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RESUMEN

Este articulo aborda la cuestion del sentido del tacto en la obra de Alberto Giacometti, bajo la con-
signa de profundizar en este sentido artistico, como caracteristica fundamental de toda época de
crisis. Aunque apenas ha sido sefialado, el interés de Giacometti por recrear la sensacién y los hechos
fisicos, se mantuvo a lo largo de toda su trayectoria. Su atencion a la mano, cobra vital importancia
cuando Alberto se propone “volver al trabajo”, a partir de 1934, dejando de lado la experiencia
surrealista.
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Alberto Giacometti “groping”

ABSTRACT

This article explores the issue of the sense of touch in Alberto Giacometti’s work, under the slogan of
deepening about the fundamental artistic sensibility, that characterizes every period of crisis.
Although scarcely it has been indicated, Giacometti's interest in recreating the sensation and the
physical facts, it was kept throughout Giacometti’s artistic development. His attention to the hand, has
a vital importance when Alberto proposes «return to work» from 1934, leaving aside the surrealistic
experience.
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Ya entonces eran grises, cuando apenas transcurrido un afo desde su llegada
a Paris, Alberto Giacometti entraba en contacto con el grupo surrealista. Hasta
el momento ni siquiera “esta simpatica cofradia”, habia conseguido arrancarle la
sensacion de desaliento con que comenzaban y acababan sus dias en la capital
francesa. “Otro dia gris”!, anotaba seguidamente en su diario una tarde como cual-
quier otra de las que, a partir de 1924, acostumbraria a pasar en el Café¢ Le Déome
de Montparnasse. Para concluir con cierto desanimo: “Todo esta tan oculto, es tan
imperceptible...”.

' GIACOMETTI, Alberto, Escritos, Madrid, Sintesis, 2009, p. 423.
2 Ibid., p. 153.
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Como queriendo decir que, el creciente y manifiesto caracter dubitativo de
aquellos dias “grises”, en efecto, se debia, en parte, a la impertinente y agotado-
ra “imposibilidad” de modelar, o pintar, todo cuanto sus manos se proponian por
aquel entonces: trabajar del natural. Puede, incluso, que fuera éste el motivo por el
que, segun recordaba Genet, Alberto acabara confundiéndose con el color del pol-
vo®, consumido como lo estaba por un esfuerzo titanico que, por otra parte, le hacia
aproximarse a Paul Cézanne*.

Dada la mas que probable influencia de Cézanne en Giacometti, se diria que éste
tuvo a bien seguir la pretension del pintor de Aix, cuando, en cierta ocasion, con-
fesaba a Gasquet que para evitar convertirse en un simple aficionado a la pintura,
se proponia, en cambio, “ser un clasico”. Pero “un cléasico de verdad”.Y, aclaraba:
“volver a ser clasico a través de la naturaleza, a través de la sensacion™. ;Fue acaso
esta actitud de Cézanne, lo que condujo a Giacometti a abandonar definitivamente
el Surrealismo? Volver al trabajo del natural, al modelado, y “empezar de nuevo”,
como solia decir emulando a Cézanne, ;no era, en verdad, un pretexto para recu-
perar el sentido del tacto del que se habian apropiado los surrealistas?, ;caeria
Giacometti en la cuenta de que, en efecto, no habia mas tarea que el dictado de la
presencia activa e impaciente de sus manos?

Pero que, de entrada, los dias tuviesen sin distincion alguna para Alberto Giaco-
metti un color tan esquivo, no parece a simple vista nada prometedor. Menos atn,
si recordamos aquella leyenda de artista que, durante algin tiempo circul6 por los
reductos artisticos del Paris posterior a la Il Guerra Mundial, donde se contaba que,
tal color, fue el escogido por un pintor informalista para dar por concluida su ultima
obra minutos antes de acabar con su vida®. Un gesto que, sin embargo, no excluye a
Giacometti. Como revela una inquietante e ironica conversacion anotada por James
Lord el segundo dia de su posado en el taller de la calle Hyppolite Maindron, el
artista italiano, interesado en la importancia de los hechos fisicos, confiesa tener
“cierta curiosidad” por el suicidio. De entre los modos imaginados por Alberto
para llevar a cabo el fatal desenlace, su predilecta tentativa pasaba por prenderse
en llamas “a las cuatro de la mafiana frente a la entrada del estudio™”. A esa misma

3 GENET, Jean, L Atelier de Alberto Giacometti, fotografias de Ernst Scheidegger, Décines, Marc
Barbezat-L" Arbalete, 1958, s/p. “Por simpatia-decia Genet- Alberto ha tomado el color del polvo”.

4 LORD, James, Retrato de Giacometti, Madrid, La Balsa de la Medusa, 2005 (1965), pp. 23-24. A pro-
posito de los retratos de Cézanne, Giacometti sefiala: “Cézanne pint6 alguno de los mejores [...] pero nunca
los acabd [...]. Realmente, Cézanne nunca termind nada. Iba tan lejos como podia y después abandonaba el
trabajo. Eso es lo terrible: cuanto mas se trabajaba un cuadro, mas imposible resultaba acabarlo”. Sobre las
relaciones entre Cézanne y Giacometti, vid., Cézanne & Giacometti. Paths of Doubt, catalogo de exposicion
(Louisiana, 2008), Ostfildern, Hatje Cantz, 2008.

5 DORAN, Michael, Sobre Cézanne, Conversaciones y testimonios, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p. 160.

¢ BRUSATIN, Manlio, Historia de los colores, Barcelona, Paidos, 1987, p. 135. “Un pintor informal
que renuncio al resto de la pintura por el color [gris], un dia antes de suicidarse hizo un cuadro, el ultimo, todo
gris, dejando apenas alguna llama amarilla”.

7 LORD, James (2005), op. cit., p. 29.
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hora, pero treinta y cinco afios antes de mantener esta conversacion, Giacometti
situaba su Le Palais a 4 heures du matin (fig. 1). “Los dias y las noches tenian el
mismo color” -dice el artista- “como si todo sucediese justo antes del amanecer’.
En mitad de esta enigmatica confusion de colores, Alberto elabora un “castillo de
fosforos en medio de la noche” y, me pregunto si, en efecto, con la intencion de
prenderle fuego para descubrir mas tarde, entre llamas y rescoldos, colores fulgu-
rantes. Aunque recobrar, en definitiva, a golpe de fosforo el calor de sus manos vy,
abandonar, de una vez por todas el objeto surrealista, no tendria lugar hasta 1934.

