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"La practica de la pintura sique siendo, desde los tiempos mds

remotos, una tarea individual que permite transmitir la

experiencia de una persona a otra sin mayor exigencia que no sea

la de tener la ocasién de percibir directamente la creacién™:
J.M. Springer, 1994.

INTRODUCCION

El tema que agul se aborda, trata de probar de alquna manera la

tesis anteriormente mencionada,

El arte como forma de la conciencia social, desde el momento
mismo de su surgimiento y en su desarrollo histdérico ha transita-
do por diferentes etapas que si bien se han caracterizado por
presentar peculiaridades propias, ha sequido una continuidad

histérica en su transmisién de generacién a generaciédn.

Siguiendo una de sus tendencias: el abstraccionismo, trato de
demostrar las condicionantes histéricas que determinan su
surgimiento y como ain en el contexto soéial, esta tendencia
incide a través de una‘hérencia cultural transmitida, en la obra
pictérica personal, pero con caracteristicas que se imprimen de -
manera individual a través del acto de la creacién. De ahf que
también se trata de demostrar, el cardcter creador que dinamiza

la obra personal, independientemente de las influencias exterio-~

res, a partir de la aportacién de elementos nuevos que se

encuentran en 'la misma y la combinacidn que se logra de dichos

elementos,



Para ello estimé necesario definir filoséficamente que era la
abstraccién, para establecer un vinculo entre el acto mismo de
conocer que se da en la relacién hombre-naturaleza y como ello
se manifiesta en la actividad artistica, con caracteristicas muy
especificas de esta forma de expresién, en la que se plasma no
s61lo el conocimiento adquirido por la observacién y la experien-

cia respecto a lo natural, sino la realidad social misma.

De ahi que el presente trabajo se estructure con una légica que
va de lo filosoficamente general, a las particularidades de una
tendencia, y de ahf a la individualidad de la creacién pictéri-
ca, en el que se analizan contextos histdricos desde el punto de
vista temporal y contextos histéricos espacialmente determinados,
pero tratando de establecer aquello que es comin y diferente para
cada caso concreto., A lo largo del mismo se trata de transmitir
la idea de que el arte como reflejo de la realid&d, es una
representacién que encierra una abstraccién con caracteristicas
muy especificas. Incluso en el contexto mismo del reflejo
artistico, la imdgen abstracta ;ambia seqgin el tipo de expresion
y cambia histdricamente (temporal y espacial), y aun ma&s adquiere

su singilaridad en los casos individuales.

Tales variaciones aparentes no son érbitrarias, la cqncepcién del
mundo determina la forma en que se expresa el artistay obviamen-
te, los cambios que se dan a lo largo de la existencia humana,
marcan los lapsos en los cuaies se inscriben los diferentes

lenguajes pictéricos.



La constante busqueda individual por la que pasa un artista al
iniclarse, no puede verse alsladamente, sino ha de situarse en

el contexto de sus relaciones sociales que condicionan dicha

bisqueda.

También es intencién de este trabajo, encontrar una respuesta a
esta busqueda; donde tengan sustento las proplas invenciones y
creaciones perscnales, Eso a mi modo de ver es posible, si se
anplia 1la experiencia prdctica nediante la observacién de las
diversas etapas por las que ha pasado la consciencia artistica
en sus diferentes tendencias, las que se expresan por los

intérpretes de los diferentes nomentos histéricos, con carac-

teristicas pecullares muy diversas.



1. LO ABSTRACTO:FUNDAMENTO TEORICO-CONCEPTUAL DEL
ABSTRACCIONISMO, SU EXPRESION EN EL ARTE.

El andlisis que desarollaré, partird fundamentalmente del
principio de que la creacidén humana se encuentra necesariamente
condicionada por el contexto histérico y social en que se
origina. El caso del arte, aun cuando la subjetividad le aporte
rasgos peculiares puede ser entendido como una forma de expresién
variable a través del desarollo histérico y sociologico; es decir

puede ser conceptualizado desde esta perspectiva.

En la aurora de la humanidad, la naturaleza se presentaba al
hombre como un fenémeno complejo y misterioso, desconocido tanto
en su conjunto como en sus partes singulares. La necesidad de
obtener recursos para substitir obligd al hombre a penetrar,
primero instintivamente y luego de manera cada vez mids conciente,

en la conexidén causal de los fendmenos.

Al vislumbrarse elementos del conocimiento cientifico, comienza
la historia de la ofensiva conciente contra los misterios de la
naturaleza, sobre la base de la aprehension prdctica y racional
del mundo. El punto inicial de la cdntémplacién y la repreéenta-
cién, el comienzo de este largo camino, milenario, no podia ser

otro que la realidad en su diversidad concreta.

No es casual, por tanto, que en la ciencia de los tiempos

antiquos se percibe la indeleble huella de la visién sensorial



concreta de la realidad y de la correspondiente posicién en el
estudio de la misma. Cuando Tales, Herdclito y otros pensadores
de la antigua Grecia intentan hallar "la raiz de la vida" cierto
principio general de la naturaleza manifiesto en todos los
procesos de la misma, veian tal ralz en cosas sensorialmente

concretas como el agua, el fueqo etc.

Ya en ese periodo los antiguos pensadores tenian planteado el
problema de lo abstracto y de lo concreto, pues procuraban
encontrar en la diversidad concreta de la naturaleza un principio

general, asiento de toda la multiplicidad de cosas y fendmenos.

El agua, el fuego, el aire, contemplados en cualidades semejan-
tes; en principio son abstracciones, resultado de delimitar en
la multiplicidad lo singular, divisible y lo no divisible. La
idea acerca de la existencia de los dtomos, introducida en el
pensamiento antiguo por la obra de Leucipo y posteriormente
desarrollada por Demécrito, fue resultado de una mayor penetra-
cién del pensar en la esencia de la naturaleza y significé un

alto grado de abstraccién de lo concreto.

Analizando la historia del conocimiento humano en su conjunto,
no seré‘dificil convencerse de que dicho conocimiento humano
recorre el camino que lleva de lo concreto sensbrial alo
abstracto y de lo abstracto a lo mentalmente concreto. No cabe
sefalar un limite cronoldgico hasta el cual en la cognicién

humana,



avance de lo concreto en la realidad hacia los principios
abstractos y luego siga avanzando desde estos principios hacia

lo que es concreto en el pensar.

Desde el punto de vista filos6fico, en general en el andlisis
del proceso de conocimiento, se define lo concreto como la
integridad de una cosa, como un fenémeno, que existe en la
multiplicidad de sus propiedades y determinaciones, vy en la

interaccién de todos sus aspectos vy partes.

Lo concreto es, no sdlo la integridad de los nexos y relaciones
internas de la cosa o del fendmeno, sino también sus nexos y
relaciones con otras cosas o fendmenos. No se pueden aislar las
cosas, sin que dejen de ser lo qde son. Al margen de esas
condiciones, las cosas no pueden ser concebidas como algo

concréto,

Lo abstracto en cambio, es una parte del todo, extraida de &l
y aislada de todo nexo e interaccién con los deméds aspectos y

relaciones del todo.

La contradiccién entre lo concreto y lo abstracto suele verse

también en el hecho de que lo primero es percibido de manera
directa, es visible y tangibile. Enkcambio lo segundo no es
visible, no es tangible y 1lega a ser conocido tan sélo de

manera mediata, indirecta.



Es decir, el camino que lleva al conocimiento del mundo objetivo,
pasa por la abstraccién., Hablando de manera figurada cabe decir
que la abstraccidn, en forma de conceptos, leyes etc., forma el
collado por el que es indispensable pasar para que la realidad
de apariencia caética al principio, se ofrezca a la mirada como

una unidad de fendémenos y procesos correlacionados.

En el estadfo de la reproduccién mental de lo concreto, después
de haber sido conceptualizado, el circulo en cierto modo se
clerra en el punto de partida, pero sobre una nueva base: la
diversidad se nos presenta ya no como un conjunto cadtico de
aspectos y relaciones, sino como una unidad "organizada",

subordinada a determinadas leyes.

Lo concreto mentalmente reproducido, aparece ya no como suma
de diversos datos, observaciones, hechos, proposiciones separadas
etc., sino como un saber sobre fendémenos iluminado por una idea

unica: el concepto.

Asl, en la manifestacién artistica, la reproduccién mental de lo
concreto, se concretiza por medio del acto creativo, y encuentra
en la obra una expresidn que refleja 16 concreto pensado en una
nueva forma como unidad organizada, subordinada a determinadas
leyes que el artista le impone sequn sus propias concepciones

formales en el mismo acto creativo.



La produccidén artistica conforma la suma de diversos datos,
observaciones, hechos, proposiciones separadas etc., coma
representacién de un saber sobre fendmenos, iluminada por una

idea unica impuesta por el artista al hacer la cbra.

8i en términos filoséficos acerca del proceso de la cognicidn,
el acto de alejarse de lo concreto, significa el primer estadio
del proceso, ello presenta una doble naturaleza, 1o que es el

alejarse, para aproximarse mejor a lo concreto.

En términos de la creacién artistica esto significa, que en la
observacién de lo concreto real, es necesario meditar la informa-
cién visual, ejerciendo asi un alejamiento mental momentdneo, que
se reproduce y concretiza posteriormente por medio de la
interaccién artistica en la obra del autor, donde la informacién
abstrafda de la realidad concreto sensible, se aproxima a una

nueva realidad concreta.

El paso de lo concreto sensorial a lo abstracto no nos aparta,
en esencia, del mundo concreto, sino que nos acerca a €1, en el
sentido de que lo llegamos a conocer més hondamente en su
esencialidad, y sélo habiendo descubjerto por medip de abstrac-
ciones la esencia de los fenémeﬁos, podenos  luego conocerlos en

lo que tienen de concreto.

En el arte, el mismo paso, nos acerca a la realidad concreta
sensorial, mediante una abstraccién de aquella, traducida por los

medios que el artista usa y su aplicacidén téctil de ellos.



Reflejando este mundo sensorial con intuicién y tacto fisico, el
artista llega a sentir e interpretar la esencia de los fendmenos,
reconociendo y reproduciendo estos con nuevos elementos concre-

tos.,

En el arte abstracto, los resultados de este proceso se muestran
en la obra con elenmentos plasmados mediante un gesto intuitivo,

desfigurando las formas reales del mundo concreto.

En la representacién de dichos elementos, en la obra abstracta
juega un importante papel su esencia, su aspecto matérico, sus
posibilidades compositivas, sus particularidades como forma en
movimiento o en equilibrio con otros elementos, y el cardcter

general que les imprime el artista.

Con los elementos abstraidos de la naturaleza y clasificados por
el artista de forma abstracta en correspondencia con su tempera-
mento personal, se puede plasmar, lo que en términos filosoficns
se nuede entender como 1o encontrado mediante la abstraccién, que
es cierto aspecto o cierta propiedad de la cosa, para caracteri-
zar lo que constituye la base esencial y la unidad de todas las

manifestaciones de la cosa dada.

Cuando comienza el proceso de ascensién de lo abstracto a lo
concreto pensado, los elementos que clasifica y caracteriza el
artista y que usa en su lenguaje visual personal,‘constituyen

para €l la base con la que da su propia interpretacién a las
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cosas observadas y reflexionadas, manifestdndolas como unidad

concreta,

Es necesario abstraer del todo, de lo concreto, cada una de sus
partes para que sea posible investigar lo que una cosa es. Este
proceso se realiza a través del analisis y la sintesis. El fin
del andlisis estriba en descomponer el todo en sus partes y

hallar las facetas mds esenciales, con las que luego, este todo

por medio de la sintesis, puede volver a unirse.

Un proceso andlogo podemos hallar en el arte abstracto, en que
a menudo se utiliza como recurso la descomposicién, para analizar

y luego componer sus partes mediante una conceptualizacioén nueva,

Cuando lo que se investiga es el problema que trata de la
correlacién entre lo abstracto y lo concreto -categorias
intimamente vinculadas al andlisis y la sintesis~ el problema no
se limita simplemente a hallar y descubrir la esencia del todo,
su aspecto esencial, por medio del andlisis. Desde luego esto
también es importante para resolver el problema de lo abstracto
y lo concreto.Pero el objeto especifico de la abstraccién
estriba, en este caso, en separar, mediahte el andlisis, el
aspecto esencial que puede desempeiar el pgpel de ‘abstraccién

inicial en la via ascendente de lo abstracto a lo concreto,



11

Esto significa que la abstraccioén inicial ha de caracterizarse
por algunas propiedades nuevas, complementarias, aparte de lo que
le es esencial: expresar de manera abstracta, pura, la esencia
de la cosa, del fenémeno, del proceso. La abstraccidn inicial ha
de poseer dos cualidades:

1) La de reflejar la esencia, la causa de la cosa.

2) Ser una abstraccién limite, es decir, no alcanzada de manera
mediata a través de otras abstracclones, sino que, por el
contrario, ella misma ha de servir para que puedan llegarse &

conocer otras facetas y propiedades de los fendmenos.

Dicho de otro modo, las abstracciones iniciales son conceptos
gue han alcanzado un limite en el acto de abstraer, aplicados a
una multiplicidad concreta dada, y que reflejan una parte del

fenémeno observado o reflexionado.

De ellas parten una serie de mediaciones, en el sentido que son
el manantial del que surgen y se desarrollan los demds pasos de

la investigacidn,.

"En una pintura o en un dibujo, las primeras manchas o los

primeros trazos, reflejan una parte esencial del objeto observado
o memorizado por la expericncia visual. De ellos surgen los demds

pasos de la creacién.

Partiendo de la abstraccién inicial, el pensamiento debe de

reproducir el fendémeno como unidad concreta Integra, formada por
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todos sus aspectos y propiedades, como una diversidad en la

unidad, como una combinacitn de numerosas determinantes,

Ello se presenta como una contradiccidn entre lo abstracto y lo
concreto en el proceso de conocer, por lo que es necesario un

minucioso trabajo mental para unir tales contrarios y para

)

combinarlos.

En el acto de la creacién artistica, la contradiccién mencionada
entre lo abstracto y 1o concreto en el proceso del conocer, se
expresa en la combinacién de los contrarios, lo que surge en el
abstraccionismo informal por ejemplo, de manera inmediata y a

partir de una breve meditacitn sobre los aspectos y propiedades,
que se conforman as{ como unidad de numerosas determinantes, que

se integran en la composicién de la obra concreta.

la contradiccidn que entre lo abstracto y lo concreto se da en
el pensamiento, expresa las contradicciones existentes entre lo
general y lo singular, entre la esencia y el fenémeno, entre el
contenido y la forma en que esta se manifiesta, La imagen

abstracta és el resultado de dichas contradicciones, por medio

de la creacidén, la ‘unién de estos contrarios sobre un mismo

plano.

El artista abstracto refleja la esencia y el contenido de los
'fenémenos en una forma dada. El fendmeno, como conjunto de nexos
y relacliones complejas no surge dé golpe; por este motivo el
praceso de ascensidén de lo abstracto a 1o concreto, ha de

reflejar también, de una vy otra manera el desarrollo del
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fendémeno. Este desarrollo se traduce, en la asimilacidn del
fenomeno por el artista; que lo refleja partiendo de su mundo
interior, interpretdndolo de manera personal a un plano
artistico, y la obra como conjunto de nexos y relaciones
complejas; se desarrolla como un objeto concreto, que se logra
por medio del procesc de la abstraccidén de los fendmenos, a los

que la interpretacicn del artista, les aporta nuevas facetas.

Ccon esto se determinan los rasgos en que se expresa el arte

abstracto, como una forma especifica de manifestacidn del arte

pictérico.

En lo gque se conoce del arte abstracto comunmente, como formas
abstractas, manchas, lineas en un aparente desorden; destacan lo
que se puede reconocer como, formas de cardcter ordenado,
simétrico, geométrico y otras de cardcter mas espontaneo,
intuitivo, y las que consisten en distintos, a veces espesos
materiales, que le aportan un caracter matérico, atribuyendo a

la imdgen una cierta topografia.

considerando estos aspectos, se pueden deducir por 1o menos tres
diferentes categorias:

~flo ornamental geométrico", gue se caracteriza por ser geométri-
co ornamental, que muestra una forma'regu1ar‘p1ana, representada
no con un criterio representativo, sino como airecta‘imposicién
de elementos de orden y simbolizacidén del espacio, y de los

valores esenciales.
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-"Lo intuitivo,"que se define por su cardcter de gesto, producido
por el gesto motor, la marafa lineal, con un ritmo discontinuo.
-"Lo matérico", en la gue los materiales se valoran por si
mismos, en que los fondos se sublevan contra las formas y las
calidades obtenidas por las técnicas mds diversas y adquieren un
interés que se situa por encima del que corresponde al dibujo,

color, forma abstracta e incluso composicién.

Principalmente por medio de ellas, y como recursos en la
abstraccidén pictérica, se abstrae la esencia que se encuentra en
los miltiples fenémenos de la realidad, y se concretiza cuando

ha pasado por la memorizacién y reflexion del artista.

El logro del artista abstracto debe ser, a diferencia del
cientifico, qué lo traduce en leyes, categorias, principios etc.,
plasmar en su obra la esencia del fendmeno y hacerla visible,
concreta y palpable en funcién de su interpretacién de la

realidad y creatividad propia.
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2. ANTECEDENTES DEL ABSTRACCIONISMO

2.1 IRRUPCIONES DE LA ABSTRACCION Y TENDENCIAS ANTERIORES

DEL ABSTRACCIONISMO.

En el contexto de una nueva orientacién en el camino del arte
provocado por los cambios que se dan a partir del Renacimiento,
se comienzan a dar irrupciones de representaciones abstractas,
importantes para el posterior desarrollo de la tendencia, mds

acentuadamente en el perfodo de la Revolucién Industrial.

