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Tres acontecimientos marcaron y orien-
taron la obra de Edgar Negret, nacido en
1920. El primero fue su inesperado en-
cuentro con el escultor vasco Jorge Otei-
za, hecho acaecido en 1944 en Popayin,
de donde Negret era oriundo; el segundo,
su convivencia de medio afio con una co-
munidad de los indios pueblo, en Arizona,
en 1955; el tercero y ultimo, su recorrido
por la regién andina del Cuzco, Pert, en
1982, un aspecto que no se considerard en
estas paginas. Al escultor le gustaba refe-
rirse con fervor a cada uno de esos mo-
mentos de iluminacién creativa, y solia
enfatizar que, al situarlo en el sendero que
le permitié identificarse con las culturas
indoamericanas vivas y muertas, se sintié
estimulado a rescatar ciertos elementos de
su tradicién artistica, ingenieril e incluso
ritual, empefio que cumplié con absoluta
coherencia de lenguaje y admirable suti-
leza poética.

Negret estudié de 1940 a 1944 en la
Escuela de Bellas Artes de Cali, a una dis-
tancia que le facilitaba visitar a su familia
cada fin de semana. En 1938, segtn el cen-
so, Popayin contaba con 30038 habitantes,
y era notable no sélo por la belleza de su
arquitectura, sino por el gran peso politico
que tuvo a todo lo largo del siglo x1x y bue-
na parte del siglo xx. Se distinguia ademas
por ser la sede de la Universidad del Cauca,
de reconocida importancia en la vida aca-
démica nacional.

Docente, critico e historiador.

Nunca, desde los albores de la era re-
publicana, las artes pldsticas estuvieron en
el primer plano de la actividad cultural de
los payaneses, pese a la magnificencia de
sus numerosos templos y conventos colo-
niales. La literatura, en cambio, estuvo
siempre presente. Las tertulias despertaron
en el futuro escultor una predileccién por
la poesia escrita que corria pareja con su
aficién a la musica. El interés en la musica
derivé del fervor religioso que se respiraba
en la ciudad, que era y sigue siendo intenso,
al punto en que el Festival de Musica Sacra
que se realiza cada afio en la Semana Santa
es un acontecimiento de primer orden. Ple-
namente activo en los circulos intelectuales
de la pequefia pero muy activa ciudad de
entonces, el estudiante Negret tenia con
quién dialogar si el tema giraba en torno
a Juan Sebastidn Bach o a Rainer Maria
Rilke, pero no en torno a Auguste Rodin.

El Magisterio de Oteiza

El escultor y ceramista, Jorge Oteiza, lle-
g6 a Colombia gracias a una invitacién de
la Universidad del Cauca, bajo la rectoria
de don Baldomero Sanin Cano. Nacido
en 1908, el escultor vasco habia salido de
Espaa en 1935, a la que regres6 en 1948,
ya que la Guerra Civil y luego la II Gue-
rra Mundial le impidieron volver a su pais
en una fecha mis temprana. Durante los
trece afios que permanecié en América del



Sur, visité Brasil, Argentina, Chile, Bolivia,
Pera y Colombia, periplo que le permitié
familiarizarse con la arquitectura, la escul-
tura en piedra y la cerdmica de las culturas
precolombinas que estudié en museos y si-
tios arqueoldgicos.

En 1944, el afio en que Negret termi-
n6 sus estudios de arte, Oteiza pisé Popa-
yan. Para el colombiano fue un encuentro
revelador, porque al fin tuvo con quien ha-
blar, en su propia tierra, de las corrientes y
tendencias de la creacién escultérica con-
tempordnea. Oteiza trafa en su equipaje al-
gunos libros y catdlogos sobre arte del siglo
xx, del que Negret tenia escasas noticias por
el bloqueo que imponia la guerra, de modo
que su amistad con el artista vasco le dio un
vuelco al concepto que tenia de la estética
en general y de la escultura en particular,
la disciplina que abrazé desde la escuela.
“Nunca quise ser pintor”, me dijo en en-
trevista de 1994, “porque desde el principio
me interesé trabajar en tres dimensiones”.

