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FUNDAMENTOS Y OBJETIVO DE LA TESIS

“Cuando el color logra su justeza,
la forma alcanza su plenitud”.
Paul Cézanne (1839-1906)

La critica y la especulacién teodrica sobre la estética de Alejandro Puente se dedican
con gran insistencia a estudiar y sefialar su pertinencia a una poética asociada a lo derivado
de las culturas prehispanicas. La obra de Alejandro Puente suele analizarse asi como una
totalidad estética cuyos elementos se derivan “in toto™ de aquellas raices culturales.

Me propongo, sin embargo, una vision critica parcialmente discordante en lo
referente al uso del color. Un enfoque sobre el sistema cromatico de Puente, que no creo
que deba asociarse, sin mas, a la pura inspiracion precolombina.

La tesis es que el uso que hace Puente del color en la mayor parte de su obra
responde mucho mas a su particular sensibilidad cromatica, forjada sobre todo en sus afios
de formacion en La Plata con el profesor Héctor Cartier, que a la intencién de recuperar la
memoria cromatica del mundo textil andino. Intentaré demostrar que los fundamentos
cromaticos construidos de la mano de este gran maestro, se instalaron en Puente, creando
un ojo entrenado, agudo y libre capaz de construir una paleta propia y original, hoy
inconfundible.

Para probar esta hipotesis, me fue imprescindible investigar de cerca los contenidos
de los cursos dictados por Cartier (en Buenos Aires y en La Plata), la naturaleza de los
mismos y la especial y fascinante personalidad de este gran maestro de toda una

generacion.



De todos modos, no dudo que los colores saturados de objetos populares
americanos, Y el colorido de los textiles andinos enriquecieron la obra de Puente, pero
considero que Puente se expresa en el ambito cromatico con un sello muy personal y me
adelanto a decir, que es en su particular uso del color, donde considero que Puente se
expresa mejor a si mismo.

Varias veces me coment6 Puente: “del color hablan poco™. Pareciera que el color le
escapa a las palabras. Al escribir, el mundo de las formas y de las ideas esta mas cerca de
las palabras y el mundo del color, como diria van Gogh, mas cerca de la musica: "Si la
pintura se ordena cada vez mas hacia la pura dimensién del color, se volvera mas musica
y menos escultura” (Vincent van Gogh, Cartas a Theo, agosto 1888)'.

Ademas lo que sucede es que, por regla general, los pintores pintan y los
historiadores, antropdlogos o socidélogos son los que escriben. Por otro lado, creo que en
estos ultimos tiempos abundan los analisis tedricos especulativos y conceptuales, muchas
veces sofisticados, referentes a una obra de arte pero son escasas las miradas mas llanas,
cercanas al oficio y a las razones técnicas o azarosas que muchas veces son el verdadero
origen de las mismas.

En relacién a esto, cito de memoria un dialogo de un periodista con el artista Alberto
Giacometti (1901-1966) reproducido en una entrevista:

- Digame, maestro ¢ por qué Ud. hace esas figuras tan finitas, tan estilizadas?

- Mire, sefior periodista, intento hacerlas mas gordas, pero no me salen...

1 Presas, Mario. 1997. La Verdad de la Ficcion, Vincent van Gogh: la imagen casi sonriente de la muerte. Al fin, la luz y
el color. p. 27. Editorial Almagesto. Buenos Aires.



Es cierto que la obra puede exceder por mucho las posibles ideas o intenciones del
artista, y muchas veces ni siquiera el artista trabaja con estos a-priori, pero también es
cierto que otras veces la obra suscita teorias de las cuales luego el propio artista no puede
salir. Finalmente estas teorias terminan siendo una verdad instalada que nadie intenta

refutar.

ANOS DE FORMACION LA HUELLA DE CARTIER

Alejandro Puente naci6 en La Plata el 1ro. de mayo de 1933. Hay una anécdota de
su infancia con la cual me gustaria empezar este trabajo.

Puente recuerda que en sus primeros afnos de colegio, era él, sistematicamente, el
elegido por la maestra para dibujar en el pizarrén los frentes de los edificios patrios,
conmemorados en fechas especiales. Esta vivencia quedara registrada en su memoria con
mucha fuerza y con el placer que implicaba su realizacién. La casa de Tucuman, el Cabildo,
fachadas que con delicadeza y pulso trataba de reproducir con la tiza frente a sus

companeros, que por supuesto lo catalogaban como “el que dibujaba bien".
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ANOS DE ESTUDIO CON HECTOR CARTIER

Alejandro Puente estudia con el Prof. Héctor Cartier entre 1959 y 1962. Es a este
gran maestro a quien Puente debe su estricta y particular formacién que sera clave en su
obra, dado que no asistid a ninguna Escuela de Bellas Artes ni antes ni después. Quisiera
aqui detenerme y ampliar informacién sobre la personalidad de este maestro formador de
muchos de la generacion de los "60 (Julio Le Parc, Miguel Davila, Kenneth Kemble, Anibal
Carrefio, Luis Tomasello, etc.), ahondar en la naturaleza de sus cursos de Vision en la
Escuela Prilidiano Pueyrredén y la Universidad de La Plata y citar algun ejemplo que nos

ilustre el contenido de sus cursos.

HECTOR CARTIER

Héctor José Cartier era pintor. Nacié en Chivilcoy, el 7 de enero de 19072, y murié en
Bs. As en 1999. Inici6 su formacién de pintor con Pompeyo Boggio, complementando luego
sus estudios en la Escuela de Bellas Artes "Manuel Belgrano™ donde se gradué como
profesor Nacional de Dibujo en 1930. Fue profesor secundario de artes plasticas en
escuelas de Junin. Entre los afios 1943 y 1945 se le pide al Director de la Escuela Superior
de Bellas Artes Ernesto de la Carcova, Prof. Alfredo Guido (1892-1967), reorganizar los
programas de estudio en su totalidad. Es en esta oportunidad que Guido convoca a Héctor
Cartier, César Jannello (arquitecto mendocino), Adrian Merlino (pintor), Rodolfo Castagna

(pintor, discipulo de Guido), Fernando Moliné (pintor, humanista y con perfil filoséfico) y

Guillermo Buitrago (pintor jujefio) a formar un grupo de trabajo para reorganizar la

2 Merlino, Adrian. 1954. Diccionario de Artistas Plasticos de la Argentina, siglos XVIII-XIX-XX. Editado por Adrian
Merlino. Buenos Aires.



ensefianza sistematizada de los principios de la Composicién Plastica en la Escuela
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrreddn. Se instala entonces una gran discusion
entre los grupos mas académicos, formados en su mayoria en Paris bajo los paisajistas
André Lhote (1885-1962) y Othon Friesz (1879-1949) y este grupo de jévenes que traia
otras ideas. Abiertos, alejados de una formaciéon emparentada con grandes composiciones
fresquistas y reglas clasicas fijas, y mas cerca de teorias de forma y color de la Gestalt?,
Héctor Cartier batalla las nuevas ideas con pasién y dedicacion. El sera el alma del grupo,
el que mas profundamente ayudé a construir una catedra rigurosa sobre formay color. Una
mirada distinta sobre valor, matiz, saturacion y claves. El era lo que llamariamos un
fisioplastico*, de conocimiento sensible. Su vision era agudisima. Capaz de distinguir 5
tonos de cercana saturacion, en abstracto (o sea sin mirarlos todos juntos) o diferenciar con
facilidad entre 15 o 20 valores de grises y saber cual de ellos correspondia al color que
estaba mirando. Caminar por la calle con él, cuenta el Prof. Fernando Moliné®, era una
aventura. En la Pueyrredon, se divertia entrando a un aula y preguntando a los alumnos
qué color habia en ese recinto, en el aire. Desconcertados, nadie sabia qué responder. Los
hacia salir del aula y desde el patio de la Escuela mirar las ventanas que se recortaban
como cuadraditos coloreados y se distinguian claramente de color naranja, contra el

pareddén oscuro. Una experiencia puramente fenomenoloégica.

3 Psicologia de la forma. Se considera al todo no como una suma mecanica de las partes, sino como un conjunto interrelacio-
nado de elementos solidarios entre si. El afio cero de estas ideas puede fijarse en 1912. Sus mentores fueron Max Wertheimer,
Kurt Kofka y Wolfgant Kéhler. En la Argentina se popularizaron estas ideas en un manual de Guillaume.

