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Resumen

Este ensayo analiza la conceptualizacion de arte cdsmico concebida por el artista costarricense Manuel
de la Cruz Gonzélez Lujan a través del estudio y andlisis del archivo de la familia Gonzalez-Kreysa y
en especial sobre el texto de la conferencia “El arte como integraciéon cédsmica’, dictada en Maracaibo,
Venezuela, en 1957. En este texto externa una serie de afirmaciones sobre el arte y el fruto del contacto
con otros campos del saber, como la ciencia, y en general con la naturaleza, tal cual la observan y han
observado artistas y cientificos a lo largo de la historia del mundo occidental.

Palabras claves: historia del Arte Costarricense, Manuel de la Cruz Gonzélez, abstraccién geométrica.
Pitdgoras, proporcién aurea.

Abstract

This paper analyzes the conceptualization of cosmic art conceived by the Costa Rican artist Manuel de la
Cruz Gonzalez Lujan, by the study and analysis of the archives of Gonzalez-Kreysa family, and especially
on the text of the lecture “The art as cosmic integration’, delivered in Maracaibo, Venezuela, in 1957. In
such a text, he expresses a series of affirmations about art and the fruit of its contact with other fields of
knowledge, as science, and in general with nature, as it has been observed by artists and scientists through
the history of western civilization.
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“El artista de hoy al no copiar la naturaleza,
la crea’”
Manuel de la Cruz Gonzalez?

Vida, obra y pensamiento de Manuel de
la Cruz Gonzilez

En lajoven y fecunda historia del arte costa-
rricense, sobresalen algunas figuras que por
su carisma y trabajo han marcado diferencia
con respecto a la de sus colegas artistas. Una
de estas personalidades distinguidas es la del
laureado artista e intelectual costarricense
Manuel de la Cruz Gonzélez Lujan (San José,
Costa Rica, 1909-1986), cuyo pensamiento y
obra plastica son piezas fundamentales para
el estudio del arte costarricense y latinoame-
ricano del siglo XX.

Desde muy joven, Gonzalez estuvo ligado al
ambito de las artes plasticas, principalmen-
te ejerciendo el oficio de pintor y dibujante,
labor que le significé ser acreedor del maxi-
mo galardén que brinda el Estado costarri-
cense a los ciudadanos mas notables por la
labor de toda una vida dedicada a la cultu-
ra y el arte, el Premio Nacional de Cultura
“Magén” de 1981. A lo largo de su fructifera
carrera también se dedico a otras disciplinas
como la publicidad, la ilustracidn, el dibujo

arquitectonico, y la composicién musical,
mientras que en la escena teatral participé
como tramoyista, escenografo, actor, guio-
nista y director. También colaboré en el
desarrollo de la radio, en donde intervino
como narrador de historias, declamador de
poesia y locutor en varias estaciones. Ade-
mas, incursiond en la literatura escribiendo
poemas, cuentos y narraciones, ejercio la
critica de arte, publicé ensayos sobre cul-
tura en general y pronuncié gran cantidad
de conferencias sobre temas referentes a la
historia de las artes visuales. Se desempeiid
como docente universitario en reconocidos
centros de estudio dentro y fuera del pais
y también como profesor de pintura en su
propio taller. Ante todo esto, podemos ar-
gumentar sin temor a ser exagerados, que
se trat6 de un intelectual muy completo, un
personaje versatil dedicado a la creacién en
todos sus extremos.

Desde finales de la década de 1920 y duran-
te la siguiente, Gonzalez fue uno de los pi-
lares de la generacion de jovenes creadores
que revoluciono la escena artistica en Costa
Rica. A pesar de que estos no se conformaron
como una agrupacion formal, los jovenes ar-
tistas aglutinaron sus inquietudes como un
bloque vanguardista frente a una generacién

2 Archivo de la familia Gonzalez-Kreysa. De ahora en adelante AG-K.
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de colegas con un perfil artistico académico y
con pensamientos muy conservadores. El tra-
bajo de Gonzalez sobrepasarad las fronteras y se
daré a conocer de forma exitosa fuera del pais.

La adopcién de nuevos lenguajes plésticos, el
trabajo con materiales alternativos y la identi-
ficacién temadtica con proyectos intelectuales
de las vanguardias locales, significé una trans-
formacion de gran impacto en el medio na-
cional. Durante esta época, Gonzdlez realizd
una obra figurativa experimental de gran fac-
tura técnica, dejando de lado el naturalismo
y la concepcidn clasica del trabajo pictérico
que imperaba en la época. Adapto a su pro-
ceso creativo nuevos modelos de manejo del
espacio y el color propios de las vanguardias
artisticas europeas de finales del siglo XIX y
principios del XX, como el impresionismo,
cubismo, expresionismo y abstraccionismo.

Debido a su ligamen politico durante el
conflicto armado que se desaté en 1948,
Gonzalez se ve obligado a abandonar Costa
Rica. Cuba fue el destino de su autoexilio por
los siguientes dos afios. El efervescente me-
dio cultural de la isla le nutri6 de forma fruc-
tifera y le redimensioné su concepcion de
mundo, tanto artistica como personalmente.
Durante su estadia, el joven pintor se logré
afianzar con fuerza en el medio intelectual
gracias a su talento y fue alli donde desper-
té su afinidad por el movimiento abstracto
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geométrico, que por aquel entonces estaba
presente de forma muy incipiente en los j6-
venes artistas de La Habana. De esta etapa
todavia conocemos muy poco, pero sabemos
de la existencia de forma paralela de una
obra figurativa con un fuerte acento expre-
sionista que recuperamos a través de dibujos
realizados por estas fechas y algunas pocas
obras pictéricas de las que tenemos registro.

Buscando ampliar atin mas su horizonte crea-
tivo, en el afno 1950 viaj6é a Venezuela, don-
de dio rienda suelta de forma definitiva a su
creatividad y se consolidé como un gran ar-
tista. En esta década se dedicé a investigar y
experimentar con mayor profundidad sobre
los conceptos pléasticos que giraban en torno
a la abstraccion geométrica. De esta época
sobresalen sus trabajos pictéricos basados en
la proporcion del espacio y la matematica. En
sus pinturas utiliza lineas rectas, formas y co-
lores planos, buscando reflexionar en torno a
los conceptos de armonia, orden, proporcién,
simetria, equilibrio y ritmo dentro del plano
pictérico como un todo. En 1957 fue cuando
present6 en Maracaibo la conferencia titu-
lada “El arte como integraciéon césmica” a la
que dedicaremos un breve andlisis.

