EL ACTO DE VER Y ECKERSBERG

«Una vez tuve que entregar algunas cosas, entre ellas una botella negra, a un hombre en
la ciudad. Era primavera, cuando todo empezaba a reverdecer. Por casualidad, me di
cuenta de que el paisaje se reflejaba en miniatura en la botella. Estaba viendo una
pintura del entorno, tan bella, tan perfecta y tan veridica. Desde entonces, he utilizado a
menudo el descubrimiento de este métodon.1 Christoffer Wilhelm Eckersberg (1783-
1853)

Creo que es el amor real por el acto de ver la base principal del talento de Eckersberg y
de sus logros en la pintura. La percepcion visual defini6é de forma natural toda su manera
de pensar y su conciencia de la realidad, la ciencia, la filosofia y la religion. Sin pretender
comparar en absoluto, lo que resulta extremadamente relevante para esta exposicion es
que la experiencia de la botella de Eckersberg me recuerda a lo que ocurrié en mi vida
cuando, alrededor de los 5 afios, descubri que mi padre sabia dibujar. Le pedi que dibujara
el arbol del jardin, las flores del alféizar de la ventana... basicamente cualquier cosa. jEra
pura magia que, en el «microcosmos» de un dibujo a lapiz, pudiera plasmar la realidad
exterior! Establecer una relacion con la realidad percibida convirtiéndola en un dibujo o
en una pintura: eso fue lo que empez6 a dar sentido a mi vida.

Comencé copiando los dibujos de mi padre. Pasaron varios afios antes de que finalmente
me atreviera a intentar dibujar mi propia respuesta al entorno. Podia hacer retratos de un
modelo vivo cuando tenia unos 13 afios. Sin embargo, no fue una revelacion tan grande
cuando mas tarde descubri que era capaz de realizar reproducciones igualmente realistas
de imagenes impresas en libros y periddicos.

El método Eckersberg

Eckersberg fue de enorme importancia para mi cuando visité Roma por primera vez en
1987. Estaba alli para pintar al menos un cuadro para cada uno de los 40 capitulos que
componian el libro Rom — pladsernes by [Roma: ciudad de plazas]2. Y tenia que hacerlo
sin recurrir a fotografias, al mas puro estilo Eckersberg, sentado en una silla de caza de
tres patas frente a los motivos.



Mi entusiasmo por Eckersberg también me llevd a un descubrimiento artistica e
historicamente interesante durante los aproximadamente 8 meses que pasé en Roma. En
1990, al intentar descubrir el angulo exacto desde el cual Eckersberg habia pintado Vista
a través de tres arcos del tercer piso del Coliseo (1815), pronto me di cuenta,
conmocionado, de que el encuadre no existe ni existid jamas. En el Coliseo es fisicamente
imposible alejarse lo suficiente como para contemplar una vista general a través de tres
arcos al mismo tiempo. Gracias al dominio de la perspectiva y la pintura por parte del
artista, fue posible deconstruir y reconstruir el Coliseo de tal modo que resultara una
representacion del todo convincente de una vista romana: plenamente a la altura de sus
otras vistas romanas, donde incluso hoy es posible localizar el punto de vista casi exacto.

Lo otro apasionante fue que esto confirmd y, en mi opinion, casi demostro la suposicion
de Kasper Monrad de que Eckersberg se inspir6 para estructurar una composicion
dividida por tres arcos tras ver la obra maestra de su admirado maestro, Jacques-Louis
David, El juramento de los Horacios, en Paris entre 1810y 18133.

Utilizando el «método eckersbergiano», entre 1987 y 1996 creé cientos de dibujos y
acuarelas, asi como varias pinturas al 6leo y acrilico. Pero en muchos casos lamento no
haber tomado fotografias de mis temas durante aquellos afos. En algiin momento de ese
periodo empecé a experimentar para obtener una retroalimentacion fructifera y una
sinergia entre el estudio directo del motivo y el uso de representaciones fotograficas en el
proceso artistico.

El magnifico estudio de David Hockney sobre el uso que los pintores han hecho de las
ayudas oOpticas y fotograficas a lo largo de los tiempos resalta bellamente las infinitas y
positivas opciones que existen para un pintor a la hora de cualificar atin mas la expresion
en la pintura pura4. En su articulo sobre los retratos reales de Tuxen, Thyge Christian
Fonss-Lundberg dejo claro qué herramienta tan liberadora y constructiva puede ser la
fotografia como complemento de una expresion realista en la pintura5.

