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RESUMEN

Hacia finales de los afios 50, el arte se apropio del enunciado sobre una nueva
concepcidn artificial de la vida, y eso produjo una reconfiguracion de la relacion
entre arte y vida. Para pensar acerca de esa reconfiguracion, este articulo se
enfoca en el analisis del Ballet Neoconcreto (1958) de Lygia Pape y del Poema
Enterrado (1959) de Ferreira Gullar. Se trata de obras que, a partir de los limites
del lenguaje (artes plasticas y ballet en el primer caso, poesia y arquitectura
en el segundo), introducen una pregunta sobre las relaciones entre el arte y la
vida y, ademas, sobre las posibles inscripciones del cuerpo en el arte, mas alla
de la representacién humana. Este articulo abordara estos objetos para argu-
mentar que ambos buscaron introducir lo vivo en el arte a través de la conver-
sion de la materia viva en materia estética.
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ABSTRACT

At the end of the 1950s, art appropriated the statement about a new artificial
conception of life, and thus produced a reconfiguration of the relationship be-
tween art and life. In order to think about this reconfiguration, this article focuses
on the analysis of the Ballet Neoconcreto (1958) by Lygia Pape, and the Poema
Enterrado (1959) by Ferreira Gullar. These are works that, from the limits of
language (the plastic arts and ballet in the first case, poetry and architecture
in the second), introduce the question about the relationships between art and
life and, in addition, the possible inscriptions of the body in art beyond human
representation. This article will address these objects arguing that both sought
to introduce life into art, through the conversion of living matter into aesthetic
matter.
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RESUMO

No final dos anos 50, a arte apropriou-se do enunciado sobre uma nova con-
cepcédo artificial da vida, e isso produziu uma reconfiguragdo da relagdo entre
arte e vida. Para pensar sobre essa reconfiguragdo, este artigo centra-se na
analise do Ballet Neoconcreto (1958) de Lygia Pape e do Poema Enterrado (1959)
de Ferreira Gullar. Trata-se de obras que, a partir dos limites da linguagem
(artes plasticas e ballet no primeiro caso, poesia e arquitetura no segundo),
introduzem a pergunta sobre as relagdes entre arte e vida e, além disso, sobre
as possiveis inscrigdes do corpo na arte além da representagdo humana. Este
artigo abordara esses objetos para argumentar que ambos buscaram introduzir
o vivo na arte através da conversdo da matéria viva em matéria estética.
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n 1953 se produce un descubrimiento fundamental: la estructura de

la molécula del ADN. Lo que se descubre es que la informacién gené-

tica estd codificada en un tinico material y tiene una estructura simi-
lar, lo que implica que todos los seres vivos son variaciones de una misma
informacién de base. Como sefiala Paula Sibilia, “el enigma de la vida comen-
zaba a ser descifrado: se trataba, simplemente, de informacién; texto codifi-
cado en un soporte bioquimico” (2006: 69). De aqui en mds, entonces, la vida
pasard a ser concebida como informacién codificada, provocando un pro-
fundo cambio del paradigma tecnocientifico, que desplaza el modelo meca-
nico de la fisica clasica, para dar lugar a un modelo informatico-molecular.
Si el primer modelo definia lo viviente a partir de la nocién de naturaleza,
donde la materialidad de la carne operaba como garantia de cierta verdad
bioldgica, el modelo informacional comenzara a pensar la vida a partir de su
posibilidad de ser potencialmente transformada, donde la garantia de la ma-
teria da lugar a la virtualidad de la informacién.

El descubrimiento del ADN llegara entonces para horadar la distincién
radical entre lo natural y lo artificial (entre physis y techné, en términos
griegos, o entre natura y ars, en términos latinos). Ahora bien: si la vida se
exhibe en su carcter artificial, tan artificial como el de un objeto artistico,
entonces ;jqué diferencia a la materia viviente de la materia del arte? Esta
pregunta, que es posible pronunciar recién después de que la biologia mole-
cular formulara su nocién de vida como artificio, articulara la obra de gran
parte del arte experimental brasilefio.