Esta marcéd las condiciones del cambio a fines del siglo XVIII y
transformé extraordinariamente la realidad econdémica, cientifica,

social, pelitica y cultural de la época,

A base de los acontecimientos del cambio surgieron los fundamen-
tos de los cuales se conformardn las primeras vanquardias, que
mds tarde iniciardn diversos movimientos artisticos, lldmense

fauvismo, expresionismoc, cubismo y abstraccionismo entre otros.
Sus formas escritas son los manifiestos, qgue expresan en varias
maneras la bisgueda de una nueva autonomia en el arte, viéndolo

como un campe de investigacién independiente.

Es indispensable reconocer que estas tendencias parten de la
experiencia anteriormente procesada por el movimiento impresio-

nista oécidental, gue marcé una evolucién importante en la visidn

artistica.
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Con el pretexto de captar la luz real y el color moditicado por
los contrastes simultdneos y los reflejos luminicos, los
impresionistas destruyeron la imdgen ilusionista de la forma tal

como habia llegado de la tradicién artistica del occidente,

Muchas obras de Claude Monet (38) sobre todo, conducen a un
estado informal los esquemas dibujisticos, las relaciones de
forma y color y las condiciones del mismo espacio. Desde luego,
la tendencia a disolver las formas en una atmésfera incandescen-
te, dindmica, carente de elementos definidés y poseida casi en
su totalidad por el phatos inespacial de lo informe, se habia
dado con igual potencia en algunos precursores del impresionis-
mo, en particular en el inglés William Turner (62), que fue un
estudioso de los fendmenos de la luz. Pintd paisajes que son
visiones luminosas en las cuales formas y objetos desaparecen,
y marinas en las que sélo resplandores fluctuantes y violentos

constituyen la imdgen realmente plasmada en el lienzo.

Con mayor frialdad y dentro de un concepto mds intelectual y
simbolista, el alemdn Friedrich (14), también habia ejecutado
obras en las cuales una niebla inquietante dominaba las formas

uniéndolas en su mundo de presentimientos panteistas.

As{i nacié el movimiento impresionista, que rompié en parte con
el dominio de la representacién figurativa convencional y en el
que se destacan varios artistas importantes en su tiempo como

innovadores de un nuevo qusto.
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Ellos desafiaron ciertas normas de la pintura tal como eran
ensenadas en las académias, buscaron la libertad de expresion y
la prdctica pura del naturalismo. Para ello experimentaron
largamente con las modificaciones que los efectos de la luz
aportaran a la visién de la naturaleza, Los impresionistas tenfan
como una de sus metas la demostracion de que las sensaciones
visuales estéban estrechamente ligadas a las, por ellos nombra-
das,"vibraciones de luz", y comprobaron que en la realidad no
existe el claroscuro académico hecho con sombras neutras, sino

sélo contrastes de colores.

Estos son unos de los principios sobre los cuales la mayoria de
los impresionistas operaron, siguiendo cada uno su temperamento

personal.,

Cronoldégicamente hay una coincidencia de estos. principios, con
la elaboracién de la teoria éptica sobre los contrasteé‘simulté—
neos, pero esta teoria’sélo fue utilizada concientemente casi al
éoncluiryla era impresionista por el francés George Seurat
(53), que le llamé puntilismo, lo que se puede apreciar como

resultado de su produccién pléstica.

La posicién moral de los impresionistas, (sinceridad, libertad
individuél, igualdad, dignidad de la vida cotidiana, poeéia
descubierta en los objetos mds humildes), reflejaba las mejéres
aépifaciones humanitarias y democrdticas de su época. Estas
convicciones se reflejaban en los lienzos como femas comunes 'y

escenas de la vida cotidiana.
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La vocacién inventiva de avanée prosegufa en la evolucidn
estética a partir de la etapa del impresionismo. Tanto los
expresionistas en Alemania, como los fauvistas en Francia,
buscaron el camino de la expresidén en la interioridad de los

sentimientos y de las sensaciones.

El fauvismo significd ante todo, la total liberacién del tempera-
mento y del instinto. Los fauvistas deseaban trasladar las
sensaciones al lienzo con la mayor brutalidad, interesados en

expresarse a travéds de la organizacién del color,

Uno de los exponentes mds importantes de este movimiento fue
Henri Matisse (36) que se caracterizd por la claridad de sus

formas y el uso de colores brillantes y expresivos.

El expresionismo de Alemania se distinguié por buscar un mundo
de estados emocionales y psicoldgicos, Propuso un arte que
surgiera de la experiencia emocional de la realidad, con el fin
de despertar la conciencia en el hombre. Por medio del recurso
plédstico, los expraéionistas frecuentemente utilizaban la

deformacidn de las formas, para reforzar la expresividad.

El expresibnismo no sélo abarcéd las artes pldsticas, éino también
la literatura, la misica y el teatro. Quedarian de mencionar por
su importancia en este movimiento a Emil Nolde (43), Franz Mérc
(34), Paul Klee (26) y Wassiiy Kandinsky (25) que, coh Kirchher

{27), entre otros'artistaé; fueron miembros del gfupo “die

Brilcke."
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El significado que encerraba esta simb6lica denominacidn nos lo
dice la carta con la que el grupo invitaba a Emil Nolde a formar
parte de é1.:"Uno de los objetivos de "die Briicke" es el de
atraer a s{ a todos los elementos revolucionarios, Esto lo dice
su mismo nombre: "puente" Tal era pues, el sentido de la
denominacién, pero no eran tan claras las bases ideoldgicas que

debfan mantener al grupo.

Posiblemente , el comin terreno de entendimiento era, sobre todo,
el impulso de destruccidén de las viejas reglas y la realizacién
de la espontaneidad de la inspiracién, igual que los fauvistas,

cada uno a través de su propio temperamento.

Kirchner escribfa:" El pintor transforma en su obra de arte la
concepcidén de su experiencia. Con un contfinuo ejercicio aprende
a usar sus proplos medios. No hay reglas fljas para esto. Las
reglas para una obra sélo se forman durante el trabajo, y a
través de la personalidad del creador, la manera de su técnica
y el f£in que se propone...La sublimacidn instintiva de la forma
se traduce impulsivamente al plano."® As{ pues se trata de la
destruccién de fodo canon que pudiera obstaculizar la fluida
manifestacién del impulso inmediato. Es uno de los puntos

de partida de la poética del expresionismo: el no poder sufrir
una ley ni una discipiina y obedecer, en cambio, a las presiones

emotivas del propio ser.
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Esta fuerza psicolégica de la inspiracién se manifestd en los
artistas de "die Briicke" apenas cuando el movimiento llegé a

culminar su desarrcllo, pero no en todos sus intérpretes.

Recopilando los resultados de esta nueva experiencia del proceso
artistico, la tendencia expresionista y su equivalente francés

fauvista, facilitaron otro fundamento para la expresién informal.

bDicha base consistia en la destruccién del detalle y en su
sustitucién por el efecto de la mancha cromdtica en interaccién
con las condiciones lineales del entorno. Un mundo de &ngulos
agudos, de entrantes y salientes violentos y tintados con matices
arbitrarios, sirvié para que las proyecciones psiquicas de los
artistas invirtieran la "impresién" del mundo visual en la
Yexpresién" de sus estados de dnimo permanentes o transitorios,

particulares o culturales, exacerbados por el sentimiento del

grupo.

Con su clima de exasperaciones programidticas, el expresionismo
prepars ‘el advenimiento de un arte fundado en la sustantividad

de sus procesos peculiares.

La cercania de los movimientos expresionista y simbolista, la
vecindad de artistas como-Ferdinand Hodler (20) y Edvard
Munch (41),‘muestran en coincidencia, que cada uno de los
élementos manejados por el pintor posee un mensaje propio, sin

que sea preciso recurrir a la imdgen temdtica para decir
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determinadas cosas, ya que un color habla su lenguaje, como
tanbién lo hace un signo geométrico, una textura rugosa, la

grieta o el mismo movimiento de la pincelada.

Y ello no constituye un elemento totalmente nuevo, sino que es
el resultado de un largo proceso histérico en la evolucién
pictérica. Asi en el arte rupestre encontramos un “soporte"
que se muestra intenso, matizado y sobre todo informal a partir
de la utilizacién de las protuberancias naturales de las rocas
por los pintores de la cueva de Altamira, para modelar con ellas
y sobre ellas las partes salientes de los animales que se
representaban con tanto verismo como fuerza sacra y monumental

tenian en la realidad.

A parte de este hecho, que no tiene otro valor que el de un
reéurso, las vetas, grietas, resquebrajaduras, variaciones de
color y de grano, los plegamientos inclusive de las rocas,
apareciendo en torno o bajo las pinturas del paleolf{- k

tico, sean figurativas o esquemdticas les confieren un valor
adicional que el arte de la segunda posguerra tuvo por fuerza que
reconocer, lo que acentia por una vi{a mds la continuidad ya
aludida entre el sistema creador de la antigitedad remota yvel de

nuestros dias.
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El concepto rigurosamente geométrico por ejemplo que caracteriza
el arte celta desde los uUltimos tiempos prehistéricos hasta la
Edad Media, aparece de nuevo en la obra de autores como Piet
Mondrian (39),uno de los iniciales protagonistas entre los
artistas de la corriente del abstraccionismo geométrico, quienes
a través de una inspiracién cientifica y por medio de la

abstraccién buscaron aprender, analizar y expresar la realidad.

También como uno de los antecedentes del iﬁformalismo, se da un
abstraccionismo de caradcter instintivo, libre, basado en el
movimiento, que encontramos con frecuencia en las obras de la
prehistoria, aunque, ya desde los primeros tiempos, sobre todo
en los ornamentos, surge una clara tendencia a organizar, es
decir, a reqularizar y agrupar factores ritmicos (series de
incisiciones paralelas, meandros discontinuos, circulos no
exactamente requlares concentricos, etc.). Pero, en cualquiera
de sus formas, la’abstraccién se aopone dialécticamente en su

represéntacién al mundo tal y como existe en la realidad.

Mientras se cumplifa un amplio proceso de reinvencién dé la
iconografia, negando la tradicional imitatlva y procediendo a
crearla sobre los fundamentos de la linea, de la forma geométri-
ca, del color o dei mqvimiento ritmico, se produce otro movimien-
to de transformacién en la pihtura que concierne a los'procedl—

mientos.
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Ya a fines de siglo XIX se comenzd a dar muestras de cansancio
frente a la técnica habitual y al empleo preferente del 6leo. Fue
el cubismo el que dié inicio histérico a la transformacién
aludida, y dentro del procedimiento tradicional, se comenzé a

introducir desde finales del periddo gético.

A fines de 1911, Picasso (46) insertdé elementos pegados en sus
telas y desde 1912 ello se convirtié en préctica corriente de los
cubistas, que habfan descompuesto la forma por la via del esquema
estructural, la mezcla de arena y pintura, y por el rescate de
otros recursos pldsticos, para obtener determinadas cualidades

texturales.

Dentro del cubismo y del futurismo se desarrolldé la tendencia
intimamente disolvente de la forma-color del neoimpresionismo,

con su técnica divisionista a base de‘puntos.

En efecto, el cubismo correspondia al deseo de un orden pldstico
que surgia de la inseguridad brumosa del impresionismo. Siﬁ
embargo, los cubistué tenfan motivos para intereéarse por
cézunne(?) a pesar de que la pintura cezanniana venia probabie-
mente de la empresa impresionisﬁa. Cézanne era un artista que
intentaba poner remedio a la situacién de la .falta de rigor y de
coherencia estilistica, es por eso que los cubistas;'ya desde sus

primeras obras, empezaron a mirar obstinadamente hqcia'Cézanne.
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Seguin 41, el cuadro es resultado del conocimiento y de la emocidén
al mismo tiempo, organizados por el artista en la imdgen. El
objetivismo impresionista, confiado esencialmente al registro
puro de las impresiones, queda a un lado. En Cézanne hay
meditacién, hay reflexién interior:" El paisaje se humaniza, se
refleja y plensa en mi." Tiene una clara conciencia del proble-
ma:" Yo soy la conciencia subjetiva de este paisaje y mi lienzo

es la conciencia objetiva.™

Con esto ya queda planteado el problema moderno de la autonomia
del arte: el cuadro es un ente en si, con leyes absolutamente
propias, por otra parte, esa nueva realidad no niega las

relaciones de origen, sino que las confirma.

Y esto es asi porque en Cézanhe la creacidén nunca es un mero

hecho especulativo.

‘Mds adelante veremos que los interpretes del primer abstraccio~

nismo desarrollan por su parte esta idea, partiendo de una
consciencia exclusivamente subjetiva espiritualizando la obra
artistica) déndole un valor absoluto, independiente del mundo

real.

Cézanne quiere que el cuadro viva con vida propia, quiere que sea
auténomo, pero al mismo tiempo sabe que la obra no puede vivir,
si no ha sido generada por todas las potencias del artista en

unién con las potencias del mundo real.
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En la opinidn de Cézanne, una vez creadas las formas, hay que
relacionarlas entre si, y entonces aparece el problema de los
planos, de su encuentro, de su orden, de su articulacién: en suma

la arquitectura del cuadro.

Asi tocamos otro punto esencial de la invencidn formal
cezanniana, que ha tenido mayores consecuencias para el arte
moderno: el inicio de una nueva solucidén al problema de la

perspectiva.

El esfuerzo de Cézanne por captar la forma pldstica de las cosas,
para dar su pesc y su sustancia, lo impulsaba inexorablemente a
mirar los objetos, no ya desde un sélo punto de vista, sino desde
varios., S6lo asi, conseguia captar mejor los planos y los
volumenes, De este modo, un mismo objeto en el interior del
cuadro yacia en perspectivas diversas que lo deformaban en
sentido vertical, longitudinal o hacia abajo, y de igual manera
la linea del horizénte perdia a menudo su misma horiéontalidad

para inclinarse segun las exigencias pldsticas del cuadro.

Con este modo de ver; donde un objeto tendia a mostrar
simultédneamente, varios lados de si mismo, situdndose en una
nueva disposicién sobre el lienzo; se creaban proporciones y

relaciones distintas de las académicas y tradicionales.

Estas aportaciones introducidas por Cézanne en el planteamiento
del cuadro llegardn después, en el cubismo, a la destruccién:

completa de la perspectiva renécentista.
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Surgia asi una nueva dimensién del espacio pictérico, el sentido
de una dimensién que exclufa la idea de la distancia, del vacio
y de la medida; en suma, la idea del espacio real a favor de
un espacio evocativo, verdadero, no ilusionista, en el que los
objetés podian abrirse y superponerse, trastocando las reglas de
la imitacién y permitiendo al artista una nueva creacién del

aundo segun las leyes de su particular criterio.

Todo esto satisfacfa la exigencia de rupéura de las formas
convencionales, insertdndose en ese movimiento de rebelién y

rechazo gue ya queda anunciado anteriormente.

Los primeros que comprenden e interpretan y se convencen de la
leccién de Cédzanne son Pablo Picasso, Georges Brague (3) y
Fernand lLéger (30}. En Picasso sin embargo, la leccidén va
acompanada por el arcaismo de la escultura ibérica y luego del

arte negro, ademds de por otras influencias.

Henri Matisse escribfa en una ocasién, gque George Braque
trabajaba con los recursos de maltratar las formas, reduciendo
todo,~- lugares, figuras y casas- a esquenas geométricos, a cubos.

Esta Gltima palabra, referida a los j4venes pintdres de la nueva

'escuela, tuvo éxito. As{ fue como el movimiento recibid su

nombre.
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Los volumenes y la estructura fueron las primeras dos preocupa-
ciones de los cubistas. Al eliminar la atmésfera, el gusto
sensual por el color y la linea ondulada, trataban de hacer una
pintura de un rigor potente. La construccién y la corporeidad de
los objetos les interesaba especialmente, Por otra parte son
visibles, al comienzo de esta tendencia, en muchas obras
cubistas, planos sencillos, amplios y volumétricos, que en el
transcurso del tiempo se quiebran en facetas apretadas y
continuas que rompen el objeto, lo desmembran en todas sus partes
¥, en suma, lo analizan, fijdndolo a la superficie de la tela,

donde como relieve queda reducida al minimo.

Esta talla del objeto en facetas, permite llegar a la creacién
de un juego ritmico minucioso e intenso, donde el color en

ocasiones se reduce a la monocromia.

En un estado de desarrollo aun posterior, el obje;o ya no'és

analizado y desmembrado en todas sus partes constitutivas, sino
que resume en su fisonomia esencial a las reglas de la imitacién.
La sintesis tiene en cuenta, todas o algunas parﬁes del objeto,

que aparecen en el plano del lienzo vistas pbr todos sus lados.

Con Picasso ya queds mencionado el uso del collage, insertando
objetos pegados en sué lienzos, de lo qué hardn uso
posteriormente también los dadaistas y los surrealistas. Los
cuhistas crefan de esta forma poder crear el contraste entre
verdad y artificio, y también reaccionar contra el pictoricismo,

sustituyendo la pincelada por un objeto.
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A menudo los cubistas imitaban también, de modo realista, en sus
telas, auténticos objetos, como un trozo de madera o de mirmol
con sus venas y estrias, de la misma forma que un artesano imita
estos materiales pintando una falsa caoba o un falso mdrmol.
Este hecho induce a creer que los cubistas, al introducir un
“pedazo de realidad" en el cuadro, podian recrear un "objeto
verdadero", y todo parece indicar que querian establecer una
comparacién directa entre la consistencia objetiva del cuadro
pintado y la inmediatez de un objeto cualquiera : la pintura
debia demostrar que era una realidad tan verdadera como el objeto

mismo.