Oteiza se establecié en Popayin por
invitacién de Sanin Cano, y porque estaba
interesado en conocer el sitio arqueoldgi-
co de San Agustin, donde se han excavado
mis de quinientas estatuas monumentales
de piedra, cifra que lo convierte, segin el
historiador Pablo Gamboa, en “el mds im-
portante centro de produccién escultérica
de toda la regién andina, durante la época
precolombina” (Gamboa 25). El interés de
Oteiza en el arte agustiniano lo llevé a es-
cribir el libro titulado Interpretacion estética
de la estatuaria megalitica americana, dado a
la imprenta en 1952 en Madrid.

Pero la contemporaneidad, de cara a
una Europa arrasada, era la preocupacién
fundamental del escultor vasco, como lo
atestigua su “Carta a los artistas de Amé-
rica”, subtitulada “Sobre el arte nuevo en
la posguerra”, un manifiesto de extensién
considerable que la Universidad del Cauca
publicé en diciembre de 1944 en su revis-

ta académica. Alli se perfil6 el tedrico que
admiraba los valores plasticos del arte in-
doamericano, pero tenia reservas frente al
americanismo que los muralistas mexica-
nos (en especial Siqueiros) practicaban y
consideraban el tnico camino. Consciente
del papel que debia cumplir en medio de
una Europa destruida a cafionazos, Oteiza
escribié en el primer parrafo de su Carza:

Para un artista europeo con una conciencia
preparada honradamente para las futuras
tareas, resultan injuriosos e insoportables
los vaticinios que sobre la decadencia ar-
tistica de Europa y la necesidad de un arte
exclusivamente americano aparecen ince-
santemente en los periédicos de América.
Porque ni existe tal decadencia del arte
en Europa, ni en América se encuentra
una sola razén para emprender aqui, ni
en parte alguna, un camino solitario de la
salvacién. Los tnicos perjudicados grave-
mente con esta insensata propaganda son
los artistas actualmente jévenes y en for-
macién. (75)

Esta fue la primera y tal vez unica respues-
ta formulada por un europeo a las nece-
sarias, reiteradas y eficaces proclamas de
autonomia artistica que se redactaron en
nuestros paises; documentos tedricos que
tuvieron sentido en sus inicios y habian
perdido vigencia al promediar el siglo por-
que la dindmica era otra. Es de reconocer
que la reacciéon de Oteiza no fue chovinis-
ta, ya que €l creia que la obra de Siqueiros
era de lo mis avanzado “mundialmente,
pero entorpecida por el mis confuso ro-
manticismo técnico” (92). El vasco le criti-
caba al mexicano que basara su arte en “la
correccion técnica de los griegos” para poder
introducir en el espacio pictérico efectos
teatrales tales como “el desbordamiento
epidérmico del muro” (95). Oteiza se refe-
ria a la solucién que Siqueiros sistematizé
en FEjercicio pldstico,un mural experimental
realizado en 1933 en Buenos Aires en el
que, sin deformarse épticamente, los vo-



limenes de las figuras se distribuyen entre
paredes en dngulo o entre las paredes y el
plafén o el piso, el tipo de ilusionismo que
en la Italia del Cinquecento habia practi-
cado el Giulio Romano de la Sala de los
Gigantes del Palazzo Te de Mantua.

Pero la querella principal de Oteiza
gir6 en torno a la hostilidad hacia el arte
abstracto que flotaba en el ambiente, ya que
él veia en la abstraccién “una doctrina rigu-
rosamente racional, vilida para la explica-
cién de todo objeto artistico construido en
cualquier época y por cualquier pueblo de la
tierra” (Oteiza 99). Es de resaltar que el arte
abstracto habia librado una batalla triunfal
en ciertos paises de América Latina, no en
un pais conservador como Colombia. A las
revelaciones visuales que Oteiza le hizo a
Negret con los contenidos de su biblioteca
ambulante, cabe agregar los aportes ted-
ricos sobre el sentido y los alcances de la
abstraccién, formulados con la beligerancia
vanguardista propia de la preguerra.