La biologia, como se ve, venia funcionando como un campo de explora-
cién en torno a la pregunta por las nuevas formas de pensar lo viviente; el
arte experimental asumird también, con su lenguaje especifico, la misma
pregunta. Y lo hara reconfigurando de manera significativa su relacién con
la vida. Desde mediados de los afios cincuenta, una buena parte del arte la-
tinoamericano comenzé a manifestar un caracter experimental. La poesia y
las artes plasticas empezaron a salirse de sus limites especificos (como la
pégina, en el caso de la poesia, y el marco, en el caso de la pintura) para pasar
a ocupar el espacio y convertirse en objetos en los bordes de la literatura, de
la plastica, de la escultura, de la arquitectura y del disefio. La relacién entre
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las diferentes disciplinas adquiri6 asi, en términos de Claudia Kozak, una
condicién intermedial® (2012: 170).

Este articulo parte de la idea de que hacia finales de los afios cincuenta
el arte se apropia de este enunciado acerca de una nueva concepcién artifi-
cial de la vida y eso produce una reconfiguracién de la relacién entre el arte
y la vida. Para pensar esta reconfiguracién me focalizaré en el andlisis del
Ballet Neoconcreto (1958) de Lygia Pape, y del Poema Enterrado (1959) de Fe-
rreira Gullar. Se trata de obras que, desde los bordes del lenguaje (las artes
plasticas y el ballet en el primer caso; la poesia y la arquitectura en el se-
gundo), introducen la pregunta acerca de qué relaciones pueden ser pensa-
das entre el arte y lo viviente y, ademads, cuales son las posibles inscripciones
del cuerpo en el arte por fuera de la representacién humana. Abordaré estos
objetos con el fin de sostener que ambos buscaron introducir lo viviente en
el arte, a través de la conversidn de la materia viviente en materia estética.

En 1958, Lygia Pape presenta el Ballet Neoconcreto, que fue ejecutado por pri-
mera y unica vez en la Apresentacio Especial do Movimento Neoconcreto en
el Copacabana Palace de Rio de Janeiro?. Pape trabajé sobre un poema del
artista Reynaldo Jardim, que tenia forma de abanico y estaba compuesto por
cinco repeticiones de una estructura donde las palabras “olho” (0jo) y “alvo”
(blanco) “desenvolviam uma espécie de coreografia sobre o papel ou o su-
porte”, tal como afirma la propia Lygia (1980:161). Sobre esta base, Pape creé
cuatro cilindros blancos de 2 metros de altura y 50 cm de didmetro, que alu-
dian a la palabra “o0jo”. Para la palabra “blanco”, en cambio, confecciond
cuatro paralelepipedos de color rojo (Fig. 1).

1 “De modo muy general, lo intermedial puede ser entendido como una mixtura de me-
dios y/o lenguajes que privilegia los modos de ser ‘entre’ ellos una vez que entran en
contacto en obras particulares, asi como una perspectiva de lectura de tales obras”
(Kozak, 2012: 170).

2 Se trata del Ballet Neoconcreto n?1 (existe también el Ballet Neoconcreto n°2). Hubo
presentaciones posteriores, pero estas fueron péstumas.
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Figura 1.

Dentro de estas ocho formas geométricas entraban ocho bailarines, que
se mantenian escondidos dentro de las formas cerradas, cuyos pequefios ori-
ficios les permitian deslizarse sobre el escenario, siguiendo una coreografia
guiada por la musica minimalista concreta de Pierre Henry. Visualmente, el
escenario permanecia todo negro, mientras que un juego de luces iba pro-
duciendo un efecto modulador de los colores, que creaban variaciones de los
tonos de las estructuras geométricas danzantes.

