Auguste Rodin
Hombre de la nariz rota, 1864
Musée Rodin, Paris.

uando una institucion prepara una

exposicion se necesitan muchos

meses de trabajo, a veces afios,
para lograrlo. No sélo la ideacion de la
misma y el trabajo de investigacion co-
rrespondiente del que los catélogos cons-
tituyen, una vez pasada la muestra, el ob-
jeto mas palpable en su continuidad en el
tiempo. También una complicada tarea de
permisos, acuerdos, contratos, seguros,
planificacion y precauciones de toda in-
dole para que las obras sean expuestas en
condiciones idéneas. Un trabajo improbo
del que se benefician los visitantes y los
estudiosos que disfrutan, si es el caso, de
tan complejo desafio. En este caso, la Fun-
dacion MAPFRE, con las parisinas Musée
Rodin y Fondatién Giacometti exhiben el
didlogo de dos escultores decisivos en la
escultura desde el Ultimo tercio del siglo
XIX hasta la segunda mitad del siglo XX.
Que, en este caso, la palabra “didlogo” no
sea un topico bien sonante se debe a la
convergencia de Auguste Renoir —Paris,
1840-Meudon (Francia), 1917-y de Al-
berto Giacometti —Bergonovo, (Suiza)
1901-Cuera (Suiza), 1966~ de realizar su
trabajo al amparo de una tradicion —es de-
cir, etimologicamente, a través de lo que
se transmite— viva y, por tanto, no estatica
sino dindmica. En este sentido, cuando El
hombre que anda de Rodin (1907) es el
precedente de la obra de casi idéntico
titulo de Giacometti (1960), este Gltimo
contintia la directriz que modifica. A su
vez, que ellos mismos se convirtieran en
influyentes autores clasicos abunda en el
mismo sentido. En nuestra presentacion,
nos referiremos a ellos de modo sucesivo.

DE RODIN A

GIACOMETTI

Este mar que no tiene fin

RAFAEL GARCIA ALONSO. Universidad Complutense de Madrid

Como nos alecciona Norbert Elias (1897-
1990), uno de los errores habituales al
recorrer la historia del arte es abstraer
estilos o artistas de la evolucién social en
la que se explica su labor. En este caso,
nos aproximaremos a la importancia de
la escultura en la Francia de estos auto-
res, a las polémicas estéticas del momen-
to, y a las pugnas entre diversos tipos de
escuelas. Comencemos mencionando al
galope los cambios politicos que se suce-
den en el pais vecino. Desde 1848 a 1852
la Il Republica Francesa fue presidida por
Carlos Luis Napoleon Bonaparte, quien se
convirtié entre 1852 y 1870 en el empe-
rador Napoledn lll. Fue en este periodo
en el que se llevé a cabo la moderniza-
cién de Paris bajo la direcciéon del barén
Haussmann. Tras la derrota de Francia
frente a Prusia en 1870, se proclamé la
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Il Republica Francesa que se extenderfa
hasta 1940. Como prototipo del proce-
so de industrializacidon, modernizacion,
y consolidacién del capitalismo cabe re-
cordar la ereccion en 1889, destinada a
la Exposicién Universal de aquel afo, de
la torre Eifffel. Avizorando este triunfo,
el literato Honoré de Balzac (1799-1850)
escribid: “nuestra época pertenece a los
ingenieros y a los industriales; pero de
ninguna manera a los artistas”. Es signifi-
cativo a este respecto que el autor de La
comedia humana sea estrictamente coe-
taneo de Auguste Comte (1798-1857),

Auguste Rodin. Monumento a los Burgueses de Calais, 1889 (copia moderna). Musée Rodin, Paris.
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fundador del positivismo con su exalta-
cién de la ciencia y la tecnologia en de-
trimento de la metafisica y de la religion.
¢ Qué papel le correspondian en este con-
texto a las artes plasticas?

