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1. La naturaleza del silencio. Qué
es el silencio

1 El silencio surge con la interrupcion o ausencia de un discurso sono-
ro. Sin dicho discurso —una melodia, una palabra pronunciada- no
hay posibilidad de tal interrupcion. En principio, intentar un estudio
del silencio en las artes plasticas puede resultar paraddjico. Lo visual
no es en absoluto silencioso, puesto que el silencio necesita de su
contrario, el sonido, para manifestarse. Solo si reducimos nuestro
analisis al aspecto tematico, por ejemplo, una imagen en la que dos
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individuos no hablan, es decir, en la que se hace referencia a la inte-
rrupcion del discurso sonoro, podriamos hablar de silencio. Sin em-
bargo, este silencio es de naturaleza narrativa, pero no plastica.

2 El analisis de un silencio visual implica considerar de antemano cier-
tas equivalencias. Como ya hemos explicado, el silencio es la nega-
cion del habla o del sonido. Refiere a lo que falta, a lo que se ha omiti-
do. Es analogo al vacio, que es la negacion de lo visual, es decir, una
interrupcién en el discurso plastico. Desde esta perspectiva podemos
establecer numerosas correspondencias con otros lenguajes artisti-
cos: silencios plasticos, gestuales o textuales, esto es, ausencias de los
elementos que construyen un discurso especifico. El silencio, el
vacio, la elipsis, expresan modos de la negacion —el no-sonido, la no-
materia, la no-palabra-, comparten el sema de la ausencia. Asi pode-
mos referirnos al silencio como un vacio sonoro, y también hablar del
vacio como un silencio materico.

3 Si el silencio se pone de manifiesto cuando hay una ausencia o una
interrupcion, hasta cierto punto podemos afirmar que no es. El silen-
cio es un hueco, una nada dentro del discurso. Por supuesto, esta in-
terrupcion es significativa, tanto como las 'partes visibles' Y, como es
logico, dicho significado varia segiin el contexto en el que se da esta
ausencia.

4 En la obra que vamos a analizar en este articulo, las Cajas metafisicas
de Jorge Oteiza, el silencio escultorico es el nucleo significativo, es
decir, la omision de la materia va a ser la esencia de la escultura, y la
materia, lo visible, un mero accesorio. Este vacio oteiziano remite
simbolicamente a la nada.

2. Lo heterogéneo en absoluto

5 Ahora bien, qué es la nada. jAcaso podemos pensar o decir aquello
que no es en absoluto? Parménides nos dice lo siguiente: «Es necesa-
rio pensar y decir lo que es, pues es posible ser mientras que a la
nada no le es posible ser» (Parménides 1996 : 127). La imposibilidad de
pensar la nada radica en su propia ininteligibilidad, puesto que la
nada, no siendo, no puede conceptualizarse, es decir, reducirse a una
imagen mental.
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6 La nada se encuentra mas alla del objeto, mas alla de lo ente: «[...] la
nada es la negacion de la totalidad de lo ente, lo absolutamente no-
ente» (Heidegger 2014 : 24). Si no es factible concebirla o imaginarla
porque, de hecho, no es, tampoco podra ser objeto de pensamiento,
pues solo lo ente es susceptible de conceptualizarse. Aparentemente,
el mero intento de una hermenéutica de la nada es en si mismo con-
tradictorio:

En este preguntar ponemos de antemano la nada como algo que es
asiy asa, esto es, como algo ente. Pero precisamente resulta que es
absolutamente diferente a eso. El preguntar por la nada -qué y como
es— convierte a lo preguntado en su contrario. La pregunta se priva a
si misma de su propio objeto. Como consecuencia, toda respuesta a
esta pregunta es imposible ya de suyo [...] Pregunta y respuesta son
igual de contradictorias en relacion con la nada (Heidegger 2014 : 22-
23) [subrayado del autor].

7 Sin embargo, que la nada no sea un objeto, que sea, de hecho, el no-
objeto, implica tan s6lo que no debe abordarse de forma racional, es
decir, de la misma manera en que se plantearia el analisis de lo ente:

Puesto que se nos prohibe de modo general convertir a la nada en
objeto, ya hemos llegado al final de nuestro preguntar por la nada,
siempre que presupongamos que en esta pregunta la «logica» es la
instancia suprema, el entendimiento es el medio, y el pensar, el ca-
mino para captar la nada de modo originario y decidir sobre su posi-
ble desvelamiento (Heidegger 2014 : 24).

8 Heidegger abre aqui la posibilidad de cuestionarse sobre la nada
siempre y cuando se haga desde una perspectiva no racional que, ne-
cesariamente, implica aproximarse a ella de modo factico. Es decir, se
establece una marcada diferencia entre pensar la nada -algo que,
como ya hemos dicho, no es posible, puesto que la nada no es ente,
sino todo lo contrario, y, en consecuencia, no puede conceptualizar-
se- y experimentar la nada. Este ser separado de todo ente, esta expe-
riencia de la alteridad respecto a lo ente, no es sino la trascendencia.
Suspendido en la nada, en donde tiene lugar la manifestacion del ser,
el hombre trasciende lo ente:
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Ser-aqui significa: estar inmerso en la nada. Estando inmerso en la
nada, el 'Dasein’ esta siempre mas alla de lo ente en su totalidad. Este
estar mas alla de lo ente es lo que llamamos trascendencia (Heideg-
ger 2014 : 24).

La nada es lo totalmente heterogéneo al hombre, 'lo otro) aquello que
no puede en absoluto comprenderse, ni concebirse, ni tampoco ser
objeto del pensamiento, y que despierta, en consecuencia, un senti-
miento de terror o asombro:

[...] no es sino la expresion de la otredad, de esto Otro que se presen-
ta como algo por definicion ajeno o extrano a nosotros. Lo Otro es
algo que no es como nosotros, un ser que es también el no ser. Y lo
primero que despierta su presencia es la estupefaccion (Paz 1986 :
129) [subrayado del autor].