El movimiento de los bailarines dentro de las formas geométricas va si-
guiendo una coreografia donde predominan movimientos mecénicos, que
van trazando lineas rectas, de avances y retrocesos. A su vez, esos movimien-
tos se van articulando con los cuerpos que los mueven desde el interior, cu-
yos rasgos expresivos y de caracter aleatorio van configurando una hermosa
tensién coreogréfica. Asi, como afirma Guy Brett (2004), el Ballet Neoconcreto
dramatiza la dicotomia entre lo geométrico y lo orgénico.
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Las investigaciones acerca de los vinculos entre lo geométrico y lo orga-
nico® son muy propias del Movimiento Neoconcreto* (que se conforma como
tal al afio siguiente, en 1959) del cual Pape participa. Orientadas a repensar
las relaciones entre lo sensorial y lo cerebral, sus bisquedas se proponian
restituir a la obra una dimensién expresiva que, segin ellos, habia sido ob-
turada por la tradicién del concretismo racional. Podemos pensar varios
ejemplos de obras de este periodo, desde los poemas-objeto de Wlademir
Dias-Pino y Ferreira Gullar hasta la trilogia de Livros de la propia Lygia,
donde la participacién del espectador, por ejemplo a través de la manipula-
cién, apunta a incorporar al cuerpo como un modo de restituir esa dimen-
sidén expresiva. Era preciso, venia a afirmar el Neoconcretismo, comenzar a
pensar la obra de arte ya no a partir del modelo de la maquina, sino a partir
del modelo del organismo vivo.

El poema Sdlida, de Wlademir Dias-Pino, es un ejemplo claro de este des-
plazamiento. En 1962, Sélida es lanzado como libro-poema. El libro se publica
en una tirada muy pequefia, impresa de manera manual en serigrafia, pre-
sentado en 48 tarjetas sueltas dentro de una caja: la primera expone su es-
tructura generadora (la palabra “sélida”), en la segunda y la tercera se pre-
senta la recodificacién de las letras en comas y gréficos estadisticos, y luego
cinco series de nueve poemas visuales que recodifican cada una de las pala-
bras del poema en elementos gréficos. En cada una de estas cinco series, la
primera tarjeta funciona como la llave 1éxica del poema (Fig. 2).

3 Gonzalo Aguilar (Hélio Oiticica. A asa branca do éxtase, Rocco, Rio de Janeiro, 2015)
analiza esta articulacion a partir de la distincion entre dos tipos de forma: forma-
cristal y forma-organica. La forma-cristal, sefiala, orientd las composiciones del Con-
cretismo y su impulso constructivo, y funcionaba en términos de una homogeneidad
entre el plan y los resultados; es decir, entre una forma determinada y sus posibles
variaciones, la forma permanecia cerrada en si misma, sin establecer mayores rela-
ciones con su “afuera”, y manteniendo su previsibilidad. Lo que el Neoconcretismo
viene a poner en cuestion es precisamente este caracter autosuficiente de la forma,
y es entonces cuando aparece otro modelo formal: el de la forma-organica, que de-
linea nuevos caminos de experimentacion. Si bien la forma-organica no es una forma
amorfa, siincorpora un elemento aleatorio que quiebra la homogeneidad entre el plan
y los resultados; es decir, incorpora su “afuera” y la imprevisibilidad que ese “afuera”
implica.

4 En 1959 se publica el Manifiesto Neoconcreto en el Jornal de Brasil, firmado por Fe-
rreira Gullar junto con Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape,
Reynaldo Jardim y Theon Spanudis, muchos de ellos exintegrantes del Grupo Frente.
En el Manifiesto, el planteo principal estaba anclado en una revision critica de la
“exacerbacion racionalista” del Arte Concreto, del cual casi todos ellos habian for-
mado parte durante los afios anteriores. Los Neoconcretos denuncian que “o artista
concreto racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do espectador uma
reagdo de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e ndo ao olho como um
modo humano de ter o mundo e se dar a ele; fala ao olho maquina e ndo ao olho
corpo”.
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Figura 2.

