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- Premisas -

El presente estudio, que apunta a subrayar la importancia
del ’valor del espacio’ en la escultura contemporanea, se
centra de modo particular en la actividad del artista ita-
liano Lorenzo Guerrini. Y ello fundamentalmente, porque a
mi parecer, en su produccidén se concentran numerosos fac-
tores inherentes a la éptica de la tesis que pretendo de-

fender.

Cada fase de su recorrido creativo, de hecho, se puede de-
cir que estd orientada hacia la blisqueda y la adquisicién
de las potencialidades artisticas del espacio, y por ésto
considero oportuno hacer una pausa en cada uno de estos
periodos, por entenderlo determinante para aclarar el fin

preestablecido en el presente trabajo.

Si bien Guerrini ha desarrollado un razonamiento netamente
auténomo, los contactos a los que es posible hacer refe-

rencia (o incluso s8lo ocasionales analogias de una cierta
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relevancia) me permite plantear, también, una determinada
orientacién que considerc comin a los resultados de no po-
cas individualidades que operan en el ambito de las artes

visuales contemporaneas.

De entre éstas, he dado particular importancia a artistas
como Louise Nevelson, Giuseppe Uncini, Jorge Oteiza, Lee U
Fan y Mauro Staccioli. Sus obras merecen mucho mas que el
conciso analisis que puedo presentar aqui; Al ser, todos
ellos, hitos fundamentales del ambito del que quiero dar
testimonio, no obstante, he considerado necesario darles,
por lo menos, una mencién especial. (Para las motivaciones
especificas me remito a las presentacciones del capitulo

VII)

Aun cuando en este estudio se proponen algunas comparacio-
nes, no ha sido mio propésito encontrar a toda costa in-
fluencias transmitidas o recibidas, ni tampoco establecer
precedencias cronologicas, que suelen alimentar polémicas
poco productivas (1); por el contrario, ha sido interés
mio recalcar, donde me ha parecido oportuno, particulares
coincidencias de pensamiento y de soluciones, que, sin re-
bajar a uno o a otro autor, a veces por motivaciones in-
clusc totalmente dispares, asumen un planteamiento tan
andlogo que pertenecen, inequivocamente, al mismo radio de

investigacién tomado en consideracidn.

Debo anteponer que considero el fulcro de la expresidén ar-
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tistica como un problema inalcanzable, algo que, de todos
modos, siempre quedard fuera de los mads completos y deta-
llados tratados, ya que creo que es justamente, en una
cierta y puntual ambiguidad, donde se concentra la mayor
parte del encanto de una ’'obra de arte’, cuyo lenguaje, en
sus innumerables propiedades, en ningin caso podria ser
sustituido. A pesar de ésto, estoy convencido de gque inda-
gar sobre las motivaciones, sobre los procesos formativos,
sobre los resultados y sobre matices que a menudo no se
advierten inmediatamente, puede, sin duda, ser provechoso
para desvelar estimulos creativos insospechados, provocar
una mayor profundidad e intensidad de conocimiento del he-

cho artistico.

Quiero precisar, también, que aun teniendo en considera-
cién una oportuna documentacidén histérico-critica, he in-
tentado transmitir algunas observaciones y deducciones e-
mergidas en el curso de mi experiencia personal operativa
como escultor. Mi punto de vista presume de ser el de a-
quel que vive de andlogas sugestiones, y estid continuamen-
te implicado en problemas parecidos. El punto de vista del
artista que observa con sus propios medios los intereses,
que constituyen, por lo deméds, la matriz de la propia ac-
tividad productiva; referencias contempordneas de las que
ha sido posible recabar testimonios directos, y también
referncias remotas o si no, muy distantes, de los que in-

tenta recoger las instancias mAs actuales.
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(1) Ver los capitulos referentes a Picasso de William Ru-
bin, pag.260, Brancusi de Sidney Geist, pag.345, y Modi-
gliani de Alan G. Wilkinson, pag.417 en ’'Primitivismo en
el Arte del siglo XX' - Afinidades entre lo Tribal y 1lo
Moderno - a cargo de William Rubin. Edicién italiana pu-

blicada por Mondadori Editor en 1985.
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- Introduccién -

Si muchos aceptan la opinién de que el nacimiento del Arte
Contempordneo coincide con la efectiva intuicién y la con-

sciencia a la que algunos artistas de principios de siglo

llegaron, de la importancia de los ’'diferentes’ valores
propuestos en las llamdas producciones artisticas ’primi-
tivas’, concretamente africanas y oceanicas, y si bien no

se puede negar que en algunos casos se ha verificado wuna
influencia determinante, de la que por lo demAs los resul-
tados se han destacado para, luego, llegar a valores de
total autonomia, hay que tener en cuenta que esos artis-
tas, evidentemente, se encontraron en una situacién de

predisposicién respecto de tales valores.

De hecho habian alcanzado, de una manera mAs O menos con-
sciente, aquel estado que les permitidé advertir la entidad
de aquellas ’antiquisimas’ aunque tan ’'nuevas’ ideas, ¥y
coger de ellas, ademds de los resultados, su extraordina-

rio potencial creativo. Preparacién que era debida a innu-
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merables componentes; de hecho, no debemos olvidar que mu-
chos otros factores sociales y culturales, de diversos

origenes (2), habian contribuido a lograr aquel estado,
dando impulso a elaboraciones creativas de un valor se-

me jante.

En otras circunstancias, y éste es, a mi parecer, el caso
de Guerrini y de otros artistas aqui presentados, aunque
no haya habido influencia directa, se verifican inequivo-

cables afinidades de indudable interés.

La intencién de desarrollar y profundizar su proceso crea-
tivo esta motivada también por la eleccién comin de sus
temas, de una base idiomatica y de unos medios extremada-
mente esenciales, (que encuentra evocaciones de aquellos
jdiomas remotos) donde la sobriedad no niega, de ninguna
manera, la variacién de los resultados, donde el 'silen-

cio’ adquiere intensas capacidades comunicativas.

La direccién precisa, el elevado conocimiento de los mate-
riales y de las técnicas, provee a su blisqueda de una no
comin huella de madxima concentracién, donde la puesta en
practica se conexiona perfectamente a sus reflexiones, y
su poética a la escucha de aquella tensién entre los ele-

mentos, silenciosa pero ’'llena de energia’.

Guerrini, Nevelson, Oteiza, Uncini, Lee y Staccioli parti-

cipan con una segura pertenencia de una visién del todo
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actual, que lo es, indiscutiblemente, si bien no han sido

atraidos de modo particular por fenémenos de vanguardia.

Asi, del itinerario creativo, que tendremos ocasién de ob-
servar, resultan evidentes temas e intereses bien distin-
tos que llegan a conclusiones creativas completamente
auténomas, y sin embargo partécipes de una no aislada _ne-
cesidad de retorno a los origenes, en estrecha relacién

con una nueva ansia de reconstruccién del Hombre.

Un dato de importancia complementaria, pero que no debe
ser ignorado, es la coherencia con la que, independiente-
mente de los intereses diversificados que en ellos se han
sucedido en el tiempo, cada uno ha desarrollado su discur-
so. Todo esto, superando ampliamente cualquier riesgo de
cerrazdén preconcebida, poniendo a prueba, en algunos casos
determinantes, sus propios resultados, pero siguiendo sus
propias convicciones con tal firmeza, que no dejan de con-
firmar el planteamiento inicial, aun en la mds o menos ma-

nifiesta adicién de las ulteriores variantes.