Alejada absolutamente de toda posibilidad de interpretacion noética
o sensorial, la nada es asi lo sagrado por excelencia, lo numinoso en
sumo grado, pues «el misterio religioso, el auténtico 'mirum’ es [...] lo
heterogéneo en absoluto» (Otto 1965 : 42):

El objeto realmente misterioso es inaprehensible e incomprensible,
no solo porque mi conocimiento tiene respecto a €l limites infran-
queables, sino ademas porque tropiezo con algo absolutamente he-
terogéneo, que por su género y su esencia es inconmensurable con
mi esencia [...] (Otto 1965 : 44).

En ese instante en el que tiene lugar la experiencia de la nada -del
no-ser— es cuando el hombre percibe los limites del ser -la nada del
ente, lo no-ente—, esto es, el estado extatico trascendente.

3. El fundamento sagrado

Simbolizar la nada a través del arte implica trascender el lenguaje -la
comunicacion- con los elementos que ese mismo lenguaje propor-
ciona. Por decirlo de otro modo, llevar a cabo un acto de no-
comunicacion con las herramientas que el individuo utiliza para co-
municarse. En definitiva, crear una obra vacia de todo contenido, de
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todo significado, desvinculada de lo ente, algo que, en principio,
puede resultar paradojico.

Desemantizar los significantes supone situarse en un espacio virgen,
previo a la conceptualizacion de lo ente, esto es, previo al propio len-
guaje. Simbolizando la nada, el creador rememora un universo prete-
rracional, anterior a la fundacion del mundo. La negacion del concep-
to simboliza el espacio que acoge a lo ente, es decir, el ser —-lo no-
ente-. De este modo, el lenguaje pierde su caracter mediador, comu-
nicativo, ya no refiere a esto o a lo otro, sino que esta mas alla de
cualquier realidad pensada.

Esta obra de arte que remite a la nada, y a la que podriamos denomi-
nar objeto poético negativo, religa al hombre con su fundamento, con
el ser: «La funcién sagrada del arte quiza no sea otra que la de crear
un vacio en el cual el hombre pueda percibir la trascendencia» (Duprt,
Louis, Simbolismo religioso, in : Vega, 2005 : 26).

3.1. La consagracion de la escultura

Oteiza considera que la esencia de cualquier objeto artistico reside en
su aspecto sagrado, esto es, en que es ajeno a la realidad mundana. En
la escultura de Oteiza hay una con-sagracion, un acto para escindir el
objeto de lo comun y que devenga asi escultura. El objeto en si sigue
estando presente, pero es también lo 'ganz andere'!, aquello que no
nos muestra dicho objeto, su propia materia, sino lo sagrado, lo que
esta mas alla de si mismo:

Se trata siempre del mismo acto misterioso: la manifestacion de algo
«completamente diferente», de una realidad que no pertenece a
nuestro mundo, en objetos que forman parte integrante de nuestro
mundo «natural», «profano» [...]. Al manifestar lo sagrado, un objeto
cualquiera se convierte en otra cosa sin dejar de ser €l mismo, pues
continta participando del medio cosmico circundante (Eliade 2014 :
15) [entrecomillado del autor].

La manifestacion de lo sagrado es la hierofania . Este acto de consa-
gracion implica una intencionalidad por parte del hierofante -el crea-
dor, el escultor-, que otorga al objeto una nueva funcion. La sacrali-
zacion de este objeto supone, ademas, su acceso a la inmortalidad,
puesto que a partir de ese momento forma parte de un mundo en
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donde la dimension espacio-temporal no se ajusta a los criterios nor-
males' La manipulacion de un entorno con fines estético-religiosos
tiene por objetivo trascender dicho entorno. Asi, el producto resul-
tante es indefinidamente:

Una piedra, entre tantas otras, llega a ser sagrada -y, por tanto, se
halla instantaneamente saturada de ser— por el hecho de que su
forma acusa una participacion en un simbolo determinado, o tam-
bién porque constituye una hierofania, posee mana, conmemora un
acto mitico, etc... El objeto aparece entonces como un receptaculo
de una fuerza extrana que lo diferencia de su medio y le confiere
sentido y valor. Esa fuerza puede estar en su sustancia o en su forma;
una roca se muestra vulnerable, es lo que el hombre no es. Resiste al
tiempo, su realidad se ve duplicada por la perennidad (Eliade 2013 :
16).

En los antiguos ritos religiosos, la actuacion del hombre sobre la na-
turaleza tenia una dimension sagrada, pretendia el acceso del indivi-
duo a un espacio que lo protegiera del universo, del tiempo, siendo el
objeto consagrado -amuleto o totem- la puerta de acceso a este
mundo. La cultura vasca, esencial para fundamentar el ideario estéti-
co de Oteiza, sigue los mismos patrones mitico-sagrados de otras ci-
vilizaciones ancestrales, siendo el arbol y la piedra los simbolos ca-
racteristicos de la inmortalidad:

[...] la piedra, junto al arbol, representa el paisaje, es un simbolo de la
permanencia, representa una forma de ser y estar, del seguir estan-
do, del resistir. Las piedras son las primeras estatuas que se inaugu-
ran con una necesidad protectora [...] El silencio, la quietud, la dure-
za, la densidad y el peso de la piedra trasmiten una gravedad que re-
lacionan con lo divino [...]. A través de la piedra conectan con los ori-
genes del territorio; es una puerta o tunel que lleva a otros tiempos,
cuando sobre las leyes y los limites escritos por el hombre se encon-
traban las leyes de la Naturaleza (Zuaznabar 2006 : 33).