¢Hacia qué tendia el Edgar Negret de
24 afios de edad que ley6 y seguramente co-
menté con su autor la hoy olvidada Carta,
escrita por un Oteiza de 36 anos? Para sa-
berlo, partamos de una definicién de caric-
ter diddctico que la Carfa misma contiene
y dice asi:

La sensibilidad artistica estd constituida
por una sensibilidad personal y otra de
generacién. En la sensibilidad personal
se heredan los elementos impersonales,
lo involuntario histdrico, lo étnico y local.
La sensibilidad de generacién, en cambio,
arranca de la politica universal de la cultu-
ra, y es lo voluntario histérico, lo intelec-
tual y lo buscable (sic), la transformacién
y los nuevos mitos (77).

La lucidez tedrica de Oteiza se revel6
cuando explicé que si un hombre puede
repetirse, las generaciones no se repiten
nunca, razén por la cual el arte tampoco
se repite a lo largo de la historia. A la luz

de este planteamiento, se puede reconocer
que la sensibilidad generacional de Negret
se modeld por las afinidades que tuvo con
Eduardo Ramirez Villamizar y Alejandro
Obregén, sus contemporineos en Colom-
bia, pero sobre todo por Oteiza.

Respecto a la sensibilidad personal,
Negret era un hijo de la Popayin devota
que lo hizo sensible al misticismo. Negret
ha reconocido que si en los afios cuaren-
ta se sinti6 cerca “de la religién cristiana”y
por eso model6 en yeso Anunciacion (1948)
para posteriormente realizar en hierro un
Ecce Homo (1949), poco a poco se fue libe-
ralizando y pudo continuar con “la misma
idea” pero abierta a “otros dioses y otras re-
ligiones y otras cosas que al final hablan de
una religién mds amplia” (Visquez 22). Su
nuevo sentido de la religién partié del re-
conocimiento de que la humanidad es por-
tadora de energias psiquicas y espirituales
que rebasan el entendimiento y se vuelven
misteriosas. De alli que recordara que Otei-
za le habia ensefiado que “al misterio habia
que arrinconarlo porque el misterio estaba
en todas partes pero 7o era misterioso si es-
taba suelto” (22).

Del misterio surge el mito y el mito es
la cimiente de eso que desde los tiempos pri-
mitivos el hombre ha considerado sagrado.
Oteiza planteé en su Carta que el mito redi-
mia a las sociedades y concluyé: “Me parece
que en estos momentos histéricos, el artista
vuelve a asumir la misién de crear los mitos
y hasta un modo mais eficaz y profundo de
utilizarlos” (Oteiza 97). Retengamos la idea
de crear mitos y planteemos ahora que esa
redencidn, a su juicio, dependia “de una geo-
metria elemental, en la que estin sumergidas
todas las cosas, y en la que nacen los valores
estéticos fundamentales” (100). Para Oteiza,
en conclusion, en “el arte nuevo reaparece el
misterio como el supremo dominio para la
capacidad sagrada de la comunicacién del
artista” (Oteiza 101).



Edgar Negret, Dinamismo.

De Pedro Felipe, trabajo propio, CC BY-5A 3.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=11740523.

Mito, misterio, sagrado, abstraccion
y geometria son, de un modo general, las
palabras claves del credo artistico del
Oteiza, que se establecié en Popayin tras
visitar numerosos sitios precolombinos de
la América del Sur, credo artistico que Ne-
gret hizo suyo y supo llevar a la prictica. El
terreno resulté estar abonado de antemano
por la proverbial religiosidad de Popaydn,
de alli que Negret sintiera lo abstracto, pero
siempre en funcién de un tema especifico.
Al respecto, es diciente una anécdota que el
escultor le conté a Samuel Visquez, su mds
persistente y licido entrevistador:

Un dia puse en fila, en mi estudio, todas
las obras que tenia y me pregunté cudl era
la que tenia un sentido abstracto, es de-
cir, religioso. De golpe descubri que era la
Anunciacion. ;Y por qué la Anunciacion?
Porque la Anunciacion era simétrica. (18)

