LESS IS (HENRY) MOORE.

BRAC, 51, 2016, pp. 73-88, ISNN: 1132-078

LA EXPOSICION «<HENRY MOORE. ARTE EN LA CALLE»

EN VALLADOLID

Jorge Ramos Jular
Doctor Arquitecto

Resumen: Este trabajo analiza las esculturas de Henry Moore que se han expuesto en el entorno de la calle Ca-
denas de San Gregorio de Valladolid, dentro del programa expositivo Arte en la Calle organizado por la Obra
Social «la Caixa» del 1 de febrero al 2 de abril de 2017, y la relaciéon que ha mantenido con este lugar vinculado

a la idea de la «calle como museo».
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LESS IS (HENRY) MOORE. «THE EXHIBITION HENRY MOORE,

ART IN THE STREET» IN VALLADOLID

Abstract: This paper analyzes the sculptures of Henry Moore that have been exhibited in the surroundings of the
Cadenas de San Gregorio Street of Valladolid, within the exhibition program Art on the Street organized by Obra
Social «la Caixa» from February 1 to April 2 of 2017, and the relationship between the sculptures with this place

linked to the idea of «street as museum».

Keywords: Moore. Sculpture. Street. Valladolid. Void.

Durante poco mas de dos meses de 2017,
la solitaria obra de Eduardo Chillida Lo pro-
fundo es el aire (1982), escultura homenaje
a su amigo Jorge Guillén, localizada junto al
muro ciego de la capilla lateral del Museo
Nacional de Escultura en la calle Cadenas
de San Gregorio de Valladolid, se ha vis-
to acompafada de seis esculturas de gran
formato del escultor inglés Henry Moore
(1898-1986).

Esta muestra forma parte del programa
Arte en la Calle', organizado por la Obra So-
cial «la Caixa» en varias ciudades espafiolas
desde el afio 2006, cuyo objetivo principal
es aproximar el arte a la sociedad fuera del

marco museistico habitual para este tipo de
obras.

Este evento nos ha ofrecido la posibilidad
de interactuar con varias de las esculturas
més representativas del artista inglés den-
tro de su dilatada actividad plastica. De este
modo hemos comprobado como las obras
han logrado dialogar con el entorno particu-
lar en las que se han enclavado, convirtiendo
un pedazo de la ciudad en un verdadero mu-
seo al aire libre.

Por otro lado, hemos sido capaces de ex-
perimentar la fiterza vital que Henry Moore
intentaba transmitir a través de su escultura,
intentando aprehender las cualidades estéti-
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Fig. 1. Plano de localizacion de las esculturas de la muestra Henry Moore. Arte en la calle. Fuen-
te: Dibujo del autor sobre Plano NE.6 del Plan Especial de Casco Historico de Valladolid, 1992.

cas, formales y espaciales que de ellas ema-
naban; analisis que se convierte en el objeti-
vo principal del presente trabajo.

EL ENTORNO DE CADENAS DE
SAN GREGORIO COMO CALLE MUSEO

El programa Arte en la Calle, ha intentado
acercar a la ciudadania esculturas de artistas
contemporaneos tales como Manolo Valdés,
o igual que ha sucedido en esta ocasion,
obras de otros referentes de la modernidad
como Rodin.

La diferencia entre esas otras ediciones del
programa cultural y la exhibicion analizada,
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en Valladolid, radica principalmente en la
eleccion del lugar escogido para la muestra.
Para las exposiciones de Valdés o Rodin, se
escogio un enclave con gran afluencia de
viandantes, anexo a una de las calles mas
comerciales de la capital castellana priori-
zando, seguramente, buscar el mayor nime-
ro de personas que pudieran disfrutar de la
exposicion.

Sin embargo, para los bronces de Moore
se ha elegido un contexto con unas carac-
teristicas particulares, que logran dotar a la
muestra de una significacion que trasciende
las propias obras expuestas.

Nos referimos al entorno de la calle Cadenas
de San Gregorio, lugar donde se concentran
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varios de los edificios de los siglos xv y xvi
que aun se conservan en la capital vallisole-
tana y en donde se reparten las dependencias
del actual Museo Nacional de Escultura, Co-
legio de San Gregorio, Palacio de Villena y
Casa del Sol (Palacio de Gondomar) junto a
su anexo, la iglesia de San Benito el Viejo, asi
como la sede de la Diputacion Provincial de
Valladolid en el Palacio de Pimentel. (Fig. 1)

Otra de las caracteristicas especificas de
este eje urbano, anteriormente una via de
transito rodado muy utilizada, es la peato-
nalizacion que desde el afio 1984 se llevo a
cabo segun el proyecto de mobiliario urbano
y pavimentacion del arquitecto guipuzcoano
Luis Pena Ganchegui. Este proyecto se re-
dacto gracias a la colaboracion con su amigo
Eduardo Chillida tras la eleccion que este
hizo para la colocacion de la escultura home-
naje a Jorge Guillén, aludida anteriormente,
junto al muro ciego de la capilla del Colegio
de San Gregorio®.