Lo real permanece, no sufre variacion. La necesidad de sacralizar el
mundo nace del deseo de inmortalidad, de la angustia existencial
ante la muerte:
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[...] lo real por excelencia es lo sagrado; pues solo lo sagrado es de
modo absoluto, obra eficazmente, crea y hace durar las cosas. Los
innumerables actos de consagracion —de los espacios, de los objetos,
de los hombres, etc...- revelan la obsesion de lo real, la sed del primi-
tivo por el ser (Eliade 2013 : 24).

En las Cajas Metafisicas, obra que analizaremos seguidamente, Oteiza
lleva a cabo un acto de sacralizacion del acero y, fundamentalmente,
del espacio interno de la propia caja. Ese espacio es la hierofania que
remite al lugar sagrado por excelencia, a lo heterogéneo en absoluto,
a la nada, donde tiene lugar la manifestacion del ser. El objeto poético
negativo es la puerta de entrada a un receptaculo en donde el hom-
bre puede ser estéticamente aquello que no es en el mundo profano:
perenne, inmortal. El analisis de la obra de Oteiza exige una herme-
néutica del vacio, del silencio de la materia, en la que se establecen
los nexos entre el objeto consagrado y la nada que el propio objeto
contiene de forma simbodlica.

3.2. La inmortalidad estética

La obra de Oteiza pretende la re-creacion de un no-lugar sagrado, al
que solo puede accederse simbdlicamente. En este no-lugar se mani-
fiesta el ser, es decir, se habita el instante de forma continua, puesto
que no puede haber tiempo donde no hay espacio:

[...] el claro es un lugar vacio, sitio sin sitio, un no-lugar, un centro
que nos remite a un aislamiento del sujeto de sus circunstancias, a
una ruptura de la cotidianidad, a un hueco hecho en la continuidad
de la conciencia y en la linealidad del transcurrir temporal donde se
da el acontecimiento del encuentro entre el alma y su ser, entre el
ser y la vida (Gomez Blesa 2014 : 93).

Ambas dimensiones, espacio y tiempo, estan intrinsecamente relacio-
nadas. La consagracion del espacio conlleva la paralizacion del tiem-
po, su indefinicion, y la manifestacion del ser de forma absoluta:
«Para el acceso al ser el ser mismo debe estar colocado fuera del
tiempo y, por lo tanto, fuera del espacio» (Eckhart 2006 : 60). Se trata,
por lo tanto, de un vacio para la proteccion del hombre, para su in-
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mortalidad, en definitiva, para la desaparicion de la angustia existen-
cial.

De algiin modo, la eleccion de cajas abiertas como forma escultérica,
cajas protectoras, implica la idea de inclusion, de entrada. Sin embar-
go, el hecho de acceder a la escultura hemos de entenderlo aqui
como una proyeccion del observador en el objeto observado, una
traslacion del hombre en la escultura. El estado de trascendencia
exige un abandono del propio cuerpo:

Se 'habita’ en el cuerpo de la misma manera que se habita en una
casa o en el cosmos que se ha creado uno a si mismo. [...] todos estos
cosmos, cada cual segiin su modo de ser, conservan una 'abertura)
cualquiera que sea la expresion escogida por las diversas culturas [...]
De un modo u otro, el cosmos en que se habita —cuerpo, casa, terri-
torio tribal, este mundo de aqui en su totalidad— comunica por lo
alto con otro nivel que le es trascendente (Eliade 2014 : 129).

El vacio que genera la geometria, la nada del acero, es genuinamente
sagrado: no puede tocarse, no puede habitarse u ocuparse en el sen-
tido literal de la palabra. Solo se accede a €l de modo estético. Se trata
de un espacio receptivo. No es esta una escultura expresiva, proyec-
tada hacia el exterior, centrifuga. La obra no llega al espectador, sino
que ejerce una atraccion sobre él, como un vortice.

[...] en la obra de arte concebida como desocupacion espacial, el es-
pacio se opone al tiempo de la realidad formal, se desarma el meca-

nismo de la expresion, el espacio se aisla y se hace receptivo [...]. Es-
téticamente, este espacio receptivo que pone al hombre fuera de su

realidad temporal, es el espacio religioso (Oteiza 2005b : 94).

Como ya hemos apuntado antes, en el caso de Oteiza, la re-
sacralizacion del mundo no se funda Ginicamente en la consagracion
del objeto, de lo ente, sino que es el espacio delimitado, aislado, el
verdadero nucleo de la escultura. El interior de la caja no es un espa-
cio fisico, visible o cientificamente constatable, sino un no—lugar3
silencio absoluto: «[...] el lugar del espacio que debe ser desocupado
de si mismo [...], un sitio sin sitio, un lugar sin lugar, un espacio sin
tiempo, [...]» (Manterola 2006 : 24) [subrayados del autor].

,un

Licence CCBY 4.0



Esculpir el silencio

24

25

26

Oteiza intenta situarnos en el umbral en el que algo —un espacio deli-
mitado por materia- nos puede conducir a nada —un no-lugar-. Sus
obras son un intento de decir lo inefable, de callar hablando. Despoja
a sus esculturas de significado, para que asi, significando 'nada’, pue-
dan ser potencia, germen de la totalidad de lo ente:

[...] la escultura de hoy como espacio fisico aportable por el escultor.
Un espacio luz elemental, como un pequeno trozo de universo, de
polvo gris, ligero, frio, capaz de condensarse y dilatarse, capaz de res-
pirar, de vivir, de ser. Ahora bien, en este espacio primero, este proto-
espacio fisico, que el artista elije, lo elije en un sitio, lo pone, en un
sitio que ya esta y que a su vez lo ocupa y lo desocupa, lo hace, acom-
pana y trasciende: lo llamaremos Hiperespacio, un espacio activo, que
el artista ha de calcular con el mayor cuidado [...] un espacioluz pri-
mero en que las formas puedan surgir inicialmente como letras, de
sombra o de luz, de materia o vacio, con una inicial actividad propia,
como silabas que comienzan a pronunciarse, un espacio que comien-
za a hablar, con alguna palabra es suficiente, con alguna frase concre-
tamente espacial [...] (Oteiza 2005a).

