UNA APROXIMACION TEOLOGICA

Juan Noemi €.

El que Fernando Prats exponga su arte en la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Divina Providencia no constituye un
detalle fortuito ni tampoco obedece a una veleidad, sino
a |la voluntad firme de que su propuesta sea recepcionada
en el contexto propio al que pertenece y en el cual quisiera
ser reconocida. Prats cree y crea. Cree y crea en continuidad
con la tradicién mas primigeﬁia de la Iglesia. Recoge lo
esencial de una historia y un pésadn que no se cierra sobre
si mismo, sino que sirve de sostén para un testimonio
creyente, aqul y ahora, de la belleza del Dios de Jesucristo,
Ciertamente marca una ruptura con los estereotipos del
arte comlUnmente considerado como religioso durante el
siglo XX. Esto, sin embargo, no significa romper con la
vertiente creativa que el arte ha tenido tradicionalmente
para la Iglesia Catélica. Todo lo contrario, comporta un
esfuerzo decidido de recrear dicha tradicién y de superar
un persistente dualismo entre arte y fe que ha caracterizado
a la modernidad hasta nuestros dias.

Sin ninguna posibilidad de resear la complejisima situacién
cultural que genera el divorcio entre fe cristiana y creacion
artistica que se evidencia en Europa ya en el siglo XVl y
que entre nosotros persiste tanto en el esterilizante
conservadurismo del arte proyectado para el uso religioso

como en la monotonia de la cursileria o kitsch que impera




en las expresiones populares religiosas, valga la pena
recordar lo siguiente:

La renuncia generalizada de las iglesias surgidas de la
reforma en el siglo XVI al recurso plastico en el culto
comporta un reconocimiento, no la causa, de una
secularizacion que se manifiesta en la sociedad de
entonces. La Iglesia Catdlica, empero, nunca propicio ni
tampoco se conformé con un extrafamiento entre fe y
arte. Testimonio de lo anterior es el legado artistico-
religioso del Renacimiento que hasta el dia de hoy maravilla
al visitante de Roma y Florencia. Precisamente mientras
se gesta la renuncia protestante a las manifestaciones
plasticas, Miguel Angel trabaja arduamente en la Capilla
Sixtina. Posteriormente, el florecimiento del barroco va a
la par con los esfuerzos de una “Reforma Catélica”. Esta,
sin embargo, en la medida en que se delimita como mera
“Contrarreforma”, es decir, en cuanto no logra discernir
entre los elementos positivos y negativos del
protestantismo, y, sin pretenderlo, recepciona el

extranamiento dualista entre fe y arte.

Médula, Intervencion "L'Escalinata | La
Fagana de Sant Marti*®, 1995, Gerona

A juicio de un incisivo historiador del arte, Hans Belting,
en el barroco se produce una polarizacién entre fe y arte,
en la medida en que éste se cosifica como mero
instrumento de “escenificacion” del culto que impide una
renovacién creativa en la expresién de los contenidos
mismos de la fe. El arte puede ser “exquisito”, pero resulta
“superfluo” a los contenidos de fe (Hans Belting, Bild und
Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst, Miinchen 1993, 538-545). Se introduciria de este
modo una sancién practica al divorcio entre el creer del
creyente y el crear del artista que constituye un lastre
hasta nuestros dlas, por rn.as que Pablo VI lo haya
denunciado y lamentado en su inconsistencia teodrica:"La
ruptura entre Evangelio y cultura es sin duda el drama de
nuestro tiempo" (Evangelii Nuntiandi,20).

Actualmente més que un didlogo fructifero entre el
creyente y el artista predomina una alianza
desgraciada entre objeto religioso estereotipado y en serie
y opaco sentimentalismo por parte del receptor. Este
queda ratificado como pura subjetividad tan autosuficiente
como intrascendente a la que se contrapone la monotonia
de una tipologla que canoniza la exterioridad y se
desentiende de |o sustantivo. Bajo la supremacia de la
mera proyeccién sentimental en el objeto, la subjetividad
queda condenada a la cércel de si misma y el sujeto sélo
es capaz de consolarse con un "dios a la medida”. Para
camuflar la estéril sensibleria y la mediocridad superficial

de este arte de la subjetividad por la subjetividad, el




trabajo de arte realmente pro-vocativo de una experiencia
de lo sagrado tiende a descalificarse como extravagancia
esotérica; aln mas, en la exacerbacién politica fetichizante
de lo ya establecido, como impertinencia sacrilega. 5in
embargo, no es la exterioridad tematica momificada sino
la profundidad de la experiencia pretendida y provocada
lo que define al arte sacro. Una obra de arte es sacra
cuando provoca una experiencia de lo sacro. No es la que
ratifica la inmanencia de mi subjetividad y mi mirada per
si misma, sino aguella que la extrovierte, que instaura una

relacion entre dos miradas.
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Proyecto altares moviles Proyecto altares mébviles
tranilormaliies, Basilica Santa Maria transformables, Basilica Santa
del Mar Maria del Mat

