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DEL OJO

Notas acerca de las figuras de
una lamina.

1 argumento que une estas image-

E nes es una forma que persiste en
ellas. Cada imagen de la lamina
muestra, despojada de su figuratividad,
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una entidad puramente formal que refe-
rimos a la simetria. En ellas hay duali-
dad, oposicién, reciprocidad, repeticién
y especularidad. _

Las imagenes presentan en situaciones
diversas el poder y el efecto de la simetria.

También son diversos estos poderes y
efectos. En la duplicacién, en la alusién
mutua, o lo que es lo mismo, en el cierre
referencial entre la cosa y su doble se
acentiia la singularidad de la presencia
del objeto. Parece liberarse éste de toda
influencia, de todo contacto que no seael
ir y venir de él a su igual. En la autono-
mia asi obtenida la figura del objeto se
exalta frente a lo que la rodea. Por otro
lado, la apariencia doble o multiple in-
troduce en la percepcién espacial el mo-
vimiento, o la ilusién de movimiento. El
espacio resbala y se desdobla. La distribu-
cién material, la disposicion de los ele-
mentos queda sujeta a una ley que rige
desde un principio genético, desde unos
cauces de desenvolvimiento, su orden. Si
en el primer caso la figura se integra a la
simetria imponiéndose con una presen-
cia acentuada, en el segundo, ésta, como
el cuerpo de una legislacién, pasa a ser la
evidencia mas fuerte: una cualidad abs-
tracta y formal en el espacio que toma
relieve sobre la apariencia singular
figurativa.

Exaltacién y represién de la figura se
oponen; la simetria introduce esta oposi-
cion y en la convivencia de ambos efectos
esta el estimulo de su tensién.

La voz que nos llega duplicada o mul-
tiplicada por el eco tiene un atributo
adherido: viene el sonido aislado en un
vacio, un lugar de no resistencia donde
todo es posibilidad. Un fondo que cuali-
fica la presencia, la densidad y la singula-
ridad del sonido emitido. Si la voz es un
nombre, nuestro nombre, se advierte su
significado como una instantinea de
nuestra vida. En ese punto de recogi-
miento la vista vuelve atrds y aparece la
sucesién de momentos que hacen esa vida
" hasta el extremo de la actualidad como
. upa particularidad enigmdtica que se ha
abierto paso, de pronto, en un vacio sin
condiciones. En la duplicacién, en ese
circuito entre la cosa y su igual, entre el
nombre y el que devuelve el eco, se revela
una naturaleza mds nitida y mds tinica.
La silla, la casa, duplicadas, definen sus
figuras en la habitacién o en el paisaje,
liberadas de otras continuidades a excep-
cién de la que establece su reciprocidad.
Su apariencia es indiferente a lo casual, a
Jo fortuito. Se despeja una figura engran-
decida y excitada por la autonomia gana-

da, por el desvanecimiento del entorno, -

por el negro sobre el que se recorta.
Pero también el objeto queda envuelto
en un movimiento virtual. La simetria
crea la'ilusién de una vibracién en el
espacio. Y al hacerlo reprime la figura, la
supedita al encarnar su poder mas abs-
tracto. Los objetos pierden inercia,
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pierden peso y cuerpo, se ven arrastrados
por las aplicaciones_congruentes del
espacio sobre el espacio. Los elementos
fisicos aparecen duplicados, reflejandose,
multiplicindose, en estados correlativos
o traslaciones, vaivenes, rotaciones,
giros, hélices. La vista sigue esos movi-
mientos, encontrandose y reencontran-
dose con lo que ya conoce y espera. Es el
momento de la comprobacién y de la con-
jetura, de la esperanza y de la satisfaccién
de la esperanza. En la recurrencia y en los
cambios graduales en esa recurrencia hay
una base inagotable para la analogia. Se
produce la ilusién de la similaridad infi-
nita. Al igual que en un recitado de
letania, la repeticién absorbe y disuelve la
heterogeneidad, diluye las diferencias
asimilando disparidades de sonido y de
significado en las frases. Si el eco parece
exaltar la unicidad de la identidad, la
letania, por el contrario, fluyendo sobre
la singularidad de las frases, asalta y

“vence toda resistencia a la equidad.