El resultado del proyecto de Ganchegui
es una pavimentacion con baldosa de grani-
to y adoquin que traza un recorrido a modo
de recuerdo historico de la antigua linea de
pilares y cadenas que dan nombre a la calle,
ademas de delimitar con textura de canto ro-
dado ciertos ambitos, como es el caso de la
propia escultura de Chillida’.

Las caracteristicas espaciales que se des-
tilan en este entorno, debido a la concen-
tracion del patrimonio historico indicado
—tipologia, escala, continuidad de los pa-
ramentos, trazado, etc.— asi como por la
atraccion cultural que supone la localizacion
del Museo Nacional de Escultura, inico en
su género, hacen que podamos contemplar
esta calle como una sala mas, al aire libre?,
donde poder desarrollar una muestra como la
que estamos analizando.

Segun Delfin Rodriguez, De Chirico
descubrié que cualquier cosa podria ser es-
cultura, objeto de reconocimiento artistico,
pero no solo colocandola sobre un real o

metaforico pedestal, sino incluso bajandola
a la calle, casi sin base o con una muy leve’.
Si bien esta afirmacién puede parecernos
un tanto excesiva, en el caso concreto que
nos ocupa, podemos apoyarnos en ella para
justificar, aun mas, la pertinencia de la calle
como lugar de acogida de escultura, sea esta
de caracter urbano o no.

Profundizando en esta idea, para Javier
Maderuelo, por ejemplo, el poder de las
obras urbanas que carecen de formas repre-
sentativas y que se presentan como figuras
abstractas radica en la relacion que ellas sean
capaces de establecer con el espacio en el
que se enclavan, para lo cual las obras deben
poseer una fuerza interna y una presencia
fisica capaces de transformar un lugar con-
creto®. Esto no es exactamente aplicable a
todas las esculturas exhibidas, ya que alguna
de ellas si presentan formas representativas.
Sin embargo intentaremos, tal como el pro-
pio Moore nos propone, desvincularnos de
los temas que representan, para centrarnos
en sus cualidades estructurales internas.

La cuestion que se nos plantea es si ten-
dran estas esculturas suficiente «fuerza inter-
na» y «presencia fisica« como para transfor-
mar el lugar, aunque sea temporalmente.

La mayor parte de las obras monumenta-
les de Henry Moore no se concibieron para
ser colocadas en un lugar concreto, tal como
propugnaba la corriente del site specific. Al
contrario que otros autores vinculados a este
movimiento artistico como Richard Serra’ o
Isamu Noguchi, las colaboraciones de Moo-
re para localizar sus esculturas en el espacio
publico se limitaban normalmente a pro-
porcionar un modelo para fundir en bronce,
sin que tuviera especiales relaciones con la
geometria o la topografia del lugar de desti-
no®. Igualmente, en sus colaboraciones con
arquitectos de renombre, la relacion entre
arquitectura y escultura es un tanto forzada
ya que, tal como analiza Javier Maderuelo,
existe una inadecuacion de conceptos que
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denota la ausencia de un estilo comiin pro-
ducto de una intencionalidad compartida’.
Sin embargo si sabemos que muchas de
las esculturas del artista inglés estan traba-
jadas al aire libre y colocadas en espacios
abiertos. Moore afirmaba que su escultura
necesita respirar, y que cuando coloca una
pieza en un espacio abierto, lo que mas le
interesa es el cielo:
«no hay ningtin fondo mejor que el cielo para
la escultura, porque permite contrastar la for-
ma con el espacio abierto sin establecer com-
petencia alguna con cualquier otra escultura,
como sucede en los interiores»'’.

Esto parece indicar que sus esculturas fun-
cionan como objetos independientes, tan solo
creando tensiones espaciales por su vinculo
sensorial con el hombre. Moore parece despre-
ciar el lugar fisico en el que se colocara su obra,
y atn mas su relacion con el espacio publico
en el que podria situarse. Sin embargo, de las
palabras anteriores deducir cuestiones relativas
a la percepcion de la escultura, vinculadas a la
relacion entre el fondo —abierto— y la figura.

Estas relaciones fondo-figura ya fueron
estudiadas por Adolf Hidebrand cuando re-
flexionaba sobre los medios de representa-
cion de la superficie y la profundidad", en
linea con uno de los binomios de Wollfin'2.
En la relacion que se establece entre la pri-
mera y segunda dimension con el plano y
entre la tercera dimension y el movimiento
en perspectiva, mediante el que se concibe el
espacio como unidad, los contrastes de apa-
riencia que determinan los valores de este
espacio son las lineas, que se presentan en
el contorno; el claroscuro, como didlogo en-
tre la proximidad y la lejania; y los colores,
como representacion singular del plano.

Al igual que Moore, para distinguir y
aprehender activamente la forma, Hilde-
brand considera importante hacer visible el
rasgo caracteristico o significativo del obje-
to, para lo cual se pueden utilizar una serie
de recursos que unifiquen las imagenes en
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el plano. Uno de estos recursos sera la or-
denacion de imagenes concretas en grupos,
que permiten captar el objeto como planos
distanciados, algo que proviene de su idea
sobre el modo bidimensional de percibir la
realidad mediante la vision lejana's.