A partir de esta primera tarjeta, el poema se va desplegando a partir de
un proceso de recodificacién que sustituye el alfabeto por figuras geométri-
cas, y mediante el cual las series abandonan la dimensién verbal, para con-
vertirse en imdgenes (puntos, lineas y planos) y luego, en la tltima serie, en
esculturas montables. Asi, a través de la formulacién de un dispositivo poé-
tico que abandona lo verbal, la palabra pasa a funcionar como un objeto plas-
tico: “escrita digital e/ou ideogramica, linguagem simbdlica e/ou icbnica,
poesia e/ou pintura”, como sefiala Augusto de Campos (2015: 101). A su vez,
en su constante permutacién semidtica, el poema es indicativo de otras po-
sibilidades no verbales, en este caso geométricas, que dan cuenta del caréc-
ter arbitrario del cédigo alfabético, tan solo uno, entre los potencialmente
posibles. Como si le permitiera al lector entrar en su engranaje para ver
desde adentro el modo en que la maquina semidtica produce signos, el
poema permite la “inspeccién de las condiciones que rigen la constitucién
de su mensaje” (Masotta, 2004: 221), la manera en que comunica sus propias
condiciones de enunciacién, su mecanismo de funcionamiento. Asi, en la
medida en que el poema se constituye como mera reformulacién de un cé-
digo en otro, lo que comunica es su principio de organizacién de los signos,
su propio proceso de recodificacién.

El Ballet Neoconcreto introduce, entonces, la pregunta por la relacién entre
lo geométrico y lo orgénico, la forma matematica y la forma humana, el objeto
y el sujeto. Sin embargo, el movimiento mecénico y el movimiento expresivo
son articulados en una coreografia que los atina en un “fenémeno sinérgico”.
Asi, mediante la fusién de la mecanicidad de los cuerpos geométricos visibles
y la organicidad de los cuerpos humanos ocultos, la obra apunta a cuestionar
la distincién entre sujeto y objeto. En ese sentido, la dramatizacién entre la
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geometria y lo organico que sefiala Brett pareciera, mas que acentuar la dico-
tomfa, buscar disolverla. La obra de Pape puede leerse como la bisqueda de
abolir la distincién entre estas oposiciones, donde lo sensorial funciona tam-
bién como un modo de conocimiento y de conciencia’.

Ahora bien: el modo en que el Ballet configura el vinculo entre el arte y
lo viviente tiene una caracteristica muy particular, que es que en ningin
momento se muestra la figura humana. Si bien se exhibe la fuerza vital que
moviliza la danza, sin embargo el cuerpo de los bailarines no es revelado. En
este sentido, la obra presenta una coreografia de fuerzas vivas que operan
desde el interior de formas inanimadas para darles movimiento y expresién.
El Ballet busca, en palabras de Pape, “captar el motor del cuerpo” (1980:162).

La vida, entonces, no aparecera presente en términos de una represen-
tacién humana, sino mas bien en los términos en que Deleuze encuentra una
“inmanencia absoluta” (1995), una pura potencia donde, en lugar de un su-
jeto, estd presente un haz de virtualidades. El elemento vital se manifiesta
en la obra como un campo de fuerzas en constante relacién y tensién®. Inte-
grando orgdnicamente sujetos y objeto y vaciado de figuras humanas, el Ba-
llet oculta los cuerpos humanos para si hacer visibles, en cambio, las fuerzas
que mueven los cuerpos geométricos. En este juego de disputa y fusién entre
lo geométrico y lo organico, entre lo que anima lo que es animado, la obra
desnaturaliza la asociacién entre vida y cuerpo bioldgico.

“La vida es aquello que es capaz de error” (Giorgi y Rodriguez, 2007: 55),
sefiala Foucault al referirse al modo en que Canguilhem ubica al azar como
nucleo alrededor del cual se despliega la historia de la vida y el devenir de
los hombres. Lo viviente no sera reducible a la forma-cuerpo (o a la forma-
hombre, como dirfa Foucault en Las palabras y las cosas), sino que operara
como una fuerza aleatoria que traza sus propias formas, desasignadas de la
sustancia bioldgica. Asi, el dispositivo que propone el Ballet Neoconcreto in-
cluye al cuerpo vivo como parte de la obra, pero no para representarlo o
para hacerlo participante (los dos modos en que el arte venia estableciendo
su relacién con la vida humana). El elemento vivo es introducido en su ca-
racter aleatorio, como virtualidad y como fuerza, como una materia estética
tan modulable como la materia viviente.