En un solo espacio, en el espacio ima-
ginario de la ldmina, se muestran unos
escenarios y un actor —la simetria—, que
sin necesidad de argumento afiadido a la
escena, autorreferencialmente, trans-
forma y domina la situacién. Un teatro
en el que se estructuran en forma y conte-
nido un par de sillas, la decoracién del
friso de un interior doméstico, la entrada
a una casa, un par de casas, dos ventanas
en el muro, unas composiciones de
fachadas con loggia y escaleras exteriores,
una mirada oscilante, una mascara, una
casa en la lluvia, una casa reflejandose al
borde del agua, un anillo de construc-
ciones alrededor del estanque. Esta serie
de escenarios se ha integrado por la
accion de una abstraccién que se ha apro-
piado distintos papeles y los ha represen-
tado sin esfuerzo.

La fotografia del pintor De Kooning,
por Hans Namuth, en su estudio de The
Spring, Long Island, de 1972, muestra al
fondo de la estancia un par de mecedoras
idénticas, (fig. 1). Tal disposicién es co-
herente con la obra del pintor: la tensiéon
de una duplicacién recurre desde el co-
mienzo de suactividad. Uno de los prime-
ros ejemplos es el “retrato con hermano
imaginario’”’ de 1938. Figuras dobles,
masculinas y femeninas, aparecen reite-
radamente en telas y dibujos a lo largo de
los afios. La duplicacién de las mecedoras
parece una extension vivencial de los cua-
dros con imégenes dobles. Esta condicién
de simetria se puede ampliar al espacio
mas dilatado de la produccién. Lo que se
manifiesta como doble en la tela tiene su
paralelo en la serie al transcurrir el tiem-
po. A partir del aiio cincuenta, De Koo-
ning, desligdndose del entusiasmo no
figurativo de la pintura abstracta ameri-
cana, consolida como tema para sus cua-
dros —temas que nunca llegardn a
agotarse— la mujer o el paisaje. La mujer
y el paisaje, en ocasiones identificandose

en una Unica apariencia, bastan para sa-
tisfacer al pintor. Por tal reiteracién en el
contenido figurativo, el conjunto de su
produccién puede entenderse como serie.
El pintor actiia sobre ese territorio, mujer
o paisaje, activando la tela con signos que
hacen referencia a un foco de deseo yaun
contenido emocional. En el proceso de
cada pintura se rehace un ritual, una des-
carga fisica, que repite andlogos gestos y
expresa lo mismo. Si la pintura es accién,
como diria Rosemberg, toda pintura pue-
de continuarse en otra que no sera mejor
0 mas completa que la primera (1). Esta
condicién no valorativa es la plataforma
idénea para la emergencia de lo igual, lo
similar y la variacion.

Tal espacio de produccién es acorde
con lo que insintian las mecedoras. Las
dos sillas aparecen con igual grado de
frontalidad, paralelismo y carencia de in-
flexién que las figuras dobles en dibujos
y pinturas y que la recurrencia de figuras
andlogas en la serie.

El pasillo que va de la tela a las mece-
doras, sobre el que avanza y retrocede el
pintor, une estados dobles. Acto y poten-
cia son las dos prolongaciones del pasi-
llo: en un extremo, el zambullirse en el
blanco de la tela, en el otro, la espera a la
renovacion de la energia. E1 doble supone
un espacio de desenvolvimiento. En la
serie hay, ademas, un ritmo vital pautado
por laacciéon y la intencién. Las mecedo-
ras hablan de esa existencia recurrente
que se satisface en el pintar. Pintar como
accion fundamental, identificada a un
ritmo de vida y libre de otras distraccio-
nes. El acto creativo se vierte impulsado
en un espacio de variaciones en el cual se
han movilizado analogos ingredientes.
El cuerpo, la sensualidad, “la carne” del
cuadro o ““la carne” en el cuadro, se con-
jugan y se integran en la fuerza deunacto
acosado por un deseo renovado.

Las sillas de la estancia de De Kooning
son espejo de los dobles en las pinturas,
son significativas de la repeticion en la
serie y ademas indican el arraigo mutuo
de la accién y de la simetria. Ms particu-
larmente, de lo corporal exaltado en lo
doble, en lo multiple, en lo repetitivo,
como algo esencial, aqui, al pintar.