En efecto, los cubistas inventaron primeramente la nocidn de
“cuadro objeto", bajo la influencia de algunas ideas cezannianas:
segin Cézanne el cuadro debia tener lo absoluto y lo concreto
de un auténtico objeto; debia vivir como objeto plésticamente
definido, de indiscutible realidad, no debfia ni siquiera
distinguirse del objeto material que venia a integrarse en su
conjunto. De aqui se llegd al cuadro hecho casi exclusivamente

de objetos.

Siempre era una expresién artistica lo que buscaban. los cubistas,

mehos la intencién de provocar, como sucedié mds acentuadamente

en los dadaistas y en los informalistas americanos y europeos.
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Vemos en el expresionismo tanto como en el fauvismo, una
expresién que refleja muy directamente las sensaciones obtenidas
de la brutalidad y el caos, que eran factores de las circunstan-
cias existentes de la época.

Las preocupaciones por el estado psicoldgico obtienen importancia
en la expresién artistica como nunca antes se habfa manifestado;
de igual manera, se puede decir (e influye visiblemente en los
cdnones estéticos), es visible una liberacién de angustias en la

pintura, como una de las formas creativas de resistencia,

Existieron paralelamente otros que se enfocaron en similar
direccidén, como en el caso de la literatura, donde también se
realiza una fuerte critica al morbo de la atmésfera existente de

entreguerra.

Que se formaran grupos bajo un mismo lema ideolégico tampoco era
un fendémenc raroc. Ante las circunstancias existentes los
participantes esperaban reforzarse en mutuo apoyo e identificarse
en un mismo campo estético., También la creencia de lograr una
mayor convicoién entre los espectadores, hizo a algunos artistas
‘reunir sus fuerzas temporalmente para crear un campo o lugar bajo

el término de un entendimiento comin.

Los procesos artisticos del expresionismo llevaron también a un
entendimiento subjetivo de éste. Los artistas tomaron los

elementos pintorescos para darles cardcter y mensaje propio.
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Son parte del lenguaje expresionista manchas, colores en amorfa
extensidn y pinceladas que distorsionan la forma, aplicédndbse en

un ritmo tenso hasta nervioso.

Por el manejo liberado de la linea y de la mancha como recurso
integrada a ella; junto con la conciencia que a través de esos
recursos se vuelve visible el impulso emotivo; se manifiestan
nuevos rasgos gue el expresionismo aporta a la evolucidén hacia
el arte informal, cambiando el icono acostumbrado de manera

decisiva.

Los cubistas que también participaron en esta evolucién,
mostraron en cambio un afdn mayor de reconfortarse ante un

sentimiento de incertidumbre.

Algunas palabras de Guillaume Apollinaire (2) que expresa en su
manifiesto: "Meditations esthétiques. Les peintres cubistes"
caracterizan bien este ambiente: "Imitilmente se cubre el
arcoiris, las estaciones tiemblan, las muchedumbres corren hacia

la muerte, la ciencia deshace y recompone lo que existe, los

‘mundos se alejan para siempre de nuestra concepcién.™

Esta expresién ilumina la situacién enajenada contra la cual, se -

puede decir, ;eaccionaron los cubistas, don un 1enguaje icdnogr&4
fico que tenia como objetivo, expresar una visién analitica de
las cosas, Yy el acercamiento por medio de la ihvestigacién, a
base del anteriormente mencionado proceder cientifico, deshacer

y recomponer lo existente,
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La pldstica cubista descuartiza el objeto en todas sus partes,
visualizdndolo en un mismo plano, haciendo visible todas sus

facetas. Nada queda oculto, todo se vuelve visible,

En mayor grado llegé a constituirse el impulso de afirmar lo
real, por el uso de materiales encohtrados. La reconstruccién de
la realidad por medio de sus mismos elementos, sucedié por el
insertar de auténticos objetos en los lienzos. Hay en la creacién
cubista un deseo hacia algo segquro y estaﬁle, un deseo del
dominio y de un pensamiento constructivo, que intenta controlarse
ante la deliberada expresién psiquica y emotiva del

expresionismo.

La parte técnica del collage aporta al cuadro un aspecto
informal, y eso es lo que bdsicamente los artistas informales y
matéricos retomardn en el proceso pictérico, con la diferencia
que ellos no utilizan objetos especificos de la realidad, sino
captan sus esencias, para reproducirlas, experimentdndolas
mentalmente y traspasandolas a una nueva realidad, el cuadro

mismo.
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2.2 ANTECEDENTES HISTORICOS GENERALES DE LA PRIMERA MITAD DEL
SIGLO XX QUE CONDICIONAN EL SURGIMIENTO Y CONSOLIDACION DE LA
TENDENCIA DEL ABSTRACCIONISMO.

A principios del siglo XX, la realidad se enfrentd al hombre con
cambios permanentes en todos los sentidos; cambios politicos,

tiloséficos, econémicos, y sociales, se dan de forma continuo;

y en consecuencia, cambios artisticos,

A diferencia del lento avance de siglos anterliores, la vida tomé
un apresurado ritmo, surgiendo una especie de retraso entre la
aparicién de las grandes innovaciones, y su asimilacién y

aceptacién popular.

Este fendmeno es comprensible en cuanto el hombre del siglo XX
ha sido testigo, por un lado, de grandes cataclismos sociales,
guerras, revoluciones, sucesos politicos importantes, y por otro
lado, de una revolucién cientifica y tecnolégica en el campo del
saber, que abarca desde la inasequible intimidad del dtomo hasta

la conquista del espacio.

También ha visto como la ciencia ha logrado conguistar el tiempo
remontédndose a millones de ahos atrds, con los avances de la

Paleontologia, la Geologia etc., Yy como alcanzd a cdmprender la
velocidad de la luz y las relaciones espacio-temporales que de

ella se desprenden.
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Por la Cibernética su vida se ha vuelto cada vez mds dependiente
de las calculadoras, computadoras y en general alarmantemente

automatizada.

En cuanto a procesos histéricos, ha visto cémo a raiz de dos
guerras mundiales, el chogue de colonialismos rivales seguido por
revoluciones, condujeron al establecimiento del sistema socialis-
ta en Rusia, China y Europa Oriental, y recientemente ha sido
testigo de la cafda de este sistema en el éual puso sus
esperanzas. El nazismo se convirtié en una seria amenaza durante
un tiempo en Alemania y Austria, el totalitarismo y la guerra

fria en casi todo el mundo mantuvo tensiones impredecibles.

Ha sido testigo de revoluciones que estallan por doquier, del
nacimiento de nuevas naciones que surgen de las cenizas de los
antiguos imperios coloniales, de nuevos y constantes intentos de

colonizacién.

Ha visto crecer grandes urbes cadéticas, debido a los movimientos
migratorios iniciados a consecuencia de la segunda guerra

mundial, de refugiados y fugitivos gque buscaban asilo.

También ha visto forjar una alarmante crisis ambiental, en la
cual estd inmerso, y de la cual depende su propia existencia:como
cspecie, al darse’gna permanente polucién de los elementos
naturaleﬁ que garantizan su supervivencia (aire, agua, tierra,

recursos naturales en general),
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El desarrollo de las comunicaciones y de la informacidén han
determinado que constantemente, la televisiodn, la radio, el cine,
y otros medios, informen simulténeamente de lo que ocurre en las

mds diversas regiones del planeta.

Ante un mundo tan complicado y contradictorio, el hombre, que se
ha sentido superior a la naturaleza por haber confiado en su
dominio sobre ésta y las armas que ha creado, cada vez mds se

hunde en incertidumbres y angustias.

Ha empezado a sentir un creciente aislamiento entre la amenaza
nuclear, el desarrollo del intelecto y el avance tecnoldgico, que
se han convertido en el contexto de un mundo unipolar en una

amenaza sin fin de una posible desintegracioén social.

Ante estas circunstancias tan complejas dedujo Albert Einstein,
que nada es absoluto sino que todo es relativo. Con esta afirma~
cidn empezd la época de la relatividad. Einstein plantea que en
un mundo en que todo se mueve, para gue el cdlculo o la predic-
cién fueran vidlidos, se debia considerar la posicién relativa

del espectador.

Se desecharon las ideas de un espacio absoluto e inmévil y de un
tiempo que transcurria con uniformidad, para sustituirlas por la

teoria de la relatlvidad.
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En el criterlo moderno todo espacio se mide por la movilidad y
el cambio de la posicién relativa, y todo tiempo por la duracién
del movimiento en el espacio recorrido. Asi, el mundo se vuelve
un continuo de tiempo y espacio, toda la energia, la materia y
los hechos guardan relacién en las dimensiones espacio~

temporales.

Este mundo relativo en que todo es diferente para cada grupo o
individuo sequn su wedio, su educacién, gebgrafia, historia,
grupo étnico y psicologia; sdlo se puede comprender a través de
muchos marcos de referencia, pues el hombre actual maneja,
concientemente o no, multiples “puntos de vista" gue le permiten

evocar un problema desde distintas perspectivas.

Es a consecuencia de esas causas gque un sentimiento de enajena-
cién se ha vuelto propio a la conciencia de los artistas. Resulté
inevitable que sucedieran ciertas reacciones y rechazos hacia

valores que triunfaron como inventos nuevos en tiempos

anteriores.

. Bl movimiento impresionista por ejemplo perdié importancia en

algunos de sus aspectos, a pesar gue provocd cambios importantes
en la visién artistica, en cuanto sus temdticas parecian dar a

las representaciones de la vida y la realidad algo ligero,

pasajero y superficial.
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El artista empezé a establecer comunicacién con un munde

cambiante. LA adquisicién de una nueva visidén de espacio y tiempo
que fue iniciada en la era de Einstein, hizo devaluar la idea de
un tiempo absoluto, y el espacio dejé de ser vacf{o para conver-
tirse en un tema de buisqueda, en objeto de investigacién, también

desde el punto de vista artistico.

El artista asimilé este nuevo mundo y ante la situacién enajenada
entre &1 y los sucesos, buscé nuevos uétodbs de concentracién,
lo que‘le llev6 a revalorar un sentido espiritual y a dirigir la

mirada hacia un mundo interior.

El artista ya no quiere ser un simple espectador con 0jos que
miran pasivamente, sino trata de entender, explorar, analizar y
expresar la realidad mediante sus sentimientos, su mente y la

imaginacién.

con lenguajes variados y bajo este criterio modernizado surgieron

el fauvismo, expresionismo, cubismo y el abstraccionismo entre

otros.
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3. EL ABSTRACCIONISMO COMO MOVIMIENTO Y ARTE INDEPENDIENTE

A partir de una necesidad espiritual denomina Kandinsky, uno de
los primeros creadores y tedricos del arte abstracto, el
surgimiento de las tendencias anteriormente mencionadas, y
formula por primera vez sus ideas acerca de lo espiritual en el
arte, que expresan una nueva visidén de algunos procesos
artisticos de su época, y que coadyuvan a que alrededor 1910,
el abstraccionismo adquiera una fisonomia especi{fica y entre en

la historia del arte contempordneo como movimiento.

"Hacer vibrar la secreta esencia de la realidad en el alma,
actuando sobre ella con la pura y misteriosa fuerza del color
liberado de la figuracidén naturalista®.® Con estas palabras
presenta Kandinsky (en aquellos tiempos miembro del gfupo “Der
Blaue Reiter" junto con Paul Klee y Marc entre otros), su libro
DE L0 ESPIRITUAL EN EL ARTE, y sus conviccionés estétical. En
la ideologia de "Der Blaue Reiter", como expresaron Frans Marc
y Kandinsky, hay una oposicién al expresionismo de su época, que
utiliza la deformacién fisica para lograr su objetivo. Marc y |
Kandineky rechazan la brutalidad de este método y su violencia
exterior. Para ellos no se trata de hg;dvar una situacién de la
realidad, se trata en todo caso, de liberar la fntima verdad de

lo real de los lazos materiales que les impiden percibirla.

La meditacidén estética de Kandinsky, a diferencia a la de Marc,

reviste un cardcter mas sistemdtico.
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Kandinsky habia estudiado derecho, y su esfuerzo teérico se
cumple en su plena madurez intelectual. Muchas de las ideas que
ordena Yy elabora en su texto ya han brotado por doquier en
Europa y ya dieron o estan a punto de dar origen a movimientos

o tendencias en Francia, en Italia, en Holanda y en Rusia.

Ya han nacido el cubismo y el futurismo; ya comenzé la evolucién
de Mondrian, mientras en Rusia, Malevich (33) y Lariénov (29) se
disponen a proponer el suprematismo y el raycnismo. El hecho de
que el tratado de Kandinsky conociera tres ediciones entre

diciembre de 1911 y octubre de 1912 demuestra que otros muchos
artistas meditaban sobre problemas andlogos o que, por lo menos,

se sentian atraidos por ellos.

Kandinsky formulé entonces, el famoso "Principio de la necesidad
interior", interpretado al revés tan a menudc, y que persiste
como uno de los fundamentos mds s6lidos de todo el arte

abstracto.

"La necesidad interior est#& constituida por tres necesidades

nisticas:

1. cada artista, como creador, debe expresar lo que es propio de

su persona (elemento de la personalidad);
2, cada artista como hijo de su época, debe expresar lo que es
prépio de ésta época ( elemento de estilo, en su valor interior,
".compuesto por el lenguaje de la época y el del pueblo en tanto

‘existe como nacién).
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3. cada artista, como servidor del arte, debe expresar lo que,
en general, es propio del arte { elemento del arte puro y eterno,
que se encuentra en todos los seres humanos, en todos los pueblos
y en todos los tiempos, que aparece en la obra de todos los
artistas, de todas las nacionalidades y de todas las épocas y no
obedece, como elemento esencial del arte, a ninguna ley de

espacio ni de tiempo)"*

Con estos elementos se aborda el primer abstraccionismo kandins-
kiano, un abstraccionismo que estd hecho de impulsos liricos,
conectados con el principio de la inspiracién romdntica entendido
como efusién del espiritu. En cambio un abstraccionisme con
caracteristicas diferentes que se describardn a continuacién,
sera el abstraccionismo del rigor intelectual, de la regla y de
la geometria. Esto no quiere decir que estas dos tendencias no
tengan en comin la misna raiz idealista o, por lo menos, mistica,
aunque el misticismo de por ejemplo Piet Mondrian sea de

naturaleza mental en vez de emotiva; como eh Kandinsky.

En efecto, si en el primer Kandinsky encontramos una forma de
ascetismo que se libera de las sarvidumbres de la realidad
material, mediante un éxtas;s imprevisto que lo vincula a la
sustancia espiritual del universo, en uondrian; en camblo,
hallamos un cardcter de origen rigorista que tiende é’superar el
fluctuar de las pasiones, las turbaciones y las incgrtidumbres
sentimentales, mediante un duro proceso de despersonalizacion de

él mismo y de la liberacién de los estimulos personales.
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El holandés Piet Mondrian, reconocido como artista quien llevd
a su conclusién, las ideas de un arte inspirado en la perfeccién
de las leyes cientificas y matemdticas, fue el representante mas
claro de lo que surgié como corriente del abstraccionismo

geométrico,

Por otro lado es cierto que el centro mayor de la busqueda y de
la elaboracién teérica de esta corriente, tuvo inicialmente lugar
en la Rusia anterior a la primera guerra mundial, y también en
la joven Republica Soviética de los afios que siguen inmediatamen-

te a la Revolucién de Octubre.

Los cambios de la Revolucién, ejercen una atraccién sobre casi
todos los escritores y artistas de vanguardia que se pusieron a
su lado. Durante los primeros afos, el gobierno soviético no sélo
no intervino contra el arte de vanguardia que empez6 a desarro-

llarse, sino lo apoyé y contribuyé a difundirlo.

Asi, primero entre 1905 y 1914 y, mds tarde, entre 1917 y 1925,
el abstraccionismo se difunde ampliamente, orientdndose segun
tres corrientes fundamentales que tomaron los nonbres de

rayonismo, suprematismo y constructivismo.

El Rayonismo

El rayonismo surgié en 1909. Sus creadores‘fueron Michail
Larionév y Natalia Concharova (6). Cuatro afios mds tarde se
publicé el manifiesto. En este manifiesto el rayonismo se define

como una sintesis de “cubismo, futurismo y orfismo",
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En cuanto a los cuadros de Lariondév y Concharova, en general
ge advierte en ellos una cierta influencia de Robert

Delaunay (10), al menos el deseo de llegar, como é1, a la
transparencia cristalina del color. La luz, la luminosidad, la
claridad de los rayos que crean en el espacio nitidas estructu-
ras, son el unico problema que se plantean estos dos artistas,
y que tratan de resolver con una pintura que recuerda, a la

geometria centellante de los cristales de cuarzo.

En cambio, 1o nuevo de esta pintura es la ausencia de objetos y
de toda imagen del mundo real. El ultimo vinculo del cubismo con
1la objetividad se ha roto. Sin embargo, esta pintura mantiene una
concrecién propia y no es ajena al volumen, ni por tanto, a la
profundidad ni al claroscuro. Corresponderd a Malévich hacer dar
el paso definitivo del arté figurativo hacia la abstraccién

absoluta.

El Suprematismo
El "Manifiesto del Suprematismo", en el que coiaboré

Maiakovsky (32) para darle forma literaria, se publicé en

Petrogrado en 1915. Pero Malévich desarrollé su pensamiento en

escritos anteriores. En 1920 vié la luz su ensayo més importante,
"El suprematismo, o sea el mundo de la no representacién", en el

que enuncia cumplidamente su poética .y su teoria del arte.
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Segun Malevich, el arte del pasado sigue viviendo hoy, no por
que se hayan representado escenas mitologicas, gestas herdicas,
imdgenes sagradas~, sino por una virtud atemporal gue supera la
contingencia y el fin prdctico de esas representaciones. En
efecto, pasados los tiempos en que los temas heréicos, mitolégi-
cos y sacros podfan tener un sentido, la fuerza de esas obras no
ha disminuido, aunque la mayoria siguen mirdndolas sdélo desde el
punto de vista de la pura narracidn religosa o profana, hasta el
punto de que si se pudiese extraer de estas esculturas o de esos
lienzos la virtud por la cual verdaderamente viven, muy pocos se

darian cuenta de ello.