Para responder a ello, y alejandonos
de la enganosa mitologia romantica que
atribuye al artista una creacion indepen-
diente de su contexto social, indiquemos
cudles eran las dos instituciones prin-
cipales dedicadas a la formacion de los
artistas. La mas prestigiosa era la Ecole
de Beaux-Arts destinada a formar artis-
tas que colaboraran en la citada reor-
ganizacion urbanistica de Parfs dirigida
por Haussmann. Ser aceptado por esta
institucion facilitaba, ademas, que sus
miembros dieran a conocer sus obras en
el Salén anual oficial, y por tanto adqui-
rieran buena reputacion. El joven Rodin
fracasa tres veces en su intento de conse-
guir el ingreso en la misma. Debe confor-
marse, por tanto, con acceder a la Ecole
Speciale de Dessin et de Mathématiques
Apliées aux Arts Industriels, cuyo objeti-
Vo, menos prestigioso, es formar artesa-
nos para realizar objetos atractivos. De
hecho, Auguste Rodin (1840-1917), tras
su formacion, trabajé en la manufactura
de Sevres, y desde 1864 —afio en el que
el Salén oficial no acepta su Hombre de
la nariz rota- a 1872 en el taller de Al-
bert-Ernest Carrier-Belleuse, produciendo
refinadas obras decorativas dedicadas a
la poblacién francesa mas acomodada.
El despecho hacia los rechazos recibidos,
interpretado como cuestiéon de estatus o
prestigio social, se transparenta cuando
mas tarde, con orgullo, asegure en una
entrevista: “empecé de artesano para
llegar a ser artista”. Es mas, su concep-
cién de lo que debe ser el arte se ges-
ta en oposicion al academicismo que se
practicaba en la Ecole de Beaux-Arts, em-
parentada con lo que denomina Escuela
neo-griega; caracterizada por su caracter
retérico y, esa es la acusacién principal,
su falsedad. Frente a la misma, su obje-
tivo polarmente opuesto es la veracidad;
clave de su poética, es decir, de su for-
ma entender las cuestiones artisticas y su
propio trabajo. Podemos aproximarnos a
la misma tanto a través de su produccion
artistica como de sus declaraciones en
entrevistas y escritos.

En 1876 Rodin, con paso decidido, es
literalmente el hombre que peregrina y
cruza andando los Apeninos para cono-
cer directamente la obra de Miguel An-
gel. Gracias a la admiracion que le causa
se produce, declara, su “liberacién del
academicismo”. Con tres vectores que
retomara en su propia produccién: el mo-

Auguste Rodin
El hombre que camina, modelo grande, 1907
Musée Rodin, Paris .

vimiento, la expresividad y el aprecio por
lo inacabado. Aspectos que sintonizan
con los presupuestos del romanticismo vy,
sobre todo, con la dimensién ontoldgica
exaltada desde Charles Darwin (1809-
1882) hasta filésofos como Nietzsche
(1844-1900) o el francés Henri Bergson
(1859-1941), la vida. Esta se halla en
constante transformacion, el devenir es
el corazon de la existencia. Contraprodu-
cente es, pues, afirma Rodin, que la en-
seflanza comience copiando las férmulas
de la Grecia clasica en vez de atender a
la naturaleza. En 1846, actuando como
critico de arte, Charles Baudelaire (1821-
1867) ya habfa denunciado el “lamenta-
ble estado de la escultura” en virtud de
su carencia de imaginacion, “talante frio
y académico”, e impudica imitacion de lo
antiguo. Imitar era, de hecho, una acusa-
cién que se venia haciendo al menos des-
de que en 1766 Gotthold E. Lessing escri-
biera su ensayo Laocoonte en referencia
al grupo escultérico de tal nombre. En
1904, un ya consagrado Rodin recomen-
daba a los escultores interesarse por lo
que consideraban de hecho como sin6-
nimo de vida, a saber, la naturaleza; tam-
bién la del cuerpo humano. De ahi que
renegara de lo que denominaba recetas
académicas, o de las acostumbradas po-
ses aprendidas por los modelos profesio-
nales. Al contrario, su concepcion del tra-
bajo artistico se desarrollaba en tres fases.
En la primera, se trataba de desaprender,
de liberarse de las convenciones rutina-
rias en la medida que obstaculizaban la
propia visién. En la sequnda, de captar la
esencia de un movimiento, de un gesto,
de un ser. El verdadero artista, escribe
Rodin, es aquel cuyo espiritu, mas alla
de la mera vision, es capaz de penetrar
el “sentido oculto” de la Naturaleza. Se
percibe a si mismo como un investigador,
un descubridor. La tercera fase consiste
en "amplificar la naturaleza para darle
a la obra la fuerza de la sintesis”. No se
trata, pues, de la reproduccion o copia
exacta, mecanica, cientifica—como la que
puede ejercer, mediante la congelacion
de un instante, la denostada fotografia-,
sino de la captacién del movimiento. Para
ello, Rodin desdefno, conociéndola o no,
la acusacion que habia llevado a Baude-
laire a acusar a la escultura de aburrida al
mostrar demasiados aspectos a la vez en
vez de, como harfa la pintura, un unico
punto de vista. En sentido opuesto al i-
terato, Rodin lleva a cabo la denominada
técnica de los pérfiles gracias a la cual,

