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“La atmdsfera no es un perfume, no sabe a esencias,
es inodora,
Mi boca la aspira en vitales sorbos, la adoro locamente
como a una amada:
1ré al otero donde comienza el bosque, me quitaré las
ropas, me desnudaré,
Para gozar su contacto.”

Walt Whitman
“Hojas de Hierba".
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LOS JARDINES DE GABRIEL
(UN ENSAYO TEORICO-VISUAL)

INTRODUCCION

Entre las muchas cadenas con que los artistas cargan hoy dia pesan mas aquellas que dentro
de nuestra mente se han vuelto una realidad rectora.

Dos de los valores més caros a nuestra axiologfa artistica actual son: la libertad para romper
con todo antecedente artistico, social, etc.,, y la obligacién “a priori” que se tiene como
revolucionario conceptual cuya obra intentard formular los mas novedosos modos formales
para asombro de los espectadores.

Y heme aqui que para darme cuenta que tales preceptos no son vélidos empleo entre cinco y
seis aflos de mi vida.

En un principio cuando inicié mis dibujos en torno al paisaje solia pensar que si no subia a un
cerro alto y el dia no era claro no se podia pintar paisaje. Hoy comprendo que
independientemente de ver lejos o no, el clima mismo es verbo que se conjuga con espacio y
geografia para ofrecernos una imagen que no solo nuestros ojos perciben, sino todos
nuestros sentidos palpan.

Asi pues luego de un tiempo de buenos fracasos llegué a cuestionarme jcomo pintar el
paisaje sin sujetos?, jcomo “modelar” la luz que no incide en los objetos?, jcuél es la real
posicion de un modelo integrado por miles de partes?.

Puede parecer que tales preguntas encierran un doble significado y ante tal el sentido comin
nos aconseja tomarlas con cautela, pero quiza valga la pena asumirlas tan seriamente hasta
llegar a dudar de lo evidente y recuperar por esta via la capacidad de asombro atrofiada por
tantos aflos de educacion alienadora,

Si la naturaleza como asunto de reflexion ha inquietado al hombre desde su momento mismo
de hominizacion, cabe preguntarse cual es en este momento la apreciacién que como
humanos tenemos de nuestro mundo natural circundante.

Es evidente que hoy la naturaleza, sus sujetos, sus fenomenos, sus recursos, mas que fuente
de ritos y religiones que dilaten el mundo espiritual humano es motivo de creciente
preocupacion dado el dafio ecolégico que nuestra especie a infligido al planeta. Tal crisis
ecologica marca de una vez por todas el final de la Romantica idea decimondnica que veia
un mundo de océanos infinitos, nieves polares purisimas, selvas ecuatoriales inexpugnables y
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en fin el mundo natural como un enorme e inagotable almacén de recursos para servirse de
ellos.

Si hace cien aflos la naturaleza aun nos marcaba el pulso, hoy estamos frente a una
perspectiva de poder casi total, hoy conducimos una nave de enorme velocidad y las
distancias se hacen pequefias para recorrerlas, quizd es el momento de reflexionar mas que
en el control de la nave en el rumbo que tomamos y los motivos que nos impulsan a
emprender el viaje.

Desde los talleres monasticos del Cuatrocento europeo nos llega con mas de seiscientos
afios de historia un pensamiento que, en términos artisticos busco investigar la naturaleza
para poder reproducirla como el ojo humano la percibia en la imagen artistica.

Los escritos de Paolo Lomazzo, Batista Aguchi, Miguel Angel, Alberti, Cenino y sobre todo
Leonardo De Vinci ejemplifican con sobrada claridad la aplicacion en las Artes Plasticas del
pensamiento racional, y la observacion naturalista como método para emular la naturaleza en
las imagenes.

Una vez satisfecho este mimético anhelo la Revolucién Industrial y su tardia hija la
fotografia, terminaran por exentar a los artistas de toda finalidad mimética.
Fundamentalmente es Cézanne con sus busquedas formales quien inaugura o coloca la
simiente del pensamiento vanguardista que intuye la Estructura subyacente en la Naturaleza
y se lanza a su interpretacion.

De la Vanguardia al Arte Purismo de 1930-40 se abandona la naturaleza como motor de la
génesis formal, buscando dentro de la forma misma los motivos de la Plastica.

Por esta via tenemos hoy un arte visual que ha agotado las expectativas formales del
pensamiento Plastico Piramidal y en otro sentido creo que hoy asistimos diariamente a la
muerte de la Vanguardia como movil de la basqueda artistica.

La diseccion de los elementos formales realizada por la Vanguardia hasta los afios 40-45 y la
potencialidad - signica del arte subsiguiente hasta nuestros dias con sus semanticas
consecuencias, indudablemente transformaron el ojo e intelecto humano y lo volvieron
altamente sensible hacia las formas “no convencionales” de leer la imagen; pero continuaron
operando sobre la base de concepciones tedrico-forinales mayormente heredadas del
pensamiento renacentista.

Nuestro arte busca hoy con desesperacion nuevos simbolos y viejas raices (los temas
miticos, misticos, populares, angeles, bestias, méscaras, ciclopes, arcangeles, brujos y
Apocalipsis asi lo muestran). Pero en otro punto antitético, creo se hace necesario un
retorno a la Naturaleza para crear formas organizativas de la imagen que no se construyan
ya sobre la base de un pensamiento Ortogonal.

Creo en suma que vivimos en términos del arte un doble conflicto en cuanto a la relacion
Autor-Obra-Naturaleza.
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Por una parte nos permitimos el lujo de hacer a un lado el mundo natural en aras de los
conflictos humano-depresivos que la propia sociedad ha generado y al grito de “Visceras a la
Pintura” asistimos al mas descarado manipuleo de lo natural y humano en el arte. Por la
otra, con soberbia tipica del humano creemos comprender el orden natural y nos atrevemos
a transformarlo mediante la grandeza de nuestras obras.

La historia del pensamiento filosofico y cientifico concluyeron de una vez por todas que, en
cuanto a la naturaleza, su estructura y sus fendmenos ain ignoramos demasiado como para
jactarnos de su comprension y dominio.

Tal como Henri Poincaré lo atisbara al comenzar este siglo, toda la filosofia de la ciencia en
cualquiera de sus areas no es mas que un aparato de tanteo para lograr aproximaciones que
vuelvan al mundo un poco predecible para poder desenvolvernos en el.

Este es en general mi sentir en cuanto a un modelo de Pensamiento Plastico del cual intento
distanciarme. Tales son mis motivos para buscar imigenes nacidas de un orden reflexivo y
de la “experiencia” frente a la naturaleza. Tal es también el motivo de mi bisqueda en el
Paisaje como porcion de la naturaleza, y especificamente los bosques como “conjunto de
circunstancias plasticas-naturales que favorecen el acceso a planteamientos formales no
lineales”.

El jardin como forma humana para poner orden a la naturaleza desde el punto de vista
decorativo occidental encuentra su antitesis en la concepcion del Jardin Taoista que
simplemente existe como naturaleza y del cual el hombre forma parte.

Entre una y otra concepcion se encuentran los motivos de la naturaleza para ser como es.
Sobre la “incertidumbre” de estos motivos su “bello desorden” y las posibles consecuencias
formales en la imagen tratara este trabajo.

Su doble caracter tedrico-practico es obligado. Por una parte la lectura y la reflexion para
lograr un saludable grado de desconfianza de lo aparente y por la otra la realizacion factica
de iméagenes que busquen y por si mismas posibiliten ordenes formales consecuentes con lo
especulado, '

Las variables formales que motivan mi trabajo me colocan ante la idea de resolver la
secuencia practica de esta tesis realizando tres series de obras: Primero una serie de dibujos

realizados in situ y que representan para mi el contacto directo la “Experiencia” insustituible

que genera las motivaciones y reflexiones, materia prima del proceso subsiguiente, estos
dibujos son un ejercicio tactil y una manera de conjugar mis recursos formales buscando una
sintaxis especifica que construya mis imgenes.

El caracter lineal, dindmico y luminico manifiesto en estos dibujos busca crear mundos de
estructuras imposibles al sentido comun. E! dibujo en esta serie representa para mi la
disciplina de intimo y directo contacto entre mi mano, el modelo y la idea.



En otro sentido muchos de mis dibujos representan diagramas o cartas geograficas de la
manera que tengo de sentir €l espacio en el paisaje y en un momento dado comprendo que
desde esta perspectiva el recurso lineal mantiene una importancia primigenia; al buscar la
manera de potenciar este elemento lineal concebi la idea de una segunda serie de imagenes;
serian realizadas en Aguafuertes sobre zinc, buscando en la austeridad del grabado, en su
contraste luminico supremo y en la mordida del acido maneras de exacerbar las estructuras
resultantes de los estudios dibujados en el bosque.

El hecho de crear una pequefia serie de pinturas como tercer bloque de este proyecto
significa fundir en un mismo proceso creativo el momento vivencial y subjetivo del paisaje in
situ con el momento plenamente imaginativo y especulativo del trabajo en el taller, por una

parte son presenciar el drama de la realidad natural y por la otra fundirlo con la mentira de
una realidad inventada.

Para finalizar esta introduccion deseo comentar un punto més; Dado que arte no es igual a
ciencia todas aquellas ideas que motivan este proyecto, las variables formales utitizadas, el
método mismo de creacion y mas aln sus resultados no son axiomas artisticos, ni fuentes de
innovacion formal, no pretenden negar cualquier imagen, en suma solo son vilidas no como

globalidad artistica sino a manera de esfuerzo por trascender los limites de mi capacidad al
crear imagenes.
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CAPITULO 1

LA PINTURA Y EL PAISAJE

1.1 Una historia interrumpida.

El pensamiento sistematico y racional que caracteriza el mundo “Occidental”, hunde sus
raices lejanas en la antigtiedad grecolatina,

El gran momento Renacentista Europeo no es otra cosa mas que el relevo en el desarrollo de
esta veta reflexiva después de siglos de aparente desvio.

En cuanto a las artes, el renacimiento temprano (1420-1430), marca entre otros elementos
la comiin aceptacion del concepto “Artes Liberales” como aquellas que en primera instancia
implican el cultivo de las facultades reflexivas humanas por encima de las artes mecénicas
aun presas, segun esto, de la manualidad irreflexiva.

Esta division tan tajante deja ver con claridad un elemento de suma importancia; el Arte y
sus distintas manifestaciones desde ese momento inician su retiro del mundo magico
religioso y comienzan su adaptacién al mundo de la razén humana. Y no es casual que a
partir de este momento comiencen a editarse y divulgarse un sinniimero de tratados en torno
al trabajo artistico, para solo mencionar algunos recordemos a Paolo Lomazzo, Lebn
Alberti, Cennino Cennini y Leonardo de Vinci.

En general encontramos en ellos un hilo conductor que va desde un pensamiento todavia
marcado por la religion en Benvenuto Cellini hasta el opuesto extremo con Leonardo, que si
bien no publica un tratado, sus apuntes en imagenes y escritos constituyen verdaderos
reportes experimentales.

El esquema logico deductivo en las artes seguird una curva ascendente a partir del
advenimiento global de las academias ya afianzadas para 1500.

“La academia” como forma de producir y transmitir el conocimiento implica en esencia un
sistema racional y socializado en su organizacion, 'Andando el tiemllyo este sistema terminara
por despojar los ojos del artista del velo religioso que los empafiaba y lo ataba a una relacion
idealista con el mundo,

La culminacion de este proceso serd pintada magistralmente por Rembrandt en sus
“Lecciones de Anatomia del doctor Tulp”, en donde el hombre expectante no asume ya una
actitud de mistico éxtasis franciscano sino de morbosa curiosidad terrenal, y en el caso del
doctor de satisfecha racionalidad al mostrar el mecanismo de la maquinaria humana,

El misticismo luminico de la pintura de Rembrandt, la sensualidad cromatica de Rubens o la
pureza de formas en la pintura de David, marcan en distintos aflos el climax de una pintura
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mas “sensual” que “mistica” que obtiene su estructura plastica sensible a partir de un

pensamiento racional rigorista que implicaba necesariamente métodos de un procedimiento
casi matematico.

Hasta aqui me he referido ante todo al pensamiento subyacente en los movimientos
pictoricos previos al advenimiento especifico de la pintura de paisaje como motivo Gnico del
fin pictorico. Asi tenemos que entre 1750-1760 se comienza a gestar en Europa la Estética
de lo pintoresco como punto sustancial de la concepcion pictérica.

Alexander Cozens (Rusia 1700) fue de los primeros postuladores del concepto pintoresco en

una extensa obra teorica en lo referente al Paisaje, la Naturaleza y la Pintura con tratados
como;

“Ensayo para facilitar la invencion del Paisaje” 1765, “Tratado sobre Perspectiva” 1777, “La
Economia de la belleza” 1778, “Principios de belleza relativos a la cabeza humana” 1785,

“Nuevos métodos para la invencion de Paisajes 1786 y “Delineacion de Arboles y Bosques
1786.

Para este momento ya se puede hablar con certeza de una Estética y de una Teoria especifica
del Paisaje que consiste en crear paisajes ‘“Por invencion”, en donde la imaginacion
interviene como factor esencial. De esta manera aunque el resultado de las teorias de lo
pintoresco presentan una aparente naturalidad es preciso sefialar que este en si mismo
constituye una clara teoria de la forma pictérica, determinada y procesada a través de las
operaciones intelectuales del pintor.

Tomemos a continuacion algunas citas del propio Cozens:

“..componer paisajes por invencibn no es el arte de imitar la naturaleza
individual, es mds: es formar representaciones artificiales del paisaje segiin los
principios generales de la naturaleza fundados en la unidad de caricter...”

“...estoy persuadido de que un método répido de demostrar plenamente la

concepcion de un tema ideal a la vista, promoveria una composicién original en

pintura,yummnjmgﬂﬂmmﬂm.humm&&wmm&m
) ? (R

Las consecuencias que esta reorganizacion intelectual tendria para el futuro de la pintura
fueron simplemente enormes, a partir de ese texto los temas de la historia y sus personajes
dejaron de ser los Unicos con mérito superlativo en la pintura y por el contrario se avanza
significativamente hacia la modernidad pictérica que confiere a cualquier region de la
realidad el rango potencial de motivo estético, que a diferencia del género Histérico no se
origina en un nebuloso pasado de siglos, sino en la realidad concreta y directa.

! Cozens Alexander “Nuevo Método de ayuda a la creacién en la composicion del dibujo de paisajc”, cn
Coleccidn “Fuentes y documentos para la historia del Arte”, Tomo VII, pdg. 272,
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El mérito de haber creado una pintura paisajista nacida “por” y “frente a” la naturaleza no es
solo de Cozens, aunque este haya escrito con profusion sobre ella.

El pintor inglés John Constable (1776-1851) es considerado como uno, o €l primer pintor
que definitivamente traslado el caballete al campo. La calidad de sus paisajes esta
justamente consignada en la historia, asi mismo se menciona que fue Constable el primero en
afirmar que “No hay dos horas iguales” convirtiéndose de esta manera en el remoto abuelo
de la pintura impresionista.

Quiza resulta ocioso aclarar que no estoy remitiendo el origen del paisaje como tema
pictorico a este momento y lugar, lo que me interesa sefialar es el hecho de que la escuela
Inglesa de 1750-1850 parte de una raiz fuertemente copista de lo holandés, pero, después
sus autores y teorias generaran consecuencias directas en la pintura Francesa del siglo XIX
con John Ruskin como critico y tedrico de enlace.