5 Pape la llama una “conciencia sensorial”, y revela la gran influencia que tuvo el pen-
samiento de Merleau- Ponty en el Neoconcretismo, a partir de su enunciado acerca
de “pensar con el cuerpo”.

6 Deleuze habla en terminos de multiplicidad, ya que es en la diferencia donde se es-
tablece el caracter relacional de su pensamiento: las fuerzas nunca se manifiestan
en singular, sino que son muiltiples, y no existe una unidad que las subyace, sino que
las fuerzas estan siempre en relacion. “;Que es el cuerpo? Solemos definirlo diciendo
que es un campo de fuerzas, un medio nutritivo disputado por una pluralidad de
fuerzas. No hay cantidad de realidad, cualquier realidad ya es cantidad de fuerza”.
(Deleuze, G. Nietzsche y la filosofia. Trad. Carmen Artal, Anagrama, Barcelona, 1998,
p 60).
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En 1959, un afio después de la presentacién del Ballet Neoconcreto, Ferreira
Gullar escribe el Poema Enterrado: una pequefia sala (o gran caja) construida
en un subsuelo, con cuatro caras coloreadas de negro, iluminadas por un
tubo fluorescente. El lector-visitante bajaba una escalera, y alli encontraba
un cubo rojo de 40x40 cm, que contenia un cubo verde de 25x25 cm, y dentro
un cubo blanco de 12x12 cm. En una de sus caras (la que estaba apoyada con-
tra el suelo) se lefa la palabra “rejuvenesca” (rejuvenezca). El lector-visitante
debia seguir un conjunto de indicaciones y reordenar los cubos del mismo
modo en que los habia encontrado (Fig. 3).

poema enterrado
[esquema do projeto]

[T

Figura 3.

Gullar, integrante del Movimiento Neoconcreto como Pape, ya venia
trabajando con poemas-objeto como los Poemas Espaciais y los Livro-Poema,
cuya apuesta apuntaba a la superacién de la idea de “poema” circunscripto
a los marcos de la pagina, para pensarse mdas bien como objetos manipula-
bles, que ponian en cuestién la dptica como régimen exclusivo de la relacién
poema-lector. El Poema Enterrado incorpora, ademads, otra novedad al poema,
ademds de su deslimitacién’ de la pagina: tiene volumen, puede abrirse, y
ademds se puede entrar en él. Se trata de un objeto que se constituye a través
del lenguaje de la arquitectura y cuya formulacién material, en términos de
instalacidn, ejerce una deslimitacién aiin mayor. El poema abandona el es-
pacio metaférico-abstracto-conceptual de la pagina, para pasar un espacio
tridimensional y vital. Es decir, no sélo se sale de la bidimensionalidad de la
pégina, sino que se convierte en un espacio habitable, que apela a la incor-
poracién del cuerpo en la obra en términos de penetracién.

7 Uso el concepto de “deslimitacion” en el sentido en el que lo plantea Claudia Kozak,
en términos de una “disolucion de fronteras en relacion con la practica literaria”
(2006: 16).
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En su clasico texto sobre Hélio Oiticica, Mario Pedrosa (1986) sostiene
que si el arte moderno se habia definido por los valores plésticos, en el arte
pos-moderno “os valores propiamente plésticos tendem a ser absorvidos na
plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais” (1986: 206). En este
caso, se puede ver cémo el Poema Enterrado se constituye efectivamente
como una estructura perceptiva y situacional, en la cual el cuerpo del lector-
visitante (tal como lo llama el propio Gullar) es incluido como dispositivo
perceptivo central en el aparato fisico del poema. El lector-visitante, enton-
ces, no sélo aborda el espacio, sino que lo experimenta, en la medida en que
interactiia con ese otro cuerpo tridimensional y penetrable. Asi, el poema
establece no solo una invocacién éptica del cuerpo, sino que involucra al
cuerpo entero: “o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do
visual, entra como fonte total da sensorialidade” (Pedrosa, 1986: 208). Se
trata de un cuerpo experimental. Leer el poema, afirma el Poema Enterrado, no
es sblo percibirlo a través del intelecto, ni tampoco percibirlo fisicamente:
se trata de experimentarlo. En este punto, donde lo racional y lo corporal se
articulan sin contradiccién en pos de una conciencia sensorial, las relaciones
con la obra de Pape saltan a la vista.

