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Las abrasiones de Victor Hugo lrazdbal

La realidad en los objetos
vy los objetos en la realidad

Yo quiero convocar los opuestos
y ponerlos a convivir

Victor Hugo Irazabal

El espiritu no esta en el Yo,
sino entre Yoy TU

Martin Buber

Victor Hugo Irazdbal se nos hizo
presente en el mes de julio de este
ano con una exposicion titulada
Abrasiones, Lavapuntos y una
instalacion de cardcter efimero
elaborada con fibras de Chiqui-
chiqui de la Palma Piassaba
(Attalea funifera). No son tres cosas
distintas y por ello estuvieron uni-
das en una muestra en la Galeria
Parenthesis Arte Contempordneo
del Centro de Arte Los Galpones.

I HUMBERTO VALDIVIESO

luego de una accion. Es el rastro pri-

mero de una voluntad expresiva ejer-
cida sobre una superficie. Donde esta
marca aparece hubo un gesto y habra una
conexion, o al menos, la promesa de que
ésta ocurra. El instante donde es produ-
cido puede ser el inicio de una repeticién
que al volver una y otra vez sobre la ma-
teria afectada produce cambios, induce a
nuevas lecturas, configura nuevos paisajes.
El punto, entonces, es también un princi-
pio de la abrasién que remite a etapas muy
anteriores en el proceso creativo: el pen-
samiento, la meditacion o el deseo. Lo es,
por igual, en los fenémenos de la natura-
leza y en los usos humanos: las gotas caen
del cielo y van afectando pacientemente a
la roca, los dedos de los fieles tocan y se
deslizan sobre la imagen sagrada provo-
cando nuevas depresiones en el volumen
del objeto, la mano del artesano apoya la
herramienta sobre el material elegido y la
desliza hasta transformarlo, las palabras
van horadando discursos anteriores y el
tacto del lector desgasta en su roce las pa-
ginas de un libro. Todo gesto, no obstante,
es una modificacién del espacio y una ac-
tualizacion del tiempo. La naturaleza
hace su trabajo y nosotros actuamos en €l;
siempre con la fantasia de querer situar-
nos aparte cuando, en realidad, no esta-
mos haciendo otra cosa que cumplir el
mandato de la existencia: modificar,
mutar, actuar.

La cultura contemporanea le ha otor-
gado énfasis a los pequefios gestos. Des-
pués de siglos abrumados —que también
fascinados— por los grandes discursos, la
vida diaria —cambiante, simple y com-

El punto es la huella que ha quedado

pleja, rutinaria— ha despertado una curio-
sidad enorme en los artistas. Salir, convo-
car, provocar, invadir el mundo fuera de
las instituciones se ha hecho indispensa-
ble. Nikos Papastergiadis (2008:364) en
su ensayo Spatial aesthetics: rethinking
the contemporary afirma: “Artists stretch
the boundaries of their practice by defi-
ning their context and strategies in para-
doxes. Museums without walls. Cities as
laboratories. Living archives. Walking
narratives. These slogans are now com-
mon in the art world”. Pareciera que este
es un fenémeno propio de las ciudades.
Sin embargo, ;cémo se lo puede entender
lejos de la conciencia urbana? ;cémo un
artista sumergido en huellas ancestrales
de lanaturaleza y de nuestras culturas pre-
colombinas es contempordneo desde esa
perspectiva? ;cudl es el lugar y el tiempo
de los gestos ancestrales que el artista re-
clama para un imaginario del presente?
Victor Hugo Irazdbal presenté du-
rante el 2011 una muestra que aborda
ciertos puntos de estas preguntas. Ahi
vimos Abrasiones, Lavapuntos y una ins-
talacién de cardcter efimero elaborada
con fibras de Chiqui-chiqui de la Palma
Piassaba (Attalea funifera). No son tres
cosas distintas y por ello estuvieron uni-
das en una muestra en la Galerfa Paren-
thesis Arte Contemporaneo del Centro de
Arte Los Galpones bajo el nombre de la
primera. Sin embargo, sf eran un sistema
complejo, no lineal y por lo tanto asimé-
trico como ya es costumbre en el artista.
Margarita D’ Amico (1987) en un texto de
1987 para el Papel Literario del diario El
Nacional ya habia trazado una ruta inter-
pretativa en este sentido sobre su trabajo:
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Dorfles habla de la asimetria, la desar-
monia, la falta de ritmo, los elementos
desequilibrantes (no confundir falta de
armonia con desorden, aclara) que ca-
racterizan el arte actual y los califica
como nuevas ‘no-constantes’ estéticas.
Dice que eso estd bien, es normal,
puesto que todo tiende hacia lo asimé-
trico, comenzando por la constitucion fi-
sica y psiquica del hombre, nuestro ce-
rebro dividido en dos hemisferios, la fi-
siologia del sistema nervioso, los meca-
nismos de ideas y conocimientos, los
dobles en la mitologia, en fin, todo
tiende hacia lo asimétrico. Dorfles sos-
tiene que actualmente, en medio de tan-
tos lenguajes, hay una recuperacién de
lo imaginario, lo irracional, los ritos,
mitos y magias. El trabajo de VHI encaja
perfectamente en las reflexiones de
Gillo Dorfles sobre arte contemporaneo,
comenzando por lo de asimetria.