La secuencia de autores, movimientos y teorias que coexisten sincronicamente en la Europa

de 1850-1900 y especificamente en Francia resulta complicada de explicar bajo un esquema
légico e historico:

- La estructura luminica y compositiva en Turner como elemento que destruye la solidez de
los objetos.

- La teoria del Instante Impresionista que sobre todo con Monet logra plantear el tiempo
como conjuncion de circunstancias momenténeas e irrepetibles en la naturaleza,

-'Y la concepcion Estructural Geométrica de Cézanne que no pinta mas lo aparente sino lo
interno, y con lucidez la estructura subyacente en la naturaleza y de esta manera nos
dejaba lista la vision para la revolucion Cubista.

- Por su parte Vincent Van Gog aportaré en esta misma época una libertad de trazo casi
Gestual aunada a una profunda reflexion sobre los motivos que internamente animan el
paisaje. Todo esto como producto de sus estudios en torno al arte oriental.

Pueden estos autores ser considerados sin lugar a dudas como los resultados mas
significativos de un proceso pléstico iniciado en el Barroco y su pensamiento racional, pero

que con ellos se concreta el panorama Natural como campo experimental o laboratorio de
busqueda de nuevas concepciones pictéricas.

Pudiera parecer que todo lo anterior son
aJ ﬂ i . | 8 Ci# SaS RE E

DIINEA

elementos disconexos, sin embargo en ellos se
ias_que marcan ¢l pulso de la evolucion de I
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Fueron necesarios todos estos afios y esfuerzos para completar un ciclo en el que las
revoluciones formales ya no emanaban del taller del pintor sino del trabajo directo y en
contacto con el mundo.

En este momento puedo aventurar la idea de que si bien para el Barroco la pintura de
paisaje solo constituyd un tema dentro de la pintura, a partir sobre todo de 1750 el ejercicio
del paisaje aportara elemientos capitales en la relacion Autor-Naturaleza-Obra.

Es a partir de entonces, y en gran parte gracias al paisaje, que se inicid una revolucion
teorico-formal en la pintura que no habra de suspenderse sino hasta el primer cuarto del
siglo XX con la llegada del vanguardismo.

Puedo decir que en general la pintura vive en estos afios un proceso de sustitucion de los
elementos signico-simbdlicos tradicionales para convertirse en una herramienta tedrico-
especulativa.

De la misma manera puedo afirmar que en general la actitud que Turner, Constable, Cozens,
Monet y tantos otros asumieron en su obra fue la de situarse frente a la naturaleza como
pintores reflexivos que extraian de este contexto sus lecciones plasticas.

Con la llegada del “arte purismo” y sus autores como Mondrian, Kandinski o Delauney, el
motivo de reflexion si bien se origina en fendmenos naturales, para fines artisticos se fundara
sobre todo en las variables de la propia estructura plastico-formal.

La historia de la pintura nacida de la reflexion frente a la naturaleza parece haberse
suspendido hace tiempo. A partir del primer cuarto del presente siglo asistimos a las
grandes revoluciones sintdcticas de la pintura y al reflejo en ésta de los valores nacionalistas,
psicologistas y existenciales del hombre del siglo XX y sus conflictos sociales; tal conjunto
de situaciones no ven en la pintura un vinculo reflexivo con el mundo, creo mas bien que con
desmesurada actitud pretenden transformar el entorno a partir del hecho artistico, negando
de esta manera la posibilidad al ojo humano de maravillarse con asombro de las infinitas

posibilidades de la imagen nacida en el taller de la naturaleza.

1.2 “Lo trivial del tema”.

Desde que el hombre crea las primeras imagenes pictograficas en el muro de la caverna que
lo cobijo, él mismo forma parte del suceso tratado en aquellas imigenes, a partir de ese
remoto pasado y hasta afios relativamente recientes el ser humano y sus vivencias serén el
motivo temético dominante en el arte pictorico.

Es claro, para un juicio critico capaz, que no toda la historia de la pintura ha sido asi, para
evitar falsas generalizaciones y de manera muy puntual y rdpida sefialaremos como
excepciones en este aspecto corrientes que de manera global han escapado a esta norma:
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- El arte pictorico ornamental generalmente geométrico.
- La pintura de géneros (Naturaleza Muerta, Paisaje, Bodegon).

- La pintura Abstracto Purista.

Considero sobre todo que en el caso de la abstraccion purista la pintura logra un sano
distanciamiento con el personaje humano, ya que mas que narrar los sucesos del individuo
como tema de la pintura, ésta se aboca sobre las reflexiones en torno a un camulo de
fenémenos que desde lo Filosofico a lo Fisico, pasando por lo Formal, sustituyen al ser
humano como protagonista central de la pintura.

Sin embargo, en el caso de la pintura ornamental en todas las culturas y aun en la de género,
tanto en oriente como en occidente, €l hombre parece estar atras de los modelos, pero
sumamente presente en el drama de lo humano representado a través de los objetos
(Chardin, Franz Hallz, Morandj, etc.),

Me he permitido distraer algunas lineas en este punto por dos razones basicamente:

1o. Que la pintura de géneros y especificamente el Paisaje dentro de ésta, a través de largos

periodos de la historia, ha fungido como el telon de fondo para la escena humana mas
que como tema en si para la pintura,

20. Que en algin momento dentro de la historia del arte, la pintura de Paisaje represento la
via para generar un arte de motivaciones que escaparan a la circunstancia del acontecer
del hombre atn pasando por el filtro de su mente e idea.

Para mejor explicar esta afirmacion recordaria lo mencionado al principio de este capitulo en
cuanto al devenir de la pintura paisajistica en la Europa de hace 200 afios y hasta hoy.

Tales ideas encuentran su complemento en el acontecer de la pintura mexicana en el siglo
XIX y sobre todo en los afios del ultimo cuarto de aquel siglo.

No es necesario explicar que lo acontecido en Europa y nuestro pais en esa etapa son -
momentos sincronicos en casi ningln aspecto, nuestra dinamica dependiente en cuanto a lo
economico, politico y cultural determina el ir a la zaga desde entonces (y casi siempre hasta
hoy) en cuanto a la generatriz del fenémeno artistico,

Aun asi fa pintura mexicana a través de algunos de sus autores genera en ese entonces
situaciones y conceptos sumamente importantes para la pintura, ya que se logra conformar

un caracter especifico para el arte mexicano, dentro de éste la pintura y en ésta el paisaje con
cualidades formales especificas,

Nuestro pais empefia los primeros 40 afios del siglo XIX en una bisqueda de independencia
polltica y construccion de una Republica. Solo sera hasta 1870-1880 con el asentamiento
del régimen porfirista cuando la academia y la pintura cobren un nuevo auge en el pais.
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No es necesario detenerse demasiado en este punto, solo mencionaré que pintores como
Juan Cordero definen un periodo de reintegracion del ejercicio de la pintura en nuestra
academia.

A riesgo de cometer grandes omisiones puedo sefialar que el rasgo mas trascendente,
notorio y progresista de la pintura mexicana en el periodo 1880-1910 fue el arribo del
costumbrismo v lo popular como tema digno de la escena pictorica.

El punto especifico que me interesa retomar en esta historia mexicana es el momento en que
Eugenio Landesio maestro de pintura se instala como profesor de la Academia, es con su
llegada y con el trabajo de Mauricio Rugendas también pintor y viajero en tierras mexicanas
que se introducen en nuestro pais las concepciones cromaticas y compositivas propias del
romanticismo, la excesiva dramatizacién luminica de los celajes a partir del contraste
Naranja-Violeta en las zonas bajas y Ceruleo-Ultramar en las areas altas y el dominio de
dindmicas espiraladas en la composicion, que sobre todo en el caso de Landesio, definiran
la naturaleza como un marco encantador para la accion humana, que sin embargo sigue
siendo trivial e intrascendente.

Correspondera a José Ma. Velazco, alumno de Landesio, el mérito de superar al maestro y
lograr el salto conceptual que aquel no consiguio.

En una ojeada rapidisima a la obra de Velazco se puede apreciar en sus primeras pinturas los
mismos recursos tematicos de que adolece la pintura de esa época, Paseos dominicales, Dias
de Campo, Cacerias Ridiculas, etc. Pero a partir de su serie de pinturas del Valle de México
o de los estudios en la Sierra de Oaxaca logra liberar el paisaje del yugo de la presencia
humana para crear obras con personajes distintos.

Es curioso que Velazco siendo contempordneo del Impresionismo no se sintiera atraido
hacia él. Su interés por la naturaleza lo conduciria mas bien por el camino del estudio de la
Botanica (Tratado de la Flora del Valle de México) y la Geografia como parte del motor de
su paisaje.

En el plano de la pintura la revolucion de Velazco se puede resumir en; una pintura de
busqueda luminica a través de lo tonal, subordinacion de lo cromético al Dibujo,
modificacion de las aperturas angulares en los planos de perspectiva, dominancia de los
propios elementos naturales (Luz, Rocas, Plantas) como actores tematicos de la obra.

Para muchos estetas y pintores la obra de José Ma. Velazco sigue siendo (mimetismos
aparte) motivo de discusion, pero creo por mi parte que un andlisis mas profundo de la
misma nos lo mostrara como el primer pintor mexicano que logra trascender en el paisaje los
limites de la pintura costumbrista, cuyo valor se funda mds en argumentos etnograficos o
socioldgicos que en recursos conceptuales o formales.
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Es un hecho cronolégico afortunado el que Velazco cabalgue la pintura mexicana entre dos
siglos, situacion que le permite a una serie de pintores mexicanos trabar relacion profesional
con él.

La figura de José Ma. Velazco, en una medida pintor y en otro tanto, delicado y sistematico
cientifico, define con gran claridad el prototipo de pensamiento positivista del siglo XIX sin
necesidad de mayores argumentos. Pero lo que aqui resulta de suma importancia es
mencionar a este autor y su obra como el iniciador de una nueva postura del pintor al
situarse frente a la naturaleza. En Velazco, creo, se conjuntan dos elementos (entre mil)
que definen el cardcter de su innovacion artistica.

lo. Buscar en la naturaleza sus motivos de orden, comportamiento y _estructura mismos
que le confieren su apariencia visual,

20. Tratar el paisaje no como un género costumbrista o Popular sino como motivo de
especulacion formal (en su caso sobre todo desde el punto de vista luminico y
compositivo),

Para Velazco no existird ya més la ingenua experiencia subjetiva del pintor al aire libre, para
¢l la pintura sera finalmente un campo de abstraccion en donde se modela el drama Plastico.

Todos conocemos el clima de trifico cultural intenso que generaron en nuestro pais autores
como Rivera, Gerardo Murillo, Clausell, Montenegro, Julio Ruelas, German Gedovious,
Saturnino Herran, etc., muchos de ellos discipulos directos de! maestro Velazco, pero todos
indudablemente enterados de su obra,

El hecho de que la historia del arte mexicano centre su interés en los primeros 40 afios de
este siglo en el movimiento Muralista y la Escuela Mexicana, vuelve sumamente dificil el
trabajo de reconstruccion historica de cualquier otra situacion artistica en aquellos dias.

Partiendo de esta idea puntualizo lo siguiente: se puede sefialar un eje conductor en el que
de manera casi inintermmpida domina el campo mexicano como motivo de anélisis plastico.

Antes de continuar me interesa en este momento hacer una puntuallzacnon en cuanto a lo
siguiente;

- De manera general a partir de 1915 y hasta 1945 aproxnmadamente la llamada Escuela
Mexicana de pintura y sus autores tratan de manera recurrente el paisgje como asunto de
sus obras sin excepcién.

Recordemos la pintura de Maria Izquierdo, Antonio Ruiz o Jean Charlot en donde el paisaje
es elemento de amplio peso en la construccion de la obra; pero asume sin lugar a dudas un
papel de dignificacion del campo mexicano como ambito roméntico de la vida del pueblo
aun en su plano mas nistico.
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“La nube”

Mixta 20 x 14 cm.
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La gran deuda que asumimos con estos autores es la de haber sido ellos junto con los
muralistas quienes dieron rostro a la pintura mexicana mas alla de nuestras fronteras.

Sin embargo, en el campo del paisaje como situacion especifica solo podemos mencionar el
caso de José Clemente Orozco con obras como “El Golgota” o Siqueiros con sus vistas

aéreas y Juan O’Gorman con mds de una obra, como autores que aportan elementos
conceptuales de valor especifico a este tema.

Pero aun asi se puede sefialar al maestro Velazco como el primer autor que trasciende la
pintura de paisaje mexicanista popular del Porfiriato y arriba a una real revolucion Pictorica
de variables especificamente mexicanas.

Un elemento comparativo y sustancial de la pintura de Velazco con respecto al mismo
género paisajistico en Europa, lo constituye el hecho de que en varias de sus obras Velazco
prescinde no solo de la imagen humana sino incluso de su huelfla como organizadora natural,
a diferencia del impresionismo y sus autores quienes aun cuando abandonan la figura
humana conservan la naturaleza como jardin humanizado.

El esfuerzo positivista formal de Velazco despoja de obstéculos el camino para la explosion
telurica de la obra del Dr. Atl quien puede finalmente y de manera integra pintar la

naturaleza como factor tematico con novedosas consecuencias formales para el Tono, el
Espacio y la Perspectiva.

- El Dibujo Tonal.

- El Espacio con sus curvas y vacios.

- La Perspectiva de punto de vista por sobre el Horizonte marcaran un hito en la
concepcion Plastica.

Si bien la riqueza de la pintura europea del siglo XIX y el modesto caso de la pintura
mexicana del mismo, no son procesos cabalmente sincronicos, sin embargo cuentan con un
comun denominador de relevancia para la plastica y este es que para ambos casos la pintura

surgia como parte de un proceso especulativo formal cuyo material esencial era la
Experiencia Directa del autor dentro del Mundo Natural,

La naturaleza como “tema” pléstico.

La conciencia del artista frente a ese uniVerso Tematico-Natural determin6 para la pintura
paisajista durante 200 afios aproximadamente (1700-1900) una definicion epistemolégica
global. Esto es que, la definicién de los criterios conceptuales centrales en la obra, su

tratamiento formal y la sintaxis que los une fueron derivados de la experiencia “in situ” del
autor. ‘ -
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De esta manera es comprensible que la pintura de la que lineas arriba hemos hablado asuma
en muchas de sus propuestas un rango eminentemente filosofico que enfrentd en cada
momento a la conciencia humana con su entorno.

Es claro que en el presente siglo otras preocupaciones no menos validas han saturado la
mente del artista que en (ltima instancia y de maneras diversas sigue expresando su sentir
frente al mundo que le rodea, pero en el caso de la pintura que especificamente trata el
paisaje, la ruptura del pintor como ser que enfrenta la naturaleza reflexivamente ha devenido
en una ficil mimesis paisajistica, y en la mas burda manera de empalagar el gusto del
publico.

Los viejos vestigios romanticos y costumbristas que todavia arrastra en gran medida la

pintura paisajistica marcan hoy en general su excesiva trivializacion y en esta medida impiden
el poder convertirse en corriente de renuevo dentro de la pintura.

No se puede continuar el discurso sin precisar una cantidad de excepciones a la norma
mencionada anteriormente.

Casos como el del pintor estadounidense Andrew-White, el nicaragiiense Ricardo Morales o

el mexicano Luis Nishizawa entre otros, son focos encendidos que quiza en un futuro
generen consecuencias positivas en este campo paisajistico.

1.3 La utopia de las Tierras Virgenes, el paisaje del siglo XXI.

Se podria considerar el siglo XIX como una centuria en la que el ser humano se fijo como
meta obsesiva el posar su planta en los puntos mas alejados del planeta.