Si tenemos en cuenta la estructura de la instalacién a modo de cajas chi-
nas, donde un cubo se va encastrando dentro de otro, se puede ver cémo la
forma geométrica ocupé un lugar privilegiado. En ese sentido, el juego de
fuerzas entre lo geométrico y lo orgénico, como en la obra de Pape, formé
parte del ntcleo del Poema Enterrado. La relacién con lo vivo, sin embargo, no
se dio sélo a través de la inclusién del cuerpo, sino que también, como en el
Ballet Neoconcreto, el poema deline6 la presencia de la vida de modos que ex-
cedieron la representacién humana. En este caso, lo viviente se manifesté a
través de la figura de la semilla.

El poema se presenta en si mismo como una semilla arrojada a la tierra,
cuya colocacién propone al lector-visitante un camino de descenso. Este
debe enterrarse y ponerse “al nivel de la tierra” para entrar en relacién con
el poema. Asi, lejos de la asociacién de la poesia con la palabra ideal, ac4 el
lugar de la poesia es el de la materia organica que, en palabras de Oiticica,
daria cuenta “a un mismo tiempo, el ‘entierro’ de la poesia tradicional y la
‘plantacién’ de un nuevo tipo de expresidn, inesperada, pura y noble” (2013:
41). “Expresién inesperada”, sefiala Oiticica, detectando el carécter aleatorio
que adquiere el poema en su relacién con el cuerpo que lo habita y que trae
consigo el pulso indeterminado de todo lo viviente.

El poema entonces se formula, sin metaforas, como una semilla. Por mds
que tenga una apariencia estatica, en su interior esta en constante proceso
de germinacién y se propone como un cuerpo vivo, que se define mas por su
virtualidad (esa potencia imprevisible que trae consigo la presencia del



54 ADRIANA KOGAN

cuerpo del lector) que por su existencia acabada. Incluso la palabra, “reju-
venezca™, enunciada o en el modo subjuntivo, el modo de la pura posibili-
dad, o en el modo imperativo, el modo de la incitacién inmediata a la accién,
remite a una modalidad no acabada, cuya potencia permanece latente y estd
siempre “por venir”.

Ahorabien: jel hecho de que el poema esté enterrado no refiere también
a la muerte? ;Esa sala en la que descansa la palabra “rejuvenezca” no seria
entonces una suerte de atadd? Leido desde esta perspectiva, el poema fun-
cionaria como un gran caddver que testimonia su propia defuncién: el “en-
tierro de la poesia tradicional” (2013), como afirmaba Oiticica. “Rejuve-
nezca”, como un “dbrete sésamo”, sintetiza el momento de apertura a un
nuevo modo de existencia del poema.

Ademds, la forma del Poema Enterrado podemos pensar que remite a una
cueva. En su libro sobre las cavernas de Lascaux, que Bataille presenta como
el momento de origen del arte, sefiala que en estas pinturas rupestres primor-
diales se moldean las primeras representaciones pictéricas, pero también las
primeras cesuras que diferencian lo humano de lo animal. Lascaux, afirma Ba-
taille, fue el sitio privilegiado donde la vida humana se humanizé a si misma,
en tanto que el hombre se reconocié como diferente del animal. Es decir, el
hombre de Lascaux hacia de su diferencia con lo animal la materia de su arte.
En este caso, podemos pensar que el movimiento es inverso, y que lo que se
rasga es precisamente la linea que trazaba la diferencia de la vida humana con
el pulso de lo viviente. Es ahi, en esa fuerza que disuelve las diferencias entre
todas las formas de lo viviente, donde el poema encuentra su lugar.