Mientras tanto, la cuestion del suicidio ya habia suscitado controversias entre
los correligionarios surrealistas, antes de que Alberto encontrara en ese palais re-
miniscencias freudianas de “miedo y angustia™. Especialmente, en los afios 1924

PALAIS DE 4 HEURES, 1932 Photo Man Ray.

Fig. 1. Alberto Giacometti, Le Palais a 4 heurs du matin, 1932, Madera, vidrio y alambre, 63.5 x 71.8 x
40 cm, New York (EE.UU.), The Museum of Modern Art, tomado de ZERVOS, Christian, “Quelques notes
sur Alberto Giacometti” en Cahiers d Art, n° 8, 1932, p. 342.

$ GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 54.
9 Ibid.

Anales de Historia del Arte 367
2011, Volumen Extraordinario 365-380



Antonio Navas Montilla Alberto Giacometti “a tientas”

y 1929, un periodo que Louis Aragon habia calificado como “une sorte de années
mentale”". En ese periodo, la preocupacion del grupo se dirigia constantemente
hacia consideraciones sobre la muerte y la destruccion. Y, el suicidio como me-
tafora, suponia un acto revolucionario!l, al situar “la vida en otra parte”, decia
Bancquart, ofreciendo secreta respuesta a ciertas crisis personales y problemas co-
lectivos originados dentro del propio movimiento que, remitian al punto de partida
marcado por la muerte de Jacques Vaché.

Pero, eso que empieza a inquietar a Giacometti, tal vez no sea tanto el “otro
lugar” en el que, segiin Bancquart, se encontraba el arte, que ya habia formulado
proféticamente Franz Marc con un sentido algo distinto en uno de sus aforismos
mas reveladores'?, sino la necesidad de retomar el modelado, de encontrarse de
nuevo con la forma, de volver a la sensacion ante el reclamo de unas manos perma-
nentemente activas. Alberto, parece haber comprendido que toda tentativa de hacer
emerger la forma, pasa por huir de aquello que, como el suicidio, no permite volver
a empezar a no ser que renazca de sus cenizas.

La respuesta por la que se decanta Man Ray acerca de esta cuestion planteada
en La Révolution Surréaliste, es una fotografia donde se puede apreciar el surgi-
miento de una estructura sobre fondo oscuro. Esta, guarda cierta similitud con el
fragil armazon de cerillas de Le paldis a 4 heures du matin, hecho por Giacometti
dos afos después (fig. 2). Con la excepcion de que, en la fotografia de Man Ray,
encontramos intacta la parte superior de la estructura, mostrando, en cambio, el
estado anterior a su derrumbe, mas tarde sefialado por Alberto'®. Su presencia en
la revista era muestra de que, en efecto, aquellos eran “afios mentales”, pero tam-
bién de que todas estas aportaciones garantizaban, en expresion de Bancquart, la
“resurreccion” de las cenizas del grupo, que veia consolidar su estructura, tras la
publicacion del Primer Manifiesto. La advertencia de Breton a este respecto era
clarividente: “el Surrealismo os introducira en la muerte”, decia en aquel mani-
fiesto, alegando ser el unico modo de hacer salir la experiencia que se encuentra
“confinada en una jaula™".

10 BANCQUART, Marie-Claire, “1924-1929: une année mentale”, en La Révolution Surréaliste, aiio V,
n° 12, 1929, pp. I-XL.

1" VV.AA., “Le Suicide est-il une solution?”, en La Révolution Surréaliste, afio I, n° 2, 15 de enero de
1925, pp. 8-15. Tomemos como ejemplo las palabras de Pierre Reverdy cuando afirma: “Le suicide est un de
ces empiétements, ¢ est un acte de rébellion et les faibles seuls ont sujet de se montrer rebelles”.

12 MARGC, Franz, Los cien aforismos. La segunda visién. Madrid, Ardora, 2001, p- 38. “[...] Reconoced
amigos mios, lo que son los cuadros: un emerger en otro lugar”.

B VV. AA. (1925), op. cit., p. 12. Por otro lado, con respecto a la torre, Giacometti sefialaba lo siguiente:
“En el centro se levanta el armazon de una torre que parece inacabada; también podria ser que toda su parte
superior se hubiese derrumbado”. GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 54.

¥ BRETON, André, “Primer Manifiesto del Surrealismo 1924”, en CALVO SERRALLER, Francisco,
GONZALEZ GARCIA, Angel, MARCHAN FIZ, Simén, Escritos de arte de vanguardia.1900/1945, Madrid,
Istmo, 2009, pp. 392-410.
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Ahora bien, jcomo salir de esa jaula
sin quemarse? A Giacometti le bastd con
no provocar llama alguna. Su insistencia
en la fatidica imposibilidad de concluir
cualquiera que fuese el proyecto que tu-
viera entre manos-aunque en verdad siem-
pre se trataba del mismo, el de empezar y
acabar por sus dedos- le llevaba a destruir
muchas de sus obras, con la pretension de
comenzar de nuevo. Mas aun, de conti-
nuar reportando sensacion a unas manos
avidas de trabajo, de suerte que algunas
de ellas acabaran del mismo modo que
entendia el vacio: por todas partes y, po-
siblemente, ocurriera también con el resto
de aquella fragil estructura de fosforos,
como estos otros, esparcidos “aqui y alla
por el suelo” de su taller sin fin, “como
barcos de guerra en el mar gris”'.

Fig. 2. Man Ray, Sin titulo, 1925, respuesta a la
encuesta VV.AA., “Le suicide est-il une solution?”,

en La Révolution Surréaliste n°, 15 de enero de 1925, Angel Gonzalez ha sefialado recien-

12, - o
P temente, la estrecha vinculacion entre la

extrafieza de esta fragil obra del artista ita-
liano, y lo descrito por André Breton en Le Revolver d chéveux Blancs'. La torre
Saint-Jacques, a la que hace referencia Breton y que Gonzalez identifica con la
vacilante e insegura del Palais de Giacometti, es la misma en la que el poeta con-
fiesa querer “prenderse fuego”, una vez que aquellos pajaros de la fertilidad, que
bien podrian ser, como advierte Gonzalez, Kiki de Montparnasse y su amiga Lili
fotografiadas por Man Ray, en actitud “vigilante” junto al Palais, la emprendiesen
con su cuerpo: “Je me vois briiler a mon tour je vois cette cacchette solennelle de
riens/Qui fut mon corps/Fouillée par les becs patients des ibis du feu”". Ignoro si
Alberto habria encontrado contradiccion alguna, entre estos versos de Breton y el
recuerdo que en €l despertaba su inclusion en el grupo surrealista. “Una época que
esta bien lejos —escribia al cabo de los afos- y las esculturas de aquella época de
alambre, de cabeza de madera, y Breton ton taine au petit pied petit pied de tercio-
pelo muy suave si, jpero fuego! jQué fuego! jQué fuego! jQué llamas!”'8. Llamas
que a Breton, turbiamente iluminado por el suefio descrito en el poema “Sur la rou-

5 GIACOMETTIL Alberto (2009), op. cit., p. 137.
16 GONZALEZ GARCIA, Angel, Alberto Giacometti, Barcelona, Poligrafa, 2006, p. 77.
7 BRETON, André, “Le Revolver a cheveux blancs ”, en Oeuvres Complétes, Paris, Gallimard, 1988, p.