Todo esto, da a su obra una dimensién de miltiple interés,

del que espero poder ofrecer una provechosa interpretacién

personal. (3)
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(2) Es el caso, por ejemplo, de Amedeo Modigliani. Como
afirma A. M. Hammacher en uno de los fragmentos introduc-
tivos al catdlogo de la exposicién ’'Modigliani - los afios
de 1la escultura’, efectuada en Livorno en 1984 (pag.47,
edit. Mondadori, Milan ’'84), el artista mas que del plas-
ticismo africano, fue influenciado por las esculturas pri-
mitivas griegas y egipcias, que habia apreciado asiduamen-
te en el Louvre, y del primer Renacimiento, como recordaba

Jaques Lipchitz.

Un testigo "..menciona cuédnto le gustaba el Museo Guimet y
Cernuschi.." y es muy probable que Modigliani hubiese
", .observado muy atentamente el Arte Khmer.. Sobretodo,

la tensién del volumen en el Arte Khmer, y en Modigliani,
tiene la particularidad de no ser nunca excesiva, nunca

corpérea.."”

(3) La 6ptica sobre la que se basa la tésis me ha 1llevado
a efectuar una seleccién del material de estudio que tenia
a mi disposicién. Para una catalogacién méds completa de la
obra de Guerrini, me remito a la consulta de la monografia
de reciente publicacién (1989) que Santini ha dedicado al

escultor.
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- Capitulo I: PRESENTACION DE LA INVESTIGACION

I.A. Propuesta de la metodologia de trabajo

Este estudio tiene una motivacién muy arraigada en mis
propias convicciones. Quiero decir con ésto, que no he de-
sarrollado un tema ’en frio’ para la actual circunstancia,
sino que he focalizado intereses cultivados por mi desde

hace ya varios afhos.

Tengo particular interés en aclarar este tipo de 'acerca-
miento emotivo’ para puntualizar que sostengo y asumo, es
mids, forma parte de mi pensamiento, cada afirmacién aqui
expuesta, incluso en el ambito de las citas. Algunas de
las referencias que he transcrito son ’apropiaciones’ re-
cientes, pero he recibido, desde el primer impacto, la

sensacién de haberlas conocido de siempre.

En una investigacién de este tipo, que mas que circunscri-
ta en un estrecho término temporal, estd definida por la
aseveracidén de la eleccién de un campo de accién, como de

un plantemiento lingiliistico, conceptos, ambos precisos vy
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plenamente individualizables, pero también de amplio res-
piro interpretativo, se presentaba el riesgo de una diva-
gacién interesante pero menos puntual y especifica. Como
consecuencia de esta reflexién se da una necesaria selec-
cién de datos, y el sacrificio de algunos testimonios, in-
cluso de indiscutible relevancia. Me refiero, por ejemplo
a la obra de Lucio Fontana, cuya innegable contribucién,
en este contexto, diverge de las finalidades aqui propues-
tas, por .un mas acentuado sentido tedérico-conceptual.
Otros artistas de los cuales debo citar la exclusién, son
Alexander Calder y Fausto Melotti. Aprovecho aqui la oca-
sién para precisar otro factor que ha determinado la pre-
ferencia de aquellos trabajos que han preferido el uso de
materiales ’'pesados’, de los que han sabido vencer los
limites gravitacionales, alcanzando una dificilisima, ¥y

por tanto muy intensa ’ligereza’ perceptiva.

Por otro lado la eleccién de las referencias ha intentado
ser inédita, con una cierta désis de imprevisibilidad,
con el objeto de suscitar la divulgacidén de la informa-
cién, testimonio de una evidente comunién de intereses que
tiene motivaciones originadas por distantes, y todavia

bien localizables raices culturales.

En éste, que es ’un itinerario propuesto’, se ofrece la
posibilidad de que las mismas comparaciones, no siempre de
immediata lectura, produzcan estimulos para ulteriores

andlisis y profundizaciones. Por lo demas, el planteamien-
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to de la tesis estd dirigido, en cada una de sus partes a
dar respuestas concretas y productivas, siempre ¥y cuando
conduzcan a cuestiones sucesivas sobre un terreno de se-

gura fertilidad.

Entonces puedo afirmar que el estudio comenzé bastante an-
tes de la efectiva eleccién de la tesis. En lo que respec-
ta a casi todas las argumentaciones, he podido establecer
contactos directos al menos con las obras a las que me re-
fiero, consciente de la importancia de la compleja reali-
dad visual de la obra, asistiendo, en algunas ocasiones, a

manifestaciones expositivas muy significativas.

Paralelamente a este gradual ’descubrimiento’, se ha de-
sarrollado un estudio, principalmente basado en monogra-
fias, catdlogos de exposiciones, y también 'carteos’ per-
sonales; asi como en textos en los que los artistas elegi-
dos se confrontan con otros aspectos de la investigacidn.
Este andlisis me ha permitido conseguir una visién de con-
junto y detallada, de la que se ha establecido el sucesivo

filtro antes citado.

En el desarrollo de la tesis, he intentado mantener un
caracter concreto y discursivo a la vez, evitando llegar a
una excesiva esquematizacién sobre la que ninguno de los
artistas citados ha hecho nunca mencién, a favor de una
rebuscada capacidad y sensibilidad intuitiva; esquematiza-

cién que habria, a mi parecer, perjudicado grandemente
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sus investigaciones, mds allad de lo requerido en un tra-
bajo de tesis. Con esto quiero decir que dicho plantea-
miento ha sido elegido también porque lo considero, justa-
mente, en sintonia con los contenidos. También en lo que
concierne de la ejecucién de las obras, respecto de las
cuales aparecen reflexiones personales filtradas por mi
experiencia creativa, he intentado evitar una compilacién
manualistica que escapa a mis propositos y por la cual con-
sidero oportuno remitirme a los textos especificos.

Respecto a los comentarios criticos que he elegido y uti-
lizado, me ha parecido interesante insertarlos, en la me-
dida de lo posible, en el desarrollarse del texto, para

obtener, asi, un conjunto directamente confrontable.

El método de seleccién se ha basado, en algunas ocasiones,
en la efectiva oportunidad de los testimonios, sea por la
puntualidad de las referencias a la actividad de Guerrini,
sea por la complexidad de los hechos y de las personalida-
des contempordneos a él, o relacionables con él. Pero so-
bretodo se ha basado en la eficacia de los términos expre-
sados, y por lo tanto, de los contenidos, que me han pare-

cido la mejor manera de transmitir aquellos significados.

El hombre, Lorenzo Guerrini, como muchos artistas, sobre-
todo entre los escultores, no concede con facilidad su
tiempo. Yo, he tenido la suerte de haberle podidoc tratar

. H
en distintas ocasiones, de poder ir a sus lugares de tra-
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bajo y de someterlo a un ’'interrogatorio’, que ha acepta-
do con cordialidad. Sin embargo, resulta evidente que,
mejor de lo que me ha sido posible a mi, otros le han co-
nocido mds profundamente, y entre éstos, algunos criticos
de clara fama a los que, en consecuencia, me ha parecido

justo ceder la palabra.