Sepulero, 1994, Barcelons, Espafa Caida, Altar Mayor, 1994,

Barcelona, Espana
Es precisamente lo anterior y no un arcalsmo estéril aquelio
gue sostiene desde adentro |a iconafilia del cristianismo
oriental. La devocién a los iconos tan viva en las iglesias
griega, rusa y del Medio Oriente hasta el dia de hoy se
funda en la experiencia del fcono como objeto que

desencadena un acontecimiento entre sujetos gue se

encuentran en la mirada y que se resuelve pneumatica o
espiritualmente y no se cosifica gréficamente. Marie-Jose
Baudinet acota incisivamente al respecto: “Cristo no estd
cercado en la imagen; es decir, no esta circunscrito, pues
la imagen no es un ser, sino un relativo . La mimesis iconica
instaura, pues, un parecido gue no es una jdentidad
esencial, nisiguiera una réplica de tipo realista. Es un
parecido formal que indica una direccién de mirada y no
un lugar de reconacimiento, la imagen de Cristo esta
vaciada de su presencia, pero |lena de su ausencia... El
Cristo sobre el icono no es agradable a la vista en el
sentido que no decora; dicho de otro modo: no esta visible,
pero si que ve, pues el (cono instaura una relacién entre
dos miradas... El icono tomado en si mismo funciona como
un tercer término, cuya mediacién hace posible y sensible
la relacién resolutoria de las polaridades opuestas. La
imagen, materia y espiritu, es doble, pero hace comunicar
los incomunicables... gracias a la operacién del Espiritu
Santo...” (*Rostro de Cristo, forma de la Iglesia”, en
Fragmentos para una Historia del cuerpo humano, Parte
I, Madrid 1990, 153-156).

En la reflexion de uno de los genios especulativos de
Occidente encontramos un planteo analogo al que sustenta
la icanofilia oriental. En los albores de la modernidad, mas
precisamente en 1453, el Cardenal Micolas de Cusa le
envia a un abad benedictino amigo suyo un escrito titulado
De visione dei “acompahado -como &l escribe- de una

pequefia tabla que he podido adquirir y representa a uno




que todo lo ve (omnia cuncta videns) y que llamo icono
de Dios”. El Cusano les pide a los monjes que antes gue
nada observen el cuadro desde distintos lugares. Captaran
que la mirada del icono no queda fija a un lugar
determinado sino gue sigue a quien observa en sus
desplazamientos. A partir de esta experiencia se reflexiona
sobre las dimensiones que comporta la visién de Dios. Hay
una que es basica y primera que sustenta a todas las
demas. Para Nicolds de Cusa sélo tiene sentido para un
hombre hablar de vision de Dios en [a medida en que se
reconoce visto por Dios. Cuando se trata de lo sacro videre
est videri, ver es ser visto. Dios es Dios porque ve no por
ser visto. Nosotros, en cambio, vemos porgue
antecedentemente somos vistos por Dios. Nuestra mirada
no sostiene, sino que se sostiene en su mirada. Segan lo
anterior, es la experiencia de ser visto por Otro que me
exige salir y ponerme delante de, y no la introyeccign
sentimental de un objetc de tematica religiosa lo que
define el acontecer del arte en cuanto sacro.
En este contexto la obra de Prats se profila como el
testimonio de quien no se conforma con el dualismo
moderno entre fe y arte. Constituye, mas bien, un llamado
a superar la pacateria del subjetivismo religioso, a recuperar
el mirar en el ser visto,

