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ALEJANDRO PUENTE. WASICHAY

Inmersos en la produccién de Alejandro Puente, esta exposiciéon pone el acento en la
arquitectura. Wasichay, en quechua, significa “edificar”, “construir una vivienda”, y es por
tanto un término que responde a la perfeccion y sintetiza en buena medida lo que hoy
puede apreciarse aqui. Pero hay una clave, una variable: Wasichay no simboliza Gnicamente
el edificio acabado, sino el proceso de construccién del mismo. La arquitectura atraviesa la
obra de Puente —un apellido arquitecténico, por cierto— pero también lo hace el sentido
de “proceso”.

Dos obras de sus inicios, de principios de los afos 60, sin titulo especifico —algo muy usual
en aquellos afios marcados en parte por el informalismo—, abren el juego y ponen sobre el
escenario algunas caracteristicas que seran santo y sefia en el resto de los itinerarios
plasticos de Puente: la geometria y el color, cada uno con roles determinados pero a la vez
complementédndose. Colores que no son planos, sino texturados, dispuestos sobre
estructuras geométricas, componiendo espacios intencionadamente tramados. Aldo
Pellegrini, al exponer Alejandro Puente y César Paternosto en la portefia galeria Lirolay en
1964, hablé de “Geometria sensible”. Una geometria que, como ellos mismos postulaban,
no se basaba en lo tecnolégico, en la maquina, mas propio de lo “occidental”, sino en la
recuperacién del hombre, mas ligado a lo latino. No una geometria “fria” sino “sensible”,
que plasmaba aquello que Dante Alighieri, en la Divina Comedia, definiera como el
“temblor de la mano”: la huella innegable del trabajo casi artesanal, netamente humano.
Paul Klee, Josef Albers o, més adelante, Sol LeWitt serian referenciales en este trayecto.
Desde aquellas dos primeras obras hasta las que les siguen cronolégicamente en la muestra
hay un salto de casi un cuarto de siglo. En el medio se sucedieron varias etapas e intereses
en la obra de Puente, pero asombra la intima conexién que existe entre aquellas piezas
tempranas y las que se despliegan a partir de finales de los 80, cuando lo arquitecténico se
instala en el centro mismo de su atencion, aunque este interés venia de muy atras. No es
mas que una muestra de la coherencia plastica y conceptual, con el ahadido —que
representa a la vez una de sus mas radicales transformaciones— de la alusiéon permanente
a las culturas originarias americanas, al rigor geométrico de su arquitectura, sus textiles, y
los signos que de estos y de las ceramicas se desprenden, o las artes plumarias que habia
admirado en un temprano viaje el Pert en 1961. Aquello que Guillermo Whitelow sintetizaria
como “geometria antropoldgica”, en la que todos esos elementos encontraban maneras de
converger equilibradamente en el soporte.

La persistencia del signo es una de sus marcas. Desde las esquematizadas aves que
aparecen en Pédjaros (1989) o Keswas (1993) hasta los signos abstractos, en tanto cédigos
que no proceden de la naturaleza sino, al igual que en el caso de la arquitectura, de la
creacién humana, de la necesidad de comunicar. Dicho de otra manera, “cultura”, en su

maxima expresion.
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Y dentro de esos signos, claro estd, aquello tocante a lo arquitecténico, contexto en el que
sobresale uno de los que fue constante en las culturas originarias y que esta presente en
varias de sus obras aqui expuestas: el signo escalonado, presente en lo edilicio, en el textil,
en los ceramios, en el dibujo. Un elemento que iba més alla de lo utilitario para adquirir una
trascendencia simbdlica, religiosa, como habia advertido el propio Puente en el Templo
Mayor de Chichén-Itza al percatarse de que no se trataban de escalones “funcionales” al
ser de distintas alturas y en general mas altos que los que se podian subir naturalmente a
pie. Ascendiendo a la Pirdmide del Sol en Teotihuacan, Puente habia iniciado un interés por
los escalonamientos que serfa definitivo.

Desde mediados de los 90 y entrado nuestro siglo, lo arquitectonico domina,
estructuralmente, las obras de Puente. Se convierte casi en un disefiador de templos
“originarios” y otros edificios neoprecolombinos, y en la concepcién formal de sus obras
confluyen no solamente la visién frontal de los mismos, sino también alzados, plantas,
disefios urbanos, manteniendo intencionalmente la inexistencia de un centro fijo,
permitiendo que la mirada deambule libremente. Algunas de estas caracteristicas se ven
con claridad en obras como Purmamarca (1998), en la que Puente ejecuta una radiografia
tecténica del lugar, incorporando en este caso como referencia a la iglesia colonial del
pueblo. Obras como Uculla (2000) o Aguaray (2001), entre otras muchas, incorporan
arquitecturas monumentales que en algin caso nos recuerdan al Anahuacalli de Diego
Rivera. Todas las piezas mantienen como constante la sensibilidad cromatica, siempre sutil.
Pero también emplea Puente otras estrategias constructivas como lo es, en alguna de sus
pinturas —por caso en Chicoana (1996) o Aucana (2000)—, la presencia de un espacio
inferior, una especie de soétano, sin duda no sélo arquitectural sino simbdlico, el Hurin de
los incas, el inframundo, la mitad inferior de la cosmovisién andina. Esos desdoblamientos
irdn preparando el terreno para otros que vendran después, entre ellos los testimoniados
por su serie de Interiores.