4. La escultura de Jorge Oteiza

4.1. Modos de la desocupacion

Oteiza ensaya diferentes soluciones de desocupacion del espacio,
esto es, de sacralizacion del vacio. Manterola clasifica esta desocupa-
cion en tres etapas diferenciadas. La primera fase parte de la figura-
cion, aunque muy geometrizada. Oteiza procede aqui al vaciamiento
fisico de una materia preexistente. Este método de ahuecamiento an-
tropomorfico se emplea en esculturas como la Figura para el regreso
de la muerte o Coreano. El escultor eviscera los cuerpos con las
manos mostrando el hueco interior de la materia, un espacio purifica-
do, regenerado, esto es, resucitado: «[...] representa el periodo de la
escultura ascética, la etapa de las manos. En ella el escultor se mide
con el material cara a cara para desocuparlo de si, ahuecarlo [...]»
(Manterola 2006 : 24).

Sin embargo, nosotros nos centraremos principalmente en los otros
dos modos de desocupacion, en donde el escultor fusiona «unidades
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formales livianas» (Manterola 2006 : 24), es decir, elabora la escultura
a partir de series combinatorias de figuras geométricas. El espacio
sigue siendo el nucleo de la obra pero no ha sido generado por vacia-
miento, sino a partir de la sintaxis de elementos abstractos, asemanti-
COs:

En esta escultura, la materia permanece pero de forma auxiliar, re-
ducida al desempeno de una funcion dependiente como la parte os-
cura, contrapunto material de la estatua, sobre la que se levanta el
espacio abierto y luminoso (Manterola 2006 : 24).

De este modo, aparece un 'lugar' que no es vacio originado por la au-
sencia, por el hueco, por la destruccion de una materia previa -no se
trata de una interrupcion o ruptura en el 'discurso mateérico'-, sino
lugar 'nuevo) virgen, surgido de la delimitacion que proporciona la
parte visible de la escultura, es decir, creacion de vacio.

Oteiza esta continuando la linea marcada por el constructivismo
ruso. El volumen de la escultura nace a partir de la combinacion de
elementos abstractos que, a su vez, facilitan la aparicion de fuerzas
dinamicas y espacios. El peso/masa de la escultura desaparece. Sus
esculturas antropomorficas vaciadas todavia adolecian de cierta gra-
vedad. Con este sistema constructivo Oteiza logra una escultura livia-
na, dinamica y espacial:

En la escultura, renegamos de la masa en tanto que elemento escul-
torico. Ningin ingeniero ignora que las fuerzas estaticas de los soli-
dos, su resistencia material, no estan en funcion de su masa [...] to-
mamos cuatro planos y configuramos el mismo volumen que con una
masa de 100 kilos. [...] Mediante este sistema restituimos a la escul-
tura la linea en tanto que direccion [...] Por este medio afirmamos en
ella la profundidad, tnica forma de espacio (Gabo y Pevsner 2009 :
303-304).

Como ya hemos comentado, para realizar estas estatuas Oteiza opera
por fusion de unidades. Las unidades a las que nos referimos son fi-
guras geométricas basicas: el cuadrado, el rectangulo, el circulo, el
trapecio, el trapezoide -o Unidad Malévich en la terminologia oteizia-
na-, la esfera y el cubo. Oteiza acumula asi una serie de recursos esti-
listicos, un alfabeto que le posibilita realizar diversas combinaciones.
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Mediante la permutacion de estos elementos geomeétricos activa el
espacio, es decir, crea una fuerza direccionada, una tension:

La capacidad constructiva vital es la forma apariencial de la vida y el
principio de todos los desarrollos humanos y cosmicos. [...] Traslada-
do esto al campo del arte significa [...] la activacion del espacio por
medio del sistema constructivo-dinamico de fuerzas. Esto supone la
construccion ensamblada de fuerzas en mutua tension real en el es-
pacio fisico y su construccion inserta en el espacio, que actua igual-
mente como fuerza -tension- [...]. En vez de la construccién estatica
del material -relaciones de material y de forma- hay que organizar la
construccion dinamica —capacidad constructiva vital, relaciones de
fuerzas-, donde el material s6lo es empleado como portador de fuer-
zas (Moholy-Nagy y Kemeny 2009 : 378).

El Ultimo y tercer modo de desocupacion es el que Oteiza emplea en
las Cajas metafisicas. Aqui, el escultor logra la creacion de un espacio
sagrado a partir del vacio. Las Cajas metafisicas nacen de su propio
nlcleo y generan a su alrededor la materia -en su aspecto concep-
tual, naturalmente-. Estas cajas contienen un movimiento interno,
pulsatil. Alli, en la palpitacién, esta la génesis de la escultura, la ten-
sion o germen que posibilita la estructura externa, estructura que
funciona como mero contenedor de esa nada activa:

La escultura se hace a partir del vacio espiritual, con el espiritu que
se desoculta (mas bien desocultado, revelado) [...]. Las Cajas metafi-
sicas no son, como puede parecer a primera vista, una escultura for-
mada por planchas o chapas metalicas, sino un lugar-caja donde la
escultura, espacio vacio, espiritual, se muestra (Manterola 2006 : 24-
25).

En las Cajas metafisicas, la tension se manifiesta como una fuerza
continua de atraccion y retraccion. Es el propio espacio interno el
portador de fuerzas, es decir, Oteiza es capaz de generar la tension di-
reccional en el espacio delimitado por la materia, en la nada. Con este
movimiento interno el espacio se desocupa o, por decirlo de otro
modo, se consagra: la escultura marca un limite entre su interior sa-
grado y dinamico -su nada activa, vaciada de todo elemento impuro-
y el exterior profano y estatico.
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4.2. Cajas metafisicas

La nada que se recrea en estas obras es tanto el vehiculo de conteni-
dos trascendentes, como la afirmacion tautologica de su propia obje-
tualidad, y ha sido inspiracion tanto para sensibilidades artisticas
propensas a la espiritualidad como para otras mas analiticas volcadas
en cuestiones puramente objetivables (Badiola 2015 : 850).