Un segundo recurso se basa en el trabajo
de la interseccion visual de formas, en don-
de la apariencia de lo anterior enlaza con lo
situado detras. El ultimo recurso propuesto
por Hildebrand, sera la utilizacion de la tra-
yectoria de la luz, consiguiéndose reunir una
seric de imagenes entendidas como masa
luminosa, de tal forma que actian como un
todo frente a lo oscuro'.

En este sentido, la perspectiva de la imagen
frontal sobre un fondo neutro, trabaja a favor
del tratamiento plano de su percepcion, resal-
tando los contornos del objeto frente al foco lu-
minoso que lo ilumina o lo contrasta, reducien-
do el volumen a siluetas. Siguiendo esta idea es
donde podemos encontrar un didlogo entre el
lugar publico de acogida y algunas de las piezas
expuestas, sobre todo aquellas mas cercanas a
los grandes muros de los palacios. (Fig. 2).

Estos muros se convertiran, priorizando un
punto de vista estatico vinculado a la vision
lejana, en grandes pantallas sobre las que re-
saltan, por contraste, los rasgos formalmente
significativos de la obra. La proyeccion so-
bre ellos se produce gracias a los acabados
neutros y homogéneos del bronce oscuro

Fig. 2. Figura reclinada, detalle, 1982. Henry Moore.
© FoTOGRAFA: JORGE RAMOS JULAR.
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que las conforma. Paraddjicamente, la pro-
yeccion virtual del contorno oscuro sobre el
fondo plano, pese a anular la percepcion de
las cualidades fisicas de la obra, hace que se
haga mas elocuente su contraste con el vacio
que hay entre sus partes, concepto esencial
en la actividad artistica de Henry Moore, tal
como veremos posteriormente.

Segun esta idea, el espacio urbano conver-
tido en espacio de interaccion artistica, y la
obra expuesta, son capaces de dialogar entre
si, trascendiendo sus capacidades iniciales,
definiendo nuevos limites espaciales, vincu-
lados a las cualidades espaciales de la escul-
tura y de su entorno.

EL IDEARIO ESCULTORICO
DE MOORE

Antes de analizar las cualidades especificas
de las obras presentadas en la muestra, es ne-

cesario enunciar ciertos aspectos esenciales
que recorren la trayectoria artistica de Henry
Moore, y que nos permitiran, en definitiva,
aprehender mejor lo que ellas nos transmiten.

En primer lugar es necesario aludir a la
condicion material de las piezas. Si bien es
conocida la habilidad de Moore para la talla
directa, sobre todo en las obras de su prime-
ra época, desde mediados de los afios cua-
renta comienz6 a decantarse por el trabajo
con terracota o escayola, método este tltimo
que podia ampliarse a escala y utilizar como
molde para bronce, material de las piezas ex-
hibidas en Valladolid.

El bronce le permitia una flexibilidad y li-
bertad formal mucho mayor que la piedra o
la madera por lo que su inicial adscripcion a
la «fidelidad de los materiales» perdio impor-
tancia'®. Sin embargo este cambio de sistema
de produccion, si bien suponia ciertas modifi-
caciones estilisticas, no afect6 a la coherencia
formal o los temas de sus piezas, ain de épo-

Fig. 3. Ovalo con puntas (dos vistas), 1968-1970. Henry Moore. © FoToGraFi: JorGE RAMOS JULAR.
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cas distintas, tal como veremos posteriormen-
te. Segiin Herbert Read, la tnica diferencia
decisiva debido a este cambio material es la
incidencia mayor en la superficie frente a la
masa que ofrecen estas obras en bronce, por
lo que los valores escultoricos especificos —
volumen y superficie-tension— persisten en
el desarrollo del artista'®. (Fig. 3).

En cuanto a los objetivos o cualidades que
pretendia conseguir con su obra, en una de sus
declaraciones ptblicas mas conocidas, Moore
escribio que valoraba un tipo de arte que

«no sirva para adornar la vida, sino para ex-

presar su trascendencia, para estimularnos a
esforzarnos mas en nuestra vida»'’.

En términos escultoricos pensd que esta
aspiracion podia conseguirse aprovechando
las propiedades intrinsecas del material y la
fuerza expresiva de las formas dispuestas
en dinamica contraposicion, lo que Herbert
Read definiéo como «imagen vital» de la es-
cultura. El propio Moore explicaba este con-
cepto con las siguientes palabras:

«Vitalidad y poder de expresion. Para mi,
una obra debe tener una vitalidad propia. No
quiero decir un reflejo de la vitalidad de la
vida, del movimiento, accion fisica, vivaci-
dad, figuras danzantes, etc., sino que una obra
puede tener en si misma una energia encerra-
da, una intensa vida propia, independiente
del objeto que pueda representar. Cuando una
obra tiene esta poderosa vitalidad, no relacio-
namos con ella la palabra Belleza.

La Belleza, en el sentido griego o posterior o
renacentista no es la finalidad de mi escultura.

Entre belleza de expresion y poder de expresion,
hay una diferencia de funcion. La primera trata
de agradar a los sentidos; el segundo tiene una
vitalidad espiritual que para mi es mas conmo-
vedora y penetra mas hondo que los sentidos.