Su ambicion por “conocer” el mundo que le tocé habitar lo impulso entre otros motivos a
visitar los puntos y parajes més distantes de la tierra.

La virginidad recondita de la selva, la tundra, etc., fue profanada por los aventureros y
geografos en estos afios. Tales inquietudes se reflejan claramente en la contradiccion tipica
de ese siglo: : ,

Mundo Civilizado vs. Mundo Salvaje

Mundo civilizado donde priva el orden y la razon humana vs. Mundo salvaje donde impera
la ley de la selva. ‘

Mundo civilizado en tanto es humano y citadino, mundo salvaje en tanto natural, cruel e
inculto. ‘ '

Mundo salvaje que pese a serlo represent6 el ensuefio filosofico del hombre europeo para
escapar del frenesi de las metropolis y refugiarse en la inocencia del mundo salvaje.
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La aventura de Paul Gauguin.

Los viajes de Humboldt.

La novelesca de Julio Verne y

el Libro de Las Tierras Virgenes de Rudyard Kipling asi lo ejemplifican.

Podemos mencionar que para la cultura Eurocentrista de aquellos afios la contradiccién
entre el mundo salvaje y el mundo civilizado se expresa con claridad en la necesidad humana
de explicar a fondo los ocultos mecanismos del orden natural para volverlo comprensible,

El anhelo positivista del siglo XIX influye al hombre de un espiritu racional pleno frente a la

naturaleza, con la intencién de dominarla por la via del conocimiento de las leyes que la
rigen.

Muchas de las concepciones formales en la pintura de aquellos afios guardan intima relacion
con los avances cientificos de esa época, pero desde el punto de vista ontologico el pintor
representara en muchas ocasiones la batalla del hombre frente a la furia natural que le
sobrepasa en fuerza elemental mas no en voluntad espiritual (Gericault “El salvamento de la
Medusa”), hasta evolucionar andando el tiempo a un entenderse como el ser que se

maravilla frente al drama diario de un idilico mundo natural (Monet “Impresion Sol -
Naciente”, Millet “El Angelus”).

Podria mencionar que la batalla ontologica se decide en ese momento en favor del Ser
Humano por sobre el Ser Natural,

Mas temprano que tarde hubo el hombre de darse cuenta de la mentira que habia creado,

pues al igual que el nifto que destroza el Juguete para “‘ver” como funciona, advierte después
que lo ha destruido.

Hoy en el siglo XX advertimos que el imponernos sobre un orden natural que creimos
conocer nos conduce a callejones sin salida en los que mas valia no haber entrado.

Entre 1a expresion del movimiento “Simbolista”, el “Impresionismo” o el “Prerrafaelismo”,
Paul Cézane tenderd un puente conceptual para colocar el hombre mas que como un
lador pléstico como un “CONSTRUCTOR de PLASTICA”,

El Futurismo Italiano, el Puntillismo de Seurat, el ConstructMsmo Soviético, el Orfismo

Francés, nos muestran artistas abocados a la construccion de reahdades plasticas mas que a
la contemplacion.

Sin embargo ya para 1980 resultaria evidente la incapacidad del pensamiento

- ESTRUCTURAL MODERNISTA para seguir generando expectativas formales en el arte,

asi es como hoy se habla de agotamiento de lenguajes y necesidad de nuevas corrientes de
relevo,
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“Umbra II”.

Aguafuerte 25 x 18 cm.
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Si hace 150 afios el Ser Humano busco imperar sobre el Ser Natural hoy se encuentra frente
a una disyuntiva epistemologica (en tanto refacion Hombre-Ciencia-Naturaleza) esto es , que
mas que un conflicto entre seres es un asunto de Relaciones.

La posicién del hombre como dominador y entendedor de la naturaleza se derrumba junto
con el mito de la modernidad.

Para el cientifico de nuestros dias ya es perfectamente claro que solo puede intentar
aproximaciones al orden natural cuya totalidad se le escapa.

En el plano cultural cada vez con mayor frecuencia se habla de la necesidad de reordenar el
conocimiento, la cultura y consecuentemente el arte.

La conciencia o el terror ecologico que vive el hombre de nuestro tiempo expresa con
claridad la vision de un ser que sabe y reconoce en el mundo natural la existencia de cauces,
ordenes y estructuras que no pueden ser sometidas al arbitrio humano, tal como Zhuangzi
maestro del TAO lo propusiera 400 afios a.C.

Indudablemente se sigue y se seguird pintando paisaje en todo el mundo, ;Como sera el
nuevo paisaje” ;Cuales sus temas? ;Cual su técnica, sus propuestas?... no lo sabemos, pero
lo que si se puede mencionar es que no sera un paisaje fundado en la quimera de una tierra
virgen, porque ésta ya no existe.

Esta situacion vuelve mas complejo el problema, pues hoy es el ojo y la mente del pintor los
que tienen que activarse porque un pedazo de la naturaleza salvaje no garantiza un buen
“PAISAJE" y solo existe como utopia en la afioranza de nuestra mente.

Si hemos de hablar de paisaje en un siglo proximo lo primero que se tiene que mencionar es
el agotamiento de las concepciones plastico formales del pensamiento moderno que en el
arte se afianza por excelencia durante el Barroco y el Manierismo. En este sentido cualquier
pintura que aborde el tema de lo natural como asunto de la obra, requiere de un intento de
Nueva sistematizacion y Redefinicion del aparato pictorico conceptual.
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CAPITULO 2
DEL DRAMA PLASTICO A LA PLASTICA ABSOLUTA.

2.1 Mimesis, Drama y Abstraccion,
Drama: Suceso de la vida real capaz de interesar y conmover vivamente,
Mimesis: Del Griego Mimesis-imitacion.

Abstraccion; Del latin Abstractio. F. Accion y efecto de abstraerse.
Fil. Operacion intelectual que busca la naturaleza o esencia de una cosa a la
que se ha separado de otras con las que estaba en relacion.

La historia del pensamiento Constructivo moderno como sistema epistemoldgico encuentra
su fase de pleno inicio en la Europa del 1400. A la luz de esta centuria se generalizar cada
vez mds el despertar de la ciencias bajo una postura eminentemente racionalista.

Para entonces las matematicas fijan su lugar como sindnimo de “métrica” en las Artes
Exactas y Liberales. De manera recurrente se insistio en hallar Ia razon matematica oculta
en el orden natural,

En el campo de la Plastica las relaciones numéricas desarrolladas entre otros por Piero Della
Francesca, Luca Pacioli, Sebastiano Serlio y Jacopo Barozzi, logran configurar un sistema
de construccion formal que, a partir de aplicaciones casi de laboratorio y junto con la
evolucion de los conceptos dibuijisticos en lo referente a la luz y el modelado, ponen al
pintor en el camino de lograr una de las mas caras metas de la pintura de aquel entonces; la
capacidad pictorica de mimetizar la realidad natural en su obra, las siguientes palabras de P.
Lomazzo son sumamente precisas al respecto:

“...de ahi se deduce claramente que Ia pintura es arte, porque toma como regla
suya Ias cosas naturales; y es imitadora y como si dijéramos simio de Ia misma
naturaleza, cuya cantidad, relieve y color procura siempre imitar; lo cual hace
con Ia ayuda de Ia geometria, Ia aritmética, la perspechva y Ia filosofia natural,

Las conclusiones que de esta propuesta se derivan son amplnsnmas y en tanto que son cnta
directa del autor no dejan lugar a interpretaciones imprecisas. -

? Lomazzo Giovan Paolo “Tratado del arte de la Pintura (1584)", en Colecclbn “Fuenlcs y documemos para
1a historia del Aste”, Tomo IV, pdg, 313.
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Para este capitulo tomemos dos apreciaciones sacadas de lo anterior:

a) Se concibe la Pintura integrada y apoyada en un conjunto de disciplinas cuyo fin es la
construccion de un objeto de “Arte” en tanto producto humano.

b) La postura del artista frente al mundo natural es esencialmente mimética en el plano
artistico-formal.

En los tratados Manieristas y Barrocos subsiguientes, las capacidades técnicas y los
elementos formales se llevaran a depuraciones superlativas pero en el aspecto
epistemologico se sigue ain en el yugo de la apariencia natural; veamos las palabras de
Battista Agucci (1570-1632) :

“Se trata de que la pintura es un arte imitador que puede imitar todo lo visible y
ciertamente no debe lamarse excelente pintor a aquel que no sabe imitar todas
las cosas visibles”.”

En este punto se puede mencionar la obra de Rubens, Vermer, Franz Halls o los hermanos
VanEyk como puntos élgidos de este anhelo mimético.

Mas que establecer una critica negativa frente a esta actitud consideremos que finalmente el
artista en este campo logra imponer su voluntad prefiguradora a la materia y la técnica y
siente el control pleno de su arte.

Pensemos también que la riqueza técnica y formal de la pintura para 1680-1730 sientan las
bases que motivaron a una serie de autores (Goya, Cozens, Millet, Piranesi, Gainsbroug,
etc.), a posar su mirada en regiones de la realidad buscando mas que la transcripcion del
dato visual su flexibilidad interpretativa.

Tal como he sefialado en el primer capitulo, la obra de Alexander Cozens es pionera en
cuanto a la busqueda de un sentido diferente en la relacion hombre naturaleza.

Quiz4 uno de los principales méritos de su teoria de lo pintoresco sea el de haber permitido
al pintor algunas libertades interpretativas frente al motivo natural,

La corriente Roméntica marcara firmemente el sino del arte a lo largo del siglo XTX.

Es cierto que en ese siglo las artes y entre ellas la pintura asistieron a un torbellino de
cambios como no lo hicieron en los tres siglos anteriores; de entre todo este mar de
alternativas y autores me interesaria sefialar un aspecto que creo importante.

? Agucci Battista, en Coleccion “Fuentes y documentos para la historia del Arte, Tomo V, pig. 235,
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“Trama”,

Aguafuerte 25 x 18 ¢,
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Si bien los sistemas artisticos racionalistas entendieron la naturaleza como un mundo
explicable y copiable, escasamente le adjudicaron el valor de un mundo con sus propios
pulsos vitales.

Para el artista del siglo XIX el mundo dejara de ser un motivo para estudiarse con auxilio
cientifico y se convertira en el gran escenario del drama humano.

La aplicacion del sentido dramatico en las relaciones humanas (Balzac, Victor Hugo)
impuesto por extension a la naturaleza (Turner, Millet) es una de las herencias debidas al
Romanticismo y que acompafiaran al arte del 1800 en términos generales,

Los cielos se volveran borrascosos en la pintura, la tierra se tornard oscura y triste en
extremo, la figura humana surgira de ella como extension de su polvo (Perov, Millet, Repin)
los cielos sin embargo, mantendran un centro iluminado como simbolo alentador, el gusto
por los temas exdticos y los paisajes lejanos seduciran insistentemente al pintor desde
Gericault y Delacroix hasta Gauguin.

En suma, la naturaleza acompaiia al hombre en los extremos de su gradiente sentimental
desde la tristeza mas profunda hasta el reposo mds placido en las tierras tropicales.

En esos momentos la luz como concepto plastico deja de ser el recurso manierista para
generar el volumen en los objetos y adquiere la funcién de simbolizar las pulsaciones
dramatico-formales en la obra, en pocas palabras, los elementos del lenguaje se integran
como parte importante del tema mismo de la obra.

Sin temor a cometer una equivocacion se puede sefalar la luz y el aire como los principales
personajes en la obra de Turner.

El trabajo de autores como Turner y Anton Perob tiene una relacién sumamente interesante
con el campo musical, ya que sientan las bases para el surgimiento de la corriente del
“Drama Musical” (Wagner, Verdi), que a su vez genera como consecuencia el Poema
Sinfénico (Respigi, Berlioz).

Considero importante el traer a lineas estos ejemplos del campo musical, ya que con ellos se
cierra el circulo del drama como estructura formal, que entre otras, serd cardcter esencial del
arte del 1800,

La naturaleza como motivo mimético para las artes motiva a los pintores y demas a crear
sistemas y recursos técnicos que le permitan la cabal reproduccién en la tela de lo que el ojo
humano observa como realidad.

De manera similar al concebir la naturaleza como el lugar de la escena para el drama humano
los factores estructurales de la pléstica habrén de variar hasta concordar con este objetivo,

28



En concreto, el paisaje como motivo pictorico conjuga el “contraste luminico” como uno de
los factores esenciales para modular la contradiccion entre el pesimismo como actitud frente
a la vida y por el contrario el rayo de esperanza manifiesto en los horizontes de la pintura de
Millet (1815-1875) “El Angelus” en donde las figuras campesinas mas que humanas
parecieran prolongaciones de la propia tierra sombria.

El hecho de conferir a la naturaleza y sus actores (Prados, Agua, Luz, Aire, Arboles, etc.)
pulsaciones sentimentales como factor para animar la pintura se comprende claramente en
las propias palabras de Millet:

“Cuando regreso a casa por la noche, oigo hablar entre ellos a esos grandes
diablos de &rboles. No los entiendo pero esto es culpa mia.”

“Cuando pintéis, tanto si se trata de una cosa como de un bosque, o de un
campo, o del cielo, o el mar, pensad en quien lo habita o lo contempla. Una voz
interior os hablard entonces, y esta idea os lievari dentro de la orbita universal
de Ia humanidad. Pintando un paisaje pensarels en el hombre; pintando al
hombre, pensareis en el paisaje que le rodea”.’

Desde el ideal Roméantico hasta el reflexivo naturalismo postromantico, finalmente se
redondea la vision de la naturaleza plena de sentimiento, y como tal sera ésta basicamente la
concepcion que en los “ISMOS” de 1880-1950 se intente superar,

Los procesos de abstraccion, entendidos como la capacidad de aislar un factor del conjunto
para mejor analizarlo, posibilitan la atomizacion del mundo natural dentro de la mente
humana.

Esta dindmica reflexiva permitio a autores como Monet y Cézanne concluir que bajo la
apariencia de los sentidos, la realidad natural contenia “sistemas” organizativos que no
requerian de un concepto necesariamente dramatico para interpretarse,

Entre otros podemos sefialar a Cézanne, Picaso, Braque, Delauney, Kandinski y Mondrian
como los primeros en abstraerse de la realidad aparente e iniciar la dnseccnén Abstracto-
Formal en la pintura. -

Para documentar este punto me gustaria mencionar una cita de Piet Mondrian en sus
conversaciones con un pintor.

“Es cierto que la pintura naturalista nos hace sentir la armonia que esti mas alli
de lo trégico, pero no la expresa de un modo claro y definido, porque esa pintura
no expresa inicamente relaciones de equilibrio. Reconozcimoslo de una vez por
todas: 1a aparicién natural, 1a forma, el color natural, el ritmo natural y las
mismas relaciones naturales, en la mayoria de los casos expresan lo trigico.

4 Millet Jean-Francois citado en “Historia del Arte Salvat” Tomo 18, pig. 2182.
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No debemos mirar mas alli de la naturaleza sino, mejor, a través de ella:
debemos de ver mds profundamente, nuestra vision deber ser abstracta,
universal. Entonces lo exterior se convierte para nosotros en lo que
efectivamente es: el espejo de la verdad. Para llegar a ello es menester que nos
liberemos del apego a lo exterior, pues sélo entonces sobrepasamos lo trigico y
podemos contemplar conscientemente, en todas las cosas el reposo.”

Una conexion formal y tedrica que me interesa seflalar en este punto es la existente entre la
pintura de Turner, Cézanne, Monet y Mondrian.

lo. La luz, atmodsfera y color como personajes centrales en la pintura turneriana le
permitieron desligarse del mundo de la apariencia mimético aparente.