La totalidad de lo asociado en Abra-
siones, entonces, tensa muchas disquisi-
ciones vdlidas para pugnar con los pro-
blemas del arte de este siglo: indefinible,
sin ubicacion, desproporcionado y a veces
tan invisible como cercano a la vida dia-
ria de los seres humanos.
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Sobre la pared blanca la
composicion de puntos negros
de vinilo y las fibras desplega-
das en distintas direcciones

y densidades elaboraban

un sistema complejo. Pero,
como toda complejidad pen-
sada con agudeza, es origi-
nado a partir de un principio
compositivo simple: el punto

y la linea, el nodo y la red

1. Cosmos en red

La fibra de chiquichique, abundante en el
Amazonas, es una sustancia que ha tomado
infinidad de formas en la vida diaria de
los habitantes de la selva. Ha producido
objetos funcionales y expresiones dis-

cursivas. Desde siempre alimenté las
funciones de la vida diaria de las culturas
precolombinas. Era el techo que cubria la
casa de los indios de la etnia Curripaco y
los filamentos de las escobas que barrian
el piso. También el componente de las
sogas usadas por los navegantes para
conectar el barco con el fondo del mar y
con la tierra. Es un material usualmente
convertido en contenedor que recibe
objetos de arriba cuando es cesta o se posa
sobre la cabeza cuando es sombrero. Es
una linea y, a la vez, una multiplicacién.
Asi lo percibimos en el mural efimero
realizado por Victor Hugo Irazdbal en la
muestra. Ahi es undibujo y unaestructura,
una red y una galaxia y, sobre todo, un
espacio estético de infinitas posibilidades:
no comienza y no termina; sélo despliega
su fuerza expresiva sin darnos sefiales de
un limite posible.

Sobre la pared blanca la composicién
de puntos negros de vinilo y las fibras des-
plegadas en distintas direcciones y densi-
dades elaboraban un sistema complejo.
Pero, como toda complejidad pensada con
agudeza, es originado a partir de un prin-
cipio compositivo simple: el punto y la
linea, el nodo y la red. Dos elementos ca-
paces de provocar muchas lecturas y rea-
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lidades. Esta estructura del mural une y
envuelve. Su gestalt es tanto la del ser hu-
mano primitivo como la del contempora-
neo: un cosmos sin centro y en expansion
tanto en el universo que habitamos como
en la conciencia que nos habita. Algo apa-
rentemente primitivo. No obstante, tiene su
origen en la selva profunda y, sin em-
bargo, pertenece naturalmente a nuestra
escala de percepcidn en el siglo XXI.

Marshall McLuhan aclar6é con mucha
certeza que la conciencia fragmentaria de
las culturas primitivas estaba de vuelta
entre nosotros desde el inicio de la era
eléctrica. Lo electrénico —y su despliegue
prodigioso en la realidad virtual-ha acen-
tuado este fenomeno. Entonces, una red,
que es también un cosmos, se ha conver-
tido en el espacio que reconocemos como
nuestra realidad tanto como lo hacfan
nuestros antepasados. En esa estructura el
artista ha sido capaz de volcar la realidad
que €l ha comprendido. Ahf circula toda
la experiencia que acumulé en la Amazo-
nia mientras creaba su imaginario: un
mundo metaférico que promete al obser-
vador situarlo ante un sistema visual
abierto.

