en el cuello casi sin producir descenso, se funde
con el contorno del brazo del nifig ¥ se seca después de brotar a través
de los espacios entre los dedos de la madre.
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16 Madre con nific muerto en ung escalera Lipiz sobre papel blanco,
«0 de mayo, 37 [IIl])»
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Libre de las interferencias de sus vecinos, el caballo
da una forma perfecta al tema del colapso. Comparado con el boceto B,
realizado diez dias antes, el dibujo 17 es méas limitado en cuanta
que renuncia casi por completo al juego de pugna hacia arriba y
caida. Tan solo la cadera izquierda, una parte menor del cuerpo, _
se eleva a un climax visual y unos pocos pelos de la crin sustituyen
la elocuencia de boca, ojos y fosas nasales. Sin embargo, aqui, como
en el dibujo 5, |a caida es expresada dindmicamente por las diversas
fases de colapso en las patas. Al cocear débilmente hacia arriba,
la pata derecha delantera es obstaculizada en su impulso por el
grandioso arco del cuello que mueve a la cabeza hasta el contacto
final de ésta con el suelo. El cuello traza la curva completa de |a
caida. El encuentro de cabeza y casco es un encuentro de los extremos
—de la cima del animal y de su base mas baja— vy la definicitn
visual del colapso total. Esta coincidencia de cabeza y de la pata
estard representada en el mural final por la de la cabeza del guerrero
y el casco del caballo. El motivo formal, aqui inventado, sobrevivirs
Pero correra a cargo de un miembro diferente del reparto, y el con-
traste entre la cabeza del héroe y el pie del animal haré que la
caida sea todavia méds completa.
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17 Caballo Lépiz sobre papel blanco. 45 % 24 cm. Fechado =10 de mayo,
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El segundo dibujo realizade ese dia explora la natu-
raleza de aquellas dos extremidades —la cabeza y la pata— cuyo
encuentro marco la culminacion de la dislocacién violenta. La fial
descripcion de la pata sirve para recordar la base anatémica, que
debe mantenerse perceptible incluso en una desviacién radical. De
hecho, cuando el artista presenta simultaneamente la norma basica
y la desviacion a partir de ella, se crea una tension muy efectiva,
instrumento que apenas era aplicable en un arte mas antiguo y mas
realista. Picasso —como muestran los dibujos de la cabeza—
puede combinar un ojo frontal con un ojo de perfil, v con ello no
solo define la desviacién a través de la referencia a su base, sino
que tambien obtiene el efecto opresor que resulta del esfuerzo del
observador para reconciliar los dos aspectos en una imagen. Lo
mismo cabe decir acerca de la colocacién contradictoria de las
ventanas de la nariz, y la dislocacion de la mandibula inferior en el
dibujo superior no solo representa el rechinar de los dientes, sino
también la coincidencia visual de dos orientaciones espaciales dife-
rentes, con la consiguiente tension entre las dos posiciones del
mismo objeto,

El artista moderno ha readquirido un privilegio del arte
primitivo: el de ser capaz de mostrar lo que es relevante aunque en
el modelo quede oculto a la vista, Al poderoso hueso de la mandibula
se le da la oportunidad de reforzar el contorno, y la cavidad de
la boca, con su lengua agresiva, es revelada como si fuese en seccidn,
Estas revelaciones de lo invisible impresionan al observador con
tanta violencia porque el estilo del dibujo esta, por otra parte, proximo
al realismo. En el estilo mas abstracto del mural final, la revelacidn
de la boca es «normals, es decir, no tiene la naturaleza de una
deformacion puramente local. Por consiguiente, la cabeza del caballo
en el mural parece menos frenética.

Un hecho curioso es que la pata parece haber sido dibu-
jada en altimo lugar. Es improbable que el artista hubiese impulsado
el objeto tan cerca del borde izquierdo si hubigse dispuesto de una
hoja de papel en blanco. iAcaso la estrecha zona de forma mas bien
Curva, y que quedd después de dibujadas las dos cabezas, sugiere
la adicidn de una pata? En este caso, tenemos aqui un venturoso ejem-
plo de la interacion de sugestiones que se derivan de condiciones
materiales —a menudo por accidente— y de los requerimientos de la
tarea. El espacio vacio sugeria una pierna, debido a que la confron-
tacion de cabeza y pata era exigida por el estado presente del
problema. Sin embargo, ;hubiera sido dibujada la pata sin la vaga
reminiscencia de la misma en el espacio vacio?
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Pata y cabeza de cabaflo Léplz sobre papel blanco. 24 »x 45 om.
Fechado =10 de mayo, 37 (i1} =
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Tal vez fuese esta primera vision cercana del toro,
ejecutada cuando Picasso empezd a perfilar las figuras en la tela
final, lo que movid definitivamente al pintor a concebir al animal coma
un poder ideal y benévolo. Su manifestacion es agui muy radical,
pero mas tarde serd matizada de acuerdo con un estilo general que
excluira la belleza clasica.

A pesar del escorzo lateral del rostro, la simetria de
las facciones se mantiene intacta. Toda simetria expresa un estado de
perfeccion que no admite cambio alguno. Por su parte, tampoco las fi-
guras Indican tension o desfiguracién. Todas las curvas tienen una
forma impecablemente normal. El rostro es esencialmente humano,
incluso divino. Es barbudo y rizado como el del artista creativo en [a
obra anterior de Picasso. Sin duda, un dechado de integridad, virtud
¥ poderio natural queda firmemente establecido.

19 Cabeza de toro Lépiz sobre papel blanco, 24 % 45 cm, Fechado
=10 de mayo, 37 (l11) =
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La parte frontal del cuerpo del caballo —en particular U
cabeza y su cuello— ha sustentado el expresivo rol del animal de
forma muy independiente y dominante. Aqui, cabeza y cuello mantienan
su orientacion, excepto en cuanto a alzarse del suelo, en tanto que
el cuerpo vuelve a orientarse hacia el lado derecho. Al propio tiempo,
hay una transformacion estilistica. Las formas son simplificadas geg-
meétricamente y las sombras ya no proceden tan sélo de los volimenes
que pretenden ayudar a crear, sino que se hacen autonomas, con
triangulos o prismas vigorosamente definidos. Esto reduce la imagen
de un cuerpo material tridimensional a una norma en la que las for-
mas tienden a dominar al objeto representado, y es probable que e
uso de lapices de color en el dibujo busque la misma meta. El
suelo es de color amarillo brillante, el triangulo detrds de la pata es
verde, y hay vivas notas purplreas v azules en la cabeza.

Esta tendencia puede ser descrita como una busqueda
de un nivel de abstraccion apropiado para la relacidn correcta entre
acontecimiento material e idea en la presentacién de la histaria del
Guernica. Tampoco ahora debemos suponer que esta relacidn estuviese
ya decidida en la idea de Picasso y que éste se dedicase entonces a
buscar un estilo en consonancia con esta nocion preestablecida,

Mas bien cabe esperar que el artista hubiese tratado de hallar el nival 20 Gﬂbﬁ“j’ L'gﬂgz d*;‘i;ﬂﬂ"-"'i" ;';'?“ ﬁ'{..';" 20Lre papskRiascos ShEe S 0oE
de realidad de su presentacién mediante la experimentacion con REChecors o

diversos medios encaminados a conferir forma s CUerpos y otros
objetos, en espera de que sus ojos le indicasen que la pintura tenia
el aspecto adecuado. Este juicio, entonces, no se referia a una ade-
cuacion puramente visual, sino a la relacion correcta entre los conjun-
tos vistos y el significado pretendido.
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El quinto y dltimo bosquejo del 10 de mayo sigue de cerca
al dibujo 16, realizado el dia antes, pero se ha efectuado un Intento
casi violento para destruir los perfiles informatives de formas y los
volumenes definidos por ellos. Las figuras son menos sdlidas, MEenos
materiales y menos completas, En tanto que los objetos estan rotos,
el espacio vacio circundante es llenado con formas abstractas, en un
truco cubista mediante el cual queda abolida la distincidn béasica
entre objeto tangible y medio ambiente intangible. El dibujo esta |
coloreado con viveza.

Hay pruebas considerables para demostrar que el artista
moderno llega a menudo al estilo final de una obra por medio de un
concepto anterior y mas realista. El propio Picasso describid clara-
mente este proceso en una declaracion muy a menudo citada: «Anti.
guamente, las pinturas llegaban a ser ultimadas a través de etapas,
Cada dia traia algo nuevo. Una pintura sclia ser una suma de acciones,
En mi caso, una pintura es una suma de destrucciones. Ya hago un
cuadro... y después lo destruyo.» Este procedimiento no deberia ser
interpretado en el sentido de que el artista moderno desfigura arti-
ficialmente el aspecto natural de un objeto, Pero nuevo es, de ello
no cabe duda. En realidad, incluso en el arte més antiguo hay diferen.
cias menores de estilo entre las fases preparatorias y la composicion
final. Sin embargo, son menores y proceden mayormente de la diferen
cia entre una rapida notacion de lo que es observado en la naturaleza |
y registrado con el ldpiz o la pluma, y la lenta elaboracién de imagen
definitiva en un medio técnico més trascendental. La obra moderna
sufre a menudo una fundamental transformacion de estilg que puede
indicar que, aqui el equivalente pictdrico espontaneo de una experien-
cia visual no es idéntico a la forma necesaria para canalizar el sig-
nificado definitivo de esta experiencia. La mujer de la escalera ha de
cambiar de nivel de realidad para decir lo que se desea que ella ex-
prese.

- v

La destruccién de la forma realista es selectiva. E| ros-
tro de la madre —principal portador del tema psicologico— queda
menos afectado. El volumen enorme del muslo ampliado, perfilado al
principio, queda oculto por completo bajo formas oscuras y abstractas,
¥ con el desaparece el énfasis en el peso muerto del miedo parali-
Zante. Ahora, la manifestacién se concentra en la reaccién de la
madre ante la catdstrofe y la muerte del nifio, en el contraste de
miembros colgantes y brazo que se aferra, y el significativo paralelo
formal de los pechos vivos y la cabeza muerta, pero de forma y
tamano similar, de la criatura muerta.

21 Madre con nifio muerto en una escalers Lapiz y crayon de color sobra
Papel blanco. 24 ¢ 45 cm, Fechado «10 de mayo, 37 (V)=
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La serenidad griega del rostro del toro es llevada al
extremo. Casi totalmente frontal, ya no estd enmarcada por pelos i,
zosos y todas las facciones son claramente humanas. La nariz es
recta y cldsica, y toda la figura encaja en una estructura de horizon.
tales estables. Las lineas exteriores son rectas o curvas simples y &g
cuatro patas se apoyan en una base plana, soportando el monumento
como un pedestal. El centauro mitico puede ser descrito como el
opuesto del Minotauro. Méds que un hombre con cabeza de animal,
es un animal con una cabeza sublimemente humana; es decir, en vez
de un ser humano impulsado por instintos bestiales, vemos la naty.

raleza refinada hasta el mds alto estado de humanidad. La luz procede

de la fzquierda, lugar para el que la composicion total del mural no
aporta fuente luminosa. Ubicado en un marco explicitamente descrito
como espacio vacio, parece como si esta figura hubiera sido creada
sin ninguna referencia especifica al contexto que la sugirié.

22 Toro Lapiz sobre papel blanco. 45 x 24 cm. Fechado «11 da mayn, 37s
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Anteriormente, el grito contenido en la cabeza del caba
llo fue tratado en una pintura al éleo por separado (dibujo 8], pero la
exigente y dificil autonomia de ese tema todavia no ha sido superada,
Aqui ha vuelto a cambiar de portador y es asumido por la mujer, de
acuerdo con las primeras fases de la propia tela, en la que el pintor
trabaja aproximadamente en estos momentos y en la gue la cabeza
del caballo esta inclinada, mientras las dos mujeres que flanguean
el mural alzan casi simétricamente sus rostros vociferantes. El detalle
reproducido en esta pagina muestra la boca de la madre en el mural
final.
Cabzllo o mujer, el vehiculo es todavia de importancia
tan s6lo secundaria. El verdadero actor es la boca, presentads con
una atencion casi obsesiva a los detalles realistas de labios retor-
cidos, paladar estriado, dientes bien perfilados y papilas en la lengua.
¢Ha de ser expresado el dolor por la presencia material del cuerpo




afligido, o por la dindmica perceptual de formas abstractas? Este
dibujo no tiene un nivel consistente de realidad. La oreja ha sido re-
ducida a la mas simple geometria, y las ventanas de la nariz y los ojos
son elegantemente ornamentales. indicando que el artista se retira
del objeto con un talante que recrea en la busqueda. El brillante
fondo amarillo en combinacion con los cabellos azules y el vestido
verde, indica también cierto desprendimiento en la tarea de prepararse
para una pintura monocroma.

La proximidad de los ojos indica tension. Este efecto no
producido por el modelo visual en si, sino por su desviacion con res-
pecto a la distancia normal entre los ojos, tal como la conoce el
observador. La interaccion entre el espacio normal de las facciones fa-
ciales, registrada en la memoria del observador, y el acortamiento da
la distancia en el dibujo produce la clase de efecto dindmico en el
que se basa casi toda la expresién de la cara y el gesto. Esta defor-
macién cumple su cometido, ya sea o no realisticamente alcanzable.
Los globos oculares humanos, fijos en sus orbitas, no pueden apro-
ximarse entre si, ni tampoco puede un esfuerzo mental estirar verti-
calmente el craneo humano. Y sin embargo, la ventaja en expresién
perceptual puede contrarrestar el sentido disminuido de la presencia

material.

23 Cabeza de mujer Lapiz y crayon de color sobre papel blanco.
24 3 45 cm. Fechado «13 de mayo, 37 (1)« i ;
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Cada elemento debe reflejar algun aspecto de la expresidn
total. La mano del guerrero contribuye a la presentacion del arma,
que estd rota. El dibujo hace que este gesto de empunar sea bastante
frenético, y apenas nos permite recordar que los dedos brotan de |a
palma de la mano en una armoniosa distribucion estrellada. Aqui tienen
gl aspecto de individuos aislados amontonados entre si debido al
panico, pequenas criaturas con |a parte de |la una vuelta arriba o abajo.
Un sexto dedo contribuye a aumentar la multitud. Las formas estdn
retorcidas, e incluso quebradas en las articulaciones. Esta compleji-

g8

dad errética en el dibujo dard paso, en el mural, a una forma ds
rueds méas simple y armoniosa. Es como si en el dibujo aparte a la
mano y la espada se les hiclera un talante central del Guernica

por su cuenta, en tanto que en su lugar dentro del todo la funcidn del
detalle se hace mas especifica. En el mural, los dedos convergentes
de la mano aferrada a la espada son el contrapunto opuesto & la manag
izquierda extendida, en simetria de puntos opuestos similar a la del
toro y la mujer que cae. La contraccion es negada por la tlacidez, ¥

la acclon concéntrica por el rigor mortis.

