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                                                   FORMAS PERSUASIVAS

                                                    Javier Hernando Carrasco
     Germano Celant atribuyó a las obras povere (pobres) que él mismo se había encargado de definir, la condición de nómadas, en el sentido de que poseían una enorme capacidad de adaptación a los diferentes espacios en los que eran dispuestas. Ciertamente no serían las propuestas del arte povera las únicas que asumirían dicha condición, ya que de manera simultánea las minimalistas y los earthworks lo hacían de modo implícito. Y en este sentido me atrevería a afirmar que el nomadismo era el nexo común más relevante a las obras de las tres tendencias que fueron integradas en la exposición inicial de arte povera por el crítico italiano en 1967; una condición que desde entonces quedaría integrada en una parte substancial de la producción escultórica y de la que desde luego participa la de Carlos Cuenllas. 

     Pero si las obras se adaptan al espacio es porque este último forma parte activa de su configuración. Y a este respecto hay otro elemento que interviene de manera substancial en la articulación del conjunto. Me refiero a la escala, alterada drásticamente como es conocido desde los años sesenta por los objetos minimalistas. Las esculturas de Carlos Cuenllas suelen responder sin embargo a unas dimensiones modestas; la figura humana continúa siendo, como en la tradición escultórica, su fuente de referencia. No obstante dicha elección no impide un tratamiento en los términos apuntados, es decir, no obstaculiza una concepción postminimalista. Quiero decir que sus objetos buscan siempre una relación corporal con el espectador, una relación a la medida de este último, de forma que ni el objeto ni el sujeto se impongan en razón de su preponderancia dimensional. Por ejemplo los arcos del artista poseen la altura necesaria para permitir el paso a través de los mismos. Así la fuerza impositiva que una estructura erguida de este tipo suscita queda neutralizada. Asimismo sus obras poseen aquella cualidad de adaptación a espacios diversos, hasta el punto de ser capaces de transitar con naturalidad entre lugares cerrados y abiertos, relacionándose con el espacio contenido que define la arquitectura o con el ilimitado de la naturaleza. 

     Otra de las características de las obras de Carlos Cuenllas es su condición simultánea de objetos autónomos e instalaciones, ya que por una parte su formalización a base de elementos metálicos, predominantemente tubulares, les proporciona unas formas rotundas que resaltan sus contornos con gran nitidez; sus siluetas se recortan sobre cualquier ámbito en el que se sitúan; pero al mismo tiempo su aspecto dinámico nacido de las unidades con las que se configuran las convierten en formas centrífugas -a veces centrípetas- que activan el entorno más próximo. Y en las últimas obras el artista ha reforzado la relación entre el objeto y el marco espacial al integrarlas en el muro o en el suelo, reforzando el efecto no sólo dinámico sino de circulación que ha venido siendo una de las constantes de su trabajo. En efecto, la insistente presencia de estructuras tubulares de acero inoxidable, además de haberse convertido en un estilema personal que distingue de inmediato la producción del artista, ha incentivado la metáfora del flujo, pues al fin y al cabo este último sentido es consubstancial a dicha estructura. La estrategia compositiva basada en el ensamblaje de unidades de aquella condición insufla dinamismo al conjunto, incluso cuando adopta formas cercanas o directamente arquitectónicas que, como el arco, transmiten sensaciones de estatismo.

     El trabajo de Carlos Cuenllas se inscribe en lo que ya constituye una tradición en el arte contemporáneo. Me refiero a la apropiación objetual, aunque en su caso me atrevería a definirla como una apropiación heterodoxa, habida cuenta de que no se trata ni de la descontextualización y recomposición de un objeto específico, a la manera de Haim Steinbach o Bertrand Lavier por ejemplo, ni tampoco de la recreación de objetos fabricados a partir de elementos industriales, como Guillermo Lledó. Carlos Cuenllas hace uso de los fragmentos tubulares, de modo que lleva a cabo una apropiación genérica de una forma que en sí misma no constituye un objeto, sino una unidad de composición, o sea, el mismo sentido que tiene en su aplicación funcional: la suma de fragmentos tubulares conforma un conducto para desalojar el humo, por ejemplo. Por lo tanto la apropiación es doble: del material y también del modo en que se opera con el mismo. El resultado de los diversos ensamblajes es la construcción de objetos que se alejan no sólo del sentido sino también de la forma propia de dichas unidades tubulares. 