El periodo de construccion de las Cajas metafisicas abarca entre 1958
y 2002. Aunque estas cajas estan concebidas en los afios cincuenta y
sesenta, el escultor sigue realizando réplicas y variantes hasta los l-
timos anos de su vida. Las dimensiones de las cajas son variables. Las
primeras versiones son esculturas de reducido tamano, llenas de
poesia.

Hasta la fecha se tiene constancia de la existencia de 45 Cajas metafi-
sicas. Este grupo de obras se divide en cinco familias: Retrato del Es-
piritu Santo, Caja metafisica por conjuncion de dos triedros, Home-
naje a Leonardo, Vacio respirando y Homenaje a Fra Angélico.

Las Cajas metafisicas se generan mediante la union parcial o incom-
pleta de dos unicos elementos, dos triedros: un triedro superior que
se apoya parcialmente sobre uno inferior. Ambos poliedros estan for-
mados, a su vez, por tres planos, tetragonales o trapezoidales -Planos
Malévich-. Los triedros conforman asi un cubo virtual, con aperturas
mas o menos pronunciadas, de tal modo que el interior de la escultu-
ra queda relativamente inaccesible, segin el grado de acercamiento o
alejamiento existente entre los dos triedros. El resultado es una es-
cultura de caracter romanico: austera, de lineas sencillas y dinamis-
mo pausado.

Las Cajas metafisicas presentan un movimiento de apertura y cierre
muy particular que, ademas, puede estar acentuado por tres vectores.
En primer lugar, los triedros pueden contener algun Plano Malévich,
es decir, un trapezoide que cree una tension direccional en el propio
poliedro. Asi mismo, estos Planos Malévich pueden originar distintas
aperturas mas o menos pronunciadas en el angulo de insercion de los
poligonos, por lo que el triedro resultara mas dindmico que el forma-
do por angulos rectos y poligonos regulares.
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Por tultimo, Oteiza hace uso de la peana con el fin de elevar el grupo y
aislarlo del medio. En ocasiones, el triedro inferior no apoya comple-
tamente en la base, sino que puede situarse excéntricamente, dando
asi cierta sensacion de vuelo. De este modo, tanto el triedro inferior
como el superior levitan, se escinden del mundo profano:

La mayoria de sus Cajas vacias descansan sobre un eje pivotante que
separa el plano inferior de la caja del apoyo horizontal haciéndolas
flotar en un espacio propio, separado del espacio del espectador. De
manera parecida, las Cajas metafisicas realizadas en acero descansan
sobre una base de piedra articulada como parte de la misma pieza,
que permite el contraste entre una parte mas estatica —el triedro
asegurado a la base- y otra mas movil -el triedro superior- que so-
brevuela la base (Badiola 2015 : 661).

La dinamica a la que nos referimos es un movimiento de atraccion y
retraccion, de latido. La fractura entre los triedros es el suceso espa-
cial que permite la palpitacion o respiracion de la caja. La Caja meta-
fisica muestra, por tanto, dos direcciones: una centripeta, es decir, de
aislamiento u ocultamiento del vacio interior por la atraccién de los
dos elementos concavos; y otra centrifuga, de apertura, esto es, un
movimiento de separacion de los triedros motivado por el empuje del
espacio interior de la caja, que pugna hacia fuera. Asi, Oteiza logra
que sea el latido interior de la propia Caja metafisica el que 'mueva’ el
cuerpo fisico de la escultura®. El silencio activo del cubo altera la es-
tructura exterior visible:

[...] receptaculos que estan a la vez abriéndose y cerrandose, como
un organismo vivo, cuyo vacio interno, tnico, quieto, oscuro y casi

inaccesible, se manifiesta como una palpitacion, como una respira-
cion de gran contenido espiritual (Badiola 2015 : 850).

4.2.1. Retrato del Espiritu Santo

Entre 1958 y 1959, Oteiza crea su primera Caja Metafisica, Retrato del
Espiritu Santo, escultura fundacional y germen de todas las Cajas
Metafisicas posteriores. Se trata de una escultura de acero con bafno
de cobre, de reducidas dimensiones. El triedro superior se compone
de dos cuadrados y un Plano Malévich. El trapecio se abre ligeramen-
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te formando un angulo obtuso. El triedro inferior esta formado por
tres cuadrados y apoyado totalmente sobre la peana de piedra.

El elemento estatico, el inferior, recoge el vuelo del elemento dindmi-
co, el superior, que en su apoyo presenta una ligera inclinacion res-
pecto a la perpendicular del suelo. La desviacion del triedro superior
respecto al plano horizontal y la utilizacion de la Unidad Malévich son
los elementos que desequilibran o alteran el espacio interior. Oteiza
esculpe un vacio irregular, de forma cuboide, con tendencia a elevar-
se, a fluir hacia arriba.

Uno de los aspectos mas relevantes de esta escultura es la patina de
cobre. El cobre es un material ligado a la pureza, a lo sagrado y, en
consecuencia, purifica o sacraliza el acero que recubre. Asi mismo, el
cobre es un material reflectante. Desde el punto de vista de la praxis,
el cobre ilumina el vacio de la caja, permite que «el interior semice-
rrado y oscuro se cargue de luz al penetrar por las ranuras y reflejar-
se en sus caras doradas» (Badiola 2015 : 852). Ahora bien, desde la
concepcion estética o filosofica, podemos interpretarlo desde otra
perspectiva. Aqui seria el cobre el material que revela la luz, luz que
se origina en el interior de la propia escultura. La luz es intangible,
invisible. No podemos ver la luz en si misma, sino el objeto que esta
ilumina. De igual modo, no podemos ver el ser, el vacio, sino el ente
que se manifiesta, la estructura exterior de acero. Asi, el espacio sa-
grado de la escultura, es decir, su silencio, es el que ilumina la estruc-
tura de cobre exterior.