Para una lectura teoldgica de lo que Prats propone, lo
primero que llama la atencidn es su renuncia a lo accesorio
¥ su apego a lo primigenio. Recurre a materiales

elementales y simples que el hombre religioso, también el

cristiano, ha privilegiado en su badsqueda de Dios. Como
medios expresivos se entremezclan en su trabajo el aceite
(capillas 1y 5), el humo (capillas 2,3,5,7,8), la madera
(capilla 6), la cera (capilla 6 y 7), el pan (capillas 4 y 8).
Nada los camufla en su minima simplicidad, nada los colora
desde fuera. Estan y persisten ahl como trazos y atisbos
de una realidad misteriosa y primera que los vertebra y
configura desde dentro. Los que han servido espontanea
y tradicionalmente como simbolos litdrgicos se descodifican
y luego recuperan, con mas fuerza todavia, en su
materialidad como medios expfesivos. “Pintar” con humao,
esculpir cera y pan, impregnar con aceite no es lo usual.
A ello tampoco se recurre por el mero afén de ser novedoso
y original, sino con el propésito de recuperar la fuerza
expresiva, debilitada por el tiempo y la costumbre, de lo
que han sido simbolos religiosos no sélo cristianos sino
ancestrales de la humanidad. El recurso a textos biblicos
o de San Juan de la Cruz no encubre el primer texto
matérico en su despojamiento, mas bien intenta ayudar
a descubrirlo no sélo como blsqueda del hombre sino

como |ugar propio de un encuentro operado por Dios.

fetablo para elevacién.
Acrilico y hostias recortadas.
79.5 x 68.3 em,, 1996




La obra de Prats se propone en su conjunto bajo el titulo
de andstasis. Ello no obedece a un afén rebuscado y
esotérico sino que expresa sintéticamente el vértice Intimo
de la misma. Como en nuestra ciudad son escasisimas las
posibilidades de confrontarse can |a envergadura de un
testimonio de arte y fe paralelizable al de Prats (la
asociacion que puedo hacer con el de |a iglesia del
monasterio benedictino en Las Condes constituye mas
bien una excepcion), me atrevo a esbozar la intuicién
teoldgica que, a mi parecer, permite articular desde dentro
esta propuesta plastica. Lo que muy brevemente resefio
a continuacion no pretende ser una interpretacidn estética

sino servir como introduccion teol6gica a una lectura

creyente.

Detalle Panal de Hostias
con la impresién de seis
imagenes grabadas
referentes a la crueifizidn
de Cristo.

Andstasis es una transcripcién de un término griego que
signiflca, en general, elevacidn, y mas especificamente,
en el uso cristiano, designa la resurreccion de Jesucristo,
Anastasis o resurreccion es el desenlace, sélo asequible a
los ojos de la fe, de |a kénosis o abajamiento del Dios
hecho hombre y crucificado en Jesds y que contiene y se

despliega universal y cosmicamente.

Prats nos narra no la exterioridad anecdética imaginada
o imaginable sino que nos confronta, sin concesiones, con
el significado dramatico, concreto y universal a la vez de
lo acontecido en JesGs. Su apego a lo matérico,
anteriormente sefalado, asi como su atencion a lo que ha
sido la busqueda religiosa espontanea de la humanidad
desde siempre (graficada con el recurso casi permanente
al humo como elemento expresivo) hacen presente que |3
resurreccion no suplanta ni reemplaza la creacion sino que
la supone y plenifica. En continuidad con una tradicion
iconografica secular de la iglesia oriental para la cual
anastasis es inseparablemente de-scenso salvifico de Jesus
al infierno para rescatar a la humanidad personificada en
Adén y Eva, Prats reconcilia descenso y ascenso como
dimensiones de un Gnico don. El mismo resplandor de la
tlnica del Resucitado que eleva y saca de la muerte a
Adan y Eva del sepulcro (andstasis de la capilla funeraria
de San Salvador de Cora en Constantinopla) es el de la

carne del Resucitado que se ofrece como pan resucitador

(capilla 4).

Detaile de |a Anditasis del
ibside del paraclesion de la
EARIYE - EAMI (San Salvador
di Cora) de Constantinopla,
del siglo X1V

3 una de las obray maestiad
de toda la pintura medieval
Crista; vestido con un manio
de blancura deslumbrante,
baja del sefio de Abraham y
toma las manoy de Adan y
Eva para sacarlos de sus
tumbas.




