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Cada quien su quimera

“Bajo un vasto cielo gris, en una gran llanura polvorienta, sin sendas, sin hierba, sin
cardos, sin ortigas, encontré varios hombres que andaban encorvados.

Cada uno llevaba sobre su espalda una enorme quimera, tan pesada como saco de
harina o carbon, o €l correaje de un infante romano.

Pero la mostruosa bestia no era peso inerte; por el contrario, envolvia y oprimla al
hombre con sus musculos eldsticos y poderosos; se agarraba con sus dos vastas
garras al pecho de su montura, y su cabeza fabulosa superaba la frente dei hombre,
como aquellos cascos horribles con los que los antiglios guerreros esperaban
provocar més terror en el enemigo.

Interrogué a uno a dénde iban asl. Reptiso que no sablan nada, ni él ni los otros, pero
que evidentemente iban hacia alguna parte, pues estaban Impelidos por una
invencible necesidad de caminar.

Curiosa anotacldn: ninguno de los viajeros tenla aire de estar irritado contra la bestla
feroz, colgada de su cuello y pegada a su espalda; se dirla que la consideraban parte
de s/ mismos. Estos rostros cansados y serios no testimoniaban ninguna
desesperacidn; bajo la tediosa cupula del cielo, los pies hundidos enal polvo de una
tiorra tan desolada como este cielo, caminaban con el aspecto resignado de quien

esté condenado a esperar siempre. "

Y el cortejo pasé junto a mi y se hundié en la atmdsfera del horizonte, por ei sitio
donde la superficie redondeada del planeta se oculta a la curiosidad de ia mirada
humana. '

Por Instantes me obstiné en comprender este misterlo, pero pronto la irresistible
Indiferencla se apoderd de mi, y fui abrumado con més peso que ellos mismos con
sus quimeras aplastantes” 1 ’

1. Baudelaire, C pequefios poemas en prosa, México, edic. Coyoacan, 1995.
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INTRODUCCION.

La idea de aste trabajo, surgié a rafz de la necesidad interior de buscar en la pintura
la forma de plasmar mis inquietudes e inconformidades acerca de todo aquelio que
nos rodea, para llegar a las conciencias y asf poder hacer algo en favor del medio
amblante,

Hoy en dia una de las primordiales tareas del arte como forma de conciencia social,
es contribuir a desarrollar una forma artistica de reflexién a los problemas de la
realidad, ya que una de las caracteristicas del arte desde su surgimiento ha sido el
transito por diferentes etapas transmitiéndose de generacién a generacion.

Una nueva conciencia artistica, en donde la obra de arte no sélo se refleje
superficiaimente en la conciencia del espectador, siho que profundice en los
elementos que mas repercuten en su vida diaria y logre por tanto una reflexién
inmediata a los valores de su actuacién.

Siguiendo la tendencia del Expresionismo, trato de analizar como objetivo general de
aste trabajo y a partir de la experiencla personal, que el expresionismo como forma

de manifestacion pictérica es viable desde el punto de vista critico para expresar los '

problemas ambientales del contexto cantemporéneo, analizando el contexto histérico
en que surge y se desarrqlla, analizande dicho movimlento a partir de sus bases

tedrica- filosdficas, conceptuales y aportando elementos a traves de la experiencia
personal .



A pesar de que al expresionismo no se le considerd como un movimiento intelectual,
broté del clima mental de su época; y fué resultado antes que nada y esencialmente
de una necesidad de renovacion, tal y como lo estd exigiendo la época
contemporénea.

Para lograrlo, consideré necesario dividir el presente trabajo en cuatro capitulos:

En el primer capitulo se da un planteamiento general de la problemética que se
quiere abordar, puntualizando en la cuestién ambiental y como esta se deriva de la
agudizacién de las contradicciones que emanan de la relacion sociedad-naturaleza,
en el contexto de la racionalidad econdémica imperante. Unido a ello se hace una
reflexion acerca del papel de la actividad espiritual y mas concretamente del arte
como forma de la conciencia social en vinculo con este proceso.

Por otro lado, sobre la base del valor que tiene el arte desde el punto de vista
educativo y cultural, se hace énfasis en el papel que este puede desempefiar en la
formaclén de una conciencla ambiental adecuada a los problemas que en la realidad
contemporénea exige la relacién sociedad-naturaleza. Con este fin se proponen y
justiflcan los elementos que sustentan la viabilidad del expresionismo como forma de
expresion artistica en critica a los problemas ambientales.

E! capitulo dos es de carécter histérico, En él se analiza el contexto histérico en que
surge y se desarrolla el movimiento expreslonista, considerando aquellas corrientes
que le precedieron como antecedentes y sus repercusiones &n algunos palses.

Para ello consideré que el enfoque histérico es de suma importancia, en tanto nos
permite analizar el objeto de estudio en sus diversas etapas, tratando de dilucidar ias
leyes de su variabilidad, en fin su desarrollo, y las circunstancias que lo determinan
como tal. Analizar un objeto en un estado de su desarrolio sin analizar su devenir
histérico, es aislarlo de sus relaciones con otros objetos.



En el tercer capitulo se abordan las bases tedricas y conceptuales del expresionismo,
siendo basicamente de caracter tedrico. Esto nos permite comprender las diferentes
facetas del objeto, visualizdndolo desde sus diversos puntos de vista, rasgos,
propiedades esenciales y bases tedricas que o sustentan.

Por ultimo, el capitulo cuatro pretende resumir a modo de conclusion mis
consideraciones acerca del expresionismo, haciendo énfasis en el cumplimiento de
los objetivos propuestos para la realizacion de este trabajo.



CAPITULO | Generalldades.
1,1 Fundamentaclén del tema.

El problema de la relacidn hombre-naturaleza o también denominada relacién
hombre-mundo, es un problema de caracter histdrico que ocupa el centro de la
reflexién humana, desde que el hombre comenzd a visualizarla de manera conciente.

En sus Inicios esta reflexion tuvo un cardcter mitico-mdgico. El hombre de la
Comunidad Primitiva no podia explicarse fenémenos tales como los suefios, las
visiones, el propio pensamiento, la muerte y los fendmenos propios de la naturaleza
que afectaban directamente su vida diaria: la sequfa, la lluvia, las tormentas, los
terremotos, etc. Comenz4 asi a generar una serie de argumentos racionales acerca
del mundo, pero que al no tener un fundamento cientificco se quedaron a nivel de lo
“irracional”, lo mégico, en fin lo religoso.

En la expresién artistica también se encuentra, en los marcos de la'Comunidad
Primitiva, una referencla a dicha relacién (hombre-naturaleza), pero que lejos de
tener un objetivo puraments artistico, en aquel momento tuvo mds hien un sentido
préctico. :

Las imagenes artisticas de entonces tuvieron una funcién eminentemente practica,
pues se dirigian justamente a lograr objetivos relacionados. con la ‘propla
supervivencia humana (sjemplos como las pinturas rupestreé asflo demuestran). k
En todos los casos fueron expresiones intimamente vinculadas al pensamiento mftico-
mégico de entonces. :

La ‘capacidad conciente de! hombre de dlrigir su actividad en el procésp de
aprehensign de la realidad, le fue dando cada vez mds Independencia respectoa la
naturaleza, sobre todo a partir de su actividad practica y mas concretamente del
trabajo. ' ‘ ' ’ '



Si partimos del supuesto anterior, es comprensible el proceso histérico a través del
cual ha transitado la relacién hombre-naturaleza y que se ha materializado en
diferentes formas o modos de produccién concretos, que representan en Uitima
instancia la vida material de la sociedad, es decir, la manera en que el hombre
produce y reproduce su vida material en relacién a la naturaleza y donde se
establecen las relaciones sociales.

Unido a ello, la acumulacién de conocimientos sobre el mundo, su elaboracién y
sistematizacién fue marcando también histéricamente el desarroflo de fa actividad
espiritual, que encuentra su concrecién en las diferentes formas de la conciencia
social, las cuales ya ng se supeditan a las leyes del desarrollo de la sociedad, sino
que también bajo sus propias leyes alcanzan una independencia relativa respecto a
la vida materlal.

Nos referimos a fa conciencia polftica, la juridica, la moral, la filosofia, Ia religién, la
ciencia y el arte.

El arte como forma de la conclencia social ha logrado refigjar, por tanto, desde la
comunidad primitiva hasta hoy los fenémenos de la vida materlal, tanto las relaciones
hombre-naturaleza, como las relaciones entre los hombres, y lo ha refigfado de una
manera pecuiiar y distintiva, a través de imégenes artisticas.

Ellas han evolucionado histéricamente con una dindmica tal desde el punto de vista
formal, que ha generado movimlentos artisticos importantes- en una diversidad
impresionante, pero en todos los casos en las imdgenes antisticas ha estado presente
la unidad del contenido y la forma, permeadas de un mensaje de cardcter
cognoscitivo, estético, e incluso ideoldgico. Esto ditimo nos permite distinguir la
unidad de lo diverso en las expresiones artisticas y poder agrupar en una serie de
co'rrientes el estilo y la forma de expresién de muchos de sus representantes,

Sin embargo, {qué problematica nos presenta hoy la relacién hombre-naturalezay
cémo el arte la refleja?.



La relacidn hombre-naturaleza mds que un simple vinculo, necesario y vital para el
surgimiento y desarrollo de la sociedad humana, es también una relacién compleja y
contradictoria de un grado de universalidad tal que se constituye en el centro de la
reflexion del pensamiento filosdtico, siendo ademds el problema fundamental del cual
se ocupa dicha ciencia.

Desde la perspectiva filosdfica de la Dialéctica Materialista(l), sociedad y naturaleza
son contrarios dialécticos(l!).

“Por un lado, lo social es el resultado del proceso histérico de desarrollo de la
naturaleza, por tanto, la naturaleza deviene en condicion necesaria para el
surgimiento y desarrolio de la sociedad humana.

Por otro lado, lo social s6lo puede existir y desarrollarse en su relacién con la
naturaleza, pero al mismo tiempo la niega” 2

La época contemporanea ha Ildo marcando cada vez mas con l0s avances
tecnoldgicos y el proceso acelerado de dominio del hombre sobre la naturaleza, esa
negacion, generéndose la tal llamada problematica ambiental, que no es méas que
expresion de la agudizacion de la contradiccion sociedad-naturaleza,

La situacion se agrava en el contexto de un mundo cuya racionalidad econdmica ha
ido acentuando desde hace varios siglos grandes diferencias en el nivel de desarrollo
de los palses, y al mismo tiempo y como resultado de lo anterior ha engendrado una
gran dependencia tecnolégica, econdmica y cultural de unos palses respecto a otros.

Hay una tendencia que parte de las cienclas biolégidas y més concretamente de la
Ecologla, muy generalizada, que visualiza el ambiente como aquello que rodea al
hombre y a la socledad en general identificAndola con la naturaleza. Parte del
presupuesto de que el hombre es basicamente un organismo vivo, y desde esta
perspectiva los problemas amblentales se abordan como problemas de desequilibrio
en fa relacion sociedad-naturaleza. ’

2, MIRANDA, V., C. La telacién Socledad Naluraleza, enfoques acesca de la relacion del medio amblente-desarrolio.
México, IPN, 1996, (apuntes), .
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Sin embargo, a pesar de que la Ecologla establece una contribucién importante para
comprender las relaciones entre la sociedad y el sistema natural, puesto que
reconstruye el mapa de los equilibrios naturales alterados por el hombre, eila
dificiimente puede abordar las multiples determinaciones de las estructuras politicas y
socio culturales que inciden en el comportamiento intrusivo del hombre sobre los
sistemas naturales, justamente porque olvida la esencia social del hombre. 3

De este modo 1a Ecologia se centra fundamentalmente en los efectos de la refacion
sociedad-naturaleza y pierde de vista su cardcter necesario as{ como el caracter
histérico-social que la caracteriza, inclinando Ia balanza al andlisis de las leyes
naturales que la median. 4

Por otro lado, se desarrolia una tendencia contraria a la anterior, que visualiza la
relacién sociedad-naturaleza a partir de la sociedad misma y las leyes que rigen su
funcionamiento, pero Iz ‘reducen a los procesos econdmico-productivos, olvidando
por ejemplo los procesos socio culturales.

Sin embargo, respecto a la Ecologfa, evidentemente esta visién se acerca mucho mas
a la esencia de la relacidén socledad-naturaleza, desde varias consideraciones
esenclales, donde pesa sin lugar a dudas el funcionamiento de las leyes sociales y el
carécter histérico de su actuacién: "...Los hombres se relacionan con la naturaleza
mas alla de las formas meramente animales, a través de las relaclones que
establecen entre si... son pues relaciones que ocurren en el ambito de una

determinada formacién social... son por tanto determinaciones formales soclo-
histéricas”.s

3. PNUMA.Informe de la_introduccién de la dimension ambiental en la_Educacidn en Améiica Latina, 1986.
{Fotocopla).

4. MIRANDA, V., C. La relaci6n Socledad Naturaleza, enfoques acerca de ta telackin del medio amblente-dasarrollo.
México, 1PN, 1996, {apuntas). '

5.Garcla Mota, C. Erentg al expolia de la naturaleza. (Antropalogla y Marxismo, No.3, Abril-Sep., 1980).



En sintesis, las dos tendencias anteriores tratan de explicar la cuestion ambiental,
pero desde el dngulo de ciencias particulares concretas (Ecologia y Econom(a).

Pero de todos es conocido la trascendencia que va adquiriendo el problema
ambiental, no sélo desde el punto de vista fenoménico en tanto problema de carécter
global y que afecta al ecosistema Tierra a escala planetaria (Efecto Invernadero,
deterloro de la capa de Ozono, etc.), sino también es un problema que por su
complejidad trasciende los limites de una ciencia en particular para ubicarse en el
centro de la reflexién del quehacer cientifico en general y en el centro de la reflexion
cosmovisiva del ser humano.

Esto evidentemente establece la necesldad de un compromiso social e individual de
cada uno de los miembros de la sociedad y slendo como es un fenémeno que se
conforma en el contexto de la sociedad humana, este debe ser entendido y anaiizado
por tanto, desde la perpectiva de lo social y el arte no escapa a esa perpectiva.

Es demasiado rom{antico suponer que al ser un problema generado por el desarrollo
social, la solucién al mismo pudiera encontrarse en reducir el crecimiento econdmico
a cero, tal y como o conciben los representantes del Club de Roma (lll) en la década
de los 70's, 0 en correspondencia con ello, suponer la necesldad de una
conservacion absoluta de la naturaleza.

Conservar, significa salvar de la degradacién a los recursos naturales que son
necesarios para el funcionamiento de la naturaleza. En muchos casos, las posiciones
conservacionistas”...buscan preservar la naturaieza por sus valores estéticos y

recreativos, por apego a los valores tradicionales, por solidaridad con las sociedad_es

primitivas, 0 por simple resistencia al cambio y ai progreso” e, es por tanto, una
concepcion incompatible con el desarrollo.

“6.LeM, E., imensién cultural dal n‘ Inteqrado, sustentable y sostenido de los recursos nalurales. (Cuttura

manejo systentable de los recursos qgmrgleg). Goordinado por Enrique Lelt y Julla Carablas, México, UNAM, Edit.

Porroa, 1992



En cambio, "... suponer la detencién del desarrollo, tanto desde la vision de los
ceristas(iV) como de los coservacionistas, no significa salvar a la humanidad, como se

_pretende hacer ver; sino, condenar a la humanidad y en particular a aguellos que

viven en el subdesarrollo a mantenerse en su condicién de subdesarrollados, 0 aun
mas, a retroceder” 7.

Concientes de ta complejidad del asunto respecto a la cuestion del desarrollo y de la
necesidad de tomar medidas urgentes respecto a la bidsfera, cualquiera que estas
sean, establece la necesidad también en el &mbito artistico de una respuesta, que
aunque no sea diraeccionadora y determinante en la relacién sociedad-naturaleza, si
pueda contribuir al menos a reflgjar criticamente la problemética en su esencialidad,

de forma tal que permita sensibilizar a la sociedad al respecto y jugar un papel
educativo importante tanto en las viejas como en las nuevas generaciones. Vinculado
como esta a los problemas del ser humano y su medio, el arte puede constitulrse de
esta forma en uno de los principales espacios de sensibilizacién de las personas ante
los desastres que amenazan a la sociedad y a la salud de nuestro planeta Tierra. De
ahf la necesidad y la importancla de que el artista asuma su responsabilidad en el
asunto, elemento fundamental alrededor del cual gira la preocupacion y la motivacién
de realizacion de este trabajo.

7. MIRANDA, V., C. La ralacién Sociedad Naturaleza, enfoques acerca de la relacidn del medio ambignte-desarrollo.
México, IPN, 1996, (apuntes).

1.2 Problema de Investigacién,
Como ya se planted eh el eplgrafe anterior, el problema de la relacién sociedad-

naturaleza ha sido retlejado de una u otra forma por la obra artistica a lo largo de toda
su historia. ‘
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Es l6gico que asl se manifieste, pues la obra de arte es también resultado de la
actividad humana y el artista es por tanto, un hombre de este mundo, real, objetivo
que no responde a situaciones “abstractas”, sino a situaciones concretas, en tiempo y
lugar y que devienen como resuitado de su interrelacién con la naturaleza y con otros
hombres.

El tnico problema esta en que el artista, atn cuando refleja en su obra la manera en
que se da la relacién sociedad-naturaleza, no esta determinando a nivel de la
sociedad, la direccionalidad de esa relacidn. Esta se ve determinada por intereses de
clase, sobre todo por aquellas que tienen el poder politico, las relaciones
econdmicas, poilticas y juridicas en general.

Sin embargo, el artista histéricamente ha sido el que ha plasmado y ha dado a
conocer de una u otra forma los sucesos de ia historia, con un sentido no sélo
imitativo, sino reflexivo, ético, critico e incluso ideoldgico, o que e da al arte un gran
valor desde el punto de vista educativo y cuitural. ‘

En cambio por su propio matiz ideolégico-clasista, mientras unos artistas
apologetizan ciertos rasgos de la sociedad, otros tienden a criticarlos, pero tanto en
uno como en el ofro caso, quedan imagenes plasmadas para la historia con un valor
de tipo cognoscitivo,

De ahf que podamos afirmar, que la obra artfstica tiene de alguna manera, un impacto
social directo o indirectamente. Directamente a través de la imagen que el espectador
recibe de la obra, e indirectamente por el mensaje presen‘te en la imagen y que es
resultado de las emociones, vivencias y reflexiones del artista,

Por ello el artista tiene la posibilidad de convertirse en un exponente transmisor de la

preocupacion: generalizada de la problematica ambiental y no sélo’ expresarla
pasivamente sino de forma critica. '

11



s A o i o e .

Sin embargo, aln cuando en el arte encontramos manifestaciones concretas de
critica a los problemas del hombre en su relacién con fa naturaleza, estas no liegan a

constitulrse en una expresién viable y sistemética acorde con la necesidad objetiva
de reatizacion de dicha critica.

Es decir, en la actualidad {a connotacién que ha tenido la problemética ambiental,
resultado de la relacién hombre-naturaleza, tanto en fa realidad como en las formas
de la conciencia social, tales como 1a politica, ta jurldica, {a ciencia, la moral, la
filosoffa etc. no ha encontrado en el arte una critica viable para su expresién, atn
cuando ha habido intentos de algunas de sus manifestaciones, pero muy dispersas.

De ahf ia necesidad de establecer una blsqueda sistemética hacia formas de
expresién artistica que viabilicen e impregnen con la fuerza necesaria {a imégen que
requiere fa impresién de fa cuestién ambiental.

1.3 Fundamentacién Hipotético Central de la Investigacién.

Partiendo del problema anterior la presente investigacidn pretende fundamentar la

idea de que el expresionismo como tendencia, puede ser viable para ia critica y
expresion de los problemas ambientales.

Ello se fundamenta en varios elementos importantes que identifican a la corriente.

- 1. El expresionismo surge como una vision critica a los problemas sociales de su

tiempo.