Otro de los elementos significativos de esta caja es la peana de pie-
dra. La peana aisla el objeto del mundo profano, esto es, lo consagra.
Oteiza utiliza piedra, que asocia a la inmortalidad del ser. Asi, el obje-
to situado sobre la piedra adquiere sus cualidades imperecederas.

4.2.2. Homenaje a Leonardo

La tercera de las Cajas metafisicas es el Homenaje a Leonardo. Oteiza
llega a realizar hasta 14 variantes de esta obra.

Para concebir esta caja Oteiza se inspira en la Anunciacion de Leo-
nardo, de la galeria de los Uffizi, en Florencia. La eleccion del tema no
es en absoluto arbitraria. Se trata del anuncio de la encarnacion del
verbo de Dios -el Cristo- en la Virgen Maria. La escena presenta a la
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Virgen, en el lado derecho de la imagen, sentada en un patio, y al ar-
cangel Gabriel a la izquierda, apoyado sobre la hierba de un pequenio
jardin. Se trata del topico del 'hortus conclusus': los muros del jardin
simbolizan el vientre de Maria. Sin embargo, en esta Anunciacion,
Leonardo sustituye el muro por un banco de piedra de poca altura
que permite ver el espacio exterior al jardin. La pared del lado dere-
cho que rodea a la Virgen 'continta’ a lo largo de la linea que sigue el
banco, encerrando a las dos figuras en un 'hortus' de muros imagina-
rios. El cubo virtual en el que estan instaladas la Virgen y el arcangel
no esta delimitado por el lado izquierdo, de modo que las dos figuras
se insertan en un espacio triédrico formado por el suelo, el lateral de-
recho y el fondo. Asi mismo, se aprecian claramente las dos atmosfe-
ras aéreas que el pintor veneciano logra con el 'sfumato’. El paisaje, el
espacio exterior —profano- es brumoso, denso. En contraste con este
fondo difuminado, Leonardo pinta el espacio sagrado del 'hortus con-
clusus' perfectamente nitido. Las figuras y los objetos que hay dentro
del jardin estan definidas hasta el mas minimo detalle: el cabello del
angel, el velo que cubre el facistol, el muro que rodea a la Virgen. De
este modo, en contraste con ese fondo brumoso, consigue delimitar
el espacio aéreo del hortus. El aire limpido del interior, de este cubo
virtual, se hace visible.

Como es logico, Oteiza obvia toda referencia narrativa. El Homenaje a
Leonardo presenta inicamente el lugar sacralizado del hortus conclu-
sus, reproduciendo el espacio triédrico de Leonardo. Sin embargo, el
escultor concibe una caja casi cerrada, sepulcral, misteriosa, con los
dos triedros practicamente juntos. La caja apenas se abre, no permite
la comunicacion con el exterior, con las esferas superiores.

El hermetismo de la Caja metafisica podemos ponerlo en relacion con
la estructura ortogonal del cuadro de Leonardo. Solo la inclinacion
del angel, la figura divina, sugiere cierta inestabilidad: una diagonal
que comienza en la esquina inferior izquierda y se pierde en los arbo-
les del fondo. Esta diagonal se corresponde con la ligera apertura que
presenta el triedro superior del Homenaje.

4.4.3. Homenaje a Fra Angélico

De nuevo retoma Oteiza el mismo tema de la encarnacion del verbo
para una nueva variante de Caja metafisica, en este caso inspirado
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por la Anunciacion de Guido di Pietro da Mugello -Fra Angélico- del
Museo del Prado de Madrid. El escultor realiza hasta 22 versiones del
Homenaje a Fra Angelico.

De nuevo asistimos al topico del 'hortus conclusus' La imagen esta di-
vida en dos partes bien diferenciadas: un claustro con las figuras del
arcangel Gabriel y la Virgen Maria, que ocupa dos tercios del retablo,
simboliza el recinto sagrado. La seccion izquierda lo ocupa un jardin,
un Edén o mundo profano, del que Adan y Eva estan siendo expulsa-
dos por un angel.

De la esquina superior izquierda nace un rayo de luz -de unas
manos-— que incide sobre la Virgen: se trata del Espiritu santo, simbo-
lizado por una paloma. Es un retablo sobre la redencion del pecado
original. Una golondrina -simbolo de la resurreccién- esta posada
sobre el capitel de una columna. La luminosidad del retablo es quiza
el elemento mas destacable. Fra Angélico utiliza el color dorado en
contraste con el azul, de modo que las figuras sagradas, que desbor-
dan el espacio del claustro, parecen emanar luz.

Como en el caso anterior, Oteiza reduce todos estos elementos na-
rrativos y simbolicos a su minima expresion, esto es, a una propor-
cion de espacios y materia -a cifras, podriamos decir-. De nuevo, el
triedro inferior reproduce el claustro del 'hortus conclusus' Del trie-
dro superior, ligeramente obtuso, se ha eliminado gran parte de una
de las caras laterales, imitando asi las proporciones de la imagen de
Fra Angélico: un tercio de Edén, dos tercios de claustro. Sin embargo,
en la Caja metafisica Oteiza invierte la disposicion que presenta el re-
tablo. El triedro inferior —el claustro oteiziano- esta colocado a la iz-
quierda; el tercio que se corresponde con el Edén a la derecha. El es-
cultor se ve obligado a dicha composicion: la apertura superior de la
caja —de la union imperfecta de los dos triedros— guarda relacion con
el rayo divino de la imagen de Fra Angélico. Ubicar dicha apertura en
el lado izquierdo implica invertir el emplazamiento de los triedros de-

bido al propio proceso de construccion de las Cajas metafisicas S,

El Homenaje a Fra Angelico presenta cierto movimiento lateral, subra-
yado por la Unidad Malévich del triedro superior, que provoca la
apertura del angulo en donde convergen los tres poligonos. Este
Plano Malévich subraya una diagonal virtual que comienza en el late-
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ral superior izquierdo y termina en el lateral inferior derecho, y que
se corresponde con el rayo de luz de la Anunciacion.