94.
18 GIACOMETTIL Alberto (2009), op. cit., p. 239.
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te qui monte et descend” de Le Revolver, le “parecen grises”, y, se me ocurre pensar,
que so6lo podrian haber sido pintadas por aquel enigmatico suicida informalista que
recordara Brusatin. Sin embargo, las descritas por Breton dan efectiva cuenta de la
estructura del palais, e incluso lo levantan respondiendo a una suerte de “carencia
y exceso” que toca de lleno la obra de Giacometti'®. La nada y el tacto, el vacio, la
realidad. “Ce Palais se levait, ce palais...” habia escrito el propio Breton en una
clara muestra de cémo la imaginacion puede convertirse en experiencia artistica
“real” a través del objeto?.

Y, efectivamente, entre las paginas de Le Revolver a cheveux blancs podemos
identificar ciertos elementos que se van entrelazando hasta conformar el tamba-
leante armazon construido por Alberto: las llamas, las cortinas -Rideau rideau de-
cia Breton- donde “un personnage circulait dans la salle seul personnage agile”,
los barrotes, le Sphinx vertébral.... Un palais que da cuenta de las “mains qui font
et défont les noeuds de I'amour et de I'air”*'. Manos vigilantes que en mitad de la
noche palpan a tientas el rastro dejado por el hilo de Breton?, blanco e invisible,
que durante estos afios Giacometti perseguira sin descanso®. Y, hasta aqui, podria-
mos concluir ce Palais con la respuesta de Benjamin Péret a la pregunta que en
1934 le formulara Breton, precisamente el afio en que Alberto abandona el Surrea-
lismo: “;Qué tienes que decir de tu vida hasta este instante?”. Y responde Péret:
“Que es una cerilla”,

“Dites-moi ou se arrétera la flamme”, se habia preguntado Breton®. Pues bien,
Giorgio Soavi ha recordado que durante la Segunda Guerra Mundial, las mas pe-
quefias esculturas de Alberto, viajaban de incognito en el interior de una caja de
cerillas®. El fuego por la ceniza. He aqui la respuesta a la desalentada pregunta de
Breton, el cambio, la extincion de esa llama en la trayectoria artistica de Giaco-
metti: abandonar los afios mentales del Surrealismo, con la pretension de volver
al sentido del tacto, al modelado abriéndose camino a través del color de la ceni-
za. El gris, comenzara, entonces, a tomar tanto protagonismo en Alberto, como el
vacio que Sartre consideraba condicion inherente al artista italiano. Giacometti,

1 MABILLE, Pierre, voz “Fuego”, en BRETON, André, ELUARD, Paul, Diccionario abreviado del
Surrealismo, Madrid, Siruela, 2007 (1938), p. 43. “Fuego: Es la carencia y exceso (Heraclito)”.

2 BRETON, André (1988), op. cit., p. 50. “L ‘imaginaire est ce qui tend d devenir réel”.

2 Ibid., p. 71.

2 Jbid., p. 94. “Je ne touche plus que le coeur des choses je tiens le fil”.

2 GIACOMETTI, Alberto, “Pasto quemado”, en Le Surréalisme au service de la révolution, n® 5, 1933,
p- 15, en GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit, p. 40. “A tientas intento atrapar en el vacio el hilo blanco
invisible de lo maravilloso, que vibra, y del cual se escapan los hechos y los suefios”.

2 GONZALEZ GARCIA, Angel, CALVO SERRALLER, Francisco, MARCHAN FIZ, Simé6n (2009),
op.cit., p. 451.

» BRETON, André (1988), op.cit. p. 68.
% SOAVI, Giorgio, “Il mio Giacometti”, en Protagonisti, Milano, Longanesi, 1969, p. 28.
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“arrastra” el vacio —decia Sartre- “como un caracol lleva su caparazon™. Es, pues,
con paso lento y con el peso del gris a cuestas, como Giacometti confiesa con en-
tusiasmo a Gotthard Jedlicka su inclinacioén hacia un color que, al contrario de lo
que creia Delacroix, no anulaba la pintura, sino que suponia el punto fatidico de su
origen; el espacio contenido del que, segin decia Klee, surgen los “fuegos”, o la
sensacion, si se quiere: “jGris!, {Gris!, jGris!-exclamaba Giacometti- Mi experien-
cia es que el color que siento, que veo, que quiero reproducir...significa la propia
vida”?8. Unas palabras que recuerdan un poco a otras de Cézanne de las que, cuenta
Gasquet, Zola habia puesto en boca del protagonista de L 'Oeuvre a proposito del
pintor de Aix: “jLa vida! jLa vida!” decia Cézanne®.

Y lo cierto es que, durante esos afios, 1923-1924, su obra comenzaba a gestarse
cada noche, en los largos paseos solitarios por la capital francesa®. Al fin y al cabo,
“solo aqui —habia dicho Giorgio De Chirico refiriéndose a Paris— se puede pintar.
Las calles tienen tal escala de grises...”!. Al hilo de esta observacion anotada por
Walter Benjamin, podriamos concluir que la pintura se hace posible tinicamente en
la medida en que la paleta sea gris’?, o por decirlo mas exactamente, que donde hay
gris, hay pintura. Y apropoésito de Giacometti, incluso escultura. Jean Genet, que
habia pasado muchas horas en su taller, parece haberlo comprendido asi cuando
decide sacar a la calle, en el estrecho pasillo que dividia la casa del artista de su
taller, el retrato que Alberto no daba por concluido. Aquella tela, vista en un primer
momento en la penumbra del taller, no parecia mas que una compleja marana de
lineas esbozadas. A la luz, en cambio, Genet advierte como el rostro se precipitaba
sobre ¢l saliendo del cuadro, por lo que no duda en utilizar el término “modelado”
para describir ese proceso saliente de la pintura. La vista se confunde con el tacto,
un sentido con el otro en una suerte de fenomeno Adptico que ya explicara Alois
Riegl a principios del siglo XX?.