En los arquitectos de la segunda gene-
racién del Arts and Crafts, como Voysey,
Baillie Scott o Mackintosh, conviven dos
evoluciones contrastadas a nivel ideol6-
gico: una, el funcionalismo, que atiende
a las demandas de carédcter practico y uti-
litario, cifiéndose a la necesidad, y que se
manifiesta en la atencién particular pres-
tada al planteamiento de lo doméstico; y
otra, referida a la constitucion del espacio
como sustancia abstracta, universal y al
margen de intrusiones circunstanciales
fisicas. Este compromiso entre el funcio-
nalismo y espacialismo crea una emocién
evidente en la obra de Mackintosh. Pero
tal vez, los dos términos mas irreconcilia-
bles y expresivos en su especificidad se



encuentren conviniendo en la obra de los
dos primeros arquitectos. Es en la orna-
mentacion, precisamente, donde se ade-
lanta una elaboracién espacial mas libre.
Son motivos ornamentales frecuentes y
caracteristicos en Voysey y Baillie Scott,
el pajaro en vuelo, el pavoreal, el girasol.
Motivos desplegandose en serie, multi-
plicando sus figuras de caricter emble-
matico y simbélico en el espacio de los
frisos, en los paneles de los muebles o en
las ventanas emplomadas.

El pajaro en vuelo destacandose sobre
un cielo claro o sobre las aguas —
sugeridas por trazos de onda— nos intro-
duce en una simetria dinamica, en un
despiegue por traslacion de la figura del
ave. Desde los frisos, desde las ventanas
emplomadas, su apariencia multiple nos
anuncia el acontecer de su paso sobre un
espacio virtual unitario y homogéneo
que se hace sitio en el espacio real de la
habitacién. Nos encontramos ante la
sujeccion intensa de lo mas contingente y
efimero a la condicién mds abstracta de
espacio. La sustancia visual tratada hace
prevalecer la ley geométrica del des-
pliegue. Las figuras se someten y ordenan
segun una emergencia formal y la estancia
cobra la evidencia de un espacio sugerido
y animado por un transito silencioso.
Hay una concepcién nueva de espacio y
también las consecuencias que ello
supone en el disefio, en la intervencién en
él. El paso de un unico pijaro descom-
Ppuesto en momentos sucesivos supone
una sintesis dimensional de espacio y
tiempo que es consistente con el des-
arrollo de otras exploraciones plasticas
contemporaneas. Es consistente con la
cronofotografia de Marey o de Muybridge
y con ulteriores concepciones de artistas
adscritos al cubismo y futurismo. La
dinamica del pajaro en vuelo se trans-
forma en Mackintosh en la aparicién de
destellos de luz y brillo que el arquitecto
introduce, por ornamentacién abstracta,
en las pequefias formas cuadradas de
color que puntean el espacio. A través de
ese punteado, rosa, malva, oliva o plata se
infiltra en el interior un espacio continuo
y activo a cuyas leyes constitutivas se
someteran las apariencias del diséfio. Un
espacio que anuncia la idea que de él
tendria el movimiento De Stijl.

La segunda imagen de la limina, (fig.
2), muestra el fondo de una habitacién
proyectada por Baillie Scott, cuyo motivo
ornamental es un par de pavos reales y
que, después de obsesionarnos por las
mecedoras de De Kooning, nos parecen
transfiguraciones de éstas. :

Pero hay en los pavos una doble infle-
xi6n. Por un lado, en el volverse el uno
hacia el otro se insintia la medida del
espacio, se hace notar la interdistancia y
un eje de simetria. Al recrearse un eje, la
doble figura se reinterpreta por especula-
ridad. Por otro lado, como veremos, hay
otro tipo de inflexién que se integra en su