20. Lo anterior sienta precedentes para que autores como Cézanne establezcan dos
entidades diferenciadas y visibles ya en la obra;, Tema Naturaleza-Estructura Formal.

30. Lo natural como motivo tematico circunstancial o dramatico cede paso a lo formal
como discurso en la obra (Monet y sus Nenufares).

40. Finalmente con Mondrian y otros, lo formal como estructura ya no de lo natural, sino
del lenguaje se repliega para hablar de si misma.

Esta relacion histérico formal sienta las bases para los ulteriores procesos de abstraccion
artistica,

La abstraccion a partir de lo formal, como tema mismo de la obra, incluira de lleno al pintor
ya no como espectador de una realidad objetiva que existe fuera y a pesar-de é, sino como

el fabricador de multiples mentiras artisticas que sin embargo al ser pintadas se vuelven tan
reales como cualquier otra region del mundo.

2.2 Lo Real Natural y lo Real Imaginado.

“Un concepto teérico estd vacio de contenido en el mismo grido en que se haya
divorciado de nuestra experiencia sensorea”.’ ‘

Lincoln Barnett,

El pensamiento implicado en los movimientos vanguardistas cuando menos hasta 1940 -
asumia posturas reflexivas importantes para el anélisis que aqui me ocupa.

5 Mondrian Piet en “Realidad natural y realidad abstracta”, pdgs. 23 y 24,

6 Bamétt, Lincoln en “El universo y el Dr. Einistein”, pgs. 100y 101,
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De manera progresiva se puede sefialar el hecho de que se concibio la naturaleza como
manifestacion objetiva de la realidad, por tanto al margen del pensamiento humano, pero
susceptible de ser investigada por éste en sus ocultos ordenes.

Lo primero que ocurre es la abstraccion de cada uno de los elementos formales constitutivos
de la plastica, una vez aislados volumen, movimiento, luz, geometria, estructura, etc., se
intenta llegar a la elaboracion esencial de cada uno. A partir de ese momento la busqueda de
la “estructura suprema” es el motor del pintar y del propio lenguaje.

El binomio correspondiente Estructura=Estabilidad refleja quizd el mds alto anhelo del
purismo formal, y refleja también la vision objetiva del artista, entendiendo de esta manera el
mundo como realidad existente antes de la experiencia humana.

Vale la pena comentar lo que ha sucedido desde principios de siglo y hasta hoy con el asunto
de la objetividad en el conocer y percibir el mundo que nos rodea. A fin de utilizar con
mayor precision los conceptos tomemos la definicion que literalmente nos ofrece la
enciclopedia como acepciones comunes a términos que he de utilizar substancialmente.

Objetivo: Relativo al objeto en si y no a nuestro modo de pensar o sentir. Aplicase a lo que
existe realmente fuera del sujeto que lo conoce, Desapasionado, imparcial.

Inventar : Crear por medio de la imaginacion.
Autonomia: Facultad de gobernarse por sus propias leyes.
Causa: Lo que hace que una cosa exista, origen de, principio, razon, motivo.

Efecto : Resultado de una accidn o causa.

D
Objetividad  Tn vem on Cacsa
)
/
F-1
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La vision mas comin que se tiene de la realidad se funda en la idea de que el mundo no
puede ser cadtico y esto es asi no porque tengamos pruebas de ello sino porque la sola idea
nos resulta imposible. De esta manera en la vida diaria operamos pensando que el efecto se
sigue y desprende de la causa, asi suponemos que ¢l hecho A motiva las causas de B y por lo
tanto B es efecto de A puesto que sin A no existiria B, a su vez B al generar C es su causa.

Tal es lo que en resumen se conoce como pensamiento causal de donde se derivan las ideas
de lo estable, predecible asi como toda una construccion espacial, moral, estética, etc., y los
valores de verdadero y falso.

Pero cuando un hecho o fendmeno no cumple con este esquema el hombre se da a Ia tarea
de investigar las causas de tal anomalia y solo cuando cree haberlas encontrado permanece
satisfecho adaptandose asi a la realidad; claro esta que bajo tal sistema se supone existe una
realidad verdadera, objetivamente estable en donde por supuesto el efecto jamas antecede a
la causa.

Lo curioso de que la idea anterior sea una gran mentira ha ocupado a un buen nimero de
pensadores al advertir que en muchas circunstancias el efecto puede anteceder o ser a la vez
la causa de si mismo como efecto.

Resultaria largo y fuera de lugar repetir aqui tales reflexiones por tanto tomo solo un
ejemplo utilizado por Paul Watzlawick en un articulo que forma parte de la interesantisima
compilacién que él mismo realiza bajo el titulo de “La Realidad Inventada”, articulo en el
que se aclara suficientemente la idea.

“Cuando James Watt a mediados del siglo XVIII empez6 a trabajar en los planos
de una méquina movida por el vapor, los entendidos le advirtieron que semejante
artefacto no podia funcionar. Por supuesto se podia hacer que I fuerza del vapor
impulsara el émbolo de un extremo a otro del cilindro. Pero aqui el proyecto
parecia detenerse ante un impedimento pues para hacer que el émbolo volviera de
nuevo al lado derecho del cilindro era evidentemente necesario cerrar la vélvula
derecha del vapor y hacer entrar éste en el extremo izquierdo. En otras palabras:
el necesario movimiento de vaivén del émbolo exigia, por asi decirlo, un spinitus
rector exterior a Ia miquina o, para decirlo mis prosaicamente, un operario que
abriera y cerrara alternativamente las vdlvulas de entrada. Pero esta disposicion
era incompatible con Ia idea de una miquina que debia de trabajar de manera
independiente. Sin embargo Watt encontré una solucion que hoy nos parece
trivial: hizo del movimiento de vaivén del émbolo su propia guia al confiar e
movimiento a Ia llamada corredera que como se sabe gobierna las operaciones de
abrir y cerrar las vélvulas de vapor. El movimiento del émbolo seria entonces, por
una parte, causa del alternado abrir y cerrarse de las vilvulas, pero este efecto a su
vez seria Ia causa del movimiento del émbolo.
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Para el pensamiento lineal de causa y efecto propio de aquella época este principio
de acoplamiento y retroaccion que se basa en una causalidad circular (retroaccién)
era parad6jico”.’

El punto que me interesa sefialar del ejemplo anterior es precisamente la paradoja contenida
en el hecho de que causa y efecto se unan para formar una causalidad circular cuya esencia
supera la concepcion del pensamiento lineal y causal.

Tal situacion suele mencionarse como un “circulus vitiosus” en donde los hechos no corren
en linea recta sino que al convertirse el efecto a su vez en causa se crea el principio de
retroaccion, una vez que este efecto de retroaccion se suscita la circularidad construida esta
mas alla de cualquier momento de principio y fin, de cualquier primacia causay efecto.

En el campo de la teoria del conocimiento y el lenguaje el fenomeno circular desencadena
virajes radicales, a continuacion me explico.

Para el pensamiento causal la secuencia epistemoldgica se resumiria de la siguiente manera
Realidad Objetiva —» Hombre Reflexion—Qbra Teoria Aplicada.

esto es que; la realidad existe, el hombre la analiza y el resultado son obras creadas por el
hombre. :

Pero desde el sentido circular de retroaccion tenemos que:

Realidad

Obra Teoria Aplicada Hombre Reflexion.

De modo que la realidad solo existe cuando el hombre se percata de ella al reflexionar, al
crear obra como efecto de la reflexion ha construido una nueva realidad.

En resumen, el ser que describe y el ser descrito finalmente se interpenetran, lo inventado y
su inventor son inseparables inventando asi a partir de 1a experiencia una dimension en la
cual principio y fin se unen paraddjicamente formando una sola entidad. Entonces lo
supuesto objetivo que la ciencia y filosofia lamo realidad sin color, sin sonido, impalpable
que yace como témpano mas alla del plano perceptual humano es una osamenta de
estructuras y simbolos ajenos al sentimiento.

" Watzlawick Paul en “La realidad inventada”, pags. 58 y 59.
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Hasta aqui se resume que el conjunto de seres, hechos, etc., que denominamos realidad son
mezcla tanto de la parte existente fuera de nuestra mente como de los procesos perceptuales
sucedidos en el intelecto.

Un factor mas que resulta importante mencionar en este momento es aquel que se refiere a la
idea de “Autonomia” en la realidad; hasta este punto he tratado de comentar la manera en
que filosofos, linguistas, psicologos, etc., plantean que, finalmente la realidad existe solo en
la medida que el mismo sujeto la construye, generando de esta manera efectos de
retroaccion sobre las causas de la misma realidad, ahora bien si resulta aceptable que, en
alguna medida el conjunto que denominamos realidad no es 100% objetivo sino que es
producto de nuestra construccion mental, hemos de aceptar que en gran medida también
resulta ser una mentira, que sin embargo nos permite un aceptable marco de accion en el
mundo cotidiano,

De lo anterior se¢ desprende el que... si en alguna medida nuestra construccion racional es
imprecisa y subjetiva quiza le atribuye a la realidad exterior y a sus personajes, motivos,
ordenes y relaciones sumamente humanizados pero que seguramente no corresponden a las
pautas que originan sus acciones.

El efecto resultante que me interesa destacar de lo anterior es el siguiente; El humano no
puede asumir que conoce el mecanismo, el orden o la estructura esencial de un fendmeno o
sujeto natural, aquello que cree saber solo es una aproximacion al mundo que sus sentidos le
representan.

Si traducimos lo anterior a conductas desarrolladas en los artistas, de inmediato pondremos

3 ¢

en entredicho conceptos como “planear”, “proyectar”, prefigurar, etc.

Yo propondria una actitud mds reservada, ya que la realidad (en este caso la naturaleza) es
autonoma respecto al intelecto y razén humana en cuanto a sus motivos y Ordenes
fenoménicos y estructurales.

Solo el hombre encuentra drama en la luz del crepisculo y l1a aurora, solo el hombre
encuentra drama cuando el lebn mata a Ia gacela; la naturaleza quizd solamente
transcurre, '

2.3 Lo Signico Visceral.

Para poder hablar de signo, necesariamente se implica una convencion social esto es que;
cualesquiera que sean las definiciones del término estas son producto siempre del consenso
entre un grupo humano.

Es pertinente considerar lo anterior ya que si hemos de pensar en el signo dentro del sistema
de lenguaje se precisa comprenderlo como una unidad semantica en la que todo miembro de
un grupo habra de encontrar el mismo significado.
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En su libro “Las palabras y las cosas” dice Foucault:

“Como una concepcion general el signo siempre es real y probable. Puede tomar
valores de la naturaleza y la convencién, y por lo tanto constituidos por el
hombre.”®

A partir de lo anterior podemos comprender que el signo sea generalmente utilizado para
transmitir informacion y también para decir a alguien lo que el otro conoce y desea dar a
conocer a los demas, en pocas palabras transmitir conocimiento.

Dos funciones del signo son;
Designar y Significar esto es, por una parte.

Designar (Ver lamina II) como funcion de sefialar y atraer la atencion a la cosa referida
Significar (Ver lamina XIX) cuando en si mismo el signo apresa la idea o concepto citada (la
cruz, el signo de infinito, etc.).

Un elemento mas que es importante mencionar es el que, el signo dentro de la evolucion del
lenguaje escrito logra en un momento dado trascender las limitaciones de referente hacia
algun objeto (como los pictogramas en donde atn se deriva la imagen del signo referido al
objeto representado) y se constituye en unidad seméntica abstracta sin valor referente pero
con mucho mayor capacidad sintactica operativa (como sucede con las letras del alfabeto,
que como unidades fonéticas aisladas paradéjicamente permiten construir palabras que se
refieren a cualquier objeto suceso situacion, etc.).

El alto grado de sencillez y sofisticacion que los signos logran hoy dia (Sistema Binario)
permite cada vez ser mas preciso en el lenguaje y la transmision del mensaje deseado, esto es
que poco a poco se elimina el ruido en nuestras secuencias comunicativas,

Si el humo es signo de que existe fuego, el fuego es simbolo de luz, calor, proteccién, etc.,

esto es que a diferencia del signo ¢l simbolo es considerado como la_comprension de un
valor moral o espiritual a través de las imagenes o propiedades de las cosas naturales.

En el campo especifico del arte, que es el que nos ocupa, el simbolo es sindnimo de lenguaje
0 manera comunicativa que pretende evocar o intuir la situacion representada.

Una relacion sintactica interesante que es utilizada frecuentemente en el campo de nuestra
pintura actual es aquella en la que el simbolo no describe directamente la cosa aludida sino
que la sugiere a partir de asociaciones que no dependen del referente. En suma los simbolos
en el arte son una manera de exteriorizar y mostrar la experiencia psiquica del autor.

% Foucault Michel en “Las palabras y las cosas”, pdg. 68.
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El establecimiento de estas secuencias comunicativas en la pintura mexicana del ultimo
decenio la definen ante todo como un proceso de comunicacion lineal, un campo en el que
priva el més fuerte individualismo como Unico criterio para ordenar y jerarquizar las
unidades signicas en la obras, asi como la carga simbolica basicamente determinada por el
drama existencial del autor. En suma, una estructura semantica (mas que plastica) dedicada
a la narracion del “yo” pintor como eje del fendmeno artistico.

Lo que de aqui me interesa redondear es la contradiccion subyacente en el hecho.

Mientras que los elementos tematicos, signos y simbolos de nuestra pintura sean elementos
narrativos del existencialismo del autor, serd sumamente dificil que estos logren un efecto de
retroaccion que provoque el enriquecimiento o variacion de la propia estructura plastica.

Lenguaje y pintura seguiran siendo via para decir algo en lugar de convertirse en_si mismos
en parte del discurso.

Finalmente se sigue hablando a través de la obra de problemas humanos fuera de ella pero
con los mismos elementos semantico formales, en suma se sigue mirando el mundo con el
mismo cristal.

2.4 La Posicion Epistemolégica.

En este inciso las palabras probablemente no resulten tan extensas, sin embargo me interesa
sobremanera el punto, de modo que aunque breve, es necesario redondear algunos aspectos.

Basicamente en este segundo capitulo me he empefiado en exponer como el artista construye
una ficcién que sin embargo, por la via de su obra, adquiere el rango de realidad objetiva que
aun siendo mentira incide y conforma el propio contexto y conciencia humana.

También me resulta de suma importancia comprender al artista como un ser especulativo
hacia su entorno més que como un ser retraido psiquicamente hacia sus propias manias.

He intentado plantear el lenguaje no como proceso lineal objetivo sino como fenomeno de
retroaccion, como un todo, en donde realidad-natural y reahdad-pléstlco-estructural son
verdades aproximadas que se afectan unas a otras.