Giacometti, por su parte, le habia confesado algo parecido a James Lord: “El
cuadro esté plano. Deberia hacer algo que fuera como un relieve en el lienzo, inclu-
so detras del lienzo. No es suficiente con que parezca un relieve™*. Lo que Alberto
echaba en falta en el retrato de Lord y, que Genet en el suyo habia comprendido
de inmediato, era segun sus palabras: “profundidad”, que vale a decir, volumen,
tacto, sentido haptico. Un aspecto, que hace prevalecer la condicion escultorica de

27 SARTRE, Jean-Paul, Literatura y Arte. Situations IV, Buenos Aires, Losada, 1966 p. 271.

2 HOHL, Reinhold, Alberto Giacometti, Nueva York, Harry N. Abrams, 1971, p. 225.

» DORAN, Michael (1980), op. cit., p. 160. “jAh la vida! jLa vida! Sentirla y expresarla en su realidad,
amarla por lo que es, verla como la unica belleza cierta, eterna y cambiante...”.

¥ GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 256.

31 BENJAMIN, Walter, Libro de los pasajes, Madrid, Akal, 2007, [D I a,7], p. 129.

32 Jbid., [B°, 4], p. 827. “Chirico: la paleta del gris”.

3 Se trata del descubrimiento de una funcion tactil del ojo descrita en su Spdtromische Kunstindustrie,
Wien, 1923.

3 LORD, James (2005), op.cit., p. 125. El subrayado es suyo.
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lo representado y, en este sentido, revela la insistencia de Giacometti en escritos y
conversaciones, acerca de que s6lo la inquietud de sus manos podian reportarle tal
manifiesta sensacion de realidad. Sartre describia el fenomeno como “un rocher,
simple grumeau d’espace”. Es mas, fue el filosofo francés quien advirtiera la
llegada de Giacometti a la pintura a través de sus facultades como escultor. Del
mismo modo que el pintor pinta manteniendo cierta distancia con aquello que pre-
tende representar, Alberto fue el primero en darse cuenta de que debia esculpirse
con la misma distancia que habria tomado si se tratara del personaje de un cuadro.
Al ampliar y reducir ese espacio entre las cosas, hasta lograr tenerlas a la mano
—como el caucho del que estaban hechas las estatuillas fetiches que vendian en el
Folies-Bergéres y que, cuenta Genet, “encarnaban” el ideal de Giacometti- Alberto,
esculpia como pintor y pintaba como escultor. La diferencia estaba en que, siendo
escultura, Giacometti restituia a cada ser “su soledad”, escribe Sartre; mientras que
en pintura, situaba al hombre y a las cosas en el vacio, con el fin de “terminar mo-
delando lo que primero habia deseado pintar”*®. Modelar la vision.

En este sentido, Alberto no tardaria en declarar que su campo de vision se habia
vuelto “borroso”, gris, en efecto, en la medida en que las “figurillas” que, en un
principio veia a distancia, las encontraba de pronto mucho mas proximas. Enton-
ces, como le cuenta a David Sylvester, sentia la necesidad de tocar, de modelar; vy,
de inmediato, la vision perdia todo interés para el artista italiano®’.

Cuestionar desde cuando el sentido del tacto es una preocupacion -o tal vez
una necesidad- para Alberto Giacometti, nos conduce a su ruptura con el circulo
surrealista en el afio1934. Sin embargo, este periodo no carece, como veremos
a continuacién en dos ejemplos, de esta cuestion de orden empatico. De hecho,
aparece formulada en el primer articulo publicado sobre el artista en 1932, para
la revista Cahiers d’Art*®. Su autor Christian Zervos, advierte que la “poesia” que
encontraba en la obra de Giacometti, estaba siendo objeto frecuente de interpreta-
ciones mas o menos elocuentes, por parte de intelectuales de vanguardia. Sus escul-
turas habian conseguido despertar el deseo entre quienes veian, dice Zervos, “une
occassion de plus d’exprimer que [’artiste devrait vivre tout entier dans sa téte, se
laisser entrainer par la seule ivresse cérébrate, par une poussée désordonnée de
séve intellectuelle”. Para otros, en cambio, continuaba el editor, “prirent prétexte
pour faire ressortir le danger de conceptions considérées par eux comme arbitrai-

3 SARTRE, Jean-Paul, “La recherche de 1"absolu”, en Situations II, Paris, Gallimard, 1949, p. 290.

% SARTRE, Jean-Paul (1966), op. cit., p. 272.

37 GIACOMETT], Alberto (2009), op. cit., p. 338. “Si la persona se acerca, dejo de mirar, pero ella casi
deja de existir también. O si no, todo se vuelve afectivo, me entran ganas de tocarla” Y seguidamente aclara:
“La vision ya no tiene interés”.

3% ZERVOS, Christian, “Quelques notes sur Alberto Giacometti”, en Cahiers d Art, n° 8-10, 1932, pp.
337-342.

3 Ibid., p. 338.
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res et pour nous mettre en garde contre l'illusion de ['artiste qui croit observer ce
qu'il réve”.

Giacometti no dejd a nadie indiferente. Pero, de este articulo si quisiera desta-
car la insistencia en que dicho capitulo de la vida del artista italiano, se convierte
automaticamente en onirico, cuando despierta la admiracion de quienes encuentran
en su escultura, obras “cerebrales”. “Cette propension d’esprit”’, en palabras de
Zervos, remite, sin duda, a la inclusion de dichas esculturas, entre aquellas otras ne-
cesariamente “mentales” elaboradas en el periodo delimitado por Aragon. Aunque,
a decir verdad, “no eran tanto esculturas como objetos”, segin confiesa el propio
Giacometti en cierta ocasion a Pierre Schneider®. Llevarlos a cabo no suponia
gran esfuerzo, tan solo debia “reproducir’-afirmaba en 1932- “aquellas esculturas
que surgen en mi imaginacion ya acabadas™!, viniendo a demostrar que durante
el periodo surrealista, existe cierta carencia en el uso de las manos. Casi un gesto
indolente, pues tan concluido hallaba el objeto en su cabeza como, en efecto, lo
estaria una concha en un cubo con agua®.