Esta misteriosa virtud que distingue una obra maestra de una obra
fallida, aungue ambas tengan el mismo tema y las mismas intencio-
nes, es la pura sensibilidad pléstica.‘ En efecto, suprematiémo
no significa otra cosa que la supremacia absoluta de esta

sensibilidad pura en las artes figurativas.

La pintura de Kasimir Malévich y sus seguidores utiliza exclusi~
vamente formas gedmétricaé simples sobre fondo blanco, blanco y
negro o de colores; el rojo es considerado como el color de
excélencia. Debe trasmitir la idea de que la realidad es espacio
uni forme (blanco) y todas las diferencias nominales y funcionales

son una ilusién hhmana.
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Acerca de las reacciones piblicas hacia una de sus primeras obras
abstractas, fechadas por €l en 1913, cuenta Malévich en una
ocasién: "Cuando en 1913, a lo largo de mis esfuerzos desespera-
dos para liberar el arte del lastre de la objetividad, me refugieé
en la forma del cuadrado y expuse una pintura que no representaba
mds gue un cuadrado negro sobre fondo blanco, los criticos y el
publico se quejaron: Se perdid todo lo que hemos amado. IEstamos
en un desierto!, iLo que tenemos ante nosotros no es mds que un
cuadrado negro sobre fondo blanco! Y buscaban palabras "aplastan-
tes" para alejar el simbolo del desierto y para reencontrar en
el "cuadro muerto" la imAgen preferida de la "realidad", "la
objetividad real" y la "sensibilidad moral", La critica y el
puiblico consideraron que este cuadro era incomprensible y

peligroso...Pero no habia que esperar otra cosa." ’

El Constructivismo

En lo afos anteriores a la guerra Malévich también conocié a
Viadimir T4tlin (60), que serd el creador del constructivismo.
El constructivismo es ante todo una concepcién del gspacio,
incluso cuando se lleva a la pintura; la obra de arte estd en
comunicacién con él espacio que le circunda y penetra, cuya
estructura invisible se materializa en ella; se abre por todas
partes hacia el ‘espacio y consta, especialmente en la fase dltima
del qonstructivismo, de elementos frecuentemente transparentes,

de forﬁas geométricas, lineales y planas.
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En tanto que, en el principio de la creacion, el modelo figurati-~
vo se sustituye por el "culto del material®, que en los relieves
de vladimir Tdtlin se refiere al contraste tactil de materiales
y en su fase mds tardfa a la elasticidad y tensién dentro de la
construccién, del mismo modo que los futuristas, los constructi-
vistas rusos se fijaban como meta una "reconstruccién' de la
sociedad, lo que les condujo a un interés por la arquitectura,

el diseno utilitario y la escenografia.

A Tatlin se unieron Alexandr Rodschenko (50), El Lissitzky (31),
Naum Gabo (15), Antoine Pevsner (98) entre otros. Por lo que se
sabe, el nombre constructivismo fue utilizado por primera vez en
1921, e indica que los artistas consideraban su trabajo del mismo
modo que la actividad de los ingenieros, como un "construir” de
objetos utilitarios, aunque frecuentemente ellos tuviesen que

crear su propia "finalidad".

En seguida (y todavia hoy) se utilizé como denominacién imprecisa
de construcciones geométricas y pictdricas;'Esto se debe en
parte, a que la concepcién del espacio constructivista no se
encuentra exclusivamente en este grupo ruso, sino era caracteris-
tica ya del espacio pictdérico de los cubistas, futuristas y

rayonistas.,
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En Polonia, Hungria , Alemania y Checoslovaquia se formaron

grupos gue se llamaron, o se les llamé posteriormente, construc-
tivistas y que tenfan generalmente en comin con el constructi-
vismo y el suprematismo ruso, una parte del lenguaje formal y de

las ideas sociales.

Son estas las corrientes que mds firmemente se establecieron.

Paralelamente se abrieron espacios de discusién y experimentacién
en los talleres de las escuelas o en estudios de artistas, que
amplificaron el discurso en torno a un arte, que se insertara en

la nueva realidad soviética.

Algunos artistas que se manifestaron, primero en el anteriormente
mencionado dmbito del constructivismo, entre ellos Naum Gabo y
Antoine Pevsner, se acercaron después a las posiciones de
Malévich, quien declaraba que no habia ningin punto de contacto
entre la pura sensibilidad pldstica y los problemas de la vida
prdctica. El suprematismo del destacado intérprete y por el cual
formuldé las principales ideas, es, segun dice, una visidn
creativa que esta completamente independieﬁte de cualquier

tendencla social o materialista.

A base de estas convicciones se entabld una aghda polénmica entre
Pevsner y Gabo, y el grupo originario de la tendencia constructi-
vista, Vliadimir Tdtlin, también conocido como uno de los primeros

precursores del hoy llamado disefio industrial.
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El consideré el arte como esteticismo anticuado e incité a los
artistas a comenzar a hacer cosas ttiles paia el ser humano en
su ambiente material; que se dedicasen a aquellas formas

artisticas que tuvieran relacién con la vida: la publicidad, la

arquitectura y la produccién industrial.

En el "Manifiesto del Realismo" redactado por Gabo 1920 se
plantea, que el arte posee un valor absoluto, independiente de
todo tipo de sociedad.El término "realismo" se repetia frecuente

mente en 41, y tenia un sentido distinto del corriente,

Naum Gabo y sus seguidores, que en realidad eran artistas
abstractos, no aceptaban esta denominacién y se llamaban a si
mismos realistas, porque sostenian que construian una nueva

realidad.

En principio, tolerados en sus discusiones, los nuevos artistas

de la vanguardia recibieron cargos oficiales en las escuelas de

arte, en las academias y en los museos., Pero, poco a poco, bajo

la presién de los funcionarios, el debﬁte libre se fue deslizando
hacia el terreno politico. Mezcldndose en las polémicas,
empezaron a indicar a los artistas que tales discusiones
estéticas no interesaban al gébierno, ni a los campesinos,‘ni a
los obreros, mids bien el arte deberia aplicarse a la propaganda,

al servicio de la revolucién,
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Los artistas de pronto se vieron incomprendidos y en una
atmésfera de sospechas, sentian que el juego habia terminado. En
1922 Naum Gabo emigré a Berlin, un aifio mds tarde se le unié
Pevsner. Kandinsky, entre varios otros partieron también el mismo

aho hacia el occidente,

Mientras en Rusia de los aflos 1910-1914 tenfan lugar las
investigaciones suprematistas y constructivistas, en Holanda, por

su parte, Piet Mondrian dirigia su atencién a andlogos objetivos.

Regresando de Paris al estallar la guerra, conocld al pintor y
tedrico Theo van Doesburg (11). De su encuentro nacié la revista
"pe Stijl", que recogié en breve tiempo, las mejores energias

pictéricas europeas orientadas en sentido abstracto.

Su resumen programético se enuncia con la frase: "El fin de la

naturaleza es el hombre, el fin del hombre es el estilo", *

En los primeros afos se desarrollé el neoplasticismo; en el que
Mondrian aportaba una parte importante tedérica y prédctica. vié
el arte como realizacién provisional de lo "universal"'( como
mera relacién-equilibrio ) en la vida social y, por ello
exclusién de lo individual y del objeto (limitado temporalmente
y localmente). Queria la actuacién por los medios éldsticos
“puros", y usé exclusivamente los colores primarios, negro,
blanco, rectas horizontales y verticales, con los que pretendia

lograr mayor claridad y precisién.
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La poética de De Stijl, elaborada por Mondrian, se encierra en
estas breves ideas, sobre las que volvia con insistencia, y les

sequird fiel hasta su muerte en 1944.

A partir de 1920, sus cuadros adquieren esa fisonomfa caracteris-
tica de superficies cubiertas de rectédngulos y cuadros que nunca

mds abandonaré.

Después dejé de colaborar en De Stijl, y se acercéd mds a la
Bauhaus de Walter Gropius (19), que se habia convertido en el
centro de las experiencias abstractas para tratar de relacionar

las a mayor escala con la arquitectura y las artes aplicadas.

En efecto, en la Bauhaus las investigaciones del constructivismo,
del suprematismo, y del Blaue Reiter acabaron por hallar un campo
de entendimiento comin, que fue el mas fructifero de toda la

historia del abstraccionismo.

La Bauhaus junté varios artistas, entre ellos Paul Klee, Oskar
Schlemmer (54), Kandinsky y Johannes Iﬁten (22), que colaboraron
como docentes durante un tiempo. A causa del empeoramiento del
clima politico, fue trasladada entre 1924-1925 de Weimar a’
Dessau, y én 1932 otra vez a Berlin. El nacional-socialismo
declard el arte abstracto, junto con todo el arte moderno,

"degenerado", y la Bauhaus fue cerrada temporalmente.
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Todo un capitulo en el arte abstracto se borrd, al menos por un
momento, y su sitio lo ocuparon momentdneamente los realistas y
los surrealistas, cuando en 1932 se declard como estilo estatal,

el realismo socialista, proveniente de Rusia.

Algunos aspectos, que influyeron mds tarde en el abstraccionismo
lirico o informalismo, fueron revelados por el surrealismo, que
surgidé alrededor del mismo tiempo en que la Bauhaus se ocupé de
la tarea de hacer popular su programa y sus teoretizaciones
racionalistas de la abstraccion geométrica. A pesar que el
movimiento surrealista se iba a desarrollar contempordneamente,

era evidente la diferencia de la Bauhaus.

André Breton (4), figura central del movimiento surrealista,
expresd en su manifiesto de 1924: "El surrealismo es automatismo
psiquico puro, mediante el cual nos podemos expresar, bien sea
verbalmente, bien por escrito o en otras formas, el
funcicnamiento real del pensamiento; es el dictado del
pensamiento en ausencia de cualquier control ejercido por la

razén, mds alli de toda preocupacién estética y moral" °

Otro colaborador importante y miembro del grupo surrealista desde
sus iniclos, fue el catélan Joan Hirék(37). Sus primeras
realiiaéicnes partfian de un minucioso inventario de signos del
mundo de Catalufia, donde nacid. Porkun proceso de sucesivas -
simplificaciones de su estilo, se encontré en posesién de un
orlginal sistema de signos, equivalentes pldsticos de la realidad

y las imdgenes de su mundo interior.
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Otra caracteristica de su obra es haber tenido enorme importancia
en la creacidn del expresionismo abstracto, tendencia que surge
posteriormente a la Segunda Guerra Mundial. Su pintura impone un
tiempo interno de "lectura" a causa de las caracteristicas

especiales de sus lineas y de la organizacidn de sus superficies

en la obra.

Las lineas que traza Miré imponen, a los ojos del contemplador,
un "recorrido™ con un cierto movimiento, aceleraciones Y

desaceleraciones, paradas y saltos; todos los fendmenos que son
caracteristicos de la afluencia del tiempo. La"lectura" de sus
imdgenes, se convierte en una asimilacién dindmica que supone la

integracién de la dimensién temporal en la pintura.

Dentro del surrealismo, el nuevo vocabulario de-signos, como se
puede observar en la obra de Miré, y la integracién de la
dimensién tiempo en su lectura, ayudé a abrir los caminos por los

que se desarrollard un nuevo arte abstracto,

Después de la Segunda Guerra Mundial, los cataclismos sociales
y politicos de la depresién y el quebrantamiento causado por

Hitler, afectaron profundamente a los jévenes artistas en Europa

y América. El avanze tecnolégico ya no parecia ser una garantia

de progreso social o politico, el racionalismo como forma de vida

de la sociedad moderna estaba desacreditado.
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En 1o que se refiere al arte, las premisas ldgicas e idealistas
de las tendencias abstraccionistas anteriores, habfan perdido su
atraccién. En ese tiempo, los Estados Unidos toman un lugar de
primer plano en el desarrollo del arte contemporédneo, gracias,
por una parte, a la emigracién de numerosos artistas, y por otra
parte, gracias a los nuevos mercados que ahi se desarrollan tras

haber pasado por un proceso de recuperacidén econdmica.

En la precaria situacién, durante la depresién que casi puso a
la calle a los pintores y escultores profesionales, la ayuda vino

del mds inesperado lugar: el Gobierno Federal.

En diciembre de 1933, cuando se puso en funcionamiento el

"New Deal" de Roosvelt, se organizé el "Public Works of Arts
Proyect" procedente del mds ambicioso “"Federal Art ProyectY, que
llegé a conocerse como el "Proyect". En doce meses, mds de
cinco mil quinientos artistas, maestros, artesanos, fotdégrafos,

disefadors e investigadores, consiguieron empleo en el "Project”.

Los politicos probablemente esperaban de este modo, que la
cultura tomara cuerpo en el recién encontrado idealismo soci&l
del pafs, Convivian varias tendencias en el mundo fragmentado
norteamericano. Los pintores figurativos se entregaron al
patriotismo, celebrando el folklor del pasado agrafio norte~
americano; quizds en compensacién por el colapso econémico

existente.
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Ante la experiencia del fascismo, muchos jovenes talentos se

interesaron por el socialismo internacional. Artistas con

diferentes inclinaciones artisticas, trataron con ideas comunis-

tas, incluso habia un grupo de devotos realistas sociales, que
expresaron una radical polémica en sus lienzos. Fue un realismo
dindmico que debidé mucho a los pintores mexicanos José Clemente

Oorozco, David Siqueiros y Diego Rivera.

Después de un tiempo el realismo socialista perdié parte de su
energfa, al descubrirse como estilo demasiado limitado para

permitir el experimento o el cambio.

Influyé también el hecho del pacto de no-agresién nazi-soviético
en 1939, que escandalizé a muchos artistas, y disminuyé el apoyo

a los comunistas.

La generacién que empezdé a pintar durante la década de los
treinta y los cuarenta, estaba en una situacién espiritual
desesperada. Se necesitaba urgentemente un nuevo enfoque para

resolver lo que parecia ser una crisis de temitica.

Numerosos artistas empezaron a concentrarse en el acto de pintar
sin mds impedimento que la decisidn de hacerlo.- En su desarrollo
han avanzado en busca de cualidades andlogas a las que admiraban

en el arte del pasado, Procediendo de diferentes direcciones

estil{sticas; convergen en un punto, gracias en buena parte a una

vitalidad, una ambicién y una inventiva comunes, en relacién con

una tradicién, un tiempo y un lugar dados. Sus cuadros sélo
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muestran rasgos estilisticos uniformes, cuando se comparanh en
términos muy generales con los de artistas que trabajan, o

trabajaron, en otros momentos, lugares o relaciones.

Los cuadros de algunos de ellos sorprenden porque parecen basados
en una espontaneidad andrquica y en unos efectos fortuitos; o
tanbién porque, en el otro extremo, presentan superficies que
parecen casi de puros incidentes pictdricos. Estas impresiones

+

son sélo aparentes,

Un principio comin entre ellos era vaciar sus mentes de prejui-
cios y aplicar el pigmento con la mayor espontaneidad, para
lograr imdgenes que surgfan de los niveles mds profundos de su

ser.

Dominaba la opinién entre los artistas que la mente conciente
ejercia una autoridad represiva en el subconciente y que,
aflojando su freno, podia fluir el sentimiento nuevamente. Los

surrealistas habian mostrado el camino.

Influidos por el procedimiento del psicoandlisis, formularon la
técnica del automatismo, sequn el cual el pintor operaba,

metaféricamente hablando, con los ojos tapados. El creador, asi,
daba la bienvenida a 16 accidental y explotaba al azar, recursos

artisticos que surgfan libremente.

Otras importantes influencias contrajeron muchos artistas con la
herencia de Paul Kleé, que combiné un ingenio refinado con un

candor casi infantil.
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De hecho, wmuchos consideraron que las simplicidades del arte

infantil eran tan instructivas, como la obra de sus predecedores.

El expresionismo abstracto, la asf llamada primera generacidn de
la escuela de Nueva York, movimiento conocido igualmente bajo el
nombre de Action Painting reagrupd hasta 1952, a artistas sin
unidad estilistica en sus producciones, pero con preocupaciones

similares.

Del expresionismo, el expresionismo abstracto recogié como un
aspecto para su lenquaje, la sensacién impregnada por el
sentimiento de angustia existencial, que reflejaban patéticamente
los expresionistas alemanes, a quienes la violencia y crispacién
de las formas ofrecia medios de comunicar intuiciones desespera-
das. La tentativa de incorporar la gesticulacién expresionista

a cuadros no objetivos ha producido resultados notables.,

otra fuente de identificacién encontraron los interpretes del
expresionismo abstracto en el filésofo de su época, Jean Paul
Sartre, tedrico del existencialismo, que ofrecid, tal vez mds
como clima de opinidén que como filosofia cqherenté, la base para
los artistas en su deseo de proclamar sus identidades, por medio
de la eleccidn libre de medios de expresién inconvencionales, rio

condicionadas.

En coincidencia con esta conciencia individual, los artistas

abstractos, tanto en América como en Europa, simpatizaron con la
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teoria de Jean Paul Sartre de que sdélo el hombre es responsable
de su destine, al que tiene que hacer y rehacer para si mismo.
Uno de los conceptos que tenia una resonancia interesante para
los artistas fue, que la conciencia del hombre es subjetiva y
jamds puede verse a si mismo chjetiva y efectivamente, salvo a
través de la "mirada del otro". Si los demds actian como espejos

en 1os cuales verse, también lo puede hacer la obra de arte.