E! problema ambiental hoy no esta exigiendo un mirar del artista y de la sociedad en
general a la naturaleza pura y conservada como se pretende hacer ver por algunas -
concepciones, sino una reflexién a la manera en que la sociedad esta actuando sobre
la naturaleza, es por tanto, una reflexin también a los problemas de.la ‘sociedad. y

que parten de la socledad.

2. El expreslonismo se caracteriza por la transformacién que hace de la imagen
artistica. -
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La cuestién ambiental hoy pudieramos visualizarla también como una transformacion
cada vez mas acelerada de los procesos naturales que tienen lugar por el desarrollo
social, entendiendo que lo ambiental esta expresando en Uitima instancia la dindmica.
de la relacién sociedad-naturaleza y al mismo tiempo, el despliegue de su
contradiccién.

No es por tanto, el desarrollo de los procesos naturales (abiégenos(V) o bidgenos(V!)
los que estan determinando la direccionalidad de los fendmenos ambientales,
aunque coexistan con él.

“No es, a través de estos procesos y sus leyes que vamos a llegar a determinar la
esencia de lo ambiental. Lo ambiental es por naturaleza un fendémenao social, en tanto
se conforma historicamente a partir de la actividad social humana y su capacidad
conciente de direccionar la materia, 1a energfa y la informacién a la satisfaccién de
sus necesidades en el proceso de su desarrollo.

Lo ambiental es équella parte de.la realidad que queda como resultado del proceso
de desarrollo social en su interaccién con los procesos bidgenos y abiégenos. Es por
tanto, una realidad en constante camblo, transformacién y conformacién.

Sin embargo, ¢cudndo se constituye en un problema?.

Cuando las interrelaciones se convlerten en contradicciones y comienzan a afectar
los equilibrios geodindmicos de ia corteza terrestre (es decir, los procesos
ablégenos), comlenzan a afectar los equilibrlos ecolégicos de los procesos biégenos
afectando Incluso la propia existencia de la especie humana, al revertirse sobre é! los
efectos de sus contradicciones.s '

8. MIRANDA, V., C. La relacién Socledad Naturaleza, enfoques acerca de la relacién del medio amblente-desarrolio.
México, IPN, 1996, (apuntes). ‘
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En ese sentido, la transformacion de la imagen en un contexto de agresién continua,
tal y como esta sucediendo en las interrelaciones de los procesos sociales, los
blégenos y los abidgenos, pueden crear una representacion con un grado de
efectividad tal que lejos de ser inadvertida pueda ser objeto de atencion y reflexién
acerca de una realidad tan evidente como la que estamos enfrentando.

3. El expresionismo parte del mundo interior del artista, de su reflexién interna.

Ello se constituye en el elemento tedrico filosdfico mas importante de esta tendencia,
pero vivimos ante una problematica que requiere de medidas urgentes en la
busqueda de soluciones reales, cada vez mds necesarias e inminentes. En cambio,
independientemente de que ciertos grupos sociales en el seno de la sociedad y
grupos de palses puedan ser responsables de adoptar estas medidas, no debemos
pensar que la responsabilidad es tnica y exclusivamente de ellos.

Lo ambiental, debe constituirse también en el centro de la actitud reflexiva ds cada

miembro de la sociedad y cada cual sentir que en sus manos puede estar alguna
forma contenida la posibllidad de contribuir a solucionar dicha problemética,

14



Capitulo Il. El expreslonismo, necesldad histérica de su surgimiento y
desarrollo.

2.1. Contexto historico y soclal en que surge el expreslonismo.

El expresionismo, fug un término que se aplicé a una tendencia especifica
desarrollada en Alemania aproximadamente entre 1905-1925.

Se manifesté en el cine, el teatro, la arquitectura, 1a literatura, e inicialmente en la
pintura-fue sinénimo de modernidad; en él se condensaron las actitudes de las
primeras vanguardias, que plantearon una actitud innovadora, una oposicidn al arte
como imitacién, una rebeiién contra la moral vigente,

Se explica un tanto en el contexto especifico de la sociedad alemana; que a
diferencia del resto de los palses europeos, que ya a principios del siglo XIX tenfan un
avance importante en la instauracién de las relaciones de produccidn capitalistas con
su consecuente proceso de industrializacion; en Alemania este avance se da
tardlamente a finales de siglo. Por ello si bien hacia esos afios sobre todo, después
de 1871 en que se sucede la guerra franco-prusiana y se constituye el imperio
federal, por un lado se vive un proceso de industrializacién acelerada, con una réplda
transformacion de las cludades, y de la forma de vida, por otro lado, desde el punto de
vista politico Alemania segufa siendo un pafs fragmentado con una mentalidad
antigtia y un rigido autoritarismo que la caracteriz6 Incluso hasta la primera mitad del
presente siglo, tipico de la dictadura nazi implantada por Hitler en. 1933,

Alemania fué quizés el Gitimo pals europeo en que se implantd el Capitalismd, pero
no fué por casualidad que sucedid asl. ‘

El proceso de industrializacién bajo Ia concepcién del régimen monérquico feudal
determiné la formacién de un proletariado con una fuerza polltica extraordinaria, a la -
cudl la burguesia alemana le tenfa mucha desconfianza sobre todo en el contexto de
los movimientos sociales que se venian dando en Europa y la propia influencia de 1a
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teorfa marxista(Vil) surgida en el seno de esa misma sociedad en las décadas de los

40's y 50's del sigio XiX.

A principlos del siglo XX, en las primeras dos décadas, se da una época de grandes
turbulencias tanto en el contexto mundial como en el caso particular aleman, que
determinan en la conciencia social nacional y en el caso especifico del arte, la
necesidad de buscar una compensacién espiritual y una evasidn a la probiemética de
la realidad pero sin olvidar ésta, un tanto lo que busca el pensamiento expresionista
en el mundo interior del hombre pero desde una perspectiva critica a ios problemas
de la realidad.

Tal es el caso de la revolucién Rusa de 1905-1807, que aunque fracasa, va marcando
la necesidad del cambio sacial que exigen las grandes masas de ia poblacién pobre;
el desarrollo dei Capitalismo monopolista de Estado, es decir el paso del Capitalismo
premonopoalista a su fase imperlalista que desemboca en la primera guerra mundial,
justamente en Europa (1914-1918); y en ese contexto el triunfo de la Revolucién
Socialista de Octubre de 1917 en Rusia, que viene a confirmar los postulados de la
doctrina marxista.

Es asf que surge en 1918-1919 ia Republica Federal en Alemania, después de haber
sufrido esta, bajo la primera guerra mundial notables pérdidas territoriales, la que
desaparece en 1933 por obra del gobierno nazi. Caracterizado por un Estado
totalitario y agresivo, durante ese perfodo se cierran Incluso las escuelas
expresionistas por su visién critica. :

Alemania vivié entonces una tensién social, que el artista, como ser mas sensible,
tenia que sentlr y exterlorizar con mayor fuerza. 9 ‘

" 9.Cirlot, L. Historia de! arte Universal, Utimas tendenclas, edi. Planeta, 1993, 396 . fomo 1t
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2,2, Antecedentes del expresionismo.
2.2.1. Incldencla estética del Gético en el movimiento expreslonista,

Los Museos, las reproducciones de cuadros y los grabados han hecho accesibles al
observador del siglo XX obras de arte procedentes de gran nimero de culturas y
épocas. El pintor expresionista Alemén pudo, de este modo, experimentar el impacto
del arte tribal y primitivo, del arte popular, el del Préximo y del Lejano Orients, del
Gotico, el Barroco, el Romanticismo, més tarde el Manierismo, asi como el
Postimpresionismo.

Sin embargo, la generacion expresionista que surgfa se identificé con més afinidad
por dos perfodos del pasado aleman: El estilo de la Edad Media tardfa, y la estética
del movimiento roméntico.

Este hecho no es casual, ya en las principales criticas del arte de la época,
resaltaban figuras importantes que marcaron una tendencia hacla estos movimientos
e Influenciaron definitivamente en la manera de pensar de los artistas, entre elios,
Wilhelm Worringer (2), Karl Scheffler (3) y Wolfflin Heinrich (4).

El redescubrimiento de varias fuentes medievales por parte de los historiadores del
arte influyd en la tendencia de la pintura expresionista,

Wilhelm Worringer, critico de arte, cuyos libros “Abstraccidn y Naturaleza" 'y la’
"Esencia del estilo Gético" publicados en los afios 1908 y 1912 respectivamente, en
su rechazo a la “teorfa Funcionalista’(VIIl) de la época, centré su interés
exclusivamente en el factor expresivo de la arquitectura y no en los aspectos
estructurales; de esta forma Worringer, invertfa la vieja escala de valores y situaba al
Gético en un plano més elevado que el arte Griego.10.

10.Selz, P., La pintura Expreslonista Alemana, Espafia, edt. Alianza, 1989, 566 pp.
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El Gético habia alcanzado una forma grandiosa a pesar del material, mientras que el
arte Griego habia encontrado su expresién por medio del material. Segin éi, el arte
Griego simplemente atraia a los sentidos.

El arte Gético estaba situado en un plano superior, espiritual, desmaterializaba para
acceder a jo trascendente.

Utilizando el contraste entre Ia arquitectura griega y la gética, encontramos la
oposicién entre lo material y lo espiritual. En esta ultima desmaterializar la piedra
significa pues, espiritualizarla, por tanto, la arquitectura griega tiende a sensualizar el
material, mlentras la gética tiende a espiritualizarlo.

Finalmente, Worringer establecfa un vinculo entre el Expresionismo y la tradicién del
Gdtico alemén, de naturaleza esencialmente espiritual y que encuentra su suprema
manifestacion en la catedral gética del siglo Xill. Negaba a Francla como- la madre
patria del Gético, ya que el auténtico estllo gético fué segin él caracterfstico de la raza
aria, veia la-continuacién de este propdsito artistico nortefio en las raices géticas de
Durero (5) yen el "pathos pictdrico en Griinewald” (6).

Para Worringer, el Gético contenia intrinsecamente su dualismo de mente y espiritu: el
primero, expresado por la Escoléstica(lX) y los elementos estructurales de la catedral;
el segundo revelado de forma més perfecta en las vidrieras.

Del mismo modo, en el Arte Moderno si bien, el elemento racional habfa sido
expresado por Cézanne (7) y los Cubistas; el fenémeno espiritual surgla con Van
Gogh (8), v lograba alcanzar su culminacién en el expresionismo.

~ Karl Scheffler critico conservador de arte, cuya obra principai fue "Der Gelst der Gotik"

(Leipzig,1925), en una linea no muy diferente a la de Worringer, establecié una
dicotomia permanente entre la forma regular, ordenada, culta y estética del clasicismo
griego; y la forma lrregular imaginativa, creativa y dindmica del Gético. Este creaba
formas de inquietud y sufrimiento, en oposicion al espliritu Griego, que dié origen a
formas de reposo Y felicidad.
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Scheffer crefa que el arte méas grande serfa una sintesis de esos dos polos.
Scheffler postulaba una teorfa ciclica segin la cual culturas jévenes, crecientes,
dindmicas y masculinas creaban la forma gética.

Estas culturas en su perfodo de saturacién y madurez, se transformaban en el arte
cldsico armonioso y formal, y en su decadencia, una nueva inquietud y deseo
precisaban otra vez de la expresién gética,

La Ultima manifestacién de! espiritu gético, en el sentido aludido por Scheffler, se
encontraba en el funcionalismo del rascacielos moderno, cuyo decidido énfasis
vertical era una reminiscencla de la catedral gética.

Wolfflin Helnrich, estudioso del arte clasico y del Renacimiento, dirigié su atencién
hacia el arte medieval, y en 1920 publicé Die Bamberger Apokalypse, manuscrito
procedente de Reichenau; en la introduccién Wblfflin comentaba la transformacién de
los criterios de la critica. En el siglo XIX predominaban los de tipo cldsico y naturalista,
y las obras de arte eran juzgadas segun su correccidn, y segin la ilusién de
tridimensionalidad que sugerfan. Este juicio de valor sefalaba Wéittlin, -era incorrecto,
porque muchas épocas del arte tenfan diferentes fines. En las miniaturas del siglo XI
no existfa ni modelado ni proporcién anatémica correcta, pero, en camblo, sf existfa
Ifnea vivaz e imaginativa que era mas efectiva y posefa mas fuerza " Criticamente
resulta superfluo sefalar errores en la proporcién cuando hay‘ una negacion

Intencionada de la correcién para dar una contundencia mayor a la forma por medio

de la distorsién arbitraria”. 11
Woltflin explicaba que el fin artistico era el de los valores abstractos. Para este fin, la

representacion podia tender a lo fantastico; la forma podia dispersarse sin concordar
en absoluto con la naturaleza, ‘

En su obra "italien und das deutsche Kunstgefihi (Munich,1931)", Woltflin traté de
mostrar las cualidades peculiares del arte Aleman, y manifestd estar conciente de la
complejidad que suponia un andlisis del estilo nacional.

11..Selz, P., La pintura Expreslonisia Alemana, Espafia, edit. Alianza, 1989, 566 pp.
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Mientras que el artista ltaliano se interesaba por ta composicion regular, tectdnica, el
artista del norte (Aleman) acentuaba el movimiento irregular y libremente ritmico.

El arte Haliano se esforzaba por lograr una gran simplicidad, pero el arte del norte
estaba sumido en una tension dindmica y violenta. El interés ltaliano por lo
arquetipico y por la armonia objetiva contrastaba con el énfasis en lo individua! y la
intuicién subjetiva del artista alemén. Ei pintor Htaliano vefa el arte como la imitacidn

de la naturaleza; el artista del norte se centraba en los frutos fantasticos de su
imaginacidn.

Los Expresionistas, que sintieron tan acuciantemente su aislamiento respecto a la
sociedad modetna, esperaban encontrar en el arte de la Edad Media una
confirmacién de su blisqueda en lo trascendente, absoluto e infinito.

Una de estas fuentes bésicas para la preparacién de los expresionistas, fué la
publicacién de estudios y monografias, de fa historia del arte que sintonizaron
agudaments con la estética expresionista: Grinewald, Goya (9), E! Greco (10},
Brueghel (11) y el Bosco (12). 12

Gauguin (13), Vallotton (14) y Munch (15), se identificaron de forma inmediata con el
arte medieval alemén a través de su entusiasmo por los primitivos grabados en
madera y sefialaron el camino de la técnica de la xilografica moderna.

Si blen la xilogratfa modema diferfa, de la medieval, habla semejanzas basicas en el

método directo y en el inmediato efacto simbdlico. Ambas eran proximas no por su -

gesto externo, y no sélo por la inmediatez de la técnica, sino por fa orientacién de su
propésito antistico. o

A partir de 1918, a medida que el expresionismo se iba convirtiendo en un estilo
aceptado y su primer éxtasis se transformaba en gesto y su pasién en sensacién; su

promesa de renovacién religiosa en fa sociedad que se habla derivado de su
acercamiento al Gético, quadaba incumplida.
12.Cirlot, L. Historia def ade Unlversal, Uttimas tendenclas, edit, Planeta, 1993, 398pp.lomo11
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Por ello, muchos criticos cuestionaban su afinidad con el arte medieval, puesto que a
pesar de las influencias anteriores; en la representacién expresionista no existla ya la
creencia religiosa ennoblecedora y penetrante que dié fuerza y coherencia al
simbolismo de la Edad Media. 13

2.2.2. La estétlca del movimiento romantico y su relaclén con el
expreslonlsmo '

A fines del siglo XVIII, la estética del Romanticismo, rompi6 con las "reglas del arte”
antigiamente establecidas. Los poetas y pintores eran libres de crear sus propios
valores, que progresivamente devinieron en subjetivos y personales. El crecimiento
dindmico era considerado superior a los criterios permanentes. Lo sublime se elevé a
la misma categoria que lo bello.

De trascendente importancia fué la exposicién de "Un siglo de pintura
Alemana"(1775-1875), celebrada en Berlin en 1906, donde se inclufa la obra de dos
grandes exponentes del Romanticismo aleman: Runge (16) y C. D. Friedrich (17). Esta
exposicién coincidia con el principio del nuevo movimiento del arte aleman.

Novalis (18) en su libro, “Schriften” (1928), consideraba que el arte (la poesfa en
particular) era el esplritu que daba vida a todas las cosas, tanto en la naturaleza como
en la actividad humana. El suefio se convirti6 en un elemento de importancia
fundamental para Novalis, porque revelaba el estrato mas profundo de la existencia
“Nuestra vida no es un suefio, pero deberfa ser, y es probabie que llegue a serlo”.14

El énfasis en la imagen onfrlca y la mezcla: paradéjica de pensamiento libre y
misticismo religloso aparecieron en los movimientos romantico y expresionista. En
ambos, la realidad conciente e inconciente se fundieron en un dmbito Unico.

Comparativamente, existe poca semejanza entre la pintura expreslonista alemana y
la pintura romantica alemana, sin embargo existe afinldad en su afirmacién de los
aspectos intuitivos del arte. '

13,14, Selz, P., La pintura Expresionista Alemana, Espafa, edit. Alianza, 1989, 566 pp.
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Por lo general, 1os pintores expresionistas, al igual que los roménticos, consideraban
que el mundo visible era sdlo una comparacidn, y reconocian que su objetivo era la
percepcidn de las fuerzas interiores del mundo exterior.

En este sentido, es interesante comparar fragmentos de cartas del pintor romantico
alemdn Friedrich, con declaraciones similares de Kandinsky (19) y Franz Marc (20),
que acentlan los aspectos introspectivos y subjetivos del arte. Fragmentos
publicados en el Avant-Garde Genius Il, (1920).

Fragmento de Friedrich, en Carus, Der Landschaftsmaler (Dresde, 1841):
"El pintor no ha de pintar lo que ve ante sl, sino lo que ve dentro de si mismo. Pero si

dentro de &l no ve nada, seré mejor que se abstenga, también en este caso, de pintar
lo que tiene delante.

La emocion del artista es su ley. La pura emocién nunca puede ser enemiga de la
naturaleza, pues est4 siempre en conformidad con ella. La emacién de otros no debe
imponerse nunca al artista como una ley. La relacién espiritual engendra obras
similares, pero esta relacion es muy diferente de Ia imitacian.

Clerra tu ojo fisico, asl podras contemplar tu visién al principio, con el ojo del esplritu.
Después, lleva a la luz aquelio que has visto en la oscuridad para que pueda evocar
en el contemplador una experiencla similar interiormente”.15

Encontramos un énfasis similar en lo-espiritual en las siguientes afirmaciones
realizadas por Marc y Kandinsky, respectivamente. ‘

“La naturaleza resplandece en nuestros cuadros como en cada forma de are. La
naturaleza esta en todas panes, en nosotros y fuera de nosotros; existe sélo una cosa
que no es totaimente naturaleza, sino, mas bien, su superacion. e interpretacién: el
arte. El arte ha existido slempre y en su misma esencia contiene el méds audaz
alejamiento de ia naturaieza y la "naturalidad”. Es el puente hacla el mundo del
esplritu... la necromancla(X) de ia raza humana". (Marc en Pan, 1912), '

15. Selz, P., La pintura Expresionista Alemana, Espafia, edit. Alianza, 1989, 566 pp.



“El esplritu abstracto toma posesion del espiritu humano individual y acaba por regir
sobre un nimero cada vez mayor de hombres. En ese momento, los artistas
individuales sucumben ante el Zeitgeist” Kandinsky, "Uber die Formfrage”, (Munich,
1912).

Los pintores alemanes de la segunda mitad del siglo XIX mantuvieron vivo un tipo
especial de Romanticismo: basado en gran parte en la tradicion cldsica de la
Academia, que répidamente se fundié con el realismo que habfa penetrado con
Menzel (21), “Fundicién de Hierro" y Wilhelm Leibl (22), "Mujeres en la iglesia”.

En Alemania, los pintores de este particular estilo, Anselm Feuerbach (23), Arnold
Bécklin (24), y Hans von Marées (25), no serfan reconocidos, en sus perfodos de
mayor creatividad. Serfa hasta finales de siglo que algunos de estos hombres serfan
aclamados como lideres del nuevo movimiento en el arte alemén, Al respecto Max
Schmidt escribfa que Klinger (26), Bocklin y Hans Thoma (27) , se habian convertido
en los dirigentes espirituales del nuevo perfodo del arte fantéstico. Libres de la
imitaclén o conformidad con estilos extranjeros, representaban una orientacién
puramente alemana. Franz von Stuck (28), se sumarfa posteriormente como otro
miembro, el cual llegarla a ser profesor de Kandinsky y Klee (29).