Es en este sentido como el Poema Enterrado busca la inclusién de lo vivo a
través de formas de vida no humanas, donde lo vegetal desasigna lo viviente de
su asociacién con el cuerpo humano y, tal como sucedia en la obra de Pape, no
seré reductible a la forma del hombre. Si todos los seres vivos estan compues-
tos por el mismo tipo de informacién, la diferencia del humano con un animal,
un insecto, una bacteria, una fruta, una flor o una semilla, se reduce sélo a la
cantidad y al modo en que esa informacién estd organizada. Una nueva ma-

nera de entender lo propiamente humano desnaturaliza asf la asociacién vida-

8 La palabra “rejuvenezca” introduce en el poema una temporalidad distinta a la tem-
poralidad del progreso, la arquitectura moderna y el horizonte modernizador en el
que se encuentra Brasil en los afios 50. De este modo, este anacronismo opera como
un modo de problematizacién de los criterios evolutivos propios de los afios 50: la
temporalidad de “rejuvenezca” es una temporalidad regresiva, se orienta hacia un
pasado en el cual el poema potencialmente podria recobrar su fuerza y rejuvenecer.
Guardada dentro de los cubos, la palabra horada, desde el interior del poema, la
estructura espacial y formal en la cual se inscribe: se muestra el progreso pero se
dice el regreso.
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forma humana, dando lugar, més bien, a otras formas de vida donde lo viviente
es presentado en su artificio y, por ende, en su posibilidad.

En la medida en que no funciona como un objeto cerrado sobre si (como
una forma cerrada), sino mas bien como un objeto que tiene volumen y puede
abrirse, lo que revela no es otra cosa que su propio hacer: rejuvenecer. En este
sentido, el poema no sélo dice, sino que también hace lo que dice, configu-
randose al mismo tiempo como concepto y como accién, como teorfa y como
practica, y prefigurando lo que algunos afios después serdn las primeras ex-
periencias performaticas del arte brasilefio’.

Figura 4.

En un sentido similar al del Poema Enterrado, los Bilaterais (1959) de Hélio
Oiticica (Fig. 4), chapas monocromdticas pintadas con Sleos o témperas y
suspendidas en hilos de nylon, marcan el pasaje de la tela al espacio ambien-
tal, donde el cuerpo es incluido dentro de la obra como un cuerpo en movi-
miento, que debe ir adoptando diferentes posiciones.

Desde esta perspectiva, el poema de Gullar introduce la pregunta acerca
de cudl es el lugar posible de la experiencia estética en el marco de la cultura
de masas. Es decir, cudl es la relacién que el arte experimental imagina con
respecto a la cultura de masas, en el marco de un proceso de masificacién y
virtualizacién de la experiencia vital. El Poema Enterrado responderd a través

9 Me refiero, por ejemplo, a experiencias como Apocalipopdtese (1968) o el acto de
inauguracion del movimiento Poema/processo (1967).
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de la reivindicacién de un cuerpo experimental, que més tarde se dara lugar al
lema de Oiticica: “Experimentar lo experimental” (Oiticica, 2013). Asf, a tra-
vés del cardcter experiencial del arte, que opera en su singularidad como
resistencia a la homogeinizacién de la cultura de masas, el poema busca res-
tituir la experiencia entre cuerpos, ejerciendo frente a ella una suerte de
conciencia critica. Frente a la cultura de masas, y més especificamente
frente a los modos de vida que esta propulsa, la apertura que un aparato fisico
como lo que el Poema Enterrado persigue busca tensionar dicha previsibilidad
a través de la incorporacién del cuerpo como elemento experiencial.

Como consecuencia de lo que traté de ir sefialando, podemos ver cémo
la vida se hace presente en ambas obras en su caracter potencial, despla-
zando el eje de lo material a lo virtual. A través de dos modulaciones princi-
pales de lo viviente (como campo de fuerzas y como presencia organica), se
fue desarticulando la oposicién entre lo bioldgico y lo artificial, donde la ma-
teria viviente se fue configurando como materia del arte. Tanto el Poema Ente-
rrado como el Ballet Neoconcreto apuntan, cada uno a su modo, a funcionar
como un laboratorio donde los artistas se dedican a explorar nuevas formas
de pensar lo vivo y a reivindicar el caracter experimental de la experiencia.
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