Como una obra no trata de reproducir aspec-
tos naturales, no es, por consiguiente, una
fuga de la vida, sino que puede ser una pe-
netracion en la realidad..., una expresion del
significado de la vida, un estimulo para un
mayor esfuerzo en el vivir 1%
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Estas ideas aqui expresadas seran las que
determinan, en definitiva, la capacidad mo-
numental de las obras de Moore.

En esta misma linea estan las teorias de
otro de los mayores estudiosos de Henry
Moore. Nos referimos al escultor espafol
Jorge Oteiza. En uno de estos reconocimien-
tos sobre la influencia de Moore en su traba-
jo escribe Oteiza:

Moore, Buenos Aires 1947. La impresion
que me produce es tremenda. Reacciono
pronto, hay que analizar Moore y replantear-
se toda la escultura. Moore parece que habia
conocido a Alberto y su obra, yo entonces no
lo sabia, si que se habia apoyado en escultura
precolombina Méjico. Trato de pensar en una
distincioén posible entre el hueco nosotros
vertical y el hueco acostado de Moore. Pien-
so en las figuras gordas de Picasso anteceso-
ras de lo que llamaré isotopos de la estatua
griega, la estatua tedricamente sobrepesada
con el fin de poder mas facilmente perforarla
en el caso de Moore. Me estaba sirviendo de
un paralelismo que se me ocurri6 con la fi-
sion nuclear, con los cuerpos transuranianos.
Luego me plantearia la experiencia contraria
frente a Moore, los espacios vacios, la ener-
gia espacial por fision de elementos livianos
y abriria el cilindro para obtener el hiperbo-
loide y fusionar estos hiperboloides: eso apa-
rece en mi propésito Experimental del 56-57
para la Bienal de Brasil...

Al embarcarme en Buenos Aires para regre-
sar, agosto 48, tengo una serie de esculturas
de la que se puede decir que hay contactos con
Moore... La escultura se me habia acostado,
ensayo una con huecos y figurativa (punto
maximo de contacto con Moore)". (Fig. 4).
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Fig. 4. Dibujos de Jorge Oteiza sobre su relacion con

Henry Moore. AFMJO Reg. 6732. © FoToGrAFiA: JORGE
RAMOS JULAR.
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Centrandonos de nuevo en el concepto de
monumentalidad, para Oteiza
todo monumento tiene una funcién espiri-
tual, una funcién conmemorativa, una sagra-
da cualidad emocional que permite a la sen-
sibilidad emocional y desde cualquier angulo
visual, vivirlo y habitarlo estéticamente®.

De estas palabras se desprende que es ne-
cesaria una relacion entre su idea de monu-
mento y la escala humana, no tanto por cues-
tiones relativas al tamafio de la pieza, sino
por el modo que esta es percibida y aprehen-
dida por el espectador.

Siguiendo esta tesis, para Oteiza, la con-
sistencia monumental sera aquella en la que
el hombre, destinatario final de sus propdsi-
tos, serd obligado a participar activamente,
al lograr este comprender la atmosfera es-
pacial abierta, receptiva, que cumpla con su
integridad y la de la comunidad. Asimismo,
establece una relacion entre su idea de mo-
numento y la escala humana, basada en sus
teorias estéticas de la Ley de los Cambios en
el arte®*, desde la que critica la necesidad de
que exista un gran tamafio para que las obras
adquieran cualidades monumentales:

El sentido de lo monumental en arte refleja la
situacion en la que se encuentra el hombre for-
mandose espiritualmente: En la primera fase
en que se elabora estéticamente una cultura la
expresion es hablante y se enfrenta a la Natu-
raleza. El hombre avanza detras de su expre-
sion. Hay un agigantamiento de lo que se en-
tiende entonces por escala monumental. Pero
en la segunda fase en que el hombre esté de re-
greso de la Naturaleza y completa su dominio
espiritual, escala monumental se convierte en
escala directamente referida al hombre, en es-
cala intima, silenciosa y personal. Asi un muro
lleno, un altavoz abierto, una amplificada es-
tatua, que en primera fase estética de nuestra
formacion, nos ayuda, en la segunda nos hiere.
Ciudad de construcciones monumentales, ciu-
dad espiritual de enanos y esclavos®.

En el mismo sentido, Moore establece la
necesidad de procurar la escala adecuada a

cada pieza, sin que por ello se pierda el ca-

racter vital o monumental de la obra, vincu-

lado, al igual que para Oteiza, con la relacion

perceptiva del espectador con ella. Para él:
Existe un tamafio a escala que no tiene nada
que ver con el tamafo real, con las medidas
en metros o centimetros, sino que esta rela-
cionado con la vista.

Una escultura puede tener un tamafno muy
superior al real y sin embargo parecernos
insignificante y pequefia; y una escultura de
unas pocas pulgadas de altura puede parecer-
nos inmensa, de una grandeza monumental,
porque encierra una vision amplia?.

Sin embargo, la realidad es que desde el
punto de vista de la percepcion, la escala si
es capaz de otorgar caracteristicas monu-
mentales a las piezas. Al modificarse la re-
lacion del espectador con la obra, la percep-
cion que de ella tenemos se amplia. Se creara
una nueva relacion activa y dindmica entre
obra, espacio y espectador. Nos podremos
mover no sélo alrededor de ella, sino tam-
bién en muchos casos meternos fisicamente
dentro.