significado figurativo. Ambos motivos
ornamentales, el pavo real y el girasol,
son simbolos de vida y luz y son imégenes
puente entre la figuracién y la abtrac-
c16n. En un solo gesto congregan valores
esenciales por su significacién legenda-
ria, recorriendo, ademads, el camino difi-
cil entre lo organico y lo geométrico: Pero
su presencia matiza el espacio de forma
bien distinta. La cola desplegada del
pavo real muestra su fuerza como foco
hipnético y la mirada se siente absorbida
por esos ojos que se identifican con el
adorno en sus plumas y por los azules,
que se retraen, que se alejan de nosotros.
En cambio el girasol es un centro genera-
tivo, es un pequefio astro que hace avan-
zar hacia nosotros su luz, es imagen de
sol. Su flor abierta actiia como un foco de
regeneraciéon luminosa. Los efectos de
ambos motivos son antagénicos al consi-
derarlos, ahora, responsables de un movi-
miento animado por una fuerza interna
en el espacio. Las valencias asociadas a
estas imagenes, el girasol, el pavo real,
tienen signos opuestos: despliegue y re-
pliegue, fuente y fuga, manantial y sumi-
dero. Una dimensién vertical, diriamos,
al plano de la figura se encarna en el
propio motivo ornamental e insinta la
segunda inflexién. El espacio queda ca-
racterizado por puntos que generan o en-
gullen, por vértices de signos opuestos y
se produce en él un sentido de transfor-
macién que habla de un proceso. Se afia-
de a la simetria un valor que no se explica
solamente por reflexiones o traslaciones,
como era el caso del pajaro en vuelo. En-
tre esos puntos de generacién y desvaneci-
miento cabe la experiencia, o la insinua-
cién, de una metamorfosis resumida, de
un atajo en el que se visualiza un proceso
vital,

Aqui la simetria se integra a las suge-
rencias figurativas para dotar a la anima-
cién espacial de una cualidad nueva: a los
estados de la reflexién o traslacién se yux-
tapone, puntualmente, un sentido de fo-
calizacién en el que se puede distinguir
un origen o un destino.

i,

Los objetos en el espacio y el espacio
entre ellos, los llenos y las porciones de
vacio se mantienen unidos. Flotan los
objetos, los elementos, sujetos en orbitas
invisibles como en un sistema planetario.

Los pavos reales flotaban fijos alrededor -

de su eje de simetria. La inflexién, arran-
cando desde una gesticulacién parcial,
nos habla del modo en que se establecen
sus vinculos; es el matiz que nos sefiala el
todo al cual pertenece la parte; es la hue-
lla de la imantacién que tiene el poder de
dar consistencia y cuerpo a un agregado
de elementos. En tal sistema ocurriran
desestabilizaciones y cataclismos por pe-
queiios desplazamientos, por cambios li-
geros o por nuevas polarizaciones.
Surgen otros centros y otras gravitacio-
nes. Es facil comprender la estrategia
compositiva de organizar la forma de una
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totalidad a partir de desplazamientos par-
ciales actuando como poderosas palan-
cas. Tal posibilidad instrumental tiene
un uso muy especial en la remodelacién
de edificios, en los casos de ampliacién, al
soldar afiadidos, y, en general, en los pro-
cesos acumulativos al adherirse pieza a
pieza, construccién a construccion, en el
crecimiento urbano. Dificilmente esta
acumulacién es neutral. Se establecen
continuidades por contagio figurativo, o
por complementareidad de programas y
funciones, y, segiin lo que nos interesa

“ahora por la forma pura al redefinir pesos -

y equilibrios en la totalidad. En esta re-
distribucién de elementos en el espacio
las distintas formas de simetria entre ellos
y las inflexiones juegan un papel decisivo.

En la (fig. 3) de la limina se muestra la
entrada al castillo de Lambay después de
la ampliacién y rehabilitacion realizada
por Lutyens de un fuerte abandonado del
siglo dieciséis. Como se veria en planta,
al hacer la ampliacién, el arquitecto ha
removido el centro alrededor del cual se
organizaba el cuerpo originario (2). Un
nuevo punto central acogera simultanea-
mente la antigua construccidén y las
nuevas dependencias asi como toda la
organizacioén en el paisaje. Esta disloca-
cién del centro puede interpretarse como
un impulso dado a un cuerpo volcandose
hacia una nueva estabilidad. Al recobrar
una nueva posicién de descanso adquiere
otra red de relaciones especiales pero con-
serva su antigua apariencia e integridad.