al ofrecer distintas perspectivas tomadas
alrededor del modelo, se facilita la cap-
tacion del movimiento. Paraddjicamen-
te, en 1877, el Salon rechazd su obra
La edad del bronce sospechando que la
exactitud lograda por Rodin era resulta-
do de haber vaciado un modelo vivo. Al
afo siguiente, su respuesta fue presen-
tar, en un tamano mayor al natural, San
Juan Bautista, que consiguio por fin ser
expuesta en el Salon.

RODIN, ARTISTA EXITOSO

Hasta 1882 Rodin se garantiza su modus
vivendi trabajando para la manufactura
de Seévres. Sin embargo, es a partir de
1880 cuando se da una constelacion de
condiciones favorables para su encum-
bramiento como artista de éxito. Como
ha indicado el historiador Carlos Reyero,
la demanda de esculturas desde 1860
es incesante. Los particulares requieren,
como simbolo de distincion social, funda-
mentalmente bustos que proporcionan a
los escultores una importante fuente de
ingresos. El Estado, tanto bajo el Imperio
de Napoleon lll como, tras 1870, con el
comienzo de la Ill Republica Francesa, las
demanda ante todo como monumentos.
Es decir, destinadas, como definio el his-
toriador Alois Riegl (1858-1905), a hacer
presentes en la conciencia de las genera-
ciones venideras tanto hechos colectivos
como destinos individuales. Valgan, como
ejemplos de estos ultimos, los encargos
que Rodin recibe para plasmar las figuras
de Balzac o Victor Hugo. Y de los prime-
ros, La llamada a las armas (1879), en re-
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ferencia a la defensa
de Paris durante el
conflicto  franco-pru-
siano, o Los burgueses
de Calais (1885). Este
Ultimo grupo es el re-
sultado de un encargo
del ayuntamiento de
esta ciudad dedicado
a conmemorar un
episodio sucedido en

1347 durante la Gue-
rra de los Cien ARos:
la heroica entrega como
rehenes de seis ciudadanos
ante el asedio a la ciudad por parte
de Eduardo lll de Ingla-

terra. Rodin no consi-

guié imponer su idea
de colocar la obra
casi sin basamento al
nivel del espectador, con el
objeto de lograr la complicidad de los re-
ceptores. Pero, gracias a su prestigio, se
pudo permitir el lujo de no usar el habi-
tual formato piramidal sino de colocar a
los seis personajes a la misma altura unos
de otros expresando diversas reacciones
ante la decisién que presumen les llevara
a la muerte. Para la fecha de esta enco-
mienda, Rodin es ya un escultor afamado
varias de cuyas obras han sido adquiridas
por el Estado que le asigna un estudio
y, ademas, le encargara El beso para la
Exposicion Universal de 1889. Ello no sig-
nifica que no reciba reveses como cuan-
do en 1898 se rechazd, por considerarla
inacabada, su estatua de Balzac. Aun asi,
su reconocimiento, nacional e internacio-
nal, ird creciendo hasta el punto de que
en 1916, un afio antes de su muerte, la
Asamblea Nacional aprueba que el Hotel
Biron se convierta en la sede del Museé
Rodin.