La mano del dibujo 24 es algo mas que un fragmento del
todo. No estd relacionada con una pareja ¥, como i2 mayor parie de
los estudios de Picasso, posee una independencia que le es propia.
Mano ¥y espada son presentadas frontalmente, sin el retroceso con el
que apareceran finalmente debido a los requerimientos del mural.
También aqui, como en la figura del toro en el dibujo 22, el contexto
més amplio no parece influir en el concepto del detalle. Cada dibujo de
Picasso, como cada una de sus obras acabadas, es un esiabon en una
cadena, completo e incompleto al mismo tiempo.

34 Mano de guerrero con espada rota Lapiz sobre papel blanco.
45 % 24 cm. Fechado =13 de mayo, 37 (I} =
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Durante una semana no hubo bosquejo alguno, probable-
mente porque el pintor trabajaba ya en el mural proplamente dicho,
Durante este periodo, los ejercicios por separado sobre el papel
podian servir para tres fines, Podian ayudarle a aclarar problemas
especificos, podian contrarrestar el poder impulsor de las formas en |a
tela, v podian ser variaciones sobre un tema ya establecido, explo.
raciones mas alla del Guernica.

Dejamos el toro como una imagen de divina perfeccidn
{dibujo 22], pero no podia permanecer como tal a no ser que toda la
composicion cambiara para adaptarse a ese estilo. El presente retratg
del animal no representa una transformacion del toro al pasar de la
serenidad griega a una ferocidad bestial. Lo que vemos ahora parece
ser, esencialmente, el mismo concepto de un monumento poderoso a
imperturbable, traducido, no obstante, a un lenguaje pictdrico mas
rudo. Las facciones ya no encajan en un todo suavemente redondeadao.
Cada drgano destaca como un volumen individual, con una expresion
vigorosa y ejerciendo presion sobre sus vecinos. La protuberante
mejilla, a la que da caracter sustancial una aplicacién de aguazo gris,
contrasta con el solido cono de la nariz. Ojos, orejas y cuernos pare-
cen estar soldados a la cabeza en vez de brotar de ella. La forma de
estos Organos y su comportamiento entre si implica una expresién
de fuerza indomable. La simetria basica sigue dando estabilidad a la
imagen, pero las desviaciones secundarias a partir de la simetria in-
traducen tension, ya que los cuernos estén en conflicto entre si, igual
que las ventanas de la nariz, y el labio superior estd desplazado con
respecto al inferior. El cambio a partir del dios griego es radical,
pero lo que ha cambiado no es tanto el cardcter del propio animal
como la manera de representarlo.
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26 Cabeza de toro Lapiz y aguado gris sobre papel blanco. 30 x 23 cm.
Fechado «20 de mayo, 37»
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La cabeza del caballo ya no estd implicada en la compe.
ticion para decidir a qué miembro del reparto se le ha de confiar tal
o cual sentimiento. Su forma ¥ funcidn estdn ya determinadas. Que-
dan las cabezas humanas, tres de las cuales buscan todavia su
caracter final. Finalmente, la cabeza de la madre, la cabeza del gue-
rrero y la cabeza de la mujer que cae mirarén las tres hacia arriba, y
lo mismo ocurrird con el nifio muerto v la fugitiva, Juntas, las cabezas
del Guernica exponen toda la gama de orientaciones en el espacio,

La cabeza del nifio, totalmente invertida, retrata la inmo-
vilidad final. Tanto en el guerrero como en la mujer que cae, un
craneo redondo impulsa hacia atrds la cabeza con su peso. Hay din-
mica, pero es la de la fuerza de gravedad que actda sobre un cuerpo
impotente. La mujer de la luz, viva y activamente implicada en |log
acantecimientos, mira hacia delante. El rostro de la fugitiva estd
orientado diagonalmente. Dirigidos por el tridngulo de la escena
central, sus ojos estdn alzados hacia la luz. Finalmente, el perfil de
la madre estd tan vuelto hacia lo alto que asume posicion estatica de
la horizontal. En su boca, el grito alcanza el méximo, pero ella estd
también paralizada por la orientacién simétrica de su cabeza. El suyo
€s un grito permanente, inhumano en su monotonia mecdnica, un arito
que nada podra truncar en ningtin momento.

Es este grito permanente, plasmado ya en los primeros
bosquejos en la tela nueve dias antes, el que viene deletreado en el
dibujo 30. Como todos los demds perfiles de rostros, éste esta
provisto de dos ojos y dos ventanas nasales, con lo que mantiene una
cierta frontalidad mientras participa en la accidn lateral que tiene
lugar en el plano de la pintura, Estos pares de pequefos objetos
sirven también para animar un poco la muerta horizontalidad del
perfil vuelto hacia arriba. Tanto los ojos como las ventanas de la
nariz presentan forma de ldgrima, que es lo que los japoneses
denominan magatama, la joya curvada. Esta forma combina, de modo
atractivo, la céntrica redondez con la direccidn apuntada. En tanto que
los ojos circulares del caballo del Guernica y los ahusados del toro
y del guerrero son mas bien estaticos, el magatama produce un vivido
crescendo o decrescendo, intensificado por la curva de la afilada cola,
A través de la forma de l4grima, Picasso produce aberturas «=con un
balanceo en ellas», y algunas veces emplea el mismo truco para dar
un efecto de crescendo a un volumen compacto, como en las cabezas
Y cuellos de la portadora de |a Juz y la fugitiva,
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90 Cabeza de mujer Léplz v aguazo gris sobre papel blanco. 23 ¥ 30 cm.
Fechado «20 de mayo, 37=
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Cuatro dias més tarde, la cabeza que grita se orienta
hacia delante y con ello queda claramente separada de la figura de
la madre en el Guernica. Tenemos aqui otro tema parcial del mural que
evoluciona hacia una completa independencia. Esto habia ocurrido unas
samanas antes con la cabeza ululante del caballo (dibujo 9), y el
tema de este nuevo retono es, desde luego, esencialmente el mismo.
El animal que grita es ahora una mujer que grita, un cambio de

31 Cabeza de mujer llorando Lépiz y aguazo gris sobre papel blanco.
23 ¥ 30 cm, Fechada «24 de mayo, 37-
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vehiculo que da mayor significado al tema. Libre del contexto del mu-
ral, la cabeza puede volver a una posicién més normal. De cuando
en cuando, durante el afio 1937, Picasso trabajaria en ese retrato dolo-
roso, en el que uno de los sentimientos del Guernica es emancipado y
clarificado.

El torrente de lagrimas ha sido solidificado en forma
de objetos expresivos que aprotan a la cabeza inmdvil los caminos
de movimiento hacia abajo apropiado para el asunto. También lace-
ran la piel con unos surcos impresionantes. No es el leve pretexto
realista, sino su capacidad para dar Mmayor visibilidad al significado del
asunto, lo que justifica la presencia de estos arroyos devastadores.

32 Cabeza de mujer Norando Lépiz y aguazo gris sobre papel blanco.
23 x 30 cm. Fechado «24 de mayo, 37
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Queda por determinar la naturaleza de otra cabeza: |a del
guerrero muerto. En las primeras etapas de la tela, el status de
este elemento todavia era incierto. La cabeza yacia boca abajo,

y mas tarde se trazard un dibujo definitivo (el 44). De momento, el
pintor experimenta con el cardcter de las lineas que han de ser
utilizadas para el perfil. La primera linea exterior, visible bajo un
trazado de aguazo gris, nos indica que el pintor comenzo con una
curva ondulada y continua, no muy diferente de la final. Sin embargo,
por el momento la ha sustituido por unos trazos definidos, separadas
y rectos, tal vez para discernir con mayor claridad las orientaciones
espaciales. El perfil esta situado algo mas oblicuamente que el

del primer trazo.

En un contorno de orientacion tan ambigua como ésta,
la posicion espacial del perfil no sdlo viene determinada por su
propia forma, sino también por la distribucion de peso en todo el
objeto. Si se tapa primero el ojo superior y después el inferior,
se observa que en el primer caso la cabeza reposa en posicién més
horizontal, en tanto que en el segundo el eje principal del objeto
fluye oblicuamente y la cabeza estd levantada. Cuando sélo el ojo
inferior controla el conjunto, el peso visual estd concentrado bajo
el centro de la cabeza y tiende a distribuirse simétricamente desde
alli, obligando al ambiguo contorno del perfil a una posicién hari-
zontal. El ojo superior concentra el peso en la frente vy, por lo tanto,
produce un eje principal de orientacidn oblicua. La combinacidn
de ambos ojos mantiene a la cabeza suspendida entre las posiciones
de yacer sin vida y alzarse, tipo de ambigiiedad que en general
parece atraer a Picasso debido a lo complejo de la actitud que implica
y a la tensién que crea. La solucidn final del problema en el mural
sera comentada con referencia al dibujo 44.
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33 Cabeza de guerrero Léplz y aguazo gris sobre papel blance. 30 % 23 cm.
Fechado =24 de mayo, 37=
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El pintor sigue atraido por el asunto independiente de
la cabeza doliente. El privilegio del artista moderno en cuanto
a modelar un objeto como a él se le antoje le permite arrancar de
cosas familiares nuevas interpretaciones y expresiones. Antes
he mencionado (dibujo 25) el intento de Picasso destinado a
separar la funcion de los ojos de la de la boca. Hasta cierto punto,
esto se logra excluyendo la boca de la esfera de la cabeza, la que .
por consiguiente queda monopolizada por los ojos. Las formas oblon-
gas de los ojos corren paralelas al contorno de la cabeza, vy la
circularidad de la esfera de vision es opuesta por el impulso hacia
delante de la boca, secundariamente reforzado por la nariz en la
misma burbuja de la cabeza. Esta separacion de funciones dota a |a

vision de la expresion de expansion centrifuga, reminiscente de los
rayos de luz que brotan desde un centro en todas direcciones, y deja 34 Cabeza de mujer llorando Lépiz y aguazo gris sobre papel blanco.

a la boca limitada al tema del ataque lineal y concentrada en el 30 % 23 em. Fechado <27 de mayo, 37
mismo.
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En la primerisima fase de la tela final, perfilada mas
de dos semanas antes de ser ejecutado este dibujo, Picasso habia
decidido que la figura de la mujer que cae llenaria el ala derecha
del mural. ;Por qué probar ahora un hombre para el mismo lugar?
La unica respuesta que se ofrece es la de que el hombre barbudo
que ocupaba el lugar correspondiente en la Minotauromaquia pudo

haber surgidoc momentdneamente de la memoria.
Sin embargo, el dibujo es interesante como ejemplo

radical de la nueva y paraddjica simetria obtenida al dar al perfi
de la cabeza un giro de noventa grados hacia arriba. La barbilla

y la cuspide de la cabeza se corresponden entre si como normalmente
lo hacen las dos orejas. La expresidn estitica obtenida por esta
impresionante simetria es la misma utilizada en el mural para la
cabeza de la madre. En el dibujo 35, el eje central del cuello es
reforzado en la cabeza por el ojo vertical, sdlido soporte de |a
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gimetria general. El otro ojo aporta la horizontal, es decir, la posicién
en la que normalmente son vistos los ojos. Picasso demuestra a
menudo ser consciente del extrafamiento que resulta cuando un
objeto abandona su orientacion espacial habitual. La pintura realista
nos ha familiarizado con el curioso aspecto de las caras en posicién
invertida: sin embargo, el sentido elemental de la vision sigue
negindose a aceptar la intimidacién de que los objetos conserven
su Identidad cualquiera que sea su orientacion en el espacio. El arte
moderno, al recordarnos la importancia de lo que se les da a los
ojos con cardcter inmediato, a menudo ofrece forma normal y pesicién
normal junto con la desviacidn. En el presente dibujo, el ojo de Ia
derecha recuerda el nivel horizontal normal y, por lo tanto, refuerza
misteriosamente la paraddjica nocidn de que la cabeza, aungue
vuelta hacia arriba, se encuentra en realidad en una posicién normal.
Nos acomete la tentacién de ver a una criatura fantdstica que tiene

el orificlo de la boca, asi como la nariz, en lo alto de su cabeza.

De aqui el cardcter estatico de esta actitud, que he comentado en

relacion con el dibujo 30.

35 Hombre que cae Lidpiz y aguazo gris sobre papel blanco. 30 x 23 cm.
Fechado =27 de mayo, 37
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La finalidad, como sugeri antes, es un estado que desa.
gradaba y tal vez atemorizaba a Picasso. Las variaciones sobre un
tema ya establecido en el mural permiten que la imaginacion del artista
siga inventando nuevas formas para un tema que, como todos loa
temas, es Inagotable, y le aseguran que su creacion sigue viviendo
mas alld de su Inhumacién en la tela. ;Es demasiado osado suponer
que, para un artista de temperamento enormemente dinamico,
la inmovilidad de la obra cumplida pueda estar asociada, no solo
con la inmortalidad, como a menudo se ha afirmado, sino también
con la muerte? Al fin y al cabo, en el Guernica la muerte estd repre.
sentada por una estatua, es decir, por una obra de arte.

Este dibujo particular puede cumplir un propdsito
adicional. Presenta un tema que, en la forma finalmente adoptada,
no habia sido estudiado en el aislamiento. Libre de su contexto,
el grupo puede revelar las fuerzas visuales inherentes en él e incidir
en las zonas circundantes. Esta observacion es sugerida en particular
por las dos formas alares, que tal vez representen ropa. Coloreadas
con un craydn plrpura, destacan y continian los dos ejes diagonales
alrededor de los cuales se ha construido el grupo de la madre y
el nifio. La diagonal dominante estd basada en la cabeza muerta del
nifio y lleva visualmente la consecuencia de esta muerte a través
de la extension y doblado del pecho, el cuello y la cabeza de la
madre. En el mural, este eje estd enderezado hasta el punto de casi
convertirse en una vertical. En el dibujo, en el que falta la referencia
al toro, todo el grupo es mas compacto y encerrado en si mismo.

La diagonal secundaria confiere orden a una asamblea de partes
del cuerpo: manos, pies, brazos y pechos. Debido a su forma puntia-
guda, el pecho femenino estd a menudo dotado de intencidn dirigida
por pensamiento visual. En el boceto, uno de los senos se dirige
hacia el nifio, el cual no puede responder, y el otro se vuelve hacia
dentro como en un gesto de desespero. En el mural, los dos pechos
estdn alineados de modo que se relacionan también con los testiculos
del toro, con lo que qgueda implicado el elemento paterno. Cabe
observar de pasada que el problema pictérico de como quitar del
centro del mural los cuartos traseros del toro orientado hacia

la izquierda fue solventado por fin de modo que cumpliese la tarea,
no solo negativamente, sino proporcionando también una funcidn
significa al aspecto generativo del toro. Situados ante el plano

del cuerpo del toro, madre e hijo forman parte de un grupo familiar.