La contemplacién pasiva de los roméanticos del siglo XIX, se transformé en
participacién activa a principios del siglo XX y la “Flor azul” de Novalis se convirtié en
al “Jinete Azul" de Kandinsky.16

El acento en la expresién de la emocién aparece en el Romanticismo y en el

Expresionismo, pero la forma que adopta esta expresién -ha- cambiado
considerablemente en el transcurso de casi dos siglos.

16. Selz, P., La pintura Expresionista Alemana, Espafia, edit. Alianza, 1989, 566 pp.
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2.2,3. El Impresionismo.

La tradicién naturalista expresada en la tendencia paisajistica en el arte concebfa
gste como el resultado de un doble proceso: percepcién sensible y reelaboracién
posterior, racional, segdn leyes establecidas.

Los impresionistas representaron sin duda la culminacion de esta tradicién; en este
sentido, son el opuesto de los expresionistas: el impresionismo es un arte optimista
“la desidia de un siglo feliz y contento de si mismo”, dird Y. Goll (30), que encuentra su
objeto en la materia y su principio en la experiencia inmediata de la realidad exterior;
el expresionismo, por el contrario, es pesimista, espiritual y subjetivo,

En la parte de! concepto naturalista del arte, los impresionistas representan un
eslabén sin el cual es imposible comprender el expresionismo y el arte moderno en
su fotatidad.

Ellos ya no proceden a una reconstruccion racional de las sensaciones recibidas, con
el fin de ajustarlas a un concepto de la realidad que sélo puede ser reproducido con
procedimientos ilusionistas (perspectiva, claroscuro), sino que se limitan a transcribir
la imé&gen fugaz que el artista ha percibido de dicha realidad. De este modo, no-sélo

la desintegran, no sélo la desnudan de toda convencién académica, sino que también

ponen de manifiesto su cardcter relativo: al constatar cémo cambla segin el
momento, segin la tonalidad de la luz. Los impresionistas demuestran que la verdad
de la naturaleza sensible no es absoluta. Los expresionistas lievardn esta duda hasta

sus Uitimas consecuencias. '

Aqui reencontramos la mentalidad antipositivista imperante por entonces en Alemania
y que, en el caso de los expresionistas, no sélo desconffan de los datos de la
realidad, sino que ademés se rebelan contra eila, '

Como dice el poeta G. Benn (31), en aquellos momentos “ya no hablfa realidad. La
realidad era una nocién capitalista® (Casals J., 1988)17.

17. Casais, J. El Expreslonismo, origenes y desarollo de ung nueva sensibilidad, Espafia, edit. Montesinos,
segunda edicion 1988,
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Nietzsche (32) habia anticipado también la nueva realidad del artista expresionisia,
con sus teorias sobre el caracter paraddjico de la verdad y de la apariencia, “el que
todavia es capaz de oir...,de ofr percutir en esta noche de tormento y de absurdo, e
grito del amor, el grito de éxtasis, inflamado de deseo, el grito de redencién por el
amor, ese se volvera sabracogido por un invencible horror”.18

Sin embargo, pese a este sabrecogimiento que provoca ahora la realidad, hostil y
amenazante, el artista expresionista no clerra l0s ojos ante ella, sino todo lo contrario:
raclama una mirada mas penstrante que la traspase y la desenmascare
(expresionismo material, segun W. Herzog), 0 que permita acceder a su cara interior
(expresionismo abstracto, como diréd P, Klee. ‘el arte no expresa lo que es visible, sino
que_hagce visible” .19

Esta es, la diferencla fundamental entre imprasionisma y axpresionismo. Mientras que
el impreslonista-se limita a llavar al lienzo una impresion que le ha transmitido la
naturaleza (la naturaleza es el principio activo, el sujeto), el expreslonista-adopta una
actitud critica ante la realidad vy, en lugar de afirmarla en su apariencla actual, la
recrea o la deforma para expresar con mayor intensidad el efecto animico que le
produce (la naturaleza es e! abjeta sobre el que actua la subjetividad del artista).

El Impresionismo fue importado en Alemania desde Francia en los afios 1880's ¥
90's. Estos impreslonistas alemanes se sintieron serlamente Implicados en los
nuevos problemas sociales de 1a era industrial.

Max Liebsrmann (33), Lovis Corinth (34), y Max Slevoht (35), recibleron la influencia

de sus contemporaneos franceses, pero aportaron sus proplas contribuciones al
movimlento. ‘ :

Liebermann, como lfder de la Secesitn de Berlin(Xl), logrd que el impresionismo
fuera reconocido en Alemanla.

18,19, Casals, J. El Expreslonismo, origenes y desarrolio de una nueva sensibllidad, Espana, edil. Monlesinos,
segunda edicidn 1988,
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Se opuso a las nuevas tendencias expresionistas a principios del siglo XX y aunque
esta primera generacion de impresionistas alemanes, hizo mucho por cristalizar,
afirmar y comprometer; la forma sélo puede ser correctamente deshecha por quienes
la conocen plenamente. Los seguidores de los impresionistas carecfan del
sentimiento auténtico de la forma y el ritmo, tiplco del movimiento francés.

De este modo, aunque la mayorfa de los pintores alemanes imitaban la técnica
francesa, no le agregaron nada nuevo. L.a nueva escuela, que sélo ponfa énfasis en
la objetividad y el realismo, desdefiaba la libre inventiva del artista que partia de sus
propios valores emocionales. Incluso la técnica resulté negativamente afectada,
porque el color se hizo cada vez més gris, y la vitalldad original se convirtié en una
{6rmula petrificada. 20 '

Las primeras manifestaciones del Expresionismo, se dieron en Alemania que a
diferencla de Francia, donde toda la cultura artistica se concentraba en Paris, en
Alemania por su configuracion polftica, destacaron Dresds, Berlin y Munich, donde
aparecieron asociaciones de artistas en abierta oposicion al arte oficlal y académico.

Esas agrupaciones Introdujeron en Alemania el impresionismo y el
Postimpresionismo, y en ellas surgieron las fuentes mas proximas de la pintura
expresionista, Van Gogh, Gauguin, Vallotton y Toulouse-Laulrec (36).

Junto a esas fuentes'de la pintura expresionista, hay que considerar a dos pintores
que se suelen calificar como precursoras del exprasionismo: el belga James Ensor
(87) y el noruego Edvard Munch, ambos simbolistas.21

Es a fines del siglo XIX, que pintores procedentes de varias ciudades alemanas
deciden trasladarse a vivir y pintar al campo.- A este afan por estar cerca dela -
naturaleza, se unfa el deseo nacionalista de un arte tipicamente aleman, que

encontré su mejor expresion en un regionalismo bastante limitado. ‘

20. Selz, P.,La pinl_ura Expresionista Alemana, Espafa, edit. Allanza, 1989, 566 pp.
21.Cirlot, L. Historia dei ae Unlversal, Uttimas lendenclas, edit. Planeta, 1993, 396 pp. tomo 11
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Esta tendencia pdr establecer comunidades rurales continud en el periodo
expresionista, cuando los pintores del Briicke comienzan a trabajar en la regidén del
lago Moritzburg cerca de Dresde, y el Blauer Reiter se traslada a Sindelsdorf y
Murnau en la alta Baviera. La colonia de Worpswede se convirtié en la residencia de
un grupo de pintores; entre los que se encontraba; conslderada como precursora del
movimiento expresionista; Paula Modersohn-Becker (38), fa que fué muy por delante
cronolégicamente del expresionismo. Su propio desarrolio parece haberse orlentado
en la direccién de un simbolismo muy personal. Su firme simplificacion de la forma y
su blusqueda de la esencia de la materia, dieron como resultado un estilo cercano al
expresionismo,

Fue la primera pintora alemana que desarrolld un estilo nuevo y vital, por inspiracién
de Gauguin y Cézanne.

2.2.4. El Jugendstil.

Los representantes del Jugendstil-Henry van de Velde (33); Otto Eckmann (40), Peter

Behrens (41), August Endell (42) y otros muchos, dejaron la pintura para dedicarse a
la arquitectura.

El Jugendstil, constituyd una de las fuentes mas directas del Expresionismo, fue parte
de un movimiento méas amplio, el Simbolismo, que se origin a finales del siglo XIX y
tuvo muchas ramificaciones tanto en las artes plasticas como en la literatura, El
simbollsmo pictdrico recibié del movimiento literario gran parte de su Impulso.

Para los pintores simbolistas y los poetas, “el arte es un lenguaje universal que se
expresa mediante simbolos”. Y "un simbolo es, necesariaments, lo que representa
algo que no tlene explicacién. Es la evocacion de una idea sin expresarla”. (Maurice
Denis tedrico).22 ‘ :

La pintura, al igual que la poesia simbolista, se estuerza por conseguir esa capacidad

que tiene la musica de actuar sobre los sentidos directamente y sin explicacién
alguna.

22, Selz, P., La pintura Expresionisla Alemana, Espaiia, edit. Allanza, 1989, 566 pp.
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Porque la musica “no es, de ninguna manera, 1a copla de las ideas como lo son las
otras artes, sino la copla de la voluntad misma, cuya finalidad son las ideas”. (teorfa
postulada en 1818 por Schopenhauer).

El Jugendstil, movimiento centrado en las artes aplicadas, se opuso a las formas
histéricas de ornamentacién y las sustituyé por formas que, més que definitivas, eran
sugestivas. Su interés radicaba en el plano bidimensional y, al Igual que el
simbolismo, en las posibilidades evocadoras de los elementos visuales en sf mismas,
especiaimente la Iinea, el plano y la forma. Se ocupé de las artes utilitarias, la
arquitectura, las artesanfas y el disefio industrial en todas sus variantes.

Simbolismo, Jugendstil y Expresionismo comparten, sobre todo, su énfasls en la
forma y sus potencialidades evocadoras, tanto en la expresién del artista como en la
respuasta del espactador. Frecuentemente lo que el Simbolismo tan sélo suglere y
minimiza, el Expresionismo lo exagera y imagnifica.23

La relacién entre Jugendstil y el Expresionismo, es quiz& més evidente en la
Xilograffa, que ocupé de manera especial & los artistas de ambos movimientos.
Aunque los expresionistas preferfan decir que su inspiracién inmediata en la técnica
del grabado en madera procedfa de los primitivos grabados alemanes, es obvio que
su fuente es la xilografla del Jugendstil de los afios noventa.

Tanto el Jugendstil como el Expresionlsmo eran manifestaciones de fuerza y frescura
juvenil, ambos eran movimientos orientados a la renovacion del arte. 24

2.3. Las vanguardias artisticas.

El término vanguardia tlene su orlgen en un vocablo militar. Aplicado al arte, dicho
término se relaciona con el pequefio grupo de artistas que favorece la ruptura hacia
un nuevo tipo de arte.

23,24, ‘wz. P., La pintyrg Expresionista Alsmgna, Espafia, edit. Allanza, 1989, 566 pp.
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Esto no excluye que los artistas adopten ciertos procedimientos tacticos de la lucha
politica y que, a su vez, en determinados perfodos de lucha  revolucionaria los
artistas apoyen la accidn politica dentro de la revoiucidn cultural.

De un modo més especifico, se considera la existencia de la vanguardia artistica a
partir del impresionismo. La vanguardia nace a principios del sigio XX, justamente en
oposicién a dicho movimiento.25

Lo caracter(stico de fa vanguardia es su alejamiento de la nocldn tradicional de arte,
heredada del renacimiento. En su postura antitradicional ¥ romantica, fa vanguardia
tiende a revalorar y a inspirarse en formas artfsticas, pasadas y presentes, que la
tradicién cultural europea habfa desdefiado; asf, emergen distintas expresiones
locales, ya sea provinclanas o nacionales, y junto a ellas la vasta produccién artistica
de Africa, Asia, América y Oceanla.

Las primeras vanguardias artisticas fueron: el cubismo, el fauvismo, el
expresionismo, el futurismo y el abstracclonlsmo, entre otras, que aunque
careclan de una doctrina elaborada que diera cohesidn a su actividad; en sus obras

estan presentes conceptos comunes y renovadores, que expresan en varias maneras

la busqueda de una nueva autonomfa en el arte, visualizéndolo como un campo de
Investigacién independiente.2s

~ Es apropiado reconocer que estas tendencias parten de la experiencia anteriormente

procesada por el movimiento impresionista, que marcé una evolucién importante en
la visién artistica. Es a fines det siglo XIX, que se comenz6 a dar muestras de
cansancio frente a ia técnica habitual y al empleo preferente del Gleo.

25, Rayes, P. F.,El atle en la vida Social (1775-1813), México, D.F. edit. Trillas, 1982.

26.Karin T. Hasta hoy, estilos de las ares pldsticas en el siglo XX, Espafia, edit.Serbal, 1988, 333 pp,
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2.3.1. El cublsmo.

Fué el cubismo el que did inicio histérico a la transformacién aludida, y dentro del
procedimiento tradiclonal, se comenzé a introducir desde finales del perfodo gético.
Siendo el cubismo la primer tendencia artistica de este siglo que consigue reflexionar
sobre los principios decisivos de la pintura y que con la-abstraccién, conquista una
nueva base metédica. Marcando de una manera definitiva el escenario artistico
europeo entre 1912-1925 con su argumentacion sistematica de la pintura abstracta.

Su iniciativa de una ruptura radical con la pintura tradicional y la atrevida construccion
de una libre sintaxis del cuadro promueve el avance del arte del siglo XX hacla el
amplio campo de la inspiracion abstracta y la libre asociacidn.

Los cubistas interesados por Cézanne; ya que este artista intentaba poner remedio a
la situacion de la falta de rigor y de coherencia estilistica; consideraban que una vez
creadas las formas, habla que relacionarlas entre s, es entonces que aparece el
problema de los planos, de su encuentro, de su orden, de su articulacién: en suma la
arquitectura del cuadro. '

~ Mirar los objetos, no ya desde un sélo punto de vista, sino desde varios, de este
modo, un mismo objeto en el interior del cuadro yacia en perspectivas diversas que lo
deformaban en sentido vertical, longitudinal o hacia abajo, y de igual manera lalinea
del horizonte perdia a menudo su misma horizontalidad para Inclinarse segin las
exlgencias plasticas del cuadro.

De esta manera, un objeto tendia a mostrar simultdneamente, varios lados de sl
mismo, situdndose en una nueva disposicion sobre el llenzo; se creaban
proporciones ¥ relaciones distintas de las académicas tradicionales.

Estas aportaclones introducidas por Cézanne en el planteamiento del cuadro llegaran
después, en el cubismo a la destruccién completa de la perspectiva renacentista.2? '

27. Ramseler, E. S. Elementos del Abstracclonismo de caracter informal en ta obra de alqunos sutores absliractos y
sus manlfegtgglg’neg concretas en la obra personal, México, D.F., 1996 UNAM, Escuela Nacionat de Artes
Plasticas. Tesls de Maestria. . )
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Consliderando al cubismo como la voluntad conciente de recuperar en la pintura la
nocién de la medida, del volumen y de la masa. El cubismo une formas simples y
abstractas unas con otras en relaciones determinadas y con medidas proporcionadas.

El primer postulado del cubismo es, el orden de las cosas, ¥ no de cosas naturalistas
sino de formas abstractas. Siente el espacio como una composicién de lneas,
unidades espaciales, ecuaciones cuadrdticas y cubicas y relaciones de probabilidad.

El cubismo analltico, trata de crear un nuevo lenguaje de las formas, que establesca -
la formacidn especifica de un objeto mediante el andlisis fundamental del espacio.
Asl, la cuestién que preocupa al arte cubista ya no es la ilusidn, sino la esencia de la
apariencia, el origen de la realidad. “El mundo visible no se convierte en un mundo
real sino por la operacién del pensamiento’, (Gleizes y Metzinger 1912) tratado
tedrico del cubismo.

Introducir en este caos matematico un orden artistico es la labor del artista. El quiere
despertar el ritmo latente de este caos. (Kandinsky, Marc, 1989).28

Dentro del cubismo y del futurismo se desarrollé |a tendencia intimamente disolvente
de la forma-color del neoimpresionismo, con su técnica divisionista a base de puntos.

El cubismo geometrico influyé en el desarrotlo del futurismo Itaiiano, a partir de 1913,
también el expresionismo Alemén prueba el fraccionamiento cublista del espacio y
Kupka se convierte en el eslabén entre el “Blaue Reiter” y el cubismo de Delaunay.

Del clrculo de los pintores del “Briicke” serd Beckmann quien emplee los
conocimientos del andlisis cubista con el fin de una mayor demostracién del objeto.
Sin lugar a dudas, Deraln (43), Georges Braque (44) y Pablo Picasso (45), ), han sido
los primeros que realizaron el intento formal en el sentido cubista, a los que han
seguido obras sisteméticas de otros, como: Metzinger (46) o Le Fauconnier (47), que
puso en la fina arquitectura de sus formas espaciales la noble reserva de su carécter
nérdico.

28. Kandinsky, V., Marc, F. El jinele azul, Espafa, edit. Paldés, 1989, 326 pp.
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Luego, Albert Gleizes (48) que aprisiond su rico mundo imaginario dentro de
construcciones logicas y Fernand Leger (49), un incansabie buscador de nuevas
relaciones de proporcionalidad; finaimente, Robert Delaunay (50).

También en los escultores como Duchamp (51), Villon (52) y Alexander Archipenko
observamos el cambio hacia las nuevas ideas. 29

El cubismo cred las hases para el desarrollo del arte Constructivo, tal como lo
podemos apreciar en el movimiento “De Stijl’, en el Suprematismo Ruso y en las
relaciones de la Bauhaus.

2,3.2. El Fauvismo.

El fauvismo significé ante todo, la total liberacién del temperamento y del instinto. Los
fauvistas deseaban trasladar las sensaciones al lienzo con la mayor brutalidad,
interesados en expresarse a través de la organizacién del color.

El uso de colores puros, la libre aplicacién del color sobre una base instintiva,

practicado por Van Gogh, y la distribucién del color en zonas delimitadas, con una

visién sintética, tal como proponfa Gauguin, son los elementos que conjuga el

fauvismo. ‘

Sus mejores representantes fueron Henrl Matisse, Andre Derain , George Rouaul, .
Albert Marquet y Maurice Vlaminck, entre otros. Tras un productivo per(od,d de

experimentaclon, los componentes del grupo se dispersan para seguir caminos

estrictamente Individuales o anexarse a otras corrientes.ao ‘

29. Kandinsky, V., Marc, F. El [inele azul, Espafa, edit. Paidés, 1989, 326 pp,
30. Reyes, P. F., Elarte enla vida Social (1775-1913), México, D.F. edit. Trillas, 1962
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2.3.3. El Expreslonismo

La formacion del Briicke (1905-1913), fué uno de los acontecimientos mas
revolucionarios de la historia de la pintura moderna. Dresde, donde se originé el
grupo y vivié cinco aflos de desarrolio significativos, era una de las ciudades mas
bellas de Alemania. La capital de Sajonia habla sido relativamente poco afectada por
la Revolucién Industrial, que habfa convertido a Lelpzig, la otra gran ciudad de
Sajonla, en un centro neurdlgico de la industria y el comercio.