El juego compositivo de la trama de fi-
bras y puntos de vinilo adquiere, enton-
ces, valor en la prictica simultinea de
todas las relaciones que ocurren al estar ex-
puesta: la selva y la tecnologia, la expe-
riencia del artista y la percepcion del es-
pectador, el vinilo y la fibra, las historias
recordadas en la tradicién y aquellas que
suscita. Al igual que ocurre en el Amazo-
nas y en el universo que la astrofisica nos
ha develado hasta el momento: no hay en
la estructura de la pieza centro alguno. Por
eso, nos es dado afirmar que se trata de
una densidad en un transcurso de expan-
sion hacia todos lados. Es, asimismo, un
instante condenado a terminar como ocu-
rre con todos los gestos. El mural no estd
hecho para permanecer y, atn asi, todo
aquello que fue capaz de relacionar en el
momento de ser pensado, creado, ex-
puesto y explorado continda por el solo
hecho de haber existido.

2. Friccion expresiva

En la abrasion, tanto en su aspecto con-
ceptual como en el técnico, es por igual im-
portante el resultado y el gesto. Las hue-
1las sobre la superficie no son fenémenos
distintos de las fuerzas empleadas en su
creacion. El pensamiento, laintencién y el
deseo que movilizan un cuerpo a lijar,
limar o raspar una materia contra otra con-

tindan, inclusive, en la mirada fricciona-
dora de quien observa el resultado final.
Asimismo, nos es dado afirmar que pode-
mos valorar en la friccién, con igual estima,
los lenguajes restituidos que el proceso
creativo ha provocado en la accién: mitos,
estéticas, politicas, historias intimas, filo-
soffas o voces literarias que vibran a la
vez.

La friccién expresiva —asi me atrevo a
llamar a todo este proceso— en la obra de
Irazébal es una conexién multiple de fuer-
zas, discursos, materiales y experiencias.
La unién es importante, sin embargo, la
metafora es lo realmente revelador. Porque
aquello que se ha encontrado en la super-
ficie de las piezas no estd ahi por natura-
leza sino por elaboracién. Pero, como mu-
chas obras de arte contemporaneo, es un
oximoron tridimensional: estd formado
por las dos secciones de los cuadros que
se extienden a los lados —una junto a la
otra en su tensa dicotomia entre laluz y la
oscuridad, lo grafico y la abstraccion, o

bien entre la linea y el punto—y las capas
conceptuales —y por lo tanto virtuales—
que son multiplicadas hacia delante y
hacia atras. Por ello, sus relaciones son
envolventes. A diferencia de la gramatica
lineal de la modernidad aqui tenemos una
expansion de la materia —que pudiésemos
llamar césmica— y el concepto que co-
necta la conciencia antigua del mundo
precolombino con el zeitgeist postmo-
derno.

Para Victor Hugo Irazdbal “la abra-
sién, conceptualmente, estd relacionada
con el antagonismo. Pero es que el mundo
es asi, la vida es asi: son las circunstancias
que juntan un elemento con otro y los
obligan a convivir’. En su obra las cir-
cunstancias no son una memoria sino un
acontecer. Esto quiere decir que el deto-
nante de esa convivencia permanece Vi-
brando en la inestabilidad de los puntos,
las manchas, las texturas, los olores y las
lineas que alimentan la composicién.
Aqui no hay una gramdtica y tampoco una
casualidad. Lo primero estd ausente por-
que no hay un pensamiento anterior
donde el artista reconozca un mandato y
un orden absoluto. Pero, tampoco hay ca-
sualidad porque lo que ha llegado ah{ esta
sostenido por la experiencia del fendmeno
estético. No es el artista como individuo
lo que encontramos en las abrasiones, se
trata del arte como problema y comunica-
cion. El cuadro es una tridimensionalidad
que expande en capas hacia delante y
hacia atrds el sentido de su existencia:
(donde comienza? ;donde puede termi-
nar? Los limites hacia ambos lados han de
extenderse hasta los tiempos miticos del
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dios Amalivaca ensefiando a los tamana-
cos el arte de los primeros petroglifos, o
bien, hacia el pensamiento complejo con-
temporaneo. De las piedras del Amazonas
rozando unas contra otras hacia la pintura
de automdviles trabajada por el artista en
las obras.