En segundo lugar, en Francia, hacia
la mitad del siglo XIX, se esta dando un
cambio decisivo que llevara a la sustitu-
cion del academicismo por el pluralis-
mo. Una serie de corrientes —clasicismo,
romanticismo, realismo, simbolismo,
impresionismo— compiten entre si dan-
dose el caso de que un artista puede
transitar por varias de ellas. Ciertamen-
te, se producen episodios mas o menos
escandalosos, como la publicacion en
1857 de Madame Bovary por Gustave
Flaubert y de Las flores del mal de Bau-
delaire; el desnudo E/ origen del mundo
de Gustave Courbet en 1866; 0 en 1863,

Auguste Rodin. Torso del Estudio para san Juan Bautista, lamado Torso
del hombre que camina, 1878-1879 (fundicion en 1979). Musée Rodin,
Paris. Fundicién realizada para las colecciones del museo, 1979.

(66 TRES FASES DEL TRABAJO:
DESAPRENDER,

CAPTAR LA NATURALEZA,

TRANSFORMARLA 9 )

El almuerzo sobre la hierba de Edouard
Manet. Pero lo que se esta consolidando,
como teoriza Riegl en 1903, es que “de
acuerdo con los conceptos actuales, no
hay ningun valor artistico absoluto, sino
simplemente, un valor relativo, moder-
no, (...frente a...) las exigencias de una
estética supuestamente objetiva”. Como
consecuencia, el neoclasicismo que im-
peraba en el modelo académico se consi-
derara anacronico respecto al objetivo de
encontrar un arte valido para la moderni-
dad de la que ahora se es orgullosamen-
te consciente de formar parte. La obra de
Rodin encarna este cambio al menos en
dos factores. Por una parte, como ya he-
mos mencionado, recogiendo el valor de
lo inacabado y del movimiento; por otra
parte, valorando el fragmento. Rodin
tenia una buena colecciéon de escultura
antigua con obras incompletas debido
a su deterioro. Sin embargo, para él lo
importante, como ya hemos adelantado,
es que sus obras fueran capaces de mos-
trar la vivacidad de la naturaleza. Una
declaracion suya lo muestra con claridad:
“mira esta mano (...) que encontré en un
anticuario (...) es solo la palma, pero es
tan verdadera, tan real, que
para contemplarla, para
verla viva, no necesito los
dedos”. Con ese criterio,
él mismo producird obras
cuya completud significati-
va no requiere del conjunto
de la corporalidad. Buenos
ejemplos de ello son Iris,
mensajera de los dioses
(1891) y, Hombre andando
(1907). Precisamente, en
esta Ultima, la carencia de
cabeza y brazos permite
que la atencién recaiga so-
bre el movimiento mismo.
Como escribid Rainer Maria
Rilke, quien fuera durante
apenas un ano, 1905-1906,
secretario del escultor, pero
siempre admirador del mis-
mo, a las estatuas sin brazos

de Rodin “no les falta nada necesario. Se
estd delante de ellas como delante de
un todo acabado que no admite ningun
complemento”. Dicho de otra manera,
lo fragmentario nos aparece como algo
completo. Algo similar ocurre con la feal-
dad, de la que constituye un caso nota-
ble el desnudo La belle Heaulmiére que
representa una vieja prostituta. En ambos
casos, se ejecuta la tercera de las fases
mencionadas del trabajo escultérico tal
como lo entiende Rodin. No se trata de
copiar con mayor o menor exactitud lo
que aparece sino de captar y expresar sin-
téticamente lo esencial. De transformarlo
artisticamente: “lo que comudnmente se
llama fealdad en la Naturaleza, puede
convertirse, mediante el arte, en una
gran belleza”. Por otra parte, escribié
Georg Simmel (1858-1918), al descubrir
“la intemporalidad artistica del movi-
miento puro”, Rodin habria sido capaz
de inaugurar un estilo capaz de “expresar
la actitud del alma moderna frente a la
vida”, caracterizada por la conciencia de
la fluidez de los estados de animo y de la
existencia misma.