Si veo la epistemologia sencillamente como la “via que el hombre crea para conocer el
mundo y a si mismo”; si acepto que toda la realidad es en. parte ficcion y por lo tanto
relativa; si continuamente escucho hablar sobre el agotamiento de la pintura como lenguaje,
etc., no me queda mas que preguntarme cul ha de ser mi postura frente a esta disyuntiva,
qué pienso como productor de plastica acerca de la realidad, la naturaleza, la pintura, el
lenguaje, la forma, etc. Y es en este punto en el que creo puedo redefinir cuando menos de
inicio la manera en que he de abordar estos asuntos; de aqui surge en primera instancia una
apreciacion aunque resulte temerario aventurarla; considero que en gran medida el arte
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visual no solo en nuestro pais vive un clima de crisis existencial o vacuidad humanista
(Lipovezqui “La era del vacio”, “El imperio de los efimero”, Douglas Copland “La
Generacion X”),

Se cuestionan quinientos afios de pensamiento moderno racional y occidental, lo cual
considero muy sano y “deconstructivo” pero en mi caso no intento destruir el castillo de
arena, no me interesa solamente gritarles sus farsas a nuestra decadente sociedad y su
axiologia moral, juridica, ética y especificamente artistica. Mas bien me interesa recuperar el
asombro al observar la luz filtrindose entre la marafia del bosque, me interesa pararme a
especular en el mundo natural e imaginar como dice Bachelard en “El aire y los suefios”:
“;cufl es el secreto orden que confiere al mundo su apariencia?”’ si nos consideramos
sabedores de la estructura de la pintura esta es la via mas segura para no encontrarle salida,
pues no existe misterio en lo conocido solo nos seduce aquello que ignoramos.

Es initil preocuparse por salvar a la pintura de su crisis, no son tiempos para profetas ni
vanguardias,

Es preferible buscar con paciencia los cuestionamientos conceptuales formales que nos
permitan dar una nueva ingenieria formal al arte,

Por mi parte creo que hasta hoy se ha construido la visién plastica del artista como
proyeccion en una caja piramidal nacida hace quinientos afios pero con raices que se hunden
mucho més atrés en el tiempo, es momento inmejorable para desconfiar de lo aprendido y
volver a buscar otras respuestas a las pequefias dudas no satisfechas por la teoria espacial y
plastica que heredamos y en la cual vivimos.

? Bachelard, Gaston en “El aire y los sueflos”, pag. 256.
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CAPITULO 3
LO CUADRADO DE LOS CUADRANTES

3.1 La pirdmide visual una visién ortogonal del mundo.
“La pintura consta de tres partes, que llamamos dibujo, conmensuracién y colorido.”
Libro I

“De estas tres partes pretendo tratar solo una, la conmesuracién, que llamamos
perspectiva,

Esta parte consta de cinco partes: la primera es la vista, o sea el 0jo; la segunda es la
forma de la cosa vista; Ia tercera es la distancia del 0jo a la cosa vista; la cuarta son las
lineas que parten de la extremidad de la cosa y se dirigen al ojo; la quinta es el

término que hay entre el ojo y la cosa vista, sobre el cual se pretende representar las
cosas.”

Libro 1

“...proseguiremos la obra dividiendo esta parte lamada perspectiva en tres libros. En
el primero hablaremos de puntos, lineas y superficies planas. En el segundo
hablaremos de cuerpos ciibicos de pilastras cuadradas de columnas circulares y de
muchas caras. En el tercero hablaremos de cabezas, caplteles, basas y cuerpos
dispuestos variamente.”

Libro 1

“El nombre de perspectiva se me antoja como decir cosas vistas de lejos,
representadas bajo unos determinados términos con proporcion, segiin la cantidad de
su distancia; sin ello nada puede degradarse con exactitud. Y la pintura no es otra
cosa que Ia representacién de superficies y de cuerpos degradados 6 aumentados en el
término, dispuestos conforme a como se mmlﬁemn en ese término las cosas reales
vistas por el ojo bajo diferentes &ngulos.”"’

Libro I

Los pensamientos mencionados anteriormente corresponden al tratado de “La perspéctiva
pictérica” publicado entre 1472-1475 por Piero della Francesca. Aunque tales ideas no
corresponden de manera Unica al ingenio de Piero, sino que conjuntan e integran el

1 Della Francesca Piero “La perspectiva pictorica (1472-1475)" en Coleccion "Fuentes y documentos para la
historia del Arte”, Tomo IV, pdgs. 100, 101, 102,
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pensamiento de una serie de autores que les anteceden, particularmente el del arquitecto y
pintor Leon Battista Alberti quien terminé la redaccion del tratado de pintura en latin hacia
agosto de 1435, en el cual se encuentra ya desarrollando un método para representar la
aparente variacion en el tamafio de los objetos segin se alejan o acercan a la distancia del
espectador y su rayo visual.

Aun asi en los tres libros de la pintura de Piero della Francesca se establecen los
fundamentos por excelencia para la Pintura y la Perspectiva desde un punto de vista
cientifico rigorista, este tratado es considerado como el primero que se deslinda de

divagaciones literarias y se atiene a un procedimiento orgénico y coherente cuya finalidad es
explicitamente pedagogica.

Resulta interesante para este trabajo de tesis sefialar la enorme concordancia de este tratado
con el panorama intelectual de aquella época, que fijaba en las matematicas el espejo ideal
para que el arte reflejara el mundo, al proporcionarle a la pintura las reflexiones y

procedimientos necesarios para conducir tales ideas hacia una representacion grafica
consecuente.

Es claro que no se trata en este espacio de reproducir extensamente el tratado de Piero, he
seleccionado las citas con que inicio este capitulo porque de ellas me interesa abstraer
algunos conceptos basicos para el tema que me ocupa.

lo. La formulacién Rayos visuales que se originan en puntos de un objeto y se dirigen al ojo
del espectador.

20. La formacion de una piramide visual por estos puntos proyectados del objeto y que
confluyen al ojo del observador.

30. La formulacion de un plano linea o eje vertical interpuesto entre el objeto y el ojo en el
cual se proyectaré la imagen del objeto y sus dimensiones degradadas o escorzadas.

De las imagenes incluidas a continuacion (Figs.2, 3) en particular destaco el establecimiento
del rayo visual, la pirémide visual y el plano de cuadro como elementos que en lo sucesivo
seran constantes en los sistemas de representacion perspectiva de los objetos en ¢l espacio.

i M F-Z

F-3

Piero della Francescs, Libro 1), teor. 1, !
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Resulta interesante mencionar que los aspectos propiamente matematicos implicados en la
perspectiva piramidal del 1400 en Italia, corren paralelos y entremezclados a la utilizacion
de instrumentos mecanicos para dibujar o “calcar” imagenes del natural.

Existen desde la llamada Edad Media recursos utilizados por los pintores cada vez de
manera mas frecuente en la construccion de la pintura; uno de ellos es la “Camera Oscura”,
remoto antepasado de las actuales camaras fotograficas.

La llamada “Camera Oscura” es un cuarto o caja sin fuz en donde ésta penetra a través de un
lente o minisculo orificio. En el fondo de la habitacion o en el de la caja, la imagen
proyectada se mira invertida, en el caso de la caja la imagen se puede mirar desde fuera a
través de una pantalla de cristal esmerilado, sobre esta pantalla de cristal o papel
transparente se puede dibujar la imagen proyectada y transferirla mediante una reticula
ortogonal al plano pictorico.

Este principio de la camara se conocid desde tiempos de Euclides, aunque aun no se
conocian los lentes se lograba un efecto parecido con un pequeiio orificio en la pared.

Un filésofo arabe llamado Alhazen (965-1038) se intereso en este sistema con respecto a la
vision humana, mostrando la relacion entre el tamafio del orificio y 1a nitidez de la imagen,
base de lo que la camara y lentes de hoy integran como profundidad de foco.

Vasari menciona que en 1457 Alberti hizo un descubrimiento para representar paisajes y
disminuir y ampliar figuras mediante un instrumento util para el arte, instrumento que con
seguridad fue una cdmara oscura con lente integrado. (Fig. 4).
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La cdmara licida en su manera mas simple consta de una placa de cristal transparente
inclinada unos 45° sobre una hoja horizontal de papel reticulado y un dispositivo para fijar la
vision del dibujante; una variante de este artefacto que incluye un espejo reflector es la que

se ilustra en la Fig, 5.

Alberti dedica su tratado “De Pintura” 1436
a su maestro Brunelleschi. Alberti considera
el cuadro como una ventana para que un ob-
servador fijo mire el mundo. Toma de Eucli-
des el concepto de cono visual, para llamarlo
“Piramide Visual” su novedad consiste en la
interposicion de una superficie pictorica que
denomin6 “Plano del Cuadro” entre el vértice
y la base de la piramide, asi cada rayo que in-
cide en el ojo partiendo de un punto del obje-
to, atraviesa el plano de cuadro determinando
con su interseccion la posicion de dicho punto
en el cuadro.

N

La camera lucida. El reflejo
sobre ¢l espejo M se ve a través
del cristal transparente G, sobre el
cual se dibuja con tinta para luego
trasladarlo a una hoja de papel
humedecido, La imagen se ve al
revés, pero al trasladarla se ve
en sentido correcto.

F-5

Basandose en este principio construye su denominado “Velo” que no es mas que la
aplicacion mecanica de lo anterior, tomo a continuacién una cita del propio Alberti en su

tratado de pintura donde lo describe:

“ Creo que no puede encontrarse nada mas adecuado que el Velo que entre mis
amigos llamo Interseccién y cuyo uso fui el primero en descubrir. Consiste en lo
siguiente; un velo de tejido muy fino, teilido de cualquier color y dividido por
hebras mids gruesas en cuantas porciones cuadradas se deseen y tensado sobre un
marco. Lo coloco entre el ojo y el objeto a representar de manera que la pirdmide
visual pase a través del fino tejido del velo. Esta interseccion representa grandes
ventajas, primero porque la superficie se mantiene inalterable, ya que una vez
fijada Ia posicion de las siluetas se puede hallar inmediatamente el vértice de la
pirdmide inicial lo que resulta dificilisimo sin la interseccién.” ' (Fig. 6).

F-6

! Alberti Leon Battista cltado en Wright Lawrence “Tratato de Perspectiva”, pigs. 78 y 79.
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A partir de ese momento 1430-1450 se fijan de manera permanente los conceptos de:
Rayos Visuales (Proyeccion de puntos de un cuerpo)

Piramide Visual (Conjunto de rayos visuales convergentes en el ojo)

Vértice de la pirdmide visual (Punto de fuga)

Abatimiento del plano de cuadro en un sentido doble, lateral y superior, ambos a 90° a
proyectar cualquier cuerpo en tres vistas (Montea).

Es casi imposible fijar de manera exacta el autor original y el momento historico en que se
crea este sistema de proyecciones, que a final de cuentas deviene en la construccion de un
“modelo espacial” que mas alld de la region pictorica conforma una visién cientifica y
filosofica en el hombre.

La lista de autores que aportan a este tema es enorme; Guiberti, Alberti, Piero della
Francesca, Masaccio, Leonardo de Vinci, Brunelleschi, Sebastiano Serlio, etc., etc., etc.

Lo importante de este hecho es que tal secuencia de autores pone en evidencia una
continuidad mas que una ruptura en este sistema espacial, las precisiones que con los siglos
se le hacen terminan por depurar un “modelo espacial” altamente sofisticado pero que solo
existe en la mente humana.

Mucho tiempo transcurrié para que la oposicion entre Perspectiva Natural y Perspectiva
Geométrica inquietara al hombre al grado de buscar respuesta a fenomenos que
evidentemente escapaban a este modelo geométrico ortogonal,

Una paradoja més se encierra en el hecho de que todos los sistemas de proyeccion

perspectivos buscaron por mucho tiempo la representacion veridica de la realidad en la

imagen, tal como el ojo humano la percibia en su infinita variedad y riqueza pero para

conseguirlo tuvieron que crear un sistema geométrico estable, inflexible, con requerimientos

matematicos fijos, de tal manera adqumeron rango categorico, la relacion angular ortogonal

(90°) entre los planos de proyeccion y de ahi la relacion Vertical Horizontal como latitud y
longitud para un mundo de coordenadas, se convirtid en sistema métrico sinonimo de un
llamado Arriba, Abajo, Norte, Sur, Este, Oeste, Cenit, Nadir, Izquierda, Derecha, en el cual

las diagonales y los éngulos en su gran variedad se encuentran sometidos al dictado de su

transferencia perpendicular hacia cualquiera de los planos de proyeccion que ;oh! asombro

no existen mas que en nuestra mente, pero con tal intensidad que nos llevan a imaginar de

acuerdo -al sentido comiin casi siempre el espacio como un recipiente (preferentemente

clibico) en el que flotan los objetos.

Aunque ahora sabemos que tal situacion es muy cuestionable, a nuestra imaginacion le
cuesta trabajo desprenderse de tal idea. Se nos pide ( y més en el terreno del arte)
contemplar el mundo como algo flexible y cambiante cuando se nos ha impuesto desde
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pequefios un mundo cuadrado, ejes visuales ortogonales, habitaciones cubicas, cuartos de
bafio con cuadritos y rectangulos en el piso, la pared, el techo y el espejo; edificios
paralelepipedos, autos de cuatro ruedas (aunque sea mas facil estacionarse en uno de tres) y
para rematar ortodoncia para los dientes hasta convertir la “rectitud” en un valor moral
sinonimo de buena conducta y organizacion en la vida.

3.2 El paisaje sin sujetos.
“Ningiin hombre ve las cosas como son, aunque sepa como dehen ser”."

Dijo Jonathan Richardson en su libro “Teoria de la Pintura” de 1715. Tales palabras se
aplican a la pintura realizada frente a la naturaleza como a cualquier otro género (Desnudo,
Arquitectura, etc.) aunque el desarrollo de la “Naturaleza” como tema central de la pintura
ha quedado desfasado respecto a otros.

La perspectiva renacentista se apegd fundamentalmente a la representacién de un espacio
arquitectonico, asl de esta manera sus mejores exponentes eran arquitectos que con
familiaridad, manejaban estas formas,

Por el lado opuesto es sumamente complicado pintar o dibujar un “motivo” recurriendo
nicamente a la memoria sin tener un conocimiento méas o menos profundo de su estructura
que nos permita una cierta reduccion de sus formas para hacerlas manejables.

Hasta el siglo XVIII la mayoria de los artistas parecen considerar los temas naturales como
un conjunto de factores susceptibles de englobarse en la misma esfera tedrico-formal que el
resto de la pintura, esto es,susceptibles de bocetarse en fragmentos, memorizarse y en caso
necesario ensamblarse para constituir un “fondo o escena” creible.

Como mencioné anteriormente, con Alexander Cozens y John Constable entre otros, se
inicia una riquisima experiencia en la pintura paisajistica, que no dependeré ya de las normas
formales de la pintura en general, sino de la observacion directa de las relaciones naturales
como centro de la obra.

En la pintura que incluy6 paisaje hasta esa época (pasando por El Greco, Rubens, Franz
Halls 6 el mismo Veldzquez en su retrato ecuestre del Rey), es muy cuestionable la
representacion espacial de estos motivos, sus representaciones de colinas y montaflas se
construyen esencialmente como Pantallas o Fermas semejantes a planos escenograficos,

Incluso en las obras que se basan en informacion directa del modelo los contornos suelen ser
representados con minucia y autenticidad, pero no_se advierte que los contornos como dato
fidedigno de la configuracion de un cuerpo no existen; son una convencion establecida desde
los confines de la mente humana para determinar un patron de lectura y reconocimiento de

' Richardson Jonathan citado en Wright Lawrence “Tratado de Perspectiva”, pdg. 302,
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una forma, en la cual solo el interior del modelo mismo en sus valores estructurales nos
permitira una representacion menos arbitraria en la imagen.

Si en el paisaje nos atenemos a la representacion de los contornos de las cosas estaremos
practicamente impedidos para establecer relaciones de profundidad y espacio si no es
solamente a partir de la perspectiva atmosférica, que en el campo de la pintura se logra con
el recurso cromético pero no asi en el campo del dibujo o grabado.

Hasta el 1700 aproximadamente en la pintura europea el paisaje funciono como resonancia,
fondo o complemento sobre todo de la pintura religiosa, mitologica o histérica y como tal
solia inventarse; pero inventar un paisaje convincente en términos cinestésicos es tan dificil
como practicar cirugia sin saber anatomia.