Los espacios triédricos que aparecen en las imagenes de Fra Angélico
y Leonardo invitan al espectador a penetrar en un espacio simbdlico
y sagrado. Con las Cajas metafisicas, Oteiza pretende la misma parti-
cipacion del espectador, pero en ese claustro vacio y silencioso inser-
ta un latido, un movimiento respiratorio propiciado por la atrac-
cion/retraccion de los triedros. Oteiza ofrece la posibilidad de expe-
rimentar el ser a través de la observacion de la nada:

La belleza hace el vacio -lo crea-, tal vez como si esa faz que todo
adquiere cuando esta bafiado por ella viniera desde una lejana nada 'y
a ella hubiere de volver, dejando la ceniza de su rostro a la condicion
terrestre, a ese ser que de la belleza participa. Y que le pide siempre
un cuerpo, su trasunto, del que por una especie de misericordia le
deja a veces el rastro: polvo o ceniza. Y en vez de la nada, un vacio
cualitativo, sellado y puro a la vez, sombra de la faz de la belleza
cuando parte. [Ese vacio es] un espacio donde al ser terrestre no le
es posible instalarse, mas que le invita a salir si, que mueve a salir de
si al ser escondido, [...] Y en el umbral mismo del vacio que crea la
belleza, el ser terrestre, corporal y existente, se rinde; [...] Un suceso
al que se le ha llamado contemplacion y olvido de todo cuidado
(Zambrano 2014 : 163).

4.3. Obra conclusiva

Pero lo que estamos destruyendo ahora es el lenguaje nuevo y no por
destruirlo, sino porque precisamos de esta destruccion tltima —-expe-
rimentalmente- para completarlo con una metafisica final o lenguaje
del silencio (Oteiza 2005b : sec. 83) [el subrayado es nuestro].

Las Cajas metafisicas forman parte de un proyecto de mayor enver-
gadura denominado Propdsito experimental, concebido entre 1955 y
1959. La ultima etapa de este Proposito son las Obras minimas, escul-
turas que contintian con el proceso cientifico de desnudamiento de la
expresion. En estas obras, Oteiza reduce al maximo los elementos 'vi-
sibles', la materia, con el fin de ofrecer sdlo el espacio. El buscado ca-
racter puramente receptivo de las tltimas esculturas implica la desin-
tegracion de todos aquellos elementos significativos —o susceptibles
de poseer un significado-, esto es, visibles. La sintaxis u organizacion
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de elementos geomeétricos, por muy abstractos que estos sean impli-
ca, necesariamente, una intencion, un mensaje, un acto comunicativo
-mediador-, esto es, un significado. En definitiva, el Gnico elemento
puramente abstracto es el silencio.

Oteiza se acerca progresivamente a esta escultura silenciosa a la que
denomina cero negativo, 0-, el punto cero de significacion, es decir,
una obra que no contiene ninguna informacion que se dirija hacia el
espectador -inexpresiva, centripeta- y con la que el espectador no
tiene que comulgar animicamente.

En el ensayo la Ley de los cambios, Oteiza sitta en el punto cero de la
expresion su triedro Homenaje a Velazquez. Segan explica Badiola, el
homenaje dedicado a Velazquez pretende un «encuentro entre Las
meninas y La Rendicion de Breda» (Badiola 2015: 866). En cualquier
caso, la disposicion triédrica del espacio en Las meninas nos invita a
pensar que Oteiza tuvo mas en cuenta esta pintura.

Una vez mas, el escultor pretende recrear iinicamente el espacio que
Velazquez logra en Las meninas renunciando a toda referencia narra-
tiva o simbolica. Como ocurria con el 'sfumato’ de Leonardo, la con-
sistencia aérea del cuadro de Velazquez se consigue gracias a la pro-
nunciada perspectiva que origina la pared de la derecha y a la falta de
definicion de los objetos y personas que se encuentran al fondo de la
habitacion, en contraste con las que estan situadas en primer tér-
mino: la infanta Margarita, el perro y las meninas. Sin embargo, es en
la parte superior del cuadro, ausente de personajes, donde el aire
cobra todo el protagonismo y donde se logra en mayor medida la rea-
lizacion de un silencio pictorico.

En el Homenaje a Velazquez, Oteiza presenta un Unico triedro de gran
austeridad y belleza severa. Podriamos hablar de una 'semi-caja' me-
tafisica. Los poligonos estan dispuestos en angulo recto y son regula-
res: dos cuadrados -base y lateral derecho-, y un rectangulo -al
fondo- del mismo tamafo que la peana, quiza intentando recrear la
misma disposicion espacial en la que Velazquez ha colocado a sus fi-
guras. La horizontal del rectangulo sugiere cierto movimiento lateral.
Llama la atencion el tamano de la peana, sobre la que descansa Ginica-
mente la mitad del plano inferior. Esta peana es de la misma longitud
que el rectangulo. Asi, el aire que sostiene la base de piedra sélo esta
delimitado por esta plancha de acero, quiza intentando recrear el es-
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pacio oculto tras el cuadro que esta pintando Velazquez. Oteiza logra
sacralizar un lugar sin apenas acotarlo. Genera una energia —una di-
reccion, una tension- de naturaleza horizontal y la sostiene sobre
una nada.