En tercer, y ultimo lugar, la triada fun-
damental al realizar sociologia del arte
formada por la produccién, la distribu-
cion y la recepcion se estd modificando
drasticamente. Baste mencionar cémo
el Salén estaba siendo desafiado por la
irrupcion del sistema galeristico. En 1889,
por ejemplo, Rodin expone junto con su
amigo Claude Monet (1840-1927) en
una galerfa. Por otra parte, proliferan

Rodin apoyado en un banco junto al
monumento a Victor Hugo c. 1898.
Fotografia: Dornac.Musée Rodin, Paris.
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sociedades artisticas que presentan sus
propias exposiciones anuales, tal como
ocurre en 1890 con la Societé Nationale
de Beaux Arts de la que Rodin es presi-
dente. Cargo que, como clara muestra de
su prestigio internacional, se ve comple-
mentado en 1903 por la presidencia de
la International Society of Sculptors, Pain-
ters and Gravers. No hemos de perder de
vista que el mundillo artistico es también
un lugar de conflictos en los que esta en
juego la propia posicién y prestigio. Es
muy significativo a este respecto que en
un texto autobiografico de 1883, Rodin
al referirse a la recepcion en 1878 del San
Juan Bautista comenta que la obra ha
sido juzgada de “mal estilo, en opinién
de los consagrados que se sienten ame-
nazados, pero apreciado por los jévenes
y quienes apuntan a lo expresivo”. Dicho
de otra manera, y desde un punto de vis-
ta sociolégico, una discusion estética esta
ligada a una cuestién relacionada con el
ascenso social y el poder, que es instru-
mentalizada por artistas que pretenden
mejorar su posicion.

GIACOMETTI COMO CONTINUADOR
El escritor Franck Maubert cuenta que,
en su adolescencia, un dia en el que ne-
vaba copiosamente, Alberto Giacome-
tti (1901-1966) entré en una libreria y
descubrié una monografia sobre Rodin
que le impresiond. Se hallaba a diecisie-
te kilémetros de la casa de sus padres
y decidio6 invertir el dinero que tenia en
la compra del libro. Tuvo que regresar
andando bajo la nevada. El se convirtid
en el hombre que camina, resbala, cae,
vuelve a levantarse... Mas tarde, com-
pro, leyd y anoto el libro Lart que Paul
Gsell habfa editado en 1911 con entre-
vistas a Rodin. Siendo muy notable, el
influjo de este sobre Giacometti no fue
el Unico. En buena parte porque su pa-
dre, pintor postimpresionista, le animé a
conocer todo tipo de arte. El joven Al-
berto se aficion6 desde muy joven a ha-
cer copias de reproducciones. En 1922
su padre le animo a viajar a Parfs donde
ingresd en la Academie de la Grande
Chaumiere donde impartia clases el es-
cultor, vinculado a Rodin, Antoine Bour-
delle. Sin embargo, los caminos por los
que Giacometti se sinti6 atraido fueron
primero los del cubismo —con escultores
como Ossip Zadkine y Jacques Lipchitz—,
y a partir de 1927 los del surrealismo.
Viviendo en Montparnasse, entré en
contacto no so6lo con artistas plasticos
como Pablo Picasso o Max Ernst sino
también con escritores como Jean-Paul
Sartre (1905-1980) o Samuel Beckett

Alberto Giacometti. Hombre que camina I,
1960. Fondation Giacometti, Paris.