Una gran mancha azul bajo el centro del esbozo sirve
de pivote visual para las dos protuberancias en forma de alas.

Un detalle permite comprobar cudn estrechamente integradas estdn
esas alas con las figuras: la linea de contorno del pecho superior no
conduce orgdnicamente al cuello, sino que contintda como el contorno
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del ala grande, y el cuello es unido a su vez, por el lapiz del artista,
con el ala més pequeiia de la lzquierda.

36 Madre con nifio muerto Lapiz, crayén de color y aguazo gris sobre
papel blanco. 30 x 23 cm. Fechado «28 de mayo, 37«
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El mismo dia fue realizada otra version del tema, pero
no sabemos sl antes o después. No mayor que el dibujo 36, pero mds
elaborada en asunto y colorido, esta presentacion de madre e
hijo es, desde luego, mas remota que la del mural y constituye
una composicion més independiente y completa. Cabria describirla
como una sintesis del elemento femenino en el Guernica, pues
combina el asunto de la madre y el hijo con la actitud de la fugitiva,
La pierna frontal doblada y la posterior reflejan el paso presuroso
de esa figura. Al propio tiempo, el brazo levantado y la casa en llamas
con su ventana estdn tomadas de la seccidn de la mujer que yace.
Ademds, el nifio estd atravesado por la flecha vertical localizada
centralmente. y esta sustitucion del caballo por el nifo sugiere
que la boca abierta de éste, que no figura en otras representaciones
del pequeno, refleja la del caballo. Este ejemplo demuestra hasta
qué punto las actitudes de Guernica son independientes de lo que
yo denominé los personajes. Nuevas combinaciones de actitudes y
personajes son todavia factibles, aunque sus relaciones en el mural
estén ya establecidas.

De las dos alas purpireas del dibujo 36, la mayor
también estd presente aqui, y la mancha azul central se encuentra
en el muslo de la madre, donde su inutilidad en cuanto a composicion
es menos evidente. Parece haber quedado como un vestigio, y ello
contribuye a confirmar la impresién de que el dibujo 37 fue ejecutado,
en realidad, después del 36. (La gran mancha circular a la derecha
es negra en el original.)
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17 Madre con nifio muerto Lépiz, crayén de color, aguazo gris y cabellos
sobre papel blanco. 30 x 23 cm. Fechado «28 de mayo, 37=




38, 39, 40

La casa con la ventana, mera alusion al tema del Guer.
nica, estd combinada en el dibujo 38 con la cabeza de la mujer que
llora. El pintor trabaja aqui segun el talante del Guernica, pero en
una composicion separada de la del mural. La cabeza no es un detalls,
sacado de un todo mas amplio, sino una entidad completa ¥ ence.
rrada en si misma, lo que es posible ver claramente en un dibujo
similar, realizado tres dias méas tarde (dibujo 39]), en el que la
cabeza, privada de su cuello, descansa sobre una base de tela comp
un objet d'art esférico colocado sobre un almohaddn. Las hileras de
dientes y dedos, que originariamente relacionaban la cabeza con el
espacio circundante, han desaparecido bajo el transparente lavado
de aguazo con el que Picasso cubre el primer trazado en muchos
de estos bosquejos, pero permanece la bola desnuda y pulimentada.
Tres dias mds (dibujo 40) y la cabeza esta todavia mas separada de
la base sobre la que descansa. El fondo arquitectdnico ha desa-
parecido, y nos quedamos con una configuracion de formas altamente
ornamental, al parecer muy distante de la experiencia del sufrimiento
humano que originalmente dio lugar al mismo.

Dije antes que los torrentes de ldgrimas no son,
simplemente, sintomas reales de dolor. En los dibujos coloreados
estan trazados en rojo, como parte integral de la norma total de
color que caracteriza a la cabeza. Nada de momentsnea hay de ellos,
ni tampoco estdn supeditados a las limitaciones gravitacionales
de los fluidos. Son tanta parte de la propia cabeza que en dibujos
como el 34, el 36 o el 37 fluyen hacia arriba mas bien que hacia abajo,

38 Csbeza de mujer llorando Lépiz, crayén de color ¥ aguazo gris sob
papel blanco. 30 % 23 em. Fechado =28 de mayo, 37= F 8 2

I

para acompanar el sesgo de la cabeza o del ojo. Esto sblo se puede

hacer a un nivel de realidad en el que las relaciones ea:rmc.ly’lﬂ

no suelen estar vinculadas a las del modelo. Tal como los ojos se
mente dentro de la zona pictérica de la cara, deter-

ven libre i .
:'il:adus tan sélo por la expresién que han de transmitir, también los
surcos de las ldgrimas gozan de libertad para asumir las h:nrrna_&

tamaiios y lugares que les hacen cumplir su propésito en [a pintura.

29 Cabeza de mujer lorando Lépiz, crayon de color y aguazo gris sobre
papel blanco. 30 x 23 cm. Fechado =31 ce mayo, 37=

f"“"‘“"? i 38

40 Cabeza de mujer lorando Lépiz, crayén de color y aguazo gris sobre

papel blanco. 30 » 23 cm. Fechado «3 de junio, 37»
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41y 42 T

Ese dia fueron trazados otros dos bocetos sobre el
mismo tema, ambos coloreados con tonos vigorosos y puros, El |
dibujo 42, tal vez hecho en Gltimo lugar, parece un diagrama de \
conflictos construidos por medio de una variedad de formas internas
de libre flotacién. No hay verticales ni horizontales, y las lineas
rectas son raras. En todos los pares —o0|0s, cejas, ventanas de |a
nariz— es evitado el paralelismo. Los surcos de las lagrimas se
enzarzan entre si y con otras formas. Los cabellos, lo méas cercano
a una cierta disciplina de grupo, no dejan de estar dispuestos de tal
modo que evitan un orden obvio de ubicacion, forma u orientacion,

En comparacion, el dibujo 41 parece notablemente organizado. Asi
el dibujo 42 se aproxima a una representacion abstracta de conflicto,
trastorno y desorden, hecha con medios puramente visuales a
expensas de un objeto natural en una desintegracion natural.

42 Cabeza de mujer llorando Lépiz, crayon de color y aguazo gris Sobre

41 Cabeza de mujer llorando Lapiz, crayon de color v aguazo gris sobre
papel blanco. 30 ¢ 23 cm. Fechado «3 de junio, 37= papel blanco. 30 ¥ 23 cm. Fechado «3 de junio. 37=

e
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43 ECUARDO CAMARGO

Tres nuevos dibujos, realizados el 3 y el 4 de junio,
son los Gltimos que estdn directamente relacionados con el mural,
Si se nos permitiese suponer que Picasso trabajé en el mural mientras
hizo bocetos para él y no por mis tiempo, deberiamos llegar a la
conclusion de que el Guernica quedd terminado en estos primeros I
dias de julio. Pero tanto si en realidad fue asi, como si la obra
ocupd al pintor durante unas cuantas semanas mas, es éste un hecho
de escasa importancia para nuestro proposito presente,

La cabeza del guerrero fue uno de los ditimos elementos
en ser determinados. Al examinar las fases preparatorias del propio
mural, veremos que al principio, vuelta hacia arriba, fue situada
cerca de la base del eje central vertical. Mds tarde, se trasladd
a su posicién final en el ala izquierda, pero fue situada en posicidn 2 2
invertida, y es esta fase de la invencion la que encontramos 43 ﬁzﬂfﬂ' Eﬂe}f;%’;ﬂ?écﬁiﬁf_g‘fj:‘;.'fﬁr:?Elrf_':"r y aguazo gris sobre papel
reflejada en el dibujo 43. Al ser desplazada hacia la izquierda, la
cabeza se encuentra con la pata posterior, y este encuentro debe
haber contribuido a anclarla en su ubicacion final, ya que, tal como
sugeri al comentar los bosquejos 17 y 18, la combinacion no esta
carente de significado. En el concepto pictdrico del caballo doblado
hacia abajo, el encuentro de cabeza y casco indicaba que el colapso
completaba su ciclo. La parte superior habia llegado al fondo.

El contraste entre la cabeza —que es la sede de la mente— vy el
casco en duro contacto con el suelo, queda realzado cuando |a
cabeza del caballo se convierte en la cabeza de un hombre.

Sin embargo, esta cabeza particular es menos y mas
que humana. Menos porque, al pasar de carne y hueso a piedra, ni
advierte ni siente el contacto con el casco del caballo y el signi-
ficado que este contacto entrafia. Méas, porque el guerreno no
representa meramente al individuo luchador como tal, sino a un
monumento militar de un acontecimiento histérico. Como hecho )
de historia, el colapso, aunque no apreciado como experiencia
individual, tiene un gran impacto propio.

El encuentro de cabeza y pezuna es visible como cruce
de horizontal y vertical. En el sentido méds amplio, es un reflejo
del cruce decisivo en la composicion entre la columna central
enhiesta, coronada en el mural por la ldmpara de la mujer portadora
de la luz y la cabeza del caballo, y la base horizontal de la muerte,
sobre la cual se representa la escena como si fuese sobre una
alfombra.
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Con su cabeza de cara al suelo, el guerrero estaria
verdaderamente muerto, Desviado de la escena, dejaria de participar
an ella, excepto como cuerpo sobre el que caminar 0 aplo para
inspirar reaccidn. En uno de sus dltimos gestos de gran importancia,
Picasso dirige la cara del difunto hacia lo alto y, consecuentemente,
la boca, que estaba cerrada en el dibujo 43, ahora habla o llama.

Es la apelacion silenciosa de la estatua, el llamamiento de la muerte,
peéro en lenguaje visual no deja de ser una llamada.

Ademas, la cabeza estd ahora auténticamente transfor-
mada en la de una figura pétrea. Ha perdido todos sus epéndices,
cabellos y cejas, oreja y lablos, y sélo queda un sélido pulimentado,
similar & las cabezas llorosas que Picasso habia dibujado durante
los dias precedentes. Estd relacionada también con la cabeza del
hombre que cae (dibujo 35) con su perfil dirigido hacia la horizontal
y un ojo vertical que establece un eje de simetria en el centro.

El extrafiamiento de la figura queda todavia mas realzado
por un cambio =n el contorno facial. Si se hace girar el dibujo 43
noventa grados, se observa una semejanza de perfil humano, pero
si s& hace lo mismo con el 44 Impresiona el cardcter inhumano de la
cara, La nariz, el labio superior y la barbilla encajan en algo que
es como una curva senoidal geométricamente regular. Las tres
amplitudes son casi iguales en el tamaio, forma y ubicacion de las
curvas, ¥y lo mismo ocurre con los dos espacios negativos formados
por la boca y la cavidad entre nariz y labio. La regularidad, el
cardcter plano general y la simetria de este perfil lo despojan de
toda espontaneidad humana y lo dotan de la rigidez que encontramos,
menos radicalmente, en la cara de la madre (véase el comentario
del dibujo 30). Esta nueva semejanza de las dos caras que miran
hacia lo alto, hacia el toro, realza la unidad de composicion del ala
izquierda del mural.
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44 Cabeza de guerrero Lapiz y aguazo gris sobre papel blanco. 30 x 23 em.
Fechado =4 de junio, 37=
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en los édngulos superiores del mural habré otra variacion sobre un
45 . tema, pues la concentrada, pero Intensamente dindmica antorcha
de la cola del toro, a la izquierda, corresponderd a las alineaciones
de las l|lamas, extensas, pero mecanicamente formadas, a la

Este boceto final para un detalle del Guernica establece
deracha.

el Importante punto de partida en el dngulo Inferior lzquierdo del .
mural. La mano del guerrero también sefala la esquina en la base

del tridngulo central de composicion. En el dibujo, vemos una mano

derecha avivada por las tensiones procedentes del espacio irregular

de los dedos, el doblado del pulgar y el amontonamiento muscular

de la palma. La mano del mural también es, probablemente, una

mano derecha unida al brazo lzquierdo, pero esta paradoja apenas
resulta aparente, puesto que la mano se aproxima ahora a la forma

de una estrella regular. Se acerca a la geometria, tal como la curva

de perfil o la forma de los ojos lo hacen en la cabeza del guerrero

al que pertenece la mano. En el mural, los dedos tienen un espaciado

mas regular, la palma se asimilard mas a un simple poligono, y las

lineas interiores dejardn de ser surcos realistas y sugerirdn, en 45
cambio, la forma de un ornamento. Estable y sdlido, este dibujo
estrellado serd apropiado para el caracter del ala izquierda del mural,
el ala del toro, igual que su nimero opuesto, el pie retorcido, enca-
jara con el ala derecha, la de la mujer que cae. A este respecto,

Mano de guerrero Lapiz y aguazo gris sobre papel blanco. 30 x 23 cm.
Fechado «4 de junio, 37=
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a7 Cabeza de mujar Norando Lapiz, craydn de color ¥y aguazo gris.
90 » 23 em. Fechado «8 de Junio, 37=

46-61

Cabeza de mujer llorando Lapiz, crayon de color y aguazo gris,
a0 ¥ 23 cm, Fechado «13 de junio, 37=

Los restantes dibujos y pinturas van més alld del Guer-
nica, y por lo tanto se salen de nuestro proposito. Los reproducimos
aqui para disponer de un registro pictorico muy ﬂnrnplmq. Los
estudios de la mujer que llora gravitan hacia una tarea artistica por
separado, lo que conduce a una pintura representativa al oleo,
gjecutada en octubre (dibujo 60). El tema de la madre y el hijo
es mantenido con vida en los dibujos 51 y 57, realizados el 22 de
junio y el 26 de septiembre respectivamente. (Debe hacerse referencia
también a las tres variaciones sobre el mismo tema de la madre
y el hijo afadidos por Picasso a la segunda placa del aguafuerte Suefio
y mentira de Franco, junto con un bosquejo de una mujer que llora.
Estas cuatro miniaturas, no reproducidas en el libro, llenan el espacio
que quedd vacio en la placa de cobre después de haber trabajado
Picasso en ella en enero de 1937. Las adiciones llevan la fecha del

7 de junio.)