Sin embargo, como ocurriera con el color gris, Giacometti no renuncia por com-
pleto al sentido del tacto durante este momento. Mas bien al contrario. Se diria que
esa carencia de sensacion, algo dolorosa y equivocamente imposible, se reivindica
en cada obra. De modo que, si en 1929 Alberto define la actividad del grupo como
una continua interrogacion frente a la “esfinge”, acto seguido aclara que su apor-
tacion personal es, ante todo, una cuestion de orden “fisico”. Y, recordemos que
para Merleau-Ponty, el indicio, segun palabras de Paul Valéry, de que “el pintor
aporta su cuerpo”*. Razon de mas que explican la inquietud de los dedos de Gia-
cometti en dos obras donde el sentido del tacto cobra vital importancia:

Ambas aparecen reproducidas en el citado articulo de Zervos. El titulo de la pri-
mera, Courrounou-U-animal,1932 (fig. 3), mas tarde conocida como Mano atrapa-
da, puede que responda a un juego de palabras, tal como Giacometti acostumbraba
a hacer con el nombre de sus materiales preferidos. “Yeso (es yo) -recordaba Max
Aub-, chaux y caliente, alambre y al hambre™®. En este caso, podria tratarse de
courroux (enfado, ira, irritacion) y noueux (nudoso), donde una mano de made-

4 GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 309.

41 GIACOMETTI, Alberto, “Je ne peux parler indirectement de mes sculptures”, en Documents 34, n°
3-4, 1933, p. 46, en Ibid., p. 52.

2 VV.AA., “Le dialogue en 1934”, en Documents 34, n° 1, 1934, p. 25, en GIACOMETTI, Alberto
(2009), op. cit., p. 51. “B. ;Qué es el arte? / G. Una concha blanca en una palangana con agua”.

4 GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 167. “Solo podemos hacerlo- dice sobre la actividad del
grupo — gracias a una atencion constante, incluso fisica, con todo nuestro ser al acecho”.

4“ MERLEAU-PONTY, Maurice, L OFil et I 'Esprit, Paris, Gallimard, 2008 (1964), p. 16.

4 AUB, Max, “Alberto Giacometti”, en Textos sobre arte, Valencia, Denos, 2005, p. 77. “Me acuerdo
que hacia el 34 o el 35, en la época de su ruptura con los surrealistas, o, mejor dicho, con el surrealismo al que
habia llegado tarde, estuvimos haciendo juegos de palabras con el de sus materiales preferidos. Yeso (es yo),
chaux y caliente, alambre y al hambre”.
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ra suspendida en una jaula metalica y
— frente a un sistema de engranajes, co-

Aitara G
i | o nt i Searpa hmime

rre el riesgo inminente de quedar atra-
pada. Aunque segun ha relatado Ives
Bonnefoy, remite al desafortunado en-
cuentro entre la mano de su hermano
Diego, y una incisiva maquina agrico-
la que acabd mutilando dos o tres de
sus dedos*. Con independencia de que
este tragico encontronazo fuera mas o
menos tan “fortuito” como aquel otro,
ya entonces célebre para los surrealis-
tas, entre una maquina de coser y un
paraguas, relatado en Los Cantos de
Maldoror de Lautremon®’, el circu-
lo de Breton habria considerado esta
obra de Giacometti, tal y como Zervos
insinuaba en su articulo a proposito de
toda su produccion hasta el momen-

Fig. 3. Man Ray Alberto Giacometti, 1932, y Alberto t0; €8 decir, en clave surrealista, o por
Giacometti, Courrounou-U-animal (Mano atrapada), usar su expresién, “dans la curiosité

1932. Madera y metal, 20x 59.5 x 27 cm, Basel, (Suiza), e ot
Beyeler Foundation, tomado de ZERVOS, Christian, Sp l”,t uelle de ! artl_Ste’ surtout .dans la
“Quelques notes sur Alberto Giacometti”, en Cahiers Jorcé premiere qui prend toujours le

d’Art, n° 8, 1932, p. 338. dessus™®.

Es probable que, insistir en dicho “empefio espiritual” a propdsito de la Mano
atrapada, suponga persistir en la angustia infundida por el conocido complejo
edipico de la castracion, criticamente analizado por Sigmund Freud. Mds aun, en
el enfado o irritacion de quienes se interesaban por la represion del impulso ins-
tintivo de la libido, en cuya expresion de deseo, el sentido del tacto juega un papel
determinante: “El yo obedece a uno de los mas antiguos, uno de los mas funda-
mentales mandatos de la neurosis obsesiva, el tabu del tacto. Cuando se plantea
la cuestion de por qué la rehuida del tacto, del contacto, de la contaminacion,
desempeia en la neurosis un papel tan destacado y se convierte en el contenido
de sistemas tan complicados, la respuesta es que el tacto, el contacto corporal, es

4 BONNEFOQY, Yves, Alberto Giacometti. Biographie de un oeuvre, Paris, Flammarion, 1991, p. 206.

47 GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 205. En 1933-34, Giacometti considera a Lautrémont “un
poco pretencioso, grita demasiado, siempre demasiado fuerte, Sade es mas moderno y sobrio. Las imagenes
de Lautremont son formidables y algunos pasajes (cabellera rubia). Pero aun asi un poco grandilocuente, a
pesar de la delgadez de sus brazos demasiado denso”. El célebre “encuentro fortuito” descrito por Lautremont
y tan admirado por los surrealistas, lo constituian una maquina de coser y un paraguas sobre una mesa de
diseccion.

4 ZERVOS, Christian (1932), op. cit., p. 342.
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el objeto inmediato tanto de la aproximacion agresiva como de la aproximacion
tierna al objeto. Eros desea tocarlo, porque aspira a la unidad, a la desaparicion de
las fronteras espaciales entre el yo y el objeto amado. Pero la destruccion, que ha
de operarse en la proximidad, antes del descubrimiento de las armas que hieren a
distancia, presupone asimismo necesariamente el tacto corporal, el acto de alzar
la mano.[...]"%.