He evitado, a propésito, exepto en algunos casos de parti-
cular interés, insertar las imadgenes de obras de autores
distintos, para evitar la tentacién de encontrar superfi-
ciales similitudes que perjudiquen la posibilidad de
apreciar el esfuerzo creativo de uno y de otros artista.
También esta eleccidn considero que signifique respetar el

'valor del espacio’.

y 2T 2 AN La insercién de las notas en el texto se distingue
por un numero progrezivo del 1 al 22 y estdn colocadas
junto a las reproducciones fotograficas, al término de ca-
da capitulo o parrafo al que se refieren; las citas estén
individualizadas, Jjunto a las mismas por el apellido del
autor, el afio de publicacidén y las paginas en las que se
encuentran, y me remito para la completa definicién de las

fuentes a la lista especifica.

La ausencia del numero de pags. en algunas citas biblio-

graficas deriva de la misma ausencia en las fuentes.
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I.B. Enunciacién de las hipdtesis

Aun cuando al leer el texto habrd de tenerse siempre en
cuenta que todo el sentido del trabajo quiere fundamental-
mente confluir en la identificacién de un concepto: el
'valor del espacio’, no podia faltar a la tesis la oportu-
nidad de acercarse y tocar otros aspectos, que son, ademas

interrelacionables con el anterior.

Esta enunciacién de las hipdtesis, aqui sostenidas, quiere
contemplar una en la que estoy especialmente interesado.

Los artistas presentados comparten, seguramente, una elec-
cién, la de un relativo aislamento, conscientes de que, no
obstante, 1la actividad expositiva de amplio alcance y la
publicacién de importantes monografias, sus resultados po-
drian quedarse circunscritos a un publico relativo. La
hipétesis auspiciable es pues, que, aunque no sean par-
ticipes, o almenos no se les considere como tales, de una
especifica ’corriente’, la tesis demuestre cémo sus obras

y su pensamiento, como el de tantos otros, que por tempera-
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mento han procedido sobre un planteamiento andlogo, pueden
ser agrupados como parte integrante de estudios especifi-
cos, de programas de divulgacién, de programas de ensenhan-

za..

Entiendo que, en particular para la ensenanza en el campo
artistico, donde la informacién asume un papel de incenti-
vo creativo, sea basico el estudio ’monogréafico’ de artis-
tas contemporaneos y su manera de hacer arte, observado de
cerca, entrando tambien en las contradiciones, 1intuicio-
nes, diduciones, che se manifiestan determinantes, asi co-
mo la confrontacién entre personalidades que, aunque en
una relativa concentracién individual, han podido desa-
rrollar, y con tanta riqueza de propuestas, un ’'razona-
miento’ que, por lo demds, y quizds méds que nunca, implica

una finalidad ampliamente colectiva.

Entre las argumentaciones que paralelamente mds intentaré
confirmar, es entonces, estan la amplia dilatacién refle-
xiva consentida por este modelo de planteamiento y la va-
lidez en este caso del concepto de ’'tensién unitaria’ que,
justamente acoje los resultados aun subrayando las diver-

gencias particulares.

Para entrar de lleno en lo especifico de la tesis, debo
aclarar que tal propdésito serd reforzado, no tanto por la
demostracién de su valor individual, por lo demas ya am-

. s 2

pliamente reconocido, cuanto por la adquisicién de su con-
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tribucién a un concepto de tan amplio alcance como es el
del valor del espacio. Concepto que no hay que considerar
exclusivamente vinculado al campo del Arte, sino que de-
beria estar presente en cada aspecto de la convinvencia so-
cial, y sobre todo en el ambito de la educacidén escolar

justamente con perspectiva a una mejor calidad de vida.
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- Capitulo II: GUERRINI. LA FASE ’'PROPEDEUTICA’

II.A. Notas biograficas

1914 L. Guerrini nace el 3 de Marzo en Milan.

1926-30 Al tiempo que estudia cincelado y repujado en la
escuela de artes (n.t.y oficios), 1’Umanitaria de Miléan,

trabaja con el escultor y cincelador Edoardo Saronni.

1930-37 Se traslada a Roma, donde es alumno de Alberto Gi-
lardi, en lo concerniente a la elaboracién de los metales;
empieza a introducirse en el ambiente artistico de la ca-

pital.

1938-43 Viaja a Alemania, Austria, Checoslovaquia, Polo-
nia, Luxemburgo; reside en Breslavia, donde obtiene el di-
ploma de maestro de cincelado, y en Berlin, donde durante

tres anos estudia en la Hochschule fur Bildende Kunste.

1944 Obtiene el diploma de la Academia de Bellas Artes de

Roma.
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1947 Primera exposicién personal en la Galeria Barbaroux
de Milén; presenta trabajos realizados en metal repujado y
cincelado, que al afio siguiente serdn expuestos en la Ga-
leria Obelisco de Roma. Va por primera vez a Paris, donde
puede contactar con Brancusi, Laurens, Pevsner, Giacome-
tti, Severini y Magnelli..

Expone en la VIII Trienal de Miléan.

1948 Obtiene con una obra en repujado, el Premio Grazioli
de la fundacién Brera en la Exposicién Nacional de Arte
Contemporaneo de Miladn. Participa en las primeras exposi-

ciones del Art Club y en la V Cuadrienal de Roma.

1949 Empieza la docencia, que continuard hasta el '74, de
técnica del repujado y cincelado, en el Instituto de Artes
de Roma cuyo director era Girardi y en el cual ensenaban

Ettore Colla, Leoncillo, Afro..

1950 En este periodo realiza las primeras ’medallas’.

Prampolini y Colla le invitan a participar en la fundaciodn
del grupo 'Origine’. Expone un gran bajorrelieve de metal
en la IX Trienal de Milan. Viaja a Austria; en Viena cono-

ce a Wotruba, que aprecia mucho su trabajo.

1953 Empieza a esculpir la piedra con corte directo en las
canteras de Marino.

Al ganar el Prix Montparnasse, tiene, de nuevo, una oca-
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sién para ir a Paris.

1955 Le invitan, en Brasil, a hacer una exposicién perso-
nal en el Museo de Arte Moderno de Sac Paulo; en este

viaje visita Rio de Janeiro y Recife.

1957 Realiza para la XI Trienal de Milédn la escultura. de
piedra 'L’uomo si rinnova’ (El hombre se renueva), actual-

mente en el Middelheim Parc de Amberes.

1958-61 Publica un escrito sobre la escultura y la arqui-
tectura, comparadas, en la revista ’Architettura, cronaca
e storia’, dirigida por Bruno Zevi. Expone en Milan, Vene-
cia y Roma en la galeria Schneider, en el '58, y en la ga-
leria Pogliani en el '61, presentado por Lionello Venturi.
Ese mismo afio vuelve a Berlin, donde expone, en la galeria

Rudolf Springer

1963-64 Crea los primeros dibujos grédfico-ritmicos sobre
rollos de 10-20 metros en Roma y en Alemania, en Elmau,
donde conoce a Hans Richter. Expone en la Exposicién
'Meisterwerke der Plastik’ en el museo del siglo XX de
Viena, donde le nombran miembro de la ’'Winer Secession’.
La Galeria Nacional de Arte Moderno de Roma adquiere la

escultura ’Gran Imagen’.

1965-67 En Roma, en el estudio, que precedentemente fue un

molino, en el barrio Tiburtino, concibe las esculturas vy
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ldminas cercanas, que seran expuestas, por primera vez en
la Galeria 1’Ariete de Mildn. Con ocasién de la V Bienal de

Carrara, conoce a Henry Moore.