Los artistas que se encontraron en una situacidn de relativo
aislamiento, adquirieron seguridad en s{i mismos, por medio de su
trabajo; y la tesis existencialista de que “ser es hacer"
proporciond una justificacidén intelectual a un enfoque que daba

importancia al proceso a expensas del producto.

El nuevo acento en el gesto o en el acto de pintar no sélo fue
consecuencia de una simple revaluacién de la tradicién cccidental
contempordnea. Los artistas encontraron muchos aportes en el arte
oriental, sobre todo eh la caligrafia china, aportes que .

esclarecieron la crisis de temdtica que padecian.

En la caligrafia china, la pincelada tiene una suprema importan-

cia. El pintor escribiente elimina la contradiccién entre sujeto -

y objeto, y al concentrarse en el proceso de elaboracidn de

siénos,'siente que estd participando activamente en una serie

" continua y potencialmente, infinita de acontecimientos.

Dentro de esta nueva concepcidén del “acto de pintar", se debe
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sefalar una radical distincidn existente entre la escuela de
Paris y la escuela de Nueva York, Los pintores franceses nunca
abandonaron un cierto contenido, que se puede definir como
mensaje o signo, como tampoco se dejan de detectar en sus obras
los principios tradicionales de la composicién. Los pintores de
Nueva York trataron duramente de superar ambas cosas. Exploraron
plenamente de que 1o que "iba al lienzo no era una pintura sino

un acontecimiento".

Si existe una cualidad que distingue a los expresionistas
abstractos norteamericanos de sus contempordneos de otros paises,
es la intensidad del propésito a pasar por encima de la conven-
cién estilfistica. Se puede decir que la visidén norteamericana
estaba caracterizada por una pintura nds fresca, mds abierta y
mds inmediata, que manifestd el desarrollo de la pintura europea
en andloga direccién. Esta cualidad también se puede relacionar
con un conocimiento mds fntimo y habitual de la incomunicacién,
con que experimentaron los artistas la verdadera cualidad de la

época.

Son dos modalidades en la pintura americana de entonces las que
caracterizan al expresionismo abstracto, més‘tarde también
l1lamado informalismo: la que confiere a la linea un predominio
absoluto y fandtico, y la que hace de la mancha el punto de
partida de la elaboracidn de la imagen. Hay férmulas intermedias
determinadas‘por estfucturas complejas,’pero en ellas suele

prevalecer siempre unc de los dos componentes aludidos.
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Con temperamento Mark Tobey (61) elaboro una concepcién original
de esa imdgen pictérica. Estudic la caligrafia del Extremo
Oriente, tomando de este arte la sugerencia del gesto lineal y
el interéds por la multiplicacién del espacio mediante una
sensitiva reticula en los miles de angulos donde se sefialan los

cambios de la direccidén de la lfnea.

En algunas pinturas se retornd al coricepto figurativo semiesque-
mdtico, influido por el arte primitivo de los esquimales y de los
indios de la costa estadounidense del noroeste del Pacifico. Su
dltimo perfodo se sefiala por un retorno al linealismo reticular,
o por una bisqueda de sugestiones de una metafiguracidén fantas-
mal, mediante los efectos de la pintura en la ambigledad de sus

cualidades.

Jackson Polock (97) es considerado como la personalidad dominante
en el arte mds reciente de América. Trabajé en el Federal Art
Project y admiré a los artistas revolucionarios mexicanos.

También tomd nota de Kandinsky, Mird, Klee y otros surrealistas.

Pollock pasé casi diez afios elaborando un vocabulario simbélico
senifigurativo. Ademds de su interés por C.G. Jung (23), rindié
precavida atencién a los surrealistas. Sus obras ilustran, en un

estilo parclalmente automdtico, mitos primitivos. La violenta

_composicién y las pinceladas crudamente vigorozas corporizan

también ansiedades personales, y bastarfan para constituir por

s{ sola el signo de una época de inquietdd frenética,
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Pollock también pasé por una etapa figurativa, que abandona por
completo en 1947, para convertir las superficies de sus lienzos
en registradores de sus pasos en el proceso creativo. Pollock
inventé entonces su famoso "método de goteo® para aplicar la

pintura, Su técnica favorita, clavar la tela en el piso 0 en la
pared; de esta forma se sentia mds préoximo, formando parte de la
pintura, ya que podfa caminar alrededor de ella, trabajar en los

cuatros lados y literalmente estar en la pintura.

Estas imdgenes caracterizan una abrumadora liberacién de energia
y un dinamismo euférico. Pollock trabaja de forma muy rdpida,
después de largos periodos de meditar caminando alrededor del
lienzé. Lo que parece casualidad es en realidad la explotacioén
del azar.: "Cuando pinto, tengo una nocién general de lo que
tengo entre manos, domino el flujo de la pintura, no hay nada

accidental. No tengo miedo de hader cambios, de destruir la

imagen, etc,, porque la pintura tiene vida propia. Trato de dejar

que se manifieste", '°

Los contemporéneos siguieron la carrera de Pollock con entusiasmo

creciente, porque esta ponia claramente de manifiestd muchas de

las preocupaciones estéticas del momento. Mds que nada, represen-

taba un compromiso con la honestidad emocional.

Robert Motherwell (40) escribid en 1950: "Entonces el proceso de

pintar estd concebido como una aventura, sin ideas pfeconcebidas,

por personas inteligentes, sensibles y apasionadas. La fidelidad -
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a lo que sucede entre uno y la tela, por mds inesperada que sea,
se convierte en lo principal. Las decisiones mayores en el
proceso de pintar estdn basadas en la verdad, no en el gusto.
Ningun artista pinta en el estilo que esperaba tener cuando

empezé™ !

Con Pollock se encontré Willem de Kooning (28) en el liderato de
la vanguardia gestual de Nueva York. Sin embargo, valoré los
términos de sus antecedentes estéticos y les siquié més fielmente

que muchos de sus contemporaneos.

El movimiento que en especial le fasciné fue el cubismo, pero su
ligazén general con la tradicidn también se puede observar en su
aceptacién de la figura, que retoma frecuentemente como temitica
pertinente en su pintura. Estudié en Rotterdam, donde nacié, y
en 1926 se trasladé a los Estados Unidos, donde encontrd empleo

en el Pederal Art Proyect.

En sus obras de los afios cuarenta, empezd a dejar de lado
gradualmente los modelos que habia utilizado anteriormente, para
sislar las partes del cuerpo humano, traténdolas como planos. Hay
poca sensgacién de espacio, tanto al frenﬁe como detrds de las
riquras, Y las imdgenes y los vacios entre ellas se vuelven de

alguna manera intercambiables.

Siluetas pictéricas dibujadas sobre superficies planas sugieren

objetos de hogar y tamhién formas biomérficas.
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Después de 1942, De Kooning experimentd con el automatismo,
proveniente del surrealismo, que suavizé su tratamiento de la
pintura y le alent6 a explotar la ambigiledad de los signos
semiabstractos. Asimismo introdujo una nueva vehemencia en sus

pinceladas.

Estas experiencias sentaron la base para la adopcién de un nuevo
estilo, que culminaria en una serie de cuadros en blanco y negro
realizados con esmalte. Surgieron entonceé, segmentos anatémicos
que quedaron libres de su contexto figurativo y se juntaban como
un rompecabezas carnoso. Ahora ya no existian distinciones entre

figura y campo.

De Kooning pinté una sucesién de cuadros admirables en una vena
similar durante los afos siguientes, y al mismo tiempo retorné

al color .

De Xooning no era un pintor del "gesto por el gesto" que de
casualidad retenia un elemento de figuracion; la significacién

de su tematica rara vez estaba alejada de su pensamiento.

En 1951 pintd sus “women' gue parecfan monstruas gordas y feas,
pero seductoras, en parte diosas de la fertilidad, en parte
graffiti. Eran im&genes obsesivas,: "Hice algo por mi: eliminé
la composicidén, el arreglo, laé relaciones , la luz, toda esta
palubreria'idiota sobre la linea, el color y la forma, porque eso

(las mujeres) era lo que querfa conseguir."?



"MARILYN MONROEM™, 1294,
Willem de Kooning, 0 sobre tela, 127 w 76,2 cm.
Coleccion Privada.
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Después De Kooning retorné a la semiabstraccidén, reflejando
paisajes y sensaciones fuera de la ciudad, simplificé su dibujo
y vivificé su paleta. De Kooning daba menos importancia al
colorido; su gran logro consiste en combinar un contenido
personal con un rechazo del estilo y en imitar la figuracién en

una manera extremadamente gestual.

Pollock, y en menor medida De Kooning, transformaron sus telas
en "all over Fields" por medio de un enrejado de pinceladas o

gotas: pero otros artistas, entre ellos Mark Rothko (51), Cifford
Still (58) y Barnet Newman (42), se interesaron mds por el color
que en lo gestual. Unas superficies planas de pintura reemplaza

ron el empaste y la linea.

simultaneamentelnuropa vivié un desarrollo parecido al de los
Estados Unidos. Ambos paises compartieron la crisis de la
postguerra y la pérdida de temdtica en el arte. De la herencia
cubista y surrealista surgié en Europa como principio nuevo del
arte abstracto, lo que se conoce en distintos sitios como arte
informal. La abstraccidén lirica o el tachismo (nanchlsmo),;cqlo
también fue denominada la tendencia del nuevo concepto abstrac-
cioﬁista, tuvieron mucho en comin con la escuela de Nueva quk:
hubo numerosas declaraciones sobre la espontaneidad de la
técnica, la liberacién de las viejas convenciones formales, el

cultivo subconciente y el rechazo del espacio ilusionista.
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A pesar del desarrollo parecido, los objetivos artisticos
variaban. Se destaca en evidencia, que los artistas europeos
orientados hacia Paris, que todavia controlaba el arte en este
tiempo, se manifestaron menos radicalmente que sus contemporaneos

en América.

Jean Dubuffet (12), protagonista del arte informal, se entusiasmé
con el potencial de las técnicas y los materiales extraiios,
mezclando yeso, goma, y asfalto; Jackson ﬁollock al otro

lado del Atléntico, vertia pintura liquida en la tela, mezcldndo
la con arena, vidrio roto y otros materigles raros, en el afan
de recurrir a todos los medios posibles que podian facilitar el

acto creativo.

Ello es un ejemplo que muestra, gue los artistas en América

experimentaron en cierto sentido con mayor rigor que los artistas
suropeos, "pese,-sequn Clement Greenberg (18),~ al aventurismo
de sus imdgenes, la ultima generacién de Piris Aun busca la |

"calidad pictdrica® en el sentido aceptado.™*®

‘Esta critica no hace justicia a los talentos més importantes,

entre los cuales figuran Georges Mathieu (35), pintor y publicis-
ta de 1a abstrucgién lirica. Georges Mathieu, fue uno de los
primeros francesesyque apreciaron la importancia de la escuela
de Nueva quk; siendo un incanéable propagandista de todo 1o que

se refiere a'la abstraccion lirica,



71

Empezd a pintar bajo la influencia surrealista y del ejemplo de
Wols (Wolfgang Schulz) (63), y elabord pronto un estilo propio.
Mathieu creia que en la pintura, una extrema rapidéz en la

ejecucién eliminaba mejor la intencién consciente.

En Paris luché desde 1947 contra el abstraccionismo formalista,
por una creacidn lirica y cargada de un contenido psicoldgico que
tuviese un mensaje susceptible de ser aclarado en términos

ideoldgicos.

Su arte no pretende, como el del denominado "action painting" a
una aniquilacién de los valores tradicionales, sino consigue
incorporar esencias del espiritu medieval a un sentido rigurosa-

mente actual de la imdgen artistica.

Mathieu pinta los fondos con una tinta plana, por lo general en
un matiz brillante y luminoso, blanco, rojo, azul; seguidamente
mancha este fondo con unos anchos ritmos de leve empaste en un
matiz que motive un fuerte contraste cromdtico, para sobre esas
franjas y zonas libres del cuadro, trazar mediante un chorro de

otro color, fantdsticas caligrafias.

Entre otros intérpretes del informalismo es importante mencionar
al alemdn Wols (63), pintor nacido en Berlin, y en cuya obra Klee
ejércia especial influencia, Amenazadd por los nazis,

dejé Alemaniﬁ en 1932 y vivié en Espana hasta que fue deportado

a Francia en 1936.
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Sus primeras obras muestran un elaborado automatismo. Las formas
grotescas y traviesas que dibuja, marcan una angustia expresio-
nista y germana, as{ como un ingenio y una espontaneidad

surrealista,

La Segunda Guerra Mundial y la ocupacidén alemana confirman en é1

una vigién pesimista de la vida.

En sus dibujos se puede reconocer que se reconfortd en la
observacién de la naturaleza. Los compone de manera que las
formas orgadnicas se funden con formas biomorfas imaginarias y
sugeridas por una mente somnolenta (como si hubiera cerrado los
ojos y dejara que apareceran en sus parpados involuntarios

imdgenes hipnogdgicas).

El estilo maduro de Wols estd marcado por pinceladas libres,

gestuales y nada planeada; y su utilizaéién de color crea un

espacio vago e incierto. Aungue las imdgenes son abstractas e
intuitivas, hay insinuaciones de un univeréo molecular

alcroscépico.

Como Pollock, fue aventurero, ejerciendo su autorevelacién por
medio de su-arte. Su vida excéntrica y el alcoholismo le llevé
a una muerte prematura. Su carrera solitario fﬁe considerada un
,éxito en el sentido existencialista, de la afirmacién de la

existéncia‘pof medio de la accién, y tuvo una tremenda influencia

en los diez afos siguientes,
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Jean Dubuffet también aparece como una figura importante que
emergidé en la Francia de la postguerra. Fascinado por las
pinturas infantiles, de psicépatas y amateurs, inventd el término
"art brut® (crudo sin tratar), para definir su calidad antiarte,
tosca pero eficaz. Seguin é1, la calidad lograda que se encuentra
en la obra de pintores profesionales, tiene el unico efecto, de

extinguir toda espontaneidad, quitdndole eficacia,

Jean Dubuffet estudié pintura en Paris hasta que en 1924,
abandoné el pais e incluso la pintura, para trabajar en Buenos
Alres como diséﬁador industrial por corto tiempo y dedicarse por
dos décadas a la industria del vino, Volvié a la pintura en 1942,
celebrando una exposicidn en Paris, donde mostré imdgenes
(parecidas a las de Klee) de casas, naturalezas muertas y otras
escenas figurativas, todos como dibujados por un nifio, Por toda
su obra destaca un cierto desarreglo, una "maladresse antiplasti-
que", lo que quiere determinar un rechazo por el lnterés de la

cualidad pictérica.

Empez6 a experimentar con nuevos materiales, haciendo una pasta
con la que podia jugar como un chico juega con plastilina. Le
emocioné la poesfa inadvertida de los objetos cotidianos, en

especial aquellos sin propiedades formales como el polvo o las
paredes, éin embargo, el deleite de Dubuffet con 1o0s materiales
y su simplicidad caprichosa de formas, indican que no tiene un

interés esencial en la figuracién, Ocupa una posicién entré la
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figuracién y la abstraccion, en la que la presencia fisica de sus
telas tiene tanta importancia como el bestiario al estilo

infantil que las puebla.

En muchos otros pintores europeos se encuentra la busqueda de
nuevos enfoques a la materia fisica de la pintura para incremen-

tar su expresividad y atacar el arte "serio”.

Antoni T4pies (nacié en Barcelona en 1923), adoptd en 1953 un
estilo basado en la materia, utilizando una mezcla de goma
arédbica, yeso y arena., Sus motivaciones incluyen una desespera-

cién por el presente industrial y una nostalgia por lo "natural®.

Como resultado se refleja en su cbra una cualjdad topoldgica,

manifestando sublimes relaciones de la estructura y la textura,
dando especial valor a la emocidn irracional de las superficies
por un lado, y una dualidad que lo lleva a destruir y entrelazar

ritmos y contrastes texturales.

Su estilo ha contribuido de modo decisivo a orientar la estética

de la escuela espaficla actual, tanto en lo que respecta a las

-técnicas, como a la restriccidén cromdtica, dando predominio, a

la gama de grises, tierras y sepias, o a la lucha de valores

bitonales,

También la obra de Tdpies, como la de sus contempordneos, ha de
inscribirse en el contexto histérico y humanb de su generacién,

como metdfora no sdlo de las tinieblas de la Espafia franguista,
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sino también de otras oscuridades del siglo, angustia, prisién,

guerra.

Este es el teldén de fondo en el que se inscribe el informalismo,
cuya emergencia tuvo lugar inmediatamente después de la sequnda

guerra mundial.

Si la materia es una dimensién de la escuela de Paris de la
postguerra, el gesto es otra. La marca del pincel o el signo
caligrdfico -vistos como un registro de la actividad psiquica-

fueron el contenido pictdrico.

Esto di6 importancia al “acto de pintar", pero en contraste con
América, rara vez representé un sentimiento profundo. Para los
pintores de la escuela de Paris resulté un medio de hacer nuevos
tipos de diseflos, los que podian aislar y preservar, o explotar

para efectos decorativos.

Hans Hartung (21) nacid en Leipzig y vivié en Paris a partir de
1935, Kandinsky 'y Klee le inflhyeron en sus afios formativos, Su
obra estd marcada de forma coherente por lo que Klee denominé
"improvisacion psfquica". Su estilo maduro se euséenta én unha
forma automdtica y nerviosa que tiene una gran deuda con el arte

orlental,

La pintura es para €l uha especie de lenguaje de signos abstrac-:
tos en el cual las energfas humanas psicomotoras se trasladan a

una forma concreta, Hartung trata suavemente el fondo, en blancos
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uniformes, para expresar la energia. Redes en espiral y malla de
linea en color crean una variada profundidad ritmica. Sus Wltimos

lienzos se caracterizan por un controlado virtuosismo técnico.