Dresde, la joya de Ia arquitectura barroca del siglo XVIII, habfa experimentado pocos
camblos desde entonces, y sélo existian algunos edificios modernos, imén para los
artistas e intelectuales, Su dpera, teatro y galerfas de arte eran famosos fuera de sus
proplas fronteras, asl como su fabrica de porcelana de la cercana Meissen, donde las
formas japonesas y Jugendstil fueron adaptadas a la tradicién rococ. Dresde con su
encanto sensual y ergtico y su suave atmésfera fluvial, se convirtié en centro del
disefio de carteles en Alemanla desde la exposicién de carteles del Gabinete de
grabados, en 1896. Este volverse hacla las artes aplicadas estaba ligado también a la
entrada del Jugendstil en Dresde.a1

Es asf como la vieja cultura de la ciudad barroca, inspiré a los jévenes artistas. En

- este emplazamiento burgués estable, maduro aunque mas bien salurado, tuvo su

origen el Briicke (puente) que fué el primer grupo de expresionistas alemanes,
formado por Ernst Ludwig Kirchner (53), Fritz Bleyl (54), Erich Heckel (55) y Karl
Schmidt-Rottluff (56). :

Posteriormente se Incorporaran (por poco tiempo) Emii Noide (57), Max Pechstein
(58), y Otto Mueller (59), entre otros.32.33

" 31, Selz, P, La plniura E)_Qrgghn&sta Ag mana, Ecpané. edit. Allanza, 1989, 566 pp.

32, Casals, J. EI Expreslonismo, origenes y desarrollo de una nueva sensibllidad, Espafia, adit. Montesinos,
segunda edicln 1988, ‘

33. Dietmar, E. Expresionismo, Alemania, edit. Benedikt Taschen, 1993, 255pp.
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Ernt Ludwig Kirchner, Los pintores dob Brueke, 1925, Colowia, Walleat-Richarts Muweo



El Briicke, autodefiniéndose, orgullosamente, como “jévenes portadores del futuro”,
desprecian la tradicién y rechazan toda regla que se interponga en el libre fluir de la
gspontaneidad creativa. Nolde reivindica un arte “guiado por el instinto”, Heckel
establece la base de la creacién artistica en "lo desconocido y lo indeseada” y
Kirchner (el tedrico del grupo) corrobora; “la experiencia sensible del pintor comporta
una exaltacidn instintiva de la forma que 8l proyecta impulsivamente sobre la tela o el
papel, la obra de arte es el resultado de la trasposicion integral de la experiencia
vivida" 34. Aqui encontramos ya el principio de identidad arte-vida propia del Briicke,
Los artistas del grupo viven y trabajan en comin, “toman de la vida la inspiracién para
crear” y conciben la creacién como la mas plena de las vivencias. Segin eso, para
ser consecuentes, los artistas deben luchar por “una civilizacidn humana que
constituya el auténtico fundamento del arte". Destruir los convencionalismos,
"provocar una revolucién en las costumbres de la vida cotidiana, mostrar la naturaleza
sin ataduras" 35

Es por ello que el Briicke ilama a todos los elementos revolucionarios en ebullicién, y -
especialmente a los [dvenes, a que se les unan: "poner en armonla el arte y la vida"
es el supremo objetiva,

La principal influencia que reciblé el Bricke, al principio de su formacién fué el Ant
Nouveau, después se vié aparecer la influencia de Munch, en 1907, y en 1908, fue el
Fauvismo, quien Influyd en &l grupo de Dresde.

En 1911, el grupo se traslada a Beriin, donde se disuelve dos afios més tarde.

El expresionismo aleman, sl bien fue fecundado por el Brlcke, no se ‘limité a l‘os‘

artistas de este movimlento.

Esencialmente, e expresionismo es una manifestacion de sotitarios; y el
expresionismo aleman no podfa quedar al margen de este fendmeno. El més grande,
expresionista alemén fue quizds, Emil Nolde, un solitario como también lo tueron

Ensor y Munch.ss : :
034,35, Casals, J. B} Exgrggiong_n_nq' , origenes v desanollo de una nueva sensibllidad, Espaha, edit. Montesinos,
segunda edicion 1988,

36. Ragon, M., El expreslonismo, Espafia, edll. Agular, S.A., 1968, 207 pp.
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Tanto los expresionistas en Alemania, como los fauvistas en Francia, buscaron el
camino de la expresién en la interioridad de los sentimientos y de las sensaciones.

El Expreslonismo de Paris.

La pintura de la escuela de Paris fue, desde principios de siglo, lo contrario del
expresionismo.

Fauves, cubistas y abstractos se adherfan a la plastica pura, al margen de toda
anécdota. Y, por lo tanto se desdefiaba la pintura de sentimientos, esa pintura del
corazén y del grito que es el fundamento del expresionismo.

Por otra parte, cabe considerar al expresionismo como un conjunto de rebeliones
contra la supremacia de la escuela francesa y su estetismo,

Segln Dorival y Diehl, los primeros expresionistas de Francia pudieron ser Georges
Rouault (1871-1958) , Suzanne Valadon, Ultrillo y el Picasso de la época azul.

Georges Rouault es sin duda, el principal pintor expresionista francés, pero sin duda
el Picasso violento de visperas de la guerra de 1939, el Picasso de Guernica. El
Picasso de fa época azul, pintor de bohemios mendigos y miserables, de 1901-1904,
anteror al “Briicke” puede ser incluido entre las primeras manifestaciones del
expresionismo en Francia en el siglo XX, a continuacién de Lautrec y Van Gogh.

Georges Rouault no sélo fué el Gnico gran pintor expresionista francés, sino
importante & nivel mundial, comparable a un Munch, un Ensor o un Kokoschka (60).

Rouault tiene todas las caracterlsticas del expreslonismo: misticlsmo, inclinacion a la
caricatura y horror a la carne, que se complica en éste por la obsesién del pecado, la
soledad y el deseo de transmitir al mundo un mesaje patéﬁco. El tema de las
prostitutas ya habla sido tratado por Lautrec, que vefa la prostitucidén con

- complacencla, mientras que Rouault expresa todo su horror. Las medias negras y las

ligas contienen carnes en putrefaccién. Nunca se maltraté tanto a ta mujer. como lo
hicleron los plntores expreslonistas, de Munch a Rouault. Después de 1932, la pledad
se impone a la célera y ia-religién ocupa un lugar més importante en su obra.
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Aproximadamente después de 1910, fué que llegaron emigrantes a Paris, todos ellos
judios, es decir, una raza que hasta entonces no habla dado pintores. Pascin
Bulgaro, Kisling de Polonia, Soutine de Lituania, Chagall de Rusia y Modigliani de
ftalia. Todos mostraron aversién por el cubismo entonces triunfante. Por el contrario,
tenfan en com(n con el expresionismo la tendencia a la ensofiacién y a la
deformacldn, y sentfan el deseo mesidnico de aportar un mensaje al mundo.

Para concluir lo que los historiadores del arte francés llaman el expresionismo franceés
junto al de fauves-expresionistas como Rouault e incluso Van Dongen y Viaminck,
junto a los pintores judios de la escuela de Parls, asl como a Picasso, como los 4
afos de Mir6 expresionista. Se trata, en realldad de un neoexpresionismo e, incluso
de una academizacién del expresionismo.

Esta corriente que se manifestd entre las dos guerras mundlales, era neorrealista,
fundamentalmente reaccionaria y lo mismo tendié a minimizar tanto la aventura
cubista como los descubrimientos de la abstraccién, el dadaismo y el surrealismo.

Después de 1945, paralelamente al desarrollo del arte abstracto en la escuela de
Parfs, se vié surgir un nuevo brote expresionista.

Tendencias expresionistas en Viena Austria.

A finales del siglo XX, Viena era todavia un gran centro comercial entre la Europa del
este y del oeste, donde se reunfan alemanes, hingaros, checos, croatas, serbios,
polacos, italianos, griegos, etc. Epoca brillante de intensa actividad intelectual.

La tradicién barroca austrfaca permitirfa al expresionismo hallar en Austria su &mbito
més propicio, como ocurrié en Berlin y Munich. E! origen del movimiento de arte
modemo se encuadra en la Secesién, fundada en 1897. Hermann Bahr critico de
arte, seflalé la importante diferencia entre la Secesién de Viena y las anteriores
Secesiones de Berlin y Munich. En las ciudades alemanas, los artistas mas jévenes
oponfan sus nuevos conceptos de la forma estética a la vieja tradicién, pero en Viena
no existfa una tradicién en las artes plésticas.
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En Viena no se luchaba en favor o en contra de la tradicién, porque no se tenfa
ninguna. No podfa haber lucha entre el arte nuevo y el antiglio, ya que este segundo
no exist/a. No se combatfa por un desarrollo o un cambio en el arte, sino por el arte en
sf mismo, por el derecho de crear artfsticamente. No se trataba de la pugna entre dos
conceptos de arte, sino entre el arte y la mercaderfa.

El gusto por la suntuosidad y la profusa ornamentacién fue el origen inmediato de la
versién vienesa del movimiento del Art Nouveau Internacional, que en Viena se
conocid por su nombre mds revolucionario: "Secessionstil”.

Gustav Klimt nacié en Viena en 1862. Para fines del siglo XIX y principios del XX,
Klimt era el principal pintor vienés, famoso mds alld de las fronteras de su propio pals,
tan representativo del art nouveau que tendia de forma evidente a la pintura
decorativa de exageradas sesaciones sensuales y un erotismo muy personal,
liberando las imé&genes reprimidas y ocultas; surge asf la relacién Iésbica de las
"amigas”. Klimt fue el puente entre lo antiglio y lo nuevo. En 1918 cuando Klimt
muere, su decoracion simbdlica ya no se encontraba en la vanguardia de la
expresién pictdrica, los pintores vieneses mas jovenes, como Schiele y Kokoschka,
hablan ido,més alla del estilo que Klimt contribuyd a crear.

La otra influencia importante sobre la pintura austrfaca fue la exposicién de
Ferdinand Hodler en la Secesién, en el invierno de 1903-1904. A Hodler se le
menciona en el contexto del primer perfodo expresionista en Viena porque fue allf
donde sus contornos bien definidos y dibujades ritmicaments, su sélida estructura y
fuerte simbolismo, tuvieron un efecto mas significativa. A Hodler no le interesaba la
diversidad, sino la universalidad y la unidad.

Las Ideas de Hodler estaban muy préximas a las de la generacién de pintores
alemanes que le sucedid. logré su contenido expresivo a través de medios indirectos,
por los cuales las posiciones de sus madselos, sus gestos y sus movimientas, eran
distorsionados para expresar el estado animico que el artista querfa comunicar. como
en las abras teatrales, el intermediario entre la Idea del artista y el espectador.
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Egon Schiele (1890-1918), experimenta la influencia de Hodler, pero la influencia
més importante que recibié fué de la obra de Klimt, y los Secesionistas. Schiele es
sobre todo, un artista gréfico y un dibujante. El color de sus ¢6leos y acuarelas es a
menudo intenso, de un significado simbdlico, pero el color es manipulado de una
forma dibujfstica que enfatiza y clarifica su estructura delineada. A Schiele le interest
lo erético en el arte, pero en él este interés rayé en obsesion.

Oscar Kokoschka, reconocido por todos como uno de los Iideres del expresionismo
alemén, llegd a ser profesor de la Academia de Dresds, este nombramiento fue un
sintoma de la victoria del expresionismo en |a Alemania de postguerra.

Artista individualista, y casi un autodidacta, tuvo una personalidad que siempre se
incliné hacia la rebelidn y la protesta, de estilo decorativo y expresionista como el de
Munch. En muchos aspectos, la clave de la pintura de Kokochka esté en ia tradicién
barroca austrfaca, pero nada hay neobarroco en la obra de Kokoschka. Son las
emociones bésicamente las que se muestran con una salvaje fantasfa, Iinea
ondulante y una actitud ante e! color eminentemente pictérica.

Kokoschka, pintor, dibujante y poeta al mismo tiempo; fue casi tan activo en poesfa
como en pintura, siendo el primer escritor expresionista que distorsiond radicaimente
ol lenguaje de 1907 (Samuse! y Thomas). .

Viena era bastante conciente de la decadencia cultural que vivia; de hecho, sstaba de
moda recrearse en la decadencia. En una continuacién de las costumbres de fin de
siglo, también Kokoschka sintié esta decadsncia, pero no la vié lidicamente.

Se ha hablado mucho de la penstracidn psicoldgica de Kokoschka, su “sexto
sentido’, su pintura de la “vida interior", su premonicién, especialments en sus
primeros retratos.

Asl como también se convirtié en el primer ilustrador de Der Sturm antes, durante y

después de la primera guerra mundial.
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Munich.

A finales del siglo XiX, Munich tenfa una vida artistica de extraordinaria actividad y
varledad. Todo aquel que en Munich tenfa fama de elegante, rico y guapo pasaba por
el estudio del pintor Friedrich August von Kaulbach, que habla heredado la influencia
de Franz von Lenbach, atin pederoso a pesar de su edad.

Fuera de los clrculos oficiales, Leibl, el destacado representante del realismo de los
afios 70's y 80's, seguia pintando a los senclllos campesinos bavaros. Aunque Leibl
nunca enseio, tuvo una gran influencia sobre todo en el grupo de la Secesién de
Munich, y los pinteres de Neu-Dachau (Xi1).

Al mismo tiempo, muchos pintores de Munich se dedicaron al disefic aplicado,
siguiendo el movimiento Jugendstil. El punto culminante de este estilo llegaria en
1897, con la gran exposicion en el Glaspalast, lugar donde en 1893, se expusieron
pinturas de Munch, y en 1897 Hodler tuvo allf su primera muestra en Alemania. En

1898 August Endell, discipulo de Theodor Lipps, formulé una primera teorfa del arte
abstracto. '

Vasily Kandinsky, llegé a Munich a la edad de 30 afios, en 1896 procedente de
Mosct, y se instala en un centro cosmopolita de cultura, cerveza y vida bohemia,

Alll escritores, compositores, artistas y aspirantes a artistas de Rusia, Hungtia,
Austria, Italia, Inglaterra, y América se reunfan en el café Stefany, Inciuso se

- aventuraban a ir al més respetable caté Luitpold a codearse con el iider de la

vanguardia literarla Rainer Maria Rilke, Heinrich Mann exponente del liberatismo, ©
con el joven Thomas Mann.

Kandinsky contaba con amplia formacién en juiisprudencia y economfa poiftica,
extensos estudios de etnologia y antropologia, con trabajos de campo en grupos -
autéctonos primitivos de Rusia, una formacién en el campo de ia educacién musical, y
un estudio completo de las ciencias fisicas,
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De inclinacién claramente metafisica y mfstica, de una preocupacién por una realidad
més abstracta del alma y del esplrity, relacionada directamente con los movimientos
precedentes del Simbolismo y el Jugendstil llegarfa a convertirse en una base no sélo
del desarrollo del expresionismo, sino de gran parte del resto de la pintura del siglo
XX. Para los artistas de la generacién siguiente, Kandinsky fue “el gran iniciador de la
pintura abstracta”.

La formacién de “El Jinete Azul", Der Blaue Reiter |, se da a ralz de la ruptura
con Ja Nueva Asociacién de Artistas de Munich, en su tercer exposicién, en diciembre
de 1911, Siendo 4 sus primeros miembros, Vasily Kandinsky, Franz Marc, Gabriele
Miinter y Aifred Kubin, inmediatamente después de que los cuatro artistas se
separaran de la-asoclacién, Marc pasé como principal responsabie a trabajar en la
organizacién de la primera exposicién del Blaue Reiter, que tendrfa jugar al mismo
tiempo que la muestra de la Nueva Asoclacién.s7,3s ‘

En ella, Junto a los organizadores y los pintores del “Briicke”, encontramos a A.
Macke, Delaunay, A.Schdmber, y posteriormente, en su versién berlinesa, también a
P.Kles y W.Jawlensky. Para la segunda exposicion realizada en 1912, se consagra a
los géneros menores (grabado acuareia y dibujo), y en eiia hay miembros de casi
todas las vanguardlas europeas: expresionistas alemanes, cublstas franceses,
suprematistas y constructivistas rusos. ’

En ese mismo afio salen a la luz dos ensayos de Kandinsky, de lo espirituai en el arte

Y la cuestién de la forma, y el famoso aimanaque Der Blaue Reiter.

Este aimanaque es, una de las més ambiciosas tentativas de la historia de! arte por
superar todo tipo de fronteras y compartimentaciones (épocas, géneros o pafses) y
por alcanzar la sintesis de las artes.

37. Selz, P., La pintyra Expresignista Almang, Espafia, edit. Alianza, 1989, 566 pp.

 38. Kandinsky, V., Marc, F. €1 linele azyl, Espafa, edit. Paidds, 1989, 326 pp.
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En él aparecen los grandes representantes de la modernidad: Gauguin, Van Gogh,
Cezanne, Picasso, Matisse, Kaokoschka, Kirchner, Kandinsky.

En cuanto a los textos, Marc presenta un articulo titulado “Los salvajes en Alemania”,
refiriéndose a los expresionistas, en el que trata de explicar el aistamiento de los
artistas modernos.

Macke inicia su aportacidn con una larga enumeracién que condensa lo fundamental
del expresionismo: el mito de lo primitivo, la pasién por el gético, el afan de unir la
vida moderna y la vida natural, la simpatfa por lo proscrito, la receptividad hacia los
estimulos sensitivos, la desvalorizacidn de la civilizacidn europea (situando a un
mismo nivel, por ejemplo, lo pagano y lo sagrado, o lo japonés y lo griego), etc.
Kandinsky, por su parte, expresa sus conocidas teorfas sobre las relaciones entre la
pintura y las demds artes, en la que Intenta unificar sobre un escenarlo el movimiento

corporal, la musica y el color. Se trata, en palabras de Kandinsky, de alcanzar el “arte
monumental”.

Lo cual no debe entenderse como la reduccidn de todas las artes a un comun
denominador-ya que cada arte tlene su cardcter especitico-sino como la

interconexion de diferentes desarrollos creativos elaborados a partir de un estado
espiritual coincidente.

El "Blaue Reiter", no es un grupo como el “Briicke", con pretensiones de
homogeneidad estilfstica y con unos miembros estrictamente determinados; sus
ifmites son difusos, puesto que sus promotores tienen conciencia de participar en una
revolucién estética de dmbito internaclonal. '

Sin embargo en su almanaque, el “Blaue Reiter" posee una unidad tedrica, un
sustrato filostfico, que fe diferencia profundamente de las corrientes suropeas.

Los que mas se identifican con-este espiritu aspécmco son Kandinsky, Marc, G,
Minter, A. Kubin, Macke, P. Kiee y Jawiensky, ios cuales son basicamente el
componente del “Blaue Reiter".
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Estos pintores coinciden con los de! "Briicke”, en el rechazo de todo arte imitativo de
la realidad exterior, y en el desprecio por los valores de la vieja civilizacidn occidental
Ellos tienen plena conciencla de la separacion existente entre el artista y el mundo.

Sin embargo, ellos asumen tal aislamiento como algo inherente al momento histérico
que les ha tocado vivir. Por ello su pintura no se caracteriza como la del “Bricke", por
las violentas disonancias de color o la nerviosa inseguridad del trazo, sinc por el
restablecimiento de la armonfa y del rigor constructivo. Ellos no distorsionan la
realidad para develar su mostruosidad; lo que intentan es traspasarta y acceder a “El
otro Lado". Ellos no acusan al mundo que les rodea; buscan otro. Y lo buscan mas
alla de la apariencia fenoménica.

El lenguaje artistico es, pues, el puente hacia lo recondito, hacla la esencia secreta de
la realidad. A to que Marc llama “la verdad Interior de las cosas” y Macke "las fuerzas
misteriosas de la naturaleza”. Este pintor, cuyo rasgo dominante era la inagotable
energla vital, define las formas como "manifestaciones potentes de una vida fuerte”,
no le interesa la psicologla de una individualidad, sino la vida que palplta en el
conjunto de la escena. Marc, por su parte, busca “las formas puras del sentimiento
vital" en los animales en estado de libertad: “la sensibilidad intacta del animal -dice-
hace resonar en mi la bondad universal”, ellos encierran en sl las leyes profundas de
la naturaleza y en eilos el pintor evoca.“todo lo buenc" que no encuentra en el
hombre. Sin embargo, al poco tiempo, la naturaleza también se le manifiesta a Marc
fea y desagradable. Para 1913 y 1914 los animales han desaparecido y el cataclismo
parece haber estallado ya. Finalmente, en las obras de 1914, se consuma el paso a la
abétracclbn y el cuadro se reduce a choques de formas abstractas en movimiento.