Lo anterior remite a la patristica mas primitiva y
especialmente a Ireneo de Lyon. Para este santo del sigio
Il el misterio del Dios de Jesucristo es el de un Padre que
con sus manos, es decir, con el Hijo y el Espiritu, tomd
barro, la materia mas humilde y pobre, y plasmé al hombre.
Segln Ireneo, la grandeza del hombre, su ser superior a
las demas creaturas, incluso a los mismos angeles, reside
precisamente en haber sido la Gnica creatura que Dios
plasmd con sus manos. Ahora bien, el Padre mientras
amasa el barro tiene como modelo de su obra el cuerpo
resucitado de Jesucristo. El futura del barro que es el
hombre es |a carne ritila de Jesds resucitado. Para Ireneo
el designio de salvacién esta impreso y no se desliga de
la materia y la carne. De otro modo, nos dice, no se
explicaria |la en-carnacion de Dios en Jesds, ni el ser
alimentados en la Eucaristia con la carne de Cristo y
tampoco gue la esperanza cristiana se defina como
esperanza en una anastasis o resurreccién de la carne.
Todo, también la historia de todos y cada uno de nosotros,
s ilumina desde el don de Dios, hecho hombre, crucificado
y resucitado. El resucitado es el mismo crucificado. No se
trata de historias paralelas. Es la Gnica e inseparable historia
del verdaderamente hombre y verdaderamente Dios lo que
establece el fundamento de |a anastasis de la oscura y
dramética historia de pecado, dolor y muerte de la
humanidad y de cada hombre. Su historia se hace nuestra
porgue Dios hizo en Jesds suya la nuestra. £s el mismo

crucificado, el desgarrado (capilla 1) y orante en la cruz

(capilla 3), el que al resucitar se constituyd en fuente de
vida para todos (capilla 7), que se ofrece como perdén de
todos los pecados (capillas 5 y 6) y esperanza de vida en
el dolor (capilla 3) y ante la muerte (capilla 8). Es desde
la cruz de donde brota el Espiritu que nos sostiene en la
esperanza de nuestra propia resurreccion (capilla 2).
Tal vez ahora pueda entenderse mejor lo ya enunciado al
inicio de estas lineas; es decir, que Prats haya preferido
exponer su trabajo en una iglesia y no en un museo o en
una galeria de arte. Ha escogido un espacio religioso
publico acorde a lo mas entrafiable de su obra. Asl se
grafica una ruptura con la dicotomla establecida entre
espacios de arte y espacio de fe, se transita el lamentable
abismo, denunciado por Pablo VI, que se ha producido
durante la modernidad entre fe y cultura. Al hacerlo, Prats
“evangeliza la cultura® y extrovierte a la Iglesia, con tanta
valentia y decisién como apego a la tradicion eclesial mas

profunda, tal como lo planted el Concilio Vaticano Il
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UNA CARTOGRAFIA DE LA ESPIRITUALIDAD

Justo Pastor Mellado

Jean Clair, critico francés, curador de la XLVI Bienal de Venecia, en
un pequenio y licide texta sobre fa paradoja del conservador, hace
notar el hecha curioso, consistente en la profusa fundacion de
centros y museos de arte contempordneo, desde la Segunda Guerra
Mundial en adelante. El supuesto se establece declarando que el
hombre, habiendo perdido la fe en Dios, se aferra a la cobertura de
los templos, como en los tiempos de Jos romanos. En la Roma antigua 4

se llega a consignar el culto de treinta mil dioses. El conservador
~curatore- es aquel a quien la autoridad politica y religiosa encomienda
la custodia de las imagenes de los dioses. Hoy dia, el curador es
una pieza decisoria del arte. La situacién romana se ha revertido; el
creador ya no guarda, sino que instala dioses sustitutos. En tal
medida, los museos de arte contemporaneo satisfacen la demanda

colectiva de templo, en ausencia de un dios a quien remitir sus

ofrendas. El museo se ha convertido en un templo sin dios, en el
cual lo importante es la conservacion de un rito destinado a conjurar
la ausencia y el abandono.
En Chile, esta hipotesis puede resultar de una violencia discursiva
enorme, por su extemporaneidad, cuando en verdad ni siquiera la
l fundacién de nuevos espacios museales en sentido contemporaneo
estd a |a orden del dfa en las politicas de Estado. O sea, lo que
existe como musealidad es una depresion institucional que no satisface
la mas minima demanda de desarrollo para el campo plastico. Frente
a esta situacion, lo que algunos artistas conscientes postulan es una




"musealizacidn en forma®. Para ello es preciso formular la idea de
un museo como espacio de produccion de conocimiento artistico,
a partir de la resemantizacién de sus modelos de clasificacién,
conservacion y constitucion patrimonial. De lo que se trata es de
recalificar un aspecto basico de una parte del capital imaginal de la
nacion.