Obsérvese que la religiosidad no la daba
el tema en si mismo, sino la manera confi-

gurar o componer el tema en el espacio. A
Negret le interesaba la geometria por sus
connotaciones religiosas intrinsecas, una
cualidad que entendié y decidié situar en
el centro de sus preocupaciones. Se inscri-
bié asi dentro de la corriente espiritual que
alentaron las obras abstractas de Malévitch
y Mondrian. Pero no se trataba de abrazar
la geometria por la geometria, sino de po-
nerla al servicio de algo que fuera poética-
mente superior y por eso preciso:

No creo en sus dictimenes. Necesito
mover las formas e introducir en ellas
vitalidad y sensualidad. Lo mio no es un
triangulo, ni un cuadrado [...], porque me

parece muy frio, muy lejano. (Gonzilez y
Escallén 12, 14)

Vitalidad... Sensualidad... Esta declaracién
del payanés permite comprender que se hu-
biera apasionado, cuando fue a Barcelona en
1952, por la obra de Gaudi, el arquitecto y

mistico catélico con el que sinti6 afinidad:



“Me daba la solucién de la repeticién. Yo es-
taba muy intrigado con la cuestién religiosa,
la cuestién de los cantos. Me interesaba mu-
cho la repeticién en la musica”. sPor qué este
interés? Porque gracias a la repeticién “la
gente caia en éxtasis, una de las formas mds
universales de lo religioso” (Vasquez 18).

Es de anotar que en el canto gregoria-
no, cumbre de la musica religiosa, las frases
sonoras se repiten y suceden con expresiva
lentitud, admitiendo variantes tan sutiles
que elevan el espiritu y apartan la mente
de las contingencias materiales del instan-
te. Negret aspiraba a lograr, en la expresién
visual, el efecto de elevacién mistica que
producen las composiciones de un Alegri.
Consciente de que en la repeticién residia
la clave, hall6 la solucién perfecta en la uti-
lizacién de médulos idénticos que yuxtapo-
nia o acoplaba segin el tema a desarrollar y
el problema espacial que el respectivo tema
le planteara.

Arizona: los Indios Pueblo

Negret vivié en Nueva York de enero de
1949 hasta agosto de 1950. Volvié a Co-
lombia y, tras permanecer en Francia y
Espafia de marzo de 1951 a septiembre
de 1954, regres6 a los Estados Unidos con
una bolsa de trabajo que le otorgé la Unes-
co. Ademds de admirar la arquitectura de
Gaudi, en Europa pudo escuchar musica
medieval en la catedral de Chartres, visi-
tar a Brancusi en su taller de Paris y mo-
delar en yeso una cierta cantidad de obras
simétricas que no consideré afortunadas,
de modo que optd por reorientar sus in-
quietudes yéndose a vivir con los indios
pueblo, en el Estado de Arizona. Negret se
estableci6 entre los Navajo en Mesa Verde,
donde asistié a una ceremonia chamdnica
que lo impresioné profundamente, la mis-
ma que Jackson Pollock habia presenciado
en el Museum of Modern Arts (MoMA)

en 1941, cuando un grupo de artistas de
esa misma etnia ejecuté en el piso del mu-
seo una obra con la técnica que en inglés
se denomina sandpaintin (Levine y Indych
319), consistente en dibujar con pigmentos
de origen mineral y vegetal sin usar ningin
tipo de aglutinante.

Década y media después, Negret asis-
tié a un ritual de sanacién en el que un
medicine man procedié durante toda una
noche, luego de administrar los remedios
que curaban los males fisicos del enfermo, a
desalojar los espiritus malignos que, segin
las creencias ancestrales, atin permanecian
en su cuerpo. La ceremonia consistia en lo
siguiente: a) la elaboracién en el suelo, con
pigmentos de todos los colores, de un di-
bujo abstracto de cardcter geométrico cuyos
trazos dependen de la enfermedad que se
quiere combatir; b) una larga sesién de can-
to y danza que, ornado con el atavio apro-
piado, el medicine man procede a ejecutar
delante del paciente; ¢) la destruccién total
del dibujo, cuyos pigmentos se recogen y
arrojan al viento antes de que despunte el
sol.