Lutyens ha ampliado un patio de en-
trada adaptandose a las direcciones de los
antiguos muros. Se refuerza con ello uno
de los ejes de la antigua planta, ligera-
mente estrellada, en la que al principio se
podia sefialar un cruce de ejes. Con la
predominancia de este eje mayor la plan-
ta se comprende exclusivamente de forma
binuclear. El réfuerzo de un plano que
escinde la antigua estructura se acusa aiin
mas por la curvatura convergente en la
abertura del muro que cierra el patio am-
pliado y que muestra la figura. El nuevo
conjunto tiene un centro en ese plano
axial subrayado, pero la ampliacién nos
obliga a buscar ese punto de equilibrio
mas atrds. Veriamos en la nueva planta
que ese punto se encuentra al inicio del
patio opuesto, el que se ha dispuesto en el
lado sureste. Alrededor este centro adqui-
rira coherencia todo el conjunto y a él
quedaran referidas las nuevas dependen-
cias de servicios. Es ademas, éste, el centro
del gran anillo amurallado que limita la
propiedad sobre la isla.

La redisposicién de un conjunto de
cuerpos se ha logrado desestabilizando
un primer grupo, asentandose después
segun nuevos ejes. Se ha activado el poder
instrumental de la simetria, ‘ejerciendo
ese juego de palancas que con esfuerzos
medios sirve para redefinir el conjunto y
darle una nueva coherencia. La totalidad
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ha asumido con neutralidad y consisten-
cia el agregado de los aiiadidos.

La simetria reflexiva se explica también
por rotacion: sus configuraciones quedan
sujetas a leyes rotatorias. En ese movi-
miento cabe también el signo de desplie-
gue o el del repliegue, el giro como
vortice. La expresividad de una tendencia
de este tipo se explica cuando al giro se le
condiciona con un parametro de creci-
miento o decrecimiento, es decir, cuando
la rotacién que establece las congruencias
deviene en un movimiento helicoidal. En-
tonces la forma, como estado paralizado
en ese movimiento, refleja una aspiracién
de conquista o de retirada, afirmando un
avance en el que queda involucrado el
entorno, o bien, por el contrario, una con-
centracion sobre si misma.

La composicién adopta el caracter de
un proceso y el eje (o centro) sera el lugar
al que se refiere el destino o el origen de
un empuje en el despliegue o el repliegue
de las partes. Hay en la composicién una
imantacién, o inclinacién general, que
gobierna la disposicién de las partes. Tal
caracteristica queda a menudo en suspen-
s0 o sin refuerzo suficiente en alguna de
las tendencias opuestas. Esta observacion
puede asociarse a la dialéctica entre el
centro y la periferia de muchas composi-
ciones, concurriendo simultidneamente
un empuje centripeto y otro centrifugo.

En la (figura 6) de la lamina se ven
composiciones de fachadas en las que se

aprecia la doble ordenacién —conver-

gente/divergente o contractiva/expan-
siva de las partes en su manera de
insertarse en el todo. En el conjunto se
advierte una palpitacion. Se experimenta
un impulso que une o separa, integra o
desintegra. Las partes se comunican, se
establece un juego de alusiones recipro-
cas; se enlazan en mensajes autorreferen-
ciales, se estrechan unas sobre otras o se
distancian, como en los gestos de un dia-
logo. Lo importante aqui no es el mensa-
je, no es el contenido sino el contexto: el
contexto como contenido. Vicent Scully
sefiala en la disposiciéon de las casas Tru-
bek y Wisloki, de Venturi, (fig.4), la pla-
taforma esencial de la condicién semiol 6-
gica: las dos piezas erigiéndose como
personas, se vuelven o se alejan, ambi-
guamente en el ritual de la charla, y que-
dan cefiidas en la relacién mutua, acom-
pafiandose en la soledad del promontorio
de Nantucket (8).

Ese juego de referencias, un vaivén de
alusiones y la viveza de una pulsacién,
puede instalarse en una disposicién tan
simple como un par de ventanas. Puede
aparecer asi una figura perimetralmente
bien definida que, en contraste, encierra
una vibracién ambigua de sus compo-
nentes internos. Esta vibracién en sus-
penso vendra reforzada al no hacerse
explicito un centro o un eje que focalice o
fije 1a atencién. Tessenow, tan preciso en
la definicién de lo doméstico, en la silue-
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ta de la casa, conocia bien el valor de esa
alternancia, de esa ambiguedad composi-
tiva de los elementos internos de la facha-
da, (fig. 5). Parece decirnos: precisa y fija
el perfil y suspende en un juego de conje-
turas perceptuales el interior, o bien, deli-
mita la periferia y libera el foco. A ello
alude en la frase: “tanto mejor sera la
simetria cuanto mas dificil sea el alcanzar
a distinguir el eje”’ (4).