46 Cabeza de mujer llorando Liplz y aguazo gris sobre papal blanco.
an w 23 cm. Fechado «8 de junio, 37

49 Cabeza de mujer llorando Lapiz y aguazo en color sobre cartulina.
9 w 12 em. Sin fechar. ;15 de junio?




50 Cabeza de mujer llorando con paduelo Oleo sobre tela. 46 X 55 cm
Fechado =22 de junio, 37«

51

Madre con nino muerto Lapiz, de crayén de color y dleo sobre tela.
86 ¥ 55 cm. Fechado =22 de junio, 37=

82 Caobera de mujer Norando Liipiz, crayédn de color v dleo sobre tela.

46 = 55 cm, Fechado =28 de junio, 37

53 Cabezs de mujer llorando con pafuels Oleoc sobre tela. 45

W 55 oM.
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54 Cabeza de mujer con pafiuslo Aguafuerte con acunrela. Primera fase, 55 ﬁj‘r‘,‘;;"m:‘;’ 4 .'.”,‘,iff‘;.-"rga‘“'r‘d”m‘”"
n® 6/15. 50 % 70 cm, Firmado =Plcassos. ;2 de Jullo? ¢ e i

126 127

pafuelo Agusfuerte con acuarels, Se-
Firmado «Picassos. ;2 de julio?




s6 Cabeza de mujer llorando con pafivelo Pluma y tinta sobre papel blanco,
17 % 25 cm. Fechado «Julio 37=. i 4 de julio?

58 Madre con nifio muerto Oleo monocromo sobre tela. 185 % 130 cm
Sin fechar, ;26 de septiembre?

57 Cabeza de mujer llorando con pafiuelo Pluma y tinta sobre papel sepia.
11 » 15 cm. Fechado «6 de julio, 37»
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=9 Cabeza de mujer Norando Tinta y laplz sobre papel blanco. 50 X 80 cm. 60 Cabeza de mufer llorando con paduelo Pluma y tinta sobre dlec mono-
Fechado =12 da octubre, 3Tw= cromo gobre tela, 46 x 55 cm. Sin fachar. 13 de octubre?
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Caboza de mujer llerando con pafivelo Oleo sobre tela, 73 X 82 cm,
Sin fechar. ;17 de octubra?

Las etapas del mural

Primera elapa

La primera fotografia disponible del trabajo de Picasso
an la tela final esta fechada en el dia 11 de mayo. Elio nos hace
retroceder unas semanas, hasta los dias en que fueron realizados
los dibujos lindantes con el nGmero 20. Disponemos de siete
fotografias de la obra en curso, pero las etapas finales no estan
fechadas. Y tampoco sabemos exactamente, como he dicho antes,
cudndo quedoé completa la obra.

Las fotografias a gran distancia, técnicamente imper-
fectas, no nos permiten juzgar los detalles con certeza, pero a partir
de la composicién en general es posible atisbar numerosos hechos
relevantes. El toro fue trazado primero en posicion frontal, ¥y
después desviado. Su cuerpo todavia llega hasta la zona central del
mural, con su parte posterior iluminada por la lampara de la mujer
portadora de luz. Madre e hijo estdn perfilados con su forma final,
pero puesto que el cuerpo del toro todavia no les sirve de telon
de fondo, solo se encuentran adyacentes a él, expuestos y desam-
parados mas bien que unidos a él en un grupo apifiado. La posicion
final del toro tendréd la ulterior ventaja de orientario hacia el grupo
central, s6lo con la cabeza desviada, y por consiguiente caballo
y guerrero estardn dirigidos hacia él. En el estado presente de la
pintura, el tema central de la carniceria tiene lugar sin referencia
al toro, y el toro, a su vez, desdena el acontecimiento. Su alejamiento
todavia no esta contrarrestado por la necesaria ccnexion de temas.

El guerrero, con su cabeza cerca del centro de la
composicién, estd enzarzado en intimo didlogo con el caballo herido.
El cuello del caballo, vuelto hacia abajo, contribuye a enmarcar el
tema del sufrithiento. Sin embargo, se efectua un vigoroso intento
para romper este confinamiento, por medio del brazo musculoso y
erecto del hombre. Este se opone al tema de la muerte y su puno
crea un centro poderoso en el punto que mas tarde sera ocupado
por la lampara-sol. El motivo de este brazo es nuevo como asunto,
pero la idea de una forma tendente a lo alto en el centro de la
composicidn, acompand a Picasso desde el primer momento. En el
primer y rapido esbozo (numero 1), las patas traseras del caballo
muerto desempefaban el papel asumido aqui por el brazo del hombre
muerto. El mismo dia (dibujo 2) aparece el tema insistente del
caballo con el cuello dirigido hacia arriba, que en el dibujo 6 es
situade en el centro de la pintura. Al doblarse el caballo hacia abajo,
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cesa temporalmente de cumplir su funcion, asumida ahora por el
brazo del soldado. Pero, al final, el caballo se alzard de nuevo.

Hay varias desventajas en este intento de solucidn,

La estable posicién del brazo hacla lo alto duplica la funcién del toro,
asi como la de la columna central rematada por la ldmpara que
porta la mujer e indicada en el dibujo por una linea vertical, Esta
multiplicacion debilita las otras dos <torres de fuerza= y, al mismo
tiempo, centra la composicion en un objeto de rango inferior, ya

que el pufio dificiimente puede competir en significado con la cabeza
del toro o incluso con la ldmpara; es mera fuerza, un cimulo de
musculos y huesos incapaz de ver, hablar o emitir luz.

En el ala derecha de la composicién hay todavia una
incertidumbre considerable. El guerrero estd duplicado por una figura
femenina muerta y con los brazos extendidos. Su posicién anticipa
la final del propio guerrero, inclusive la confrontacion de cabeza
¥ pata. Nada quedara de ella salvo los dedos de su mano transformados
en flor, uno de los juegos visuales a los que Picasso se entregaba
durante el progreso de sus obras, cuando el asunto en si todavia
estaba flojamente relacionado con los trazos formales que él estaba
elaborando. (Cabe hallar un paralelo en la escultura del artista en
su empleo de objets trouvés, es decir, la transformacién de material
de desecho en un nuevo asunto. Las imagenes restantes de anteriores
etapas de invencidn son, en cierto modo, objets trouvés.)

La mujer muerta va acompaiiada por un ave también
muerta, lo que indica, de acuerdo con lo que sabemos a partir de
nuestro comentario sobre los bocetos 2 y 6, que incluso su alma
ha sido asesinada. Este pensamiento contradice el espiritu final de
la pintura y no serd perdurable, como tampoco lo serd la segunda
ave, que brota de la mujer abrasada en el extremo derecho. La mujer
muerta ocupa el espacio necesario para las piernas de la fugitiva,
que es interferida, ademds, por la mujer que cae. Esta mujer, de gran
formato, llena toda el ala derecha de la tela. Su pie izquierdo, casi
sin variacion, se convertird en el de la fugitiva; su mano y brazo
izquierdos, al interferirse con el techo y debilitar la base de la mujer
portadora de luz, serdn impulsados hacia atrds; y la ventana, des.
plazada hacia la derecha, estara coordinada con la cabeza de una
forma més contundente.
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Segunda elapa

La visién del mural en esta fotogratia queda confusa
debido a las vigas del techo del estudio, las formas negras del objetg
en forma de pasamanos a la izquierda, la mesa con la sombra que
proyecta, y la pantalla circular con su pie a la derecha. Estos
objetos ajenos deben ser diferenciados de las zonas negras aplicadas
por el pintor para indicar el suelo y también para dedicar a una
accion libre ciertas partes probleméticas de la composicion.

La mas importante de estas zonas de problema es el
centro, donde el brazo del soldado atraviesa una regidn crucial: e
cuerpo herido del caballo, el centro del ataque. Para eliminar este
cruce, el pufio esta separado ahora del cuerpo del soldado. Sin
embargo, su peso se ha incrementado, tanto visualmente como en
cuanto al asunto. Ampliado y mds articulado, el pufio va mds alls
de la mera amenaza al sostener un ramillete de flores y rodearse con
un halo flamigero. El resplandor de esta nueva aparicion celestial
eclipsa a la lamparilla y por lo tanto debilita fatalmente |a contribucidn
de la mujer portadora de luz. Es también demasiado potente para
quedar contenido en el espacio disponible sobre el lomo del toro,
y ademds hace que un simbolo positivo monopolice la direccion
desde la cual debe de haber asestado su golpe el enemigo, con lo
que protege al caballo de un atague que sin embargo tuvo lugar.

El ave muerta ha sido transformada en una mano
desparramada; la mujer fugitiva ha adquirido su mano izquierda y su
poderosa rodilla, y ha presentado su reivindicacisn sobre el pie

del angulo derecho,
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Tercera elapa

Han ocurrido cambios sustanciales en el grupo central.
El guerrero ha descrito un giro, ¥ la eliminacién de su cabeza contri-
buye considerablemente a aliviar el hacinamiento en esta zona.
Cercana ahora al toro y a la madre, la cabeza del guerrero establece
la primera conexion sdlida entre el triangulo central y el ala izquierda
del mural. Sin embargo, en esta fase lo hace tan sdlo a través de
su nueva ubicacion, pero no todavia por su actitud. ;Por qué el
rostro vuelto hacia el suelo? Tal vez pareciera embarazoso hacer
que el toro se alzara sobre un perfil humano, y también cabe que
empezara a despuntar en el pintor la nocidn de una comunicacion
necesaria con el toro y prevaleciera todavia la separacion entre los
grupos, conceptualmente mas simple.

El caballo, por el contrario, es despojado de |la posicion
invertida de su cabeza. Empieza a levantarse y a dirigir su atencidn
hacia la izquierda. El brazo enhiesto del guerrero ha sido demolido,

y el halo, ahora desprovisto de puno y flores, queda reducido a un
tamano mas adecuado para el espacio disponible v el peso de com-
posicion del objeto. Una franja negra a través del lomo del toro
anuncia que la zona estd condenada. Y a la derecha, el paso poderoso
de la fugitiva realza grandemente el impulso del grupo central hacia
la izquierda. La mujer que cae, algo apartada, ha aprovechado este
desahucio, pues el sesgo y acortamiento de su cuerpo, que en la
composicion final quedan acentuados por la oscuridad, concentran

la expresion de la figura alrededor de la cabeza ululante y los
brazos en alto.
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Cuartia elapa

Todo hueco vacante % una invitacion a la inventiva. El
espacio vacio en el extremo (zquierdo fue llenado con una luna
créeclente en la tercera etapa. Al parecer, poco significado estaba
adscrito a esteé nuavo cuerpo celestial, y se tiene la impresion de
que se limitaba a satisfacer la peticion de que alli hublese algo. ;Acaso
la necesidad de un relleno sugirid que el toro se diese la vuelta?
Esta necesidad bien pudo haber sido lo que los logicos llaman la
causa proxima, la cual, sin embargo, diticilmente hublera podido
efectuar la accién de no haber resuelto el problema de la posicion
del toro. La mejora es notable, Con un movimiento estratégico, al
pintor refina la actitud del animal; el toro se enfrenta ahora a la escena,
¥ sin embargo tiene la cabeza vuelta hacia otro lado; el espacio vacio,
a la izquierda, queda llenado por su cola elocuente; madre e hijo
quedan envueltos y respaldados por el torso protector del animal,
y los cuartos traseros de éste han sido retirados del centro.
Verdaderamente, hay aqui una invencion ingeniosa.

A su vez, el desplazamiento del cuerpo del toro ha creado
un vacio. De nuevo, como ocurrid con la luna creclente, un objeto
neutral ocupa el espacio, y de nuevo podemos preguntarnos si esta
vaciedad invité a la invencion del ave que finalmente la rellenaria, y
tambien si este nuevo espacio libre creado hizo que el caballo alzara
la cabeza. Y de nuevo, la respuesta puede ser la de que en el
proceso creativo las aberturas u obstdculos materiales ejercen una
interaccion constante con las demandas de significado, y que la
obra sale ganando al proceder simultineamente a estos diferentes
niveles de la situacién del problema. El significado requeria que
el caballo alzara la cabeza, de modo que el grito de sufrimiento se
produjera al mismo nivel altanero en el que el toro mantiene alzada
Su cabeza imperturbable y vigilante, de modo que el grito fuese
dirigido y transmitido a ese monumento, remoto pero espacialmente
cercano, de supervivencia. Pero el caballo no podia levantar la cabeza a
menos que hubiese espacio donde situarla,

; La organizacidn del espacio en si nunca puede ser el
proposito final de un artista, puesto que el espacio sélo es un medio
para un fin. Pero ignorar problemas y oportunidades formales o
gesdeﬁnrlas como inferiores es olvidar que el artista piensa en
ormas,
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Quinta elapa

Una vez la cabeza del guerrero ha descansado a la
izquierda y su cuello ha cruzado por delante la pata del caballo,
la segunda figura muerta del suelo se ha hecho redundante Y. por
lo tanto, ha sido eliminada. Sin embargo, se mantiene en la mente
de Picasso la orientacidn del rostro hacia lo alto y el corte del cuello
al modo de una pleza escultdrica. En la quinta atapa, el cuello del
guerrero muesira una grieta y el caddver no tiene cuerpo ni plernas,
pero la transformacion en la estatua todavia no ha tenido lugar,

La desaparicién de la segunda cabeza ha dejado algtn
espacio que estd siendo llenado por un gire de la mano con la
espada. Esta recesion diagonal en la tercera dimensién alivia la
plana disposicién de verticales y horizontales prevalecientes a lo
largo del borde inferior. La forma de la mujer que cae es mds
aerodindmica. La nueva geometria de |as llamas adapta su anterior
confusion realista al estilo mas formal de |a pintura, y la compacta
rigidez de la falda pone el peso muerto del CUuerpo que cae en
oposicion a la animada expresién de la cabeza y los brazos.
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Sexia y séplima elapas

Después de pequeiios reajustes en la sexta etapa, la
séptima lleva & la obra muy cerca de su terminacion. El giro de la
cabeza del guerrero es el movimiento conclusivo en la composicion,
Relaciona la base del tridngulo central —es decir, la escena de la
devastacion— directamente con el toro, y establece el paralelo entre
la cabeza del muerto y la de la madre, con lo que crea una ulterior
conexion entre los dos grupos.