En un estudio de 1999, escrito para el
catdlogo de la retrospectiva que el MoMA
le hizo a Pollock, Pepe Karmel revel6 que
el hecho de que la ceremonia implicara
construir y luego destruir el dibujo influ-
y6 al maestro de la pintura de accién. El
andlisis lo llevé a analizar las capas que se
superponian en los lienzos, suerte de exca-
vacion arqueoldgica que hizo revisando los
fotogramas de las dos peliculas que Hans
Namuth le hizo al pintor norteamericano
trabajando en su taller. Asi, pudo docu-
mentar que la ejecucién del cuadro tenia
una fase en la que se construian figuras hu-
manas esquematicas, seguida de la fase en
la que esas figuras quedaban sepultadas por
la pintura liquida que el artista seguia arro-
jando (Kamel 110-115, 124).



Como sabemos que Pollock describia
alrededor de la tela una suerte de danza du-
rante el proceso de pintar, resulta oportuno
citar a Allan Kaprow cuando afirma que asi
logré volver “al punto en que el arte estaba
mids activamente comprometido con el ri-
tual, la magia y la vida” (97). El ritual y la
magia son manifestaciones del mundo tri-
bal que subsisten en la civilizacién indus-
trial y posindustrial que hoy conocemos.
En Mesa Verde, Edgar Negret se fij6 en los
dibujos geométricos y modulares trazados
en el suelo, y luego en las kachinas o muiie-
cas que, entre los Hopi y los Zuiii, también
tienen poderes de sanacién (Tooker 503).
Aunque visualmente distintos, combiné de
tal modo las dos experiencias que pudo es-
tructurar un lenguaje y definir un estilo.

Una kachina es un objeto tridimen-
sional que podemos mirar como una es-
cultura policromada. Por su morfologia, es
hieratica y simple. En los ejemplos mds an-
tiguos, que son los que mds aprecian los co-
leccionistas, se sugieren los brazos, el faldén
de la vestimenta, el cuello y la boca con re-
lieves someramente tallados en la superficie
rolliza de la raiz de una planta de algodén.
Cuando las hay, las orejas son dos tablillas
rectangulares de extremos exteriores re-
dondeados que se insertan a lado y lado de
la cabeza, el detalle de mds proyeccién en
el espacio.

Estimulado por la geometria de la ka-
china, Negret descartd las piernas y las pro-
tuberancias de la mufieca ritual, y concibié
su Kachina (1957) como una columna de
seccién cuadrada. Negret disei6 las orejas,
por ser protuberantes, como un médulo que
enfatizd, multiplicé y superpuso en diferen-
tes niveles. Si consideramos que esta fue su
primera construccién en aluminio pintado,
es necesario reconocer que estamos en pre-
sencia de un acierto visual y técnico que lo
marcé para siempre.

Segin los aborigenes de Mesa Verde,
las kachinas son espiritus mensajeros que
habitan en un mundo intangible y sobrena-
tural “poblado de dioses, semidioses, kachi-
nas, monstruos y ancestros’ (Wright 36),
que duplica el de la esfera terrenal. Bajo su
forma de mufiecas, las kachinas se regalan a
los nifios como objetos destinados a trans-
mitir conocimientos (Flak 7). Quiere decir
que la obra inaugural de Negret tenia un
contenido simbélico que resulté paradig-
mitico ya que, dentro de su simplicidad, al
multiplicar las orejas, introdujo un elemen-
to que repiti6 con el sentido religioso (Iéase
ritmico) que lo venia obsesionando.