Instalado nuevamente en Costa Rica a fines
de los cincuentas, y durante toda la déca-
da siguiente hasta 1971, Gonzélez desarro-
16 un estilo pictérico muy depurado. La
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concepcion minimalista de la abstraccion se
identific6 en las llamadas “Lacas Duco’, pin-
turas conocidas de esta forma dentro de la
jerga especialista haciendo referencia a la téc-
nica y pigmentos utilizados para elaborarlas,
propios de la industria automotriz y no tanto
del arte, lo que significé a su vez un impacto
no muy positivo dentro del pablico costarri-
cense, quienes vieron con cierto recelo e in-
cluso con sospecha estos trabajos, descalifi-
candolos y rechazandolos.

Ante esta reaccién y con el interés de reco-
brar el benepldcito de sus coterraneos, du-
rante toda la década de los setentas y hasta
su fallecimiento, Gonzélez retomé con cierto
aire de nostalgia la propuesta temdtica de sus
inicios, esto es, los trabajos de las décadas de
los afios treinta y cuarenta, pero sin embargo,
a pesar de que tienen gran fuerza expresiva,
no recuperd el aura de las obras de las prime-
ras décadas del siglo. Seran caracteristicas de
esta etapa sus paisajes bucdlicos con colores
planos y de paleta reducida, dando énfasis a
los colores primarios y secundarios aplicados
mediante pinceladas pastosas con figuras y
planos delineados en color negro.

En Gonzilez encontramos un espiritu inquie-
to que, abstraido por el concepto de la crea-
ciéon humana, se desempeiié con gran éxito y
notoriedad en multiples quehaceres de la cul-
tura. Sin embargo, a pesar de que su prolifico
legado ha sido objeto de estudio de mdltiples

investigaciones, el grueso de su pensamiento to-
davia hoy sigue sin ser analizado a profundidad.

Este trabajo precisamente busca realizar un
aporte al estudio de su pensamiento, analizando
uno de sus escritos (publicado en este nimero,
pp. 163-177), centrandonos en la conceptuali-

zacién de lo que €l llamé “arte césmico”

El “arte cosmico”: Las raices del
pensamiento de Manuel de la Cruz
Gonzalez

Al contrastar el trabajo pictdrico temprano
de Manuel de la Cruz Gonzdlez, principal-
mente el elaborado durante la década de los
anos 1930 y su forma de pensar al final de la
década de los afios 1950, esgrimido princi-
palmente en el documento mecanografiado
de su conferencia “El arte como integraciéon
c6smica’; podriamos caer en la ilusién de
creer firmemente en que lo producido por el
artista dentro del ambito de lo no figurati-
vo, pareciera no tratarse de una consecuen-
cia légica de un proceso de trabajo a largo
plazo, sino mds bien, el efecto de sintesis de
una influencia ajena. Nos resulta sin senti-
do conferirle al presente ensayo un caracter
de discusiéon moralizante, ya que no preten-
demos crear polémica respecto de si resul-
ta legitimo o no apropiarse del trabajo de
otros artistas, o la validez de mostrar en ma-
yor o menor tiempo busquedas de caracter
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abstracto en la representacién plastica, o si
resulta necesario desfilar por los valores de
la academia para poder seguir adelante. Lo
que si es claro, es que la falta de estudios a
profundidad sobre la obra y pensamiento
de este artista ha estimulado presupuestos
o conclusiones apresuradas. Por ejemplo,
cuando Carlos Francisco Echeverria (1986)
en su libro Historia Critica del Arte Costa-
rricense, expresa:

Sus pinturas abstractas conocidas son
relativamente pocas. Podemos lanzar

la hipétesis de que la abstraccién no se
avenia, en el fondo, con su personalidad
creadora, sino que fue algo que tomd
prestado, con innegable maestria, de sus
colegas y amigos venezolanos. Gonza-
lez no derivé hacia la abstraccién de
manera natural y progresiva, a partir del
diseno de sus obras figurativas, como si
lo hicieron, por ejemplo, Mondrian y de
Stéel (p. 130).

Parte del propédsito de este ensayo es ana-
lizar el pensamiento de Gonzalez expuesto
en el citado documento y propiciar nuevas
interpretaciones que permitan generar una
posterior relectura de sus obras.?
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Desde muy temprana edad, Gonzalez mani-
festd gran interés por el arte y en especial por
el dibujo. La mayoria de sus dibujos de fina-
les de la década de 1920 nos muestra la mano
de un dibujante ingenuo y novato en el oficio,
en los que la linea luce nerviosa y en algunos
casos, mondétona. Son los trabajos de un ado-

lescente que no tiene formacion en el campo,
pero a pesar de esto, contienen gran potencial

en un sentido estrictamente plastico.

Eldeseo de mejorar y experimentar con la téc-
nica, provocé en él la necesidad de preparar
estudios y andlisis de forma critica, algunos
de ellos copiando ldminas con reproduccio-
nes de obras de artistas europeos partiendo
de lo mas simple a lo complejo. También lo
hacia seleccionando detalles de algunas otras
obras a las que tenia acceso por medio de ma-
terial impreso, tanto bibliografico como en
revistas (como detalle de ojo, dibujo a lapiz,
sin titulo de 1925). En otras ocasiones realizd
trabajos del natural tomando como modelo
alguna de sus hermanas.

Un caso significativo es un dibujo a lapiz sin
titulo (Cristo resucitado) que se conserva en
la coleccion de la familia Gonzalez-Kreysa

3 Algunos de los estudios mas sobresalientes de la obra de Gonzalez que explican cémo llegé a la abs-
traccion a partir de modelos figurativos son los elaborados por E. Zavaleta (1994), en especial el capitulo
IT “Entre la abstraccion geométrica y el expresionismo abstracto” (pp. 35-92). De igual manera el texto
de M. Triana (2010) en el catdlogo de la exposicion retrospectiva del artista en el 2010 con motivo del

centenario del natalicio del pintor.
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junto a un fragmento de la lamina utilizada
como guia. Este material nos ofrece la posi-
bilidad de rastrear los modelos o parametros
estéticos que el artista seleccion6 para estu-
diar. De manera muy general podemos decir
que en estos dibujos se buscé experimentar
con las posibilidades plasticas de la linea y
el plano. Asi como trabajar con elementos
propios de la representaciéon bidimensional,
por ejemplo, la idea de generar la ilusién de
profundidad a partir de lineas tramadas, o
mediante la utilizacién de recursos como
el sombreado, ademas se disen6 el espacio
a partir de la proyeccion de las estructuras
internas de cada uno de los elementos de la
composicién buscando analizar el compor-
tamiento de las formas en el espacio.