4 Fisiologia: 1765-1783, gr. Physiologia, estudio de la naturaleza (aplicado a las funciones naturales del cuerpo). Breve
Diccionario Etimologico de la Lengua Castellana, Joan Corominas.

5 El Prof. Fernando Moliné naci6 en 1918 y vive actualmente en Martinez, Pcia. de Bs. As. Profesor de Pintura y de Filosofia,

ha dictado distintas catedras, entre ellas la de Vision juntamente con Héctor Cartier en la Escuela Prilidiano Pueyrreddn. Amigo
y admirador de Cartier.
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Dicen, por ejemplo, que era capaz de reproducir en unos pocos trazos los rasgos
exactos de la persona que acababa de conocer y con la cual estaba conversando.

En sus cursos impartia abundante teoria (Gestalt, Bauhaus, Kandinsky, Klee, Itten,
Moholy-Nagy, Scott) y pedia gran variedad de ejercicios (punto, linea, plano, composicién,
color, luz).

Mezcla de tedrico y practico, dice el Prof. Moliné que en sus clases se creaba un
clima especial. Mostraba pausadamente pocas diapositivas y se detenia en cada una hasta
agotarla. Sus alumnos quedaban fascinados, seducidos por sus conocimientos y por su
oratoria. Cuando terminaba su explicacién teérica sugeria: “Ahora olvidense de todo lo que
les acabo de decir’ (testimonio del Dr. Mario Presas).

Luego formulaba los ejercicios, que cada alumno deberia hacer en su casa. Su
mecanica era la siguiente: una vez dada la teoria, pedia dos tipos de ejercicios, en el
primero el alumno debia responder exclusivamente a lo pautado, en el segundo utilizaria lo
pautado en forma libre. En la evaluacion, la consigna era no sefialar lo que estaba mal, sino
sefalar lo que estaba bien. Alentar aciertos era prioritario.

El Prof. Moliné lo define como un mistico, muy sensible al color, humanista®,
neoplatonico y agustiniano. Maestro de la tonalidad, le gustaba mucho Klee y consideraba

a Xul Solar demasiado borgeano, criptico, ideoplastico, mas cercano a Kandinsky.

6 Cartier, Héctor. 1970: "Un hombre simplemente bien informado es lo mas fastidioso e inutil que hay sobre la tierra. Lo
que debemos tratar de producir es hombres que posean al mismo tiempo cultura y un conocimiento experto en determi-
nada especialidad. Sus conocimientos especializados les serviran de punto de partida y la cultura les hara profundizar
con la filosofia y elevarse con el arte”. "Situacién del arte en un nuevo humanismo”. Revista de la Universidad Nacional
de la Plata, N° 22, p.133.
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Ninguno de sus colegas, con quienes abordd en conjunto la tarea de crear la materia
Vision, pudo darle la riqueza y profundidad que él le dio. Nunca entregé apuntes y
sistematicamente se neg6 a escribir libros. Lo que amaba era la docencia, dar la clase. Le
interesaba que sus alumnos por sobre todo, ahondaran en su interior, y fueran capaces de
desarrollar en forma individual su capacidad de reflexion y de expresién. Las herramientas
eran precisas, pero no habia féormulas. Cada uno deberia encontrar su forma de resolver
cada problema. Su premisa era la busqueda y su consejo la libertad. El vehiculo: su pasion
por la docencia, su profundo conocimiento y la belleza poética de su oratoria.

El pintor y grabador Rodolfo Castagna fue quien lo llevé a la Universidad de La Plata,
junto con otros grandes como Adolfo De Ferrari y Aurelio Macchi. En La Plata dict6 esta
misma materia Vision |, Il y lll entre 1955 y 1965, afio en que se jubild.

Dos testimonios mas: uno del escultor Aurelio Macchi (1916) y otro del arquitecto
Alberto Bellucci (1939).

Macchi recuerda con precision estos turbulentos afios de discusiones internas en la
Universidad de La Plata. Dos politicas, dos maneras de ensefar, dos enfoques. Unos
concentrados en el dibujo, en los yesos, en entender la figuracidén en profundidad para tener
acceso a la abstraccion, en el estudio de leyes geométricas, principios clasicos de
construccion del espacio, numero de oro. En este grupo estaba Aurelio Macchi. Los otros,
la nueva generacion, deslumbrados por la teoria gestaltica y su concepto de un todo
significativo de relaciones entre estimulos y respuestas, analizaban cada elemento plastico
como un todo, y proponian trabajos especificos, pautados vy libres. En este segundo grupo

estaba Cartier.
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Cuenta Macchi que la discusion se centraba muchas veces en saber si los alumnos
estaban capacitados para comprender en profundidad estas nuevas teorias, y si las
aplicaban correctamente o en forma mecanica. Si las aplicaban automaticamente, esto los
conduciria en forma directa a transformarse en artistas abstractos sin haber experimentado
forma, espacio y color en profundidad.

Alberto Bellucci relata algo muy parecido en el campo de la arquitectura. César
Jannello fue su profesor en la Universidad de Buenos Aires, y sus clases de Vision
reflejaban que Jannello iba elaborando su pensamiento en voz alta durante la clase. Sus
silencios y sus largas bocanadas de humo, acompafiaban un ritmo extremadamente
pausado de alguien que al mismo tiempo que explica, piensa, descubre y abre infinidad de
preguntas. Hasta hoy Bellucci cita en clase un ejemplo utilizado por Jannello cuando éste
era su profesor en la UBA. El ejemplo es el siguiente: Jannello preguntaba a sus alumnos
cual de las dos palabras que él escribiria en el pizarrdn, respondia mejor a cada uno de los
dos dibujos que él haria al lado. Las palabras eran MALUMBA Y TAKETE vy los dibujos eran

los siguientes:
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Fiel a su profesion de arquitecto y a su predileccion tedrica por la topologia y la
génesis formal en general, Jannello tendia a considerar el color como un elemento
fascinante pero lateral con respecto al meollo de sus indagaciones. Quiza por eso se
aferraba a los preceptos de la Bauhaus, y especialmente a las propuestas docentes de
Klee, insistiendo en ejercicios sobre las escalas cromaticas y la posible racionalidad de las
elecciones y aplicaciones a superficies de la nueva arquitectura.

Estas anécdotas nos confirman que el clima de estos afios era el de una absoluta
revolucion en la mirada y en la manera de ensefiar las herramientas con las que un pintor o
un arquitecto construirian su obra. Un entrenamiento nuevo para una nueva manera de
pensar.

Para cerrar estos afios de formacion, me gustaria citar como ejemplo alguno de los
ejercicios sobre color propuestos por Cartier en sus clases (en ese entonces, en la Escuela
Superior de Bellas Artes dependiente de la Universidad de La Plata) cedido gentilmente por
el profesor César Lopez Osornio’. En el siguiente ejercicio Cartier proponia abordar
distintas formas de neutralizar un color, en este caso el violeta. Con blanco, gris, el opuesto

(amarillo), el alterno (rojo o azul) y el negro.

ENPIGRIE
L .
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B | |
B ]
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0 IEEE
N |
Ejercicio de H. Cartier. ‘ - --

7 Pintor, actual Director del MACLA, Museo de Arte Contemporaneo de La Plata, amigo, colega y adjunto de Héctor
Cartier en la catedra de Vision en la UNLA. Fue el continuador de dicha catedra.
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Las diferencias de los cursos de Héctor Cartier con el resto de la ensefianza sobre
color o forma conocidas o utilizadas hasta entonces eran dos: primero que todos los
ejercicios que pedia habian sido hechos por él anteriormente y segundo la ausencia
absoluta de formulas rigidas. Impartia conocimiento preciso y al mismo tiempo abria
puertas a la experimentacion. Una muy buena combinacién si analizamos a posteriori la
magnifica y variada gama de grandes artistas que se formaron con él. Ni el color ni la forma
parecian tener formulas fijas. Ademas de estudiar las dimensiones clasicas del color (tinte,
valor y saturacién), se hacia especial hincapié en la temperatura (calidos y frios) y en la
relatividad (su carga sicoldgica y empatica con el espectador y con lo que lo rodeaba).