A menudo Hartung ha sido comparado con Pierre Soulage (57), cuyas
composiciones estdn hechas con un enrejado de anchas franjas
negras, como las grandes pinceladas de un pintor de brocha gorda.
Soulage se sinti¢ atrafdo por el gesto, por amplio movimiento del
brazo a través de la tela. Sus obras siguen‘un programa racional:
un marco de franjas negras estd pintado sobre un fondo mds o
menos coloreado; éste a su vez, esta sobrecargado de franjas
plegables verticales y diagonales. El resultado es una etructura
de gravedad monumental: los niveles superiores exaltan ritmos
espaciales y formales, aunque estos estén firmemente contenidos

dentro de los niveles inferiores.

Soulage fue firme en su dedicacién a la abstraccién:"No parto de
un objeto ni de un paisaje con la intencidn de distorcionarlos;
por el contrario, cuando pinto busco mis bien provocar la

aparicién de lo real®,

Los surrealistas y los expresionistaé aleﬁanes tambiénvinfluyeron
en los pintores de los palses pequefios dei norte de Europa. A
fines de los treinta, aigunos daneses unieron el automatismo y
una fofma pictérica moderna a su folklor nacional, llenando sus

telas con gnomos, dioses y dragones de la mitologia nérdica.
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Este expresionismo runico fue presentado como un correctivo a la
"agtéril abstraccidén”. Contd con el apoyo de pintores en Bélgica
y Holanda, El movimiento fue institucionalizado cuando en 1948
un grupo de artistas daneses, belgas y holandeses formaron

“Cobra" en Paris (nombre inventado con los primeras letras de
Copenhague, Bruselas y Amsterdam). El grupo estuvo formado por
Karel Appel (1), Constant Corneille (9), Asger Jorn (24) entre

otros.

Una particularidad de Cobra fue su violencia en términos de
estilo y contenido. En la postguerra, sus miembros se vieron como
luchadores de la resistencia por el arte, Un cardcter bien

reconocible era.una exageracién expresiva,

La figura dominante de este grupo fue Asger Jorn de Jutlandia.
Con antecedentes del automatismo surrealista, veia al artista,
como un individualista herdico, y 1la pintura como un gesto
existencial. Kandinsky, Miré y Klee influyeron en su obra, En é1,
una técnica lineal dié paso lentamente a una pldstica feroz y en

el apogeo de sus fuerzas creativas, Jorn aplicé el pigmento en

anchas franjas y en manchones de colores brillantes, Tenia una

obsesién por los mitos, de forma tal que las imdgenes de las
leyendas se mueven furtivamente en sus composiciones, peturbadas

y arremolinadas.

Karel Appel de Amsterdam, estd intoxicado por el proceso de
pintar, al que considera una “experiencia tahgible y sensual",

Se le ha puesto el apelativo de "la bestia salvaje del color®,
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una alegria parecida a la de Matisse en el uso brillante del
color primario. No obstante, sus antecedentes inmediatos fueron

Jorn y su compatriota Willem de Kooning.

Sus figuras poseen una cualidad que recuerda al arte primitivo
y asimismo a la espontaneidad de la pintura infantil, Appel
realiza composiciones de relativa complejidad, con rostros o
figuras, desnudos o paisajes, o bien imaqeﬁes sin figuracién y
en las que la materia rizada y convulsa teje una iconografia de

su propio movimienta.

Resalta el hecho de que las pinturas de Karel appel superan la
dificultad de yuxtaponer gruesos empastes y colores violentos en
una combinacidén visto por lo comin ingrate y adn intolerable,

pero encuentran plena justificacién en el resultada.

En México por su parte, José Gomez Sicre anuncia la situaciény
el ambignte existente en el pais ante el abstraccionismo, de la
siguiente manera: "por muchos afios la pintura de México'parecid
no énterarse qde la figura, la realidad 6ircundante, el objeto
y hasta el mensaje intencional, iban a ceder paso a una direccién.
més subjetiva en su visidén, mds libre en su concepto, més

revolucionaria en su técnica.

Siqueiros {55) fue el primero en experimentar, aunque por carto
tiempo, con formas no asociadas can lo conocido, alrededor de los

alos 1940,
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A partir de estos experimentos que eran efectos de luz y de
elementos de alucién geométrica, retomd su camino y abjuré de
tales devaneos, dejando deslizar, sin embargo, en su labor
cotidiana, resultados que podrian considerarse dentro de lo no

figurativo, en fragmentos de grandes trechos en su obra.

La materia grumosa, 4spera, saliente, se convirtié en trazos
intensos en los cuadros de intencidn programdtica de Siqueiros
Yy, en muchos casos, estos fragmentos eran superiores a veces a
la totalidad de lo pintado. Asi, en fragmentos, Siqueiros se
adelanta sin duda, a los corrientes del informalismo, de lo
textural, y abre un camino en el gue todavia no se le ha
reconocido su paternidad. Con el accidente y la materia misma,
no hay duda de que fue el primer pintor mexicano en tratar lo no

representativo en la pintura, aungue fuese sélo parcialmente.®

Asi, fue un importante precursor de la abstraccién en México.
Lo nuevo que propusé no radicéd en el téma, sino en la forma de

trabajar la materia pictériéa.

Segﬁn Octavio Paz (45): "Siqueiros rompe los limites del cuadro,
que asi deja de ser una dimensidn estdtica, para convertirse en
una superficie dindmica. El espacio es movimiento: novés aquello
sobre lo que se pinta sino que 41 mismo engendra, por decirlo

asi, sus figuraciones, es materia en movimiento.™*

Menciona también en 1963: "Por primera vez en la historia de

México hay una literatura y un arte que estan al margen y,
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a veces, en contra de la cultura oficial "' en lo que resume las
consecuencias que provoca la aparicion del trabajo de una serie
de artistas, que marcan un cambio artistico, entre los que se
pueden mencionar a Manuel Felguerez (13) y Lilia Carrillo (5)
entre otros artistas que fueron eficaces para la expansion del

abstraccionismo en sus diferentes ramas.

Otro precursor importante del arte abstracto era el pintor de
origen austriaco y exiliado de la guerra Woifgang Paalen (44),
director de la revista "Dyn", que publicé durante un tiempo. En
uno de los numeros aparece el término de la " prefiguracioén", con
que define una vinculacidén entre el "automatismo",actitud
plédstica propia del surrealismo, y la abstraccién "lirica", que
en los Estados Unidos y Europa habfa iniciado su trayectoria

desde la Segunda Guerra Mundial.

Explicé que el valor de la imdgen no consistfa en representar

algo, sino en prefigurar, en expresar potencialmente un nuevo

orden de las cosas.:" La imdgen prefigurativa no representa lo
que existe, pero potencialmente anticipa algunas caracteristicas
o una caracteristica por la cual estd vinculada a la imagina-

cién,-en otro parrafo afirma que-lo que es posible no tiene

porque ser justificado en lo conocido."'®

El término de la "prefiguracidén" coincide de cierta manera el del
"informalismo", en cuanto los dos operan con formas imaginarias,

aun no existentes.
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Si Wolfgang Paalen figura como precursor y a la vez como primer
representante de la abstraccidén libre en México,Lilia Carrillo
y Manuel Felguérez estdn entre sus pioneros "concientes". El
arranque no se da propiamente a través del expresionismo
abstracto norteamericano (que incluye varias modalidades), sino
en mucho mayor medida a través de la versidn europea, de esta

actitud artistica,

De tal forma se encuentran mds cerca del informalismo mexicano,
artistas como George Mathieu, junto con el alemdn Wols, que
estadounidenses como Jackson Pollock, Mark Tobey, Mark Rothko o
Willem de Kooning, cuyas actividades tardardn en encontrar eco
en la generacién mds joven que la de Carrillo y Felguérez , y que
se insertan posteriormente con bastante éxito. Algo similar pasa
con el informalismo matérico cataldn, que empezé a hacerse
popular a mediados de los afos sesenta, bajo la influencia de

Antoni Tdpies y Antonio Saura (52) entre otros.

Desde principios de los setentas un reducido grupo de jévenes

pintores abstractos ha hecho frente comtn. Entre Fernando Gafcia

Ponce (16), Vicente Rojo;(49), Manuel Felguérez y Lilia Carrillo

se sentaron vinculos. Nunca les unié nada semejanté a un
manifiesto o movimiento; la reunién se debe a un undnime rechazo
a la nocién de "escuela", aqqello contra lo que habfan luéhado,
siguiendo en esto a Rufino Tamayo (59), Juan Soriano (56) o Pedro

Coronel (8). Nada de bloques, ligas, talleres, sindicatos
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o escuelas, en cambio si, un pacto de mutuo apoyo y el ejercicio

constante de amistad.

El grupo unié también con su generacién la etapa tardia pero
intensa de la decepcién moderna que fue el existencialismo
francés, En México, el existencialismo prendié entre los artistas
jévenes. Los existencialistas se vestian de negro, llevaban el
pelo largo, bebian mucho, hacian mucho el amor, eran transgreso-

res de la melancolia.

Una de las pioneras del informalismo, Lilia Carrillo, es un
modelo importante, que por su ejemplo se puede iluminar, tanto
interpretando su visién como su creacién. Los sucesos en
diferentes artistas contempordneos van en andloga direcciédn, a
pesar que los parten rasgos individuales, y los contextos

ambientales de su tiempo son diferentes.

En una ocasién expresé que en este momento de nuestra historia
artistica, muchos pintores se esforzaban por ver dentro de las
necesidades que les planteaban sus proplas actitudes y vivencias,
aguello que respondia a las rutas que podian plantear nuevos

horizontes para ellos mismos.

A través de este pensamiento queda de manifiesto el gesto
afirmador de un acto, de un proyecto subjetivo que exalta el

individualismo y la primacia del "yo".
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Admiradora de Simeaune de Beauvoir, lectora eventual de Jean Paul
Sartre y Albert Camus, Lilia hizo también de la angustia un

catalizador de su talento.

Por lo general, cuando un pintor se planta frente de la tela,
empieza a mancharla con objeto de revelar la composicidn., Ella
afirma en cambio que no sabia de donde venian ni como salian sus
pinceladas:" De repente salen cosas, estd la tela , estd todo,
pero ho hay nada..a veces de una ruedita sale todo lo demds, el

cuadro entero,"*?

En otras ocasiones podia suceder que la tela en blanco le

suscitaba tal tensién que se retiraba sin hacer nada.

La metdfora para el ideal de la creacion era: el artista debia
conjurar el vacio o ser vencido por é1. Soledad, silencio,
suspensidén, enfrentamiento, imposibilidad, el blanco aparecia
especialmente vinculado a "la nada" que el existencialismo habia
planteado. Por otra parte, el blanco también remitia a la
espiritualidad orientalista, a la mente en blanco y a la

meditacidn.

Lilia, proveniente del D.F.,se formé en México y posteriormente.

en Paris y en principio era rdpida.en ejecutar. Garcia Ponce
decia de su trabajo: "Lilia Carrillo es esencialmente una pintora
11ricé, sus cuadros reflejan de manera hatural una esencia
poética, siempre mdas cerca al terreno del canto que al del

concepto, escapa fdcil del intento de interpretacidn (...).
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Sus cuadros dan algo mds que los ojos pueden contemplar; son
capaces de comunicar la esencia oculta de la realidad, sin
tocarla aparentemente, sin referirse directamente a ella, y
también sin ninguna artificialidad del oficio, renunciando a
cualquiera que no sea exclusivamente plastica, ignorando lo
anecdético, subrayando el poder de la forma por si misma en un
campo sugestivo de color. Ella se siente especialmente atraida
por la vertiente "organica" del informalismo, opuesta o comple-
mentaria de la vertiente geométrica que sequird Felguérez

posteriormente, *

Manuel Felguérez y Lilia Carrillo se habian conocido en sus afos
formativos en Paris, juntos visitaban galerias y museos para

mantenerse al tanto de la actualidad estética.

Manuel Felguérez nacié en Zacatecas, que se llegdé a conocer por
varios artistas que de ah{ provenieron, ( Pedro y Rafael
Coronel) .Felguérez se interesd ﬁaralelamente por la pintura y la
escultura, Se le reconocidé un temperamento inguieto. La 6oncepu
cién que tenia del arte ahstracto, en su pintura resulté menos
convincente que la de su . equivalente expresién “esculpida", lo
que se podria. atribuir a una profunda adhesidn del artista a lo

matérico, lo palpable.

En la pintura, ello lo condujo primero a una especie de informa-

lismo que no se contentd con texturas, como en Tdpies por

" ejemplo, sino que ademds le introdujo formas complejas y color,
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al mismo tiempo que su obra caracteriz2d una cierta tensidn entre
los planos rigidos y las formas mas libres y orgdnicas de las

figuras.

Posteriormente un sentido expresionista se acentua en la obra
de Felguérez, lo que es notable en la reduccidn de la gama
colorista y en la atmésfera dramatica de la relacién figura-

fondo.

Después realiza murales con un aspecto experimental.Por el nismo
tipo de las obras y del tamano, sentfia la necesidad de estructu-
rar sus disefos més racionaimente. Felguérez experimenta entoncesk
con cantidades de diferentes materiales, as{ como 1a‘chata£ra,
el concreto, la madera, la combinacién de vidrios y otros ‘

materiales, Desde estas obras realizadas resulta claramente el

proceso hacia soluciones geométricas, para abandonar en definiti-

va el campo informalista en el cual inicié su trayectoria

artistica.

Los dltimos salones de pintura, organizados por el Instituto
Nacional de Bellas Artes en los afios ochenta, pusieron de
manifiesto la vigencia que la abstraccién libre mantiene entre

varios pintores de la ultima generacién.

‘Las modalidades sobre las cuales operaron los artistas menciona-

dos, se inscriben en la poética formal que se manejé en esta

época simultdneamente en los Estados Unidos'y en Europa, pero hay

- que considerar que 1a idiosicracia nexicana de las manifestaciof‘



88

nes artisticas se expresa a través de muchas connotaciones que
tienen gue ver con el paisaje, la luz, el color, la atmosfera,
los géneros de la vida, que impregnan los miltiples recursos que

vienen a constituir el vocabulario visual del artista.

El informalismo se desarrolla en distintos lugares bajo el signo
de los acontecimientos que contextualizan de similar forma el

surgimiento de aquei, aunque la geograffa y la carga cultural en
cada pais le aporte rasgos peculiares en sﬁs variadas manifesta-
ciones. Con el informalismo se borra una imdgen gue nacid desde
el renacimiento. Se cierra un ciclo pldstico, cuyas caracteristi=-
cas coincidieron con las de la cultura europea. Sobreviven pocas
caracteristicas formales de la caida generalizada y la desﬁalori-
zacién de la herencia cultural, en particular plastica. Muchos
interpretes buscan renovacién por la via de viajes espirituales
hacia el oriente, del cual el rescatado signo caligrdfico sé

descubre como el mejor portador para la expresisdn gestual y para
una nueva orientacién en el camino plastico que tantos artistas

buscaban, después de la Guerra.

Hay un sentimiento sublime que forma parte de la‘experiénciakde
105 creadores que llegaron a manifestar la nueva direccién del
desarrollo artistico en los lugares mencionados. Es el conoci~

miento de la amenaza constante,que la filosofia existencialista

canalizé, las preocupaciones por definir la autodefensa .y

antoafirmacién por medio del acto.El proceso creativo, que
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seguimos en varias personalidades mencionadas anteriormente, se
expresan en actos de existencia en variados lenguajes, pero

formulando una similar inquietud. No en todos ellos se dan por
anulados los viejos valores pldsticos, rastrean algunos interpre-
tes rasgos reconociblemente formales del sentido tradicional en

su obra.

Ciertamente, un profundo sentido de incomunicacién, como un
fendmeno imposible de representar, influyé‘en la creacién , que
digerian los artistas de la creciente tendencia, valorizando sélo
el acto, no el resultado pictérico, del que, careciendo totalmen-
te de representacién, también se le puede atribuir un cierto

poder comunicativo.

Esto definieron Adolf Gottlieb (17) y Mark Rothko en una carta
dirigida a The New York Times en 1943, dando razones ,pero no
defensas acerca de sus pinturas. Ellos vieron sus obras como toma
de posicién, precisamente con los signos y reéursos elaborados,

que es el lenguaje propio del informalismo,

Dentro de esta concepcidn transitoria vieraon el arte como
aventura en un mundo desconocido, que sélo podia ser’explorado
por aquellos con voluntad de arriesgarse. Este mundo imaginario

estd completamente libre y opuesto al sentido comun.
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4. OBRA PERSONAL

Las afirmaciones que concluyen el capitulo anterior, expresan que

el sentimiento artistico que incursiona en la nueva tendencia

lirica del abstraccionismo o el informalismo, encuentra un

ambiente completamente deliberado y de una experiencia superada,
que por tradicidén limitd al artista a expresar su existencia

Unicamente por medio del reflejo exterior aparente.

Son también denominadores de experiencias comunes, elaborados
entre los artistas como base de identificacidén, y para definir
preocupaciones compartidas, en cierto sentido vdlido como opinién
bédsica, surgiendo de un 4mbito contextualizado determinadamente,
sobre la que, dentro de un ruidoso lugar comin de miltiples
puntos de vistas estéticos, cada creador elaborard sus propios
criterios para su camino artistico. Quizds es mds importahte
reconocer que como individuos resuelven su desarrollo partiendo

de motivaciones personales.