El campo de fuerza del espacio pictorico

El texto de Erik Fischer, Eckersbergs harmoniske univers [El universo armonioso de
Eckersberg], y sus ejemplos sobre la conciencia de Eckersberg acerca de lo que he
denominado «energia compositivay, tuvieron una influencia decisiva en mi pintura y en
mis reflexiones sobre ella6. «Sin embargo, el drama en Eckersberg es sinonimo de
movimientos y tensiones en el campo de fuerza del espacio pictéricon —EL CAMPO
DE FUERZA DEL ESPACIO PICTORICO! Experimentar la superficie de un cuadro
como un campo de fuerza energético es una descripcion maravillosa del espacio real en
el acto de pintar.

Villads Villadsen describe con belleza la esencia de la aguda y apasionada empatia de
Fischer con el universo de Eckersberg:

«El [Erik Fischer] destaca, en particular, la energia estructural del arte de Eckersberg y
extrae ciertas regularidades geométricas y estructurales, sefialando una dualidad casi
absurda en la esencia de la perspectiva: casi como un instrumento al servicio de la



representacion del espacio, y casi como un instrumento de creaciéon de imagenes;
posibilidades que, utilizando una metafora musical, contienen tensiones armonicas,
polifénicas y contrapuntisticas... Esto [el reconocimiento y uso de la teoria de la
perspectiva por parte de los pintores] se relaciona con el hecho de que el espacio y la
superficie en el sistema de la perspectiva mantienen una relacion complementaria entre
sin7.

De COSMOS a POLYCOSMOS

Desde mi juventud, me ha fascinado Pierre Alechinsky y su forma iconografica de crear
una imagen a partir de muchas imagenes: en otras palabras, una coleccion de imagenes
independientes, pero que interactiian y se comentan entre si en la superficie global del
cuadro, en el universo global. En la década de 1980, experimenté trabajando «a la
Eckersberg» sobre una superficie pictorica dividida de papel o lienzo. Pero, en mayor
medida, también necesitaba dar cabida en las pinturas a una dimension abstracta, interior,
no reconocible de forma naturalista. Esto es lo que caracteriza a varias de las obras de la
seccion COSMOS de la exposicion: un elemento exterior que representa el mundo
interior, y viceversa.

Desde mi primer encuentro con el Expresionismo Abstracto, casi al mismo tiempo que
mi descubrimiento del arte de Alechinsky, sofi¢ con que el realismo y la abstraccion
pudieran encontrarse, para beneficio de ambos, en una misma obra.

Por pura serendipia, hace unos 20 afios, debido a la falta de espacio en mi antiguo estudio,
se me ocurrid colocar algunos lienzos pequeiios sobre la superficie de un cuadro que
estaba sobre una mesa. jCielos! ;Y si esta fuera la superficie de la obra? Yo, junto con
Silvia Magrinya i Costan, comenzamos de inmediato a experimentar con el potencial de
esta expresion, en la que la propia superficie de una pintura rompe el marco general de la
pintura. Desde entonces, he pintado casi exclusivamente sobre estructuras de relieve
creadas por Silvia Magrinya. La gran mayoria se crearon como obras abstractas
independientes y basadas en su inspiracion personal. Sin embargo, algunas,
especialmente para los retratos, contenian mis peticiones respecto a la composicion.

Hubo una inspiracion significativa en los relieves de Jean Arp. Pero pronto se hizo
evidente que el elemento escultorico no era lo mas interesante. En mi opinion, lo
verdaderamente apasionante era la acentuacion de los cambios sobre una superficie
dividida en un cuadro. Vi inmediatamente las posibilidades de involucrar todo lo que
Eckersberg me habia ensefiado, junto con mi entusiasmo por la abstraccion, la
introspeccion y el expresionismo abstracto, en una coleccion de universos paralelos
consolidados en una sola obra. Realidad dividida unida, realismo contrapuntistico y
realismo multiversal son expresiones que se han asociado a mis pinturas sobre estructuras
de relieve de madera utilizando muchos tipos de lienzo como superficie pictorica.