Esta puerta de entrada al arte sera clave en el transcurso de toda la carrera de
Puente. La manera de concebir una pintura, la manera de contestarse cada una de las
decisiones a la hora de construirla respondera a un espiritu de investigacion y de
conocimiento lejos del azar, muy cerca de lo sensible y siempre con gran calidad de oficio.
El ojo de Puente fue entrenado con un muy buen maestro en lo que respecta al color y ese
entrenamiento se pone de manifiesto en cada una de sus obras.

En este clima de rigurosa transmisién de conocimiento, amor por la docencia y
absoluta libertad Puente forjé la médula de su formacién. Fue justamente César Lopez
Osornio, quién indujo a Puente a asistir como oyente a estas clases de Cartier. Puente fue

para Cartier lo que él llamaba un alumno-oyente comprometido.
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LOS COMIENZOS: GRUPO Si - 1960

Puente fue uno de los miembros fundadores del Grupo “Si”. Exponen por primera
vez en el Centro de Periodistas de La Plata en 1960. Los presenta Rafael Squirru, quien
los alienta, apoya y les compra obra. El grupo nace con la idea de llamarse "No™ (no a lo
académico, no a lo establecido) y es Squirru quien le sugiere el nombre "Si”, apostando a
una actitud positiva. Las obras acompafan los postulados informalistas de la época con
acento gestual y matérico y cierta influencia de técnicas orientales. En sus origenes el
grupo estaba conformado por: Alejandro Puente, Carlos Pacheco, Mario Stafforini, Horacio
Ramirez, Omar Gancedo, Eduardo Painceira, Dalmiro Sirabo, Horacio Elena y Nelson
Blanco. La casa de Carlos Pacheco era el lugar de trabajo y el Bar Capitol el lugar de
encuentro. El grupo se amplia en 1961 a dieciocho integrantes: Ambrosini, César Blanco,
Nelson Blanco, Elena, Gancedo, Larralde, Pacheco, Painceira, Paternosto, Puente,
Ramirez, Rivas, Sanchez Vacca, Sirabo, Sitro, Soubielle, Stafforini y Trotta. Ese afo fueron
invitados a exponer en el Departamento de Filosofia de la Universidad Nacional de La Plata
(que funcionaba en la vieja casa de la Calle 46, N° 530) por el profesor Estit® (1914-1983)
quien también los alienta y los invita a asistir a unas charlas sobre Estética.

De estos 18 artistas, 12 estudiaron Visién con Héctor Cartier.

8 El Dr. Mario Presas fue alumno y discipulo de Estiu en la Universidad de La Plata y estuvo presente en esa muestra fugaz
del Grupo Si, alojada por Estiu. Presas recuerda una anécdota graciosa. Un colega filésofo y amigo de Presas, decidid
darle un toque de luz a un cuadro expuesto que era absolutamente negro y que soélo tenia pegadas maderitas, también
negras, a modo de pequefios estantes. Apoyd sobre algunas de esas maderitas los cuadraditos de queso blanco de
copetin que servian en el vernissage. Segun el filésofo la obra asi, quedaba mucho mejor. Cuenta Puente que a sus cua-
dros los llamaban bananas y a los de Pacheco, milanesas. 14



CONSOLIDACION Y DESARROLLO DE LAS GEOMETRIAS 1962-1971

GEOMETRIA SENSIBLE 1963-1964

"A la impasibilidad, a la dureza, a la impersonalidad del arte concreto tradicional en
Su version geométrica, estos pintores oponen una geometria de lo personal, en la que la
huella del creador, su particular sensibilidad, dejan su impronta. La figura geométrica deja
de ser un elemento activo para convertirse solo en el soporte pasivo, en un verdadero
escenario, por asi decir, neutro, sobre el cual actuan los verdaderos personajes del cuadro:
el color y la textura. La anulacion de la actividad dominante de la geometria se obtiene por
la simplificacion maxima de la anécdota plastica y por la subordinacion a una simetria casi
estricta. Entonces resalta la actividad del color ofreciendo en forma mavil por la oposicion

de franjas de colores diversos en el interior mismo de las formas”.

Alejandro Puente
Pintura

135 x 109 cm.
Oleo

1963

Alejandro Puente

Pintura

35 x 55 cm.

Oleo s/ tela 15
1964




Con estas palabras en el prologo, Aldo Pellegrini inaugura la muestra "Nueva
geometria: Paternosto y Puente™ en octubre de 1964 en la Galeria Lirolay, Buenos Aires. Y
agrega: "Estos artistas nos aportan un nuevo aspecto de la plastica que podria bautizarse
con el nombre de geometria sensible”.

Las primeras obras de Puente son de una gran simpleza. Se diferencian de las
geometrias de borde duro (hard-edge) por los razgos de emotividad que tiene su pincelada.
Como cita Mercedes Casanegra®: “El preambulo, sera la geometria sensible (Pellegrini,
Baydn), ultimos vestigios de emotividad en una pincelada que borra los rigurosos contornos
geométricos y que da a la superficie una resonancia vitalista, afios 1963-1964. Aqui se
presentaba una conjugacion, entre el rigor geométrico y la hasta hacia poco vigente

tendencia generalizada del informalismo, en el cual también habia incursionado.”

GEOMETRIA CROMATICA 1965-1966

El cuadro se transformé en un objeto tridimensional. “Un cuadro que no es cuadro,
que parece objeto y no es objeto. Un portable-mural como dijera el mismo Greenberg al
referirse a proposito de ciertos cuadros de Pollock, cuando no de excrecencia mural’,
escribe Jorge Romero Brest, en el prologo de la muestra de Puente y Paternosto en la
Galeria Bonino en Buenos Aires, junio de 1966.

Una explicita intencidon de activar la mirada del espectador a partir de dos recursos,
uno formal y otro cromatico, ambos dinamicos. Alejarse del muro, creando planos que
avanzan en un espacio real (shaped-canvas) y provocar vibracién y contraste a partir del
uso de colores saturados y a menudo complementarios.

9 Catalogo de la exposicion Alejandro Puente, Obras 1963-1973. Fundacioén San Telmo, mayo 1992. 16



“La disposicion de los planos, el uso del piso, obligan al espectador a moverse, y a
participar de ese espacio modificado. Al desplazarse va viendo la interaccion entre los
colores, lo cual produce efectos Opticos que varian segun el angulo de abordaje”, describe
Puente'®.

Volviendo sobre el texto de Mercedes Casanegra, ‘el artista aqui trabaja con la
conciencia analitica de un fisico™. Logra aislar el color en planos y transmite ademas, una
intencion didactica. Ensefar, mostrar, inducir al espectador a que experimente el goce por
el color. Que piense y recorra el espacio real. La pregunta que surge es ¢ Qué ve él que no
vemos nosotros? ;Qué nos quiere mostrar? Su pintura empieza un camino docente.
Veremos como en el cierre de este trabajo y a la luz de su ultima exposicion, vuelve esta

reflexion espacial, este cuestionamiento entre la bidimension y la tridimension.

Alejandro Puente
Berenjenal

(estructura visual)

340 x 127 x 150 cm.
acrilico sobre tela y madera
1966

10 Catalogo de la exposicion Alejandro Puente, Obras 1963-1973. Fundacion San Telmo, mayo 1992.
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MODULOS Y SERIES 1967-1970 Y ESTRUCTURAS Y SISTEMAS 1966-1970

Lejos del muro, comenzo la etapa de los mddulos y las series. Puente se trasladé a
Nueva York en 1968 y residié en esa ciudad hasta 1971. Se centrd en el tema del color
como lenguaje y como coédigo. Con referencia a este periodo, considero que Puente es el
primero que introduce la idea de crear un sistema que luego se transformo6 en objeto,
anticipandose a lo que en un futuro se llamé arte conceptual. Como bien definié Fermin
Fevre', para Puente el arte conceptual es mas un lugar de llegada que un punto de partida.
Puente indujo al espectador a recorrer la obra, y lo invitd a meterse dentro del color, a

caminarlo.