En este contexto polémico se plantea el trabajo de Fernando Prats,
formado en la Escola Massana de Barcelona. Este hecho no es menor.
Es s6lo desde fuera del espacio plastico chileno emergente que podia
instalarse a distandia suficiente de las coordenadas plasticas que
regulan los fenémenos de retraccién de fa pintura, Pero también, es
s6lo en un contexto museal extranjero que una obra como la de
Fernanda Prats ha podido ser acogida. Primero en la Fundacion Mird,
(Espais 13) y luego en el Monasterio de Poblet.

Vista general de exposicion Cripta (Espai 13), Fundacion foan Miro,

Barcelona, Espana, 1935

Es decir, primero, en un sitio que pertenece institucionalmente al
circuito de arte; luego, en un sitio propiamente religioso. En palses
de musealidad fuerte, este desplazamiento no causa extrafieza. Mas
aln cuando el trabajo de arte considerado no corresponde a
espectivas decorativas o ilustrativas, sino que involucra un tipo de
intervencién no decorativa del espacio religioso, plantedndose como
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comentarios interpelativos de caracter objetual, que ponen en crisis
las nociones de representacion en el seno del discurso litdrgico.
Interpelar, simplemente, significa conflictuar mediante la relocalizacion
de objetos, las condiciones de constitucion material de los sitios de
culto, investigando en aguel plus de sentido, en el valor agregado
inconsciente que posee un objeto cuando es localizado en dicho
espacio.

Esta primera intervencion de envergadura que realiza Fernando
Prats en Chile se propone instalar nuevos argumentos para desarrollar
y fortalecer el didlogo entre arte y fe. En esa medida, no podia ser
presentado en un museo, sina solamente en un espacio eclesial, que
por ese solo hecho les imprime a estas obras el sello que les permite
ser reconocidas como piezas argumentales en las nuevas
representaciones entre evangelio y cultura plastica chilena. Un
museo las desmontaria, a raiz del caracter ferial que ha adguirido
en las Gltimas décadas. Ya no se distingue, a veces, un mall de un
museo. Por eso es preciso re-sacralizar el espacio del museo para
poder valver a plantear algunos limites formales al trabajo de historia.
Pero dicha re-sacralizacién obedece a un acto de produccién
institucional que atenta contra la produccién ceremonial civica.
Entonces, estas obras, para instalarse como cartografias de fa
espiritualidad, han exigido un lugar adecuado; su lugar, en el templo,
intervenido desde el espacio artistico, para recuperarse como mausoleo
en sentido estricto.

Porgue es un espacio proximo a las artes funerarias, que el museo
puede recuperar una valencia en la economia psiquica de la sociedad,
como distancia reparatoria. En términos de estrategia de arte, se
debe resacralizar la musealidad porque en lo profana de la distincién




institucional -civica, laica- hay "algo-mas-que-sacro”.

El trabajo de Fernando Prats es una intervencidn y un desplazamiento

formal, que se traduce en un acto de violendia simbdlica -regulada-
a través del cual plantea dos cosas: primero, una peticion de
resacralizacitn de los espacios de arte; sequndo, una propuesta de
relacion nueva, en el interior del espacio catdlico, entre Iglesia y
préctica artistica.

Médula Osea y caucha, “Por clere
que aqul he visto las espaldas del
que meé ve* (Génesis 16,13). Cripta
(Espais 13) Fundacid Joan Mird,
Barcelona, Espaha.

Pues bien, hay otro aspecto estratégico en el gesto de Fernando
Prats que tiene que ver con la des-iconizacion del referente. El
enunciado No te hards imagen de otros dioses que yo fundamenta
sus investigaciones, en el limite de las exigencias de ilustracion.
La otra cuestién es la relacién con lo sagrado, Esa es una perogrullada:
el arte, por definicion, nos pone en relacion con lo sagrado, El punto
&5 determinar de qué institucionalizacién de lo sagrado estamas
hablando, cuando sabemos el peso histérico y simbélico de otro
enunciade problematico: fa pintura es fa literatura de los laicos,
Entonces, la pintura serd siempre concebida como ilustracién del
discurso evangélico. Fernando Prats se plantea un efecto objetual
de lectura artistica del discurso evangélico. ¢Como lee un artista?