He aqui un ejercicio de sometimiento
de la mirada. Quizds una inversién de la
tendencia natural de la mirada a buscar
su estabilidad en el centro, en el foco. Y
un refuerzo también de la presencia de los
objetos, cuya forma hace mis tensa y da
mayor amplitud a la atencién visual
espontanea.

Distinguir y esclarecer fenédmenos
compositivos con movimientos ante el
ojo. Y, paralelamente, la activacién de la
mirada: enfocar, desenfocar, hacer oscilar
el ojo.

La apariencia mitad seria, mitad cémi-
ca, de la “Contessa Cassati” en la fotogra-
fia de Man Ray, (fig. 7), simboliza esa
mirada. ebria y exagerada. Una mirada
que persigue obsesivamente el lado eva-
nescente de lo que se presenta ante ella.
Esa mirada nos recuerda la conciencia de
un ver activo, asaltando lo contingente,
que a partir de los impresionistas se ha
movilizado y que adquiere su estatuto
mas preciso en los futuristas. Y como di-
ria Paul Eluard, tal mirar, es apto para
captar no las cosas, sino las relaciones
fugitivas entre las cosas.

El film se identifica con esa mirada, con
su naturaleza dinamica; los ojos de la ima-
gen de Man Ray estdn poseidos por una
animacién que es reflejo, tal vez parodia,
del paso imagen a imagen de la cintade la
pelicula sobre la rueda del proyector. El
dadaista alude a una retina como recepta-
culo de la superposicién. Una retina que
asume las diferencias y establece conexio-
nes entre objetos diversos. En su film
Emak Bakia de 1926. Man Ray nos mues-
tra el mecanismo que reduce lo heterogé-
neo por medio del movimiento de la
camara. Acelerar la oscilacién de la mira-
da supone también alcanzar un extremo
de abstraccién. La “toma” en movimien-
to, el giro acelerado, nos lleva, en vértigo,
a un punto en que los objetos adquieren
una fluidez informe. Un cuello duro y
blanco que cae al suelo se transforma sin
solucién de continuidad en reflejos de
agua. La realidad aparente de los objetos
se experimenta como algo ilusorio. Se es-
tablece una zona perceptual en la que tie-
ne cabida cualquier clase de analogia,
pasando sin esfuerzo de una imagen a
otra. Ahora, como en el recitado de la
letania, no hay quiebro en la monotonia.

Un ojo sobre el péndulo mévil de un
metrénomo, otra pieza bien conocida de
Man Ray, apunta también a esa capa-
cidad de desenfoque, de borrachera
visual. El ojo asociado al tic-tac del

metronomo tiene sus momentos de esta-
bilidad en los extremos de su vaivén y sus
momentos mas fugitivos en el triansito
por la parte central. En esta mirada de
inquietud pertinaz se ha suplantado,
ademas, la atencién focal por la atencién
periférica. Mirar para ese ojo mévil ha de
ser tan incomodo como lo es para nos-
otros el mirarlo. La pieza cultiva la fus-
tracién que supone la perenne oscilacién
imposibilitando una retencién de la
imagen, tanto en ese ojo como en el del
observador. O, dicho de otro modo, la
frustacion que supone el canje del interés
mayor de los ojos que es ‘“‘fijarse’” a
cambio de nada. Se ha destruido el poder
del ojo: la intencionalidad de la mirada,
fuente de suautoridad. Lo inocente y pre-
decible de su movimiento contrasta con
lo destructivo de sus efectos. La pieza
irrita y por eso es, y se llama, “objeto para
ser destruido”’. Después hace reir, por la
naderia de su persistencia. El espectador,
ante la ausencia en esa mirada de cual-
quier objetivo, rie. Risa que es prolonga-
cién amplificada, en nuestro cuerpo, del
empuje inutil de un ritmo marcado porel
metrénomo: extension de una vibracién
sin objeto.