En Kandinsky las primeras obras abstractas - y del arte moderno - datan de 1910,
Esta evolucién lenta corresponde a la maduracion de las Ideas que por esos mismos
aflos se sistematizan en sus escritos tedricos, Asl, en 1912, teoriza que la “forma es
tan sélo la expresién del contenido interior” y que, por tanto, sélo debe responder ala
“necesidad interior del artista”; éste ya no tlene por que mantenerse fiel al objeto: 10

" importante ahora es “la melodla interior de la obra”.
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Para 1914, de un modo parecido a su amigo Schdnberg, Kandinsky articulara
sisteméticamente los elementos de su lenguaje expresivo mediante un cédigo
personal.ag

Berlin y su expresionismo.

Pocas veces se ha conocido una interpenetracion tan profunda entre una ciudad y un
movimiento cultural como la existente entre el expresionismo y Berlin, aqui se hace lo
urbano y se politiza; con el expresionismo Berlin se hace mitica. Los mendigos y los
nifios desharrapados de los barrios proletarios, la animacién nocturna de los calés y
los cabarets.

“Neo-patetisches Cabaret", fué el primer y més significativo cabaret expresionista que
existlé en Berlin. En 8l, los jévenes poetas recitaban sus versos, se lefan y
comentaban textos de Nietzsche etc.

Junto con los cabarets, la otra gran plataforma de difusién de estos poetas lo
constituyeron las nuevas revistas. Las dos mas importantes fueron “Der Sturm” (La
tempestad) y “Die Aktion’ (La accién), regidas por un ideal de sintesis de las artes y
con una voluntad idéntica de convulsionar la cultura, ambas combinan en sus
paglinas, poemas, textos tedricos, narraciones, dibujos y grabados de los principales
pintores y escritores expresionistas.4o

Junto con “Der Sturm” y "Die Aktion", otra revista importante en el Berlin, es ‘Das
Neue Pathos” . El concepto de “pathos”, tan evocado por los expresionistas, como una
fuerza interior de carécter estatico que impulsa a la accion.

Otro grupo importante fué “Die Pathetiker” (Los Patéticos). Lo caracterfstico de este
grupo son las visiones apocalipticas de la ciudad.

Asl empieza el gran perfodo de la bohemia berlineza, que se desarrollard hasta los
afos 20's.41

39,40. Casals, J. E| Expresionismo, orlgenes v desarrollo de una nueva sensibllidad, Espafia, edit. Montesinos,
segunda edicién 1988, :

. 41, Kandinsky, V., Marc, F. El iinete azyl, Espafia, edit. Paldds, 1989, 326 pp.
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Al estallar la primera guerra mundial, aquellas conciencias de crisis que se
manifestaban, con las visiones apocallpticas, se ven ahora confirmadas por la
drématica realidad. No abstants, si en tales visiones apacalipticas el terror aparecia
acompaiado a menudo de una esperanza de regeneracién -el hombre nuevo
alzdndose sobre las ruinas -, en la vivencia real de la guerra esta ambivalencia
desaparece; ahora el terror {0 es todo.

En los cabarets se cantan himnos patriéticos, en la universidad fos més prestigiosos
intelectuales firman el manifiesto de los 93, los expresionistas levantan {a voz por la
paz y la hermandad.

Suiza es, la mas importante base de operaciones antibelicistas. Allf se encuentran
numerosos escritores expresionistas como Werlfel, Efse Lasker-Schilter, Ehrenstein o
Leonhard Franck, quien publica una vibrante confesion de fe en la humanidad y el
socialismo: “El hombre es buend”. El filésoto Emst Bloch, que esté escribiendo en ese
momento “El esplritu de la utopla®, obra en fa que uniré el impulso mesiénico del
expresionismo con el proyecto revolucionario de Marx,42,44.

Cuando la guerra termin6 en 1918, La estrecha comunicacién entre los pintores
expresionistas y sus contemporéneos franceses se habfa interrumpido. Los grupos
originales, Die Brilicke y Der Blaue Reiter hacla mucho que hablan dejado de existir.
Muchos de los artistas trabajaban ahora aislados unos de otros.

La guerra y el pensamiento expresionista parecieron ser sfntomas de una misma
enfermedad, por el hecho de que la guerra revelé con crue! claridad las mismas
condiclones ds vida que dieron origen al expresionlsmo, y por los cuales [os artistas y
escritores habfan protestado ds forma tan vehemente. La desesperacion, la violencia
y el sufrimiento expresados, en gran parte, por el expresionismo se convirtieron en
una experlencia cotidiana durante més de cuatro afios.

42, Casals, J. E! Expresionismo, origenss y desarrallo de una nueva sensibilidad, Espafia, edit. Montesinos,
segunda edicion 1988. '

43. Kandinsky, V., Marc, F. El finele azui, Espafia, edit. Pakids, 1989, 326 pp.
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A pesar de la dispersion de los antistas, el Expresionismo descubrid que ya se habla
convertido en una forma artistica aceptada, Su biisqueda de las formas universales y
su patrocinio de grandes exposiciones internaclonales se correspondia con los
entonces predominantes suefios de una Europa unida y una hermandad de todos los
hombres.44

La pérdida de vitalidad de! expresionismo después de la guerra fus su mismo éxito.
La actitud rebelde no podfa mantenerse cuando se disfrutaba de exito y
reconocimiento.

La situacién que tuvo ante sf el Expresionismo podrfa compararse a groso modo, con
aquelia a la que se enfrenta un revolucionario cuando la revolucién ha pasado y
algunos de sus objetivos se han cumplido, y otros se han demostrado inalcanzables:
se sosiega o es liquidado o es aceptado.

Todo esto le ocurrid al expresionismo. Desaparecidas algunas de las razones para su
rebelién, su voz se acalld y, en gran medida, esto afectd a su espontaneidad.

En noviembre de 1918, se formd en Berlin el Novembergruppe. Bajo el liderazgo de
Max Pechstein y César Klein, se convirtié en el centro de actividad cultural,

Establecié Consejos Obreros para el Arte, y se centré en establecer el lugar del artista
en la nueva sacledad, ‘ ‘

En varias cludades alemanas se fundaron grupos similares que enfatizaban el papel
de las artes creativas en un nuevo marco social. La empresa sducativa més
ambiclosa, que combinaba las artes con la artesania, fue la unidn de la Academia de
Arte de Weimar con la Escuela de Artes y Oficios de Weimar bajo el original patrocinio
del Gran Duque de Sajonia - Welmar y la direccién de Walter Gropius (1883-1969).

44, Selz, P, La pintura Expresionista Alemana, Espafia, edit. Allanza, 1689, 566 pp.
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La Bauhaus recién fundada, (1919 ) se opuso al acento que ponfan los expresionistas
en la expresidn personal de un mundo subjetivo.

En muchos sentidos, la Bauhaus {ue fundada sobre ciertos principios que el
Jugendstil habfa articulado a fines de siglo. Otras tendencias se dejaron sentir en el
mundo artistico aleman. En muchos aspectos, en el polo opuesto al funcionalismo de
la Bauhaus, estuvo la completa permisividad de Dada, que se defaba ver y sentir
aparatosamente en la Alemania de la postguerra.

Especialmente importante fue el grupo de Munich, que se constituyd en torno a
Alexaner Kanoldt, Karl Mense, Georg Schrimpt y Davringhausen. Estos artistas
pintaban segtn varios procedimientos, con un realismo seco y duro que trataba de
exclulr todo sentimiento individual. Este intento de dar veracidad, de tomar los objetos
por sf mismos en su aspecto material, se manifesté como una reaccién a las

. distorsiones de la generacion anterior.

En 1924 Gustav Hartlaub, bautizd a estos pintores con el término “Nueva Objetividad”
el cual fué empleado en Alemania desde la exposicién, de 1925, organizada por

Hartlaub, para designar el corofario alemén de la tendencia de postguerra también
conocida como Verismo y Realismo mégico.

Simultdneamente a estas nuevas tendenclas, la pintura expresionista se hizo popular,

en los periédicos, revistas, galerlas, museos, y en una coleccién creciante de fibros y
monograffas. Se habla convertido reaimente en un estilo.

La repeticién de las formas expres!on!stas en la postguerra tuvo poco valor. pero fue
popular.

En 1925, Franz Roh publi(éé su libro lamado “Postexprasionismo”, en el cuél definié al
nuevo movimiento y propuso un esquema de opuestos.

Roh pensé que el Postexpresionismo era un movimiento europeo amplio, ¥
consideraba como sus principales representantes a: Picasso, Derain, Carra, de
Chirico, Severini, Miré, y los alemanes Schrimpf Mense, Davringhausen. Kanoldt,
Dix, Grosz, Scholz y Emst.
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La Nueva objetividad se considera hoy precursora del Surrealismo que, a su vez,
como tantas tendencias de! arte del segundo cuarto del siglo XX, mostrd elementos
tomados del propio Expresionismo.45

El Expresionismo habia dejado de existir como una manifestacién artfstica vital en su
forma original, cuando los nacional-socialistas proscribieron la pintura expresionista,
expuaesta en las Exposicionas de Arte Degenerado de 1937, prohibieron pintar a
artistas como Nolde y Schmidt-Rottlutf, y forzaron a otros a morirse de hambre o al
exilio. La decepcién de los intelactuales alemanes por el fracaso del Expresionismo
en el arte, la literatura, el teatro y el cine a la hora de cumplir 1a misién de renovacion
de la socledad, condujo a una desilusionada resignacién que bien pudo haber
contribuido a la aceptacidn de una filosaffa nihilista(Xilt).

L]

2.3.4. Futurismo.

La pintura en ltalla, paralizada por una fijacién unilateral en la herencla clésico-
estética, no produjo durante mucho tismpo ninguna novedad estilistica, Sélo la
prograsiva participacion internacional en la Bienal de Venecia, fundada en 1895, creé
ol espacio intelactual necesario para ei auge eruptivo del futurismo que salio dei
decadente impresionismo tardio de ltalia.

Marinett! (1876-1944) lanza 8l primer Maniflesto dei futurismo en 1909. Este
manifiesto se constituyé en un canto a ia maquina y al transporte de alta veiocidad, El
odio por lo viejo, por lo tradiclonal, se expresaron en af rechazo al clericallsmo, a los
museos, a las bibilotecas, ias academias y ias ruinas histéricas, de fas que italia
posefa una gran riqueza. En contra del sentimentalismo poético, Marinetti postula una
nueva sensibllidad amante def paligro y de las emaciones violentas.

En 1910, se redine un grupo de cinco pintares, Umberto Boccloni (1882-1916), Carra,
Russolo, Balla y Severinl, para proclamar mediante un folleto, el programa de la

literatura futurista de Marinetti como la base de su pintura.

45, Selz, P, La pintura Expresionista Alemana, Espafia, edit, Allanza, 1989, 566 pp.
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Después ese mismo afio le sigue “el manifiesto técnico de la pintura futurista”, basico
para el desarrollo de las artes plasticas.

Del impresionismo, el futurismo recoge la preocupacion por el movimiento, no como
captacién de un instante sino como una sucesion de impresiones.

Este principio llamado "Dinamismo” se conjuga con la pincelada divisionista para
acentuar la idea de movimiento.

De! cubismo absorbe el concepto de “Simultaneldad de las imagenes”, es decir la
apreclacion de un objeto desde varios puntos de vista simultdneos y la conexion de
los cuerpos en movimiento con el espacio atmosférico.

Como los expresionistas, el futurismo mantiene la bisqueda de una sintesis de la
emocidn, el registro de los estados de &nimo y el uso de lineas de fuerza. En 1913
Marinetti lanza e! manifiesto de la Pintura del sonido, ruidos y olores, en 1914 €! de la
arquitectura, y el del cine en 1916,

Se cuenta ademds con un programa politico futurista. En 1915, el manifiesto de la
Reconstrucién futurlsta de! universo slenta las bases para la creacién de paisajes y
ambientes artificiales con el gusto por las flores de plastico, los animales metalicos y
los perfumes.

En 1918, Balla publica el “Manifiesto de! color'ss, surge asf el segundo futurismo que
viene a enfrentarse fuera de ltalia con las nuevas proposiciones artisticas.

La depuracion de los medios pictéricos que subsigue llegarén hasta la sequedad y el -
esquematismo; el divislonismo caracterfstico del primer futurismo desaparece para no
volver, las obras son de lectura mas inmediata y la convergencia “sintética” sucede a
fa dispersién “analitica”.

46. Reyes, P, F., El arte en la vida Soclal {1775-1913), Méxioo, D.F. edil. Trillas, 1982,
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En Balla el interés por las fuerzas del subconciente se revela desde el comienzo de la
sarie “Transformacién Forma-espiritu” (1918-1920) en ocasién de iniclarsa en el
esplritismo, préximo a los surrealistas.

Dejando aparte a Balla, 8! Indiscutible animador del segundo futurismo hasta 1938
es, Enrico Prampolini, que en 1925 vuelve a introducir al ser humano en el centro de
la obra, y en 1934, protestard publicamente contra los ataques de Hitler dirigidos al
arte degenerado.

Posterior al afo 1922, se desacredita para siempre el segundo futurismo que bajo la
atmésfera fascista poco favorable a la libertad creadora, produjo en su mayor parte,
obras de un estilo “provinciano” lastimoso.

No es absurdo atribuir at futurismo una responsabilidad directa en tres formas
especificas de expresién: la extensién al plano césmico, con Matta y Paalen,
principaimente, de la investigacién surrealista; fa nocién de "action painting" segin la
cudl la simultaneidad psicolégica se traduce por el “movimiento” muscular del pintor;
y la pintura de naturaleza dindmica, pero de una coherencia pléstica superior a la
escuela "gestual” americana, de la que Karl-Otto Gotz y Giannl Bertini habrén sido sin
duda, alrededor de 1960, los representantes més valiosos.47

47. Plerre, J., Hisloria de la Pinlura, Bibao, Ediclones Asurl S.A. 1969, tomo 3y 4,

2.3.5. Abstracclonismo.

La abstraccién es un nuevo lengliaje de formas aparentemente no referidas a los
objetos de! mundo exterior, en el que la pintura deja de ser representacion fiel y
exacta de objetos, para convertirse eila misma en un objeto paralelo de fa naturaleza,
y regirse por leyes propias de color, la forma y fa tinea.

Son muchos los elementos de fa atméstera cultural europea los que confluyeron para

dar lugar al abstracclonismo. La influencia de las teorfas teoséficas, que los flevaron a

concebir fa pintura como una revelacién de energfas y ritmos cdsmicos; la pérdida de

significado de la representacion figurativa, motivada por et desarralio de las técnicas
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fotogréficas; las modalidades introspectivas del psicoandlisis y el concepto de Freud
sobre e} “inconciente”; la crisis de la concepcién del mundo provocada por las teorfas
cientificas de Ernst_Rutherford (1871-1937) y Niels Bohr (1885-1962), sobre la
desintegracién atémica y la energla; y el principio de la cuarta dimensién, el continum
espacio-tiempo formulado por Albent Einstein.ss

Es alrededor de 1910, que el abstraccionismo adquiere una fisonom(a especifica, y
entra en la historia del arte contemporaneo como movimiento.

Es Kandinsky uno de los primeros creadores Y tedricos del arte abstracto. Muchas de
las ideas que ordena Y elabora en su texto (De lo espiritual en el Arte), donde formuia,
el tamoso "principio de la nesecidad interior”, brotaron por doquier en Europa y dieron
origen a movimientos o tendencias en Francia, Itaiia, Holanda y Rusia.

Otro de sus representantes es Mondrian (1872-1944), en Holanda, mientras que en
Rusia, Malevich (1875-1935) y Lariénov (1881-1964), proponen el suprematismo y el
rayonismo.

El abstraccionismo Kandiskiano, esta hecho de impulsos liricos, conectados con el
principlo de la inspiracién roméntica entendido como efusidn del espiritu. En cambio
un abstraccionismo con caracterfsticas diferentes seré el abstraccionismo del rigor
intelectual, de la regla y de la geometria. Esto no quiere decir que estas dos
tendencias no tengan en comun la misma ralz ideallsta o, por lo menos, mfistica,
aunque el misticismo de por ejemplo Piet Mondrian sea de naturaleza mental en vez
de emotiva, como el de Kandinsky. ‘

Plet Mondrian, artista holandés quien llevd a su conclusién, las ideas.de un arte
inspirado en la perfeccién de las leyes cientificas y mateméticas, fue el representante

mas claro de lo que surgié como corriente del abstraccionismo geométrico.

48. Reyes, P. F., El arte en la vida Soclal (1775-1913), México, D.F. edi. Trillas, 1982
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Es en Rusia de antes de la primera guerra mundial, que inicialmente tiene lugar, la
elaboracién tedrica de esta corriente, asl primero entre 1905 y 1914; y mas tarde,
entre 1917 y 1925, el abstraccionismo se difunde ampliamente, orientandose segun
tres corrientes fundamentales que tomaron los nombres de rayonismo, suprematismo
y constructivismo.

El Rayonismo.

Surgié en 1909. Sus creadores fueron Michail Lariondv y Natalia Concharova, En
1913 es que se publicé el manifiesto, donde el rayonismo se define como una sintesis
de “cubismo, futurismo y orfisma”.

En cuanto a los cuadros de Larionév y Concharova, se advierte en ellos una clerta
influencia de Robert Defaunay, con el deseo de llegar a la transparencia cristalina del
color. La luz, la luminosldad, 1a claridad de los rayos que crean en el espacio nitidas
estructuras, es el problema planteado por Ellos, y que tratan de resolver con una
pintura que recuerda, a 1a geometria centellante de los cristales de cuarzo.

En camblio, lo nuevo de esta pintura es la ausencla de objetos y de toda imégen del
mundo real. El Gltimo vinculo del cubismo con la objetividad se ha roto, Sin embargo,
esta pintura mantiene una concrecién propla y no es ajena al volumen, ni a la
profundidad ni al claroscuro. Correspondera a Malévich dar el paso definitivo del ane
figurativo hacia la abstraccién absoluta.

El Suprematismo.

El “Manlfiesto de! suprematismo”, en el que colaboré Malakovsky, para darle forma
literarla, se publicé en Petrogrado en 1915, no obstante Malévich desarrolié su
pensamiento en escritos anteriores.

En 1920, sale su-ensayo mas importante, “E! suprematismo, o sea el mundo de la no
representacion”, en el que enuncia cumplidamente su poética y su teorla del arte.

Segun Malévich, el arte del pasado sigue viviendo hoy, en efecto, pasados los
tiempos en que los temas herdicos, mitolégicos y sacros podian tener sentido, 1a
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fuerza de esas obras no ha disminuldo, aunque la mayorfa siguen mirdndolas sélo
desde el punto de vista de la pura narracién religiosa o profana, hasta el punto de que
si se pudiese extraer de estas esculluras 0 de los lienzos la virtud por lo cual
verdaderamente viven, muy pocos se darfan cuenta de ello.

Esta misteriosa virtud que distingue una obra maestra de una obra fallida, aunque
ambas tengan el mismo tema y las mismas intenciones, es la pura sensibiiidad
plastica.

En efecto, suprematismo no significa otra cosa que la supremacia absoluta de esta
sensibilidad pura en las artes figurativas.

Maiévich y sus seguidores utilizan exclusivamente formas geométricas simples sobre
fondo blanco, negro o de colores; ei rojo es considerado como ei color de excelencia.
Debe transmitlr a idea de que la realidad es espaclo uniforme (blanco) y todas ias
diferencias nominaies y funcionaies son una l{usién humana. '

El Constructivismo.
Viadimir T4tlin, es et creador del constructivismo, que es ante todo una concepeién
del espacio, inciuso cuando se lleva a la pintura; Ja obra de arte est4 en comunicacién
con el espaclo que le circunda y penetra, cuya estructura invisible se materializa en
ella; se abre por todas partes hacia el espacio y consta, especlaimente en la fase
Gtima del constructivismo, de elementos frecuentemente transparentes, de formas
geométricas, lineales y pianas. ’

Del mismo modo que los futuristas; los constructivistas rusos se fijaban como meta
una "reconstruccién” de la sociedad, io que les condujo a un Interés por la
arquitectura, el disefio utilitario y la escenografia.