El giro descrito por la cabeza esta directamente rela-
clonado con la exposicion del espacio tridimensional en el ala
lzquierda del mural, Sin el suelo en retirada, el toro se alzaria sobre
el perfil del guerrero y, por tanto, aplastaria el interés del rostro,
pero el suelo lo situa detras de la cabeza, La dimension de la
profundidad queda ademas aclarada por la mesa, una solucion
discutiblemente impresionante, aunque la superficie aporta una base
para el ave y el borde refuerza los confines del triangulo de com-
posicion. Los rayos del sol del techo pierden su resplandor excesivo
al quedar provistos de sombras proyectadas, v la confusion en el
centro de la parte inferior es atacada con el remedio radical consis-
tente en desmembrar todavia mas al guerrero. De nuevo, cabe sentir
la tentacion de adjudicar a esta solucion unas necesidades puramente
espaciales. En su relacion con el brazo derecho del guerrero v las
flechas, las patas posteriores del caballo alcanzan su maxima
clarificacidn, y la pata anterior doblada se delinea también con mayor
claridad. La textura granulada de la piel del caballo ayuda a distin-
guir el intrincado cuerpo del animal de cuanto lo rodea. Pero también
aqui el mero orden visual seria un logro demasiado fécil. Si es
verdad que la necesidad de sacar de en medio el cuerpo del hombre
muerio sugeria su transformacion en una estatua fragmentada, nos
hallamos ante un ejemplo final de la intima vinculacién que une
la estrategia préctica de las formas pictoricas y el profundo signi-
ficado gracias a ella visible.
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Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Processo de Criacao da Obra

As diferentes perspectivas tedricas permitem aos pesquisadores
olhar para aspectos diversos <o processo. O poder de descoberta
de cada teoria ¢ a habilidade interpretativa de cada pesquisador
oferecem a possibilidade de nos aproximarmos mais do percurso
criador.

‘Nao € uma-interpretagio do produto considerado final pelo

- artista, mas do processo responsavel péla geracio da obra. A énfase
dada ao processo niio ocorre em detrimento da obra. Na verdade,
sé nos interessamos em estudar o processo de criacio porque essa
obra existe. Se o objeto de interesse € o movimento criador, este,
necessariamente, inclui o produto entregue ao publico.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Observacao dos Rastros

falo em percurso, refiro-me aos rastros deixados pelo artista e pelo
cientista em seu caminhar em direcao a obra entregue ao pablico.
Essa arqueologia da cria¢iio tira esses materiais das gavetas e dos
arquivos € 0s poe em movimento, reativando a vida neles guardada.

O olhar que focaliza a agiio do artista reintegra, portanto, a
obra a seu movimento natural. O interesse dos estudos genéticos é
o movimento criativo: o ir e vir da mio do criador. Ultrapassando
os limites da obra entregue ao piblico, a arte € observada sob o
prisma do gesto e do trabalho. Na verdade, o critico passa a conviver

com o ambiente do fazer artistico, cuja natureza o artista sempre
conheceu,



Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Tecnologias Emergentes e os Documentos

Hi, ainda, os processos criativos cde obras que tém as novas
tecnologias como suporte. @ ¢ritico genético vai se defrontar, nesses
€asos, comarquivos de i imagens paradas, imagens em movimento,
sons ou ainda bac.k—ups de idéias a serem desenvolvidas ou formas
€M CONSstru¢ao, arquivos esses que serio tratados como 0s outros
NTANUSCLitos,

Nessa perspectiva, as novas tecnologias, em vez de apontarem
para o fim desses documentos, contribuem para o aumento de sua
diversidade.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Documentos de Processo

Lidando com as outras manifesta¢oes artisticas, as dificuldades
de se adotar o termo manuscrito aumentaram. Poderiamos continuar
falando de esbogos, ensaios, partituras, copides, contatos € maquetes
como ‘manuscritos. Sempre que fossemos questionados quanto a
€sse uso, responderiamos que estivamos entendendo manuscrito
em sentindo bastante extenso. Nammase estamos ein busca
<le instrumentos: gérals de andlise, apto por: denommar o objeto de

eSLude do eritico genético dociumentos:de processo. Acredito que
‘esse termo nos di mais amplitude de acio.

Pode-se dizer que esses documentos, independentemente de
sua materialiclade, contém sempre a fdéia de registro. HA, por parte




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Vestigios

Os documentos de processo sio, portanto, registros materiais
do processo criador. Sdo retratos temporais de uma génese que
agem como indices do percurso criativo. Estamos conscientes de
que nio temos acesso direto ao fendmeno mental que os registros.
materializam, mas estes podem ser consicderados a forma fisica
através da qual esse fendmeno se manifesta. Nio temos, portanto,
o processo de criagio em mios mas apenas alguns indices desse
processo. Sdo vestigios vistos como testemunho material de uma
Criagao €m processo.



Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Vestigios

Os vestigios deixados por artistas oferecem meios para captar
fragmentos do funcionamento do pensamento criativo. Uma
sequéncia de gestos advindos da mio criadora e experienciados,
de forma conereta, pelo eritico. Gestos se repetem e deixam aflorar
teorias sobre o fazer. “

O contato com esse material nos permite entrar na intimidade
da criacio artistica e assistic = a0 vivo —a espeticulos, as vezes,
somente intuidos e imaginados. O registro material de processos
criadores permite discutir, sob outra perspectiva, alguns ternas
classicos ligados ao fazer criador. :




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Estética do Inacabado

Quando o estudo dos documentos de processo consegue
ultrapassar a mera descri¢ao de uma estrutura imobilizada, coloca-
se “sob o ponto de vista dinimico” (Tapig, 1992, p. 290), sob o
prisma do movimento. Esses materiais nos mostram, assim, a
dimensiio do ato criador no universo da agio. Um didrio, por
exemplo, lembra Klee (1990, p. 74), ndo é uma obra da arte, mas
uma obra do tempo. Pode-s¢, portanto, afirmar que esses
documentos guardam o tempo continuo € nido-linear da cria¢do.

Ao introduzir na critica essa nocao de tempo, seus pesquisa-
dores passam a lidar com a continuidade, que nos leva a estética
do inacabado.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Morfologia do Processo

T —— e

O percurso da criagao mostra-se como um emaranhado de
acdes que, em um olhar ao longo do tempo, deixam transparecer
repeticdes significativas, E a partir dessas aparentes redundincias
que se podem estabelecer generalizagbes sobre o fazer criativo, a
caminho de uma teorizacio. Nio seriam modelos rigidos e fixos
que, normalmente, mais funcionam como férmas tedricas que
rejeitam aquilo que nelas nlio cabem. 520, na verdade, instrumentos
que permitem a ativagdo da complexidade do processo. Niao
guardam verdades absolutas, pretendem, porém, ampliar as
possibilidades de discussao sobre o processo Criativo.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Morfologia do Processo

£ neste ambiente que o Gesto Inacabado se insere: apresenta-
cio e discussio dessa morfologia do processo criador. Uma possivel
teoria da criacio com base na semidtica de Charles S. Peirce, que
teve como ponto de pastida os estudos singulares de MANUSCritos
e, 20 mesmo tempo, alimenta-se cessas mesmas pesquisas. Sao
guias condutores flexiveis e gerais o suficiente para retornarem
depois aos processos especificos.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Gesto Inacabado

Com a proposta de acompanhar o processo criador em sua
mobilidade, estard sendo dando &nfase, aqui, a criacao artistica.
No entanto, o leitor serd permanentemente estimulado a estabelecer
conexdes com processos concretizados em outros campos. A icéia
é deixar a possibilidade de relagdes em aberto.

O Gesto Inacabado pretende oferecer mais do que um simples
relato de uma pesquisa, mas uma possibilidade de se olhar para os
fendmenos em uma perspectiva de processo.




Gesto Inacabado — Trechos do Livro

Criacao em Processo

De uma maneira bem geral, poder-se-ia dizer que o movimento
criativo € a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai levan-
ando hipdteses e testando-as permanentemente. Como conse-
guéncia, hd, em muitos momentos, diferentes possibilidades de
obra habitando o mesmo teto. Convive-se com possiveis obras:
criagdes em permanente processo. As consideragoes de uma estética
presa a nogdo de perfeicdo e acabamento enfrentam um “texto”
e permanente revisio. E a estética da continuidade, que vem
dialogar com a estética do objeto estitico, guardada pela obra de
arte.




Repensando Flusser e as Imagens Téchicas
Andreas Miiller-Pohle — " Codigos de Rostos, 2099 ” (Kyoto) - 1998-99

m Usando o Japao como uma sociedade tecnologicamente
avancada, Andreas, em seus codigos de rosto, faz uma
pesquisa fotografica das fisionomias das pessoas no futuro.

m S&0 japoneses cujas as fotografias foram gravadas
digitalmente e, em seguida, modificadas usando parametros
computacionais similares.

m Um rosto no formato digital ndo tem uma forma definida, ou
melhor, nao tem nenhuma forma. O rosto digitalizado é uma
soma de dados cujas as caracteristicas podem ser
remodeladas e distribuidas em outras figuras de acordo com
um processo pré-estabelecido e controlado.

Nesta situacdo meta-fotografica, a impessoalidade, a
categorizacdo e o monitoramento dos individuos geram figuras
possiveis ou impossiveis.




Repensando Flusser e as Imagens Téchicas
Andreas Miiller-Pohle — " Codigos de Rostos, 2099 ” (Kyoto) - 1998-99

ANDREAS MUELLER-POHLE




Repensando Flusser e as Imagens Téchicas
Andreas Miiller-Pohle — " Codigos de Rostos, 2099 ” (Kyoto) - 1998-99

m Andreas Mduller-Pohle criou o conceito de “estética da
imperfeicao” (Miuller-Pohle,1993) que surgiu como uma
reacao a criacdo das cameras eletronicas em meados dos
anos 80.

m Naquele periodo, os avancos na micro-eletrénica levaram
a um inédito aperfeicoamento do equipamento
fotografico — através da sua automatizacdo, ou seja,
atraves da exclusdo programada da falha humana — e a
uma “lisura” cada vez maior das imagens.

m Alguns artistas fotografos trataram entao de adotar
diferentes formas de produzir imagens “imperfeitas”
através da “sabotagem” do processamento quimico
fotografico.




Repensando Flusser e as Imagens Técnicas
Andreas Miiller-Pohle — " Codigos de Rostos, 2099 ” (Kyoto) - 1998-99




Repensando Flusser e as Imagens Téchicas

Rosangela Rennd

m Rosangela Rennd, assim como
Andreas Muller-Pohle, em algum
ponto de sua producao decidiu,
nao mais fotografar. Essa
atitude, que, segundo ela, nao
fol motivada por preguica ou por
politica, mas sim, quando
conheceu as idéias de Andreas
Muller-Pohle sobre o que ele
chamou de “ecologia da
informacao”, isto é, a idéia de
nao fotografar.




Repensando Flusser e as Imagens Téchicas

Rosangela Rennd

Rosangela Rennd

Red Series: Mad Boy",
Foto, Serigrafia
(STATI UNITI)







» teoria da imitacao

» teoria da expressao

= teoria formalista.

A tese béasica atodas as teorias essencialistas € a existéncia de
propriedades essenciais que distinguem as obras de arte dos restantes
dos objetos que ndo sao obras de arte.

A ideia que esta por detras disto € bastante intuitiva. Se usamos a palavra "arte"
para designar um tao variado niumero de objetos, € porque deve existir algo de
comum atodos eles. Assim sendo, basta estudarmos todas as obras de arte para
destacar as propriedades que tém em comum.

Ao fornecermos uma definicdo de arte iremos descrever a esséncia ou
natureza ultima da arte, assim como fixar o significado da palavra "arte".

Estas propriedades séo descritas em termos de condicdes necessarias e
suficientes, e assim, para determinarmos se um objeto € ou ndo uma obra de
arte, basta recorrermos a definicdo e ver se as suas condi¢cdes Sao ou nao
satisfeitas. (Teoria Simbolica de Goodman)
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Teoria da arte
como imitacao

= Uma obra é arte se, e
SO se, e produzida pelo
homem e imita algo.

Jan Van Eyck, A Virgem do
chanceler Rolin, 1439




Teoria da arte
COMO expressao

» Uma obra € arte se, e sO
se, exprime sentimentos
e emocoes do artista.

Vicent van Gogh
A Noite Estrelada , 1889.




Teoria da arte
como forma
significante

= Uma obra é arte se,
e sO se, provoca nas
pessoas emocoes
estéticas.

Wassily Kandinsky,
Composicao VIII, 1923




Caracteristicas:

O artista € um observador livre
* [mpressionismo - Muda a tematica (cabaré, cotidiano)

* Influéncia da optica e quimica

O artista é analista da forma
= Cubismo * Aobratraz arelagao com o espago/tempo

» Relatividade (Einstein)

» O artista recria 0 mundo pela subjetividade

» EXpressionismo )
 Aobra é o resultado de um gesto

_ e O artista € um pensador
= Arte conceltual ) o
e Aobra é uma idéia




Caracteristicas:

« O artista € um propositor
" Happening . A opra ¢ um evento

* Influéncia politica e social

e O artista se confunde com a obra
= Body Art

» A obra é o proprio corpo

» O artista prop0e e atua em interacao

* Performance ]
e A obra é evento e processo

O artista € individual ou coletivo
= Arte Eletronica < A obra um processo percebido como sistema

* Influéncia cientifica e tecnologica




Tecnologias e Especificidades

* Happening

= Performance

= Arte Eletronica

* Video

e Audio

« Computacao

e Telecomunicacao

e |Internet

* Instalacdes
* Web Arte

* Video Arte
» Telematica

* Videoperformance




Caracteristicas
Constantes:

= Happening

= Performance .
e |[nteratividade

e e Efemeridade ou transitoriedade
" Arte Eletronica  Ritual e/ou jogo e/ou ludico
* Imersividade
e Co-criacao

e Processo e Sistemas




O universo € sistémico. A economia, 0
cérebro, os sistemas de trafego das
grandes metropoles, por exemplo, podem
ser descritos como sistemas que
compartilham comportamentos ou

dindmicas semelhantes, nao obstante a
diversidade, a escala, ou a natureza de
suas composicoes.




“Todos os sistemas complexos tendem a permanecer e
por isso desenvolvem-se, baseados em modelos
internos, estratégias que os permitam adaptar-se as
dinamicas ambientais. A incapacidade de adaptacao
torna o sistema inviavel e, portanto incapaz de manter

Sua organiza(;éo no tempo e no espaco.”

CHANGEUX, Jean-Pierre. O Homem Neuronal. Traducao de
A.J.P. Monteiro. Lisboa: Publicagcdes Dom Quixote; 1991.

Dai a viabilidade do conceito de sistema como obra de arte




A idéia de “sistema como obra de arte” faz referéncia a obra propriamente
dita, gue nao se apresenta, neste caso, Como um objeto ou um espaco
fisico delimitado e visivel.

As instalacoes desde o inicio basearam-se na idéia de um sistema
Interligando eventos num ambiente, influenciado pelas teorias dos

“sistemas complexos”, da “teoria matematica das redes” e do “efeito
borboleta” .