La Anatomia del Paisaje depende de complejos procesos de formacion rocosa, orografica,
hidrografica, erosion, clima, Biologia y de latitudes geograficas; estos factores en conjunto e
interaccion son los que basicamente determinan el caracter del color, espacio, relieve, ritmo,
vegetacion de lo que nuestros sentidos perciben como estimulos que a su vez nuestro
intelecto codifica como “paisaje”.

Por esta via se puede establecer una secuencia de pensamiento de cualidades distintas; esto
es que, si por mucho tiempo la esencia del arte occidental europeo considero el paisaje como
elemento de fondo y resonancia del asunto central de la obra, a partir del siglo XIX de
manera especifica y ya en el campo de la pintura, se le asignara a el orden natural un caréacter
propio como generador de la forma plastica pero con autonomia ontologica.

Las palabras de John Ruskin en su libro “Los Pintores Modernos” fijan con precision esta
ruptura cuando menciona la relacion entre el “autor” y la “Naturaleza™:

“En lugar de subordinar la Naturaleza a su personalidad subordina su
personalidad a la Naturaleza; se contenta con seguirla, sin turbar su calma y su
pureza con sus cuidados personales; la pinta con toda sinceridad, sin dejarse
influir por sus pasiones y fantasias de el momento.”"

En el parrafo citado anteriormente se haya el principio tedrico que permite derivar el
tratamiento de la naturaleza en la pintura como centro mismo del acontecimiento tematico.

En este momento me encuentro en capacidad de seflalar algunos de los pequefios puntos que
he encontrado en mi trabajo como autor de imagenes, esto es que, si la cita anterior permite
fijar la autonomia ontologica del mundo natural como sujeto en la obra, esto no garantizo
que en lo sucesivo dicha tendencia se manifestara de manera lineal y ascendente. Una de las
causas de que no sucediera asi creo que fue el hecho de que la pintura de paisaje o mejor
dicho aquella realizada fuera del estudio del pintor o al aire libre nunca determind de manera
especifica su intencion de separar, cuando menos tedricamente, la representacion del mundo

'* Ruskin John en “Los pintores modernos” pag. 9.
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de lo natural del mundo humano cuya huella se incluia en las imagenes al pintar senderos,
puentes, jardines, vias férreas, todo ello mezclado con colinas, bosques, mares, lagos, rios,
etc.

Esta mezcla conceptual determiné hasta hace poco relativamente el hecho de que la relacion
entre el mundo natural y el mundo construido por el humano coexistieran en la pintura
determinando asi la imposibilidad de trascender en la obra la relacion que ataba lo natural
como tema a la excesiva humanizacion de los valores iconogrificos.

Aqui creo interesante sefialar dos peculiaridades en esta situacion,

La primera consiste en que no basta con establecer una simple division entre “/o humano”
como todo aquello que incluye la marca del hombre y “/o natural” como todo lo que no
muestra intervencion del trabajo humano, digo lo anterior porque considero que en muchos
casos del arte si bien se ha reducido la presencia de la imagen humana en la obra, la carga
sentimental, dramética y tragica como lo sefiala Mondrian se ha transmitido a los arboles, la
luna, el sol, el agua como personajes que mas que expresar las relaciones de la Naturaleza,
nos muestran conductas humanizadas.

De antemano se que lo anterior resulta polémico y quizd aun equivocado pero a este
respecto menciono una segunda observacion.

En el caso especifico de la pintura del mexicano Gerardo Murillo podemos encontrar obras
que constituyen aciertos importantes en este asunto.

Pongo como ejemplo su pintura titulada “La sombra del Popocatépet!”,

Un andlisis abreviado de mi parte sefalaria como tema central de este cuadro la
monumentalidad del volcan reduciendo todo el resto de elementos, lineas, etc., a valores
auxiliares a ese fin, lo curioso es que el volcdn como unidad central no aparece y lo unico
que presenciamos es el vacio, el abismo, que se prolonga desde lo alto de la montafia hasta
el vértice de su sombra que invade incluso el 4rea del valle.

Creo que en varios sentidos esta obra es un acierto, pero entre otros el que es interesante

resaltar es que la geografia en su conjunto determina relaciones estructurales que se
configuran en eje de una obra.

De este modo es que puedo plantear como posibilidad el concebir una pintura frente a la
naturaleza sin pensar en “el sujeto tradicional”, sino en una pintura de relaciones entre los
factores naturales, ‘

Puede que esta idea no sea valida mas que para mi, y a los demas autores les resulte absurda,
pero aun asi desde este punto se han derivado una serie de organizaciones formales y
conceptuales en mi trabajo.
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Mi trabajo de pintor y dibujante frente al mundo natural a través de algunos aftos me ha

llevado a concluir que la anatomia de un paisaje significa basicamente el determinar algunos
aspectos como categorias de construccion:

Religve como traduccion del aspecto tectonico orografico a un concepto
formal de la pintura.

Luz; como elemento que define la circunstancia cinestésica tipica del
paisaje en un tiempo especifico.

Relaciones de proporcién: como conjugacion interactuante de los pesos visuales
en los elementos que constituyen la imagen.

Espacio : como resultado del activo de los conceptos anteriores,

Comprendo anticipadamente que estas cuatro categorias no significan por st mismas nada

relevante pero, a partir de aqui sefialo lo especifico de mi proceso aunque tal vez adelante
conclusiones.

Si tuviéramos que seleccionar algunos conceptos basicos que aparecen de manera recurrente
en la mente del arte occidental uno de ellos seria 1a idea de Volumen o Relieve como meta a

comprender € interpretar en la imagen, me permito asumir lo anterior y ahorrar la
explicacion cronologica e historica de tal aspecto.

Me interesa sefialar mas bien el que tal preocupacion representa el intento del hombre
occidental por organizar en un sistema tedrico la estructura que determina la cualidad de

superficie de un plano que incluso al cerrarse de manera continua generara variedad de
Cuerpos.

Debemos al pensamiento griego la creacion del vocablo “tectonico” que al latin pasa como
tectum y que tenia dos significados;

lo. Tectdnico - techo, tanto en el aspecto celeste como en lo arquitectdnico.
20. Tectonico - lo referente a las fuerzas que crean el relieve terrestre.

Sin demasiado pensar se advierten de inmediato las relaciones geométricas implicadas en tal
concepto.

El sistema racional en su expresion geométrico-matematica culminard en un complejo

sistema de fina elaboracion reflexiva para organizar los aspectos del relieve y el volu

men
como modelos tedricos, '
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planos en alguno de sys lados generando como consecuencia el concepto de “arista” que es
una linea que Paradojicamente no existe Ya que en realidad esta integrada a ambog planos,

Es comiin entender ¢ modelado incluso hoy como Ia valoracién de un plano escultérico g
partir de la inclusion de planos contenidos en ¢f plano general,

De igual manera solemos mencionar la escultyra como el arte del volumen y las tres
dimensiones,

Desde esta optica cualquier montafia significa basicamente una pirdmide cas; siempre
» ] N . ’ (s] 0
trunc, oligonales cuya inclinacién en general varia de 30° 5 50 en sus

Aln més esta piramide tendrd un basamento talidico més o menog extenso que serg

finalmente su asiento en la horizontalidad de Jos valles, en suma, cuerpos sobre cuerpos y
mas cuerpos cuyo esquema se reduce siempre a un cardcter rectilineo, (Fig. 7). '

Cuando tal modelo me resultd tedioso en Ia imagen decidi, de acuerdo a la aplicacion de
ritmos curvilineos en mig dibujos, que podia considerar- e] i
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El caso de la luz como elemento formal en el arte significa tal vez el mas dificil de separar de
aspectos misticos y teologicos a través de los siglos.

Como ya sabemos a través de la obra de Turner y los impresionistas en la pintura se logra el

ascenso de la categoria luminica como factor de estructura sintactico formal méas que
simbélico.

Pero en este aspecto no estoy totalmente de acuerdo. En lineas anteriores me he referido
concretamente a la historia del arte occidental y creo que este es el momento para sefialar la
linea tedrica de ascendencia oriental y en lo especifico ta China como cultura madre, que al

igual que el pensamiento griego, hunde sus origenes en centurias anteriores a nuestra
cronologia cristiana,

Lo primero que vale la pena sefialar es el objetivo que la pintura china se traza desde su
origen al igual que las demas artes en esa region.

La pintura china nace como un arte que se encuentra intimamente animado por el “Budismo
Chan” alrededor de 400 afios a.C., de ahi hasta el periodo Ming (1568-1644) encontraremos
como una esencia fandamental en esta plastica, el hecho de que a la pintura no le preocupe

en lo absoluto el aspecto de la “Representacion” del mundo (por otra parte uno de los
ideales basicos del arte occidental).

Los maestros orientales optaron siempre por un punto ubicado entre realidad y abstraccion
que en Europa no se busca sino hacia el siglo XIX.

En sus tratados teoricos y sus disertaciones los maestros orientales prestaban nula atencion a
los aspectos de perspectiva lineal y optaron por sistemas constructivos del espacio en donde
el ojo humano puede pasear de una zona a otra sin encontrar un punto especifico en el que

converjan las lineas de fuga que dicho sea de paso ni existen; para ellos poesia y pintura eran
artes de esencias muy semejantes.

Esta pintura se funda en una filosofia fundamentalista con determinaciones puntuales para el
Cosmos y el devenir Humano, asi como a las relaciones entre uno y otro. De esta manera la
pintura en oriente se constituye en una manera de aplicar la filosofia, por tanto no busca
“representar” el mundo sino construir un mundo pictorico en €l que la vida sea posible.

Lo anterior efectivamente resulta facil de decir y por el contrario dificil de comprender,
sobre todo en relacion con el arte.

Una de las esencias fundamentales en el pensamiento oriental descansa sobre la idea de que
no existe ninguna categoria en el universo que no cuente con su antitesis correspondiente,
asi lo calido requiere de lo frio para su correcta apreciacion, etc.
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Por este orden de ideas el pensamiento oriental solo puede comprender un universo lleno de
esencias y cuerpos si a la par es acompafiado por un vacio que da sentido a la relacion de esa
existencia,

No intentaré explicar esta relacion filosofica fundamental y alin mds acepto mi poca
comprension al respecto, pero he mencionado lo anterior por la sencilla razén de que el
concepto de “vacio” se adopta de! plano filosofico y se constituye en categoria formal basica
del arte chino y no solo en su pintura.

Precisamente la musica china le asigna un valor sustancial al silencio como vacio sonoro que
sin. embargo es basico en la construccidn ritimico sonora, de esta manera se rompe una
estructura lineal de desarrollo continuo y se accede a un espacio temporal que solo es
posible merced al vacio sonoro.

En la poesia, el vacio se traduce en la supresion de palabras, a las que se llama palabras
vacio, mediante este proceso se crea la idea de discontinuidad y reversibilidad que exige de
parte del piblico una reflexion del lenguaje, el tiempo y el mundo como algo vivo de lo que
¢l forma parte activa.

En fin, y resumiendo, en el campo de la pintura el concepto de vacio implica dicho de
manera sumamente simple una apreciacion igualitaria no solo de los sujetos concretos que
pueblan la obra como montafias, animales, casas, hombres, etc., sino del vacio o aire que
debe rodear a cada uno de ellos y penetrar su interior, asi comprenderemos porque las
composiciones orientales tienden a expandirse en un sentido vertical, ya que entre sujeto y
sujeto se alternan zonas de “No sujeto”.

La nocién de vacio en la pintura china trae como consecuencia el que este concepto se
exprese casi siempre como una contradiccion entre pintar el mundo concreto sélido y
tocable y pintar el mundo etéreo e impalpable.

Es asi como por excelencia la nocion de vacio adquiere un significado especial para pintar el
aire y el agua como el mundo de los fluidos.

El sentido aéreo y fluido de la pintura china asi como su esencia dialéctica encuentran su
expresion mas alta en la pintura monocroma de tinta y agua en la que sin embargo ya existe
el par primordial Blanco y Negro.

La gran importancia de la pintura de contraste Blanco-Negro, en China genera la que quiza
es la Ley mis importante de ese arte, me refiero a “La Ley del tono”, o “Tono semejante a
la vida”.

Si existe un factor dominante en la pintura oriental es indudable que este es el del “Tono”
dentro del cual se encuentra inmanente la valoracion del aspecto luminico.
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De esta manera creo que el arte de occidente debe mucho a esta cultura en cuanto a fuentes
y esencias en el plano luminico formal en la pintura.

Por mi parte es con base en estas reflexiones que considero el aspecto luminoso en lo formal
no solo como un rayo que incide en los objetos y determina su volumen, sino como factor
sustancial en la anatomia de un paisaje.

Independientemente de los seres y objetos contenidos en el paisaje este a su vez siempre
implicard una dualidad que se puede manifestar en la relacion

y digo que en términos simples ya que el paisaje como segmento de la naturaleza puede
asumir manifestaciones en el mar, la montafia,’ el bosque, la tundra, etc., en las cuales ese
sentido dual cobra infinita riqueza. Mas bien menciono este par Cielo-Tierra porque
considero en mi experiencia personal, que este binomio que se menciona en términos
simples, en un momento siguiente de abstraccion en realidad representa el pintar ¢l mundo
de la tierra con volimenes, caidas, profundidades, montafias en fin el aspecto solido de la
naturaleza y su relacion con el mundo aéreo y fluido implicito en el mismo carécter fisico del
aire, el agua y los interespacios vacios que existen entre sujeto y sujeto del paisaje.

Para mi pintura en este momento el mundo natural se conceptualiza basicamente en cuatro
categorias:

1o. Lo Fluido y Aéreo tratado en el plano luminico,

20. Lo tictil y tecténico tratado en el aspecto formal del relieve plistico.

3o. Lo ontolégico tratado a partir de los sujetos que habitan los planos
anteriores.

40. Lo espacial tratado como Ias relaciones compositivas de los factores
anteriores.

3.3 Relaciones no lineales de composicién.

El pcnsamiento Causal y Lineal encuentra su expresion basica en el hecho de demandar a las
ciencias y en especlal a las mateméticas el mayor rango posible de predlcclén en cuanto al
comportamiento de los fenémenos estudiados.

Esta capacidad predlctlva de la que se comenz6 a tomar conciencia a partir de Newton y

Euler es la base del concepto Mecanicista del mundo en donde toda situacion esta
“determinada” por el conjunto de sus causas o razones.
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El francés Pierre Simo6n de Laplace formula radicalmente tal concepcion en sus “Ensayos
filosoficos sobre las probabilidades” en donde afirma lo siguiente:

“..una inteligencia que conociera en un instante dado todas las fuerzas de la
naturaleza y la situacion de los seres que la componen y fuera suficientemente

. poderosa para someter esos datos al andlisis matemdtico...nada seria incierto y el
futuro y el pasado estarian presentes ante sus ojos.”"

La posibilidad de calcular el estado pasado o futuro de un sistema o fendmeno a partir de un
momento presente fue postulada como “Determinismo”.

Fundamentalmente los procesos cientificos “Mecanicistas y Deterministas” nos permiten el
desarrollo de una tecnologia e industrias, etc., que vuelven nuestro mundo habitable y
nuestra vida mas confortable; sin embargo en el mundo que existe en la naturaleza y fuera de
la mente humana y su razon, sucede continuamente que cualquier fenomeno o proceso
acontece al mismo tiempo que otros en un espacio y tiempo sincronico lo cual hace que sus
variables particulares se toquen y afecten unas a otras introduciendo pequeitas variaciones en
los momentos iniciales de un proceso pero que aumentan con el curso del tiempo hasta
arrojar resultados diferentes a los esperados al concluir el ciclo estudiado. En estos casos
los mateméticos hablan de comportamiento cadtico, estocastico o turbulento.