A Tatlin se unleron Alexandr Rodschenko (1891-1956), El Lissitzky (1890-1941),
Naum Gabo (1890-1977) y Antoine Pevsner (1886-1962) entre otros. Y es en 1921,
que el nombre constructivismo fue utilizado por vez primera,. e Indica que los artistas
consideraban su trabajo del mismo modo que la actividad de los ingenieros, como un
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“construlr’ de objetos utilitarios, aunque frecuentemente ellos tuviesen que crear su
propia “finalidad”. Todavia en la actualidad se utiiiza como denominacién imprecisa
de construcciones geométricas y pictéricas.

Esto se debe en parte, a que la concepcion del espacio constructivista no se
encuentra exclusivamente en este grupo ruso, siendo parte del espacio pictérico de
los cubistas, futuristas y rayonistas.

En Polonia, Hungrfa, Alemania y Checoslovaquia se formaron grupos que se
llamaron constructivistas, y que tenfan en comuin con el constructivismo y el
suprematismo ruso, una parte del lenguaje formal y de las ideas sociales.

Fueron Naum Gabo y Pevsner; quienes se acercaron después a las posiciones de
Malévich; el cual declaraba que no habfa ningtin punto de contacto entre la pura
sensibilidad plastica y los problemas de la vida préctica.

Tatlin; también conocido como precursor del disefio industrial; considerd el arte como
esteticlsmo anticuado e Incitd a los artistas a comenzar a hacer cosas tiles para el
ser humano en su ambiente material; que se dedicasen a aquellas formas artisticas

que tuvieran relacion con la vida: la publicidad, la arquitectura y la produccién
industrial,

En 1920, Naum Gabo redacta el "Manifiesto del Reallsmo”, en el que plantea, que el
arte posee un valor absoluto, independlente de toda tipo de sociedad.

Gabo y sus seguidores, que en realidad eran artistas abstractos, que no aceptaban
ser llamados abstractos, se llamaban a si.mismos realistas, porque sostenfan que
construlan una nueva realidad.

En 1922, Gabo y Pevsner emigran a Berhn Kandinsky, entre varios otros pameron
también hacla esa ciudad,

Mondrlan por su pante, regresando a Paris al estallar la guerra, conocié al pmtor y
teérico Thea van Doesburg (1882-1931),
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De su encuentro nacid la revista “De Stijl", que en breve tiempo recogid, las mejores
energlas pictdricas europeas orientadas en sentido abstracto. Se enuncia con la
frase: * El fin de la naturaleza es el hombre, el fin del hombre es el estilo”.

Mondrian aportaba una parte importante tedrica y préctica.

Vié el arte como realizacién provisional de lo “universal" (como mera relacion-
equilibrio) en la vida social y, por ello exclusién de lo individual y del objeto (limitado
temporalmente y localmente). Querla la actuacidn por los medios plasticos “puros”, y
usé exclusivamente los colores primarios, negro, blanco, rectas horizontales y
verticales, con los que pretendla lograr mayor claridad y precision. La poética de “De
Stiji", elaborada por Mondrian, se encierra en estas breves ideas.

A partir de 1920, sus cuadros adquieren esa fisonom(a caracter(stica de superficies
cublertas de rectangulos y cuadros que nunca mds abandonara.

-Después dejo de colaborar en De Stijl, y se acercoé méas a la Bauhaus, que se habfa

convertido en el centro de las experienclas abstractas para tratar de relaclonarlas a
mayor escala con la arquitectura y las artes aplicadas.

En efecto, en la Bauhaus las Investigaclones del constructivismo, del suprematlsmo, y
del Blaue Reiter acabaron por hallar un campo de entendimlento comin, que fué el
mas fructifero de toda la historia del abstraccionismo.

La Bauhaus fue trasladada entre 1924-25 de Weimar a Dessau a causa del clima
politico y en 1932 vuelve a Berlin, E! nacional-socialismo declard el arte abstracto,
junto con todo el arte moderno, “degenerado”, y la Bauhaus fue cerrada un afio
después definitivamente. ' :

En 1932 se declard como estilo estatal, el realismo socialista, proveniente de Rusia.
Aigunos aspectos, que Influyeron més tarde en el abstracclonismo lirico ©
informalismo, fueron revelados por el surrealismo, que surgid al mismo tiempo en que '

- la Bauhaus se ocupé de la tarea de hacer popular su programa y sus teoretlzaciones

raclonalistas de ia abstraccién geométrica.
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André Breton, figura central del movimiento surrealista, expresé en su manifiesto de
1924;

"El surrealismo es automatismo psiquico puro, mediante el cual nos podemos
expresar, blen sea verbalmente, bien por escrito o en otras formas, el funcionamiento
real del pensamiento; es ef dictado del pensamiento en ausencia de cualquier control
ejercido por la razén, mas alld de toda preocupacién estética y moral”.

Otro surrealista miembro del grupo, fue el cataldn Joan Miré, que en un proceso de
sucesivas simplificaciones de su estilo, se encontré en posesién de un original

sistema de signos, equivalentes plasticos de la realidad y las imagenes de su mundo
interlor,

La obra de Mir6, es para los ojos del contemplador, un “recorrido” con un cierto
movimiento, aceleraciones y desaceleraciones, paradas y saltos; todos los
fenémenos que son caracteristicos de la afluencia del tiempo. La lectura de sus

imégenes, sé convierte en una asimilacién dinmica que supone la Integracién de la
dimensidn temporal en ia pintura.

Dentro dei surrealismo, el nuevo vocabulario de signos, como se puede observar en
ia obra de Mir6, y la integracién de la dimensién tiempo-lectura, ayudé a abrir los
caminos por los que se desarrollard un nuevo arte abstracto.

Otra cartacteristica de su obra es haber tenido enorme importancia en la creacién del
“Expre(lonlcmo Abstracto”, tendencla que surge posteriormente a la Segunda
Guerra Mundial.4g k

De este mada el movimiento que astuvo mas en oposicién con el expresionismo
histérico, esto es su contempordneo &l arte abstracto, produjo después de la guerra
de 1939-1945, una tendencia en reaccién contra €l arte abstracto geométrico, en el

cual la expresién se imponla al estetismo y que recibié el nombre de *Expresionismo
Abstracto”. :

49, Ramseler, E. S. Elementos del Abstr ismo de caracter Informal en la obra de alqunos autores abstractos
sus manilesiaclones concretas en la g'brg personal, México, D.F., 1996 UNAM, Escuela Naclohal de Artes

" Plasticas. Tesis de Maestria,
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Wols, Schneider, Mathieu y sobre todo Atlan, fueron los representantes mas tipicos de
ese expresionismo abstracto en la escuela de Parfs.

Cuando Parfs fué tomada por los Alemanes en 1940, el grupo surrealista emigré a los
Estados Unidos, asf a inicios de los 40's se hallan en ese pals artistas representalivos
de corrientes diferentes: Breton , Dall , Ernst, Masson , Tanguy , y Matla
representantes del Surrealismo; Léger, Ozenfant y Mondrian, representantes de la
abstraccién; y los escullores de tendencla cubista, Lipchitz y Zadkine. De esta forma la
capital artistica de Parfs da un salto hasta Nueva York.

Las exposiciones de arte surrealista y abstracto que se llegaron a efectuar en Nueva
York en la década de los cuarenta fueron realmente decisivas, pues contribuyeron a
difundir el arte contemporaneo con relativa rapidez.

Antes de que el Expresionismo Abstracto comenzase a cobrar importancia como
lenguaje artfstico, existlan ya en EE.UU. diversas corrientes en las que trabajaban
artistas muy distintos. Durante los aflos 30's habfan surgido algunos artistas
abstractos, entre los que destacaban, Stuart Davis y Milton Avery. .

Uno de los grupos que més trascendencia tendria, debido a los artistas que lo
constituyeron, fue “The Ten". Los fundadores Mark Rothko y Adolph Gottleb serfan,
dos grandes representantes de la corriente expresionista abstracta.

En otro grupo se iné:luyeron pintores como Stuart Davis, Arshile Gorky, Wlllem De
Kooning, David Smith y John Graham. Este Ultimo y Hofmann, estaban muy
interesados por el psicoandlisis y se dedicaron a estudiar no sélo las teorfas de
Sigmund Freud, sino también las de Carl Gustav Jung, de amplia repercusién en
otros artistas, especialmente en Pollock que lo conducirfa a adoptar técnicas
relacionadas con el automatismo surrealista. ‘

Algunos artistas, sln ser claros exponentes del movimiento expreslonista abstracto,
pueden considerarse como precursores del mismo, entre otros Arshile Gorky, Willlam
Baziotes y Mark Tobey .
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Aln cuando existen estos antecedentes, 1947 se considera el afio de inicio del
Expresionismo Abstracto norteamericano, cuando los representantes de este
movimiento se liberan de infiuencias fordneas para_crear un lenguaje proplo.

Asi, el Expresionismo Abstracto defa trastucir los estados de animo de los pintores, y
las obras se convierten en vehiculo para expresar las mas diversas sensaciones. La
angustia, la rabla, ! dolor aparecen muchas veces conlenidos en los intensos goteos
de Poliock o en tos brochazos de De Kooning. '

Al igual que ocurriera con el informalismo europeo, el arte expresionista abstracto
norteamericano partié de las experiencias de Kandinsky. En su obra “De o espiritual
en el arte” (1911), sostenfa que toda manifestacién artistica provenia de una
necesidad interior. Kandinsky habla realizado numerosas pinturas abstractas,
dotadas de gran libertad-muy distintas a las que mé&s tarde efectuaria en el seno de la
Bauhaus-, pero en ninglin momento se sintié tentado a utilizar el Collage o bien
empastes gruesos que otorgasen a las superficies una textura importante. En cambio,
para los artistas de las tendencias informalista y expresionista abstracta si fue

decisiva la lncorporaclén de técnicas que permitiesen obtener calidades y grosores
acusados.

Se trataba ante todo, de dejar bien patente la huella del artista. Las pinceladas, los
chorreados y goteos se convierten, de este modo, en auténticas marcas que no sélo
denotan la presencia del artista, sino que dejan trasluclr incluso sus propias
sensaciones y emociones. Sus pensamientos, sus pasiones, en suma, sus
experiencias, pasan a configurar las telas de un arte qué pued‘e‘ no gustar, pero que

‘jamas deja indiferente.

En EE,UU. los pintoras actuaron princlpalrﬁente en el denominado. gestualismo “aﬂ

over Flelds" y en la creacién de las llamadas all over paintings (pinturas de
superticie-color).
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Fue en 1947 que Jackson Pollock realizd su primera pintura con dripping ( goteo ),
dando comienzo a su trayectoria expresionista abstracta, interesado
fundamentaimente por la composicién, asf como por los grandes formatos de sus
pinturas. Por otro lado, se advierten factores que conectan con la obra de Kandinsky,
Mird, y Masson, sobre todo por las gamas crométicas empleadas.

Junto a estas Influencias, relacionadas con las vanguardias europeas, se pueden
apreciar elementos que conectan con el arte primitivo de los indlos navajos de
América del Norte.

Entre 1942-47 las pinturas de Pollock aludfan a temas tempestuosos relacionados
con la sexualidad animal, con los ritos nocturnos o las leyendas grecorromanas. Sin
embargo poco a poco, abandond esas referencias y se concentré exclusivamente en
el poder expresivo de las formas biomdrficas.

Si blén es clerto que la influencia de las vanguardias europeas fue determinate en la
obra de los expresionistas abstractos concretamente en Pollock, no lo fueron menos
la personalidad, la obra y la investigacion pictérica de! muralista David Alifaro
Siqueiros.

Los muralistas mexicanos Rivera, Orozco y Siquelros, necesitaban una clase de
pintura que secase con rapidez y aguantase los diversos ataques atmosferlcos que
los murales sufririan a la intemperie. Asf nacieron las pinturas plasticas.

Es en 1936, en Nueva York que Pollock participa en el taller de Siqueiros donde
hereda de éste principalmente, los rasgos expresionistas que predominan en su
primera etapa.

Otros dos rasgos ligados a Siqueiros que el pintor estadounidense conservard
durante toda su vida serdn ia pasidn por el gran formato. y la experimentacién en
_cuanto a técnicas y materiales ( donde Siquelros les ’proponla un sitema teérico de
“accidentes controlados”, que ¢l habla inventado, y que se utilizaba para realizar el
contenido de sus temas. Alll ya se practicaba el dripping, pero con otros propositos). so°

50. Teresa del C., La lconogratia en al Ade Conlemporaneo. México, 1982, pagina 161,
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Asf como el hecho que por primera vez se utilizaron los acrilicos con fings artisticos.
Aqui en México Jose Gutierrez fué el descubridor de los acrilicos con el mismo fin
arlfstico.

Pollock fué considerado por la siguiente generacidn de artistas, la de los pops
norteamericanos, como el mejor representante del Expresionismo Abstracto.

Willem de Kooning de origen holandés, siempre fluctud entre |a pintura abstracta y la
figurativa. A partir de 1942, emple6 el automatismo para efectuar unas obras en las
que determinadas configuraciones geométricas se asociaban a otras de caracter
biomérfico.

El gestualismo de De Kooning era muy distinto al de Poiiock, pues no empleaba el
dripping, sino grandes brochazos mediante los cuales obtenfa una acusada
sensacién de dinamismo. En los 50's inicié su serie de mujeres desnudas, en las que
el elemento gestual sigue siendo muy importante.

Las figuras de De Kooning estén constitufdas por violentos y fuertes trazos, con
aspecto brutal y agresivo, y que presentan algunos puntos de contacto con las
mujeres plasmadas por Karel Appel .

Otro artista significativo dentro del &mbito gestual es Franz Kiine , que trabajé casi
exclusivamente con blanco y negro.

Sus trazos gruesos y cargados de pintura, se reparten sobre las grandes superficies
de las telas, y logran transmitir la sensacién de que se trata de alusiones a sus
propias experiencias. - |

Hay que mencionar dentro de este apartado del Expresionismo Abstracto, a artistas
como James Brooks, Bradiey Walker Tomlin y Phiiip Guston.

Otra de las tendencias del movimiento expresionista abstracto norteamericano es la
conocida como color-field painting.
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Los artistas que trabajaron dentro de esta linea querfan esencialmente, investigar
hasta el limite las posibilidades del color: interacclones cromdticas, contrastes,
yuxtaposiciones de tonos y asociaciones de colores no efectuadas anteriormente.

Los artistas mas representativos de esta tendencia fueron los tres amigos Mark
Rothko, Barnett Newman y Clifford Still.

Existen algunos artistas expresionistas abstractos cuya obra no se atiene, de manera

estricta, a ninguna de las dos vias mencionadas, y estos son: Robert Motherwell ,
Adolph Gottlieb o Ad Reinhardt .51

Jean Dubutfet , figura importante que emergié en ia Francla de la postguerra
fascinado pof las pinturas infantiles de psicopatas y amateurs, inventd el término "art
brut’, para definir su calidad antiarte, tosca pero eficaz. En 1942, afio en que expone
en Parfs, donde mostré imégenes; parecidas a las de Klee, todas como dibujadas por
un nifio, experimentd con nuevos materiales, |6 emociond la poesfa inadvertida de los
objetos cotidianos, indicadores por (a falta de Interés en la figuracién,

Ocupa una posiclén entre la ﬂguracién y la abstraccion, en la que la presencla fisica
de sus telas tiene tanta importancla como el bestiario al estilo infantil que las pueblas2

La personalidad de! catalan Antoni Tépies , emerge con una potente originalidad a
mediados de los afios 50's, en el amblente de difusién europea del'expresionlsmo
abstracto. Abandonando las formas de su etapa surrealista (1948-53), Téples
desarrolla una obra en la que la materia lacerada y expuesta draméticamente sobre
la tela alude a sensaciones tactiles y a iméagenes, a veces amblguas y a veces
brutalmente concretas, slempre cargadas de una intensa significacién.

Tamblén la obra de Tapies, como la de sus contemporéneos, ha de Inscriblrse en el
contexto de una generacion, que sufrié angustia, prisién y guerra,

51. Cirlot, L. Historia del grie Unlversal, Ultimas tendenclas, edit. Planeta, 1993, 396 pp, loma 11

52. Ramseler, E. S. Elemen | Abstraccion racter nlarmal an (a obra da alqunas autores abstract
sys_manifestaclones concretas en la_gbra parsonal, México, O.F., 1986 UNAM, Escuela Nacional de Artes

Plasticas, Tesls de Maestrla,
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Los surrealistas y los expresionistas alemanes también influyeron en los pintores del
norte de Europa.

Este expresionismo fue presentado como un correctivo a la “esteril abstraccién”. El
movimiento fue institucionalizado en 1948, por un grupo de artistas Daneses, Belgas
y Holandeses, ilamado “Cobra” en Paris.

El grupo estuvo formado por Karel Appel , Costant , Corneille , Christian Dotremont,
Asger Jorn y Phiiippe Noiret; més tarde se les unieron Atlan, Pierre Alechinsky y los
alemanes Karl Otto Gétz y Otto Piene.

Una particularidad de este grupo, fue su violencia en términos de estilo y contenido,
de una exageracién expresiva.

La figura dominate de este grupo fué Asger Jorn; con antecedentes del automatismo
surrealista; vela al artista, como un individualista heréico, y Ia pintura como un gesto
existencial. Kandinsky, Miré y Klee influyeron en su obra.

Por su parte, Karel Appel, considera el proceso de pintar como una “experiencia
tangible y sensual conocido como, “la bestia salvaje del color’, influido por, Jorn y su
compatriota De Kooning.

Resalta el hecho de que las pinturas de Appel superan la dificultad de yuxtaponer
gruesos empastes y colores violentos en una combinacién visto por o com(n ingrato

y aln Intolerable, con un resuitado justiticable,sa

La presencia en Paris de una importante colonia de artistas norteamericanos tuvo
efectos. importantes en la evolucién de jévenes pintores franceses y extranjeros. Las
principales derivaciones académicas del expresionismo abstracto neoyorquino fueron
ampliamente represe‘ntadas por el americano-parisiense, Sam Francis., que desde su
llegada a Paris en 1950, asombré y deslumbrd a la ciudad.

§3. Everitt, A. E| Expreslonismo Abstraclo, Barcelona, edit, Labor, 1975,
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La sintesis entrs el automatismo surrealista de la escritura y el expresionismo del
repertorio formal han dado a Estados Unidos su primer estilo pictdrico y al mundo
nuevos valores de referencia y un capital de cultura visual: Pallock, Tobey, Still, Frang,
Kline, Rothko y otras pocos.

Norteamérica, no ha cesado de descubrir nuevos aspectos.

Los estilos se suceden unos a otros. El neodada abrié el camino al pop-art y a las
corrientes ulteriores, el op-art, el minimal-art, los earth-works, el body-ar, el arte
conceptual ete. El expresionismo abstracto a marcado el principlo de los grandes
intercamblos, de regidn a region, de pals a pals y de continente a continente. 54

54. Restany, P., Historia del Arle Mxico, ed. Salval S. A., 1876, tomo 23
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2.4, El Expreslonismo en México.

Casi todos los principales movimientos artisticos europeos, desde el impresionismo y
gl simbolismo en adelante, produjeron alguna clase de impacto en los pintores de
Latinoamérica. Dos tuvieron una especial importancia: el constructivismo y el
expresionismo. '

El expresionismo tuvo una influencia més difusa y generalizada, tanto que es ditfcil
estar seguro de que llegd desde Europa y que fue original de la propia Latinoamérica.
Sin embargo, lo que se puede llamar expresionismo en un sentido mé&s general es un
rasgo persistente del arte latinoamericano del siglo XX. Se repite en contextos muy
diferentes. A este respecto el arte latinoamericano se puede definir como
"expresionista por naturaleza”.ss

En México, hay buenos ejemplos de este expresionismo no especifico, Orozco,
Siqueiros, Tamayo, Toledo, Cuevas, Rafael Coronel, Corzas, Sepulveda, lcaza,
Belkin, Nishizawa, entre otros, ( Lucie-Smith, E., 1994 ). De los primeros artistas
considerados dentro de un expresionismo simbolista que florecié en México a
principios de siglo encontramos a Julio Ruelas (1870-1907) y Saturnino Herrén
(1887-1918).