     La relevancia formal de estas piezas refuerza si cabe el sentido metafórico que las mismas; un sentido que por una parte alude a aspectos específicos, cuando la definición de aquéllas adopta evidentes rasgos objetuales, como en el citado arco o en una especie de lecho, e incluso cuando en ciertos casos llega a definirlos con notable minuciosidad: un avión, un automóvil de competición. En tales casos la referencia metafórica viene inscrita en el objeto de referencia, de manera que se prolonga a través del objeto construido: el avión y la velocidad, el lecho y el reposo, el arco y el tránsito. Pero con mucha frecuencia las formas definidas se alejan de las referencias objetuales específicas, de manera que la condición metafórica se establece a partir de estructuras genéricas: el círculo irregular apoyado sobre el piso que describe un equilibrio precario, la extensión tubular, y por tanto lineal, que propicia la expresión de la circulación continua, la relación entre dos estructuras a uno y otro lado del muro que se constituye en hipotético lazo y por tanto en imagen del movimiento infinito. En tales casos el objeto tiende a mostrarse claramente autorreferencial; un carácter que será directamente proporcional a las relaciones formales que establezca con otros objetos de uso. Y también dicha autorreferencialidad propia su autonomía, será corregida de inmediato por aquella vocación nómada que apuntaba al principio.

     En efecto, cada una de estas piezas parece desentenderse de su entorno, dada la claridad formal que las preside. Resulta tentador imaginárselas en espacios neutros, refulgiendo como elementos enigmáticos. Pero habitualmente se nos presentan contextualizadas; entonces se transforman sus significados. El arco plantado en el Camino de Santiago incorpora los valores históricos propios de aquélla vía, se convierte en un hito más del mismo, aunque vinculado al acto de caminar, ya que el verdadero sentido de su presencia es el caminante que al traspasar ese umbral adquiere conciencia de su trayecto, del esfuerzo realizado, del espacio y tiempo transcurridos, de su inmediato devenir. Así la escultectura de Carlos Cuenllas otorga valor simbólico al acto de caminar y al mismo tiempo sitúa en el espacio y tiempo reales a quienes lo atraviesan. Trasladado a un espacio expositivo el arco se desprende de aquel sentido histórico (y geográfico) limitándose a instaurar la metáfora del tránsito al constituirse en un segundo umbral, en un umbral interior. Por lo tanto su nomadismo tiene efectos semánticos además de los nada despreciables espaciales y formales. Así el arco en el Camino de Santiago denota su presencia por la brillantez de su textura, activada de manera particular por la luz solar, mientras que en el interior de un espacio arquitectónico se agiganta hasta erigirse en interferencia espacial que condiciona el sentido de aquél, y también los desplazamientos de los visitantes.

     Algunas obras recientes que continúan haciendo uso de los elementos tubulares buscan una integración arquitectónica diferente, mediante la hipotética prolongación de las estructuras en el muro. Es una forma de incrementar el diálogo con el espacio arquitectónico, lo que conlleva en primer término una disminución de la autonomía del objeto, pues éste perdería su sentido en el caso de quedar exento. Las paredes son las verdaderas definidoras del espacio arquitectónico, las que con su opacidad o transparencia permiten que la luz configure la atmósfera. Los muros de los que se apropian las esculturas de Carlos Cuenllas son esencialmente estructuras divisorias que reclaman una escisión sólida que suscite en el espectador la incertidumbre sobre lo que pueda hallarse al otro lado.  La inserción de las formas tubulares no hace por tanto sino incrementar dicha incertidumbre. Se trata de la combinación de formas funcionales y metafóricas que en su diálogo unifican su sentido, aunque naturalmente está regido por lo representacional, o sea por lo simbólico. 

     Lograr subvertir los valores inherentes a estos materiales industriales es sin duda un reto muy notable. La estrategia que el artista ha venido utilizando desde siempre ha sido la de llevar a cabo lo que más arriba he denominado combinaciones heterodoxas. Al transformar las formas propias de estas estructuras en las de objetos específicos no sólo se disipa toda alusión a su habitual sentido funcional, sino que se aleja del sentido descontextualizador duchampiano y, por otra parte, se insuflan valores contrarios a la propia condición física de los mismos. Por ejemplo la ductilidad o la organicidad. Así en una de obras recientes la suma de unidades de PVC componen un círculo irregular, como si la lógica racional de la materia hubiera sido sometida a movimientos arbitrarios hasta descomponerla completamente. El resultado es una forma inestable y evocadora de gran fuerza expresiva. Sobriedad y limpieza son algunas de las constantes que caracterizan su producción, acentuando el poder de su presencia. Así se convierten inequívoca y permanentemente en formas persuasivas.