Toda esta investigacion temprana le permi-
tié ensayar de forma intuitiva, lo que serd su
obra posterior. Si comparamos las obras de
finales de los afos veinte con obras de prin-
cipios de los treintas nos damos cuenta que
de forma muy veloz el artista alcanzé un es-
tado mucho mas sélido en su formacion, ya
que sus dibujos son mejor logrados, y son
ejemplo de una mano mucho mas diestra.

Con la muerte de su padre en 1928, el artis-
ta vio truncado su plan de viajar a Inglaterra
a realizar estudios en arquitectura, ya que
como era lo usual en la época, adquirié la res-
ponsabilidad econémica y social de cuidar a
su familia. Este suceso de caracter biografico

es importante dentro de la investigacion plds-
tica, porque descubrimos que nos expresa un
deseo inalcanzado que marcara su vida y por
ende su obra plastica. Nos referimos a su im-
posibilitado anhelo de estudiar y convertirse
en arquitecto. En ese mismo afo, y una vez
tomada la decisién de permanecer en el pais,
comienza la efervescencia en el medio del
arte debido a la creaciéon de los “Salones Na-
cionales” (Zavaleta, 2000 y 1998b); actividad
que muy probablemente incentivé al artista a
desarrollarse en el campo de la plastica. Mas
aun si sabemos que incursioné de forma pre-
coz en estas muestras anuales, ya que en el
ano de 1930 aparece por primera vez como
expositor y al afo siguiente obtiene una me-
dalla de plata por una de sus obras (Zavaleta,
1998a, pp. 543-544).

:Qué fue lo que pasé en tan corto tiempo?
y ¢qué fue lo que result6 tan importante y
llamativo como para hacer brotar en él un
deseo de pintar y seguir produciendo obra
plastica? Pudo haber sido el incentivo de los
salones, pero ademds de eso sabemos que
siempre se preocup6 por estudiar de forma
independiente todo lo relacionado con la
creatividad plastica.

Varios estudios anatémicos y estructurales
de los afos treintas tempranos, fueron eje-
cutados siguiendo algiin método de dibujo o
manual de anatomia. Concluimos lo anterior
por la presencia de niimeros secuenciales
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en cada una de las laminas, ademas de es-
tar acompanadas por frases explicativas o
aclaratorias con lo que se entrevé la media-
cién de una guia. Ejemplo de estas son las mas
de cien hojas de estudios de perspectivas en
formato mediano, que muestran todo lo re-
ferente a la representacion de la tridimensio-
nalidad en el plano (AG-K). La gran mayoria
estan acompanadas por otras hojas teéricas
manuscritas de caracter explicativo. Su con-
dicién de autodidacta, su profundo sentido
del orden y la disciplina con que elaboraba
cada uno de sus dibujos, deja ver su pasion
por aprender y la busqueda de respuestas
que caracterizé a este artista hasta sus ulti-
mos afos de produccion plastica.

Al imbuirnos en lo que fuera su archivo per-
sonal, continuamente emergen bocetos de
caracter intimo y objetos invaluables para el
investigador, tal es el caso de su scrapbook
o dlbum de recortes. Una especie de diario
inconcluso de caracter emotivo, ya que el
orden utilizado para colocar sus recortes no
es el cronolégico, sino que por el contrario,
esta ordenado de forma temadtica y a partir
de los afectos. En este libro se pegaron re-
cortes de periddicos, correspondencia, te-
legramas, catilogos de exposiciones, invi-
taciones, escritos de amigos, conferencias,
fotografias, obras intercambiadas, boce-
tos... Esto nos permiti6 elaborar algunas
hipdtesis acerca de su proceso creativo y
conocer cudles fueron sus influencias mas
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cercanas, o cudles obras consideraba mas
importantes o significativas dentro de su
enorme produccidn, ya que algunos temas
ocupan mdas espacio o tienen una mayor
cobertura de recortes e informacion.

Es por medio de estos documentos, de las 1a-
minas de aprendizaje, de los apuntes persona-
les, ademads de su gusto por la representacion
del espacio, que sabemos que Gonzélez aven-
tajaba a sus contemporaneos en un sentido,
y es que ademas de utilizar las influencias de
artistas como Cézanne, de los pos-impre-
sionistas, y en general de los movimientos
artisticos extranjeros (principalmente euro-
peos), Gonzalez también se basé en estudios
de perspectiva geométrica. Esto derivé en un
innegable conocimiento de la representacion
del espacio tridimensional en el plano y todas
las posibilidades plasticas derivadas de él.

Es en este momento del estudio que resulta-
ria indispensable intentar esclarecer qué en-
tendia el artista por espacio, ya que parece
ser un elemento de substancial importancia
tanto en obras de caracter indiscutiblemente
espacial (las llamadas lacas duco elaboradas
en la década de los anos sesentas), como en
paisajes o retratos producidos en los afos
treinta. Es evidente que su paleta refleja un
sentido de relaciones cromadticas distintas
al resto de artistas contemporaneos (Ami-
ghetti, 1936, pp. 3-6), y parte de su intencio-
nalidad es encontrar la forma de generar la
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sensacion de volumen o su ausencia a partir
del color y no de la linea. Un antecedente de
estos trabajos esta en los dibujos realizados
de forma paralela a obras pictdricas mas
tempranas en caracter de bocetos.

Ademas del conocimiento del dibujo estruc-
tural de los diferentes sélidos y de como se
comportan estos en el espacio, también sabe-
mos que realiz6 estudios de cuerpos huma-
nos, y secciones, algunos en forma de estu-
dios del natural y otros mucho mads incisivos
en forma de estudios anatémicos.

Al conocer estos trabajos nos obliga a enfren-
tarnos de forma distinta a otras creaciones
del artista, como por ejemplo una de sus xilo-
grafias, editadas en el Album de grabados de
1934, llamada Nirio enfermo, obra que en apa-
riencia podria hacernos pensar que el artista es
intensamente ingenuo y no tenfa un dominio
total de su oficio de dibujante. Sin embargo, lo
tenia, y esta conclusion se deriva después de
conocer todos los trabajos de estudio previos,
tanto de caracter anatémico como espacial, y
mas aun cuando reconocemos dentro del ar-
chivo de la familia, un dibujo de un caracter
sintético, de linea muy simple, que podria ser
su boceto. Nos damos cuenta entonces que las
obras responden a intencionalidades muy dis-
tintas, y de pronto lo que parecian desacier-
tos se convierten en sus virtudes: estilizacién,
agigantamiento de las extremidades, trabajo
con un efecto de abocetamiento, libertad en la

talla, facetado de los rostros, efecto de mdasca-
ra, trazo nervioso muy expresivo...