La necesidad de libertad de expresién que se reflejaba en todos los &mbitos, fue -
satisfecha a través de lo que se consideré una conquista del pensamiento ‘y la
imaginacién. El uso libre de la palabra, del ritmo, del sonido, del color, de la temética,
aparentemente atrevida pero en realidad inocente, la bisqueda de estilos libres que
activaran la fantasfa fueron las armas defensivas del grupo que se reunié en una
bohemia de descontentos existenciales. e

La expresién individual, la confesién de las vivencias. interiores: la soledad, la
desesperacién, la angustia ontolégica, |a fatalidad y la muerte (tipico de los contextos
europeos en que surge el expresionismo aiimentaban el alma de estos desesperados
en Latinoamérica de principlos de siglo.ss

§5. Lucie-Smith, E. Arte Latino Americano del Sl XX,Singapur, edit. Destino,1994,215 pp.
§6. {Baydn D.,1085)
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Ei fin de ia segunda guerra mundial permite de nuevo a los jévenes artistas
mexicanos viajar a Europa, y hacer amistad con artistas de otras naciones y
confrontar con ellos experiencias y teorfas, y el estar en contacto cotidiano con el gra
arte de todos los tiempos. :

La experiencia transformadora de concebir ias artes pidsticas, fue la circunstancia
que determind que el nuevo arte naciera marcado por el signo de la pluraildad.

Otra caracteristica que marcéd este nuevo arte mexicano fue sin duda el
individualismo, reaccién légica ai antecedente de agrupaciones fracasadas que se
hablan mostrado firmes durante muchos aflos en su unidad de criterios formales e
ideol6gicos.

José Luls Cuevas, fué uno de los principales lideres de la llamada “Generacién de
Ruptura” asl como Rufino Tamayo entre otros, los cuales se propusieron desarroiiar
individuaimente, modaiidades de expresién que sl bien poco tenfan que ver unas con
otras, partian de una misma idea, vincuiada a tendencias internacionales, y que sf
representé para México el punto de partida hacia una nueva fase de su historicidad
artistica.

Escritores, criticos de arte, asi como pintores, llegaban a México, motivados por la
supuesta tendencia del surrealismo natural que se desarrollaba en el pals asi como
por la tendencia muralista y sus seguidores.

Existfan otros muchos artistas disidentes, que en la prédctica hablan sido exclufdos del
panorama nacional: RufinoTamayo, Carlos Mérida, Agustin Lazo, Mathias Goeritz,
Gunther Gerzo. Otros eran aceptados aunque se les consideraba artistas menores,

como: Frida Kahlo, Fito Best, Mar!a_ lzquierdo, Leonora Carrington, Germén Cueto.
etc.57 :

57. (Pinlores de Mexico del siglo XX, Coleccién Museo de Arte Modemo, 1994).
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Después de que las vanguardias prevalecieron, en el perfodo de entreguerras-se
gestaron neovanguardias que fueron dominantes.

Tanto a los cultivadores de las vanguardias iniciales (llamadas histdricas o heréicas),
como a los de las nuevas vanguardias, los animé un semejante convencimiento en la
emancipacién de la humanidad y en el papel del arte como auxiliar de tal liberacién;
una simiiar confianza en ei dominio humano sobre la naturaleza, asfi como un
parecido atdn de innovacién constante cuyo origen se encontraba en su certeza
sobre el cardcter progresivo del proceso histérico.

Por lo anterior, vanguardias y neovanguardias fueron tendenclas colectivas
propuisoras de rupturas.

Con el término neovanguardia son denominados tanto el Informalismo de la
inmediata postguerra como las tendencias neofigurativa y neoabstraccionista que a
nivel internaclonal fueron consolidadas al final de la década de los afios 50.

El informalismo es el Ultimo de los movimientos del arte abstracto, que es
caracteristico de nuestro siglo. En el medio internacional su consolidacién ocurre en
el aflo de 1945 y cuenta con sels vertientes principales que rara vez aparecen puras
y que se ejemplifican con autores mexicanos: la gestual (Guillermo Zapfe, Rall -
Herrera), la signica (Raul Herrera, Rlcardo Rocha), la matérica (Irma Palacios), la
espacial (Manuel Felguérez, Francisco Castro Lefiero), la manchista (Lilia Carrilio,
Fernando Garcla Poncs), y la lfrica (Lilia Carrillo, Cordeiia Urueta, Antonieta Figueroa,
Carlos Nakatani).58 '

La neoflguracién y ia neoabstraccién constituyen reacciones frente al informalismo
que ocurren de manera simuitanea entre los afios de 1945 y 1959,

En la neollgufaclén se dlsti'nguen,como movimientos especiflcos, la "nueva
figuracion’ representada por Amold Belkin, Francisco Corzas y José Luis Cuevas,
vincuiado con la tendencia expresionista, Francisco Toledo),

58. Galindo, B. C. El arte de este siglo, “El Financiero”, México, Sep.y Oct., 1993.
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En el presente ( y con mayor vigor a partir de la década de los 80's ), la opcién o
postura nacionalista, aunque madificada, continla siendo cultivada en las artes
visuales mexicanas. Para distinguir entre naclonalismo histdrico y el de hoy, al
segundo se le llama neonacionalismo pues aunque deriva del primero, también
constituye una ruptura frente a su antecedente.

Los artistas que derivan de las neovanguardias son los postinformalistas (Francisco
Castro), los neotfigurativos tardios, muchos de los cuales son en realidad
neoexpresionistas figurativos tempranos (Jazzamoart) y los geometristas recientes
(Ernesto Alvarez).

Los postvanguardistas tienen una postura divergente respecto a las bases de las
vanguardias y neovanguardias, por lo que dudan de la capacidad de la humanidad
para liberarse del papel del arte como apoyo para la tiberacién; de las bondades del
dominio humano sobre la naturaleza, asf como del progreso histérico.

En la postvanguardia existen opciones ortodoxas pesimistas (Roberto Parodi),
formalistas ( Mario Nuflez ), neoacadémicas ( Luis Argudin, Rafael Cauduro ),
neoexpresionistas (Aceves Navarro), desconstructivas neoconcretistas (Victor Lerma)
y desconstructivistas antisimétricas que incluyen textos en las imagenes ( Carlos
Martinez B., Mdnica Meyer ).ss

El arte mexicana se caracteriza por ser audazmente imaginativo en las formas puras
en que Hbera su mas pura expresion.

59. Galindo, B. C. El arte da este slalo, “El Financlero®, Méxica, Sep. y Oct., 1993,
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Capituto il
3.1 Fundamentos teérlco-conceptuales del expresionismo

En un sentido amplio, el término Expresionismo se aplica, a obras de arte de épocas
muy distintas, en general, como st soporte sobre el cual el artista vuelca sus

emociones y con capacidad de producir en el espectador lo que €l como artista ha
sentido.

Contrario al arte por el arte en el expresionismo, los problemas humanos tienen
siempre mucha mas importancla que los problemas plasticos. Como tendencia es un
término que sefala la urgencia del artista por expresar, en forma violenta y

desesperada, su mundo interior, donde sus experlencias y emociones, son la materia
a develarse en fa labor creadora.

El artista no vierte las cosas tal y como se presentan objetivamenta, sino como las
sienta. En lugar de reproducirlas, las recrea segin su estado de &nimo, por tanto la

imaginacion y la personalidad del artista importan, para el expresionismo, mas que el
tema elegido.

Se atiende a la representacién del mundo interno del artista a través de la realidad

exterior de los hombres y da las cosas, con un matiz satfrico-burlesco, de denuncia, o,
moralizante.

*Uno de los razgos esenciales del expresionismo, as la deformacion, para reforzar la
- exprasividad. ’

Baudelaire-escribia “ La rareza es una de las partes integrantes de lo beilo".

El expresionismo en pintura es la distorsién. de la forma y del color para una
expresidén emocional. Para establecer una linea divisoria entre realismo y
expresionismo, agregamos a esta definicién, que la distorsién sobrepasa el punto en
que podemos aceptar la posibilidad de objetos existentes tal como el pintor los ha
representado,
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El exprasionista pinta imagenes tan exageradas o tan distorsionadas, que nos saca
de nuestro mundo familiar para meternos en el mundo de ia emocién y del
senlimiento-es esa, al menos, su intencién. En el limite extremo, sin embargo, la
expresién puede llegar a ser histérica o de pesadilla.

La autonomizacién de los medios expresivos frente a la reatidad extenar, ia atribucién
de un sentido misional a la actividad artistica, ia primacia de la visién sobre la
observacién y de la intulcién sobre ia razdn, la fusién de élica y estética en una
unidad vital, y el horizonte utopica en el que todo elio se inscribe, son los rasgos que
determinan la identidad y el contenido especifico del expresionismo.

Hasta los aflos 20, en Alemania, arte moderno y expresionismo eran érminos que se
correspondfan. Sin embargo, el expresionismo debe ser entendido, no como un estilo
que coexiste con otros, sino como el clima cultural de una época que absorbe-
Impregnéndolos de su atmdésfera-elementos y orlentaciones diversas; o como la
sensibllidad especial de una generécién especial: la generacién joven, que alcanza
su madurez en el momento en que estalla la primera guerra mundial.eo

Determinar las bases tedricas que fundamentan esta forma de expresién artistica,
presenta clerto grado de complejidad. El expresionismo fué un movimiento que surgié
no solamente en el contexto de un momento histdrico peculiar, inmerso en una trama -
de acontecimientos sociales y politicos de gran envergadura, sino también en el
contexto de grandes avances del pensamiento cientifico, que desde finales del siglo
XiX determind incluso, Importantes diferenclas en el plano filosdfico, un contexto por
tanto de grandes luchas fiioséficas y al mismo tiempo de avances en las teorfas
proplas del pensamiento antfstico y estético en particular.

Del contexto histérico, politico y soclal en general ya hicimos referencla, en cambio
hay hechos que dejan huellas importantes en la propia manifestacion artistica y en
particular del expreslonismo.

60. Casals, J. El Expreslonismo, otigepes v desarrolio de una nueva sensibilidad, Espafia, edit. Montesinos,
segunda adicidn 1998.
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Cuando la revolucién burguesa ya se ha relizado y el capitalismo se despliega libre
de obstéculos, las nuevas ciudades capitalistas responden a un triple imperativo: el
de la especulacién, la circulacion y la represion, “La_sociedad tiende a separarse
cada vez més abiertamente en dos grandes campos enemigos, en dos grandes
clases antagénicas: la burguesia y el proletariado”. Esta polarizacién de la sociedad,
sitlia a los artistas e intelectuales en un terreno falso, ya que la mayorfa de ellos
proceden de la burguesfa, en donde est4 su publico, pero al mismo tiempo la
detestan. Por tanto no hay razén de seguir creyendo en la verdad de la experiencia
inmediata. De ahi que muchos artistas vuelvan la mirada hacia la propia subjetividad;
ahora de lo que se trata es de “vernos a nosotros mismos”. : ‘

En ese sentido, el arte y la estética basicamente de la primera mitad del siglo XX se
caracterizaron por un creclente escepticismo respecto a la realidad objetiva. Esto se
da a partir de una creciente desviacién del interés del hombre respecto al mundo
exterlor y la experiencia empirica, hacia el mundo interior que sélo puede examinar
dentro de sl mismo.

Asi Strindberg por ejemplo, en una de sus frases patentiza la nueva condicién del
artista, condenado a un destino de marginacién y soledad que a menudo culmina en
la locura o el suicidio.61

Por otro lado, los expresionistas se ven influenciados por algunos valores dominantes
de fin de siglo, como son: El subjetivismo, la intuicién y la espontaneidad instintiva. La
juventud, la mujer y la muerte son algunos de los mitos que perduran, La figura del
artista en contradiccién con una socledad mezquina y que le condena a la
marginacién y/o a la mercantilizaclén también nace en ese momento. Como
modernista, busca lo nuevo, rechaza las normas y Ia tradicién, tiende al exceso, gusta
de lo bérbaro y lo virginal, afirma la naturaieza frente a la sociedad y confia en el arte
como medio de salvacién. Como veremos el artista expreslonista coincide en muchos
de sus rasgos, y a menudo, acaba tan mal como él.

61. Casals, J, El Expresionismo, oriqenes y desarrollo de una nueva senslbilidad, Espafia, edit. Montesinos,
segunda edicién 1988, .
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La literatura es quizas, uno de los medios fundamentales, que mas impacto tuva en la
critica a la saciedad de principios del siglo XX & influyé en el pensamiento del
mavimiento expresionista.

Asf por ejemplo, el novelista Scheerbart en su libra la “La Arquitectura de Cristal”
establece los elementos propios de la ciudad utdpica, ablerta a la naturaleza y a las
estrellas en contraposicién a la ciudad industrializada de su épaca. La influencia de
este escritor no se limita a la arquitectura; también sus novelas de delirante fantas(a,
pueden considerarse precursaras de la literatura expresionista,

Otro novelista tan imaginativo como Scheerbart, es Oscar Panizza, autor de “Cancilio
de Amor”.

Dentro de esta linea de artistas inconformistas y malditos, tal y como se les denoming,
destacan la influencia de los poetas simbolistas, en especial Rimbaud y Baudelaire.
El primer valor que se retendra de ambos es su ejemplo vivencial de descensa a los
infilernos: "Una temporada en el Infierng” serd el titulo de la més famasa obra de
Rimbaud, y Baudslalre escribird, *Hundlrnos en el abismo, inflerno o clelo, ¢Qué
importa?”. En el que muchos expresionistas verdn reflejadas sus ansias y
preocupaciones. Estas obras una y otra son un violento alegato contra la civilizaclén
cristiana-occldental, En su obra aparecen intuiciones tipicas del éxpresiohismo, como
la premaniclon de la guerra o las visiones del apocalipsis.

El tema de la‘gran urbs, que fué uno de las mas insistentements desarrolladas por el
expresionismo aparece también en la obra de otro posta simbolista muy influyente a
principios de siglo: Verhasren, poeta belga, coetdneo y defensar de Ensor. Describe
en dos de sus obras de 1895, la absorcién incontenible del campo por la ciudad, a la
que Ve Como un puipo voraz en cuyas tentaculos palpita el viclo y la muerte.

Finalmente, en el terreno de las Influenclas literarias, a principlas del siglo XX, cabe
menclonar el enorme impacto que causaron en la juventud alemana, dos autores

ajenos a su drea cultural: Whitman y Dostolevskl.
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3.2. Bases tedrico-flloséiicas del exprestonismo.

El ser en el Mundo-Existo en el mundo, habito en &, resido y trabajo en é; no pueden
separarse uno de otro hombre y mundo.

La actitud fundamental que comporta mi estar en el mundo es la preocupacién por
todo y por cualquier cosa. Existir es, en primer lugar preocuparse, ya que el ser
humano no es de una vez todo io que puede ser, tiene ante &l mientras exista un
abanico de posibilidades, hacia las cuales se “proyecta’ . Pero @ste proyecto, esta
tensién entre lo que ya es y lo que tiene que ser aun, es 1a preocupacion.

 Existe una dialéctica inevitable entre la vida espiritual del hombre y las condiciones

materiales en que vive. Si e} hombre se sume en la preocupacion de su existencia
material, condena a muerte a su espiritu. Puede esto suceder por dos razones:
porque el hombre se vea obligado a hacerlo debido a la estructura de la socledad, en
cuyo caso tenemos el deber de cambiarla, o porque pretenda mas que lo necesario
para. vivir, o por ambicién de poder. Estas tendencias {ntimas no puede
contrarrestarlas una renovacién de la sociedad, pero si puede prevenir lo necesario.

La vida espiritual de la sociedad no sélo requiere la libertad espiritual de. los
miembros de la misma, sino también la ablerta Intercomunicacién de las sociedades
entre si. Filosofia y religién, arte y ciencia no pueden nutrirse més que de la iibertad.
(Emmanuel Mounier)s2. :

- En cambio, la miserla del proletariado, causada por el proceso de Industrializacién en

la Alemanla de esa época, engendra en Escandinavia un arte con orientaciones
psicoanaliticas que sl bien denuncia la sltuacién'existente, lo hace con gran
pesimismo, y considera que sélo en el cuitivo de la individualidad, en la renuncia a la
vida social, existe la posibilidad de salvarse del paligro de la masificacién. E
fundador espiritual de este movimiento fué Kierkagaard, cuyo pensamiento filoséfico
se concentra en el &mbito de la existencia humana y las estructuras convenclanales

‘de la sociedad.63

62. Montes de O, Histo Filosolia, México, edit. Porrda, S.A., 1991, 464 pp.
63, Karin T. Hasla hoy, estilos de las ares _QIA§IQ§ ene! siglo XX, Espaha, edit.Serbal, 1688, 333 pp.
’ : 71 ‘



Tiene sus antecedentes en el siglo XIX en la obra de Friedrich Nietzsche.

Los hombres de fin de siglo XIX, vieron en Friedrich Nietzsche, no a un filésofo que
ofrece su obra para ser diseccionada en aulas y bibliotecas, sino al profeta del
hombre nuevo, al cantor de la vida plena, al destructor de la vieja moral. Y sus ideas
habrfan de ejercer sobre el expresionismo una influencia extraordinaria, “El
conocimiento serio y cientifico, por su caracter racional y su afan de reducirlo todo a
leyes regulares, no puede apresar la realidad, que es un caos permanente de fuerzas
en acclén”. Frente al monismo y al principio de identidad, Nietzsche opone fa
pluralidad y ol antagonismo permanente; al equilibrio y 1a quletud, e! dinamismo v el
caos; a la trascendencia y 1a vida ultraterrena, la Inmanencia y el sentido de la tlerra”,
Lo que mueve al mundo es la voluntad de poder, obrar sin coacciones: un impulso
ciego y pasional. Lo mas importante es el “yo quiero”: si deseo algo, “realicese,
suceda lo que suceda”. Sin embargo, vivir més alla del bien y del mal significa vivir de
modo “més solitario y pefigroso que antes”, ya que implica aceptar la vida hasta en
sus propledades més duras, terribles y enigméticas.

El pensamiento de Nietzsche no fué aislado, se inscribe en una amplia corriente
centro-europea que reacciona contra los valores caracteristicos del ascanso de la
civillzacion industrlal y que tras popularizarse en el fin de siglo, constituiré fa red de
referenclas ideoldgicas del expreslonismo, ya que posee un vitalismo y un sentldo
especial de la existencla.

El existencialismo es, o ha sido, uno de los movimientos filoséficos que de los medios
académicos pasé pronto a los liamados “medios bohemlos™ y una de las razones que
explica el éxito del existencialismo es el haber puesto de relieve tribulaclones bien
conacidas; angustias, néuseas, ansiedades, ascos, desazones y neurosls.
Disertaciones - sobre ésenclas. tendmenos, clencias eidéticas, egocentrismo
trascendental, etc. Tronar sobre el pavor, la soledad, ia muerte, o debatlr sobre st los

- sares humanos son el cielo o o! infierno.e4

64, Ferater, J. La Fllosofia Actual, Espafia, edit. Allanza, tercera edicién, 1973, 206 pp.

72



Los fildsofos de la existencla han ido desarrollando, valiéndose casi siempre del
método fenomenoldgico (un método que se desentiende de la deduccidn matematica
y de las ciencias de la naturaleza y que se centra en la descripcidn de las esencias de
los fenémenos que se dan a la conciencia), problemas que ya se habfan planteado
antes Kierkegaard y Nietzsche. ¢Qué es el mundo? yqué es el hombra? 4quién soy
yo7? 4qué es ser? son las preguntas claves de estos fildsofos. Y centran su reflexion

sobre el hombre y et mundo concretos y de expresar al mismo tiempo esta reflexion
en conceptos de abstraccién compleja.

Lo que pone en marcha @ impulsa en su reflexion a los fitésofos existenclalistas es fa
conciencia de catéstrofe, de ruina y de amenaza del absurdo. Sienten el impacto de
la desgracia, su vivencia de la amenaza a la existencia de! hombre es particularmente
depresiva y sufren por la impotencia e inseguridad Internas, por la monotonfa y
miserla externas, por la soledad social y fa limitacién general.es

En correspondencia con ello, el expreslonismo de Alemania se dis‘tingu(d por buscar
un mundo de estados emocionales y psicolégicos, un arte que surgiera de la
experiencia emocional de la realidad, con el fin de despertar la conciencla en el
hombre, por medio de} recurso pléstico.