Ala vista de las obras citadas, otra cuestién que no pasa por alto en la produccién de Puente
es la utilizaciéon permanente de nombres de pueblos y ciudades americanas de raigambre
autéctona, para titular a sus obras. Quiaca, Purmamarca, Chicoana, Aguaray... Pero no
como excusa para encadenarse a concepciones cerradas. Ahi estd Quiaca (1998), un claro
homenaje a Piet Mondrian en el que incorpora, en singular simbiosis, escalonamientos
precolombinistas, planos arquitecténicos, un templo clasico o tramas en el tratamiento
cromatico.

Justamente en sus Interiores, de los que en esta muestra hay una pieza espléndida, el N° 2
de la serie (2004), da, espacialmente, un paso mas. En lugar de quedarse en el exterior, en
la fachada, la traspone y se adentra en el interior, en los espacios habitables de la
arquitectura. Los aborda como si estuviera disefiando areas de confort, a la manera de los
bosquejos de interiores que hoy, especificando componentes, genera la inteligencia
artificial.

Al igual que la frontalidad, el sentido de bidimensionalidad que integra en estas obras es
otro concepto que procede de las culturas originarias. Si en sus “Estructuras visuales” de
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los 60, conjunto de telas instaladas en pared, suelo y espacio, era factible la inmersion fisica
del espectador, en estas representaciones se experimenta la habitabilidad no ya desde lo
corporal sino desde la percepcién intelectual y psicolégica, buceando en la perspectiva y
multiplicando las aproximaciones a la geometria.

Mariana Marchesi apunta como referencia ineludible para el Interior N° 2 a la maqueta de
interior abstracto que el neerlandés Gerrit Rietveld realizé para la Gran Exposicion de Berlin
de 1923. La mirada hacia De Stijl y la Bauhaus fue permanente en el caso de Puente —hasta
llegd, en los 70, a confeccionar una versiéon de la Silla roja y azul de Rietveld (1917), aunque
con los colores invertidos— y este interés estuvo presente desde sus tiempos iniciaticos
bajo el magisterio de Héctor Cartier.

En Interior N° 2, Puente entra de pleno en la praxis del marco recortado, aunque en este
caso esté pintado sobre un lienzo rectangular (Interior N° 3, con ligeras diferencias formales,
si estd recortado). La idea de los marcos irregulares nace en aquella época fundacional de
la modernidad, y, en el caso de Puente, sus propuestas, mas que a las del arte concreto
argentino, se acercan conceptualmente a las “Raumkonstruktion” (construcciones de
espacio), las pinturas constructivas asimétricas realizadas entre 1920 y 1924 por el pionero
hingaro Peter Laszl6 Péri. Este planteaba que las formas debian determinar sus propios
contornos, y solo asi se podia crear una fuerte tensién interna mediante las formas
abstractas. Un nuevo arte solo podia surgir abandonando el fondo rectangular, unificando
por completo la pintura, el relieve y la escultura.

Péri incluyd en estas construcciones varias “habitaciones”, con su correspondiente
mobiliario y en algunos casos con la inclusién de cuadros colgados en las paredes. Asi lo
hace también Puente en sus Interiores, integrando en la composicién sus propios cuadros,
como si el objetivo fuese pensar el espacio en funcién de ellos, para dotarlos de un dmbito
ideal donde exhibirse. Se trata de espacios saturados de color, alejados diametralmente del
concepto del cubo blanco. En Interior N° 2 son tres las obras colgadas en los muros virtuales,
una con composicion de damero, otra claramente del propio Puente, y una tercera que nos
recuerda a los Outil visuel de Daniel Buren, con sus bandas verticales alternas, blancas y de
color. La escasez, o directamente nulidad, de ventanas, es un rasgo en el que seguramente
Puente estuvo sugestionado por la arquitectura maya, de pocas y pequefias aberturas; por
contrapartida, en ella, interiores y exteriores se pintaban con vivos colores, otro pardmetro
que enlaza directamente con Puente. Una vez més estamos ante una asociacién entre los
lenguajes originarios americanos y la modernidad global, combinacién con la que Alejandro
Puente nos legé una armonica y original propuesta artistica.

Rodrigo Gutiérrez Vinuales
(En recuerdo de la amistad entre Alejandro Puente y Ramén Gutiérrez)
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