(1906-1989). Buscod, en cualquier caso,
su propio camino encontrando en la ca-
beza humana y en la mirada un @mbito
de experimentacién. A ello se ahadia el
interés por artes de muy diversas épo-
cas. Rodin habia dicho que “lo bello no
es absoluto”. Como ya hemos sefa-
lado siguiendo a Riegl, en la estética y
en la cotidianeidad del cambio de siglo
el aprecio por lo absoluto estaba sien-
do sustituido por lo relativo. El cambio,
argumentaba el historiador austrohdn-
garo, podia concretarse aun mas. “Si no
existe un valor artistico eterno, sino sélo
uno relativo, moderno, el valor artistico
de un monumento ya no sera un valor
rememorativo, sino un valor de contem-
poraneidad”. Esta es la cuestion decisi-
va a cuya luz se comprende mejor que
Rodin rechazara la mera copia, y menos
aun, la imitaciéon de artistas anteriores,
recomendando, por el contrario, experi-
mentar lo mismo que ellos. En sentido
andlogo, elogiaba al escultor Eugene
Carriere (1849-1906) asegurando que
su arte es moderno pero que estaba em-
parentado con la Antigliedad. De modo
similar, Giacometti en 1965, siempre
dispuesto a reproducir obras de arte de
cualquier tiempo y geografia, afirmaba
que al copiarlas “surge ante mi todo el
arte del pasado, de todas las épocas, de
todas las civilizaciones; todo se vuelve
simultaneo (...) este mar que no tiene
fin". Todo se hace contemporaneo.
Hemos mencionado a Sartre. Con ello,
pensamos en el existencialismo. Pero
debemos recordar que esta corriente
filosofica parte e incluso puede ser en-
cuadrada dentro de la fenomenologia
inaugurada por Edmund Husserl (1859-
1938). Una recomendacion metodolo-
gica de la misma es sostener la deno-
minada epojé, puesta entre paréntesis,
mediante la cual la realidad del mundo
se aparece —que es lo que traduce la
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palabra “fenémeno”— como lo que se
muestra —en la realidad cotidiana, en
lo que denomina “mundo de la vida”
(Lebenswelt)- a la conciencia individual.
Pues bien, sostenemos que la obra de
Giacometti comparte esta perspectiva
de diversas formas. De hecho, la simul-
taneidad a la que nos hemos referido
respecto a obras de diferentes épocas
supone, de hecho, obviar la temporali-
dad historica. Asf lo dice explicitamente
en una entrevista de 1965: “todas estas
copias se sittan hoy como si estuvieran
en el mismo plano, como si el espacio
hubiese ocupado el lugar del tiempo”.
Veamos brevemente otros sentidos.
Nuestros semejantes nos pueden apa-
recer como algo ajeno que aparece ante
la propia conciencia provocando una
extrafieza desconcertante pero también
un estimulo casi exultante para desarro-
llar la labor artistica. El escultor narra al
respecto una anécdota que constituye
una singular epojé que transformé su
concepcion de la realidad. Tras salir una
tarde de 1945 de un cine de Montpar-
nasse tiene la impresion de estar “ante
algo nunca visto (...), lo desconocido
total, maravilloso (...) transformacién de
la vision de todo como si el movimiento
ya fuera solo una sucesiéon de puntos de
inmovilidad. Una persona que hablaba
no era ya un movimiento, eran inmovili-
dades que se sucedian”. Pero, ademas,
observa distanciadamente /a realidad de
los otros como una especie de especta-
culo. Esa vision, sin embargo, refleja el
dia a dia de una ciudad en la que los
viandantes se afanan, frecuente-
mente aislados entre si, en sus
propios asuntos; “como las
hormigas, cada cual parece ir
de por si, solo, en una direc-
cion que los demas ignoran.
Se cruzan, pasan muy cerca el
uno del otro, sin verse, sin mi-
rarse”. Leida esta descripcion, el
aislamiento de muchas de sus com-
posiciones grupales resulta mas
comprensible. Pero también 4
figuras individuales como

Alberto Giacometti.
Busto de Annette (lla-
mado Venecia) 1962.
Fondation Giacometti,
Paris. Foto: Fondation
Giacometti, Paris.