En el caso del informalismo los artistas intentan renovar su

lenguaje, influidos por las variadas transiciones de conciencia
acerca de nuevos procesos gue e descubren en la psicologia y en
el surrealiémo. La conciencia artistica asimild una creencia en
el subconciente, pintaron segun decian sus interpretes, sofando,
en un intento de dejar al lado todo razonamiento. Por otra parte
se encontrd valor en mitologias arcaicas, seqin los informalistas

no les bastaba ilustrar suefios. De esas mitologias sacaron un



91

espiritu primitivo, que mejor y mds directamente se relacionara
con sus ideas. Al lado opuesto figura la meditacidn en religiones

orientales.

Todo eso rearticula el lenguaje artistico, que se afirma por la
sensibilidad y voluntad de cada artista, en su personal intento
de comunicarse ante una realidad que se vuelve cada vez mas
incomunicativa. Es un desarollo dindmico por el que transita el
lenquaije artistico en cada interprete y que se expresa en las mas
variadas formas. Seria aconsejable, ante tal diversidad y para
orientarse mejor en la selva del arte moderno en el cual las
innovaciones‘se han sucedido soroéantemente, precisar los
elementos de coincidencia y los puntos de discrepancia. As{,
reconocidos parentescos y antagonismds determinardn mejor los
aportes sustanciales, diferenciadores de cada artista, incursio-
nando en el lenguaje del informalismo como expresiones de
cardcter tipicamente reconacibles. Tanto como es imposible muchas
- veces ver, las causas personales de otros artistas,‘intentaré

sequir‘al desarrollo como experiencia personal,

Este proceso consiste en un aprendizaje, tal como.la vida misma,
en el cualisa unen la experiencia y la bisqueda. Tengo la
impresion de mis cuadros, que tras haber pasado por una fase
meramente fiqurativa, en donde realmente enconﬁré lo que
significa para mi pintar, se aleja cada vez mds de la déscrip-

cién. Son en muchos casos reflexiones con referencias de la
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naturaleza, formas orgdnicas que repentinamente se encuentran en

composiciones paisajisticas.

La estructura paisajistica es el signo que compone los elementos
y factores del cuadro, en cierto sentido también el contenido,
como comunmente se define- un mensaje - que deja detectar en

algunas ocasiones la cercania de los principios de la llamada

composicién tradicional.

Respecto a la imdgen, esta surge a mi parecer, cuando en la
cotidianeidad del alrededor urbano, por la meditacién de la
memoria vienen imdgenes al recuerdo, cuyos elementos, con
caracteristicas que se complementan y se presuponen mutuamente,
componen la imdgen de forma dindmica. Es asi como intento
reflejar un dinamismo, que también es parte del entorno y de la

vida,

Me interesa usar y manipular la apariencia, caracteristica y
connotacién sublime de ciertos elementos, para crear una poesia
visual con ellos, o un lirico reflejo de recuerdos del pasado,

impresiones del presente entorno, de sucesos, de hechos y deséos,

Los elementos que considero, manejan un dinamismo en su interior,
se amasan en un lugar y se aligeran en otro, Pensando en la

materia,y en la materialidad y naturaleza de las cosas, se puede

- llegar a imaginar las posibles sustancias de los materiales, y

reconocer y recrear formas y fenémenos aparentes. Apoydndome en
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la superficie de la cosas, interpretandolas, mi intencidn es
prestar atencidén a las fuerzas {ntimas vegetantes de los
materiales, una profundizacién en la materia, gue educa una

imaginacién abierta,

cuando se usan sustancias y formas de manera libre para crear el
objeto, hay que considerar el hecho, de que las formas se

presentan mejor, si se adaptan a la caracteristica de la materia
que deben de adornar, Tal meditacidén también favorecé lograr una

coherencia entre contenido y forma de la imdgen.

Manchas, brochazos, lineas nerviosas, son los elementos que
articulan 1a mayoria de mis obras, que dejan surgir unas

composiciones que encierran y contienen esencias reflejadas.,

Empiezo un cuadro muchas veces trazando rdpidamente lo que es una
vaga nocidén en color negro y con un fino pincel. Los brochazos

blancos hasta transparentes que siguen, aligeran el dibujo, dando
una nocién de atmésfera imaginaria como fondo en el cuadro. Se

estructura y deshace en un canstante proceso este dibujo

prindipal, cuando entran en juego los colores. Ttabajé~dUténte

mucho tiempo la gama de ocres, cafés, azules y de répente un

amarillo, impregnando una luz espacial. Mds tarde experimenté
también el rojo que implicéd un cambio total de la gama. Todavia
no me explico por qué el rojo me costd mds trabajo interiorizarlo

desde el punto de vista sentimental, como parte de mi’pintura.
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A pesar de que pintar es una actividad solitaria, el resultado

tiene un poder comunicativo.

Muchas veces mi imaginacidén estd personificada. Pienso en
alguien, o algunos, en rostros, que encierran todo un paisaje de

acontecimientos,

Se di¢ que primeramente pensaba en los ojos, que para mi abren
una especie de vista, la mirada siempre es lo mds comunicativa.
Con ella es con la que observo. Plasmados y caracterizados los
ojos en el lienzo, recuentan todas las cosas que ven y que han
visto a lo largo del tiempo. La presencia de ellos también

significa para mi una entrada en el cuadro, me hace conocer el
siguiente proceso en que se va a desarrollar el cuadro, Tal y
como es sabido, los ojos de verdad son el medio de conocimiento

visual de todo. Pintar para mi es conocer y reconocer. El cuadro

.de cada artista es su propio conocimiento, refleja su experiencia

y su prédctica, asl como también su cardcter y en cierta medida

su bisqueda.

Esta busqueda ha de ser propia, aunque, lo muestrah los artistas
en su evolucidn creativa a lo largo de la historia, dependen de
un cénon estético y de un entendimiento'coﬁﬁn, que procesa el

arte en esta evélucién, digamos se'realimentén en la tradicicn
visual artistica en general y en especial de la tendencia que le

es afin.
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En mi caso he experimentado con un lenguaje gestual. Mas bien un
dia respiré hondo y se me fueron las manos y parecia que harian
sobre el lienzo lo que querian. Desde ahi, me empecé a sentir en
mi medio. Fue evolucionando un lenguaje y una especie de drea
informal, en donde encontrarian un nuevo rostro mis inquietudes
Yy curiosidadés. Me atrae también lo informal, por ser un lenguaje
ablerto en donde gesto, mancha, linea y brochazo valen su propio
cardcter, y el proceso creativo se hace un proceso abierto,
proponiendo cada paso siguiente como una necesidad inherente de

la imdgen misma, pero también gufa mis intenciones,

Asi no hay una representacion de una idea fija, sino que el
resultado es de un proceso impredecible, pero enmarcado dentro
de un lenguaje personal. Este lenguaje consiste en factores
gestuales generosos, bruscoé, continuamente interrumpidos por una
reflexién instantdnea para después continuar aplicdndose por
medio del pincel y descargas producidas por el movimiento dél

brazo y de todo el cuerpo, o por un leve movimiento de la mano.

En este sentido me siento atraida por las ideas de los informa-

listas franceses, de la tradicién del "action Painting" y la obra

de Willem De Kooning. En una ocasién explica que: el -gesto- es
"creador" e impulso, inclusd cuando estd destinado a la defini-
cién de una figura, o un elemento decorativo reconocible. Y segin
George Mathieu: "el gesto significa el nacimiento de un signo

caracteristico, que condiciona cierta compostura."*
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Me he dado cuenta a lo largo de practicar la pintura, que la
reflexién preliminar del contenido que va conformando la imdgen,
expresados en gestos y trazos intuitivos, significa un valor para
la experiencia, que se expresa en el lienzo como un constante
surgimiento; Es un surgimiento en el cual reviven lo percibido,
1o sentido y lo experimentado de la realidad, como nos muestran
algunos abstraccionistas del"action painting" neoyorquino, como

acto de improvisacién.

Para George Mathieu, lo improvisado surge cuando se introduce
velocidad en la ejecucidn, lo que se puede observar muy bien en

sus dibujos.

Comparado con la propia obra, esta observacién tiene tanta
relevancia, que con el ejercicio rutinario, la habilidad y la
velocidad incrementan sucesivamente, que sobre todo en los trazos

iniciales de composicién plasman a la imageﬁ un cardcter

espontdneo, que para bien de la creacién en la cual me llegué a

inclinar- a la expresion de cardcter informal- me condiciona a
comunicar y descargar los elementos de expresidn en un constante

ritmo continuo.

Una opinién importante me parece ser la del pintor. alemdn Hans

Hartung, que resume el proceso o el acto de creacién caracteris~
tico de esta tendencia, cuando explica que la pintura para él es

una especie de lenguaje de signos abstractos en el cual las

energias humanas psicomotoras se trasladan a una forma concreta.
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El estilo maduro de H. Hartung se sustenta a partir de 1934 en
una forma automdtica y nerviosa que tiene una gran deuda con el

arte oriental.

Son mencionados una variedad de artistas informales en el
capitulo anterior, todos atribuyendo un cierto acento en la
evolucién de esta tendencia,que asi se muestran mds bien como una
especie de foro abierto para inclufr miltiples apariencias. Una
historia personal acompafa la pintura de cada quien, un tanto
dificil en el contexto en que se desarrolla la vida del pintor

en este tiempo.

Una especial observacion dediqué a los pintores Lilia Carrillo,
Willem de Kooning y Karel Appel, que provienen de tres diferentes
lugares y que se correlacionan en sus expresiones bajo el signo
de dmbitos comunes en el cambio de objetivo, que se daba, como‘

es sabido, en el arte alrededor de los afios cuarentas.

En la obra de Lilia Carrillo son planos atmosféricos de color los

que constituyen una»espeéie de'base_para la composicién.

Repentinamente aparecen signos calig:éficos, al parecer sueltos
pero dentro de una veladura nebulosa, Los limites de las

composiciones que hace Lilia no son muy bien definidos, parecen
mds abiertos que en los mios, a veces parecen detalles cortados

de un cuadro mucho mds grande. Esa sensaci6n también provocan las

. lineas, en ocasiones curvadas, que lleva hasta los limites de la
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imagen. Lineas que salen de formas planas o amorficas que,
marcando una mayor consistencia, se contienen hacia el centro del

cuadro.

Ruedas, signos, pinceladas, una construccidn con manchas de
colores que parece estar en constante movimiento. La composicidn
de pronto se diluye por la presencia de un espacio de color
amorfo, queda una ligera relacién aparente tomando un orgdnico
contacto. Se relacionan de manera orgdnica los elementos en la
pintura de Lilia Carrillo, también dando lugar a una vaga nocidn
espacial. A veces, ante el espectador se acerca el objeto con sus
formas amorfas, trazos, ruedas, lineas y elementos callgrdficos
en un contenido compuesto, por distanciarse un tanto del fondo,
puesto en armonia por veladuras que se sobreponen a la forma y

fondo.

En una vista general del lenguaje de Lilia Carrillo, es reconoci~
ble que prescinde de toda forma reconocida y en su lugar utiliza
la materia, las grafias 6 la mancha como elementos que operan en
forma de signos, sean estos sélos, en conglomerado o combinados

en unidades, Propiamente encontramos en su obra formas anénimas,

amorfas o informes, abiertas para encarnar diferentes significa-’

ciones.

Estas caracteristicas, excepto los signos caligrdficos, logro

identificar con mi obra, naturalmente resultando de otra forma.
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De las pinceladas que aplica Willem de Kooning en sus cuadros

sale una mezcla de color que se distribuye con velocidad sobre
el lienzo, figurando y trazando la estructura de la composicién
de manera rdpida y lleno de dinamismo. Sintiendo estos efectos
como proceso propio, es un gusto manipular la matérica pasta de
6leo y cera con gran dinamismo, cerca del accidente. Al principio
del trabajo se da en mi obra, lo que he denominado un accidente
controlado sobre el cual siguen los acontecimientos de manera mds
y mds controlada hasta concluirla en un abrupto fin, para evitar

una apariencia sobretrabajada, forzada.

En la pintura de Karel Appel parece que se mueven grandes masas
de colores aplicados con espdtula y pinceles en gruesas capas.
Como en la obra de De Kooning, también se entrelazan los planos
de color mediante un marcado trazo, mezclandose los contornos

mutuamente,

Es inusual en su obra la presencia de signos dibujisticos. Se
organizan los planos de forma dindmica, en casi total ausencia
de factores formales, caracteristico de la composicién tradicio-
nal acostumbrada. Hay en algunos casos en su obra una muy
dificilmente reconocible figuracién de personajes.'Lo que
conviven son colores chillantes que intéractuan, una-fascinahte
y salvaje velocidad, en un intento de eliminar toda espacialidad
con la emergencia de cubrir la superficie en trazos gruesos,

Planos de colores pastosos ofrecen una especie de sustento para
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la batalla que emprende, segin €1, en el acto de pintar, y eso
se refleja en los resultados. Su obra parece unha explosidn de
colores y de ganas, que contrasta con las vivencias de su medio
natural, donde la presencia de paisajes planos, nevados, de

coloracién monocromdtico es tipico.

Donde veo semejanzas con los propios intentos es que su obra
transita en la ambiglledad, que se balancea entre la fiquracién

y el caos, partiendo de formas orgénicas:

En el salvaje y fauvista colorido lenguaje de Karel Appel, y el
de Willem de Kooning con tendencia expresionista, es lo mds
caracteristico, la organizacidn de los elementos pictéricos como

anteriormente mencionados.

Sin que por eso sea undnime, pues en muchas obras -mayormente en
las del expresionismo abstracto~ es registrable un conglomerado
o conglomerados de elementos gque flotan en la superficie
pictdrica, en realidad a veces de cuasifiguras.’Lo nds caracte~
ristico es 1a yuxtaposicién apretada de grafias o manchas que
cubren la superficie entera sin ser anarquiéa;surge como
evidencia que la superficie la gobiefna 1a necesidad de destruir
el convenciénal ordenamiento renacentista, proponiendo otro,
coincidiendo en esto en partes a la corriente dé la neofigura-

cién.
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Objetivamente resulta dificil hacer una comparacicdn directa en
cuanto estilistica, elementos técnicos y formales entre la obra
de estos tres artistas y la mia. Por esta razdn es de preguntarse
que tiene que ver mi obra con la de Lilia Carrillo, Willem de
Kooning y Karel Appel, que por cierto también se distinguen mucho

entre si.

En comin se puede deducir de las observaciones hechas en estos
artistas, que el abstraccionismo gestual determina varios de los
estratos inferiores de la estructura artistico visual, para
acentuarla; estratos que en el informalismo atafien a las
vibraciones de la materia, al trazo de los gestos y yrafias, al
coloreado de las manchas y a la organizacién de la superficie

total.,

Son estos las principales valores en consideracién a la evolucién
de la obra propia, y de los diferenciados lenguajes de Lilia
Carrillo, Karel Appel y Willem De Kooning. Sus expresibnes me
sirven de forma hereditaria para conformar una eSpecie de
sintesis, encarnada en una personal expresién que, segﬁn yo, se

representa en composiciones mds convencionales.

Muchas han sido las ocasiones en las cuales se ha nombrado el

lenguaje viéual, se han analizado los diferentes puntos de vista

estéticos, pero también formales de la obra de estos tres

artistas con sus peculiaridades distintivas. En la"comparacién"
me limité a tres artistas porque es imposible y sin sentido'

abarcar posibles similitudes en tantas manifestaciones pldsticas,
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ain cuando, sin duda existen. Resulta una mera descripcidén de
aspectos formales y técnicos, para lo cual basta la observacidn
de la obra de tres protagonistas, rescatando similitudes y
diferencias.

En todo caso lo que me es comin con la mayoria de ellos, es el
entendimiento del arte que tenia esta generacidn. Eso no excluye
que, de lo que superficialmente se trata de entender como uso
indiscriminado de la libertad, de la funcién més vigente de la
duda, también ciertos mecanismos del absurdo y el afdn de
anteponer al hombre a la propuesta estética, me es conciente que,
viviendo en otro tiempo y asimilando la circunstancia personal,
estos puntos sélo tienen parcial vigencia para mi situacién, pero
quedan como resultados de una continuidad histérica. Si sigo mi

propio desarrollo, encuentro haber asimilado candnes hastantes

tradicionales en comparacién,
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CONCLUSIONES;

La abstraccién en términos generales, como elemento del pensa-
miento légico privativo del ser humano, ha contribuido en la
relacién hombre-mundo, pensar-ser, a la aprehensién racional de
la realidad, a la esencia de la misma a través de un largo
proceso histérico, que ha llevado a la humanidad a una acumula-
cién paulatina de conocimientos acerca de la naturaleza y la

esencia de las cosas,

En términos artisticos lo reflexionado se concretiza mediante la
interaccién artistica, de lo que surge como resultado una nueva
realidad, una creacién, un objeto y una nueva solucién del

espacio.

Hasta en la prehistoria podemos hallar raices que caracterizan
un lenguaje abstracto. Grietas, variaciones de color y de grano
en los "soportes" en el interior de la cueva muestran caracteris-
ticas que podemos reconocer en algunos artistas matéricos
contempordneos. Por otra parte, una organizacidén geométrida,
representada por los elementos ornamentales en nurales neolfiti-
cos, Y mds acentuadamente en la cultura celta, es recogido por
el abstraccionismo geométrico. La linea marafia. que da al mural

paleolitico su respectiva expresidén, es hoy rescatada como signo

-de espontaneidad en la tendencia informalista.
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Asi es que la abstraccidn vista objetivamente no surgié unicamen-
te como fendmeno contemporaneo, sino sus caracteristicas aparecen

desde la temprana antiguedad.