¢C6mo lee Fernando Prats la planta de este templo especifico? La
espiritualidad se amarra a los signos de una presencia matema, Por
cierto, en el espacio intelectual y artistico catdlico esto involucra una
redefinicion de la relacién entre artista e Iglesia; entre artista y fe;
entre Iglesiay arte contemporaneo. Fernando Prats toma al pie de
la letra esta frase para invertirla en el espacio eclesial, buscando
responsablemente desviar la atencion de los fieles, teniendo como
propdsito hacer pensar sobre la relacion de esos mismos fieles con
las representaciones de Cristo. Este es un asunto que se juega
estrictamente en ese nivel. Puede ser posible que la resurreccion sea
irrepresentable y que el arte contemporaneo plantee nuevos problemas
a la devocion del pueblo llano. Al respecto, el interés que sostengo
por la obra mural de Claudio di Girolamo estriba, justamente, en el
deseo giottiano de su gesto. Pero, ser giottiano en los sesenta
implicaba representar una politica de reforma iconografica especifica,
en un contexto vaticano segundo. A treinta anos de dicho programa
implicito -pensando en dos grandes obras, como |a iglesia Don Bosca
yel refectorio del teologado salesiano de Lo Canas-, Prats se plantea
la posibilidad de una reversin. Esto significa slo proponer algunas
bases para pensarlo de otra manera. No ya postular una politica
iconografica sino una desestimacion de la imagen para ensayar otras
extensiones materiales de la espiritualidad. Esto significa no situar
al artista en una posicion flustrativa respecto del discurso eclesial.
La desiconizacién, por conceptual que pudiera parecer, sin embargo,
puede sequir reproduciendo la ilustracién del texto sagrada. La
posicion del arte, en el limite equivoco de la no ilustracion, es la de
problematizar |a produccién de la visibilidad. Es decir, dar cuenta de
una cierta ceguera voluntaria, para recuperar una luz siempre humana.




Pensando en el campo pléstico chileno y en el panorama productivo
de las Ultimas dos décadas, resulta méas que interesante resaltar el
hecho de que un gran nimero de obras de vanguardia se movilizan
como comentarios de un complejo textual de citas biblicas. Es el
caso de Eugenio Dittborn y la famosa serie de las pietds de fines de
los afios setenta. Pera lo mas determinante en su trabajo es a eficacia
del modelo inconsciente del santo sudario en las reflexiones sobre
pintura. Incluso, podria decirse que toda la plastica de los ochenta
est4 atravesada por el sintoma de la caida. Es el caso de Gonzalo
Diaz cuando hace trabajar el modelo narrativo del Via Crucis para
producir una obra como Longuén 10 afios (Santiago, 1989) y Yo soy
el sendero (Nueva York, 1994), En cambio, la plastica de los noventa
sintomatiza la reconstruccion del templo. En términos artisticos, se
trata de la institucionalizacion del deseo de una musealidad en forma.
Bl trabajo de Fernando Prats, plasticamente hablando, no comenta
i se declina a partir de un uso, por asi decir, laicizado de algunas
esuuuurasllrtﬁrgicas. como es el caso de otras experiencias, sino que
se presenta como una cartografia de la espiritualidad, trabajando
en la frontera especifica entre arte y fe. La idea proviene de un
dibujo de 5an Juan de la Cruz. Dibujar es equivalente a pensar.
Algunos dibujos se hacen con la misma intencion que se escribe: son
notas que se taman (Bruce Nauman, 1991), Es fundamental el hecho
de que los novicios de la Orden estudlgban la doctrina de San Juan
de Ia Cruz llevando en los breviarios unos papelitos en que estaba
dibujada la Subida al Monte Carmelo. Los estudiosos del santo
declaran que éste en persona seria el autor de por lo menos 60 6 65
disefios. No es éste el lugar para abordar el estudio de los Montes
(gréficos), en la medida en que lo que se debe retener para nuestro

propdsito es la relacion entre diagrama y trabajo de lectura; para el
caso, entre diagrama y estructuracion del montaje de estas obras de
Fernando Prats en la iglesia de la Divina Providencia,

Guardando las proporciones, el sentido que tiene el modelo grafico

Copla MWotarial de un
Monte autégrale del
Santo, dedicado *para mi
hija Magdalena®, del
Espiritu Sanio. El original
se encontrabs en el
desierto carmelitano de
Nuesira Sefiora de las’
Nieves, copla apdgrala
menclonada el 13 de
noviembre de 17539.