Mientras que la mayoria de artistas de la gene-
racion de los treintas o los llamados artistas de
la Nueva sensibilidad, trabajaban dentro de la
tematica “costarricense’, apropidndose delo ru-
ral y de la casa de adobe identificandolos como
el modelo identitario ideal de lo que representa
al pais (Molina, 1998, pp. 5-15); algunos artis-
tas y sin alejarse de esta concepcion, muestran
formas plasticas mas complejas y diferentes
rutas de enfrentarse a la temdtica propuesta
como “la oficial” A pesar de lo tradicional que
nos puedan parecer algunos de estos paisajes,
muchos sobresalen por el manejo del color y
por el modo de plasmar las formas y tematicas
sobre el lienzo (Hernandez, 1993 y Montero,
1986). Los dibujos de Gonzélez nos brindan la
posibilidad de investigar en este sentido, ya que
podemos hallar o redescubrir algunos dibujos
de pequeno formato, realizados en una libreta
de apuntes que posiblemente fueron utilizados
como bocetos para trabajos pictéricos.

Uno de ellos, un dibujo a lapiz Sin titulo po-
siblemente realizado en 1935 (Boceto para
Paisaje, 6leo sobre tela de 1935, coleccion
del Museo de Arte Costarricense, nimero
de catdlogo MAC-0350) ademdas de revelar
un caracter sintético y una limpieza en la re-
presentacion pldstica, también nos muestra
otras caracteristicas que son importantes de
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rescatar, como los apuntes de color realizados
en anotaciones escritas. Con este ejemplo te-
nemos una de las caracteristicas internas del
dibujo de Gonzalez: escribir pequefos textos
en los margenes de sus dibujos previos, tanto
referentes al color como a las dimensiones.

Este tipo de anotaciones aclaratorias de ca-
racter personal, las relacionamos con otra ca-
racteristica de sus bocetos, como es la recu-
rrencia a utilizar una cuadricula sobre gran
parte de los trabajos en papel, destinados
muchos de ellos a trasladarse a otro formato
o medio plastico, principalmente pintura de
pequeno y mediano formato y pintura mural.
Sin embargo, no podemos decir que este cua-
driculado es unicamente utilizado con ese
objetivo, ya que presentamos otras técnicas
utilizadas por el artista para transferir dibu-
jos. Ejemplos de estas cuadriculas y en gene-
ral de este método de dibujar lo encontramos
en dibujos figurativos de los afos veinte y lo-
gramos rastrearlos hasta bocetos para lacas
de los setentas, y posteriores. Lo que nos hace
pensar que fueron utilizadas para realizar es-
tudios, de toda indole y no con el fin de rea-
lizar transferencias o ampliaciones de escala.

Con los dibujos y bocetos en la colecciéon de
la familia y algunas instituciones publicas y
otras colecciones privadas podemos realizar
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algunas hipétesis de la produccién de obras
posteriores, como por ejemplo con su obra
Caballos un 6leo sobre tela expuesto en el
afno de 1939 en la Feria Mundial de Nueva
York. Gracias a que conocemos gran canti-
dad de estudios de caballos, deducimos que
la tematica hipica siempre le atrajo. Pero esto
no es lo importante, ya que lo que resulta ele-
mental es el alejamiento del arte efectista e
imitativo, proponiendo por el contrario una
nueva forma de ver las cosas simples y co-
munes. Tal y como lo recalca Emilia Prieto
(1938), en un articulo de periddico de 1938
en el que se refiere al cuadro diciendo:*

En nuestro mundo pictdrico, al parecer
tan caido y postrado, la aparicién de
este nuevo tipo de trabajo es un acon-
tecimiento. Pienso en el pintor y en

los buenos sintomas que son para él y
el ambiente esté de ir llenando vacios
interiores. Funcién de artista es tener
gracia, crear nuevas visiones. Lanzar
audazmente nuevos planteamientos.
(“...aunque bufen los eunucos”) [sic] (p. 8).

En su texto, Prieto menciona el color alazan
(rojo) del caballo que pasta, mientras que
menciona la actitud altiva y mistica del ca-
ballo que mira a la lejania de color azul de
Prusia y su penacho “rabiosamente blanco”.
Sin embargo (y concordamos con la autora)

* Este articulo de periddico nos hace pensar que la obra no fue terminada en 1939, aiio en que fue ex-
puesta, pero que probablemente se concluyera el afio anterior. La discusiéon queda abierta.
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no es el color lo que resulta un giro en la
concepcion de la creacion pictorica, sino
mads bien, es el abandono de la representa-
cion fiel del objeto representado, se trata de
una nueva forma de ver las cosas, de un nue-
vo planteamiento pléstico.

Todo este trabajo de cuadriculas, del color
llevado a su maxima expresion y del estudio
del espacio, produce una pintura que parece
ser la sintesis de todo lo explorado. El ori-
gen de las obras pictdricas no figurativas de
Gonzélez lo podemos rastrear en la forma
y método de dibujar sus figuraciones de los
afnos treintas y cuarentas. Entendiendo el
concepto del espacio que maneja Gonzilez,
el trabajo de las cuadriculas y las anotacio-
nes de color como de formato, no nos resulta
extrafio que aparezcan de forma simultinea
lo largo de toda su carrera, estudios anatd-
micos o de detalles de cuerpos buscando la
semejanza con lo representado, junto a otros
estudios de cardcter mds matematico o vo-
limenes y su comportamiento en el espacio.

Como mencionamos anteriormente, con
motivo del estallido del conflicto civil acon-
tecido en 1948, Gonzalez decidié salir de
Costa Rica junto con su familia e instalarse
en Cuba, donde se integr6 de lleno a la in-
telectualidad de la isla. En su estadia de un
par de anos, Gonzalez llegé a entablar amis-
tad con artistas e intelectuales como Wilfre-
do Lam (1902- 1982), Luis Martinez Pedro

(1910-1989) y Sandu Darié (1908-1991) junto
con quienes desarroll6 pinturas apegado a los
postulados del abstraccionismo geométrico.

A pesar de que la sociedad cubana fue hos-
pitalaria y le permitié desarrollarse como ar-
tista, Gonzalez decidié ampliar ain mas su
horizonte artistico y con motivo de una oferta
de trabajo viajé a Venezuela, lugar donde se
instald por los siguientes ocho anos de su vida.