Como ocurria en las dos Anunciaciones, la estructura de caja abierta
del cuadro de Velazquez recibe y acoge al espectador. La atmosfera
espacial y la perspectiva nos invitan a penetrar en la obra. De igual
modo, los poligonos del Homenaje a Veldzquez se limitan a ofrecer un
espacio y una perspectiva en la que el espectador puede entrar y per-
manecer indefinidamente:

Espacio: lo que no se mira por el ojo de la cerradura, ni por la puerta
abierta [...] El espacio no existe soOlo para la vista, no es un cuadro; se
quiere vivir en €l. [...] Por eso el espacio debe organizarse de manera
que €l mismo sugiera la circulacion en €l. [...] El espacio debe existir

para el hombre -no el hombre para el espacio- (Lissitzky 2009 : 334-
335).

Las altimas obras del Proposito experimental contintian con el proce-
so de desmaterializacion del significante. Los triedros devienen die-
dros —dos semiplanos con una arista comun- que si, sugieren un mo-
vimiento, una energia, pero en los que también resulta mas complejo
descubrir esas atmosferas espaciales plenamente logradas en las
Cajas metafisicas. Tal es el caso de Oposicion de dos diedros. Con cua-
tro planchas de acero -Planos Malévich—, Oteiza delimita una colum-
na de aire ascendente que recibe al espectador y lo dirige hacia arri-
ba. Una obra que, a nuestro juicio, muestra el vacio mistico con una
economia de medios admirable.

La manifestacion de la experiencia del ser o de la nada en el lenguaje
plastico implica la destruccion del vehiculo o significante que sostie-
ne la propia obra, en tanto que dicho significante es ya algo ente, algo
constituido y susceptible de significado, y no ente en potencia. En el
caso de la escultura, este vehiculo es la materia misma que el artista
modela. Cuando Oteiza concluye el Propdsito experimental, abandona
la escultura durante mas de diez afnos. En la biisqueda del silencio es-
piritual, Oteiza llega al silencio creativo: «Es la fase en la que se traba-
ja con una estética negativa, en cuyo término final de eliminaciones
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esta la fantastica eliminacion del propio lenguaje» (Oteiza 2005b: sec.

83).

61 Sin embargo, como ya hemos apuntado previamente, la escultura del

vacio no puede ser el vacio mismo. El vacio necesita de la materia

para su delimitacion, del mismo modo que el silencio requiere del so-

nido para manifestarse. Son binomios indisociables, como lo son el

sery el ente.

62 Este silencio compositivo es consecuente con la estética oteiziana,

con la concepcion del acto creativo como un modo para la compren-

sion del mundo y de aprendizaje para el hombre: la escultura nos en-

sena a 'ver'. Una vez que el hombre sabe ver, ya no necesita seguir es-

culpiendo.
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lecciones  de apofatica,

1 La traduccion literal de 'Ganz andere' es «completamente diferente» o
«totalmente otro»: «[...] no se trata de la veneracion de una piedra o de un
arbol por si mismos. La piedra sagrada, el arbol sagrado [...] lo son precisa-
mente por el hecho de [...] 'mostrar' algo que ya no es ni piedra ni arbol, sino
lo sagrado, lo 'ganz andere'» (Eliade 2014 : 15) [subrayado y entrecomillado
del autor].

2 «Para denominar el acto de esa manifestacion de lo sagrado hemos pro-
puesto el término de hierofania (del griego 'hieros' = sagrado y 'phainomai’ =
manifestarse), que es comodo, puesto que no implica ninguna precision su-
plementaria: no expresa mas que lo que esta implicito en su contenido eti-
mologico, es decir, que algo sagrado se nos muestra [...]» (Eliade 2014 : 14-
15).

3 «[...] Meter una pala en el aire y sacar el aire fisico; dejar un vacio, una
trasestatua, un escenario no, una habitacion para la funcion de nuestra
alma, para que nuestra alma funcione con esa intimidad, con el aislamiento
que en lo absoluto apetece al hombre vivir en las horas de mayor peligro o
desamparo y cuando toda la confianza en las cosas de la vida se pierde»
(Bados 2008 : 340).

4 «[...] la tendencia absolutizante y cerrada de la forma cubica [...] se relati-
viza por esa intervencion e introduce un factor dinamico en el espacio de
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orden espiritual, una especie de respiracion, latido o pulso animico» (Badio-
la 2015 : 659).

5 De hecho, en 1989 Oteiza realiza una version de este Homenaje, en la que
reproduce la distribucion original de Fra Angelico: el espacio cubico a la de-
recha y la apertura en la esquina superior izquierda. Sin embargo, para res-
petar esta disposicion, Oteiza debe alterar la estructura que habia ideado
para las Cajas metafisicas. El espacio receptivo lo asume ahora el triedro su-
perior, que ya no esta apoyado en el triedro inferior, sino que se ancla a la
base.

Espanol

El analisis del silencio pldstico implica la necesidad de establecer equivalen-
cias y analogias entre diferentes lenguajes artisticos. La interpretacion del
silencio como ausencia o interrupcion en el discurso sonoro nos permite
considerar la escultura como un discurso plastico construido a partir de
materia -sonido- y vacios o ausencia de esta materia -silencios-. En las
Cajas metafisicas de Oteiza, la materia se convierte en mero accesorio para
la consecucion de un vacio que deviene esencia y ntcleo de la escultura. Ese
vacio remite simbolicamente a la nada, el espacio sagrado: un no-lugar de
proteccion, un silencio en el que el individuo trasciende la dimension
espacio-temporal y accede a la inmortalidad.

English

The analysis of plastic silence requires the establishment of a correspond-
ence among different artistic languages. The interpretation of silence as the
absence or interruption of talking speech allows sculpture to be explored as
a plastic language made of matter—sound—and space or absence of matter
—silence. In Cajas Metafisicas—Metaphysical Boxes—by Jorge Oteiza, matter
becomes secondary while the space contained in it becomes the essence
and heart of the sculpture. This space connects symbolically with the void,
the sacred space: a non-place of protection, a silence in which the indi-
vidual goes beyond space and time and gains immortality.

Palabras claves
Silencio, vacio, Nada, Sagrado, escultura, Oteiza
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