De hecho, continuando la cita anterior, y
casi contradiciéndose, Moore reconoce que

el tamafio fisico real tiene un valor emocio-
nal. Todo lo relacionamos con nuestro propio
tamaio, y nuestra respuesta emocional al ta-
maiio estd determinada por el hecho de que
la altura media de los hombres es de entre
cinco y seis pies [...].

Y mas adelante:

[...] Me gustaria trabajar con esculturas muy
grandes mas a menudo, si no me lo impidie-
ran algunas consideraciones practicas, como
el coste del material, el transporte, etc. Un
tamafo intermedio no permite desvincular
suficientemente una idea de la vida prosaica
cotidiana. Lo diminuto o lo colosal entrafian
una emocion especifica.

Recientemente, he estado trabajando en el

campo: al esculpir al aire libre, la escultura
me parece mas natural que en un estudio en
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Londres, pero también requiere mayores di-
mensiones. Practicamente cualquier sitio al
azar donde coloquemos una pieza grande de
piedra o de madera en un campo, un huerto
o un jardin, la hacen parecer inmediatamente
adecuada y evocadora®.

En las Gltimas palabras de esta cita en-
contramos un nuevo concepto que amplia
la definicién de la cualidad monumental de
una obra escultorica. Nos referimos a la idea
de lugar o sitio. Sitio (del latin situs, -us) se
define como un espacio que es ocupado o
puede serlo por algo o también como lugar o
terreno determinado que es a proposito para
algo. Segln esta definicion, los espacios
ocupados por un objeto (escultura, monu-
mento, edificio) diferencian a este espacio
no solo del espacio genérico e indefinido,
sino del conjunto de los lugares?.
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Fig. 5. Gran figura de pie: filo de cuchillo, 1976. Henry Moore. © FotoGraFia: JORGE RAMOS JULAR.
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Siguiendo con esta idea, desde un anali-
sis etimologico, Pedro Manterola llega a
establecer una conexion entre el sentido se-
mantico de la palabra Estatua, utilizada por
ejemplo por Oteiza en varias ocasiones fren-
te al término escultura, con la idea de monu-
mento. Segiin Manterola, en su forma verbal,
«estatuiry significa «establecery, «asentary,
es decir, «poner en un lugary *°. Este con-
cepto de marca o serial en un lugar concreto,
sera otra de las caracteristicas que nos remi-
te a la idea de monumento proclamada tanto
por Oteiza como por Moore. Mas alla de la
intervencion del artista sobre la pieza, lo que
interesa en este caso es la capacidad de un
simple objeto para convertirse en el foco o
centro del lugar donde es colocado, adqui-
riendo una energia artistica que no tenia an-
tes. (Fig. 5).
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Esto se relaciona con la cualidad de la pre-
sencia de la obra de arte. Segin Maderue-
lo, esta cualidad no se consigue tinicamente
proporcionando una escala y una Gestalt
adecuadas a la obra, sino que es necesario
dotarla de un caracter centralizador que sea
capaz de atraer hacia si el interés del espec-
tador?’. Si bien en la contemplacion de una
estatua el centro es ella misma, lo cual apa-
rentemente es un valor a favor de la atencion
sobre esta, la barrera entre el objeto esculto-
rico y el espectador ha sido cuestionada por
las tentativas modernas de redefinir el espa-
cio interior de la estatua tradicional, proceso
de bisqueda del que, como veremos, es pro-
tagonista Henry Moore.

LAS ESCULTURAS

Tal como John Russell nos advierte, las
esculturas de Moore deben ser exploradas y
no entrevistas, es preciso vivir en ellas, no
simplemente visitarlas, leerlas poco a poco
y no globalmente®. Siguiendo este consejo
podemos comprobar que, pese al reducido

Fig. 6. Figura reclinada, 1982. Henry Moore. © ForoGraFia: JoRGE Ramos JuLa

nimero de piezas expuestas en Valladolid
y su aparente eclecticismo formal, tras una
vision detenida se llega a comprender que
hay ciertos temas comunes a todos ellas que
dotan al conjunto de una unidad conceptual
dificilmente perceptible en una visita rapida.

Seglin el comisario de la exposicion, Se-
bastiano Barassi, jefe de Colecciones de la
Henry Moore Foundation, estas seis escul-
turas son una muestra representativa de los
motivos principales de la obra de Moore: la
fascinacion por la figura reclinada y los te-
mas sobre madre e hijo; la exploracion de la
relacion entre la figura humana y el paisaje,
tanto urbano como rural; la tension entre lo
natural y lo abstracto; y la transformacion de
los objetos naturales en formas escultoricas.

Asi comprendemos coémo la forma recli-
nada, que se presenta en tres de las piezas
expuestas; Figura reclinada en dos piezas
n.° 2, de 1960, Formas conectadas reclina-
das, 1969 y la mas tardia de 1982, titulada
Figura reclinada; es uno de los mas im-
portantes de su obra, y que, como podemos
comprobar por sus afios de ejecucion, regre-
s6 de manera constante toda su vida. (Fig. 6).

e
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La figura reclinada ofrece la maxima liber-
tad de composicion u de espacio. La figura
sentada tiene algo donde sentarse. No puedes
moverla de su pedestal. Un figura reclinada
se puede reclinar sobre cualquier superficie.
Es libre y estable al mismo tiempo... ademas
esta en reposo, se adapta a mi’.