La abrasion, en este caso, no es una
mixtura de opacidades. Es, en realidad, un
juego de acoplamientos retdricos y con-
ceptuales; también de acciones, experien-
cias y emociones reunidas. La fuerza
abrasiva hace transparentes las capas que
han sido adjuntadas por el proceso com-
binado de relaciones aglomeradas unas
contra otras. No tienen prevalencia, se
yuxtaponen como ocurre cuando encen-
demos todos los layers de una imagen en
los software de edicion grafica.

3. Puntos arrastrados en linea

(Qué ocurre en un proceso alquimico
—que también semidtico— cuando inserta-
mos una materia en su opuesto? C.G. Jung
(1982:99) nos dice sobre semejante en-
cuentro que “las dualidades significan, en
el fondo, si y no, los opuestos incompati-
bles que, empero, deben mantenerse jun-
tos si el equilibrio de la vida ha de con-
servarse”. Por su parte, el alquimista Her-
mes Trimegisto, en la Tabla Esmeralda,
inicia sus reflexiones de la siguiente
forma: “Lo que estd abajo es como lo que
estd arriba y lo que estd arriba es como lo
que estd abajo, para hacer milagros de una
sola cosa” (Arola, 2008:51). Unir lo con-
trario es convocar un principio universal
no manifiesto a la simplicidad cotidiana
de nuestra consciencia y nuestros senti-
dos. De ahf que todo equilibrio sea prodi-
gioso y todo milagro una revelacion ines-
perada. El artista del siglo XXI —que en sus
acciones desbordadas hacia todos los es-
pacios y direcciones trabaja con elemen-
tos impensables siglos atrds— contintia
preservando ese principio hermético del
alquimista. Victor Hugo Irazédbal no es
una excepcion y Lavapuntos nos lo de-
muestra.

El trabajo cotidiano de las lavanderas
alas orillas del rio es, en si mismo, un acto
de transformacién de la materia: de lo
seco a lo mojado, de lo sucio a lo limpio
y asi otras relaciones mas. Un trabajo que
conlleva exprimir, estrujar, mortificar la
materia, golpear la piedra y sumergir en el
rio entre otras cosas. En todo ello el artista
reconoce una accién cotidiana que tiene
un dejo de ritual y belleza. Su interven-
cién provoca que todas esas relaciones
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El trabajo cotidiano de las
lavanderas a las orillas del
rio es, en si mismo, un acto de
transformacion de la materia:
de lo seco a lo mojado, de

lo sucio a lo limpio y asi otras
relaciones mds. Un trabajo
que conlleva exprimir, estru-
jar, mortificar la materia,
golpear la piedra y sumergir

en el rio entre otras cosas.
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que estan ocurriendo ahi se conviertan en
evento creativo. La interferencia cambia
el naturalismo en obra puesto que la vo-
luntad del que conoce, del que mira desde
el laboratorio creativo —que estd en su ex-
periencia— vuelven esa naturaleza en al-

quimia, en arte, en una produccién se-
midtica de significados antes impensados.

Insertar la larga tela de puntos en el
trabajo de las lavanderas y la cdmara para
registrar todo lo que ocurre es suficiente
para que aparezca lo que hoy reconoce-
mos como una obra. De nuevo las rela-
ciones entre la linea y el punto —opuestos
que se complementan— proponen los sig-
nos de ese discurso que es la experiencia
estética. La tela une la tierra y el rio en la
labor de las mujeres que la restriegan y la
mueven. También en la extensién de su
apropiacion metaférica de los espacios al
desplegarse en las mesas, las cortinas, los
cubrecamas y el colador de café del ran-
cho junto al rio. Y de ahi hasta las aguas
bafiadas por el sol donde las indias la su-
mergen. Su ondulacién negra de puntos
blancos sobre las aguas oscuras genera
sobre la linea del rio burbujas de aire que
son, a su vez, puntos. La cdmara registra
con intencién y propone una mirada que
es, también, una semiosis de lo que esta
ocurriendo. Se crea un nuevo signo, apa-
rece una accién que retine elementos dis-
pares para ofrecernos un resultado mila-
groso: el rio vuelve a ser mito, el trabajo
de las mujeres transforma una accién co-
tidiana en una interpretacién, la cdmara
elabora la metifora de todo aquello que
luego lleg6 a las manos del espectador en
una pequefia caja con el video, la tela y el
catdlogo. Un pequefio laboratorio alqui-
mico para que la accidn no se detuviese en
el tiempo ni en el espacio.

HUMBERTO VALDIVIESO
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