del Monte es el de sefialar la anticipacién conceptual de una propuesta
grafica, como una clave para entender la dimension de los propios
dibujos de Fernando Prats. En cierto sentido, se puede afirmar gue
su obra objetual es la extension material de un diagrama grafico.
La planta de la iglesia y las ocho capillas reproducen un mapa de la
retraccion iconica, que enfatiza el valor de los materiales y fija el
efecto simbdlico contenido en su alcance. El papel vegetal -Primera
Capilla- reproduce la idea de una veladura que es viclentamente
desmentida por el proceso de ahumado. Pero el papel remite,
sutilmente, a la tela, a la piel; es dedir, doble y precaria envoltura de
cuerpo, de la carme. Sobre éste, Fernando Prats no dibuja directamente,



sino que lo recorta. El trazo grafico se consume en la linea irreqular
de la rasgadura distintiva de un cuerpo. A veces el papel absorbe
aceite. No estan desperdiciadas las posibilidades pictéricas de la
memoria corporal.
El maskin tape o sello tape es una cinta utilizada en la industria
grafica y sirve a los pintores para fijar las méscaras, cuando pintan.
Esto es, cuando necesitan bloquear el acceso de la pintura hacia otra
zona. De hecho, es un elemento con que se elaboran emplricamente
los limites. Pensada para trabajar en el plano de la hoja, Fernando
Prats hace con ella un volumen. Pero es apenas la modelacion de
una vértebra que se encadena con otra, formando la huella de un
fésil. Sélo que ese fésil remite a la materialidad primera de la figura
humana en el barro, a la espera de los efectos del soplo divino. La
interpelacion artistica congela la ilustratividad del verbo, recogiendo
la humedad del aliento humano.
Existe otra conexidn, relativa a los primeros auxilios. El seflo tape es
un sustituto de la cinta adhesiva empleada por los "traumatélogos
de batalla”. Hay un artesanado de la compostura de huesos que usa
la cinta adhesiva como un “enyesado” de emergencia que, de hecho,
permite re-moldear el miembro afectado. Es decir, manifiesta el
deseo de re-componer el cuerpo perdido en la “caida”. Ahora bien,
desde el papel manchado con aceite (crismacion) surge una nueva
conexion: la mancha, como la pintura untuosa, es reparatoria,
balsémica. En el inconsciente cristiano la escena de Betania es una
situacion performativa y pictérica basica que remite al espacio del
sepulcro.

La humedad del sello tape por efecto de su manipulacién, que hace

“salir de sus poros el aglutinante que lo constituye, es tensada por

a existencia del negro de humo en otras piezas de la instalacién.
Negro de humo que hace redoblar los deseos gréaficos de Fernando
Prats, como si sus disefios fueran realizados “a la manera negra”.
Pero antes que nada, el negro de humo genera una superficie en
que la apertura de un surco coincide con la produccién de un hilillo
de luz que lo traslada materialmente hacia el arte de los vitrales
minimos. Es alll que Fernando Prats dibuja el diagrama de su propio
descendimiento. Debiera decir, de su desplazamiento institucional:
de la musealizacién temporal del espacio del templo. Un templo que
jamas pierde su condicién de tal. Y por eso mismo puede, en sentido
estricto, acoger el emplazamiento temporal de una propuesta de
arte, .

Sobre una cubierta de hollin expandido, que apenas retiene el trazo,
deja la huella -los garabatos- de su indicacién de deseo. Deseo de
representar lo irrepresentable. Frases de San Juan de la Cruz,
exponiendo una paradoja: la frases escritas reemplazan la iconografia
clasica. Finalmente, la visualidad de la propia letra adquiere un valor
agregado, porque histéricamente ha sido situada en posicién de
sierva.

Frente a un vidrio de semejante tamafio y con tal grado de complejidad
es diffcil no pensar en el Gran Vidrio de Duchamp. En este dltimo
caso el vidrio es fisicamente transparente y replantea la metafora de
los antiguos problemas del dibujo: esquemas, mecanismos, diagramas,
en un modo mecanico irdnico. En cambio, Fernando Prats revierte
el funcionamiento de su Gran Vidrio Oscuro, para excederse en su
caracter enigmatico, obligando no ya a contemplar sino a descifrar
el cuadro. No es la idea de un mecanismo la que ha sido puesta en

escena, sino el escurrimiento de un pensamiento sobre la caida de



los cuerpos, reconocibles sélo a través del des-hilachamiento grafico
de un fantasma corporal,