1 - Rupert Shaldrake, biélogo inglés, autor de Sete Experimentos Que Podem Mudar O Mundo. S&o
Paulo: Cultrix; 1999 ( )

2 - Pierre Rosenstiehl. Logica-Combinatoéria: Redes. Em Enciclopédia Einaudi - Volume 13. Lisboa:
Imprensa Nacional — Casa da Moeda 1988. O capitulo da enciclopédia aborda os conceitos
iniciais da Teoria Matematica das Redes.

3 - Edward Norton Lorenz, metereologista americano, teoria do caos. Previsibilidade: o bater de asas de
uma borboleta no Brasil desencadeia um tornado no Texas.O artigo foi apresentado em 1972 em
um encontro em Washington. (http://www.geocities.com/inthechaos/histo.htm)







Michelangelo
Capela Sistina (1508-12)

Basilica de Sao Pedro,
Vaticano




Gianlorenzo Bernini

O Extase de Santa Teresa -
1647/52 — Marmore - 3.5 m

Santa Maria della Vittoria, Roma




“Aidéia “Arte e Ciéncia integram-se atraveés de
uma infinidade de modelos de observacao. A
idéia de “sistema como obra de arte” ao ser
associada aos conceitos da teoria das redes,
com seus “nos” e “conexdes”, nos conduzem,

hoje, a sociedade da informacao e da

comunicacao gue pode ser observada pela
multiplicidade de sistemas que apresenta.”




“O campo conceitual de subjetivacao surge no trabalho de Foucault é
retomado por Deleuze e Guattari. Todos estao de acordo em afirmar que a

subjetividade é engendrada, produzida, pelas redes e campos de
forcas sociais.

Por outro lado, 0 sujeito é processual e ndo uma esséncia ou uma
natureza: nao ha sujeito, mas processo de subjetivacao. ... A
subjetivacao é o processo pelo qual os individuos e coletividades

se constituem como sujeitos, ou seja, s6 valem na medida em que
resistem e escapam tanto aos poderes quanto aos saberes constituidos.

Os poderes e saberes suscitam resisténcias. O que resiste € uma forca
que em vez de afetar e ser afetada por outras forcas vai se auto-
afetar. Esta auto-afetacao é a dobra, auto-referente e auto-
organizadora.”




Em 1968, Jorge Glusberg, criou o “Centro de Estudios de Artey
Comunicacion” - CAYC com colaboracao entre artistas, cientistas,
sociologos e psicologos.

Ali surge o “Grupo de los Trece” que é representativo desse
movimento. Jacques Bedel, Luis Benedit, Gregorio Dujovny,
Carlos Ginzburg, Victor Grippo, Jorge Gonzalez Mir, Vicente
Marotta, Luis Pazos, Alfredo Portillo, Juan Carlos Romero, Julio
Teich, Horacio Zabala, Alberto Pellegrino e Jorge Glusberg.

Jorge Glusberg criou o termo "Arte de Sistemas" para designar as
diferentes propostas artisticas que foram desenvolvidos no CAYC.
Sob este conceito, as obras sao entendidas como "Sistemas de
Signos", estes, por sua vez, respondem a diferentes codigos:
politico, ecoldgico, conceitual e cibernética, entre outros. Além da
diversidade de significados indicados por cada trabalho, todos os
trabalhos contém a natureza de um sistema.




A arte de sistemas exibia processos mais que
produtos prontos. Isso incluia diagramas, desenhos
e fotos.

Abordando tambéem a area da comunicacao reuniu
artistas, escritores, poetas e cientistas de diversas
partes do mundo.

A exposicao de 1971 apresentava experiéncias de
arte conceitual e cibernética.

Consideramos que a idéia de sistema como
obra de arte faz parte de toda uma visao

SIStémica de mundo que vem cada vez mais se
afirmando em todos os campos do conhecimento.




Com a exposicao “Arte de Sistemas” em 1971
em Buenos Aires fundam-se as bases:

"uma das caracteristicas mais destacadas o
trabalho artistico latino-americano é uma

decidida inclusao do regional na sua
problematica: trabalhando com uma linguagem
internacional, a arte conceitual, pretende
esbocar as realidades proprias do contexto em
gue vivem e do qual se nutrem”




Consideramos que a idéia de sistema como
obra de arte faz parte de toda uma visao

SIStémica de mundo que vem cada vez mais se
afirmando em todos os campos do conhecimento.




E preciso porém, considerar o contetido semantico presente na
expressao “Arte de Sistemas” e compara-lo com a expressao
“Sistema como Obra de Arte” que estamos propondo.

No primeiro caso, ha uma generalidade artistica que de
alguma maneira se conforma em um sistema.

No segundo caso, € a hatureza do sistema que permite
vé-lo como obra artistica.




O nivel de interatividade nos sistemas
podera ser variado de um grau limitado
para outro, de ilimitadas possibilidades de
acoes. Mas embora as interfaces fisicas

tenham papel fundamental nessa amplitude
dos graus interativos, nao sao elas que
definirao a priori a qualidade da interacao e
sim, o tratamento semantico que o artista
Inclui na obra, apoiando-se nessas
Interfaces para encaminha-lo.




Sistemas tecnoldgicos de natureza
Interativa sO puderam ser criados
gracas ao desenvolvimento das
Interfaces, dai sua importancia.

De um modo simples, a
interface seria tudo o0 que esta
entre o observador e o resto do
mundo por ele observado, isto
€, uma espeécie de relacao
conectiva entre o observador e
0 sistema.




Subsgi%

Maquina Corpo

Ambiente(/
Sistema




Sensores:

Tudo que capta informacéo de fora da maquina.

Atuadores:

Tudo que age segundo informacéo de dentro da maquina.




“0 acoplamento estrutural € sempre mutuo; organismo
e meio sofrem transformacoes (...) a manutencao dos
organismos como sistemas dinamicos em seu meio
aparece como centrada em uma compatibilidade

organismo/meio. E o que chamamos de adaptac¢&o”
(Matura e Varela 2003:115).

Para eles, adaptacdo néo € a do mais apto,
mas a do apto simplesmente. Isto &,
determinadas condi¢des do acoplamento
estrutural permitem a adaptacao de maneiras
variadas, o que é diferente da visao de
Darwin, para quem a adaptacao estava numa
hierarquia de forca.




As aquisicoes de conhecimento e
transformacao nao surgem de maneira

iIndependente, mas completamente
Imbricadas na tramas das malhas de
uma realidade sistémica.




Se todos 0s sistemas estao inseridos
em um sistema maior e com ele se

relacionam, toda e qualquer coisa do
mundo que conhecemos,
simplesmente ao existir esta
iInteragindo com a realidade da qual faz
parte, por mecanismos intermediarios.




Esta provada a capacidade adaptativa
dos seres humanos e é provavel que

seu potencial para o desenvolvimento
de pensamento simbodlico seja sua
ferramenta mais util para manter essa
capacidade. E dentro dessa
potencialidade que se coloca a origem
da sua producéao artistica.




Nas outras areas de conhecimento, a
utilizacao das tecnologias, com
finalidades ou permeadas, pelos

processos artisticos, acontece de tal
maneira circunscrita no sistema ao
qual subjaz que nao haveria ldgica
Interna se nao surgissem obras
artisticas gque atendessem a uma
demanda de conexao, em gualquer
grau, com a maquina.




Esses equipamentos e materiais
Influenciaram de uma maneira natural
a producao artistica, intelectual e

tecnoldgica, embora com objetivos
diferentes.




A uniao das propriedades de dois
sistemas nao é igual a soma das suas
propriedades individualis mas a criagcao

de um novo sistema fruto do

acoplamento destes primeiros. Ha uma
evolucao das gualidades individuais
para, N0 minimo, uma terceira
identidade, gue é o resultado da
composicao das partes associadas.




Ligia Clark
Bicho, 1960
Aluminio Anodizado




Waldemar Cordeiro, junto com
outros artistas como Julio
Plaza e Abraham Palatik, &
considerado um precursor da
arte computacional brasileira.
Cordeiro foi um dos mentores
da arte concreta e organizou o
célebre evento Artednica em
1971 — o primeiro evento de
arte e tecnologia do Brasil

sl
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Auto-Reftralo Probabilistico, 1967
(Montagem com fotos e palavras sobre
chapas de acrilico, 34,5 x 29,5 x 31 cm)
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Regina Silveira
Arte Cidade, 2002
Curadoria de
Nelson Brisack

Regina Silveira
Luz da Luz, 2006

Silveira
Luz da Luz,
2006




1985 - Em outubro, na exposicao Arte:
Novos Meios/Multimeios - Brasil 70/80,
em Sao Paulo sao realizados projetos
de transmissao de fax: Fac-Similarte de
Paulo Bruscky e Roberto Sandoval. Os
trabalhos sao caricaturas e arte na
trama eletrbnica e sdo projetos
artisticos em videotexto de Rodolfo
Cittadino. O projeto Arte Videotexto de
Julio Plaza com a participacéao de
varios artistas brasileiros.

Grupodentstas promove e
VIS tramisioem ‘s

1987 - Em 20 de junho, na Documenta 8 , Hank Bull
produziu também uma teleconferéncia de Kassel,
na Alemanha. Os participantes se encontravam em
Banff Centre for the Performing Arts (Banff),
Massachusetts College of Arts, The Western Front
(Vancouver, British Columbia, Canada), Carnegie-
Mellon University (Pittsburgh) e no Electronic Cafe
em Nova York.

1990 — Slow Scan TV — Interfaces
—trabalhos organizados por
Eduardo Kac com dois grupos
de artistas um em Chicago outro
em Pittsburgh.




Milton Sogabe,

Paulo Laurentiz e
Renato Hildebrand
1989/91
Campinas

Gilberto Prado e
Karen O' Rourke

1989/91
Grupo Art Reseaux




1989 - Em marc¢o, Faxarte |, um intercambio entre a E.C.A. (Escola de Comunicacdes e Artes)
da Universidade de Sao Paulo e o I.A. (Instituto de Artes) da Universidade de Campinas, S&o
Paulo, coordenado por Artur Matuck e Paulo Laurentiz. Em 6 de junho, os estudantes dessas
mesmas universidades participaram do Faxarte Il, sob a coordenacao de Artur Matuck, Shirley
Miki e Gilbertto Prado. Véarios artistas participaram destes eventos.

|
1989 - Entre os dias 11 e 15 de dezembro, as primeiras imagens via fax intercambiadas no

projeto City Portraits, concebido por Karen O'Rourke, entre o grupo Art-Réseaux em Paris e
outros artistas nas cidades de Dusseldorf, Philadelphia e Campinas .




Primoérdios da Arte na Rede:
Da Arte Postal a Arte Fax



Primordios da
Arte na Rede
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E. F. Higgins Ill, 1981

Colecéo Walter Zanini — “XVI Bienal — Nucleo I”

Arte
Postal

https://www.youtube.com/watch?v=u3k6Xt30Z7g

“Interfaces” —

Grupo de Artistas de Chicago e Pittsburgh

1990 — Eduardo Kac
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Arte
Slow
Scan TV




Primordios da
Arte na Rede Arte Fax




Primordios da
Arte na Rede

Arte Fax




Primordios da
Arte na Rede

Arte Fax




Primordios da
Arte na Rede Arte Fax

Os primeiros eventos de

arte e telecomunicacoes
utilizando meios
eletronicos e as redes
eram realizados a partir
de conexoes temporarias,
especialmente
organizadas para dar
conta de cada evento.




Primordios da
Arte na Rede Arte Fax

Quando o fator predominante na comunicacao é a
Mensagem, a fungao que se destaca, segundo —
Jakobson, é a Funcao Poética.

Por outro lado, se a comunicacao estiver centrada no
contato, no suporte fisico, no Canal, o primordial é a
Funcao Fatica.

Assim, a Arte Fax, que muitas vezes apenas mantém
o contato é aquela que é capaz de comunicar sem
ouvir ou ser ouvida.

Muitas vezes o objetivo é testar o canal,

é prolongar ou reafirmar a comunicacao.

Nao informa significados.



Arte Fax

Algumas Poéticas

No Time

Evento de Arte Fax
entre Campinas e
Toquio e Kioto
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Arte Fax

Algumas Poéticas

No Time

Esse evento telematico tinha
como poética estimuladora o
fato de estarmos em dois pontos
extremos do planeta, em anos
diferentes, no entanto,
temporalmente no mesmo
instante.

Ele foi realizado na passagem do
ano de 1990 para 1991.
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Arte Fax

Algumas Poéticas

No Time

Consistia em receber e transmitir
imagens e sons de hora em hora,
alternadamente, durante as 12
horas de diferenca de fuso horario
entre o Brasil e 0 Japao.

A passagem do ano de 1990 para
1991 durou da zero hora do dia 1
de janeiro no Japao até a zero hora
do dia 1 de janeiro no Brasil.
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Paulo Laurentiz

Arte Fax 1990/91

Campinas - Japao

Algumas Poéticas

As novas tecnologias amplificam o tempo assim como amplificamos as imagens.



Renato Hildebrand

Arte Fax 1990/91

Algumas Poéticas No Time

Campinas - Japao

A poética em questao era: a relatividade das horas como registro
oficial do tempo, a relatividade do Ano Novo e o fato dele ser apenas
algo simbodlico, pois a passagem de ano ocorre em horarios diferentes
em cada lugar do planeta.

Outro ponto a ser discutido é o fato do tempo dilatar-se e fazer com
que essa passagem de ano pudesse durar doze horas, e nao mais
fracoes de segundos, uma vez que, o evento em si, teve essa duracao.
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Renato Hildebrand

Arte Fax 1990/91

. No Time .
Algumas Poéticas No Time

Campinas - Japao
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Na Lua podemos observar a Terra “sem tempo”.



Arte Fax

Renato Hildebrand

] 1990/91
No Time

Algumas Poéticas No Time

Campinas - Japao
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Os trabalhos fizeram referéncia as imagens da Lua.
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Algumas Poéticas

Arte Fax
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Artemis Moroni
1990/91
No Time

Arte Fax

Algumas Poéticas

Campinas - Japao

— No Time —

Através das Novas Tecnologias
somos submetidos a uma intensa
troca cultural onde a informacao
flui de um lugar a outro no
planeta em milésimos de
segundos.

Hoje o homem esta diante de
valores que instituem as redes de
lugares globais, isto &, as redes
dos "nao-lugares".

Paulo Laurentiz
1990/91
No Time

Campinas - Japao




Arte Fax

Algumas Poéticas

No Time

Paulo Laurentiz

A logica de elaboracao dos
trabalhos estiveram atreladas a
percepcao de que a Terra somente
pode ser observada "sem tempo”,
como era a proposta do evento, se
estivermos situados fora dela.