1968 Sala personal en la XXXIV Bienal de Venecia.

Conoce a Alicia Penalba.

1969-72 Comienza la tercera fase del itinerario creativo
de Guerrini. Después del periodo de los ’elementos bidi-
mensionales’, se produce una renovada atencidén al volumen
y a la piedra. El museo Civico de Bassano del Grappa pre-
senta su primera exposicidén antolégica de medallas ab-

stractas. Expone en la Grafica Romero de Roma.

1973-76 Participa en la X Cuadrienal de Roma y es titular
de la cdtedra de escultura de la Academia de Bellas Artes
de 1’Aquila. En el ’'74, en el Palacio Real de Milan pre-
senta su produccién de repujados cincelados (1943-48) y de
medallas abstractas (1950-73). A partir del '76 es profe-

sor en la Academia de Bellas Artes de Roma.

1977-81 Numerosas exposiciones, entre las que se encuentra
la personal en la Galeria Delson-Richter de Tel Aviv,
trasladada posteriormente al Museo de Arte Moderno de Hai-
fa, en Israel. En 1980 se publica una monografia con texto
critico de Cesare Vivaldi, dedicada a las obras realizadas
en los siete anos de trabajo transcurridos en las canteras

de Marino. En el ’81 realiza una vasta exposicién de las
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medallas y gouaches en el Museo de Arte Moderno de Ca Pe-
saro, en Venecia. Dona a la Nueva Pinacoteca de Ménaco el

grupo de cinco elementos, ’Niobe’.

1982-85 El editor Scheiwiller publica dos monografias
acerca de la produccién de las medallas con un texto
critico de Bruno Passamani, y acerca de sus esculturas,
con ensayos de Nello Ponente y de Carlo Bertelli. La acti-
vidad expositiva es cada vez mads intensa, y el Apice con-
siste en la exposicidédn antolégica en la Galeria Nacional

de Arte Moderno de Roma.

1986-88 Aparecen, en la revista ’'Carte Segrete’, inserta-
dos en un articulo de Nello Ponente, algunos escritos au-
tégrafos suyos.

Dona al Centro Pompidou de Paris la escultura 'El respiro
del mar’. Luigi Lambertini dedica una amplia monografia a
las obras realizadas entre 1956 y 1986. Exposiciones per-
sonales en la Galeria La Nuova Pesa y en la Galeria Ronda-
nini de Roma. Con ocasién de la donacién de algunas obras
suyas a la ciudad de Bolsena, se organiza una exposicién
con Piedras y Gouaches, en la iglesia de S. Francisco de

esta ciudad.

1989 Exposicién personal, en el aAmbito de la manifestacidn

anual ’Esculturas en el Verde’, en el parque de los ’'Orti

Leonini’, de S. Quirico d’Orcia.
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(4) En este caso, Unico en la produccién de Guerrini, si
se exceptian las medallas, presenta esculturas de bronce;
las 'piezas’ habian sido esculpidas en toba, y de éstas se
sacaron moldes de yeso, efectuando, después la fundicién.

Los moldes fueros destruidos por el artista mismo.
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I1.1 Guerrini ’'Estudio para una escultura horizontal’
1960, Témpera sobre cartén, cm.70x100

I1.2 Guerrini 'Hombre y maquina horizontal’ 1960
Piedra sperone de Montecompatri, anch, cm.180

SRR o RS
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I1.B. Origen de una tensién

Si observamos la produccidén més reciente de Guerrini, po-
demos notar con claridad, dos componentes, que querria
subrayar, ya que determinan su caracter y colocan la base,
tanto del impulso inicial, como de todo su desarrollo su-
cesivo: la percepcién de las leyes de la Naturaleza y la

construccién del Hombre.

Aunque el escultor ha vivido en las ciudades, de Milan
hasta 1930, y después en Roma, durante el resto de su vi-
da, y aunque su concepcidén de la escultura aparece, super-
ficialmente muy influenciada por este ambiente urbano, su
relacién con el espacio estd siempre filtrada por un inna-
to conocomiento de la Naturaleza, que nunca olvidara. Es
mds, se convierte en algo determinante, sobre todo en el

momento de elegir la piedra.

Parece comprender, con acertada intuicién, la importancia

de la relacién entre el Hombre y la Naturaleza, incluso
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antes que entre Arte y Naturaleza, una relacidén que puede
ser dramética, pero que para Guerrini se resuelve con una
extremada serenidad; un didlogo en el cual la expresién
creativa encuentra la mas completa independencia, siguien-
do su recorrido por entre las vicisitudes humanas, y al
mismo tiempo sin dejar de escuchar los ritmos y la inexo-

rabilidad de la Naturaleza.

Me parece importante evidenciar estos dos aspectos, que,
alternandose en algunas circunstancias, pueden prevalecer
uno sobre el otro, pero que al final participan en la mis-
ma medida para conseguir ese estado de elevado equilibrio,
puesto en dinamismo justamente gracias al valor de esta

continua alternacidén comparativa.

Nacido, pues, en Mildn en ’'una casa de cemento’, las asi-
duas idas 1y venidas a lugares de origen materno (Lago
Maggiore) y paterno (Bolsena, zona volcénica), quedaréan
impresas en la memoria del artista, aunque al principio la
eleccién del escultor pareciese tocada, mas que nada, por
la herencia creativa de su bisabuelo, Enrico Morisetti,

herrero de fama internacional.

Para Lorenzo Guerrini la elaboracién de metal no ha con-
stituido sélo aprendizaje de no poca duracidén. Durante los
20 afios, aproximadamente, en los que se dedicé casi exclu-
sivamente a conocer este material y la técnica preelegida

del repujado debe haber comprendido, en verdad, todas las
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capacidades que éstos ofrecen. Preciosos son sus instru-

mentos de trabajo, 'los cinceles’, que con sus propias ma-
nos fabricé, 7y que alin hoy dia custodia con celo en su
estudio.

Hay que tener en cuenta que la Galeria Barbaroux de Miléan
como la Galeria Obelisco de Roma, que instalan en los afios
'47-'48 la exposicién de sus "cobres batidos", eran de las
primeras en Italia, y podian jactarse de una actividad muy

apreciada tambien en un ambito internacional.

En su primera estancia en Roma, entre el '30 y el '38,
Guerrini llega a conocer a Arturo Martini (5), a cuya per-
sonalidad el joven artista contrapuso enseguida su propia

independencia mental.

La mediterrdnea luminosidad de las terracotas que caracte-
riza la obra de Martini, no tiene comparacién con Guerri-
ni, en el que el lustre mads Aspero se presta bien a la na-

", .entorno al

turaleza del cobre; y si aigunos trabajos
'42 reflejan todavia ciertos humores pictéricos de la
'Scuola Romana’ (6).." (Imponente ’85, pag.18), no se
aprecia de todos modos ese humor neorrealista o de fébula
del cual aquellos artistas se alimentaban, y aungue ain
nos encontramos en una fase plenamente figurativa, ya po-
demos percibir los motivos de tensién que actian con pre-

cedencia a la sucesiva e inevitable necesidad de forzar la

mano sobre la ldmina, de sobrepasar los limites.
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Me parece particularmente importante hacer una pausa en
este momento, porque la eleccién debidé ser muy sentida vy
convencida, si luego, durante cuatro decenios Guerrini nos
ha podido ofrecer toda su concentracién sobre la base de

esa opcidn.