En esta doble aproximacion conjugada del tacto y su tabi que Walter Benjamin
llamo “destruccion del aura”, se dan de un modo singular en estas dos imagenes
contrapuestas -acaso de manera involuntaria- en el articulo de Zervos (fig. 3). Am-
bas transitan por una paradoja no exenta de cierta complejidad. Los dedos de la
Mano atrapada estan a punto de perder la sensacion o, para ser mas exactos, la
sensibilidad tactil “en el acto de alzar la mano”. Los de la mano de Alberto en la
fotografia tomada por Man Ray, se detienen, en cambio, en la tarea de modelar
pliegues en la tela del pantalén, como si quisieran “aspirar a la unidad” con el ob-
jeto amado. Tocar y no tocar, “aproximacion agresiva’ y “aproximacion tierna” al
objeto, se inscribe en aquel creciente interés de Giacometti, entre los afios 1932 y
1933, por cuanto pudiese significar “presencia o ausencia”’, como el enigma tactil
de las célebres “mains tenant la vide” del L Objet invisible de 1934.

Alberto supo combinarlas sin olvidar que su empefio, empezaba y acababa en
los dedos ante la traida imposibilidad de representar cuanto veia. Esa suerte de
recruzamiento de lo visible y lo invisible, le hacia confundir el tacto y la vision.
Asi que, todo cuanto pint6 y esculpié después, inducia a la nerviosa inquietud de
las manos por dar forma a la materia, con el fin de restituir la falta de sensacion, o
aquella desvaida vision borrosa: aquello que el ojo veia “alli”, la mano, de pronto,
lo encontraba “aqui”.

En los afios posteriores a la Gran Guerra, proliferaron investigaciones acerca
de los efectos provocados por la mutilacién, que podrian haber constituido una
fuente para esta Mano atrapada de Alberto. Entre los estudios mas importantes, se
encontraban los del filosofo Paul Schilder, cuyos planteamientos derivaban, por un
lado, de la fenomenologia de Husserl y los inicios de la psicologia de la Gestalt y,
por otro, de su formacion como miembro activo del circulo psicoanalista vienés®'.

4 FREUD, Sigmund, “Inhibicion, sintoma y angustia”, en Obras completas, vol. 20, Buenos Aires,
Amorrortu, 1993, p. 45.

3 BONNEFOY, Yves (1991), op. cit., p. 212.

51 Su primer estudio sobre la mutilacion data de 1923, y lleva por titulo Das korperschema (El esquema
corporal), al que seguiran otros, donde trata de esclarecer la importancia de los mecanismos nerviosos en
la configuracion de la imagen del cuerpo. Mas tarde, en 1935, esos estudios aparecen reunidos en un libro
capital titulado Imagen y apariencia del cuerpo humano. Pero la fama de Schilder entre los surrealistas, se
habia extendido a través de su obra Delirio y conocimiento (1918), al constituir una fuente fundamental para
la coleccion de arte de enfermos mentales de Hans Prinzhhorn (1922). El libro de Prinzhorn, fue regalado ese
mismo afio 1922 por Max Ernst a Paul Eluard y, a partir de ahi, cae en manos de Breton. Por otro lado, la rela-
cion entre Ernst y Giacometti se consolida en 1934, cuando el aleman pasa el verano en la residencia familiar
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Dentro de la experiencia postural del cuerpo estudiada por Schilder, cobra impor-
tancia el denominado efecto “fantasma”, que se da en quienes han sufrido una ampu-
tacion. Este fendomeno hace que los estrechos vinculos que antes de la mutilacion se
habian establecido con el mundo exterior, segiin Schilder fundamentalmente a través
de los dedos, persistan en una instintiva voluntad del individuo por “mantener la inte-
gridad [...], la sensacion vital”2, Aun sin cuerpo, la sensacion tactil persiste. Conque
cabria pensar en esos dedos de Diego que Bonnefoy recordaba cercenados, pero que
todavia no lo estan en el objeto de Giacometti, como aquellos “fantasma” de un caso
analizado por Schilder, cuya imagen corporal conjugaba dos fenomenos distintos: la
siniestra -por fantasmal- presencia de los miembros, y el olvido de su ausencia fisi-
ca®. El “enfado” al que alude este objeto, depende, a un mismo tiempo, del sistema
mecanico articulado y la crueldad de la mano del espectador que lo pone en marcha.
Ese era, mas bien, su principal objetivo: provocar un movimiento violento entre dos
cuerpos®*. S6lo quien hace girar la manivela, accionando el dispositivo mecanico que
provoca el corte de los dedos, participa del objeto artistico.

George Bataille lo habria considerado un caso de “automutilacion colectiva”,
como aquella practica frecuente de la circuncisién que los pueblos indigenas en-
tendian como una suerte de “mutilacion sacrificial”*. Este aspecto fue asociado por
Bataille a dos actos pulsionales de “violencia sagrada”: por un lado, a la oreja cortada
de Vincent Van Gogh, que habria ocasionado su pintura de girasoles y, por otro, al
mismo trance llevado a cabo por un disefador de tapices, al obedecer la orden im-
periosa de los rayos del sol, de que acabara con uno de sus dedos. Mas atin, segliin
cuenta Bataille, estas practicas, se encontraban estrechamente vinculadas a los “ritos
de iniciacion” o “ceremoniales de ingreso en la sociedad adulta”, en los que el pen-
sador francés encontraba, ademas, la esencia del arte®. El fatal y fortuito encuentro,
entre la mano de Giacometti y, quienes presumiblemente ponen el objeto mecanico
en funcionamiento, Breton y compafiia, remite a la entrada de Alberto en la “cofra-
dia” surrealista, con la condicion de que abandonara toda mania o inquietud de sus
manos, por dar forma a la materia. Al fin y al cabo, en eso consistia estrictamente un
sacrificio: “en un rechazo de lo que se habia apropiado una persona o un grupo”, y

de los Giacometti, situada en la localidad suiza de Maloja. Giacometti habria conocido los planteamientos de
Schilder, al entrar en contacto con los surrealistas. Y, por ultimo, conviene recordar la importante influencia de
Schilder en el artista aleman Hans Bellmer, que se unira al grupo el mismo afio en que Alberto lo abandone,
en 1934.

2. SCHILDER, Paul, Imagen y apariencia del cuerpo humano. Estudios sobre las energias constructivas
de la psique, Buenos Aires, Paidos, 1977 (1935), p. 64.

3 Ibid., p. 61

** Vid. “Carta a Pierre Matisse” en GIACOMETT], Alberto (2009), op. cit., p. 89.

55 BATAILLE, George, “La mutilation sacrificielle et I oreille coupee de Vincent van Gogh”, en Docu-
ments, aio II, n° 8, 1930, p. 17.

3¢ Ibid.
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en definitiva, en un sintoma de “liberacion”’. Rechazo de los dedos, ausencia fisica
del sentido del tacto. Ahora se comprende que para Giacometti, fueran “objetos” y no
“esculturas” las obras que reconstruyera durante este periodo.