El abstraccionismo sigue la evolucién de un sucesivo rompimiento
de cdnones estéticos tradicionales.y las aportaciones pldsticas
de cada tendencia gque marcé un nuevo entendimiento de la visidn
artistica. Esos son los logros de los movimientos pioneros del

cubismo, el expresionismo y el surrealismo.

Punto inicial de esta evolucidén se dié con el movimiento
impresionista, que experimenté con los efectos de la luz,
conformando mediante su presencia en el lienzo, aquel espacio de
un uniforme dindmico, desapareciendo en pértes los objetos

representados.

Sigue avanzando la destruccién del espacio ilusionista en el
transcurso de cada corriente, lo Que tanbién puede ser visto como
una .cadena de reacciones hacia viejos valores, sustituyéndolos

e insertandolos en un contexto real que cambia constantemente.

En esta trayectoria marcaron pautas importantes la introduccién

al plano, el brillante y expresivo color del fauvismo francés,

tanto como el expresionismo que actué simultdneamente en

“Alemania, deformando las formas para darle la mayor fuerza

poéible a la expresion, que es la de la emocién y el estado
psicolégico interior. La "impresién" del mundo visual se

convirtié en una "expresidn®,
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Mientras sigue tal evolucién, ya se habian convertido ciertos
recursos plasticos como el color, la textura o el signo grdfico
en un lenguaje con mensaje propio, sin recurrir necesariamente

al objeto.

Ootro fundamento para la tranformacion facilité el cubismo,
descomponiendo el objeto representado y haciéndolo visible
simultdneamente desde los mds diferentes dngulos posibles,

estableciendo un nuevo orden perspectivico.

Esta caracteristica nos conduce a la comparacién con el posterior
abstraccionismo geométrico. Algunos de sus protagonistas
manifiestan una actitud analitico, cientifico, por ejemplo Piet
Mondrian y Vladimir Tdtlin, y otros, mencionamos a Malévich,

niegan en su arte cualquier objetividad.

Asi también es reconocible que surgen parecidos resultados en
diferentes lugares y tiempos a partir de diferentes convicdiones

y motivaciones.

Al lado contrario figura el hecho de que,‘reunidos en similares
circunstancias, con las mismas intenciones y sobre un mismo fondo

contextual, un grupo de artistas puede producir los mds varjiados

lenguajes pldsticos, como es bien apreciable en el abétraccionis»

mo -expresionista, li{rico, matérico o de cardcter informal.

Antecedente directo a este movimiento es el surrealismo, que

introduce el factor tiempo en su lectura interna del cuadro y por
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la gestacién, que estd impulsado por el descubierto automatismo

psiquico puro,

Otro fenémeno que resalta a través de la mencionada evolucidn es,
que ha habido una constante individualizacién de las expresiones
artisticas hasta entonces. Donde culmina este ensayo, en la
abstraccién expresionista o informal, muestra que hoy en dia el
vinculo entre distintos artistas se da mds en el entendimiento
comin de ciertos factores que influyen en la vida. Eso no excluye

una controversia que se puede dar en particular acerca de ciertos

hechos y opiniones.

También recurren a parecidos recursos para expresarse trabajando
mediante ellos, los impulsos que son creencias, y otros factores

que influyen en el dnbito que los rodea,

Lo que de mayor importancia concluf a lo largo de este trabajo,
es que objetivamente es diffcil hacer comparaciones entre los
diferentes artistas de esta corriente con la obra personal,
aungue se le puede atribuir un cardcter informal; para 1o cual,
lo que mds pesa a mi modo de ver, son las referenéigs arla manera
y la actitud de usar los elementos exptesivos en sus pinturas qué

reflejan la ideologia de la cual proviene este estilo,

Los elementos que me identifican respeto a la generacidn tratadé,
se plasman de manera sintética en mi obra, y no comc suma de
elementos aislados, lo que resume la sintesis de una herencia

cultural anterior que es asimilada en el contexto actual bajo el
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prisma de una individualidad, donde lo prioritario es el acto
mismo de la creaciodn pictdrica, pero con peculiaridades propias.
Para concluir, me gustaria citar en este contexto a J.M.Springer,
que haciendo referencia al Taller de Produccidén de Pintura de la
Escuela Nacional de Artes Pldsticas planted: "El comin denomina
dor de la obra es el sentido procesal que lleva implicito. Con
esto quiero decir que hay un interés en descubrir a través de lo
hecho y replantear constantemente la relacidn entre la accién de
crear y el acto de ver lo que sucede alrededor.

Nada sale de la nada. Todo esta dicho o hecho. El creador debe
sumergirse en estas premisas para encontrar en el caos de lo ya

existente los motivos de su quehacer,"®

Por otra parte , en el estudio realizado, que implicé una
observacién y andlisis parcial de la historia del arte y sus
cambios estilisticos, pude constatar, que se habla experimentado
en cada artista un desarrollo hacia una posicién estilistica
singular, infiuenciado por acontecimientos propios de su época

y de su personal circunstancia.

Bajo la jerarquia de un canon estética vigente, que subsiste pof
temporadas, se inscriben lapsos importantes de ruptura que
renuevan o imponen otro estilo. Mientras esto sucede, el canon
dominante en su evolucion se va ehriqueciendo por plurales
valores 'y ya no podemos hablar de una guia unanime, sino de 1la
pluralidad de ideas, acontecimientos y circunstancias que
influyen en la creacién individual. Esto hace que cada artista,

en lo cual me inserto personalmente, se vea en la necesidad de
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seleccionar elementos formales que satisfagan su creacion. De ahi
que, haya podido determinar en mi obra personal una relacién
integral de momentos de ruptura y continuidad en el proceso
creativo. En el andlisis de mi propio desarrollo me doy cuenta
que lo que estoy creando es también algo real que me domina, una
continuacién, en la cual el proceso creativo me exige cada vez
un perfeccionamiento, una terminacién, que se puede dar por
ejemplo en una obra. Es decir cada creacién exige una nueva,
dirigida al perfeccionamiento de la idea. En ello radica la
continuidad del proceso. No obstante, también senti momentos de
ruptura que se dan cuando a forma no satisface la.creacién y se

impone un proceso de biusqueda.

En mi busqueda personal, como ya lo he mencionado, me incliné
primero a lo figurativo, representdndome a mi misma por medio de
producir una serie de autorretratos. Se establecid asf una cierta
continuidad formal, dando lugar paso a paso a un lenguaje que se
fue concretando en forma de una cierta coherencia.

Cuando quise abandonar esta manera de expresarme y uilizar otros

signos iconogrdficos, ya no encontré una soluclén’en el arte

figurativo. La imdgen se veia fragmentada y en general no habia .

solucién formal. Simplemente me encontré en un estancamiento en
medio de la busqueda. Era necesario entonces una ruptura, y
aquello’me llevé a experimentar y desarrollar el lenguaje que
ahora’se ve como resultado y que también se encuentra en

constante cambio y evolucidn.
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Es, se me ocurre una especie de lucha entre lenguajes tradiciona-
les y menos formales, mas recientes, y maneras de expresarse

completamente nuevas en que Se encuentra el artista actualmente.

Para concluir, en mi obra personal pude observar también, la
evolucién de diferentes lenguajes igualmente aprendidos de la
herencia visual de que estamos rodeado. Pero creo que es
necesario para un buen aprendizaje, no sélo asimilar los estilos
y lenéuajes dominantes, sino juzgarlos criticamente sobre la base

de las exigencias de la creacién individual.
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APPEL, Karel ( n. 1921 )
Pintor expresionista abstracto holandés y
miembro del grupo Cobra.
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Escritor y poeta frances.
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Pintora suprematista rusa, estudid y trabajo en Moscu.
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a la “"Esmeralda"(Instituto Nacional de Bellas Artes),
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CORNEILLE, Cconstant (n. 1922 )
Pintor expresionista abstracto y miembro del grupo
Cobra.

DELAUNAY, Robert ( 1885-1941 )
Pintor francés. Después de una etapa fauve paso al
cubismo.
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HODLER, Ferdinand ( 1853-1918 )
Plntor modernista suizo,
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Pintor y grabador aleman. Inicié estudios de
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Pintor expresionista abstracto de orlgen holandés
establecido en E.E.U.U, en 1926, Se formd en Rotterdam
y Bruselas.




29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36,

37.

116

LARIONOV Michail ( 1881-1964 )
Pintor ruso. Creador del rayonismo y uno de los
primeros autores de la obra radicalmente abstracta.

LEGER, Fernand ( 1881 1955 )
Pintor francés. Estudio en Paris donde recibid
influencias de Cézanne y se inspird en el cubismo.
Fue amigo de Appollinaire.

LISSITZKY, E1 ( 1890-1941 )
Pintor ruso. Estudié ingenieria en Darmstadt. En Rusia
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MAIAKOVSKI, Vladimir ( 1894~1930 )
Poeta y dramaturgo ruso. Su iniciacién poética se
realizo bajo la influencia del simbolismo y del
futurismo.

MALEVICH, Kazimir ( 1875-1935 )
Pintor ruso, representante del suprematismo. Fue
influfdo por los postimpresionistas, los fauves y los
cubistas. Participé en la Bauhaus.

MARC, Franz ( 1880-1916 )
Pintor alemdn y uno de los principales miembros de "der
Blaue Reiter". Estudid en Munich y se trasladd a Paris
donde recibié influencias de los impresionistas.

MATHIEU, Georges ( n. 1921 )
Pintor abstracto frances, que inaugura el género de
pintura espectéculo en Francia. Estudid derecho y
filosofia.

MATISSE, Henri ( 1809-1954 )
Pintor y escultor francés e importante figura del
fauvismo.

MIRO, Joan ( 1893-1983 )
Pintor espafiol, Estudid en Barcelona. Se interesa por
el cubismo, conoce a Breton y desarrolla la influenc1a
surrealista a su manera.
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MONET, Claude ( 1840 1926 )
Pintor francés y uno de los mds destacados
representantes del 1mpresionismo. Su obra “Impresion
al salir el sol", did nombre a este movimiento.

MONDRIAN, Piet ( 1872-1944 ) i
Pintor y ensayista holandes que experimentd la
influencia cubista, y de la que surge su personalidad
artistica. Junto con Theo van Doesburg cred la revista
De stijl.

MOTHERWELL, Robert ( n. 1915 )
Pintor abstracto norteamericano. Estudid filosofia y
arquitectura y ha sido uno de los mejores teoricos del
arte abstracto,

MUNCH, Edvard ( 1863-1944 )
Pintor y grafista noruego e introductor del
expresionismo en Alemania. Fue precursor de los jovenes
artistas alemanes de "die Bricke".

NEWMAN, Barnet ( 1905-1970 ) .
Pintor abstracto estadounidense. Estudio en el Art
Student Leage en Nueva York.

NOLDE, Emil ( 1867-1956 )

Pintor y disefiador grafico aleman. Representante

importante del expresionismo. Estudié en Munich, Paris
y Copenhague.

PAALEN, Wolfgang ( 1907-1959 )
Pintor austriaco. Estudié en Viena y posteriormente
se traslado a México a causa de la guerra, donde su

obra se desarrollo hacia un abstraccionismo 1frico tras

haber pasado por una fase surrealista.

PAZ, octavio ( n, 1914 )
Ensayista y poeta mexicano. Premio Nobel de Literatura
1989,
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46, PICASSO, Pablo ( 1881-1973 ) .
Pintor, grabador, escultor, ceramista, capto varias
tendencias de entreguerra imponiendo en cada una su

sello personal.

47. POLLOCK, Jackson ( 1912-1956 )
Pintor abstracto norteamericano y representante del
"action painting". Formado en Arizona y California
se trasladé a Nueva York y participé en el "Proyect"

48. PEVSNER, Antoine ( 1886-1962 )
Pintor suprematista ruso, hermano de Naum Gabo.

'

49. ROJO, Vicente ( n, 1932 )
Pintor y escenografo espafiol. Radica en México desde
1949, estudié en la "Esmeralda", le caracteriza
su obra abstracta,

50, RODSCHENKO, Alexandr ( 1891-1956 )
Pintor ruso, formado en la academia de Kazan. En 1914
entré en contacto con el constructivismo y
posteriormente fundd el movimiento no objetivista en
Moscu.

51. ROTHKO, Mark ( 1903-1970 )
Pintor norteamericano de origen ruso. Estudid en Yale
Inclinado primero en la tendencia expresionista se pasd
a la abstraccidn. Con Motherwell y Newman entre otros
fundé "the Club", centro de reunidn de la vanguardia
neoyorquina. ,

52. SAURA, Antonio (-n., 1930 )

Pintor espafol, Empezd a pintar bajo la influencia de

Picasso y Mird. De un automatismo surrealista pasé
posteriomente a interesarse por la capacidad expresiva
de los medios pictdéricos, trabajé temporalmente en
Paris, y fundid el movimiento el "paso" en Madrid con
otros amigos. .

53. SEURAT, George ( 1859-1891 )
Pintor francés. Estudid en Paris. Llegd bajo la
influencia impresionista al divisionismo o al as{
llamado puntilismo, que caracterizé su obra.



55,

56,

57.

58,

59.

60.
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SCHLEMMER, Oskar ( 1888-1943 )
Pintor y escultor aleman, formado en la Academia de
Stuttgart con Adolf Hoelzel. Fue docente en la Bauhaus.
Su pintura se basa en elementos geometricos por la
influencia de Cézanne que le llevo al cubismo.

SIQUEIROS, bavid ( 1898-1974 )
Pintor muralista mexicano, también disehador grafico
y tedrico del arte. Estudid en la escuela de Bellas
Artes en México. En 1919 se traslada a Paris, donde con
Diego Rivera elabord los fundamentos de un arte
monumental y herdico.

SORIANO, Juan ( n. 1920 ) .
Pintor mexicano gue pertenece a la generacion de la
ruptura.

SOULAGE, Pierre ( n. 1919 )
Pintor abstracto francés, Trabajo en Paris, Su pintura,
como la de Wols y Fautrier se orienta hacia 1la
"improvisacion psiquica".

STILL, Clifford ( 1904-1980 )
Pintor estadounidense y representante del expresionismo
abstracto. Su pintura tiene un enfogue hacia los
valores del color, como en Barnet Newman y Mark Rothko,
acentua menos el gesto.

TAMAYO, Rufino ( 1899-1991 )
Plntor mexicano. Estudio en la Academia de San Carlos,
tras una estancia en Nueva York. Fue profesor en la
Escuela de Bellas Artes de México. En su obra busca
integrar en sus formas tradicionales precolombinas los
avances de la pintura actual, con una preocupacion
social e histdrica.

TATLIN, Vladimir ( 1885-1956 )
Escultor abstracto ruso, e inventor del
constructivismo. Al iniciarse la Revolucion
Rusa, fue docente en la Escuela de Artes y Técnicas
leres, y proyectd un Monumento para la
ITI Internacional.



120

61. TOBEY, Mark ( 1880-1876 )

Pintor norteamericano, estudio en Chicago. Se intereso
por las concepciones de la pintura oriental. Hacia 1935
su pintura se transformdé en una filigrana de lineas
(graffa blanca), entre las que se adivinaban imdgenes
del mundo exterior.

62. TURNER, William ( 1775-1851 )

Pintor paisajista inglés, que tuvd influencia directa
sobre los realistas franceses, Fue miembro de la Royal
Academy of Arts en 1802 y participo como docente. Su
obra se encuentra repartida entre la Nacional Gallery,
la Tate Gallery y el Museo Britanico.

63, WOLS, Wolfgang Schulze ( 1913-1951 )

Pintor y grabador aleman. Paso a Paris en 1932, donde
entablo amistad con Mird, Tzara y Ernst.
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CATALOGO OBRA PERSONAL

1. SIN TITULO, 1994.
Acrilico sobre papel.
60 x 40 cm.

2. CAMINO LARGO 1, 1995.
Acrilico sobre papel.
58,5 x 41,5 cm.

3. CAMINO LARGO 2, 1995.
Acrilico sobre papel.
58,5 x 41,5 cm.

4, CAMINO LARGO 3, 1995.
Acrilico sobre papel.
58,5 x 41,5 cm.

5, CAMINO LARGO 4, 1995.
Acrilico sobre papel.
93,5 X 70 cm, ~

6, CAMINO LARGO 5, 1995.
Acrilico sobre papel.
93,5 X 70 cm.

7. SIN TITULO, 1994.
Acrilico sobre papel.
60 x 40 cm,

8. SIN TITULO, 1994.
Acrilico sobre papel.
60 X 40 cm,

9. FUEGO, 1995
Acrilico sobre papel.
93 X 67 cm.

10. SIN TITULO, 1995
Oleo y encaustica sobre tela,
1,55 -x 100 cm.

11, SIN TITULO, 1995,
Oleo y encaustica sobre papel.
105 X 66 cm.

12, SIN TITULO, 1994
Oleo y encaustica sobre tela.
125 x 80 cm,



13,

14'

15.

16,

17,

18,

19,
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TAN LEJOS, TAN CERCA, 1994.
Oleo y encaustica sobre tela,
125 x 80 cm.

SIN TITULO, 1994.
Oleo y encaustica sobre tela,
125 x 80 cn.

SIN TITULO, 1994.
0leo y encaustica sobre tela y madera.
190 x 140 cm.

SIN TITULO , 1994.

Oleo y encaustica sobre tela y madera.

190 x 140 cm, .

SIN TITULO, 1994,

0Oleo y encaustica sobre telas y madera.
190 x 140 cnm.

REFLEJO DE LO ANDADO, 1995.
0leo y encaustica sobre tela.
162 x 100 cm.

HORIZONTE, 1995.
QOleo y enaustica sobre tela.
162 x 100 cm.
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