Alejandro Puente
Cuatro elementos modulares
acrilico sobre tela. 140 x 180 cm. 1967

Alejandro Puente
Cuatro elementos modulares.
acrilico sobre tela. 120 x 160 cm. 1967

A su vez, necesitdé ampliar el recorrido de este sistema e inventé un modulo-objeto
en "L (en proporciéon 2x1) que lo volvié a situar en el espacio real. Refiriéndose a esta etapa
Nelly Perazzo'? seial6 claramente su proceder con respecto al color: "E/ color era aplicado
a los modulos sin intencion decorativa, o contenido emocional, sino de acuerdo con reglas
rigurosas. Puente tomaba un tono, por ejemplo, y lo usaba de acuerdo con una escala
programatica de valores"™.

1 Fevre, Fermin. 1981. Puente. p.4 .CEAL, Buenos Aires.

12 Perazzo, Nelly. “"Alejandro Puente: el arte como busqueda y afirmacién de una identidad regional”, Art Nexus, N34.
bogota, Colombia, Octubre-Diciembre 1999. p.71 1 8



Alejandro Puente

30 elementos modulare
Sistemas de colores primarios.
pintura sobre metal.

1968

Alejandro Puente Modulo en L. retocado por Alejandro Puente
Todo Vale. instalacion (detalle), materiales varios para la muestra Cromofagia

1970-1992 2004

La repeticion de estos moédulos en L, le dieron al cuadro una secuencia formal.

Puente luego pint6é de color estos modulos en L respondiendo también a un sistema, a una
escala de valores. O sea, a una secuencia formal Puente anadié una secuencia cromatica.
Lo que terminé constituyendo un sistema de relaciones.

Fascinado por este sistema de relaciones, varié formatos y medios pero en todos los
casos se repitid, en esta etapa, este espiritu cientifico-experimental. Ademas Puente
agrego informacion adicional a sus trabajos: hojas explicativas, frascos, pigmentos,

liquidos. (Exposicién Information- 1970 Museo de Arte Moderno,USA)
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¢, Cual fue su paleta en este periodo? En general, valores altos y tonos no saturados
(celestes-verdes-amarillos-blancos). Ejemplos claros para hacer evidente su demostracion.
Precision en la ejecucion y en la intencion.

Percibir y memorizar lo percibido. Una pauta y la aplicacion de la misma, una
premisa familiar en los ejercicios de vision de Héctor Cartier. Estos sistemas construidos
por Puente deben mucho a su maestro, que supo crear en él un espiritu de investigacion,
de precisiéon y de libertad al mismo tiempo. Estos sistemas, segun Puente le daban infinitas
posibilidades y lo condujeron a pensar en el uso de otros sistemas a los cuales él hizo

referencia en su obra, como por ejemplo los sistemas musicales.

Prométhée.

Alejandro Puente
Homenaje a Scriabin.
42 x 55 cm.

lapiz y acrilico.

1970

El 6rgano de color (luce) figura en el extremo superior
de la partitura de la sinfonia Prometeo de Scriabin.
Los colores del érgano, eran proyectados sobre una
pantalla multiple situada encima de la orquesta, como
puede verse en esta imagen de la primera represen-
tacion de la obra en Nueva York, en 1915.

20



Atraido por el uso de distinto tipo de sistemas Puente tomo del compositor ruso Alex-
ander Scriabin ** (1872-1915) su circulo cromatico y cité en su obra Homenaje a Scriabin,
el famoso acorde mistico o efectos de iluminacion, creado y utilizado por Scriabin en su
Poema sinfénico N° 5, Prometeo; El Poema del Fuego, op. 60, de 1910. Lo que le atrajo a
Puente de este compositor fue la utilizacion de sistemas no solamente musicales sino, en
este caso, en paralelo con sistemas cromaticos. Este intento de equivalencias entre ambos
sistemas le pareci6 fascinante. Esta obra de Scriabin fue compuesta para orquesta grande,
piano, 6rgano, coros y 6rgano de color (clavier et lumiéres: teclado y luces). Este 6rgano de
color inventado por él, nos recuerda el piano multicolor ™ del artista argentino Xul Solar

(1887-1963).

Xul Solar.
Piano multicolor.

13 Randel, Michael. 1984. Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana. México.

14 Pellegrini, Aldo. Xul Solar, catalogo de las obras del Museo, Fundacién Pan Klub, Museo Xul Solar, 1990. Buenos
Aires. p. 34. Las diversas invenciones de Xul Solar. “Xul Solar realizdé una modificacion del piano tradicional. Su piano
presenta un teclado de longitud menor que la normal (en una medida equivalente a casi dos octavas), y las teclas
dispuestas en tres hileras. Estas teclas tienen una superficie con relieves variables que permite la diferenciacion por los
no videntes, y estan coloreadas de modo que cada color esté en relacion proporcional con la vibracién sonora que le
corresponde”.
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Alexander Scriabin, como Vassily Kandinsky (1866-1944) y Olivier Messiaen
(1908-1992), poseian una percepcion sinestésica, es decir, percepcion de un estimulo por
un sentido distinto al excitado. Y pareciera que en todos los casos ocurre [o mismo que con
Puente: “;,Cémo hacer que los demas vean lo que yo veo?” Kandinsky' explica muy
claramente la relacién acustica de los colores y la considera muy concreta:” A nadie se le
ocurriria reproducir la impresion que produce el amarillo claro sobre las teclas bajas del
piano, o describir el barniz de granza oscuro como una voz de soprano”y agrega en otro
capitulo la relacion forma-color: "Determinados colores son realzados por determinadas
formas y mitigados por otras. En cualquier caso, los colores agudos poseeran una mayor
resonancia cualitativa en formas agudas (por ejemplo, el amatrillo en un triangulo). Los
colores que tienden a la profundidad, son resaltados por las formas redondas (por ejemplo,

el azul por el circulo)".

Vassily Kandinsky
El lenguaje de las formas y los colores.
1910

Tanto Kandinsky como Scriabin querian establecer un sistema de equivalencias

entre sonido, color y emociones.

15 Kandinsky, Vassily. 1910. De lo espiritual en el arte. Capitulo IV y V. Los efectos del color p. 47 y El lenguaje de las
formas y los colores p.51. La nave de los locos. Premia editora S.A. México.1980
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Johannes ltten'® (1888-1967) sefalé que curiosamente el oido es capaz de

identificar individualmente las notas que componen un acorde y en cambio el ojo no puede

individualizar los diferentes matices que componen un color.

En estos primeros trabajos Puente demostr6 hasta qué punto su relacion con el color

no solo era profunda, sino de estudio.

SISTEMAS CROMATICOS 1968-1971

Alejandro Puente

: o Alejandro Puente
S_lstema Cr’c_>mat|co Pintura

pintura acrilica s papel 28 x 45 cm. acrilico 55 x 55 cm.
1970 1969

1968 — Artistas Americanos (Centro de Arte de Delaware - USA)
Mas alla de la geometria (Galeria Paula Cooper- USA)

1969 - Grupos (Galeria de la Escuela de Artes Visuales de Manhattan, Lucy Lippard USA)

16 |tten, Johannes. ltten, The Elements of Color. 1970. Van Nostrand Reinhold Company.New York, Cincinnati, Toronto,
London, Melbourne.
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La primera exposicion que realiz6 Puente en USA, una vez instalado alli, consisti6
en presentar sus unidades en serie contra la pared; en la segunda exposicién Puente
presentd sus series en el piso de acuerdo con su intencién original. Esto fue totalmente
novedoso para los norteamericanos. Color programado en tercera dimension. En la tercera
exposicion el aporte de Puente fue netamente conceptual (fotografia y su relacion
espacio-tiempo).

Puente en estas obras indagé sobre los distintos Sistemas Cromaticos. Coherente
con la inquietud de estudio sobre cualquier sistema que fuera sistema, Puente cit6 algunos
sistemas cromaticos importantes de la Historia del Arte. Acompafid estos circulos
cromaticos con otros sistemas como el lenguaje, cddigos, gramatica, alfabetos y por

supuesto, numeros.

) EEREEER 0 WEEN
T

Alejandro Puente
Sistema Cromatico

42 x 55 cm.
lapiz, acrilico, collage
1970
Alejandro Puente Johannes ltten
Diptico, El ojo de Dios Il 1973-74 (arriba) Escala de doce grises de blanco a
s/t 1974 (abajo) negro y los doce matices del circulo 24

acrilico sobre tela. 80 x 115 cm. cromatico.