Pero Bataille insiste en que la practica de la ablacion del dedo era comiin entre las tri-
bus de Australia. Una coincidencia congruente con las ilustraciones del numero especial
que Cahier’s de Art, dedica en 1929 al arte Oceanico, y, cuyas influencias en Giacometti
que, se sabe poseia el numero, han sido analizadas por Rosalind Krauss, aludiendo a
“la casi exclusiva identificacion de los surrealistas con Oceania™®. Bien es verdad, que
“el hecho es sin duda mas destacable —escribe Bataille sobre la ablacion del dedo- en la
medida en que resulta dificil negar la existencia del mismo rito en el periodo neolitico: en
los contornos de manos obtenidos en las cavernas aplicando la mano sobre la pared y ro-
deandola de pintura, se encuentran lagunas de una o de varias falanges”. En este punto,
Krauss sefalaba la contrariedad de Bataille con respecto a la teoria del “dedo doblado”,
sostenida por G.H. Luquet en un libro, L Art primitive (1930), que el propio Bataille
habia resefiado en Documents. Siguiendo este razonamiento, el contorno de manos men-
cionado por el escritor francés, seria una referencia a las pinturas primitivas de Lascaux,
que también vemos en otra obra de Giacometti, incluida en el articulo de Zervos: Malgré
le mains, de 1932, o Caresse, como mas tarde sera conocida la obra® (fig. 4).

Segun cuenta Zervos, Giacometti pretendia eliminar en la obra definitiva la
mano trazada en el modelo en yeso, al considerar que “su rol plastico es nulo,
incluso molesto™®!. Sin embargo, la obra terminada en marmol contradice sus pa-
labras. Incluso, aparece otra en el reverso de la piedra. Esas manos estaran siempre
ahi. Se diria que es a Zervos -y no a Giacometti- a quien incomodaba la presencia
de la mano. Tal vez, sus palabras fueran una advertencia para el escultor, que debia
tomar en consideracion si sus pretensiones pasaban por formar parte del circulo
surrealista. Y, en efecto, la evidencia fisica de la mano, acentuaba el caracter pri-
mitivo de la obra, desatendiendo, en cambio, a la parte mas “enigmatica”, aquello
en lo que tanto insistia Zervos a propdsito de la joven escultura contemporanea: la
“propension de espiritu”®?.

Malgré le mains, estuvo probablemente alentada por los debates etnoldgicos
originados en la revista Documents. Giacometti tomo6 parte activa en ellos, espe-
cialmente por su estrecha amistad con Michel Leiris, quien, en 1931, se habia con-

ST Ibid., p. 19.

% KRAUSS, Rossalind E., “Se acabd el juego”, en La originalidad de las vanguardias y otros mitos
modernos, Madrid, Alianza, 2006, pp. 59-100.

% BATAILLE, George (1930), op. cit., p. 32.

% DUPIN, Jacques, Alberto Giacometti, Paris, Maeght, 1962. Hasta el momento se ignoran los origenes
y motivos de tales denominaciones.

¢l ZERVOS, Christian (1932), op. cit., p. 342. “La main tracée sur [ 'original en pldtre reproduit en téte de cet
article, sera supprimée dans 1" exécution en pierre de cette oeuvre, son réle plastique étant nul, méme génant.”.

2 Jbid.
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vertido en etn6logo®. Su posicion dentro del
grupo surrealista, despertaba, sin embargo,
ciertas dudas en el circulo de Documents. De
ello da cuenta Leiris, al preguntar ese mismo
afio por carta a Bataille si, “;es 0 no un ca-
nalla el pobre Giacometti?”*. La respuesta
de Bataille no ocultaba rechazo alguno al
entorno surrealista, al confesar a Leiris que
“no aceptaré nunca ser incorporado a una
cofradia senil de charlatanes y matarifes”®,
después de que Breton le hubiese acusado en
el segundo manifiesto (1929), dereunirensu

contra a un grupo de disidentes surrealistas. QUELQUES NOTES

De la descoiﬁarilza hacia Alberto, podemos kg B IAG [I M E T T I
deducir que el escultor italiano, se encon-
traba en una situacion intermedia entre su-
rrealistas y el grupo heterodoxo cercano a

Bataill Fig. 4. Alberto Giacometti, Malgré les mains,
ataille. 1932. Marmol, 47.5 x 49.5 x 16 cm. Paris

Una cuestién que, sin embargo, no hacia (Francia), Centre Georges Pompidou, tomado
. .. . , . , de ZERVOS, Christian, “Quelques notes sur
disminuir su interés hacia aspectos etnolo- giperio Giacomerti”, en Cahiers d’Art, n° 8-10,
gicos tratados en revistas como Documents 1932, p.337.

o, la interesante Bifur, otra bestia negra para

Breton, que Giacometti debio leer con asiduidad y, donde, por cierto, aparece re-
producida una de sus esculturas, su célebre Femme, téte, arbre (1930), aunque con
el titulo de Jone%. Se ha querido ver en ella, una referencia a la mantis religiosa que
tanto interés habia despertado entre los surrealistas®’. Aunque me inclino a pensar
que, siendo Jone -0 lone- un tipo de orquidea, se trate mas bien, de aquello que
tanto Breton como Eluard veian en esa flor de “elegancia demoniaca” y signo de

6 KRAUSS, Rosalind E. (2006), op. cit., p. 72.

¢ Carta de Michel Leiris a Geoges Bataille, 1° de mayo de 1932, en YVERT, Louis, Georges Bataille y
Michel Leiris. Intercambios y correspondencias (1924-1982), Buenos Aires, El cuenco de Plata, 2008, p. 92.
Leiris formo parte de la mision Dakar-Djibouti dirigida en 1931 por Marcel Griaule y el papel desempeiiado
por Leiris fue de secretario de archivo. Una ocupacion que le permitié estudiar la lengua del pueblo dogon
que constituira el objeto de su tesina presentada en 1938 con el titulo La lengua secreta de los dogon de Sanga
(Suddn francés) finalmente editada en 1948. La carta esta fechada entre septiembre y octubre de 1932.

% Carta de Georges Bataille a Michel Leiris, septiembre u octubre de 1932, en Ibid., p. 94.