E, de fato, o primeiro ponto de
referéncia que possuimos é a Lua.
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Arte Fax

Algumas
Poéticas

L‘oeuvre
du Louvre

Esse evento tinha como
principio poético
norteador o conceito de
Museu Imaginario de

André Malraux.

Em marcgo de 1990 a proposta do evento caminhava
no sentido do rompimento de barreiras.

Programou-se uma “invasao” ao Louvre.
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Arte Fax

Algumas L‘oeuvre
Poéticas du Louvre

O “"Museu Imaginario” é um museu de imagens; é um
museu da imaginacgao.

Ele apresenta as formas e as metamorfoses das
formas artisticas, sobrepondo passado e presente, e
remetendo, ao conceito de intemporalidade”.

Podemos confrontar obras de arte de diferentes
espacos e tempos, de forma extremamente livre. Elas
nao se fecham em si mesmas, mas se interligam,
como as definicoes do “"Museu Imaginario”,
metamorfose, presenca e as discussoes sobre
superposicao temporal sincronizam as obras.




Paulo Laurentiz

Arte Fax L‘oeuvre 1990
Algumas Poéticas du Louvre Séo Paulo

Observarmos a Mona Lisa a partir dos livros e das imagens que conhecemos
em das reproducoes graficas e, hoje através das reproducoes digitas.

A proposta era enviar ao Louvre, no dia do Carnaval, trabalhos em fax que
seriam produzidos tendo como tema as proprias pinturas expostas no Louvre.




Regina Silveira

Arte FaX L‘oeuvre 1990
Algumas Poéticas du Louvre Séo Paulo

A invasao era simbodlica e o objetivo desse evento, L'oeuvre Du Louvre, era
trazer a tona o fato de que tudo que conhecemos das pinturas realizadas por
séculos e séculos de producao nos chegam através dos livros, das gravuras,
dos cartazes, enfim, de reproducoes graficas e digitais que nem sempre, ou
quase nunca, sao reproducoes fidedignas das proprias obras.

PRARRRRARARRARE R ARR R RRRRRRRRNNANNY
PRARARRRARRRARRARRRARARANRN NIRRT
T L L T T
PRARRARRARRARRRRARARARRNNNCARRANNNRN NN
RERIRARARRRZRRRARRRRNANNRANNIRNNNNDNNNY
PR RRRRRRRRRRARRRRR R NRRRRARE R RRRNY
PERRRRRRRARRRORRARRRARARATRONRRNAR AN NNS

f
'
14
'
e




Arte Fax L‘oeuvre

Algumas Poéticas du Louvre
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Arte Fax L‘oeuvre
Algumas Poéticas du Louvre
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L‘oeuvre
du Louvre
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Arte Fax

Algumas Poéticas

L‘oeuvre
du Louvre

Lucio Kume
1990
Sao Paulo
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Arte Fax

Algumas Poéticas Anna Barros
1990

Sao Paulo

Esse evento abordou questoes como: a
“ilegalidade” possivel e permitida por esse
meio de comunicacgao.

O processo pelo qual formam-se os
conhecimentos a respeito das producoes
artisticas do planeta e a possibilidade de
rompimento de valores culturais.

L‘oeuvre du Louvre
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3 e erystal Inttice like elastic springs,

Arte Fax

Algumas Poéticas 5

Earth Day
Impromptu

Rob Kozinuk
1990

http://www.digitalartexchange.net/e/works.html
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Arte Fax

Algumas Poéticas

Roy Ascott
1990
Earth Day - Impromptu

A poética que envolvia as obras
era a de uma integracao
planetaria entre diversas culturas
e os diversos continentes.

Buscavamos revelar os diferentes
tracos culturais a partir de
propostas criadas pelos proprios
integrantes dos grupos
telematicos que observavam o
principio da acasualidade.

A Poética estava no Contato.

REMEMBER: THE EARTH

Ray ASCorr
WiEm

1S PLANTED WITH METAPHORS . . .

ROY ASCOTT, TELEFAX, VIENNA TO PITTSBURGH, EARTH DAY 1599

BRUCE BRELAND, TELEFAX, “STANDING BEAN'S £ MLATA ELK'S
SIGNATURES DRAWN BY STANDING BEAK [130. REFRODUCED FRONM
JOHN NEIHARDT'S BLACK ELK SPEAKS
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CAMPINAS, BRAZIL'S RESPONSE TO BRELAND, EARTH DAY 1980

LOWRY BURGESS, FAX RESPONSE TO ASCOTT, L PITTSBURAS IGH TO
VIENNA, EARTH DAY 1790




Arte Fax

Algumas Poéticas

Sockeye Point Cultural Society
Vancouver

1990

Earth Day - Impromptu

To. <

— 7 372 2630

Send THIS
SALMON TO A

fAX # EAST of You

UsTIL IT REVRNS 7D

ITS HomE IN THE

CaANADIAN  NORTH WEST.

The Socieye Point Cultiral Society

C/p THE WESTERN FRONT
e e e ™ T

FAX [-Co4-373-902

___ de Campinas e Rio de Janeiro, no

Estiveram interligadas as cidades
Brasil; Sydney, na Australia;
Vancouver, no Canada; Los
Angeles, Chicago, Pittsburgh,
Baltimore e Boston, nos Estados
Unidos; Wales, na Inglaterra;
Haifa, em Israel; Lisboa, em
Portugal e Viena, na Austria.

Earth Day
Impromptu

SEND THIS
SALMON TO A

fAX #* EAST of You

UsTIL IT RETWNS TO

(TS HomE IN THE

CANADIAN  NORTH WEST

%7-_.._-:--1_5::'-0-?

FAX 1-Cod-373-9M




Arte Fax duarde o

Al Poéti Earth Day
gumas Poéticas Impromptu

Samira Chalhub no seu livro sobre as Funcoes da Linguagem de
Jakobson, afirma que a Fungao Fatica:

"sdo repeticoes ritualizadas, quase ruidos, balbucios, gagueiras,
cacoetes de comunicacdo, formulas vazias, convencoées sociais de
superficie testando a propria comunicacdo.”
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A rt e F aX Nathania Vishneysky

1990
Algumas Poéticas Earth Day Impromptu
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Ernesto Muelo e Castro
Arte Fax Earth Day Castro
Algumas Poéticas Impromptu 1990
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Arte Fax

Algumas Poéticas

Earth Day

Milton Sogabe e
Renato Hildebrand
1990

Impromptu

.
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Arte Fax

Earth Day
Impromptu

Algumas Poéticas Cecilia Melo e Castro Paulo Laurentiz

1990 1990
Lisboa Campinas
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Paulo Laurentiz

Des-Inf a
Arte Fax Poéticas = e
Algumas Poéticas Instantaneas

O evento trazia como principio norteador, além da interatividade,
marca registrada dos eventos telematicos, a possibilidade de
qualquer pessoa participar dessa troca cultural.

Era um evento aberto ao publico em geral, em particular aos leitores
dos dois jornais que se dispuseram a patrocina-lo. No evento
conectaram-se varios segmentos da sociedade brasileira que nao
tinham como costume participar de eventos dessa natureza.
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Matéria Publicada no Jornal
Zero Hora de Porto Alegre

1990

Participaram do evento em
Porto Alegre:

Maria Tomaselli,
Marlies Ritter,
Carlos Wladimirsky
e Jailton Moreira

A criacao através dos meios eletronicos

Genare IonaellH

A fax arre — troca de tabalhos artisticos
através de aparelhos de fax — foi realizada
pela primeira vez entre Porto Alegre e Sdo
Paulo nos dois Gltimos dias

CLARISSA RERRY VEIGA

Editoels 2° Coderno/ZH

facsimile — misto de telefo-

ne com fotocopiadora — nlo

serve apenas para enviar do-

cumentos, mensagens, oficios
¢ outros papdis do mundo burocré-
tico dos negécios. A tarefa ériativa
de produzir ¢ divulgar arte pode ser
mbém uma das vdnas utilidades
deste aparelho que envia lextos &
imagens por impulsos telefdnicos. Pe-
la primeira vez em Porto Alegre um
Brupo de artistas passou pela experién.
€ia do fax ane, Maria Tomaseli, Mar-
Bes Ritter, Carlos Wiadimirsky e Jail-
1on Moreira, pelo fax de Zero Hora,
trocaram trabalhos com o8 artistas
panlistas André Petry, Hermes Rena-
to, Licia Fonseca ¢ Milton Dines, na
Folha de S3o Paulo, sucursal Campi-
nas.

O projeto visa utilizar a8 tekco
municagles no processo de produ
¢40 arristica, explorando as caracte-
risticas deste meio ¢letrdnico. Em sin.
145¢, congiste em adaptar a arte aos
noves suportes tecnolégicos, tendo
em vista a possibilidade de criagZo de
obras multiautorais & distdncia, Um
artista fou virios) intetfore sobre o
trabalho de outros, desenvolvendo um
processo dialdgico e de Interacdo. O
meio oferece ¢sta vantagem devido A
instanfaneidade da transmissio de

mensagens ¢ da presenga do emissor e
do receptor.

Tal projeto foi sistematizado pelo
anieta nanbiera Anded Parey dentrn

g d

As o0

Contexto Artistico, do Departainento
de Artes Plasticss, da USP, oom o
titwlo Podticas InstantSneas. Ele ex
plica 2 intencXo de “desenvolver s
podtica visual diakdgica através da in-
teracio em mensapgens, produzindo
obras com méltiplas sutones ¢ incor-
perando 3 caracteristica de bidirecior
nalidade — emisstolrecepeio — que
0 meios oferecem”.

Dessa formas, primeiro cada gru
po de artistas enviou seus trabalhos:
Na segunda etapa s¢ instalou a intera-
¢i0, uma vez que as
mensagens  recebi
das foram respondic
das de acordo com
cada proposta & emi-
tidas 20 terminal de
origem. Os guatro
artistas gatichos “re-
criaram”™ o8 traba-
thos paulistas e os
remeteram mals
uroa vez para Cam-
pines,. O mesmo
BO0NLECEY NO OULTO
sentido, de W para
¢d, quando os traba-
thos de Tomaselli, Marlies, Jallton &
Wiadimirsky voltaram com & marca
de outra arfista.

Aqui no Rio Grande do Sul exta
experilnela ¢ nova, Em Sio Paulo,
ne eatanto, mais precisamente no
Laboratério de Arte ¢ Comunicagiio
da Unicamp, virios artistas vem de-
sanvolvendo projetos de intercAmbio
por via do fax desde o inicio da décads

m dae nemairas fa7 Danla

13 0 oL

Ritter & Masia Tomaselli

dade do aparetho. Entre s projetos
efetivadas &std o Impromptu (Impro-
viso), trocando desenhios com oito ci-
dades da América do Norte, Evropa ¢
Oriente Médio. Seu objetivo & a inte-
gragdo cukural, onde o destinatdrio
recebe mensagem sem conhgcer 3 pro-
cedéncia, De posse do material, o ar-
{iSta envia UM FeSPOSEA & um suposto
remetente ¢ assim por diante,

de arte. Pode ser feita agora & dise
tincia, envolvendo paises diferentes,
culturas diversas ¢ varias formas de
expressdo erthitica. O seu terceiro mo-
mento {fundamental) ¢ a paticipagdo
do pablico, interferindo nas mensa-
gens elaboradas a partir da divulgagdo
destas pelos jornais & Ué sua exposicic
em galénas. Desta forma serd possivel
que uma ampla parcela de pesspas
possa refletir e analisar as possiblids-
des que estes meios de comunicagao
oferecem & interacdo artistica.

Do lado gadeho, o5 trabathos pro-
duzidos (acrescidos das colaboraghes
do pablico) serio expostos na Galena
Gestual (Jodo Corrda 89¢), em Sio
Leopoldo, 2 partir do dia 14 de dezem-
bro. Artstas gientos fazem destes no-
Vos equipamentos importantes melos
de expressiio de seus teabalhas, Quem
disse que a arte deve estar distanciada
da tecnologia & do sistersa de comuni:
caghes de cada época? Muito

PBUCO — _Sem divida esta.  contrdrio, deve caminhar
renas An InfArmestad 1rer nAue fa, ma warida ineamarandn navas lor
SR PRS0 QESI-ZT-T1
e ————— A . T PN




A rt e F aX Poéticas Maria Tomaselli,

Marlies Ritter,

Algumas Poéticas Instantaneas Carlos Wiadimirsky

e Jailton Moreira
1990
Porto Alegre

SN

Os meios telematicos transformam o tempo e o espaco, introduzindo
conceitos nos quais o determinante é a presenca. A rede de informacao e
comunicacao formada, para que o intercambio se concretize, deixa em
segundo plano o material a ser transmitido. Segundo Roy Ascott, os
eventos interativos, deixam somente um registro do que se passou e so
quem dele participou traz em si o sentimento que lhe causou.
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Campinas

Poéticas
Instantaneas

A nocao de interatividade
associada a questao da
interpretacao nao é um recorde
eficiente, dado que tudo esta
sujeito a interpretacao. Mario
Costa, em seu livro "0 Sublime
Tecnoldgico”, destaca que a
principal caracteristica dos meios
telematicos é a “interatividade”
associada a “presencialidade”.
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Imagem
Transmitida de
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City Portraits
Projeto do Grupo
Art-Reseaux
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. Milton Sogabe
Ci ty 1989

Portraits Campinas

Arte Fax

Algumas Poéticas

No evento City Portraits observa-se a questao da imaterialidade dos trabalhos em
Arte Fax e a concepcao de emissor e receptor e de autor e publico que se modificam
diante desses meios criando a figura dos interatores.

Organizado por Karen O’'Rourke na Francga o projeto envolveu trés continentes
diferentes e a proposta de aproveitamento da bidirecionalidade e da interatividade
dos meios telematicos, procurando explorar a imaginacao dos artistas.

O objetivo deste evento era o de projetar cidades imaginarias a partir de imagens
enviadas pelos outros parceiros da rede, via correio.




- Milton Sogabe
Ci ty 1989

Arte Fax . | !
. Portraits City Portrait
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3 Milton Sogabe
Clty 1989
Portraits Campinas
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Arte Fax City Portraits

Algumas Poéticas Projeto do Grupo
Art-Reseaux




Artur Matuck

Arte Fax 1989
L. City Portraits
Algumas Poéticas City Campinas

Portraits




Claudia Del Canton

Arte FaX _ 198_9

L. City Portrait

Algumas Poéticas City Campinas
Portraits
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A rt e Fax Clty Carlos Fadon Vicente e
Portraits Irene Fainguenboim

Algumas Poéticas 1990
Chicago

S
xrh
(2]
w4
oy

U

P Tk I TR

” R Sad AN ETUT G TCE e GO Al
-t er ) ey ' ot A

- rapiedint e

** L0 AV TR AR TR O &

T
i
i3

¥

SR | 17 2 TR o)
| AETANYBE LY ¢ S el
xiers v MR

B S LTl b
BRI U127 1S = SN

AR T SR A B AR TS LA 5

g 54 & kboit 4

R
05249
AL
3

e

T

e s it L ST T
< L e -

LT EY 1 ORI W O Vet P TS

MAEREINE L L, e
IR TALY

et

B U503 bbb HAeera s

Al
BRI REER1AL
(2]
(R SUTI~FRY

[ B+

r e ess

ELECTRICITY i e

g

P
f
at
3

5
'F
?