Sobre esta obra, expuesta en marzo del 2004 en la exposicion realizada en el
Centro Cultural Borges titulada Cromofagia, dice Victoria Noorthoorn:

“"En pinturas, dibujos e instalaciones Puente hace efectiva una teoria del color en
progresion, segun la cual superficie y grado de saturacion determinan el efecto de color
sobre la trama final. Asimismo, sus dibujos de 1968 dan cuenta de una reflexion en torno de
la situacion del color en el sistema del arte durante estos afios. Alli se citan circulos
cromaticos histéricos (Willem von Bezold -1876 y Michel Jacobs -1898) e incluso se
analiza la obra del compositor ruso Alexander Scriabin (1872-1915), quien imaginé sus
obras como sinfonias de luz, colores, aromas y contacto. Asi, mas alla de la rigurosidad de
Puente en estas obras, se perfilan instancias de poder por parte del color, y se perfila el
reconocimiento del impacto que genera mas alla de los sistemas a los cuales se somete”.

Viviendo y trabajando en Nueva York surge concientemente en Puente la necesidad
de identificarse con su raiz latinoamericana. El mismo recuerda'”: “Eljjo, no la visién del
mundo de mis padres, el Mediterraneo, elijio América. Naci aqui. Hoy comenzamos a
descubrirla. Una cultura lejana que reaparece, vieja y nueva. Mundo nuevo. En la antigua
cultura se fusionaban la materia y el sentido. La piedra no es solamente piedra, la idea y el
sentido se convierten en ella. Logica de las formas, los volimenes, las lineas y los colores.
Una concepcion del espacio y el tiempo, diferente de la europea. Tuve la posibilidad de
sentir y pensar la necesidad de incluir en mi obra un referente de lugar, una identificacion
con el sitio, porque éste revela los datos fisicos (topografia, clima, materiales) y también los

datos de la memoria (tradicion, cultura e historia)".

17 Puente, Alejandro. 1989. Ponencia para las jornadas “La importancia de América”, Universidad de Morén. Argentina.
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Esta postura conciente y politica acompafara a Puente desde ese entonces hasta
practicamente el 2002. Su necesidad de identificacion con sus raices, memoria y sentido de
pertenencia, quedara colmada con esta suerte de apropiacion formal tanto arquitecténica
como antropoldgica. Escribe Nelly Perazzo' sobre el uso del color en este periodo:
"Alejandro Puente fue asociando el cambio de colores mas saturados, mas primarios, con
la espontaneidad y decision de la puesta en color en las manifestaciones populares, como
los ponchos y las mantas™. Y Puente nos advierte que pintar ideas nos desconecta de la
relacion sensible, tactil, que se establece con la materia.

Con estas dos afirmaciones entiendo que |la obra de Puente aunque posea toda una
connotacion ideoldgica explicita en lo formal, nunca se alejara de su motor sensible que es
el fenémeno visual.

Pareciera que Puente, a partir de este hallazgo formal, celebra ubicarse desde
América y su obra invita a criticos e historiadores a hacer una lectura dentro de este
contexto.

Otra obra significativa de este periodo fue Quipu - 1971. Esta interesante obra, que
cuelga en el taller de Puente, cita un quipu que era un sistema de comunicacioén utilizado
por las culturas andinas. Su sistema numérico fue descifrado por Leland Locke en los afios
1920. Este atractivo objeto, poseia un cordel principal o troncal, del cual pendian colgantes
suspendidos de otros colgantes. Funcionarios incas utilizaban quipus para censos,
inventarios, cuentas de tributos y comprobantes de transacciones. Cada nudo atado en la

parte inferior del colgante indicaba una unidad, mientras que los nudos atados en grupos

18 Perazzo, Nelly. “Alejandro Puente: el arte como busqueda y afirmacién de una identidad regional”. Art Nexus, N34.
Bogota, Colombia, Octubre-Diciembre 1999 p.69 26



hacia arriba indicaban respectivamente decenas, centenares y millares. Sus colores o la
torsion de sus nudos comunicaban otras variables. Cada cuerda tenia en el quipu una
particular ubicacién y un particular color. El color en el quipu era una referencia puramente
simbdlica. Se utilizaban basicamente tres colores': el azul, para identificar objetos
comprados, el amarillo, para identificar mercaderias de almacén y el rojo para identificar la
carne. Un cuarto color era usado para todas las otras cuerdas. Hay en este caso un uso
codificado del color, idea familiar en la tradicion andina.

Puente recrea este maravilloso objeto y nos muestra no sélo su interés estético, sino
su interés como objeto portador de un sistema. En ninguin momento Puente intenta repetir

o reproducir el color simbodlico propio del quipu. Al definir el color Puente se guia

intuitivamente.

Alejandro Puente Quipu Inca.

Quipu Horizonte medio, cultura inca.
hilo de algodén, pintura sobre aglomerado algodon y tinturas.

de madera 91 x 61 cm.

33.5x43 cm. 1476-1534

1971

19 Ascher Marcia and Robert. 1981. Mathematics of the Incas. Code of the Quipu. Dover Publications, Inc. Mineola, New
York. p.25
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DERIVACIONES ARQUITECTONICAS Y CROMATICAS 1971-2004

GEOMETRIA ANTROPOLOGICA 1971 -1982
Trama, urdimbre y ritmos cromaticos

Puente modifico, en este periodo, su manera de pintar. Abandoné el color entero y
dio paso a una pincelada mas suelta y libre, superponiendo capas de color sobre capas de
color, livianas, casi a pincel seco, muy transparentes, ejerciendo un efecto 6ptico de planos
en movimiento. No se alej6 de la reticula y acentu6 la intensidad de luz en sus
composiciones. El color organiza la forma. En esta textura visual encontramos asociaciones
explicitas con la geometria indoamericana. Los titulos de sus obras son ahora nombres de
ciudades precolombinas (Huynu, Quetral, Chamal) lo que agrego, a la obra de Puente, una
intencion de reafirmacion y busqueda de identidad americana anteriormente mencionadas.
Sus planteos geométricos quedaron insertos en la iconografia maya e inca. Como bien
define Fermin Févre?°, "En este encuentro del ayer y del hoy, de la intelectualidad y la

sensibilidad, del sentimiento y la forma, Puente ha hallado un medio expresivo personal y

creador”.

Alejandro Puente Alejandro Puente Alejandro Puente
Atacama Yayahuala Chicama

acrilico 120 x 100 cm. acrilico 150 x 150 cm. acrilico 140 x 140cm.
1979 1978 1978

20 Fevre, Fermin.1981. Puente. p.6. CEAL, Buenos Aires.
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"El campo o superficie donde pongo la pintura esta previamente estructurado o
construido. La base del componente formal esta construido por un rectangulo (modulo)
que, repetido, produce una trama; en algunos casos el modulo cambia sus medidas para
provocar un acento formal. El color, la intensidad cromatica, cubre la totalidad del campo,
tratando de contrarrestar, y en algunos casos superar, los elementos formales para entablar
una situacion dialéctica de los componentes del lenguaje plastico. Luego viene la puesta del
color, que en una primera instancia es elegido y elaborado conceptualmente; o sea, para
mi el color tiene una sintaxis propia: tono-valor-matiz, son componentes del lenguaje del
color, con esto, mas la trama formal, yo estructuro un esquema cuyo producto final es una
pintura. Agrego a todo esto algo que considero fundamental, el hecho artesanal, el trabajo
manual” %!

La obra de Puente aparece como una construccion de color. Me muestra un cuadro
a medio hacer y comenta: “A este cuadro todavia le falta”. Cuando Puente hace este
comentario quiere decirnos que debe todavia cubrir, capa sobre capa, color sobre color,
pincelada sobre pincelada, los distintos planos de color. A modo de pantallas o tules,
Puente superpone planos de color transparentes que van acercandose con precision al
matiz, valor y saturacién que considera apropiado en cada caso. Sin otro parametro que su
propio 0jo, sin otra restriccidon que el valor del equilibrio, Puente nos muestra su costado

pictérico mas puro acercandose considerablemente a la mirada de Cézanne.