En los «c¢inco afios sucesivos al '38, se desarrollan los
viajes en la Europa centro-oriental. Las estancias en
Breslavia y en Berlin, comenzadas gracias al Primer Premio
Nacional Italiano para obras en repujado, obtenido con un
bajorrelieve, le transmiten ese sentido de rigurosa disci-
plina, que privada de cualquier peso limitante, le sera
muy 1til para imponer sus propias convicciones. Si ya en
el anterior aprendizaje Guerrini habia conocido la norma
artesanal, donde el encuentro entre el artifice y la mate-
ria requiere sobretodo respeto y sacrificio reciprocos,
ese dato se convierte ya en una componente ineludible en
el proceder de su busqueda. No un factor condicionante,
sino un provechoso punto de apoyo al recogimiento creati-

vo, un auxilio para la definicién de aquella coherencia

que caracterizara su obra.

Trabajando durante aquel periodo, para una empresa que re-
producia imigenes de la tradicién local medieval, ’dura y
espiritual’, como él mismo recuerda, Guerrini asimilé wuna
concepcién afin a su propria naturaleza, que, por lo deméas

le consintié destacarse del peso de la secular herencia
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italiana. Si bien en otros contenidos observaremos su me-
moria cultural italiana, probablemente ya en estos prime-

ros contactos se forma la contemporaneidad de su bisqueda.

(5) Arturo Martini (Treviso 1889 - Milan 1947) estd consi-
derado como el ’'padre’ de un no omisible nimero de artis-
tas, que han desarrollado con sus individualidades espe-
cificas, una visidén tipicamente italiana y mediterranea de
concebir la escultura. De entre ellos las mayores persona-
lidades, a mi parecer, son Marino Marini (Pistoia 1901 -
Viareggio 1980), Giacomo Manzi (Bergamo 1908 - Ardea, Roma
1991) y Pericle Fazzini (Grottamare, Ascoli Piceno 1913 -
Roma 1988), artistas que han trabajado en gran parte en un
ambito figurativo, ¥y con una particular atencién a ese
profundo sentimiento humano, motivo constantemente perse-

guido por Martini.

En un apunte del '44 Guerrini escribe: "Fazzini es el es-
cultor méds grande que conozco.. Siento que sus trabajos
son parientes mios en el modo de sentir esos perfiles vy
aquellas masas anchas onduladas, masas de impresién

pldstica, como es pariente mio Manzdi por la sensibilidad
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sobretodo en el bajorrelieve, y Rosso (Medardo) por la at-

mésfera."”

En cuanto a Lorenzo Guerrini no se puede hablar de pater-
nidad martiniana, no obstante, es justamente en Guerrini,
en su produccién reciente, donde encontramos, con un len-
guaje totalmente auténomo, esa rara serenidad que siempre

estuvo presente en las mejores obras de Martini.

Si desde el punto de vista linguistico, con las debidas
distancias, quisiéramos proponer una puesta en paralelo
entre los dos artistas, la Unica obra de Martini que se
preste a ello es 'El Bebedor’ (I1.8) de 1934-35, de piedra
de Finale; pero, si para Martini ese resultado fue poco
mads que un episodio, para Guerrini el sentido arquitec-
ténico, a parte ael tratamiento, incluso dramatico, de las
superficies, se convierte en uno de los factores fundamen-
tales de su blisqueda, desarrollando al maximo grado 1las

facultades que estaban encerradas en él.

(6) Para atestiguar la consonancia con la atmésfera de 1la
'Scuola Romana’, Guerrini recuerda la amistad personal con
Antonietta Raphael Mafai, la escultora que compartié con
Mario Mafai y Scipione los primeros y mas auténticos fer-
mentos de aquel clima sensual y sugestivo, que hizo de la

Roma inquietante el mejor retrato.
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I1.3 Guerrini ’'Boxeur’ 1942
Plata repujada y cincelada, cm.13x13,5

I1.4 Guerrini 'Retrato’ 1948
Cobre repujado, cm.22x17



I1.5 Fazzini ’'Retrato de Ungaretti® 1936
Madera, h.cm.59



I1.6 Guerrini 'Mujer que camina’ 1948
Cobre repujado, cm.28,5x19,5



I1.7 Fazzini 'Figura que camina’ 1933-34
Madera, h.cm.180



I1.8 Martini 'El bebedor’ 1934-35
Piedra de Finale, anch.cm.218

I1.9 Martini ’'Lilian Gish’ 1930
Terracota, h.cm.39



I1.10 Modigliani 'Cabeza’1911-12
Piedra, h.cm.64

I1.11 Modigliani ’'Cabeza’1911-12
Piedra, em.63,5%x12,5x35




I1.12 Brancusi 'El pajaro en el espacio’
1940-45
Yeso coloreado de gris y azul, h.cm.194

I1.13 Brancusi ’'La musa durmiente’ 1910
Bronce, h.cm.17,5



I1.C. Las 'Huellas Plasticas’

En el 45 ya estaba en circulacién el escrito de Martini
'La scultura lingua morta’ (La escultura, lengua muerta)
(7); "..con sus primeras medallas abstractas (repujadas en
cobre, cinceladas y doradas al fuego), la ’'Medalla Pla-
nimétrica’ del '50, la ’Medalla’ del ’51 (I1.17) o la pri-
mera ’'Huella Plastica’ del '52 (I1.16), Guerrini consiguiéd
contraponerse al pesimismo de Martini, o mejor, realizaba
el postulado del mismo Martini, <La estatuaria ha muerto,
la escultura vive.>, que su editor, Giovanni Madeersteig
nos ha transmitido como Unica respuesta de una conversa-
cién con el artista, fechada en febrero de 1947." (Smeff

'85, pag.25)

En el ’'47 Guerrini estd en Paris. No podia el caracter de
Guerrini (ya formado, pero evidentemente todavia a la
bisqueda de su propio lenguage) no captar la gran impor-
tancia de aquello que se habia desarrcllado en la capital

francesa.
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Analizando la obra de Brancusi, vemos que por primera vez
en escultura (aunque tampoco hay precedentes en pintura),
la tensién expresiva se manifiesta en una concepcidén de
apropiacién de las formas primarias a través de una, Yya
muy avanzada esencialidad, y esto debe haber atraido el
interés de Guerrini. No se puede ignorar el hecho de que
entre las primeras medallas del '50 haya un eco de matriz
cubista, o en algunos estudios y plaquitas con laminas
soldadas (I1.14,15) algin recuerdo de los relieves de ma-
dera de Arp, de los cuales no hay que olividar la constan-

te atencién a las formas de la naturaleza.

Referencias filtradas inmediatamente por la sensibilidad
de Guerrini, incluyendolas entre los valores mis auténti-
cos, en los cuales viene superado ampliamente cualquier

riesgo de caracter formalista.

Adn en el '47 se organiza en el Museo del Palacio Real de
Milén la 18 Resefia Internacional de Arte Concreto. Al afio
siguiente Guerrini visité, en el Musée National d’Art Mo-
derne de Paris, la exposicién antolégica de la obra de Wo-
truba. El encuentro entre los dos artistas se produjo cua-
tro afios mas tarde, pero ahora me parece digno de atencién
el hecho de que la exposicién se la dedicé a Wotruba 1la

maxima institucién expositiva francesa.