A rte Fax ci ty Irene Fainguen:;ign(;
Algumas Poéticas Portraits Chicago
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City
Portraits

Anna Barros
1990
Campinas
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Arte Fax

| City
Algumas Poéticas Portraits

Renato Hildebrand
1990
Campinas

Cada artista que participou do evento poderia
pensar em seus trabalhos, nao como um
produto autonomo em si, mas sim, como um
estagio de um processo interativo.

Finalizando podemos afirma como Karen
O'Rourke que, durante as transmissoes, este
“trabalho em progresso” nao existiu em lugar
nenhum e em tempo algum, mas somente,
dentro e através de uma “network”.

E uma obra em processo.

E um sistema como obra.
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Algumas Poéticas

Como ultimo tema deste texto
abordaremos a nocao de autor e
publico que ha muito deixou de
ser estatica e cada vez mais vem
modificando-se e ampliando-se ao
longo do tempo.

Essas transformacoes,
principalmente em projetos que
operam com o conceito de rede,
vem ocorrendo e tém provocado
profundas alteracoes na nocao de
autoria.

S
5

Esta nocao esfacela-se diante de
uma producao com caracteristicas
coletivas e interativas.

Dax Group
1990
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Arte Fax Grupo Gilberto Prado
Algumas Poéticas Art-Reseaux Paris

O papel de publico incorpora-se ao de
produtor, de participante e de navegante
nas redes telematicas artisticas.

O trabalho existente, se assim podemos
classifica-lo, somente tem sentido
dentro de uma rede comunicativa, onde
os interlocutores deixam suas marcas
nao pela individualidade de sua
intervencao, mas sim, pelas miultiplas
possibilidades de comunicacao que
juntos podem gerar.




Gr 0 Gilberto Prado
Arte Fax o 1990

Algumas Poéticas

Art-Reseaux City Portraits

De fato, a expressividade subjetiva de
cada produtor assim como a
possibilidade de dar formas ao mundo
dos significados a partir de uma
concepcao individualista esvazia-se
dando espaco para uma criacao
coletiva na qual o que importa é ativar
as diversas redes comunicacionais e
interligar o maior nimero de sistemas
intersemioticos possiveis.

SROM 1 EDUARDI) AT PHTIE KO. 112 238533 BN

i 100 ART RESFAUX FERIS  1F{L02¥1% ‘1h:%6 '“o' ’1
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Essas “"quase-imagens” ou imagens digitais
sao efémeras e virtuais e exclui o objeto de
cena, dando lugar a imaterialidade das formas
que pretendem simular. Estamos a produzir
em co-parceria com os equipamentos
eletronicos que criamos. Eles nos permitem
simular modelos e mundos que em realidade
nao existem, mas tornam figurativos os
algoritmos logico-matematicos dando-lhes
vida, ou melhor, “quase-vida”.
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O conhecimento e as transformacoes culturais de nosso tempo estao nas
redes. A ampliacao das sensacoes espaco-temporais, a expansao das
experiéncias multisensoriais, a modificacao do conceito de obra de arte
que passa a ser um sistema em processo, as novas relacoes entre
realidade e imaginario e entre concreto e virtual enfim, todas os temas
que nos afetam se apresentam em um ciberespaco, onde encontramos
inUmeras formas de comunicacao e uma grande rede de conexoes.
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As redes apresentam-se como
obras, sao os sites de
realizacao.

Séao trabalhos pensados dentro
das especificidades das redes
em relacdo: aproducéo, a
recepcao e 0os conceitos.

1984 — Fred Forest elabora o Kunstland
(Land of the Arts) um video interativo e
instalacao por rede telefénica.

1984 — Fred Forest cria o evento Babel
Conference que € uma video-instalacao
sem fios no Espace Créatis, em Paris,
onde ele pretende fazer uma critica aos
discursos estereotipados dos politicos.




g http:/hwww.tracaja-e. netfindex. htm - Microsoft Internet Explorer

Arquivo Editar  Exibir  Favoritos  Ferramentas  Ajuda

& Internst

“sInictar € © € © " d

Tracaja-net

Maria Luiza Fragoso (Brasilia) http://www.tracaja-e.net/index.htm




Consistiu na execucéao da viagem em um percurso de carro
pelas Regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste do Brasil,
durante o qual foram registradas digitalmente imagens de
mais de 250 cidades, ou 700 localidades diferentes, entre
junho e novembro de 2002. O levantamento de dados se
destinava a alimentacao do site via telefonia celular.
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Figure 3: Six images created by Lauzzana and Pocock-Wilhams (1988) using rules de-
scribing Kandinsky’s Dream Motion.




Muitos procedimentos
inventados pelos artistas do
video foram imediatamente

incorporados em filmes e em

videoclipes na televisao;
A camera de video tornou-se
uma parceira das
performances de diversos
artistas como meio de registro
de a¢oes ritualizadas e o video
& as artes por vezes intimas.
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O limiar mais radical dessa
interatividade é a realidade
virtual, ou seja, na imersao

total do receptor em um
mundo paralelo;




A “segunda interatividade”
é quando as maquinas sao
capazes de oferecer
respostas similares ao

comportamento dos seres
vivos, inteligéncia artificial.

As interfaces com a
matematica sao evidentes,
sem elas esse tipo de arte
nem poderia existir.










Overhead View Projecao da imagem (linhas) na superficie.

Video Camera

Projector

PC

GERENCIAMENTO

Programa divide a
“pJBLICO” superfl’_cie de acordo
: ; com a imagem -
(coletivo) | pessoas que recebe
e envia imagem —
linhas - para o
‘. projetor.

Approximate height 18'
Size of projection 16' square

Not shown:
- lights around edge of floor
- moulding around active area

AMBIENTE (tablado)

Boundary Functions / Scott Snibbe / 1998
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NOs pensamos o “espaco individual” como algo que
pertence somente a n0s mesmos. Porem, Boundary
Functions (funcdes de limite) mostra que “espaco
Individual” s6 existe em relacao ao outro. Nosso “espaco
Individual” modifica-se dinamicamente em relacao aos
outros ao nosso redor.

Boundary Functions € percebido como um jogo de linhas
projetado sobre o chao que separa uma pessoa da outra
com uma area (poligono). Com uma pessoa no espaco nao

ha nenhuma resposta. Quando dois estao presentes, ha
uma unica linha no meio caminho entre eles segmentando a
area em duas regides.

Com o movimento das pessoas, esta linha muda
dinamicamente e mantém uma mesma distancia entre os
dois. Com mais de duas pessoas, o0 chao fica dividido em
regioes celulares, cada uma com uma qualidade
matematica que todo o espaco dentro da regiao fica mais
proxima a pessoa dentro do que qualquer outra.




As regides que cercam cada pessoa estao matematicamente
relacionadas aos Diagramas de Voronoi ou Tessellations de
Dirichlet. Estes diagramas sao extensamente usados em
campos diversos e acontecem espontaneamente a todas as
escalas da natureza. Em antropologia e geografia eles sao
usados para descrever padroes de determinacao humana; em
biologia, os padrdes de dominio animal e competicao de
plantas; em quimica a embalagem de atomos em estruturas
cristalinas; em astronomia a influéncia de gravidade em
estrelas e agrupamentos de estrela; em marketing a
colocacao estratégica de lojas de cadeia; em robdtica, no
planejamento de padrodes; e em ciéncia da computacao a
solucao para closest-point e triangulacao de problemas. Os
diagramas representam uma forte conexao entre matematica
e natureza como as constantes.




Projetando o diagrama, tornam-se visiveis e dinamicas estas
relacdes invisiveis entre os individuos e 0s espacos entre eles.
A nocao intangivel de espaco pessoal e a linha que sempre
existem entre vocé e outro fica concreto. A instalacao nao
funciona com uma pessoa, uma relacao fisica com outros deve
estar presente. Deste modo a obra € uma reversao da
frequente auto-reflexao da realidade virtual - aqui n0s é dado
um espaco virtual que sO pode existir com mais de uma
pessoa.

O titulo Boundary Functions se refere a tese de 1967, do Phd
Theodore Kaczynski da Universidade de Michigan. Melhor
conhecido como o Unabomber, Kaczynski € um exemplo
patoldgico do conflito entre o individuo e a sociedade - o
conflito e o compromisso assumido de se engajar na
sociedade contra a solitude e a indeferenca individual pelo
pensamento e presenca dos outros.




A propria tese € um exemplo da qualidade anti-social implicita
de tal discurso cientifico, espelhado na linguagem e nos
iImpenetraveis simbolos para a maioria da sociedade. Nesta
iInstalacdo, uma abstracao matematica é imediatamente
reconhecivel atraves de uma representacao visual dinamica.

A instalacao consiste de uma camera e projetor localizado no
teto, apontados para o chao atraves de um espelho. A camera
€ O projetor sao conectados a um computador PC. A camera
de video capta a localizacdo e a movimentacao das pessoas no
chao, processando essa imagem e alimentando o software
gue gera entao o Diagrama Voronoi, gue € entao projetado
sobre o chao.

(projector, video camera, pc computer, retro-reflective floor,
custom software)
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A instalacao multiusuario ""Bolhas™ permite aos participantes
Interagirem em tempo real com a simulacao das bolhas
flutuantes. Entrando na frente da luz do projetor, os
participantes produzem suas sombras sobre a tela de projecao.
A area da tela é capturada por um sistema de video e cada
bolha pode reconhecer tanto o toque das sombras com a
direcao independentemente.

Definido como objetos autdonomos, as bolhas respondem a
gualquer usuario - a interacao segue a simulacao de um
conjunto de leis fisicas. Ambos, o estado global do sistema
complexo e a interacao das sombras com as bolhas, criam
estruturas musicais nao lineares que sao geradas em tempo
real utilizando uma interface midi e sintetizador midi.




Os primeiros esbocos datam de janeiro de 1998. Depois de
desenvolver o software na primavera de 2000, uma primeira
versao de foi exibida na Schloss Wahn |
Theaterwissenschaftliche Sammlung der Universitat Koelnh em
julho de 2000.

Uma versao atualizada fol mostrada no ZKM | Center for Art
and Media em novembro de 2000. Em fevereiro de 2001,

Kiyoshi Furukawa finalizou o conceito musical.

O ambiente multi-usuario de "Bolhas' descreve uma interacao
simples entre sistema e participante: as sombras dos
participantes provocam uma interface como no tradicional
teatro de sombras. Posicionado na intersecao entre fisicalidade
e virtualidade, as bolhas visualizam as sombras, que nao sao
nada mais que a auséncia parcial de luz como uma forca
surpreendentemente dinamica.




"Bolhas" € um pequeno sistema complexo composto de
objetos autbnomos simples. SO o interplay de todas as partes
podem criar a simulacao de bolhas flutuantes que
ludicamente respondem ao togue das sombra dos
participantes. Cada bolha é emparelhada com um objeto de
escritura que define seu comportamento de acordo com as
leis fisicas de gravitacao, aceleracao e circulacao de ar.
Adicionalmente, fluxos de ar virtual influenciam os
movimentos das bolhas na imagem.

A resposta direcional das bolhas para o toque de sombras é
definida por niveis de luz especificos que cercam sua forma
diretamente: debaixo de um certo nivel de brilho o programa
executa uma rotina a qual a bolha reage e inicia a interacao
com o participante. Um variedade de parametros necessarios
para a descricao das bolhas € usado para gerarem o som mais
adiante com comandos para um midi-sintetizador que define
iInstrumento, volume, reverberacao, estéreo-posicao e efeitos
de som diversos. O cartao de som dos computadores ou um
sistema de som externo transformam os sinais digitais em
sons como piano, cimbalo e flauta.







CONSTRUCTION




Como uma instalacao interativa de site especifico, a janela
deslocada € uma intervencao arquitetonica no Softopia Japan
Center, com imagens geradas por computador paralelas a uma
paisagem circunvizinha. Deslocando a parede exterior para
dentro do espaco de exibicao, as estruturas duplicadas da
janela transformam-se num espaco interativo conectado
indissoluvelmente a arquitetura do edificio.

Esta reconfiguracao das janelas parece chamar a atencao a
funcao da janela como um limite entre dois espacos discretos,
dentro e fora. Dessa maneira invoca nocoes de expansao das
Imagens virtuais sintéticas para serem camadas sedutivas no
tempo e no espaco. A instalacao convida visitantes para
explorar um espaco ficticio criado com a (de-lamination) de
limites existentes. Os gestos da mao criam disturbios organicos
nas imagens fragmentadas e trazem a atencao a natureza e a
funcao dos limites espaciais.




Trés janelas ficticias sao alinhadas arguitetonicamente com as
trés janelas reais similares e o visual das janelas reais € a
parte traseira projetada nas janelas ficticias no tempo real. Na
estrutura da janela ficticia ha duas cameras de video que
detectam a posicao da mao do visitante usando a visao
estereoscopica.

Uma vez que a posicao da mao é detectada aquelas
coordenadas sao usadas para introduzir uma forca, de repulsao
ou atracao, criando distorcdoes na imagem fragmentada com as
gualidades fisicas muito naturais. Quanto mais proximo da

janela, mais forte o efeito.

“A jJjanela deslocada' foi criada por Bill Keays e por Jay Lee e
sucede "janela suspendida"™ como a segunda instalacao de sua
série "janela". Foi exibida no Interaction'O1 Biennale em Gifu,
Japao.




Varias formas de arte convivem em todas as epocas. Os
paradigmas das eras estao inscritos na producao do artista, e
por isso € natural o desenvolvimento das artes do corpo
Interfaceado, e do corpo inserido em ambientes imersivos em
gualquer grau assim como 0 sistema como obra de arte.

“Obra de Arte ” € um pensamento em estado permanente de
transformacao e atualizacao.

O “outro” ja incorpora a maquina, e permite pensar-se em um
corpo expandido, fluido, nao no sentido ubiquio, mas como
um amalgama mental. Energias que se trocam como uma
rede neural. Sinapses que se dao entre cérebros. Cerebros

metafdricos e reais.
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