Por estas palabras podemos deducir que
realmente, mas alla de la expresion estilis-
tica que ofrece la eleccion del tema, lo que
mas interesa al escultor es la componente
formal y técnica, relacionadas estas con la
estabilidad de la escultura asi como por la
relacion entre la escala de la obra y la del
autor de la misma.

Por otro lado, si comparamos estas tres
esculturas, podemos rapidamente compro-
bar que curiosamente la que se alinea con
una imagen mas figurativa es la ejecutada
mas tardiamente, apenas cuatro afos antes
de su muerte. Este hecho parece contradecir
sus propositos de juventud cuando, en 1937,
concluyendo un pequeiio texto a modo de
manifiesto personal titulado La voz del es-
cultor, escribe:

Mi escultura se ha ido haciendo menos re-
presentacional, menos fiel a las apariencias
y tal vez alguien podria decir que es mas
abstracta; pero solo porque de ese modo me
parece que puedo representar los contenidos
psicologicos humanos de mi obra con toda
precision e intensidad?®.

Continuando con las componentes de
estilo, sabemos que otro de los temas re-
currentes en Moore, también representado
en la muestra vallisoletana, es la relacion
madre-hijo, reconocido en esta ocasion en
la pieza Formas conectadas reclinadas, de
1969. (Fig. 7).

En este caso la escultura se aleja de la for-
malizacion figurativa reclinada, aludiendo al
tema con el recurso de componer la escultu-
ra mediante una forma exterior a modo de
casco o concha que protege o encierra a otra
interior. Declara al respecto:
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Fig. 7. Formas conectadas reclinadas, 1969. Henry
Moore. © ForoGraria: JORGE RAMOS JULAR.

La armadura es una concha exterior como la
concha de un caracol, que esta ahi para pro-
teger las formas interiores mas vulnerables,
igual que en la armadura humana, que es
dura y esta ahi para proteger el cuerpo blan-
do. A veces, esto ha dado lugar a la idea de
madre e hijo, donde la forma externa, la ma-
dre, protege la forma interna, el hijo, como
una madre protege a su hijo*!.

Pese a que la figura humana, en sus di-
versas composiciones tematicas y grados
de abstraccion, es una de las caracteristicas
que confieren unidad a la obra de Moore,
este también ha intentado alejarse de ella
mediante la investigacion sobre cuestiones
estructurales intrinsecas a la escultura vincu-
ladas a conceptos como la masa, la estabili-
dad, la geometria o la percepcion.

La escultura que mas me conmueve es vigo-
rosa y autébnoma, completamente autosufi-
ciente, es decir, que sus formas no estan me-
ramente indicadas por el relieve tallado en la
superficie sino que se encuentran completa-
mente realizadas y funcionan como masas
que se oponen; no es una escultura perfec-
tamente simétrica, es estatica, fuerte, vital, y
transmite algo de fuerza y del poder de las
grandes montafias. Tiene una vida propia, in-
dependiente del objeto que representa’®.

Para ello Moore se fija en el mundo natu-
ral, con el que procura establecer correspon-
dencias a distintos niveles.
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Una de sus opciones es la busqueda de la
relacion con la idea de paisaje. Segiin Ani-
ta Feldman, por ejemplo, Moore fusiona la
figura y la naturaleza por medio de la frag-
mentacion. La descomposicion de la figura
facilita su lectura como paisaje y permite
penetrar visualmente en su forma. Pese a
compartir con otros autores la sensibilidad
para el volumen y la masa, la actitud reci-
proca entre huecos y protuberancias, la ar-
ticulacion ritmica de planos y contornos o
la unidad de concepcion®, para Feldman la
investigacion y celebracion de la naturaleza
supuso una aportacion Unica a la escultura
del siglo xx y un aspecto que diferenciaba a
Moore de sus contemporaneos*.

Esta relacion natural sucede de manera pa-
radigmatica en la escultura Figura reclinada
en dos piezas n.” 2, de 1960, escultura que
no es solo una representacion de una figu-
ra reclinada, sino que el cuerpo humano se
convierte en una fusion con el paisaje al apa-
rentar unas formas rocosas a modo de acan-
tilado gracias, entre otros recursos, a la gran
rugosidad conseguida sobre la superficies de
las partes que las componen. (Fig. 8).

Por otro lado, esta cualidad rocosa se acen-
tha gracias a la division de la escultura en dos
formas separadas lo cual permite abandonar
la clasica representacion naturalista de la for-
ma humana para crear nuevas profundidades
perceptivas al invitarnos a introducirnos vi-
sualmente bajo las montafias aludidas.

=L % ; : - L .
Fig. 8. Figura reclinada en dos piezas n.° 2, (dos vistas), 1960. Henry Moore. © FotoGraFria: JORGE RAMOS JULAR.