En ciertas festividades, las kachinas
son encarnadas por danzantes enmascara-
dos y ataviados del modo apropiado. Ape-
nas se pone la mascara, asegura Wright, el
danzante “se vuelve uno con el espiritu que
representa’ (Wright 42). O sea que deja
de ser el vecino que todos conocen para
convertirse en la potencia sobrenatural en
la que todos creen. Estamos en presen-
cia de un pensamiento magico. Durante
la ceremonia, organizados en grupos, los
oficiantes cumplen recorridos precisos
por el territorio que habitan para dirigir-
se a las £ivas o recintos sagrados donde se
concentran para continuar el contacto con
las divinidades y los ancestros. Es la razén
por la cual, dentro de la serie de los Apa-
ratos mdgicos, Negret ensamblé La ciudad
(1957), un relieve policromo que a manera
de mapa evoca los c/iff dwelings o vivien-
das indigenas de la cultura que se conocié
con el nombre de Anasazi, con centro en
Mesa Verde. Un rasgo notorio de La ciu-
dad de Negret, son los tres planos blancos
circulares que sobresalen visualmente por
el contraste que tienen con el fondo os-
curo, claras representaciones de las £ivas,
unos recintos semisubterrdneos que se ex-
cavan en el suelo para précticas de culto.



Kachina y La ciudad
ponen de presente
que el escultor
abstracto colombiano
tenia intenciones de
representacion que
no ocultaba, como lo
indican los mismos
titulos, un enfoque al que
jamas quiso renunciar.

Kachina y La ciudad ponen de presente
que el escultor abstracto colombiano tenia
intenciones de representacién que no ocul-
taba, como lo indican los mismos titulos, un
enfoque al que jamds quiso renunciar. Ahora
bien, a partir de la idea expresada por Jorge
Oteiza de trabajar con nuevos mitos, ¢exis-
ten tales mitos en el caso de Negret? Vol-
vamos ligeramente atrds y situémonos en
1953, cuando el artista trabajaba en la isla de
Mallorca, Espafia, donde realizé Sesial para
un acuario y otras esculturas en hierro for-
jado. Negret se inspiré en los disefios de las
sefiales luminosas instaladas en boyas para
regular el trifico de las embarcaciones que
transitan entre las islas. Esta fue la primera
aproximacioén del escultor al mundo de las
mdquinas, producto de su fascinacién por
el disefio industrial. El critico neoyorquino
Stuart Preston valoré lo que pretendia el
escultor cuando escribié: “El microscopio o
el periscopio es la forma de la que derivan
muchas de estas piezas, mientras que otras
recuerdan secciones de aviones” (Edgar Ne-
gret, De la mdquina al mito 77).

Montadas sobre columnas de seccién
circular, algunos de los trabajos de Mallor-
ca son un ordenado y complejo conjunto de
formas que se alzan como advertencias que

sugieren direcciones y sentidos a seguir. Sin
embargo, el abordaje de Sezal para un acuario
no es formal, sino poético. Una vez mids, el
titulo de la obra da la clave y nos estimu-
la a poner en juego nuestra imaginacion,
situando mentalmente la escultura dentro
del agua, donde dirigiria el deambular de las
criaturas que contendria el acuario. La idea
es tierna e infantil, es decir, primitiva, incluso
lirica. Estd planteada con fe en el maquinis-
mo cuando este seguia pareciendo la pana-
cea que libraria a la humanidad de la escasez
y la fatiga. De alli que el corte, el doblez y
el ensamblaje de las partes metdlicas sean
impecables y precisos como ocurre con los
objetos mecanicos de fabricacién en serie.
La intuicién dirigia los pasos de Ne-
gret. Su viaje de Popayin a Nueva York en
enero de 1949, cuando pasé por una Bogota
que apenas llegaba a los 800 000 habitantes,
lo puso de cara a una sociedad en la que la
tecnologia regia los destinos individuales y
colectivos de las gentes. El artista asumié
maravillado esa nueva realidad. La asumié
como poeta, no como el provinciano que
sin sonrojarse admitia ser. Su reaccién fue
vital, pero también creativa. Nacié de una
experiencia que solia repetir sonriente:

Cuando llegué a Nueva York, a un provin-
ciano como yo le impresionaron mucho los
semidforos. Era increible que una maquina
con luces manejara instantineamente la
conducta de millares de personas. Alli ha-
bia algo mdgico y seductor. Era como una
presencia ordenadora de aquella jungla hu-
mana (Gonzalo y Escallén 12).