Desde hace miles de afios se aplica esta caracteristica en juegos de azar como los dados, la
ruleta o los volados.

Ya en el siglo pasado se observd que dicho comportamiento aumentaba en sistemas o
fenémenos con un numero grande de grados de libertad, 0 sea con amplio nimero de
variables en donde el efecto de un fenomeno rebotaba hacia otro como su causa.

La circularidad de este comportamiento cadtico fue enunciada ya en este siglo como un
asunto fundamental en la ciencia, por el filosofo y matematico Henri Poincaré y el fisico més
notable de este siglo Albert Einstein.

Auin pasarian algunas décadas més antes de que este enunciado cobrara su peso especifico
en toda su expresion y obligara a replantear aspectos basico de la teoria de la ciencia.

La ubicuidad del caos es considerada la tercera gran revolucion de la fisica del siglo XX
junto con la teoria de la relatividad y la teoria cudntica,

Las relaciones y situaciones que aqui menciono pueden resultar extrafias en gran medida a
los ojos del sentido comin, sin embargo hoy dia forman parte indisociable de toda
investigacion cientifica.

"Laplace Pierre Simon de citado en Raflada F. Antonio “Movimiento cadtico”, pdg, 14.
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De esta manera lo que la matematica y la estadistica sospechaban hace 150 afios hoy lo
comprueba [a fisica subatomica y la teoria de la relatividad.

El estudio matematico del caos y su expresion en la naturaleza llevo a Benoit Mandelbrot a
estudiar los ‘“Fractales” como manifestacion y estructura de formas tan naturales como una
nube, una montafia o una hoja de helecho.

La investigacion de Mandelbrot intensifico nuevamente el vinculo entre la matematica, las
ciencias en general y el arte en especial.

El desarrollo de la teoria fractal ha traido consecuencias importantisimas en el campo de la
imagen fotografica y la imagen computarizada que, sobra decirlo, ofrece la posibilidad de
fundir todos los lenguajes visuales y mas atin.

Existen ya un buen niimero de cientificos y artistas trabajando en el campo de los fractales y
su consecuencia en la imagen.

En lo que respecta al presente analisis me interesa tomar de la enunciacion de la teoria del
caos no sus consecuencias fractales en la imagen; sino algunas de sus variables capitales
como lo son los concepto de:

- Grados de libertad.

- Desorden.

- Momento y estado de un proceso.

- Estructuras no lineales o no reductibles.

Muchos de estos conceptos pueden resultarnos extraiios y muy lejanos, lo paradéjico es que
estdn presentes en cada maquina de videojuegos o al encender cada computadora o en la
formacion de cualquier tormenta o cielo nublado o en el comportamiento de la brisa que nos
refresca.

No es la intencion de este ensayo profundizar en el campo de la matematica, la estadistica o
los fractales, terreno que cedo a los més avezados en este aspecto.

Me he detenido en tales disertaciones porque en lo que corresponde a mi trabajo de taller
este tipo de reflexiones circulares me han permitido retroalimentar el caracter de algunas
especulaciones formales y plantear solucion pléstica a la estructura de mis imégenes.

En este punto deseo extenderme un tanto més; una gran cantidad de lo que he escrito hasta
este momento ha tenido la finalidad de mostrar como la historia del pensamiento moderno y
constructivo trajo consigo la formulacion de una teoria Espaclal y Artistica propia, para
configurar un “Modelo Espacial” en el que su historia, ciencia, arte, filosofia y devenir
humano fueran posibles.
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Tal modelo no es otro que el espacio de los cuadrantes; sus tres dimensiones, Alto, Ancho y
Profundidad y su pirdmide visual. En suma una caja plastica ficticia existente y creada por
nuestra mente para reducir el universo hasta meterlo en un cubo.

Puede decirse que hasta hoy pocas manifestaciones plasticas se han distanciado, y solo
someramente, de este modelo espacial y en ningin caso de manera expresa se le han opuesto
bases reflexivas diferentes.

El hecho de asumir el modelo espacial mencionado como categoria global y permanente
trajo como consecuencia el establecimiento de la “composicion” en arte como la biisqueda
de un sistema métrico de ritmo, proporcion, peso, nimero y grado constante, simétrico o
progresivo en el que sin embargo debia ajustarse la realidad natural y lo subjetivo del autor.

Aun en artistas tan abstractos como Piet Mondrian subyace la idea de buscar la Estructura
suprema para plantearla como sindnimo de “Estabilidad”.

En esta disyuntiva solo algunos sistemas constructivos orientales (Chinos, Japoneses,
Coreanos) escaparian a la norma.

Seria el caso de la pintura Zumi del Japon, la pintura Zen en China, Japon y Corea o las
pinturas que la teoria china define como El Grado de! Yipin u “Obra de genio esponténeo”.

De esta manera el pensamiento causal, lineal y determinista plantea la composicion en arte

Desde una concepcion circular me he cuestionado el prefigurar un sistema plastico “formal”
en el que después he de ajustar la realidad.

He de aclarar que la mayor parte de estas reflexiones no fieron tomadas de algunas lecturas
para fundamentar mis imégenes, antes bien sucedio lo contrario, el hecho de colocarme a
dibujar dentro de la marafia del bosque me oblig6 en primera instancia a tirar Iejos de mi la
geometria descriptiva, a dejar de dibujar los millones de fracciones que constituian mi -
modelo y la manera en que la luz y los factores formales lo afectaban.

En ese momento comprendi la esencia de la teoria del instante impfesionista, pero también
supe que no podia pintar el bosque desde la dptica humana que ve en “el jardin” la manera
de humanizar la naturaleza, se me ocurrio hacer €l esfuerzo por dlbU]ar ¢l bosque de una
manera desorganizada que reﬂejara los propios motivos del bosque y su comportamnento

Posteriormente supe en mis clases de maestria (lo que agradezco puntualmente) que esto
representaba una paradoja circular y que en ello subyacia el caos, no como anarquia y
desorden sino como desconocimiento de las razones que configuran ese momento natural y
su existencia en mi mente como un Bosque,

Por este camino conclui en lo personal que no podia:
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-Prefigurar demasiado mis imégenes.

-Plantear un modelo Plastico como métrica, sino que este es relativo a la
“circunstancia” del modelo.

-Anticipar los fundamentos tedricos de mi trabajo.

Ese fue el punto mas dificil del trabajo pues por una parte no sabfa como dibujar sin
perspectiva y sin volumen y por otra sabia que ninglin tratado o manual de la materia me
resolveria el conflicto y en consecuencia tuve que aceptar que en tal estado de cosas NO
SABIA DIBUJAR.

Después de un buen nimero de fracasos muy frecuentes (creo que hoy son menos) conclui
dos situaciones importantes que me permitieron llevar este proyecto unos pasos adelante.

a) Lo primero fue considerar la “EXPERIENCIA” sensoria y subjetiva frente al motivo de
trabajo como factor determinante para cualquier proceso de especulacion formal
posterior, convirtiendo asi cada lugar y momento en un conjunto de relaciones unicas
cuyas consecuencias formales supuse serian también especificas.

b) Lo segundo fue buscar un didlogo formal con la obra, en este caso mis dibujos, para
permitir que la obra misma me proporcionara “soluciones formales” més adecuadas al
tema tratado.

¢) Como ultimo punto buscar en las lecturas y el anélisis motivos de especulacidn que
dilataran el marco de referentes de mis construcciones formales.

Estos tres enunciados hoy los menciono con suma facilidad, aunque en los hechos haya sido
mucho més dificil e indirecto el proceso para encontrarlos.

Aun asi con estas premisas en lo global y con un montén de malos dibujos y fatigosas
excursiones al bosque comencé a elaborar algunos caracteres formales con los que pretendo
animar la construccion de mis imagenes actualmente, es indudable que no lo consigo afn, se
que las imégenes inician con un propésito formal y terminan autodetermindndose por
rumbos no previstos, de cualquier manera mas que llegar al puerto me interesa la travesm
que, entre més larga, habra de tocar més puntos y resultar més aventurera,

Los incisos siguientes contienen algunas de las ideas, conceptos, definiciones, etc., que
busco aplicar en mis imégenes, tal como las menciono quiz4 no existan en un manual, quiza
no estén respaldados por una voz autorizada, quizé parezcan locuras producto de un mal
suefio, pero he de mencionar en mi descargo que no han sido resultado de una comoda
supercheria artistlca, por el contrario son producto de algunos afios de constantes gastos
economicos en viajes, bibliografia, materiales, equipo fotogréfico, viaticos y sobre todo
exponer periddicamente la obra producto de este proceso aun cuando la corriente se dirija
en direccion contraria.
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CONCLUSIONES

“La emocion mds humana y profunda que podemos experimentar es la sensacion
de lo mistico. Es la semilla de toda ciencia verdadera. Aquel que es ajeno a esta
emocion, que no puede maravillarse y quedar sobrecogido de terror, estd de
hecho muerto. El saber que lo que es impenetrable a nosotros existe, realmente,
y se manifiesta como la mayor sabiduria y la mds radiante belleza, que nuestras
obtusas facultades pueden conocer solamente en sus formas mis Primitivas,
saber esto, sentirlo, es tocar en el centro de la verdadera religiosidad.” 5

Albert Einstein

El hecho de reseiar el curso de una investigacion nos enfrenta necesariamente al momento
de concluir con este proceso:

Solemos pensar que el momento de conclusion es también el fin adonde se presentan los
resultados que apuntalan y demuestran la teoria inicial y sus premisas; palabra escrita que
refleja el estado de cierre de un proceso, pensamiento terminal marcado por la verdad
hallada y ratificada por la aplicacion de pruebas. En este trabajo de tesis que hoy me ocupa
no puedo concordar con tales ideas. Aqui vuelvo a recordar una premisa que desde el inicio
animo este proyecto y esta es que, todo el trabajo, en su base, no pretende demostrar algo o
hallar verdad alguna, ni llegar a un fin absoluto, todo fin es el inicio de algo diferente.

También anteriormente he sefialado como elemento sustancial en mi proceso el hecho de que
sean las imigenes, las obras y la experiencia cognitiva frente al sujeto natural, quienes
conformen el primer momento de mi secuencia metodologica que posteriormente no buscaré
en la historia y la teoria la justificacion de sus secuencias formales sino que encontraré en
aquellas, posibilidades de especulacion formal.

Para el historiador, el soci6logo o el tedrico de la materia artistica el fin ultimo de su trabajo
se ve expresado en sistemas o desarrollos tedricos, de los cuales el aspecto formal es un
subconjunto integrante pero definitivamente no el determinante.

Cuando es el propio pintor quien resume el proceso de su labor, como en este caso, la
organizacion final de lo sucedido, obedecera a sustancias diferentes, tantas como autores.

15 Einstein Albert citado en Bamett Lincoln en “El universo y doctor Einstein”, pig.95.
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En lo que toca a este proyecto y dado su caracter productivo en el propio campo de la
imagen deseo presentar a manera de conclusiones aquellas reflexiones y_cuestionamientos
formales que constituyen el soporte de cualquier otra relacion.

No se pueden mencionar estos términos como conclusiones, ya que esto es en arte un
contrasentido,

Las preocupaciones formales no fundamentan mas que mi obra en lo especifico, pero quiza
carezcan de valor y verdad para cualquier otro autor.

Si a(in asi he de hablar de “conclusiones” estos han sido en este caso sobre tres factores de la
estructura Teodrico-Formal de la plastica:

- El Concepto de “Modelo” en la investigacion pldstica.
- El concepto de orden en la imagen.
- El concepto de ubicacion o posicion.

Una disyuntiva basica que enfrenta hoy la metodologia de los procesos creativos en el area

de las artes consiste en la transpolacion de criterios substanciales y categéricos que operan
con grandes rendimientos tedricos en el campo cientifico, pero en cuanto se relacionan con
el terreno del arte mds que enrasar los problemas los ocultan generando desviaciones que a
la larga conducen a conclusiones inaceptables.

Muchas de las paginas de este trabajo han tratado acerca del origen y evolucion de una
concepcidn ortogonal del espacio, la piramide visual, el plano de cuadro, los cuadrantes y las
proyecciones ortogonales configuran en su conjunto un “Modelo” Tedérico Operativo del
Espacio, la relacion intima entre el arte y la matematica dada en el origen y evolucion de este
modelo, acarrea consecuencias formales en el cuerpo de las artes, me explico.

Cuando los matemdticos, arquitectos y pintores del cuatrocento italiano redondeason sus
tratados de perspectiva definieron un modelo espacial dentro del cual cabria toda
representacion del mundo circundante, se postuld asi un modelo Unico que operaria de
manera estable frente a cualquler vanante formal por esta via se determmé que la realidad

0 3 S bilidad y buen arte.
Esta busqueda “del Modelo” se perpetua con exachtud cuando menos hasta el pensamxento

de Mondrian.

Ubicados en este modelo pensamos que dos rayos paralelos de luz viajaran por siempre en el
espacio sin encontrarse, ya que en el plano infinito postulado por Euclides las lineas paralelas
no se tocan jamés. Pensamos también que cualquiera que sea el espacio del que hablamos (o
sistema o locacion) la distancia més corta entre dos puntos es siempre la linea recta, pero
esto nunca fue demostrado por Euclides quien simplemente lo postulé como un axioma.
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Desconfiado de esta idea Einstein se pregunt si seria posible que el hombre fuera engafiado
por lo limitado de sus percepciones, al representarse el mundo bajo el modelo de la
geometria Euclidiana,

Si la tierra fuera plana, la distancia mis corta entre la ciudad de México y Amsterdam por
ejemplo seria en efecto una linea recta, pero como la tierra en realidad es un planeta
semiesférico resulta que el recorrer la distancia entre ambas ciudades nos daria como
resultado un fragmento de linea curva.

Algo parecido sucede si trazamos un enorme triangulo desde dos puntos colocados en el
ecuador terrestre y un tercero en el polo norte, debido a la curvatura terrestre la suma
interior de sus angulos seria mayor que 180" como deberia ser segin el postulado
Euclidiano.

El hecho de que todos estos fenomenos no se correspondan a la supuesta verdad de un
“Modelo” geométrico ortogonal planimétrico, conduce entre otras cosas a descartar la idea
del Modelo como método para comparar la realidad y en consecuencia la equivalencia entre
estructura-estabilidad debe ser también revisada.

En mi situacion comencé a trabajar bajo estos supuesto, pero en cuanto cambiaba de lugar
en el paisaje encontraba variaciones en la geometria del lugar que dificilmente se adaptaban a
un modelo piramidal.

Hoy en dia pintar paisaje a campo abierto representa encontrar continuamente la huelia del
elemento humano en la escena, sin embargo esto facilita la solucion de las iméagenes ya que
las carreteras, lineas eléctricas, los puentes, la arquitectura, etc., se constituyen en elementos
comparativos para “medir” el espacio y hacerlo sentir.

Aqui sefialo lo siguiente :

Para quien ha mirado la ciudad de México desde las cordilleras que la circundan puede
resultar evidente o cuando menos sugerente el hecho de que la logica geométrica de la
ingenieria de una ciudad no es coincidente con la estructura tectonica de la orografia,

Para el que ha mirado el gris de la ciudad avanzar cubriendo nuestras serranias, tal situacion
es comparable a mirar gotas de aceite depositadas en el agua.