El contexto artistico suramericano se caracte-
riz6 por su afinidad por los principios y axio-
mas de la creacién artistica ligada a la abstrac-
cién y muy en especial hacia la abstraccion
de caracter geométrico. Brasil y Venezuela
fueron dos de los paises donde se desarrolld
mas tardiamente esta tendencia, mientras
que Argentina vio surgir el abstraccionismo
desde los anos de la década de 1940, no se-
ria sino hasta la década de 1950 en que esta
corriente de las artes se instalé y desarrollé
con fuerza. No fue casualidad que Gonzélez
encontrara afinidad y amistad con algunos de
los artistas venezolanos que estaban trabajan-
do bajo busquedas similares a la suya, como
Jesus Rafael Soto (1923-2005), Carlos Cruz-
Diez (1923-) y otros jévenes artistas como
Omar Carreno (1927-2013), Mateo Manaure
(1926-) y Alejandro Otero (1921-1990).

En muy poco tiempo Gonzilez se gané un
lugar de respeto entre la clase intelectual ve-
nezolana. En 1953 se fundé en la ciudad de
Maracaibo el Centro de Bellas Artes (CBA)
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y casi de inmediato Gonzdlez ingresé como
parte de la némina de profesores del recién
fundado centro de estudios. Su labor docente
la complementé escribiendo critica de arte
e impartiendo conferencias, algunas de las
cuales se titularon “;Anula al hombre el arte
abstracto?’; “El impresionismo en sus rela-
ciones con el arte moderno” y “Apuntes so-
bre Matisse’; todas estas dictadas en 1955, y
a la que nos referimos en este ensayo: “El arte
como integracién césmica” pronunciada en
1957. Esta ultima tuvo lugar en el auditorio
del Centro Vocacional “Octavio Hernandez”
y también en el CBA en el mes de julio de ese
ano. En la lectura de esta conferencia, que ha
llegado a nosotros en forma de documento
mecanografiado con anotaciones de puiio y
letra del propio artista y que se conserva en
el archivo de la familia (AG-K), podemos re-
conocer cudl era su filosofia del arte en aquel
momento, cudles eran sus ideas con respec-
to a lo que toda obra de arte debia tener por
objetivo primordial y reconocer el por qué el
arte abstracto geométrico era el arte ideal, lo
que él llama un “arte c6smico”

Conceptos claves para analizar el texto
de Gonzalez

Filosofia de la naturaleza.

La filosofia de la naturaleza, o filosofia na-
tural o cosmologia es el nombre que recibi6
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la fisica hasta mediados del siglo XIX. Los
primeros filésofos griegos que estudiaron la
naturaleza (physis) trataron de establecer el
origen y la constitucidn de los seres natura-
les, de modo que sus conclusiones sirvieron
de base a las teorias cientificas desarrolladas
luego. Los fildsofos griegos entendian la na-
turaleza como una substancia permanente y
primordial que se mantiene a través de los
cambios que sufren los seres naturales.

El titulo de “filésofos de la naturaleza” se le
puede adjudicar a los fil6sofos presocraticos,
quienes se interesaron por el problema cos-
moldgico, es decir, por el origen del mundo, y
trataron de dar respuesta a sus interrogantes
partiendo de objetos concretos de la natura-
leza. Por ejemplo, Tales de Mileto identificd
el origen del cosmos en el agua. Los filésofos
presocraticos se caracterizaron por identifi-
car el origen de la naturaleza en otras cosas
naturales, como el agua, el aire, y el fuego.
Una excepcion fue Anaximandro, discipulo
de Tales, quien creyé encontrar el origen de la
naturaleza en lo apeiron (lo indeterminado).

El gran iniciador de la Filosofia de la Natura-
leza o Fisica, asi denominada por él mismo,
fue Aristételes (s. IV a.C). Este pensador es
de los filésofos que han reunido todo lo di-
cho anteriormente, dando respuestas a los
grandes interrogantes que suscitaban los
presocraticos, en especial el problema del
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movimiento. Aristdteles estudio la naturaleza
y tiene abundantes escritos sobre las plantas,
los astros y los animales, obras que culminan
en su Fisica, donde estudia la misma natura-
leza, pero desde una perspectiva filosoéfica,
con lo que sus principios pueden considerarse
permanentes a lo largo de la historia, ya que se
distinguen de lo que después y hoy se conside-
ra como Fisica y, en otro ambito, Matemadtica.
Incluso hoy, no hay Congreso de Filosofia en
el que no se le mencione, ya sea para profundi-
zar o rebatir sus escritos, fuentes y seguidores.

La filosofia de la naturaleza se encuentra entre
el Renacimiento y el desarrollo cientifico pos-
terior, en donde los pensadores ni son cientifi-
cos, ni humanistas, sino que estan en el medio,
mezclando un poco de todo, algunas veces
privilegiando la especulacion, otras veces la
experimentacion. Al comienzo del siglo XVI,
el cambio de mentalidad debido a la reforma
protestante influye en ellos. Con un nuevo
sentimiento de superioridad, los filésofos de
la naturaleza rompen con la tradicién aristo-
télica. Actualmente la llamada Filosofia de la
Naturaleza trata cuestiones como el determi-
nismo y la libertad, la naturaleza humana y la
biotecnologia, la explicaciéon en biologia, la
morfogénesis, e incluso se discute el término
mas apropiado para dar cuenta de la ontolo-
gia, epistemologia y ética de una Filosofia de
la Naturaleza renovada, como el naturalismo
integral, o morfologismo filoséfico.

Pitagorismo.

Las mas tempranas referencias al placer de
las matematicas estan ligadas al nombre de
Pitdgoras (569-500 a.C.), el filésofo griego
que observd ciertos patrones y relaciones
numéricas que se manifestaban en la natu-
raleza. Simplificando la postura filoséfica de
Pitdgoras, podemos decir que la explicacion
del orden y armonia de la naturaleza se en-
contraba en la ciencia de los ntimeros. La es-
cuela pitagérica encontré gran cantidad de
relaciones matematicas en sélidos naturales
de indole cristalografica que podrian estar
incluidos en una esfera. En particular el do-
decaedro, figura cristalografica del orden
cubico formada por doce pentigonos, y las
relaciones de secciones de lineas dentro de
ese pentagono conllevé a definir la “seccion
aurea’, cuya solucidon geométrica fue resuel-
ta por Euclides, y que luego Kepler llamaria

“1: : L4 ”
divina proporcién”