El Jehova del Antiguo Testamento tenia que
maldecir, regafiar, amenazar y castigar para
alcanzar el grado de obediencia que las tres
luces de un semaforo conseguian con un
guifio en la siempre congestionada Manhat-
tan. Allf estaba el nuevo mito planteado por
Oteiza en su Carta de 1944. En aquello de
hacerse acatar por los hombres, la miquina
de luces era mis eficaz que el viejo Jehova.



Como semejante acatamiento se lograba sin
violentar a nadie, merecié la exaltacién poé-
tica que es, en esencia, el monumento que
forj6 en Mallorca a hundir (mentalmente)
en un acuario lleno de peces.

El proceso creativo que va de 1953 a
1957, es decir, de Sesial para un acuario a
la Kachina, nos revela al artista que alza la
frente ante la médquina y se inclina ante el
misterio, dos actitudes o dos posiciones que
los Aparatos mdgicos sintetizan con fortuna.
Ahora bien, un aparato es un objeto ttil del
que nos servimos en ciertas tareas gracias a
la mecdnica, la electricidad, o la electrénica,
si es que las tres no coinciden al hacer clic
con un botén. Un molino de café, un reloj,
un radiorreceptor, un teléfono o un compu-
tador son aparatos cuya utilidad deriva de
su disefio interno, absolutamente l6gico y
funcional. El aparato trabaja en alianza con
las leyes naturales, leyes que el ingeniero
disefiador usa a su favor con eficiencia para
lograr un propésito determinado. La magia,
en cambio, contraria esas leyes. De modo
misterioso y por lo mismo inexplicable,
haciendo un pase o lanzando un conjuro,
el mago logra lo esperado o deseado indu-
ciéndonos a la perplejidad y la maravilla
porque no hay una relacién de causa efecto.

Que un aparato sea prictico y mdgico
(o légico y al mismo tiempo ilégico) es una
paradoja que le debemos a Negret. Se tra-
ta de una imagen tan fecunda en el plano
conceptual y tan expresiva en el poético que
se volvié el eje de toda su obra escultdrica.
En ella caben tanto las aplicaciones prac-
ticas que encierra una maquina como los
misterios derivados de la religiosidad del
escultor. De lo anterior se concluye que las
teorias de Oteiza y las ceremonias chamé-
nicas de Mesa Verde confluyeron de modo
feliz en la concepcidn y realizaciéon de los
primeros Aparatos mdgicos. En Art News,
Lawrence Campbell acerté al escribir: “Es
una especie de arte neolitico expresando

el espiritu de la edad de la mdquina” (Art
News 79). A Campbell parecia regocijarle
que lo nuevo tuviera vinculos con una tra-
dicién que remontaba a la prehistoria.

Los temas
de un cortador de metales

En adelante, de muchas maneras, los apa-
ratos o esculturas que salieron del taller de
Edgar Negret tuvieron un inconfundible
acento personal porque elevaban a la cate-
goria de mito, lo que para el comuin de los
mortales era prosaico o carecia al menos de
trascendencia espiritual. Equinoccio (1957),
por ejemplo, es una alusién a la mecdnica
celeste que poetiza los movimientos de la
Tierra y la Luna en torno al Sol. La obra
estd resuelta como un mapa hecho con una
combinacién de liminas cortadas de made-
ra y metal, ensambladas y pintadas de dife-
rentes colores. Lo mismo puede decirse de
Trinsito lunar (1958) y de Eclipse (1960).
Construido con metal y ldmina acrilica,
Eclipse permite que las partes roten y des-
criban las fases del fenémeno sideral.

Dentro de esta ténica, Negret empe-
z6 en 1967 la serie de los Navegantes, un
homenaje a los albores de la era espacial,
cuando la Unién Soviética y los Estados
Unidos competian en la entonces asombro-
sa tarea de poner mds y mds satélites artifi-
ciales en 6rbita. Las piezas escultéricas que
salfan del taller del colombiano eran formas
susceptibles de ser enviadas al espacio en
un misil, para que orbitara y exhibiera su
exuberancia barroca. Si en la década ante-
rior habia imaginado las formas metdlicas
metidas en el agua, ahora las imaginaba gi-
rando en torno al planeta.