Entre el '47 y el '50, Guerrini participa en las primeras
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exposiciones de arte abstracto del Arte Club (8), y es en
este preciso momento en el que forja su propio temperamento
y lo prepara a una ardua prueba. Fue un periodo rico en
contrastes y tensiones; si se piensa que el artista, a
continuacién renunciard totalmente a su ya consolidada
preparacién para escoger medios y capacidades expresivas,

que hasta aquel momento le habian sido desconocidas.

Considero que justamente la produccién de ’Medallas’, si
todavia se las puede llamar asi, debe ser considerada,
ademas de por su propio e indudable valor creativo, por

ser como el tramite fundamental para comprender cémo se
puede haber verificado esa variacién expresiva, que de

otra manera habria resultado traumética.

" .las célebres 'Huellas Plasticas’ en las que el artista
vierte toda su sabiduria adquirida en lo concerniente al
trabajo con los metales, pero partiendo de una especie de
grado cero de la comunicacién visual, un alfabeto elemen-

tal de signos, trazas, huellas, relives.." (Pinelli ’85)

Guerrini llega a la abstraccién sintiendo cémo el mismo
material encuentra su mds eficaz afirmacién. Si 1llega a
dominar la piedra, de nuevo a través de la lamina batida,
con la obra ’'Imagen’ (I1.25), que trabajé hasta el ’'56, vy
con la que sintié por primera vez la necesidad y la posi-
bildad de afrontar el volumen, la experiencia de 1las

"huellas" le sera fundamental para precisar su personal e
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inequivoca idea de abstraccidn, para sentirse dispuesto a
penetrar en los problemas del espacio, a imponer sus exi-
gencias, capaz de liberarse rdpidamente de las referencias

que, si bien importantes, no han condicionado mucho, a fin

de cuentas, sus intenciones.

En el ’breve giro de compds’ (9) que es para él, y lo sera
en el futuro repetidas veces, fértil campo de trabajo,
Guerrini, ademas de 1llevar a cabo un precioso ensayo
plastico-de contenido, indagard en un amplisimo repertorio

que sera determinante también para las obras ’'mayores’.

La posibilidad de tener entre las manos esas ’formas-
espacio’, donde la intensa concentracién de la materia se
contrapone a la vastedad de la concepcién, nos ofrece una
ocasién poco usual de comprender las capacidades expresi-

vo-creativas de la investigacidén plastica.

La mano siente el peso de la obra, y al pasarla por las
superficies pulidas, los relieves abruptos, las inclina-
ciones ligeramente degradantes, las inmediatas interrup-
ciones, los tensos perfiles, cortantes o desbordantes..las
minimas variantes tactiles y visuales resultan ilimitadas,
atrayendo nuestra imaginacidén hacia unos paisajes mentales

y fisicos sin horizontes.

"..el tema pldstico de la medalla es auténomo, indepen-

diente. Es un ’'lugar’ de médxima concentracién pléstica vy,
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dado que se trata de escultura, mdximo de plasticidad sig-
nificante o simbélico para si mismo, y no para la persona

o los hechos a los cuales estd dedicada. Tiene una rela-

cién ocasional con su contenido, no lo cuenta ni lo comen-

ta, se limita a darle una sensacién de grandeza nueva

llevdndolo a la dimensién absolutamente auténoma del

Arte." (Argan '77)

Al ser "Medallas que no conmemoran a nadie.."

(Ponente
'74), al negar cualquier componente retérico, adquieren

por primera vez una nueva definicién en su ’'ser exclusiva-

mente un hecho artistico’, y también es verdad que las
'huellas’ de 1los afios '50, con sus espesores ’llenos’,
ld4minas de sélido metal en las que.. "el tratamiento de la

materia restituye toda la fuerza primaria del acto humano

" (Ponente '74), nos inducen a re-

de grabar, de excavar..
flexionar sobre los remotos origenes del objeto en discu-

sién.

Se nos presenta aqui otra componente ’'dual’, que acompa-
fiara cada vez més a la obra de Guerrini: observamos cémo
de sus resultados emergen, simultdneamente, concretas re-
miniscencias de tiempos extremadamente lejanos, inmemora-
bles, asi como a tiempos todavia desconocidos de un futuro

porvenir.

A este aspecto se le afiade esa actualisima vuelta a los

origenes, que es una necesidad sobre todo para los artis-
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tas. La sensacién de estar fuera de la Historia estéd indu-
cida por la total ausencia de referencias episédicas. La
independencia del Arte que de ninguna manera significa una
falta de atencién al drama Humano, y que evidentemente ha
sugerido la definicién de sus esculturas como ’'las piedras
del tiempo’ (Lambertini ’87, titulo), por encima de todo
esto, aparece evidente, la intensa cualidad de sabor -uni-

versal, que siempre se ve a través de su obra.

"Recordar el primer encuentro con las ’'medallas’ de Gue-
rrini significa para mi, sobretodo revivir una auténtica
emocién estética, visual, téactil.. A mi, que en la verde
penumbra de Villa Strohl-Fern rebuscaba en su pasado més
secreto, o mejor dicho, méas olvidado, de artista, Guerrini
acabé por ensefiarme algunas series de placas metdlicas més
o menos lejanas en los afios, sacdndolas del fondo de un
cajén y liberandolas con precaucidén de los fieltros pro-
tectores: y tal operacién la llevé a cabo con gestos cui-
dadosos y ligeros, con una mezcla de timida cautelé y de
deliberada, orgullosa ostentacién.. El mismo término

'huella’, usado por Guerrini quiere significar que el he-

cho pléstico estd proyectado en su propio ’origen’.. En
1952, modela en barro y funde en bronce nueve discos que
proponen obsesivamente esta palabra: Huella severa

(11.20), Huella solar, Huella cortante, Huella en escala
(11.18), Huella estrafia, Huella arménica (I1.19), Huella
cortante variada (I1.16), Huella dramidtica, Huella fuerte.

Y ténganse en cuenta también los adjetivos calificativos
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de 1las mismas ’huellas’: elegidos para subrayar modos

objetivos del constituirse de la materia, que asume, a
través de éstos una precisa individualidad." (Passamani
'70)

La eleccién de Guerrini resulta ser una intuicidén muy pro-
lifera. El escultor volvera en los afios sucesivos a pasar
por ese tema, por el cual evidentemente estd particular-
mente predispuesto, llegando a una produccién numerosa ¥y
altamente cualitativa, siempre alimentada por una auténti-
ca motivacién creativa y por una ininterrumpida vena pro-

positiva.

(7) Martini, con su escrito denuncia el final de un modo de
concebir la escultura, un medio expresivo que le parecia
oscilar ya entre la piblica conmemoracién y una vacua ma-

nera de ejercicio formal.

En realidad, no obstante el tono amargo de sus afirmacio-
nes, es justo él el que, consciente de haber terminado sus
vicisitudes humanas, expone en su ’decdlogo’ las condicio-

nes para el renacimiento de la escultura.
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(8) Las exposiciones organizadas por Joseph Jarema, pero
supervisadas por Prampolini, se hacian en la Galeria Na-
cional de Arte Moderno, gracias a la visidén de futuro de
la Sra. Palma Bucarelli, que la dirigia. Entre los artis-
tas que participaron podemos enumerar, ademéds de Guerrini,

Burri, Corpora, M. Conte, Dorazio, Mannucci, Perilli.