Vemos por tanto en este ejemplo, que para
Moore las posibilidades formales de la es-
cultura como volumen capaz se priorizan
frente al enunciado del tema. Este hecho no
debe extrafiarnos ya que el escultor inglés, al
referirse a la actitud que el espectador debe
tener al enfrentarse a una escultura, declara:

También el observador de una escultura debe
aprender a sentir la forma meramente como
una forma, no como una descripcion o como
una reminiscencia. Por ejemplo, debe perci-
bir un huevo como una simple forma solida,
completamente desvinculada de su significa-
do como alimento, o de la idea literaria del
pajaro en potencia®.

Otros de los recursos que Moore utiliza
para crear un vinculo con el mundo natural
es fijarse en las formas de piedras, desechos,
huesos, guijarros, etc. como modelos para
sus esculturas. Siguiendo los postulados del
denominado encontrismo u Object Trouvé,
Moore parece recurrir a la colocacion de un
simple objeto natural encontrado sobre un
pedestal, para convertir ese elemento natural
en una obra de arte.

Aunque la figura humana es la que me intere-
sa mas en el fondo, siempre me han llamado
mucho la atencién las formas naturales, como
los huesos, las conchas y los guijarros, etc. Du-
rante muchos aflos he pasado temporadas en la
misma parte de la costa, pero cada afio la forma
nueva de algun guijarro captaba mi atencion,
una forma que el aflo anterior no habia visto
aunque hubiera cientos de guijarros®.
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Fig. 9. Gran figura de pie: filo de cuchillo, (tres vistas), 1976. Henry Moore. © FotoGraria: JORGE RAMOS JULAR.

Esto se nos presenta de manera elocuente
en una de las obras protagonistas de la mues-
tra Arte en la Calle. Nos referimos a Gran
figura de pie: filo de cuchillo, de 1976. En
esta escultura, que en su tematica evoca la
famosa Victoria de Samotracia, es evidente
su vinculacién con una forma 6sea colocada
en posicion vertical, anclando perceptiva-
mente su posicion en el lugar escogido.

Ademas de la intervencion del artista so-
bre la pieza —ampliacion de la escala, mo-
dificacion de su posicion natural, adaptacion
material, etc.— también nos interesa en este
caso la capacidad de un simple objeto aparen-
temente de origen natural para convertirse en
el foco o centro del lugar donde es colocado,
adquiriendo una energia artistica que presu-
mimos no tenia antes. La simple colocacion
del hueso en su dimension vertical, asi como
su elevacion sobre un pedestal, lo hace pasar
de objeto comun a elemento artistico sujeto a
nuevas interpretaciones espaciales.

Frente a otras de las esculturas ya analiza-
das, en las que, como veiamos, es necesario
acercarse a los muros del espacio publico con-
vertido en museo para destacar sus cualidades
formales, la pieza Gran figura de pie: filo de
cuchillo adquiere mayor protagonismo dejan-
do que sea rodeada por todas sus caras. Gracias
a esta percepcion secuencial alrededor de ella,
podemos comprobar cémo la forma cambia a
medida que nos movemos, alternando figuras
planas y redondeadas, que expresan un ca-
racter estatico o pesado, con otras en las que
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destacan los bordes afilados, a los que alude el
titulo de la pieza, y que modifican la expresi-
vidad de la escultura hacia una sensacioén de
mayor ligereza o flotabilidad. (Fig. 9).

Basada también en vinculos con elemen-
tos pétreos, aunque con una formalizacion
mas abstracta, tenemos la obra titulada Pieza
de bloqueo, 1963-1964. En este caso Moo-
re se aleja de similitudes figurativas entre la
escultura y el modelo natural de origen para
pasar a estudiar su comportamiento estruc-
tural. Lo explica con las siguientes palabras:

Una vez estaba jugando con un par de piedre-
citas que habia recogido, porque en los campos
de detras de mi casa hay una gravera con pie-
dras de miles de formas y contornos diferentes.
Solo hay que ir alli para encontrar veinte nue-
vas ideas. En resumen, estaba jugando con dos
piedrecillas que encontré y que de un modo
u otro estaban unidas y no podia separar. Asi
que me pregunté como habian podido adoptar
esa posicion, como un puilo fuertemente cerra-
do... Finalmente lo consegui, y girandolas e
inclinandolas las dos piezas se separaron. Esto
me dio la idea de crear dos formas que pudie-
ran hacer algo similar y que después llamé asi
porque estaban bloqueadas juntas®’.

El resultado es una escultura compuesta
por dos formas, torsionadas sobre si mis-
mas y entrelazadas, componiendo un anillo
colocado en vertical, que hace evidente la
capacidad energética potencial que contie-
ne cada una de sus partes, consecuencia de
su fusion al unirse, ya que la sensacion que
producen es de una alta concentracion ener-
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gética, y que nos recuerda al mecanismo de
configuracion de las Maclas oteizianas®. En
ambos ejemplos funcionan dos tipos de ener-
gias contrapuestas: la externa que moldea al
solido, y la interna consecuencia de la fusion
de elementos, lo cual produce, en definitiva,
una gran tension dindmica al ser observada.
Este dinamismo interno se vera incremen-
tado por un dinamismo perceptivo externo ala
obra derivado de la posicion auténoma de la
pieza en el espacio publico y la necesidad, al
igual que en la obra analizada anteriormente,
de un recorrido temporal alrededor de la obra
para su completa percepcion. Sin embargo,
frente a la aparente ausencia de una jerarquia
focal en Gran figura de pie: filo de cuchillo,
en el caso de Pieza de bloqueo si existe una
posicion jerarquicamente singular desde la
que se percibe el hueco vacio que crean los
elementos que la configuran. (Fig. 10).
Desconocemos si Moore se vio influen-
ciado por ella, pero encontramos una estre-
cha relacion formal de esta escultura con
la llamada piedra Menetol, localizada en el
conjunto megalitico de Cornualles, en In-
glaterra. Esta piedra destaca entre el resto de
monolitos neoliticos colocados en pie por su
forma circular en la que se ha tallado un hue-
co central, también circular. En este caso se
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Fig. 10. Pieza de bloqueo, (dos vistas), 1963-1964