% Vid. Bifur, n° 6, julio de 1930, s/p., en PLACE, Jean Michel (ed.), Bifur, Paris, 1976, s/p. La revista
cuenta con 8 nimeros publicados desde mayo de 1929 a junio de 1931. Fue dirigida por el dadaista G.
Ribemont-Dessaignes y, entre sus colaboradores, se encontraban Leiris, Sartre, Barilli, James Joyce, Malraux,
Buiiuel, Prévert, Cassau o Gomez de la Serna. Jacqueline Leiner sefiala al comienzo del prefacio que los cola-
boradores “nient | ‘univers du langage et considerent que les raports corporels, les sensations, les désirs sont
les seules vraies présences au monde. lls savent, maintenat, qu'a l'origine le chaos fut illumine d ‘un immense

éclat de rire: ‘Au commencement, Faustroll a ri le monde’”.
¢ BONNEFOY, Yves (1991), op. cit., p. 178.

378 Anales de Historia del Arte
2011, Volumen Extraordinario 365-380



Antonio Navas Montilla Alberto Giacometti “a tientas”

“la quiebra del ser humano”, segtin dira paralelamente Bataille en Documents®. A
saber, la euritmia de un cuerpo particularmente contorsionado, plegado o encogido,
como “cuando las piernas de la mujer estan contraidas, las rodillas dobladas a la
altura de los senos, es la orquidea”®.

Pero volviendo a Malgré les mains, me pregunto si Giacometti habria visto la
fotografia que encabeza un articulo de Documents, hecha al etndlogo y futuro di-
rector del Museo del Trocadero, Leon Frobenius, mientras éste apoyaba su mano
izquierda sobre una roca con dibujos rupestres en el sur de la Rhodesia. El contorno
de una mano como la que podemos ver en la escultura de Alberto, es un aspecto
recurrente dentro del arte rupestre que habia sido analizado en otro articulo del
mismo album Documents. Se trata del hallazgo arqueoldgico mas importante del
Valle de Roc, “un friso esculpido, ejecutado sobre bloques de fuerte volumen” en-
contrado en octubre de 1927, en cuya superficie, Henri Martin distinguia la silueta
de un ave”. Ese trazo profundamente acentuado, respondia, segun la observacion
de Martin, a “la habilidad y la verdad” en la ejecucion’’. Dos caracteristicas que,
después de todo, conducen a ciertas destrezas manuales en el empefio de estos
“grandes artistas” por representar lo verdadero. En este sentido, podria entenderse
la silueta de la mano cincelada por Giacometti en 1932.Y, de ahi, la molestia que
provocaba en Zervos el contorno de esa mano en la piedra que habria interpretado
como huella -0 como queria Dupin, “caresse - palpable de la realidad; y no, a
su pesar, de “suprarrealidad”, puesto que toda materialidad es susceptible de ser
modelada’. De manera que no seria extrafio, que el titulo Malgré les mains, fuera
motivado, o incluso impuesto, por el grupo surrealista un poco a la manera de aque-
lla otra inquietante y persistente “mano” de Nadja, mas de “fuego” que de piedra,
como recuerda el propio Breton en su relato de 1928, justo después de exclamar:
“Toujours cette main”".

Cuenta Simone de Beauvoir que, durante un tiempo en sus largos paseos por
Paris, Giacometti se veia obligado a “tocar” con la mano, la solidez de una pared
como “resistencia” a la grieta que se iba abriendo a su paso’™. El mismo camino,

la misma obra, la misma mano... En esta ocasion, “visiblemente mas delgada”’,

% BATAILLE, George, “Le langage des fleurs”, en Documents, ano 1, n° 3, 1929, p. 163.
¢ BRETON, André, ELUARD, Paul (2007), voz “Orquidea”, op. cit., p. 73.
7 MARTIN, Henri, “L"art solutréen dans la vallée du roc (Charente)”, en Documents, afio I, n° 6, 1929, p. 308.
" Ibid. “Ces oeuvres n’ont pas l'ampleur des choses finies, mais dans ces simples exécutions émanées
de grands artistes, nous retrouvons constamment le goiit, l'habileté et la veérité”.

2. SARTRE, Jean-Paul, El ser y la nada, Ensayos de ontologia fenomenoldgica, Barcelona, Altaya, 1993
(1943), p. 440. “La caricia-escribe Sartre- no es simple roce, es modelacion”.

» BRETON, André (1988), op. cit., p. 707.

™ DUFRENE, Thierry, Alberto Giacometti, Ginebra, Skira, 1994, p. 144. “Quand il marchait dans la
rue il lui fallait toucher de la main la solidité de un mur pour résister au gouffre qui s ouvrait a coté de lui”.

> GIACOMETTI, Alberto (2009), op. cit., p. 275. “Mis manos estan visiblemente mas delgadas, ya casi
no las reconozco, pero tal vez sea una ilusion”.
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como anotara casi al final de su vida, en 1963 y, vemos en esta otra de 1947, foto-
grafiada por Brassai una vez convertida en yeso (fig. 5). Ambas, oponiendo idéntica
resistencia a desaparecer del tejido del mundo, cuando “entre la mano y la mano”,
escribia Merleau-Ponty, “prende ese fuego que no cesara de quemar” entre el que
siente y lo sensible’. Este enigma de la pintura que, el filosofo francés situaba en el
cuerpo del artista, particularmente en el instante en que Cézanne hace y rehace la
montafia de Saint-Victoire, es, como
el de Giacometti, un trayecto sin fin,
que “va de una punta a otra del mun-
do”: de la mano de yeso, a la mano
de carne que la sostiene. ;En qué otra
tarea podrian estar ocupadas las ma-
nos de Giacometti, sino siempre en la
mano, en el acto reivindicativo de ver
y, reconstruir, la carencia de sensacion
de un tacto perdido durante cierto ca-
pitulo de su vida?

Reunido en la andadura de sus de-
dos, que recorren el yeso atin humedo,
Giacometti confesaba a André Parin-
aud que, en el fondo, su busqueda sin
fin, no era otra que la sensacion. “Soélo
trabajo por la sensacion que experi-
mento durante el trabajo [...] incluso si
el cuadro no tiene mucho sentido o es
destruido, yo he ganado de todas ma-
neras. He ganado una sensacion nueva, ‘ . ‘
una sensacion que munca habia enido 1%, A5 Glseomets Lo i 1047 Yo, 655
[...] Esa sensacion no tiene igual””’. Brassai).

o A7l i

6 MERLEAU-PONTY, Maurice (2008), op. cit., p. 21.
7 GIACOMETTIL, Alberto (2009), op. cit., p. 322.
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