(9) Definicién recogida de un comentario de Lionello Ven-
turi en el que, refiriéndose a las ’'Huellas plésticas’,
afirmaba "..que en el breve giro del circulo contienen un

valor artistico de excepcional pureza." (Venturi ’'60)
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I1.14 Guerrini 'Estudio n.2' 1950
Placas de latén soldadas, cm.31x19
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I1.15 Guerrini ’'Plaquita’ 1951
Placa de latén con elementos soldados, cm.9,5x20




I1.16 Guerrini 'Huella plastica
cortante variada n.4’' 1952
Bronce fundido y cincelado, cm.11,5

I1.17 Guerrini ’'Medalla’ 1951
Laminas de latén saldadas, cm.19,7



I1.18 Guerrini 'Huella plastica a escala’ 1952
Bronce fundido y cincelado, cm.11,5

11.19 Guerrini 'Huella plastica arménica’ 1952
Bronce fundido y cincelado, cm.12



11.20 Guerrini ’Huella plastica severa’ 1952
Bronce fundido y cincelado, cm.11

I1.21 Guerrini ’'Gran huella severa’ 1955
Aluminio repujado, cincelado y banado en plata
cm.100



I1.22 Guerrini ’'Huella plastica en bruto II’' 1953
Bronce fundido y cincelado, cm.8,5

I1.23 Guerrini 'Huella plastica en bruto I’ 1953
Bronce fundido y cincelado, cm.10



II.D. De la lamina como superficie a la lamina como cuerpo

El trabajo artistico de Guerrini no podia, sin embargo,

agotarse sélo en un ’'formato’ tan concentrado.

Por mucho que frente a las 'Huellas' los amplios gestos
utilizados, la extensién imaginaria de las superficies, la
capacidad de los desniveles de alcanzar un elevado grado
de profundidad, puedan hacernos olvidar aquellas medidas
contenidas, el escultor siente una necesidad irrefrenable
de acoger las potencialidades del espacio en toda su com-

-

plejidad.

Como el mismo escultor cuenta, se convirtié para él en una
natural exigencia, la de mantener a la lamina libre de
cualquier apoyo, empleado, tradicionalmente para efectuar
el repujado; desaparecié el delante y el detréas, la super-
ficie se convirtié en algo disponible en su totalidad, se
convirtié en volumen, pero sobretodo el artista intuyé que

los valores que habian empezado a interesarle no eran ya
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reconocibles en el mundo de la figuracidén, a la que no
volverd nunca mas; su natural propensién estaba encauzada
hacia el otro de los dos términos sobre el que el debate
artistico visual contemporidneo se abalanzaba: la abstrac-

L4
cion.

Ya en el '52 emprende con cizallas de mano y cortadora,
"..instrumentos de corte neto, funcionales, para operacio-
nes decisivas - pequefios estudios de laminas de latdén y de
cobre, recortadas y yuxtapuestas mediante soldaduras,
segiin unos médulos sencillisimos, en donde la investiga-
cién apunta directamente a los valores elementales del
contorno, del corte.. llegando a un lenguaje esencial de
signos, ese lenguaje predicado en este mismo momento por

el 'corte’ de Fontana.

En este retorno a los origenes del acto plastico, Guerrini
se encuentra también con un nuevo respeto por la materia
misma: ya no es un objeto para doblar, con el calor de los
golpes, ..sino una lamina que se queda como tal, 1incluso
cortada, constituyéndose en lenguaje, en las formas, Yy

segin los pardmetros de la propia estructura.

Estas molduras y laminas se presentaron en 1952 en Roma,
en la exposicién Homenaje a Leonardo organizada en la Ga-
leria del Gruppo Origine (Grupo Origen cuyo tedrico era
Emilio Villa), con el titulo de ’Huellas de la personali-

dad’. La exposicidén comprendia obras de Burri, Capogrossi
]
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Colla - firmatarios del grupo ’Origen’ -, de Accardi, Ca-

gli, Dorazio, Guerrini, Mannucci, Matta, Mirko.." (Passama-
ni ’70)
Si en el trabajo de repujado la lamina batida, modelada,

se doblaba a los golpes del cincel y modificando completa-
mente su caracter propio originario se ofrecia para ren-
dir una imagen que, de todos modos le resultaba ajena,
desde este momento esa misma lamina asume un papel complef
tamente distinto. Su estructura y su cardcter se vuelven
parte integrante de la imagen; martillazos, cortes, des-
viados con gestos esenciales, las superficies metalicas
fmantienen su sustancia y se proponen en sus mas especifi-
cas cualidades (I1.24). En estas se manifiesta un renovado
parangén: emerge la necesidad de ser participe de las ex-
tensiones, de las distancias, de los recorridos.., de esos
elementos, en definitiva, que constituyen el lenguaje del
espacio en el que el Hombre vive. Por primera vez se veri-
fica en la obra de Guerrini la necesidad de adquirir volu-
men, Yy ésto sucede a partir de ahora mediante elementos

extremadamente esenciales.

"lLa leccidén mds significativa de ’Origine’ (10), que Gue-
rrini demostraba haber asimilado profundamente a través de
el ejercicio concretista de las laminas, esta justamente
en el haber indicado el camino para un nuevo descubrimien-
to del Hombre, desnudo de cualquier superestructura con-

"

vencional.." (Passamani ’70)
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"Como se afirmaba en el debate sobre ’'Abstractismo y Cien-

' publicado en el ’53 en las paginas de 'Arti Visive’

cia
(artes visuales), la revista de la fundacién Origine, no
se trataba de volver a proponer un neonaturalismo, sino de
asumir una ’'hipétesis de Naturaleza’' de la cual se puede

sacar una profunda energia mental’.."

(Imponente -’85,

pag.13)

En relacién con esto, es interesante fijar la atencidén so-
bre algunos ’encuentros ocasionales’, que, sin duda han
influido en 1la eleccién del artista. Guerrini recuerda
", .una visita al Museo de Historia Natural de Viena, donde
la forma cibica de un mineral fue la fulminacién y la con-
firmacién para el primer gran cambio en la escultura; como
también el corte en seccién de un fruto exdético en Brasil,
que le confirmé las 'hipétesis de trabajo’ de algunas me-
dallas, o la curva del horizonte visto desde la cofa del
barco mientras volvia, la de un arte en armonia con la Na-

turaleza". (Imponente ’'85, pag.l13)

Démonos cuenta de que durante la estancia en Brasil (11),
Guerrini no se queddé tan impresionado por los aspectos
exuberantes de la cultura y naturaleza del lugar, como de
ciertos aspectos, menos aparentes y evidentemente mds en

sintonia con su temperamento.

Volveremos sucesivamente al papel fundamental de la rela-

62



cién entre expresién artistica y Naturaleza, en la concep-
cién creativa y en la produccién del escultor, relaciédn

que en su desarrollo asumird miGltiples aspectos.

Sin embargo, antes hay que aclarar mejor los impulsos ini-

ciales, y si "..su bisqueda ha sido linear, toda en pro-
fundidad, sobre temas y problemas extremadamente
precisos.. su (primer) problema concierne al incierto des-

tino de la escultura, que ya ha perdido su funcién civil.,
Se habia roto el nexo que, desde la antiguedad la tenia
unida a la Historia, quizds falsificadndola con el regalo
de una eternidad ficticia a acontecimientos y personajes
caducos. El mismo Martini, que habia cedido, con la reser-
va de la ironia, ante la funcién mistificante de la escul-
tura, habia comprendido perfectamente que, al desentender-
se de la Historia de la Patria civil, la escultura debia

”"

retirarse dignamente a su propia historia...