Las méquinas distan de ser exuberan-
tes porque han sido pensadas para que sus
movimientos sean precisos, justos, conteni-
dos y practicos. En ella no puede faltar ni
sobrar nada, una condicién que a Negret



dejaba indiferente. Al prodigarse, desbor-
darse y regodearse con los componentes de
sus estructuras metdlicas, pero dentro de una
contencién que las hace creibles, Negret les
daba el toque que las situaba en el campo
poético que reconoce la existencia de nue-
vos mitos. Para poder explicarlo, vale la pena
recordar, sin acudir al sustento bibliogrifico
requerido en el mundo académico, el caso
reportado en los afios sesenta de una comu-
nidad tribal bastante primitiva que, aislada
en la selva, veia pasar los aviones. Asombra-
da por la reiterada y fugaz presencia de aquel
objeto volador tan ruidoso, los asombrados
testigos armaron una aeronave con ramas y
chamizos, una sefial de reverencia y respeto a
lo desconocido e incomprensible para ellos,
pero milagroso y magico.

Sin apartarse de esta misma linea de
conducta, mirando los productos indus-
triales con ojos de primitivo, es interesante
constatar que buena parte de la produccién
de Negret, en los afios siguientes, giré en
torno a productos disefiados y fabricados
por el hombre. Una vez mis, los titulos
hablan por si solos. Negret armé estruc-
turas que denominé Brijula (1958), Mapa
(1958), Mdscara (1959), Vigilante ([1959]
referido a los satélites espias), Cabo Ken-
nedy ([1962] obvia alusién a la plataforma
de lanzamiento de misiles recién construi-
da en la Florida), Edificio (1968), Fortaleza
(1968), Pilotes (1970), Torre (1971), Esca-
lera (1971), Puente (1972), Templo (1974),
etc. (Carbonell).

Estos titulos identifican obras indivi-
duales que, aunque pertenecen a series es-
pecificas, presentan variantes que en general
son bastante pronunciadas. Los cambios de
composicién, aunque radicales, no alteran
la base fundamental de la idea puesta en
juego. Es de anotar que cuando concibié
Acoplamiento (1975), término que induce
a pensar erréneamente en el ayuntamien-

to carnal, el acontecimiento préctico que lo
motivé fue el de los dos satélites artificiales
de varias toneladas de peso que, puestos en
6rbita, entraron en contacto y se acoplaron
con la mas absoluta precisién, proeza técni-
ca que maravill al escultor cuando se pro-
dujo por primera vez en la historia y puso
a trabajar su imaginacién de primitivo. Dos
voluminosos médulos idénticos, dispuestos
en simetria invertida, se tocan en una suer-
te de beso mecdnico que la tornilleria hace
posible.

Con excepcién de Mdscara, un tema
reiterado a lo largo de los afios que Negret
asocié siempre a los mitos y ritos de todas
las culturas y tiempos, los demds temas es-
tin relacionados con la cartografia y con
creaciones propias de la arquitectura, la
ingenieria civil, la ingenieria mecénica y la
ingenieria aeroespacial. Con el tiempo, el
artista incorporé a su acervo temdtico los
productos de la ingenieria hidrdulica, las
medidas de tiempo y espacio, la actividad
textil y la heraldica.

El escultor se habia impuesto la tarea
de expresar la fuerza espiritual y en el fon-
do secreta de las cosas que el ser humano
concibe y disena con propésitos utilitarios.
Llimese torre o puente, reloj o tejido, c6di-
ce o acueducto, prima la funcién que cum-
plen en la prictica. Su fuerza espiritual estd
ahi, pero nos resulta secreta. Solemos apre-
ciar este tipo de objetos en la medida en
que nos sirven, tras lo cual solo a veces nos
fijamos en su belleza exterior, pero sin ha-
cer el intento de penetrar en las mecédnicas
de su poética interior. Desentrafar y revelar
esa poética fue la motivacién del escultor
Edgar Negret. De alli que representaciones
naturales como la luna y el sol, o el maiz y
la flor, sean aparatos. Y que todas sus crea-
ciones quedaran convertidas, por artes del
demiurgo plastico que se propuso ser, en
aparatos magicos. [
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