La divina proporcién fue usada por esculto-
res y arquitectos griegos, por ejemplo en el
disefio y construccion el Partenén, y por el
escultor Fidias; sin embargo, la gran mayo-
ria de artistas occidentales sean figurativos
0 no retoman esta proporcién para elaborar
sus trabajos artisticos. La letra inicial del
nombre de Pitagoras, la Phi (¢) daria luego

el nombre a la relacion.
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El nimero phi (relacion aurea o divina),

su origen pitagorico y evolucion.
La regla de oro, seccién o relacién durea, o
divina proporcién es uno de los conceptos
numéricos dentro de la estética occidental
adquiridos en la Grecia antigua, como hemos
expuesto. La relacion consiste en dividir
un segmento en media y extrema razén y
averiguar después las razones a que da lugar
esta divisién. El resultado es un ntmero, el
numero de oro o nimero phi que se representa
segun la grafia de la letra ¢ del alfabeto griego,
Yy que posee caracteristicas especiales. Se
obtiene como resultado que phi = 1,618; 1/ phi
= 0,618; phi al cuadrado = 2,618. La identidad
de las cifras decimales que advertimos resulta
de la ecuacion inicial phi al cuadrado = phi + 1
y confiere una de las caracteristicas especiales
a las relaciones que se establecen tomando
como medida las magnitudes de la seccion
aurea (Leyra, 1993, p. 63, Casans, 2001, pp. 10-
13 y Huntley, 1970, pp. 23-34).

Para la formulacién aritmética como
“nimero phi “, y su expresiéon algebraica,
han sido necesarios siglos y la especifica
dedicaciéon de algunos matematicos. Los
griegos, que establecieron las bases de esta
proporciéon, se mantuvieron siempre en
su dimensién exclusivamente geométrica.
Es mas sencilla, y permite una definicién
mediante palabras. Se trata simplemente

de dividir un segmento de forma desigual,
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pero de tal modo que “La parte mayor es a
la menor como el todo es a la mayor” Esta
es la definicion de Euclides que, puesta en
algebra, ha derivado directamente de la
definicién de Euclides el valor aritmético del
“numero phi”.

Como una cuestion exclusivamente geomé-
trica se mantiene durante toda la antigiiedad
grecolatina, y ha ido acompafiada de una
importante dimensidn estética y filosofica,
de orientacién platénico-pitagérica. Ade-
mas de esta aparente disparidad entre la di-
mensién geométrica, y la aritmética, puede
existir también una confusién en cuanto
al nombre, que conviene aclarar desde el
principio. Durante este periodo se conoci6
como “proporcién durea’, de donde también
se denomina a veces como “nimero aureo”

El siguiente momento importante de esta
proporcién en la historia occidental, fue el
Renacimiento italiano. También se mantu-
vo la dimensidn exclusivamente geométrica,
con toda la carga estética antigua, pero mas
cercana a su aplicacion en el arte que a su di-
mension tedrica estricta. Sus “redescubrido-
res” le dan el nombre de “divina proporcién”
En particular Luca Pacioli, quien en 1509
publicé el libro De Divina Proportione, el
cual fue ilustrado por Leonardo da Vinci.

A finales del siglo XIX volvié a surgir el tema,
acentuandose mads la dimension filosoéfica y
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cientifica que artistica. Se plantea asi, de for-
ma diversa, en consonancia con el espiritu
de cada época. Ahora es cuando se perfec-
ciona su dimension matematica, llegando a
ser conocido, en aritmética, como “nimero
phi’, o simplemente phi, por la letra griega
“¢p" Ademads de su brevedad, la denomina-
cion contempordnea evita los irracionales
“oros” y “divinidades” que han sido perjudi-
ciales para la correcta comprension de esta
cuestion estético-matematica. En la practica
se siguen utilizando indistintamente sus di-
versos nombres.

Este aspecto de las dimensiones dureas fue
muy utilizado por Gonzalez durante su eta-
pa de abstraccion y en los procesos cuando
estuvo fuera de Costa Rica, en particular con
los aspectos musicales asociados con sus
creaciones pictoricas.

La vision contemporinea del universo
en Manuel de la Cruz Gonzalez

Manuel de la Cruz Gonzalez expresa en su
conferencia algunos conceptos respecto al
universo como se estaba viendo en esos mo-
mentos del siglo XX

Atémos [sic], iones y electrones, para no
citar sino algunos elementos de energia,
son microc6smos [sic] energéticos

que vitalizan pequefios universos en
progresion ascendente y en constante
proceso de integracion universal,

desde el ntacleo del protopldsma [sic]
celular, hasta el gigantesco sistema
planetario (Gonzalez, 1957, p. 1).

Y es que a partir de inicios del siglo XX, cuan-
do se descubre la radiactividad y todo un zoo-
légico nuevo de particulas elementales, asi
como paulatinamente se expanden los confi-
nes conocidos del universo a partir de los tra-
bajos teéricos de Einstein y muchos otros fisi-
cos tedricos,’ asi como el desarrollo de nueva
tecnologia telescopica, el mundo empieza a
entender de manera mds amplia y adecuada
las escalas microscopicas y megascopicas del
Universo en su dimension fisica. Nunca la “fi-
losofia de la naturaleza” fue tan ampliamen-
te discutida como en el siglo XX, tratando
de unir los extremos de observaciéon a nivel
subatémico, como a nivel galdctico, y de alli
han surgido grandes preguntas filoséficas y
teoldgicas, grandes respuestas cientificas, e
intermedios creadores tratando de reunir y

®> Véanse por ejemplo el libro de Einstein, El mundo como yo lo veo, (1934), el de Werner Heisenberg, La
imagen de la naturaleza en la fisica actual, (1955), en cuya primera pagina afirma: “se concibe que tal
vez a todo hombre que, con fines de creacidn o de reflexion, desee penetrar en la esencia de la Natura-
leza, haya de interesarle la pregunta: ;Qué cambios han tenido lugar, durante los tltimos decenios, en

la imagen de la Naturaleza segun la ciencia?”(p. 1).

118 M ESCENA. Revista de las artes, 2014, Volumen 74, Nimero 1, pags. 105-125 ISSN 1409-2522



explicar el Universo de manera sintética. La
fisica del Universo tal cual se concebia a me-
diados del siglo pasado, sin lugar a dudas in-
fluyé de manera determinante en la concep-
ciones de Gonzalez sobre “un arte c6smico”

Erwin Schrodinger, premio Nobel de Fisica,
ha sintetizado este aspecto de manera ma-
gistral a mediados del siglo pasado (Schro-
dinger, 2006):°

Al ampliarse la explicacion sobre la
estructura material del mundo, y sobre la
forma en que nuestro entorno y nues-
tra propia corporalidad alcanzaron, por
causas naturales, la condicion presente
(haciendo que este conocimiento fue-

ra accesible a cualquiera que estuviera
interesado en ello) la visién cientifica del
mundo fue arrebatando sigilosamente (tal
como muchos temian) méximas parcelas
de las manos de la divinidad, apuntando
asf a un mundo autosuficiente en el cual
Dios corria el peligro de convertirse en
un adorno gratuito. No harfamos justicia
a quienes abrigaban tal temor si afirma-
ramos que era totalmente infundado. Po-
dian surgir, y ocasionalmente surgieron,
recelos social y moralmente peligrosos,
desde luego no en aquellos que eran muy
sabios, sino en quienes crefan serlo mas

de lo que en realidad eran (p. 22).