Lo anterior sucede porque bésicamente (aunque haya excepciones), la estabilidad
arquitectonica e ingenieril se funda en un patron ortogonal por razones que van desde lo
economico hasta lo mecanico, mientras que el relieve orografico se mantiene estable con
pendientes que en lo global no exceden de los 30° a 40° que se integran con los valles en
disoluciones angulares progresivas lo que les confiere una monumentalidad tipica.

Cabe en este momento sefialar lo anterior como una contradiccion aberrante entre el modelo
de estabilidad fijado por la arquitectura colonial europea que no contempla en lo mas

minimo el aspecto de las razones geométricas de la naturaleza que sin embargo se
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encuentran implicitas con magistral belleza en toda la arquitectura mesoamericana
precolombina dominada en lo global por el concepto del Talud y la Pirdmide.

Contradiccién que se mantiene en nuestra Ciudad Universitaria en el mudo enfrentamiento
que personifican nuestro Estadio Deportivo y la Torre de Rectoria.

Cito lo anterior como ejemplo de la contradiccion existente entre el modelo espacial
ortogonal y regiones del arte con caracteristicas especificas.

Ya de por si en el caso del paisaje a cielo y campo abierto la perspectiva piramidal resulta
insuficiente cuando no existen motivos humanizados en el paisaje que sirvan como
ordenadores o testigos espaciales.

En el proyecto de los “Jardines de Gabriel” intenté un acercamiento plastico a un tema, que
escasamente se trata en la plastica, “El Bosque”,; es justo mencionar que la primera etapa de
este trabajo fue un continuo fracasar al organizar el interior de la imagen.

Este momento no fue superado sino hasta que comprendi que un tema como el bosque
requeria de un pensamiento espacial que cuando menos en su intencién, no tuviera bases
ortogonales.

Hoy puedo resumir en pocas lineas lo que en su momento me mantuvo ocupado mucho
tiempo.

El ritmo de crecimiento arquitectonico se funda en la constante basica de la plomada
(vertical) y el nivel (horizontal) en este sistema logicamente un muro angularmente
“desplomado” es un error. (Fig. 8).

Pero resulta que los vegetales y entre
ellos los drboles no crecen ni en linea
ni en angulo recto,

En ocasiones desafian la ley de la gra-
vedad con crecimientos angulares que
se nos antojarian imposibles, lo ante-
rior se demuestra sencillamente recor-
dando aquel experimento de secunda-
ria en el cual encerrdbamos una peque-
fia planta en el interior de una gran caja

~oscura, en la que practicabamos un  pe-

quelo orificio para que penetrara la luz. El resultado después de algunos dias era que todas
las hojas de la planta se orientaban hacia el punto luminoso y los propios tallos dejaban la
verticalidad y se inclinaban en angulos de ingravidez debido al fototropismo. (Fig. 9).
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En resumen, ni la métrica, ni la simetria, ni la progresion ritmica de la geometria ortogonal
nme permitieron generar estructuras plasticas que en un nivel representativo sustentaran la
imagen de un bosque.

Para empezar no creo que el bosque
pueda representar el concepto de
“Jardin” ya que en si mismo no es
naturaleza humanizada.

Ademas en el bosque, cuando me-
nos desde el punto de vista pléstico,
no existe diferencia entre fondo y figura, los conceptos de altura y profundidad incluso
llegan a ser insustanciales, puesto que en algunos casos la tierra y el cielo como parte de la
imagen ni siquiera aparecen; lo concreto y solido de los troncos como cuerpos se dispersa
totalmente en la multiplicacion ritmica de las miles de ramas (Ver lamina XVI).

F-9

Todo lo anterior apunta hacia la imposibilidad de fijar un modelo que plasticamente defina
una “composicion” capaz de “ordenar” todas estas variables en un conjunto 16gico espacial.

La manera en que fui conformando mis dibujos me permiti6 considerar una idea de
composicion que se adaptara a cada uno de los lugares que escogia para dibujar. Por esta
via conclui que no encontraria una logica compositiva Unica sino que era mas importante que

un modelo espacial el contemplar las “Relaciones” circunstanciales que los valores formales
presentaban en cada caso.

Estas reflexiones en cuanto al concepto de modelo en la plastica me condujeron junto con
otros factores, precisamente al segundo punto de lo que aqui redacto como conclusiones,

“El determinismo caético de la dindmica no lineal no es lo mismo que el sentido
de caos en el diccionario como completa desorganizacién o confusién”.'s

Scientific American, febrero 1990.

El estudio del caos esté fuertemente asociado con la disciplina de los sistemas dinamicos no
lineales o sea aquellos sistemas que responden aleatoriamente a un estimulo determinado.

Es claro que en un trabajo como este no ha lugar para profundizar en razones matematicas o
fisicas, tomemos unicamente el trabajo que los especialistas han realizado en este campo.

Aln asi la relacion que estos postulados no lineales representan como posibilidad
especulativa en la geometria de las artes es riquisima, no me refiero solamente al desarrollo
de los propios sistemas de célculo matematico, que una vez graficados son sumamente bellos
en su imagen, en particular me refiero a la posibilidad de reelaborar el concepto de

18 West Bruce J. y Rigney David R. en “Scientific American” febrero 1990, pég. 36.
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composicion plastica como sinonimo de orden o métrica en la imagen; actualmente el
concepto de composicion genera que, gran parte del andamiaje de la imagen sea una
proyeccion hacia el interior, derivada de los limites del plano o formato. En varias de mis
iméagenes de este proyecto las formas no alcanzan a tocar el limite del plano-soporte y esto
es asi porque su logica espacial no depende de ello sino del nimero de elementos formales
incluidos y el valor que se les asigna.

Muchas de las imagenes iniciales en este proyecto tienen un sentido en apariencia mas o
menos mimético, en concreto algunos de los primeros aguafuertes realizados tienen un
resultado mas bien pobre si los comparo con mi bisqueda compositiva.

No pretendia dibujar el bosque como un conjunto de pinos ordenados, deseaba que mis
dibujos fueran tan desordenados como los palillos chinos cuando caen en un conjunto
impredecible, pero en el que dificilmente se puede retirar alguno sin mover el conjunto; caos
en apariencia, pero en realidad fuertes lazos estructurales.

Por lo tanto mi primera tarea compositiva consistia en crear conjuntos lineales en desorden
hasta lograr tal solides que, al agregar cualquier otra linea al conjunto no se disparara sino
que fuera absorbida y contribuyera a enriquecer el todo (“Hombre que sale del bosque”).

En general estos trabajos tienen un referente arriba y abajo y la firma al calce, lo curioso es
que fueron dibujados y pintados girando la imagen en mdltiples posiciones, si algunos o
varios no representan ninguna logica es porque no la tienen en el sentido silogistico del
término, en resumen son en su mayoria aleatorias.

Baésicamente persigo un sistema “aleatorio” de composicion, mismo que al carecer de
medida o patron inicial puede por lo tanto integrar con mejor solucién cualquier elemento
formal que se anexe a la obra mientras que en un sentido compositivo estable, por el
contrario cualquier elemento que no coincide con ¢l “patron” se dispara inmediatamente.

Cuando mencionamos sencillamente el término “composicién” de manera directa implicamos
una esencia ordenada en las obras, manifestamos de esta manera que existe un modelo,

convencién o métrica prefigurada que habra de condicionar cualquier representacion que
hagamos del mundo natural en la imagen,

La mecénica “aleatoria” que he seguido para construir este proyecto mantiene diferencias
substanciales con lo anterior.

Cuando me planteo el inicio de un dibujo, pintura, etc., lo primero que considero como
esencial es algo quiz& muy simple, necesito situarme fisicamente en el lugar que serd tema
del trabajo, ya sé que para algunos esto es una verdad evidente, pero si reflexionamos un
poco mas advertiremos que de fondo lo que ahi se plantea es “vivir una experiencia” que
desencadene cualquier etapa posterior de trabajo. r
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El momento de trabajo préactico in sifu me permite iniciar un reconocimiento de los
elementos sensoperceptuales del lugar anotando lo mas posible en el papel, su posicion, su
nimero, su peso, su altura, su direccion, su luminosidad, su relieve, etc.

Tanto la “EXPERIENCIA” subjetiva, animica y los “APUNTES FORMALES” que tomo de los
lugares adonde trabajo son en si mismos elementos que tomo de un contexto externo, cuya
riqueza infinita jamas podria superar o inventar mi imaginacion, pero constituyen el material
sobre el que desarrollo posteriormente una “ESPECULACION” formal, ahora si, totalmente
arbitraria,

Los aspectos técnicos y practicos de construccion de la obra pueden ser considerados como
un “DIALOGO PINTURA-AUTOR” ya que muchas veces es el propio cuadro quien sugiere o
aporta las mejores soluciones formales a un problema alejondonos asi cada vez més del
proyecto configurado inicialmente.

Uno de los aspectos formales que mas me interesa es el que se refiere a la ubicacion de los
cuerpos en el espacio y la manera en que la pintura representa este hecho.

Si reflexionamos las cosas un poco quiza coincidamos en que una regla general inherente a
todo sistema compositivo en la plastica es la intencion de asignar a cada elemento un lugar
en el espacio de la obra segiin la jerarquia formal o temética del propio elemento.

Pudiera mencionarse a estos sistemas como esencialmente DISTRIBUTIVOS dejando las
asociaciones entre los elementos de la obra a un plano sintactico y simbélico.

Menciono este razonamiento porque en tales sistemas compositivos el autor se comporta
como un espiritu autonomo externo que aplica un patron formal, o modelo espacial en el
cual cada elemento tiene una posicion que se puede determinar con precision, pero, he aqui
el problema.

La determinacion de un punto fijo en el espacio plastico geométrico es posible porque
operamos con una vision externa al modelo, el cual asociamos siempre con nuestros
referentes espaciales proxémicos. Pongamos como ejemplo el caso de un drbol cuya altura
es de 20 m y su didmetro de 15 m, si observamos este arbol desde 500 m de distancia
podemos atribuirle una ;forma? basicamente triangular, circular, etc. y también podremos
decir que tiene tres o cuatro masas generales de hojas, a esa distancia seré insustancial
totalmente intentar pintar las hojas mismas, también diremos que el drbol es més alto que la
casa que lo acompaiia, que ambos estin mas o menos cerca de la carretera, etc., en suma el
arbol en cuestion tiene perfectamente definido su lugar en el espacio, su altura, su
proporcidn y su perfil. '

Imaginemos ahora el mismo 4rbol, las mismas dimensiones, pero no a 500 m, ahora
imaginémonos sentados en el centro de su follaje. La primera pregunta es jadonde esta el
arbol?, frente, arriba, abajo de mi, o a mi izquierda o derecha tal vez, jno son cada una de
sus hojas el arbol mismo?, por lo tanto ;no estara el arbol en todas partes a la vez?, bajo esta
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idea resulta ocioso fijar la posicion de cada una de los millones de hojas que tiene el arbol en
un lugar compositivo especifico. No me he interesado en colocar los sujetos en un lugar
especifico de Ia imagen, més bien busco pintarlos en multiples posiciones a la vez. He
intentado pintar y dibujar los jardines de mi amigo Gabriel como si mirara el mundo desde
adentro de una madeja de estambre.

Los pensamientos que describo como conclusiones no buscan crear ni formar un cuerpo
tedrico lineal, son la reflexion sobre conceptos e ideas ya viejas en algunos casos, sin
pretensiones de crear vanguardia o avanzada formal. Todo esto me ha permitido establecer
una dinamica metodologica, fundada en un distanciamiento inicial de valores y formas de la
plastica que me rodea, basada en el ejercicio de produccion de la obra.

Ante los ojos de autores mas capaces, este trabajo representard expectativas modestas,
quizé intrascendentes, de cualquier modo y sin falsa modestia puedo decir que aunque los
resultados sean magros son producto de una pintura nacida del trabajar y caminar los
bosques, tiene la sinceridad que le confiere el haber sido realizado para despejar el misterio
que como pintor la naturaleza me genera, nunca para competir 0 compararme con otros.

He llegado al final de este trabajo; me surje una paradoja, poner en letra escrita lo sucedido
en la pintura; ;He podido describir mi obra? de cualquier manera lo he intentado, no tengo
mas que decir.

La busqueda de mis motivos de hoy, serd la mentira de mafiana seguramente.

SANCHEZ, septiembre 1996,
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Punta de plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 em.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm,
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm.
Punta de Plata 25 x 16 cm,
Punta de Plata 25 x 16 ¢m.
Punta de Plata 25 x 16 cm,
Punta de Plata 25 x 16 cm,
Punta de Plata 28 x 68 cm.
Punta de Plata 28 x 68 cm.
Punta de Plata 26 x 45 cm,

Punta de Plata 20 x 14 cm.
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23,
24,
25,
26.
27.
28.
29.
30.
31
32.
33.
34,
35.
36.
37.
38.
39.
- 40.
41,
42,
43

44,

“Bosque”,

“El vértice”,

“Los Jardines de Gabriel IT",
“Umbra 11",

“Soma”.

“Redes”.

“Trama”.

“Subete a la mdquina I1",
“Caos II",

“Principio de incertidumbre”.
“Sujetos”.

“Hombre que sale del bosque II".
“Los que viven en el caos”,
“Caidos”.

“Preludio”.

“Pinche caos”.
“Vegetaciones II ”.v

“La puerta del caos”.

“El ca)uto”.

“El guardian’.

“La fuente”,

“Pulsos”.

Punta de Plata 21 x 31 cm.

Punta de Plata 21 x 31 cm.

Aguafuerte 25 x 18 cm.

Aguafuerte 25 x 18 cm.

Apguafuerte 25 x 18 cm,

Aguafuerte 25 x 18 cm,

Aguafuerte 25 x 18 cm,

Aguafuerte 25 x 18 cm.

Aguafuerte 25 x 18 cm.

Aguafuerte 25 x 18 cm.

Aguafuerte 25 x 18 cm,

Aguafuerte 25 x 18 cm,

Temple 26 x 45 cm.
Temple 14 x 20 cm,

Temple 14 x 20 cm,

‘Temple 20 x 14 cm.

Temple 20x 14 cm,
Temple 20 x 14 cm,
Temple 20 x 14 cm.
Temple 20 x 14 cm,
Temple 20 x 14 cm.

Temple 20 x 14 cm.
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45.
46.
47.
48,
49.
50.
S1.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.

63.

“La nube”

“Vegas”.

“El drbol aéreo”,
“Vegetaciones 111",
“Suspendido”

“El bosque y los suefios”
“Seres”.

“El Dao”.

“Subete a la mdquina 11",
“Fragmentos”

“Umbral”,

“Los guardianes”.

“Los brazos presentes”.
“Incertidumbre II'.

“Los brazos presentes II".

“La maleza de los fantasmas’’
“La puerta del caos I
“Hombre que sales del bosque 1II.

“El tercer circulo’.

Mixta 20 x 14 cm.
Mixta 20 x 14 c¢m.
Mixta
Mixta
Mixta
Mixta 20 x 14 cm.
Mixta

Mixta

Encausto 130 x 100 cm.
Encausto 130 x 100 ¢cm,
Encausto 130 x 100 cm,
Encausto 130 x 100 cm.
Encausto 130 x 100 ¢m.
Encausto 130 x 100 cm.
Encausto 130 x 100 ¢m.
Encausto 130 x 100 cm.
Encausto 130 x 100 cm,

Encausto 130 x 100 cm.

Mixta 36 x 17 cm.

7



10.

11.

12,

13.

14,

15.

16.

17.
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