La madscara zuiii de los indios Pueblo
de Nuevo Mexico, (fig. 8), duplica el ros-
tro fijando y minimizando la mirada y
delegando su vitalidad en unos colgantes
laterales. El mirar (o ser mirado) se cana-
liza hacia los lados, se vierte en esas nue-
vas antenas que atraen la atencién en su
temblor y movilidad. Desde dentro, desde
los ojos ocultos, la vista queda enmarca-
da y referida por esa presencia viva de los
colgantes en la periferia. Y desde fuera,
desde nuestro punto de vista, aquellos
ojos se han ensanchado, se han abierto
acogiendo el entorno con unas antenas,
con unos sentidos inquietos de los que
irradia una nueva autoridad.

Al negar la mascara los antiguos 0jos se
ha desprendido también de su finalidad,
de la intencionalidad que rige el acto de
mirar. El rostro ya no se orienta en fronta-
lidad a los objetos, no se encara con la
realidad como acto previo al inicio de
cualquier gesto. Los ojos minimizados
han pasado a ocupar un lugar sin valor
en la mudez inexpresiva del centro de la
cabeza. Ciego, el rostro ha cobrado, sin
embargo, un poder desde esos nuevos
centros desplazados y abiertos. En derre-
dor gira, més simétrico, mas redondo, el
entorno que buscan y en el que se
entrelazan.

¢Es la lluvia un atributo de la casa? ;Se
explica la casa sin la lluvia?. La cubierta y
los canalones son, en la lluvia, como los
colgantes de la mascara. La casa un doble
del rostro, un doble del interior oculto y
protegido, (fig. 9).

La lluvia, a diferencia de la luz que el
objeto obstruye y corta, se cifiea la casa, la
envuelve, la rodea en el discurrir por su
superficie y adquiere vida en los brillos de



las salpicaduras. Las lineas de la lluvia se
abren en dos, se distribuyen como por la
raya de un peinado. La silueta de la casa
se amplia en esas lineas, en lo alto, de la
lluvia cayendo y en su envoltura, como
adornos a los lados. El cuerpode la casa se
afina, se hace mas ténue, al concentrarse
en la mascara de su cubierta, en las pare-
des y en los cristales mojados, en el flujo
por los canalones, en las curvas de los
saltos del agua desde las gargolas. Y la
casa se amplia en el halo. Un halo tan
grande como la region de la lluvia.

La exageracion del canalon acttia tam-
bién aqui como una poderosa palanca. El
centro de la figura se ha despalazado. La
casa abre sus limites y asume este halo, se
invierte hacia la regién de la lluvia en
cuya busqueda sale.

Algo anilogo ocurre al asomarse la
casa al estanque, (fig. 10). El primer des-
plazamiento acontece al integrarse a su
reflejo. El nuevo centro ha de estar en este
plano de reflexion, en el eje que divide lo
real y lo virtual. Pero también la imagen
de la casa tiende a apropiarse de toda la

continuidad material, el agua, sobre la-

que se constituye su cara virtual. Su
figura se amplia en todo el anillo de la
superficie del agua. El centro de tal figura
sufrird un nuevo desplazamiento, ha de
estar mas alla, mas lejos, en algiin punto
sobre la extension de la lamina de agua,
en un eje que une los movimientos simé-
tricos de las nubes, arriba y abajo. En esa
escena magnificada la casa se ha hechoa
un lado. Desde su marginacién fija una
certidumbre material que complementa
la virtualidad del conjunto de las apa-
riencias: su concrecion fisica es contra-
punto al punto ingravido de las reflexio-
nes.

Al asomarse las casas cerrando el cir-
culo sobre el estanque, (fig. 11), se nos
presenta una imagen que tiene un doble
poder y a la vez una tension entre ambos
poderes. El reflejo de la casa mas la casa,

forman ese circuito cerrado que como

ocurre en el eco, exalta su identidad ais-
landola en el vacio significativo del
espejo. Pero el conjunto de las casas dis-
uelve sus diferencias al enjuagar sus
reflejos en la misma agua. Las casas
transmutandose en distintos materiales
acabaran, sin embargo, identificandose
en la comunidad del anillo y como en el
desarrollo de una letania se haran equiva-
lentes. Son de esta manera ambos efectos,
eco y letania, excitados.

Juan Navarro Baldeweg
Madrid, Julio de 1980

Este articulo fue publicado por primera vez
en la revista Separata de Sevilla.
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