El objetivo de Guerrini era el de "

..averiguar si y cémo,
en la presente coyuntura histérica, la escultura pudiese
seguir su propia y auténtica historia, ser sélo escultura,
llegar a resultados ni equivalentes ni complementarios
respecto a los de la pintura. ..los trazos, los relieves,
los cortes, los desniveles de sus medallas son el efecto
del choque o del roce entre una concepcién geométrica,

simbélica, basada en el trazo del espacio y una experien-

cia fisica, sensible de la luz." (Bucarelli ’85, pag.10)
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(10) De el Manifiesto de la fundacién Origen, publicado en
el primer nimero de la revista 'Arti Visive®’ en 1952, re-
cojo dos breves, pero significativos fragmentos: "Nuestra
tradicién ha llevado consigo la crisis de un completo ci-
clo de civilizacidén humana y ha puesto en nuestras manos
una técnica expresiva cargada e ilimitada en sus valores
eficaces y existenciales.. Ahora nos toca a nosostros
establecer las nuevas convenciones, derivando de los valo-
res de la Naturaleza, una repeticién de la creatividad que

estéd en sus cosas, en nuestro arte."

(11) Para la exposicién del Museo de Sao Paulo, Guerrini
realizé algunos repujados refiriéndose, en parte, a las
ideas que ya se entreveian en las piedras, y en parte en
las 'Huellas Pléasticas’, desarrollédndolas en dimensiones
mds grandes. Uno de estos discos, 'Gran huella severa’
(I1.21), de un metro de didmetro, hecho de aluminio, bafa-
do en plata, se encuentra en la sede de la Direccién Gene-

ral del Banco de Roma.
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I1.25 Guerrini ’Imagen’ 1956
Cobre repujado, cm.135x35x20



- Capitulo III: LA CONVERSION A LA PIEDRA

ITI.A. El1 primer impacto

En 1952, pues, Guerrini conoce en Viena a Wotruba.

Aunque en aquellos afios el escultor austriaco hubiese ya
alcanzado pleno reconocimiento internacional, fue tal su
interés por los trabajos del italiano que pidio algunos
yesos de las ’huellas plasticas’. Guerrini fundié Yy cin-

celé tres medallas y se las regalé.

Este episodio contribuye a atestiguar la ya adquirida pre-
paracién de Guerrini, y si bien comprendié profundamente
el valor de los resultados de Wotruba, vy el encuentro con-
stituyé un empuje decisivo para comenzar el trabajo de 1la
piedra, Guerrini puso en evidencia, inmediatamente su des-

tacada individualidad.

Una obra suya, de la que sélo quedan imégenes fotografi-
cas, en la que, efectivamente se puede ver alguna afinidad
con la concepcidén de la escultura de Wotruba, es ’'Hombre

maquina’ (I1.26), esculpida en mérmol. Guerrini trabajé
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esta ’'primera piedra’ (12) hasta el ’57, después, insatis-
fecho, sintiéndose demasiado atado a un sistema que no era
el suyo, la destruyé; las posibilidades que sentia en é1

eran otras.,

En Wotruba la instalacién de conjunto se une a una in-
vestigacién plédstica muy detallada, tanto como esencial,
en la que innumerables elementos de matriz arquitecténica,
se acercan, se suman para sugerir una compleja ascensién
hacia el enigma de la condicién humana (I1.28,29,30). ‘El
artista vienés propone un espacio tenso entre una anhelada
serenidad, que se ha convertido en algo imposible por unas
dramdticas memorias bélicas incancelables, y una, yo diria
prevalente, concitacidén rica de densas sombras existencia-

les.

Guerrini, aunque comparte al menos en estos anos, estas

mismas reflexiones, encuentra una imagen mas neta y deter-

minada, quizds mds violenta pero también mds ancha y vi-
brante. Al espacio de Wotruba subdividido en intermina-
bles, fuertes y atrayentes, puntos de vista, que, se han

convertido en algo fascinante en su clima sagrado, conser-
van una colocacién monumental, Guerrini contrapone un ges-
to, una idea simple pero de extraordinaria eficacia, y al-

canza enseguida su sentido gravitacional.

Quizds la herencia mds interesante, que volverid a aparecer

en sus ultimas producciones, en una solucién, por lo
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demas, del todo personal y decididamente ampliada, es 1la
concepcién ambiental que ya se podia apreciar en Wotruba
la escultura entendida como espacioc abierto, aprovechable,
atrayente y acogedor, aunque velado por un sentido de no

total accesibilidad.

Por 1lo deméds, la critica ha comprendido bien las distan-
cias focales entre la mentalidad de los dos escultores:
"..Se ha usado el nombre de Wotruba como referencia criti-
ca para Guerrini. Esto es un gran error, pues Wotruba pro-
viene de una progresiva estilizacidén de la figura humana,
primero con cilindros, con cubos y paralelepipedos des-
pués, con alguna ascendencia cubista; Guerrini no traduce
la figura en formas geométricas, en todo caso hace la ope-
racidén inversa, esculpiendo formas abstractas, que se pue-
den traducir idealmente en estructuras humanas, pero sélo
como masa, como bulto e invasidén del espacio, como un jue-

go de proporciones gue evocan al Hombre.

Wotruba estd siempre atento a la construccién y hace ar-
quitecturas plasticas, concibiendo el cuerpo del Hombre
como una especie de pequeiia catedral llena e impractica-
ble. ..las construcciones de Guerrini no son construccio-
nes, sino elementos base para una hipotética construccién

"

ciclépea.." (Di Genova ’82, pag.276)
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(12) Durante una reciente visita al estudio de Villa
Strohl-Fern, he podidio observar dos marmoles (I1.27) que
Guerrini habia empezado en los afios 50, y habia dejado
inacabados; durante muchos afios habian estado poco menos
que abandonados entre las plantas, y hacia poco que el es-
cultor los habia vuelto a descubrir. En estos dos tra-
bajos, apenas esbozados, ya va apareciendo la autonomia

lingliiistica que pronto el artista conquistara.
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I1.26 Guerrini ’'Hombre maquina’ 1957
Marmol blanco de Carrara, cm.100x70

I1.27 Guerrini, Esculturas inacabadas, c.1953
Marmol, estudio de Villa Strohl~Fern



I1.28 Wotruba ’'Gran escultura’ 1972
Marmol, h.cm.218
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I1.29 Wotruba ’'Kirche zur Heiligsten, Dreifaltigkeit-Eker’ 1967
Modelo de yeso

b

I1.30 Wotruba 'Modelo de escena para Electra’ 1963
Bronce



I1.31 Guerrini, Medallas en el estudio
de Villa Strohl-Fern, 1952

I1.32 Guerrini ’'Horizontal tragica’ 1959
Piedra de Marino, cm.90x200x100
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I1.33 Piranesi Gian Battista ’Fundacidén del teatro de
Marcello’ 1756, grabado de Antiguedades romanas



ITI.B. El1 trabajo en la cantera

Entonces, la verdadera vicisitud de Guerrini, estid impresa
en la piedra, o mejor dicho, en las paredes rocosas de 1la
cantera, donde afronta los bloques cruentamente extraidos

del silencio de la montana.

Ya al elegir el ’lugar de trabajo’, Guerrini demuestra, de
hecho, su particular actitud respecto a la piedra. Optar
por la cantera, dirigirse a la ’montafia madre’, resulta

como un acto de fe extrema, total dedicacién y compenetra-
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