No es anecdéitico sefalar que el origen del decaimiento figurativo

La Pasidn segin
Mateo. Pier
Panla Pasolini
{Cristo en la
cruz) detalle

se encuentra en un fotograma de El evangefio segun Mateo, de
Pasolini, En este aparece un torso agujereado por una zona de luz
a la altura del corazén. Luz incidente, gue hiere la representacion
fisico-quimica de la carne, Pero aqul estamos hablando de una
superficie cubierta por un material residual (humo) que opera coma
reemplazo -regresion precaria- de la emulsidn fotografica, Dirla que
en este trabajo hay "fotografia lenta”, sin resolver a sabiendas,
deseosamente, el problema de la fijacion de la imagen,
Sobre todo, porgue no hay imagen consistente. Hay apenas imagen
de trazos y frotados sutiles, realizados mediante un "soplo” grafico
que sefiala, en el momento mismo de su inscripcion: "eso esta ahl”.
Es decir, la escritura habilita -mediante signos graficos elementales-
la presencia de lo irrepresentable. Este es un momento crucial en
el trabajo, porque desde el Indice, Fernando Prats avanza hacia el
lcono, pero en condiciones de freno total, evitando que la
representacion ilustrativa (figural) sobrepase la literalidad materia

de la letra.

En seguida, el panel de hostias sin consagrar es la pieza gue
materialmente presenta el mayor de los problemas a la devocion
popular, En este caso, las hostias son remitidas a su origen: economia
simple de uso litUrgico. Harina y agua, para designar la humanidad
de la materia en su estado pre-transfigurative.  Harina y agua
formando rectangulos blancos -"azulejos”- que acogen seis
inscripciones en cufo seco que sefialan a Cristo.

Con ellas Fernando Prats construye una muralla que recupera la forma

del retablo paradigmatico de lsenheim. Esas formas absorben la

humedad ambiente y amenazan |a continuidad de su sostenimiento,

Retabla de enheim, *Mathdus Grinwald®, 1512 - 1515

como si la materia palpitara el deseo de transfiguracian, En términos
estrictos, esas piezas pegadas y grabadas con cufio seco absorben
la mirada, consumiendo el desea de representacion. Respecto de
Isenheim, lo que importa es el gesto indicativo de Juan Bautista.
Ese es el gesto que anima el trabajo en su conjunto.
El indicio es un fragmento de objeto; parte de un todo o tomado
por un todo. Una reliquia, por ejemplo, es un indicio: el hueso de
un santo ES el santo. De alguna manera, Fernando Prats distribuye

objetos indiciales en cada una de las capillas. En algunas mas que



en ofras, pero, en fin, retrayéndose del icono -que se parece a la
€053, 5in ser la cosa-, como ya he dicho.

Finalmente, la rejilla de junquillo no recibe inscripcién grafica alguna.
Por sl sola es una trama que separa dos ambientes: por un lado,
quien escucha; por otro lado, quien habla. Pero al mismo tiempo,
sefiala el limite institucional de las funciones de la palabra y de la
penitencia en el seno del templo. Aqul hay un desvio de las funciones
de uno de los elementos del mobiliario: el confesonario como
dispositivo material para el ejercicio de un sacramento. El arte es
desvio. Retencién y diferimiento del sentido. Este dispositivo es
desmantelado para recibir la intervencion de un emblema objetual:
un madero -literal- cubierto de cera,

Si el trabajo de Fernando Prats es sindicado como intervencion de
arte en el espacio del templo, este trabajo en particular es una
intervencion en el seno mismo de la intervencisn.
Arquitectdnicamente, la mobiliaridad del confesonario redobla la
estructura del templo, y en esta estructura el madero es introducido
en diagonal, para ocupar el lugar del sacerdote, El madero es emblema
del arbol del Bien y del Mal. Plasticamente, esta combinacién debe
retraerse de los alcances simbélicos, para quedar retenida en la
articulacion de una viga y de un mueble. Sin el sacerdote, sin la
fundién, sblo son eso: wga y mueble. Es preciso afirmar esta condicién
literal para recalcar el valor del andamiaje material de la penitencia.
De lo contrario, seria dotar a los abjetos de ciertas caracteristicas
“intrinsecas”, bordeando la idolatria. Es importante, pues, afirmar
la literalidad como exigencia metodolégica de control (de dafios) de
la interpretacion.

Para re-capitular: la nocion de intervencidn en el arte contempordneo

trabaja con el cardcter del lugar, poniendo en escena el simulacro de
una transformacion de su funcién. En el plano estrictamente plastico,
se trata de una operacion de re-semantizacion del espacio, que toma
prestado al templo un atributo institucional que puede ser invertido
en la redefinicion del espacio museal, en las condiciones de
depreciacién en que se encuentra. Esta seria, al mismo tiempo, una
pasicién desde la cual poder redefinir la logica de la conmemoracién
en la vida clvica. Pero pasa por redefinir, ademas, la posicidn de las
précticas artisticas en el seno de la comunidad de los fieles. Este es
¢l desafio que esta obra pone de manifiesto.
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