Como extension directa de la descripcion de Erik Fischer sobre el campo de fuerza
eckersbergiano del espacio pictdrico, en 2011 Lisette Vind Ebbesen escribié un texto
sobre mis pinturas sobre estructuras en relieve, centrandose en las obras como sistemas



complejos de energia. «4Sunivers > 0. El aumento de la entropia del universo siempre
serd positivo — 2.° principio de la termodinamica» era el subtitulo del texto, que concluia:

«La entropia también predomina en las pinturas de Physant, pero esta gobernada por el
artista, quien ha dispuesto personalmente la informacion y las opiniones en el sistema
cerrado mediante formas y colores que, juntos, crean correlaciones, contradicciones y
multiples energias»8.

El titulo principal, Orden en el desorden, aborda la intencién que, sin animo de
compararme, siento que comparto con Eckersberg: que la experiencia del espectador ante
un cuadro dé como resultado un estado de mayor armonia. Busco muy conscientemente
temas que al principio parecen caoticos y totalmente desequilibrados, para luego intentar,
en el proceso de pintar, alcanzar una experiencia de armonia paralela a una meditacion:
por ejemplo, en Virtual Mandala. Lamento no haber conocido a Erik Fischer. Me habria
encantado intentar compartir con €l la experiencia del drama que siento, la interaccion
entre discontinuidad y continuidad que constituyen la composicion y la pintura sobre una
estructura de relieve dividida.

En 2003, cuando Peter Greenaway presentd su vision de hacer de la percepcion
simultanea una especie de modo de experiencia para el siglo XXI en Las maletas de Tulse
Luper9, supe de inmediato que era algo importante que tendria consecuencias para mi
propio trabajo. Con su talento Ginico y su vision como artista ¢ intelectual, Greenaway ha
sido un apoyo fundamental para mi en mis experimentos con la simultaneidad en la
percepcion de una obra. La idea original detras de esta exposicion era, de hecho, una
colaboracion pictdrica y cinematografica entre Greenaway, Rainier van Brummelen y yo
mismo.

A modo de introduccion directa al capitulo sobre Polycosmos — Realidad dividida unida,
mencionaré dos momentos en los que la serendipia desempefia un papel clave.

El encuentro feliz

Las estructuras de relieve blancas, que a menudo contienen algunos campos amarillos y
que se perciben como obras independientes y terminadas, cuelgan ocasionalmente en las
paredes de mi estudio antes de que me sienta inspirado para pintar sobre ellas. Las veo,
las experimento y las vuelvo a experimentar incontables veces a medida que las voy
conociendo cada vez mejor, y pruebo muchas alternativas antes de que se produzca el
encuentro con mi idea para una pintura. Es un encuentro mucho mas complejo que el que
se da entre una idea de composicion y un lienzo o papel plano, cuadrado o rectangular.

Cuando, en un momento dado, la cantidad y la fuerza de la concordancia fortuita entre la
estructura del relieve y mi suefio de una composicion (que pueda completar sus
posibilidades inherentes) alcanza un nivel en el que la concordancia se vuelve
simplemente demasiado intensa y poderosa, empiezo a temblar de electricidad. El
encuentro que siempre debi6 ocurrir ha sucedido, y una obra completamente nueva ha
comenzado. jEntonces es solo cuestion de pintarla!



Serendipia: de la posibilidad a la necesidad

Cuando una estructura de relieve compleja, tras su encuentro dichoso con una idea de
composicion propuesta por mi, esta lista para comenzar su proceso como pintura, intento
hacer que quizas 8, 12, 18 o mas partes individuales funcionen juntas en una suerte de
equilibrio articulado. Me parece profundamente fascinante y sorprendente verme
inevitablemente forzado a improvisar este equilibrado de relaciones entre todas las partes
individuales y su vinculo con el todo.

El nivel de complejidad es demasiado elevado para que pueda procesar de forma
consciente las relaciones precisas entre factores individuales como la luz, el color, la
textura y la forma de pintar en, por ejemplo, 16 campos individuales muy diferentes de
forma simultdnea. La mejor opcion es confiar en que el proceso, respaldado por mas de
50 afios de experiencia aplicando pintura sobre el lienzo, produzca momentos de
serendipia en los que la accion correcta sea vista, sentida, pensada y llevada a cabo.

Lars Physant
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