produce una primera accion estética debido
a la eleccion de la forma circular de la piedra
matriz, y también por la forma circular del
vacio horadado en la materia.

La segunda fase de la accion estética co-
rresponde a su colocacion en el paisaje. El
abatimiento desde el suelo hasta el plano
vertical, sitiia la piedra ante el hombre y en
el espacio vacio de la naturaleza, incorpo-
rando nuevas relaciones energéticas alrede-
dor de ella. Al igual que en la obra de Moore,
lo principal serd el hecho de activar la pieza
gracias a la mirada que pasa a través de ella,
creando nuevas relaciones entre ambas par-
tes del hueco, por lo que es necesario per-
forar completamente la materia para que el
espacio fluya a través del agujero producido.

El hueco es, por tanto, otra de las caracte-
risticas de las esculturas de Moore, elemento
igualmente basado en su paciente observa-
cion de los objetos naturales. Para él:

Un trozo de piedra puede estar perforado y
no debilitarse: si el agujero tiene el tamafo,
la forma y la situacion adecuados... El pri-
mer agujero que hacemos en un pedazo de
piedra es una revelacion. El agujero conecta
un lado con el otro y, asi, esa forma se con-
vierte inmediatamente en un volumen tridi-
mensional. Un agujero puede tener mas sig-
nificado formal que una masa solida®.

S - -

. Henry Moore. © ForoGraFia: JoRGE RAMOS JULAR.
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Esta atencion sobre la energia del espacio
interior de la estatua tradicional, ya fue en-
sayada por Henry Moore en varios ejemplos
de su obra figurativa, sobre todo sus Mater-
nidades o Familias, cuando comienza a per-
forar el centro de estas figuras dotando a la
ausencia de materia, o al vacio producido, de
cualidad escultorica.

Este hecho es evidente en la Ultima de
las obras que nos queda por analizar de las
expuestas en Valladolid. Ovalo con puntas,
1968-1970, pertenece a un grupo de escultu-
ras de lenguaje abstracto en las que el tema
central es, al igual que en otras ya estudia-
das, la combinacion de elementos antropo-
morficos con formas procedentes de la natu-
raleza. En este ejemplo se combinan formas
redondeadas, acentuadas por el acabado sati-
nado y terso del bronce, con puntas afiladas
enfrentadas entre si pero que nunca llegan a
encontrarse, las cuales crean una gran ten-
sion expresiva. (Fig. 11).

Sin embargo, lo que mas nos interesa es
nuevamente el hueco vacio que se produce

Jorge Ramos Jular

Fig. 11. Ovalo con puntas, 1968-1970. Henry Moo-
re. © FOTOoGRAFiA: JORGE RAMOS JULAR.

en el centro de la figura, un agujero como
marco o ventana que consigue volver a in-
terpretar el espacio desde una percepcion

Fig. 12. Composicion de fotografias Polaroid de las esculturas expuestas. © ForoGraria: JoRGE RAMOS JULAR.
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estatica y plana pero que genera un espacio
muy rico en cuanto a su valor expresivo y
conceptual, al coexistir la imagen mostra-
da a través del hueco con la imagen intuida
fuera de él.

Esta ausencia de masa o, parafraseando a
Javier Maderuelo, «ausencia de centro», no
se agota con la evidencia de que a una obra
escultorica le falta materia en el punto que
geométricamente respecto a sus contornos,
es su nucleo, o con el hecho de que la obra
se desarrolla en la periferia del espectador
envolviéndole. Como reconoce Maderuelo,
el vacio central no excluye el centro, sino
que por el contrario, evidencia que ese punto
vacio de materia es el punto principal de la
escultura del cual manara la energia de esa
materia que se quiere resaltar®’. (Fig. 12)

Podemos concluir, por tanto, que aunque
Moore se mantiene dentro de una tradicion
formal de la escultura clasica por la tematica
de su obra, e incluso por la técnica utiliza-
da en cuanto al trabajo sobre el volumen, la
atencion sobre el hueco fisico obtenido al
perforarlo, lo sitia como uno de los pione-
ros en el cambio hacia una nueva manera de
entender la escultura en donde se traslada la
atencion del objeto hacia el espacio vacio
contenido en ¢él, verdadero objetivo de la
modernidad.

Segun ¢l mismo declara,

esculpir con aire es posible, cuando la piedra
contiene solo el agujero que es la forma bus-
cada y planteada*'.

Parece que para Moore también lo profun-
do es el aire.
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