¢ Conferencias dictadas por el cientifico en 1948.
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La visiéon contemporanea del Universo sigue
cambiando a pasos de gigante, y se sigue tra-
tando de integrar el conocimiento fisico del
universo en leyes que hagan converger las fuer-
zas y las particulas elementales, que expliquen
la megascopia estructural del universo hasta la
dimension de los huecos negros. También se ha
avanzado en el conocimiento del mundo a nivel
Tierra, de modo que somos conscientes que los
diferentes aspectos que se intuyeron separados
por siglos, tienen una interrelaciéon muy estre-
cha, como son la tierra sélida y liquida y la bios-
fera. Hoy también muchos intentan unificar
una vision de hombre cédsmico y arte césmico,
como en su tiempo lo intenté Gonzalez (1959):

El arte es una manera de provocar
determinadas reacciones que llamamos
estéticas, sirviéndose de determinados
materiales que germinan dentro del
ambito humano. Dichas reacciones

se dirigen a determinada porcién de

lo humano en inevitable basqueda de
vibraciones cdésmicas afines, tomando el
momento humano como puente hacia
su integracion universal. Mientras este
paso no se produzca, el arte no alcanza
su dimensidn de universalidad eternay
adoptando una forma de exclusién por
falta de concordancia o permaneciendo
en estratos superficiales por si efimeros
debido a sus limitaciones (pp. 2-3).
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Gonzalez estaba convencido de que la vida
en su época (finales de los afios cincuentas)
era desordenada y vertiginosa, fuente de
sensaciones de angustia y desolacién para
toda la humanidad. También creia que la fi-
nalidad de cada obra de arte (sea esta figura-
tiva o abstracta) es provocar en el espectador
una sensacion de orden y equilibrio que le
permita integrarse de nuevo con la esencia
del cosmos, es la idea de un reencuentro con
la energia universal.

El orden, el equilibrio y la armonia de una
obra abstracto-geométrica eran para Gon-
zalez el mejor medio para lograr esta inte-
gracion césmica. Gonzalez al igual que la
primera generacion de artistas geométricos
como el ruso Kazimir Malévich (1879-1935)
y el holandés Piet Mondrian (1872-1944)
buscé crear sus obras de arte mediante rela-
ciones geométricas y colores, como si fueran

armonias musicales:

Mondrian y Kandinsky, que no eran
matematicos, ni filésofos, ni sociélogos
[sino pintores que] unieron en el nime-
ro en su dimensidn fisica con el Pitago-
ras que doté de soporte a la musica, y
lucharon por fijar el momento césmico
en formas abstractas en cuanto estas

no corresponden a formas suceptibles

[sic] de cotejacion [sic] comparativa o
reflejada. Establecieron que para que
el juicio estético sea valedero, debera
hacer abstraccién de toda representa-
cion, buscando el placer estético en la
vida del objeto creado por el arte, libre
de todo fin practico y utilitario, inde-
pendiente de la existencia misma, [de]
su conocimiento, su aspecto, es decir,
ver la obra en si misma, reconociendo
sus propios valores en una actitud mds
de percepcion que de condicidn, para
obtener una visiéon mds directa de la
realidad (Gonzélez, 1957, p. 12).

Para los artistas abstracto-geométricos, la
mejor manera de crear una obra de arte per-
fectamente equilibrada y universal, es me-
diante los nameros. Con toda una tradiciéon
que les respalda, estos retoman los concep-
tos pitagdricos, que entendian o suponian
que existe una serie de leyes universales y es-
pirituales que se manifiestan en la geometria
por medio de la cual se puede explicar todo
en el universo a partir de parametros de or-
den matematico. Parte de este pensamiento
se deja entrever en la cita que trae a colacién
Manuel de la Cruz Gonzélez en el texto de
su conferencia donde al citar a Platén en su
texto Filebo o del placer’ esgrime parte de

7 Se trata de la respuesta de Sdcrates a Protarco con respecto a la pregunta de la veracidad en las sensa-

ciones y el placer.
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su pensamiento con respecto al concepto de

belleza csmica:

Puesto que no comprendes al vuelo lo
que quiero decirte, es preciso tratar de
explicartelo. Por la belleza de las figuras
no entiendo lo que muchos se imaginan,
por ejemplo, cuerpos hermosos, bellas
pinturas; sino que entiendo por aquella
lo que es recto y circular, y las obras de
este género, planas y sdlidas, trabajadas
a torno, asi como las hechas con regla y
con escuadra; ;concibes mi pensamien-
to? Porque sostengo, que estas figuras no
son como las otras, bellas por compara-
cién, sino que son siempre bellas en si
por su naturaleza; y que procuran ciertos
placeres que le son propios, y no tienen
nada de [108] comun con los placeres
producidos por los estimulos carnales.
Otro tanto digo de los colores bellos que
tienen una belleza del mismo género, y
de los placeres que les son afectos. ;Me
comprendes ahora? (51b-51d).

Aunque son pocos los bocetos y obras conce-
bidas a partir de metaforas musicales, sabe-
mos que Manuel de la Cruz Gonzélez se dedi-
¢ durante un tiempo a crear pinturas a partir
de composiciones musicales: “Cuando vivi en
Venezuela quise pintar la musica. Le di valores
pictéricos a las notas musicales y asi elaboré
once cuadros basados en partituras” (AG-K).
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Utilizando relaciones sinestésicas, compu-
so algunas de sus obras abstracto-geomé-
tricas basdndose en el cardcter matematico
que indudablemente tiene la composicion
musical. Por sinestesia nos referimos al fe-
némeno psicoldgico y neurofisiologico que
consiste en que un individuo es capaz de
percibir una sensacion particular estimulan-
do una sensacion secundaria (casi siempre
en otro de sus sentidos). Por ejemplo, hay
sonidos, sabores, olores y temperaturas que
provocan, a la vez, la percepcién de colo-
res. En este sentido hay documentacion que
existen personas quienes mezclan con cierta
facilidad las sensaciones percibidas por dos
sentidos a la vez, siendo capaces de “escu-
char olores” o “ver sonidos musicales”.