muchas de sus variantes sobre el hombre
que camina. En buena medida, describe
plasticamente las formas de vida de los
urbanitas metropolitanos que, con tan-
ta lucidez, explicé Simmel en su ensayo
Las grandes urbes y la vida del espiritu
(1903). Es mas, Giacometti con frecuen-
cia parece realizar una singular pirueta
fenomenoldgica como si se situara en
la conciencia de alguien que o bien es-
tuviera ensimismado mirando sin ver lo
que tiene enfrente, o bien se hallara mi-
randose a sf mismo en un espejo como
quien ve a un extrafio. En este Ultimo
Caso uno mismo se aparece —fendme-
no- a si mismo como un desconocido, o
simplemente como aquellos personajes
de la fenomenoldgica novela de Sartre
La nausea (1946) para los que el abu-
rrimiento es “el corazon profundo de
la existencia”. (No hay de hecho una
gran afinidad entre los planteamientos
del escultor y del filésofo novelista? ;No
estan adoptando ambos un punto de
vista fenomenoldgico? Los numerosos
retratos de sus dos modelos preferidos,
su mujer Annette Army su hermano Die-
go, frecuentemente hieraticos, vacios,
parecen transmitir esa impresion. “Tal
vez sea imposible comprender el propio
rostro”, leemos en la novela citada. Y
esa misma percepcion parece volverse
reflexivamente también sobre el propio
sujeto cuya faz e identidad se le apare-
cen como fantasmalmente ajenas a Gia-
cometti quien en 1960 confiesa: “ya no
sé quién soy (...) Los cuerpos no son ni
cubos, ni cilindros... son una masa en
movimiento, cambiante y nunca com-
pletamente comprensible”. Por un lado,
esa declaracién remite probablemente a
su distanciamiento respecto el cubismo
o la obra de Constantin Brancusi cuyas
superficies lisas, pulidas, él mismo fre-
cuent6d durante una época. Pero, por
otra parte, la perplejidad descrita haya
buscado, casi con la angustia que adver-
timos en la literatura existencialista, una
via de salida en una técnica que com-

Alberto Giacometti. Copias de esculturas
griegas (Venus agachada, Diadumeno).
Posterior a 1962. Fondation Giacometti, Paris.

parte con Rodin, la insistencia en la tac-
tilidad, en el modelado. Abundante en
tantas obras de su periodo de madurez
cuando las huellas de los dedos, la mar-
ca de las ufias, son claramente visibles y
radicalmente opuestas a la lisura de un
objeto fabricado industrialmente. Frente
a la homogeneidad fabril la individuali-
dad de cada obra.
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Acabemos con un Ultimo sentido de la
posicién fenomenolégica de Giacometti.
En este Ultimo caso, cuando se refiere a su
propia obra, y a su proceso creativo, como
algo que en algunas épocas escapaba a su
control. Apareciéndosele dotadas de una
vida propia que se le imponia. En efecto,
narra cémo en ciertos momentos las obras
tendian a hacerse diminutas, del tamano
de un dedal; y en otros, adelgazaban vol-
viéndose escudlidas. En 1940 declara, “las
cabezas se volvian minusculas, tendian a
su desaparicion” Lo cual no obstaba para
que, de modo similar a la condena del Si-
sifo de Albert Camus, a quien también fre-
cuento, volviera una y otra vez sobre ese
tipo de obras. £/ hombre que anda de Ro-
din, solido, decidido. El hombre que anda
de Giacometti, solitario y fragil. m
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Datos de interés

Rodin-Giacometti.

Fundacion MAPFRE

Paseo de Recoletos, 23. Madrid

Del 6 de febrero de 2020 al 23 de agosto de 2020
Comisarios: Catherine Chevillot,

Catherine Grenier y Hugo Daniel

Organizacion: Fundacion MAPFRE, Fondation
Giacometti (Paris), Musée Rodin (Paris)

Alberto Giacometti en el parque de Eugéne Rudier en Vésinet, posando junto a Burgueses de
Calais de Rodin, 1950. Fotografia: Patricia Matisse. Fondation Giacometti, Paris.
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