21 Puente, Alejandro .Septiembre 1975. Catalogo de la exposicién en la Galeria Art. Buenos Aires.
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LA INMATERIALIDAD DE LAS PLUMAS - 1985

La poesia de lo efimero

Arte plumario de Brasil
Mascara tapirapé

Mirando de cerca la pincelada seca, tan caracteristica de Puente en sus obras,
alguien en una exposicion le coment6 que le sugerian algo asi como plumas. Este ingenuo
comentario funcioné como disparador de una curiosa investigacion sobre el arte plumario
americano. Puente me cuenta lo engorrosa que fue la realizacion de sus unicas tres obras.
Conseguir el material, ajustar tamafio, color y tipo de pluma, era una tarea que le llevaba
muchisimo tiempo. Crear un sistema de cosido y preparar la superficie otro tanto. La
experiencia fue rica pero fugaz.

A pesar de estos pocos ejemplos, Puente nos invita a revisitar el arte plumario bajo
su Optica. Su interés fue netamente matérico. Fragilidad y texturas fueron el acercamiento
que nos propuso en este periodo. La pintura se transformé en un fenémeno de
comunicacién tactil: arpillera y plumas. Poco color y una refinada evocacién de los mantos
plumarios americanos de irresistible belleza. Nuevamente aparecié la paleta de Puente sin

intencidn de recrear los colores propios del arte plumario.

Alejandro Puente Alejandro Puente
Sin titulo Sin titulo
plumas sobre arpillera plumas sobre arpillera
1985 46 x 33 cm.
1985
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LA MATERIALIDAD DE LOS FRENTES - 1986
La textura de los muros
Aglomerados — maderas terciadas — ausencia de color y de contraste

Puente en esta etapa pone de manifiesto su espiritu constructor. Su fascinacién por
tocar los materiales, por cortarlos, pegarlos, por sentirse rodeado de ellos, se trasmitio
claramente en estas obras. Como dice George Steiner??: "El discurso légico-gramatical esta
radicalmente enfrentado con el vocabulario y sintaxis de la materia, con el del pigmento, la
piedra, la madera o el metal. Berkeley insinua esta oposicion cuando caracteriza la materia
como uno de los “lenguajes de Dios".

Puente con esta incursion, presenta construcciones en relieve de los frentes
arquitectonicos ya citados, en una gama de ocres y amarillentos, serenos, precarios,

propios de materiales como el aglomerado y maderas terciadas.

Alejandro Puente Alejandro Puente

Sin titulo Sin titulo

aglomerado, hilo zizal y pintura. aglomerado, hilo zizal y pintura.
28 x 54 cm. 1986 26 x 59 cm. 1986

22 Steiner, George. 1991. Presencias Reales. Una ciudad secundaria p.28. Ediciones Destino S.A. Barcelona.
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PROYECTOS: VISTAS, CORTES Y PLANTAS:1987-2000
LA PUNA, EL SUR ARAUCANO Y ARQUITECTURA MONUMENTAL

Puente se mimetiz6 con el arquitecto y a partir de bocetos , esbozos, cortes y
plantas suscita el recuerdo de templos y construcciones prehispanicas (Yruya, Yacoraite,

Pucay, 1997). Todo era predecible menos el color.

Me gustaria en este punto hacer referencia a un trabajo de Mario Presas? sobre Paul
Klee. Pareciera que tanto Klee como Puente construyen su obra sobre un andamiaje
arquitectonico y ambos, con paletas diferentes, cubren luego la superficie con su particular
gama de colores. Dice Presas: "Habria que decir que, por tanto la experiencia de lo
arquitecténico que Klee vivio en ltalia, le mostro la pureza abstracta de aquellos edificios de
la Antigliedad y del Renacimiento esto es, la equilibrada armonia de sus proporciones, la
cual, aun prescindiendo de la finalidad practica de tales construcciones, se ofrece como una
suerte de organismo espacial, segun expresion del propio artista.” En este “organismo
espacial” Klee descargara “la gran caceria del color” que ha hecho en su visita a Tunez
(abril 1914).

Al igual que Klee, Puente encontr6 en otras estructuras arquitecténicas (en su caso
prehispanicas), un buen organismo espacial donde desplegar a sus anchas el color.
Encuentro en ambos procedimientos puntos en comun.

Puente proyecta una obra con espiritu de arquitecto en lo formal y la resuelve en lo
cromatico con talento musical.

En esta etapa entonces, con absoluta libertad, Puente accedi6 a toda la paleta, y nos
sorprenden obras con mucho o poco contraste de valor, con gamas frias, calidas o mixtas.
Paletas poco saturadas donde aparecen como hilos de luz, rayas furiosamente verdes o

rosas.

23 Presas, Mario. 1997. La verdad de la ficcion. Paul Klee. Afios de estudio y de peregrinacion. p.42. Editorial Alimagesto.
Buenos Aires.
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OBRAS ALEJANDRO PUENTE
1987-1999

Chumbiru

acrilico s/tela

141 x 180 cm. Huicha
Yalg_ 1990 acrilico s/ tela 119 x 140 cm.
acrilico s/tela 140 x 119 cm. 1999
1998

Quipu ]

acrilico s/ tela Nhilu Uquia

120 x 110 cm. acrilico s/ tela acrilico s/ tela 110 x 140 cm.
1991 130 x 110 cm. 1998

1992

Sekil
acrilico s/ tela Lauquen
148 x 180 cm. acrilico s/tela Poncho
1995 150 x 125 cm. acrilico s/ tela
1987 120 x 100 cm.
1991

. : Casabindo
Chicoana Chumpi -
acrilico s/ tela 170 x 140 cm. acrilico s/ tela ?ggl;co s/ tela 130 x 164 cm 33
1996 170 x 100 cm.

1991



TORRES GARCIA, MONDRIAN Y GRUPO MADI 2002-2004
Una trampa espacial: humor y libertad

Es imposible dejar de nombrar a Joaquin Torres Garcia (1874-1949) como el
referente latinoamericano pionero para Puente, tanto en lo formal como en lo ideolégico.
Pero Torres Garcia no fue un pintor colorista. La influencia explicita en cuanto al color en
la obra de Torres Garcia, es sin duda Piet Mondrian (1872-1944).

Al entrar al taller de Alejandro Puente lo primero que vemos es una aparente
reproduccion en vivo de la silla de Gerrit Rietveld de 1917. La versidon de Puente, realizada

por él mismo en los 70, mantiene gran parte de las medidas originales e invierte los colores

del respaldo y asiento. A modo de juego, Puente recreo el famoso disefio de Rietveld.

Silla roja y azul Silla de Rietveld

Grupo De Stijl Alejandro Puente en su taller. version Alejandro Puente
Gerrit Rietveld 2004

1917

En esta etapa, Puente cita a Mondrian y se reconocen los ecos del Neoplasticismo?,
la arquitectura real y virtual y los famosos marcos recortados de nuestros artistas Madi.
Cuando creiamos que su obra habia dicho todo en una direccion, forma y contenido, un
abrupto giro nos hace revisar postulados.

Esto resulta, finalmente, una suerte de visita histérica a ciertos hitos artisticos

nacionales e internacionales.

24 Del holandés: nieu-we-beelding "nueva forma™. Teoria artistica propuesta por Piet Mondrian (1872-1944).
Sus preceptos eran que el arte debia ser totalmente abstracto (uso de angulos rectos y de los tres colores primarios,
complementados con blanco, negro y gris). El postulado era que el arte abstracto expresaba mejor los valores espirituales.
Se conforma un grupo llamado De Stijl (El Estilo) en 1917 que dura hasta 1931.
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Alejandro Puente

Interior N 4

acrilico s/ tela Marcel Breuer
137 x 145 cm. Silla y mesa
2004 1923

Alejandro Puente

Interior N 5
acrilico s/ tela .
120 x 179 cm. Gerit Ristveld
2004 dibujo para un interior
Utrecht
1929

Ahora bien, esta curiosa reflexion sobre el espacio, deja intacta su paleta, que a
pesar de no encontrar ningun elemento especificamente prehispanico (salvo su propio

cuadro dentro del cuadro), se encuentra a sus anchas manejada con la soltura y libertad de

i

siempre.