Para construir sus pinturas, Gonzalez di-
sefia reticulas y cuadriculas geométricas
de las que emergen y hace surgir formas
geométricas puras de angulos y lineas lim-
pias. Para tomar las decisiones acerca de
cudles formas dibujar, dénde ubicarlas y
qué colores emplear, Gonzalez utilizaba
una mezcla de intuicién y de conocimiento.
Por ejemplo, en muchas de sus obras pode-
mos hallar que el disefio se encuentra de-
terminado por la razén o proporcién aurea,
relacién que ha sido utilizada por artistas y
arquitectos desde la antigiiedad hasta nues-
tro dia para construir obras de arte, como
ya se ha discutido anteriormente.
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Por las caracteristicas formales de las obras
y su fuerte acento geométrico, ademds de
la técnica industrial utilizada para su fa-
bricacién, estas lacas® incluso no fueron
ejecutadas por Gonzdlez, sino por artesa-
nos especializados en el trabajo con pintu-
ra industrial contratados por el artista para
su ejecucién. Durante un periodo cercano
a los quince anos, en el momento climax de
su carrera, Gonzdalez concibié una serie de
obras pictdricas catalogadas como “abstrac-
ciones geométricas” en donde elaboré una
gran cantidad de dibujos a modo de bocetos
en esta corriente. Arte abstracto es el nom-
bre genérico que se utiliza para denominar
varios estilos artisticos, los cuales tienen en
comun no representar los objetos que nos
rodean. En lugar de referirse al mundo de
nuestras experiencias sensoriales, una pin-
tura abstracta es una composicién libre a
partir de lineas, formas y colores.

Discusion y conclusiones

A raiz del andlisis de la conferencia del artis-
ta plastico costarricense Manuel de la Cruz
Gonzalez, titulada “El arte como integracion

c6smica’; la cual fuera expuesta en Maracai-
bo, Venezuela, en 1957, hemos aprovecha-
do para comentar sus perspectivas sobre el
mundo, la misién del arte y como debe ser
proyectado y aprovechado para la satisfac-

cién y bien humanos.

La vision del “arte césmico” de Gonzilez
implica una integraciéon de lo emocional
con la ciencia, el nimero, las tonalidades
de la musica, vistas en una dimension que
corresponda con escalas y relaciones de
indole integradora, como lo es el nimero
phi (¢) en la naturaleza de los cristales, y
las relaciones numéricas pristinas en las
notas musicales.

Para Gonzilez, crear objetos bellos no es si-
nénimo ni efecto de imitar la naturaleza, la
creacion se produce mediante la relacion de
geometria y color; una pintura se concibe
como si se tratara de una armonia musical.
Mas alld de lo que para nosotros pueda signi-
ficar un objeto bello, para Gonzalez la belleza
era un medio para integrarnos con el cosmos;
mediante la interacciéon con una obra de arte
el espectador se conectaria con el cosmos.

8 En el argot de los historiadores del arte y especialistas en técnicas artisticas se conoce por Lacas, a las
pinturas abstractas realizadas por el maestro Gonzalez desde finales de la década de 1950 hasta inicios
de los anos setenta. Se trata de obras de arte pictéricas que, mediante la técnica de aplicacion de pig-
mentos industriales en forma de espray sobre una superficie lisa y plana, dan como resultado pinturas

con un acabado superficial vidrioso brillante.
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Gonzalez crefa mas en la funcién del arte
abstracto-geométrico como vinculo de cer-
cania entre el espectador y el concepto de
verdad filoséfica. Su busqueda de soluciones
pictoricas (a lo que Gonzalez llamd el verda-
dero problema pldstico) nos permite ahora,
conocer cdmo fue su devenir en las artes de
una obra figurativa a una mas abstracta ba-
sada en las leyes de la matematica.

Contrario a lo que se ha opinado, el arte de
Gonzdilez en su etapa abstracta no fue un
simple estado de animo o una moda promo-
vida por las influencias que hubiera obtenido
en su periplo extranjero. Mas bien un anali-
sis del devenir de su obra nos lleva a pensar
que esa etapa de “integracion césmica” es un
paso logico en su maduraciéon como artis-
ta, y el hecho de que haya dejado esta etapa
inconclusa o bien truncada, obedece solo al
caracter hostil del entorno en donde intenté
desarrollarlo, en una Costa Rica poco avida
de compartir el aporte de nuevas propuestas.

Los conceptos vertidos en la conferencia de
Gonzdlez, si bien son eclécticos, y algunos
algo discutibles (como la comparacion ce-
lular de cromosomas en torno al nucleo, o
comparar fisicamente objetos y caracteristi-
cas no comparables en asuntos de frecuen-
cias de estado, como rocas, gases y luz), in-
dican sin duda, una concepcién amplia del
mundo, en momentos en que el universo
se conocia desde las dimensiones y escalas
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subatdmicas hasta la de las propuestas de en-
tes megagalacticos (esto es, el conocimiento
de las particulas subatomicas y el de la relati-
vidad llevada a la experimentacion, mas alla
de las propuestas tedricas de Einstein).

Hay en Gonzalez y su conferencia, un in-
tento intelectual de vision amplia, en tratar
de unificar los supuestos irreconciliables
conceptos de arte y ciencia, buscando las
relaciones numéricas como esos puntos o
eslabones perdidos para encontrar esa co-
munién césmica que se anhelaba a mediados
del siglo XX. Y en sus propuestas practicas
plasticas, lleva adrede esos conceptos numé-
ricos a sus cuadros, que independientemen-
te de su valorizacién estética, representan
una propuesta filosofica de lo que él pensé
era la armonia cdsmica.

Es, de una manera amplia y practica, una
consecucion de lo que planteara Kandinsky
en su obra Punto y linea sobre el plano (Kan-
dinsky, 1975):

Y aunque no se tenga en cuenta su valor
cientifico, que depende de un minucio-
so examen, el andlisis de los elementos
artisticos es un puente hacia la pulsa-
cion interior de la obra de arte.

La afirmacién, hasta hoy predominante,
de que seria fatal descomponer el arte,
ya que esta descomposicion traeria

consigo, inevitablemente, la muerte del
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arte, proviene de la ignorante subesti-
macion del valor de los elementos anali-
zados y de sus fuerzas primarias (p. 16).

Este ensayo no pretende acabar con el tema,
sino mds bien plantear que la investigacion
queda abierta y no es mas que una lectura,
y que gracias a que el artista nos ha legado
cantidad de obra y de escritos, también nos
ha dejado mucho por hacer.
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