Tomas Maldonado
Sin titulo, 1945

Alejandro Puente

Interior N 3

acrilico s/ tela

90 x 180 cm. Nelly Esquivel
2004 "Pintura Madi”

1949

Un extrafio gran objeto nos enfrenta y desafia nuestra razén a partir de una
propuesta casi chistosa, un juego borgeano entre bidimension y tridimension que nos
recuerda los grabados de Escher. Interiores con puntos de fuga cruzados, invitan a habitar
un cuadro y al mismo tiempo impiden entrar en él. Pisos, paredes, ventanas, sillones son
juguetes inhabitables. Con el mismo silencio que un De Chirico, Puente propone espacios

imposibles, sin gente, solo poblados por él mismo. Apartandose de referencias formales
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prehispanicas (nétese que los titulos son Interior N°1, Interior N°2, etc.) y postulados de
identidad regional, supongo que no sin vértigo, Puente mira su interior y encuentra color.

Revisa su concepto espacial y decide leer postulados de Piero della Francesca
(pintor sobre el que acaba de comprar un libro). Se pregunta por la tridimension y al mejor
estilo del "quattrocento” italiano cuestiona con ingenuidad y humor, la frontalidad de su
obra.

Perspectivas torpes nos recuerdan la forma primitiva de resolver la representacion
del espacio llamada “costruzione legittima™ utilizada en la primera mitad del s. XV, que sélo
se apoyaba en un punto de fuga y producia cierta distorsion.

Puente retoma desde otro angulo, sus viejos postulados espaciales ya planteados en

la obra "Berenjenal®” de 1967, obra que también tiene cierto espiritu ludico.

Alejandro Puente
Berenjenal

acrilico s/ tela y madera
340 x 127 x 150 cm.
1966

Sin embargo, su particular paleta, enriquecida a lo largo de todos estos afios,
aparece intacta habitando cada plano, acompafiando el juego. Bastidores que contienen
cuadros, cuadros que contienen pinturas, marcos dentro de bastidores. Una trampa

espacial que ni Erwin Panofsky?® hubiera podido descifrar.

25 Dice Victoria Noorthoorn sobre este periodo y sobre una obra de propuesta similar: “...una estructura geométrica
cuyos elementos (superficie, color, proporciones) responden a un sistema modular pre-establecido. El color y la
invitacion a recorrerlo intentan aunar experiencia y razén, en clara sintonia con las ultimas propuestas fenomenolégicas
y artisticas de aquellos afios”. Catalogo de la exposicion Cromofagia, mayo 2004.

26 Historiador aleman del arte (1892-1968). Establecié el método de la iconologia, término utilizado por Panofsky para la
investigacion sobre el significado general de las obras de arte en sus contextos histérico y cultural, método también
utilizado por otros dos historiadores del arte, Fritz Saxl (1890-1948) y Aby Warburg (1866-1929).
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CONCLUSION
"Dadme fango y haré con él la piel de una

Venus, si me permitis rodearlo de los

colores de mi paleta”.
Triangulo cromatico adaptado

por Eugene Delacroix en 1830 Eugéne Delacroix (1798-1863)

Puente tiene una paleta personal y libre, y aun en los periodos en donde se acerca de
manera evidente a las tradiciones andinas, mantiene una sintaxis cromatica propia.

Identifico tres diferencias importantes entre el color en la tradicion andina y el color
en la obra de Puente:

1- En el aspecto material y el soporte:

"El arte debe nacer del material y de la herramienta y ha de guardar la huella de ésta
y de la lucha de la misma con el material. El hombre debe hablar, pero la herramienta
también y lo mismo el material. La forma con la cual un color es aplicado importa mas que la
propia eleccion de dicho color. A decir verdad, no hay colores propiamente dichos, sino
materias coloreadas. EI mismo polvo de ultramar tomara una infinidad de aspectos distintos
segun lo mezclemos con aceite, o huevo, o leche o goma; y segun lo apliquemos luego sobre
yeso, sobre madera, sobre carton o sobre un lienzo (y naturalmente, seguin como sea la tela
y Su preparacion). Alisada o no. Mas o menos opaca. Lo que hay debajo siempre trasluce un
poquito y juega, aun cuando sea dificil el discernirlo bien claramente al ojo desnudo. Los
mismos colores, empleados desconsideradamente, pareceran insipidos y, bien empleados,
estaran cargados de sentido. Un satén negro, un tejido negro, una mancha de tinta negra
sobre papel, un betun negro sobre unos zapatos, el hollin negro de una chimenea, el

alquitran y todo lo que es negro se identifica injustamente con el calificativo NEGRO.
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“Negro no es una abstraccion; no existe el negro, existen materias negras ... El
material es un lenguaje...” Jean Dubuffet?”

Esta cita intenta poner de manifiesto la importancia que tiene la diferencia de los
materiales utilizados en la tradicion cultural andina y en la obra de Puente hoy.

Diferencia entre pigmentos y acrilicos. Cualquiera que haya trabajado con ambos
sabra que los colores obtenidos en cada caso son distintos principalmente, por dos
razones: la primera es por el medium o diluyente (recuérdese que el diluyente de los
acrilicos es un polimero?, un derivado del petréleo) lo que le da al acrilico esa cualidad de
suavidad, elasticidad y de secado rapido muy distinta a la de los pigmentos. Y |la segunda
razon es la diferencia de textura, transparencia y cuerpo que tienen cada uno de estos
materiales.

La cualidad propia del tejido, tan distinta a la de la pintura, los soportes, su peso, sus
espesores, sus cualidades tactiles. Quiero decir con esto, que cada uno de los materiales
involucrados en el hacer tienen un lenguaje propio que no creo pueda eludirse a la hora de
intentar un andlisis del color. El color como acaba de decirnos Dubuffet, es un todo con su
soporte, su opacidad, su brillo, su textura o su transparencia.

2- En la variedad de colores utilizados:

El muestrario comparativo que expongo a continuacion quiere mostrar que la paleta
de Puente es distinta de la paleta andina. Ni mejor ni peor. Extraje, para realizar este
muestrario, ejemplos variados de los colores que aparecen en los textiles andinos y los

utilizados por Puente en sus obras.

27 Dubuffet, Jean. 1975. Escritos sobre el arte. |l Notas para los eruditos. El hombre debe hablar, pero las herramientas
también y lo mismo el material. p. 39. Ediciones de Bolsillo, Barcelona.

28 Polimero: macromolécula, constituida por unidades moleculares repetitivas (monomeros). Existen numerosos
polimeros tanto naturales (como el caucho) como artificiales (como los plasticos o fibras sintéticas).



Muestrario de colores

Detalles de obras de Alejandro Puente
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7,8,9,10, 11, 24, 39, 42: Chumpi
5, 14, 19, 34, 35: Chicama Il
3,41, 54, 55, 57: Chicoana
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3- En el porqué de la utilizacion de tal o cual color:

La cultura de una paleta anonima o la construccion de una paleta personal es clave
en este punto. Al ser la paleta andina predominantemente simbdlica, lo importante no era
lograr un sello expresivo personal en las obras sino respetar y usar el color codificado, que
ya poseia una determinada connotacion.

Quisiera citar en este punto un parrafo de la Tesis doctoral de Gabriela Siracusano®
en la cual estudia en profundidad el uso de los colores en la pintura colonial andina (s.
XVIl-s. XVIII): "Ya comentamos que, en el caso de la cultura andina, las practicas politicas,
sociales, economicas y religiosas revelan la presencia del color como un protagonista
clave. Lejos de ocupar un papel secundario o accidental, el espectro cromatico, instalado
en la vida cotidiana, funcionaba como un dispositivo que permitia identificar un status
social, movimientos comerciales, o la presencia de la sacralidad™y agrega mas adelante
"...el vinculo entre policromia, sacralidad y poder resulta casi ineludible”.

En general, este manejo del color no es asi en Occidente, desde el renacimiento
hasta nuestros dias. La construccion de una paleta propia es en la historia del arte, un
capitulo conocido. Tenemos infinitos ejemplos universales de famosos pintores con paletas
propias como El Greco, Tiziano, Paul Klee, Mark Rothko, Yves Klein, Rufino Tamayo y otros
tantos argentinos como Miguel Diomede, Xul Solar, Raquel Forner, Luis Barragan, Luis F.
Noé solamente por nombrar unos pocos.

En ningun momento Puente pone un color por su carga simbolica. Primero, porque
esta intencién pudo haberla expresado abiertamente (sus referencias explicitas fueron
siempre ideolégicas y formales) y segundo porque en su obra no hay ningun patrén de color

que se repita como un pattern cromatico, tan caracteristico en la tradicién andina.

29 Siracusano, Gabriela. Polvos y Colores en la pintura colonial andina (s. XVII-XVIII) Practicas y representaciones del
hacer, el saber y el poder. De representaciones, colores y poderes de lo sagrado. Capitulo V. p. 321 y 322.
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Considero que el porqué de su eleccion es netamente pictorico y visual.

Emilio Burucua®® considera tanto a Alejandro Puente como a Libero Baddi y a César
Paternosto, artistas que citaron, recrearon o se apropiaron del enorme bagaje cultural
prehispanico (de ambos hemisferios) de distinta forma. Buruciia toma especificamente el
caso Puente y hace un exhaustivo y profundo analisis de esta apropiacién signica y tactil.
Pero cuando llega el analisis al campo cromatico Emilio Burucua se pregunta si en el
proceso de la pintura en su nucleo emocional y no en su dimension representativa, "no
habremos alcanzado el limite mas lejano e intimo concebible de lo estético o de lo formal
significante, esto es, el color. Esta PathosformeP’ del color, entonces, generadora de los
sentimientos de goce y exaltacion que desencadena el contacto perceptivo despojado con
el mundo y con la vida: el amatrillo alude a la espiga de maiz y al sol de la mafiana y del
mediodia; el ocre a la tierra; el rojo al sol de la tarde y a la sangre de animales y hombres;
el verde y el azul al agua y al cielo de modo alternativo y entrecruzado; el blanco y el negro
son ambivalentes, bipolares, esquizofrénicos, pues corresponden, el primero, a lo alto
durante el dia y al color de los muertos, el seqgundo, al subterraneo y a lo alto durante la
noche, ambos son siempre colores del aniquilamiento de la vida y de las moradas de los
dioses, estrelladas o resplandecientes de transparencia. Los descubrimientos de Gabriela
Siracusano acerca del caracter de waka que la civilizacion andina atribuyd a los colores en
si y que sdlo excepcionalmente comprendieron los conquistadores, son un elemento

probatorio importantisimo de nuestra propia tesis: i.e., Alejandro Puente, a lo largo de su

30 Burucua, Emilio. Debates: la Pathosformel Wargburguiana. Reflexiones sobre la pintura de Alejandro Puente. La nocién
de Pathosformel y la vuelta a la vida de civilizaciones heridas de muerte. p.36
31 Pathosformel: Aby Warburg thought that specific historical periods were characterized by coherent clusters of percep-
tions and feelings, as in, for example, Renaissance classicism. The expression of these perceptions and feelings
demanded a certain consistency of formal approach. Warburg thought he could identify principles of configuration which
he called pathosformel — which might be translated loosely as ‘forms or formulas of emotional style”- running through many
different arts and giving expression to a wide variety of cultural preoccupations, ranging from folklore to religion. Diccionary
compiled by Robert J. Belton. Departament of Fine Arts, Okanagan University College.
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busqueda plastica de casi cuarenta arios, reconstruyo estéticamente, hasta en su
manifestacion mas recondita e huidiza (la Pathosformel de color absoluto), la memoria de
las civilizaciones amerindias prehispanicas, heridas, mutiladas, desintegradas y exanglies".

Luego de muchas e interesantes conversaciones con Puente sobre el color, debo
decir que nunca percibi la intencidn explicita de recrear el mundo cromatico andino. Antes
bien, todo el legado cromatico amerindio que él absorbié enriqueciéo su mirada, pero la
paleta de Puente excede esa referencia y es algo mas que la "'memoria recuperada de las
civilizaciones heridas de muerte”y ese plus es simplemente su mirada.

Esta ultima muestra de Puente, prueba que se ha desprendido de la referencia
formal pero que su paleta no ha cambiado. Seguimos reconociendo a Puente por su color,
pinte lo que pinte. ;Acaso alguien podria afirmar que el color de la obra expuesta en esta
ultima muestra (Ruth Benzacar, Octubre 2004) nos remite al colorido de la cultura andina?
Puente no concibe el color como una idea sino, como una expresion puramente sensible.

Sumando sus primeros anos de formacion con Héctor Cartier, su fascinacion por las
culturas andinas y sus admirados maestros del color como Josef Albers, Mark Rothko, el
arq. Luis Barragan entre otros, podemos acercarnos a la paleta de Puente, que sin embargo
excede por mucho esta referencia. Justamente lo esencial de su paleta lo aporta €l mismo.

En los tres casos mencionados (Albers, Rothko y Barragan) el color constituye un

elemento fundamental en la construccion de la obra.
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Mark Rothko
N 8 (franja blanca)
6leo sobre lienzo

Josef Albers
Frente verde

oscuro 207 x 232 cm.
1958 1958
Mark Rothko Luis Barragan
Josef Albers N 15 Casa Galvez,
Homenaje al Oleo sobre lienzo Ciudad de
Cuadrado 170 x 104 cm. México
1950 1949 1955-1956

Aqui cabe una cita de Alfredo E. Roland* sobre la obra de Rufino Tamayo: "En
Tamayo hay una disparidad entre el color y el dibujo. Casi podriamos prescindir de este
ultimo y no por ello dejariamos de admirar sus telas”™ y agrega Moreno Villa “El artista se
esfuerza para completarse y darnos formas en consonancia con la fuerza, con la grandeza
de su color. Pero logra esto en muy contadas ocasiones y nunca de una manera cabal. El
color es su forma expresiva. En él es donde esta todo Tamayo".

Queda claro que, en la obra de Puente, lo formal y lo cromatico no hablaban de lo
mismo. Resulta que la faceta mas variada y rica, el color, permanecié quieta, y la faceta
mas predecible y quieta, la forma, mut6. Quiza, y a modo de reflexion final, esto nos habla
de cuanto mas temporarios parecieran ser, a la postre, los postulados ideoldgicos o
conceptuales y cuando mas permanentes, intrinsecos y esenciales los expresivos.
Nuestras ideas pasan a ser menores al lado de estas otras fuerzas que nos dominan y
aparecen rotundas en la obra, como las figuritas estilizadas de Giacometti.

Me interesa citar el concepto de insistencia expresado por Gertrude Stein3?

(1874-1946) que define como algo que aparece insistentemente en una cultura, en una ci-

32 Alfredo E. Roland. 1951. Ver y Estimar. Cuadernos de Critica Artistica. Volumen VIII N° 25. Critica: Rufino Tamayo. p.
56.

33 Stein, Gertrude. 1934-5. Su idea de “insistencia” aparece por primera vez en una Conferencia titulada: "Portraits and
Repetition”, Lectures in America (New York: Random House, 1975), pp.163-206. 43



vilizacién y yo diria en un artista. En lo pequefio como en lo grande, se lo puede identificar
cuando uno conoce el todo, y el hecho de que funcione en los detalles es la prueba de que
la insistencia existe en el mundo.

Puente anuncia la totalidad de su obra antes de toparse con la revelacion andina.
Antes de adoptar ideol6gicamente ese discurso, €l tenia construida una sintaxis de color y
una manera de proyectar la forma. Desde hace afios, Puente viene hablando dos lenguajes
distintos: uno ideolégico y uno visual. Fueron muchos los que aportaron riquisimas
reflexiones sobre el aspecto ideoldgico. Hoy mi intencion es mirar mas de cerca su lenguaje
visual. Una mirada pictérica, la unica que puedo hacer.

El ojo de Puente no ha cambiado tanto. Lo que cambia es el acento que las épocas
ponen en la lectura de su obra.

Quisiera cerrar esta tesis con la nocién de identidad narrativa utilizada y desarrollada
por Mario Presas. Considero que Puente muestra su identidad narrativa®, la historia de si
mismo en la que se reconoce, en su particular sintaxis de color. Es un artista audaz y libre
y su paleta, pinte lo que pinte, nos dice eso.

Como dice otro de mis grandes maestros, Luis Barragan (1914) “Finalmente, uno

pinta la misma obra, toda la vida".

34 Nocién de “identidad narrativa™ utilizada por Mario Presas. “La verdad de la ficcion: estudio sobre las Ultimas obras de
Paul Ricoeur”. 1997
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