Tanto en el expresionismo como en el fauvismo, vemos una expresidn que refigja
muy directamente ias sensaciones obtenidas de la brutalidad y el caos, que eran
factores de las circunstancias existentes de la época.

Uno de los objetivos del “Bricke" nos lo dice; ’segﬂn carta dirigida a Nolde por el
grupo; s el de atraer a sf a todos los elementos revolucionarios, pero no eran tan
claras las bases ideolégicas que deblan mantener al grupo. '

Tal vez, el comtn terreno de entendimiento era, sobre todo, el impulso de destruccion
de las viejas reglas y la realizacién de espontaneidad de la inspiracidn, tal y como lo

suponia el existencialismo y cada uno a través de su proplo temperamento, y por
tanto de su individualidad.

65, Montes de O, Hislorla de la Fllosolla, México, edil. Parrda, S.A., 1991, 464 pp.
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Uno de los puntos de partida de la poética del expresionismo: el no poder sufrir una
ley ni una disciplina y obedecer, en cambio, a las preslones emotivas del propio ser.

Kirchner escribfa: “El pintor transforma en su obra de arte la concepcién de su
experiencia. Con un continuo éjercicio aprende a usar sus propios medios. No hay
reglas fijas, las reglas para una obra solo se forman durante el trabajo, y a través de la
personalldad del creador, la manera de su técnica y el ffn que se propone...La
sublimacién instintiva de la forma se traduce impulsivamente al plano.” Asf pues se
trata de la destruccién de todo canon que pudiera obstaculizar la fluida manifestacién
de! impulso inmediato. , :

Esta fuerza ps!colégléa de la inspiracién se manifesté en los artistas de “die Briicke”
apenas cuando el movimiento llegé a culminar su desarrollo, pero no en todos sus
Intérpretes.

El' expresionismo como tendencla estilfstica y bajo la concepcié‘n‘ axistencial,
constituyé una reaccion contra el Ideal tradicional de la concordancia formal,
proclamando la ruptura. total con el sistema artfstico del siglo X!X. Se convirtié en el
grito de los hombre aislados, solitarios, a los cuales la técnica les daba mledo, la
administracién, la muchedumbre y el amor les daba miedo. '

3.3. El pena‘amlemo clentifico y las bases estéticas del éxpreslonlsmo.

El pensamiento cientlfico del siglo XIX, tuvo un gran impacto en el arte y la
historlografla del arte, asf como en otras disciplinas.

La ley de contrastes simultineos de los colores de Chevreul (1838) y lds estudios de

Helmholtz, sobre fisiologfa y psicologfa de la visién del color (1880), tuvieron
incldencla en la produccién artistica alemana.
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En 1876, Gustav Fechner aporta un método experimental para la determinacién de
formas estéticamente agradables. Tanto los historiadores del arte como los estetas

esperaban que el método cientitico pudiera ayudarles a resolver muchos de sus
problemas.

Semper(1804-1879) establecid para el arte una base funcional, cientitica y
materialista. Segtin su teorfa, simetrfa, proporcidn y orlentacién eran universales tanto -
en el arte como en la naturaleza.

Conrad Fiedler(1841-1895) por su lado, ain estando de acuerdo con Semper,
restablecié la aportacion individual de! artista creativo. Para Fiedler, 1a personalidad
artistica ya no era un producto de su tlempo, sino més bien, el elemento creador de
nuevas formas y visiones, “Cada artista crea su propio estilo al imprimir en su mundo
conceptual el sello personal de su propio esplritu”. Fledler separaba el arte de la
astética, la cudl 1a relaciona con el concepto de belleza en la naturaleza y en el arte. Y
mostraba su desacuerdo con 10s pintores postimpresionistas que haclan suyos los

elementos de la naturaleza que consideraban adecuados para su expresion
personal, ‘

Fledler estaba en desacuardo con la teorfa del arte como Imitacién de la naturaleza. V
Segun é! la pintura imitativa, los dibujos técnicos, la totograﬁa y las mascarillas
mortuorias tan sélo fijan y explican objetos. La imitacién siempre nos conduce ai
original, y reproduce algo que ya estd presente en nuestras conciencias,

El arte, por su parte, tenla que dar forma a algo que no podrfa ser expresado de otra
manera: : ’

Abre asl, para el hombre esa parte de la realidad en la que ni el pensamiento, ni la
emocién podrian penetrar Jamds, es decir, el desarrollo de la conciencia intultiva.

Al utilizar ta naturaleza para producir valores de pura visibilidad, el arte capacita al
hornbre para adquirir entendimiento y claridad en medio de la confusa profusién de

imégenes que ve en la naturaleza, “ya que el arte es un medio de conquistar ia
realidad"e6 o ' '

66. Selz, P., La pintura Expresionista Alemana, Espafia, edit. Allanza, 1989, 566 pp.
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Por otro lado, Wilhelm Worringer, combind la teoria del “propésito artistico” de Riegl
(1838-1905) en la que se postula la idea de que “el artista siempre ha podido hacer lo
que ha querido”, con la de la empatfa de Lipps (1851-1914),

La teoria de la empatfa de Lipps se basa en el concepto metafisico del sujeto
existente en el objeto.

La empatfa puede definirse como un mecanismo hipotético y psiquico que hace
posible que el hombre experimente el goce estético.

El primer principio de la empatfa es que cuanto observo una forma, estoy dentro de
ella. Y si la empatia es completa, yo me siento por completo identificado con la forma
que observo.

Los defensores de la teoria de la empatfa no crefan que la experiencia estética fuera
resultado de un largo proceso de andlisis y contemplacién; mas bien afirmaban, que
la experiencla estética era una proyeccién casi Instanténea de sensaciones y
emociones. El objeto se hacfa animado en la emocién del observador “empético”, de
forma que podfa hablar de una “montaiia que se aiza", “Una iinea activa moviéndose”,

- 0 "colores alegres” o “colores de luto”. ;

Esta teorfa llegarfa a ser muy importante en la critica expresionista y.en la teorfa
estélica. Vernon Les, el principal exponente de la empatia en la estética britinica,
explicaba: “Nosotros no solo atribuimos a las Ifneas equilibrio, direccién, velocidad,
sino también empuje, resistencia, tensién, sentimiento, intencién y cardcter”, este
mismo concepto-el hecho de que una ifnea por s misma puede ser portadora de un
sentido comunicativo-, aparece en los escritos de Henry van de Velde, quien afirmaba

~ que: “la linea es una fuerza derivada de la energfa de quien la ha trazado". La idea

aparece en gran parte de las teorfas estéticas del siglo XX, y con particular énfasis en
las publicaciones de la Bauhaus de Kandinsky y Kles. El significado empatico del
color, €l espacio y la forma podrfan describirse de igual modo.
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Worringer llegaria a convertirse en uno de los portavoces del expresionismo, en el
que vefa una rebelién del esplritu contra el sensualismo y el realismo. El elemento
apasionante del expresionismo, visto en el contexto de la historia del desarrollo
artfstico, constituia el primer intento coherente de llevar a cabo el experimento de una
completa espiritualizacién de la expresion.

La obra Expressionismus de Hermann Bahr (1863-1934), fue el primer y més
completo exdmen del expresionismo desde el punto de vista de |a teoria estética.

Bahr vi6 algo diferente a Worringer acerca de la polaridad abstraccién-empatia.
Coincidié con Fiedler, en que la historia del arte es la historia de la visién, y que una
nueva forma de ver produce formas nuevas. Pero Bahr distinguié entre una visién
Optica pasiva y sensorial, y una visién activa y mental. Si bien la visién clésica griega
expresaba unidad entre el hombre y la naturaleza, en la tradicién cldsico-renacentista
que alcanzé su culminacién en el Imprasionismo, se requerfa sentimiento y recepcion
sensible, sin exigir nada a la inteligencla.

Se trataba de la visién de una era materialista que sélo valoraba los sentidos, y no se
ocupaba del conflicto entre el hombre y la naturaleza. En contraste con la “visién de
los sentidos” de la tradicién clasica en el arte occidental, el arte primitivo, oriental,
medieval y expreslonista son partes de una esfera del arte en el cual sl hombre
determina a la naturaleza. La visién mental, que incluye la sensacién tactil y el
conocimiento intelectual, s méas amplia. La visién de la mente es abstracta; por lo
tanto, la expresion artistica basada en ella debe apartarse de la naturaleza.

Bahr estaba conciente del desaflo que la nueva tecnologia de la méaquina suponfa
para el arte, Su reaccion, como la de los expresionistas en general, fue la retirada. Asl
que segln &I, el artista moderno debfa buscar su propia alma,

Aunque la generaclén burguesa del siglo XIX pudo hallar completa expresion en el
arte materialista del lrhpres!onlsmo. la nueva generacién luché por. el esplritu.
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Los pintores de la nueva escuela representaron los anhelos del hombre, las
esperanzas y fantasfas, y no las imagenes realistas. La pintura dice Goethe,
afirma lo que el hombre qulere_ver, lo que el hombre debe ver, y no lo
que normalmente ve.

E! aspecto expresionista de cardcter "mental y activo” suponfa, sin embargo, sélo fa
mitad del arte verdaderamente importante, La otra mitad correspondio al aspecto
impresionista, “el arte puramente visual y receptivo del goce sensorial”. Ambos, juntos
producen la totalidad de la vida interior y exterior.e7

Es hacia finaies del sigio XiX, que los hombres afirmaran su fe en la trascendencia de
la reaiidad externa.

Mach y sus seguidores investigaron el probiema de ias relaciones entre fenémenos
mentales y fisicos, sabre la base del mundo fenoménico y dentro de los ifmites del
pensamiento cientifico, llegando a filosoffa positivista a ser casi una clencia tedrica,
Una generacion mas tarde, Sigmund Freud, partiendo de su formacién en ia
investigacion cientlfica de neurologfa clinica, sondeé las dominios de fa mente

~ humana hasta entonces inexplorados.

En 1800 pubiict La interpretacidn de los suefios. Mediante el andiisis de los suefios,
el hombre puede, segin Freud, llegar a tener acceso conciente a sus deseos
inconcientes, que una socledad supercivilizada le obiiga a esconder.

Alienado por Ia civilizacién y la convencién social, el hombre se ve forzado a reprimir
sus verdaderos deseos, y esta represidn lo sumerge en las ansledades y neurosis de
ios tiempos modernos, su profundizacién més alid del autoengafio del hombre, hasta
el inconciente, y su mterpretacién del arte como la triunfante sublimacién de la libido
orientada a consecuiciones creatlvas. tienen |mportam|a a la hora de entender el arte
de su tiempo.es

67,68, Selz, P., La pintura Expreslonista Alemana, Espafia, edit, Allanza, 1989, 568 pp.
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Capltulo IV.

Conclusiones

Ha sido una méxima de la creacion artistica, durante el largo camino de su desarrolio
(Incluyendo al expresionismo), que cada individuo (en este caso el artista),
despliegue su creacién a partir de sus motivaciones personales. En cambio, el
analisis histérico nos permite dilucidar que independientemente de elio, la creacién
humana, incluyendo la artistica, es también resuitado de un contexto histérico y a su
vez resultado del desarrollo continuo de su manifestacién.

Es por elio que, ain cuando el expresionismo constituye un movimiento que
basicamente se fundamenté en una concepcién existenclal e individual reflejé al
mismo tiempo los problemas de su época, pero con una peculiaridad distintiva y
critica, me atrevo a afirmar que sus elementos, en tanto forma de expresién hicieron
reflexionar @ muchos de los hombres de su tiempo. No fué por casualidad, que el
gobierno nazl cerrd y censurd Sus escuelas.

Esto me hace pensar; ante la situacién actual y los problemas acuciantes que nos
rodean y que no son sélo de carécter politico-econémico, siné también ambientales,
donde se cuestiona incluso la posibilidad de sobrevivencla; que el expresionismo
puede aportar elementos imponantes de carécter formal a la dbra de los artistas que
se preocupan por esta problematica. o

Es un hecho que nuestra realidad estd exigiendo la necesidad de una actuacién
consclente de los miembros de la sociedad y en ese sentido exige al artista un nuevo
enfoque a la creaci6n haclendo reflexionar a cada uno de nosotros.

De este modo nuestra eleccién como artistas, entre los posibles comportamientos
précticos que nos exige la vida diaria, que se hallan impulsados por las motivaciones
axiolégicas(XIV), slendo estas aquellos ideales a que slempre aspiramos materializar
sin lograrlo a nuestra entera satisfaccién.
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Como productor de bienes culturales, la més importante de las motivaciones es la que
se identifica con los deseos de cambio. Tal motivacidn depende de si el artista ve al
mundo como una continuidad idflica o como una discontinuidad, lo que equivale a
verlo con conformismo y complacencia o con incorformidad y sentido critico (siendo
las dos ultimas, el modo como percibo al mundo que me rodea).

Desde el punto de vista personal, no sélo la influencia de lo vivido, sino la constante
preocupacion por una obra de este tipo me ha conducido a un prolongado proceso de
perfeccionamiento y aprendizaje que me permita evolucionar desde una visién
contemplativa a una visién reflexiva que se materializa en creaciones con un marcado
expresionismo de carécter semiabstracto. Es quiz4 el intento de extraer de la realidad;
a mi modo de ver cada vez més deformada por la accién del hombre; los elementos
més escenciales, abstraerlos y expresarlos de forma expresionista.

En muchos casos es una apreciacién, una reflexion con referencias a una naturaleza,
un paisaje que no deja de sufrir la accién transformadora del hombre y no es que se
pretenda inhibir esa accion, de hecho, el hombre subsiste a partir de esa relacién. En
cambio la critica se enfoca al modo en que se ejecuta la transformacién bajo una
concepcién desarrollista sobre la base de intereses econémicos muy precisos.

El contenldo, por tanto, se dirige a este tipo de reflexién que tratando e adoptar
formas tipicas de lo que fué el expresionismo, las cuales extrapolo a las condiciones
del entorno presente, lleno de sucesos, cambios, hechos de gran connotacidn,
aspiraciones de todos los que experimentamos esa vivendla.

La combinacién de colores y formas “esas formas que cargadas de misterio en donde

los sentidos se vuelven un puente entre lo inconcebible y lo concebible, y en donde la
creacion de formas significa vivir'es, va resultando en una imégen que si blen no es
pensada con anterioridad, “La necesidad crea la forma" “los peces que viven a
grandes profundidades no tienen ojos”, “Asi se refleja en la forma el espiritu de cada
artista” en razgos generales, aparece entonces en una concrecién de situaciones

interactuantes como conglomerado de elementos en el que se |

69. Kandinsky, V., Marc, F. El finete azul, Espahia, edit, Paldbs, 1989, 326 pp.
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superponen una serie de imagenes, quedando una impresién de caracter
semiabstracto, pero que finalmente en su contenido giran en torno a la relacién
sociedad-naturaleza.

El acto de pintar me brinda una comunicacidn conmigo mismo para descubrir sin
proponermelo, que la intuicién y la l6gica participan de igual manera en la creacién; y
donde el esplritu creador actua como un ordenador, 0 mas bién como un inspirador,
en donde en ml etapa inicial el entusiasmo por la naturaleza y mi preocupacion por el
deterioro del medio ambiente, fueron las fuentes de inspiracién, y las formas se
manifestaban tan reales como podia pintarlas, conforme ful estudiando la historia de
la pintura mi concepto plastico fué cambiando y la practica y el aprendizaje me fueron
llevando hacla formas semiabstractas en las que trataba de plasmar la situacién
motivo de este trabajo, tratando de ser analitico y a la vez utilizando pocos elementos
y representarlos en mis cuadros que en la mayorfa de las veces fueron resultado més
de la intuicién y la inspiracién que de la lgica. ' '

En cuanto al color en mis iniclos querfa manifestar toda mi inquietud por medio de los
colores més llamativos como son el rojo, el amarillo, el azul y el verdse, casi siempre
usandolos lo més puro posibles. Sucediendo igual que con la forma, asf conforme ful

“aprendiendo y practicando con ellos me ful alejando y haciendo mas combinaciones

llegando por momentos a sentirme totalmente perdido en un mundo sin color.

En lg actualidad mi obra es el fruto de dos aflos de traba]o continuo, Y es resultado de
mi reflexién de todo aquello que directa o indirectamente influye en ml y asl
represento el medio en el cual me desenvueivo.

Pintar para mf es desde esta perspectiva, no sélo una actividad de realizacién
personal, 8s conocerme y reconocerme en los demas, en sus problemas y actitudes,

es una actividad por esencia soclal y que requiere de una comunicacién social. .

La busqueda de un nuevo estilo, propio, personal, podria ser el resultado futuro de.
mas  afios de trabajo, por el momento me ha interesado conocer sobre la historia
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del arte, y buscar en ella formas y elementos capaces de satisfacer mis propias
exigencias, de ahl mi Interés por el expresionismo. Ello por supuesto, no limitarfa el
acto de creacion. -

Considero que mi etapa actual, es un momento importante del proceso de evolucién
de la obra, en trénsito a formas superiores, més propias.

Retroalimentarnos de otras fuentes nos ayuda a expresarnos. La historia del arte y en
particular de la pintura, viene a ser una confirmacion de este planteamiento, pues
podemos determinar como el desarrolio de corrientes se ha dado como resulitado de
la combinaci6n de varios factores: los del contexto histérico y social, ideas filoséficas y
cientificas; y a su vez un proceso constante de retroalimentacién de los artistas con la
tradicién estética y visual de su época y entre si, a lo cusl se agregaria un particular
interés de cada quién por tendencias afines.

El surgimlento y desarrollo del expresionismo, como toda tendencla no estd exenta de
esta particularidad. .

Asumir asl, los rasgos caracteristicos de una tendencia y quererlos adoptar con
exactitud es, por supuesto, tamblén errado. En todo caso, una tendencia se determina

~ por una serle de caracteristicas generales, que encuentran concreclén en una gran

gama de diversas creaciones artisticas que se corresponden a la expresion
individual, _ ,
Independientemente de que este trabajo, hace particular énfasis en el expresionismo
es valido sefalar, que el aprendizaje continuo del artista no debe constituirse en una
asimilacién pasiva de ios estilos. Conocer los estilos, ubicarlos en el contexto
histérico de su surgimiento y desarrolio, es de vital Importancia para comprenderlos,
pero asumirlos y extrapolarlos a-otras condiciones histéricas y concretas, requiere de
un anélisis critico, valorativo en el cual debe prevalecer por sobre todas las cosas las
peculiaridades propias de la cracién individual.

Finalmente antes de concluir, héy una frase de Paul Klee que se me hizo muy
Interesante, cuando dice que el arte no expresa lo que es visible sino que hace

visible. - ‘ ‘
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A mi modo de.ver la situacién actual y todo aquello que sucede a nuestro alrededor
muchas veces es tan obio, tan cotidiano que deja de parecernos importante
primordial y se convierte en algo que ya no percibimos, es alif el verdadero papel del
artista buscar la ralz, el fondo del problema y simplificar, sintetizar, sentir, ese es el fin
del expresionismo, sacar a la luz aquello en lo que no estamos de acuerdo, que nos
causa angustia, ira, nausea asco, desason, impotencia etc,

La critica del arte no puede ser reducida, pues, a su trabajo simple de criticar, que es
una actlvidad poslble en todo hombre, en mi caso empezaria con las actividades
basicas de todo sistema cultural: (La educacién)....El arte que ha servido en todas las
épocas como medio de expresién y de propaganda, es uno de los instrumentos-de la
ideologia de su tiempo.
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INDICE DE NOMBRES CON DATOS BIOGRAFICOS/SELECCION

Marx Karl ( 1818-1883 )
Filésofo, sociélogo y economista alemén. Fund6 la Primera Internacional
Obrera, y junto con Federico Engels, redacta el Manifiesto Comunista.

Worringer Withelm ( 1881-1965 )

Critico de arte, publicé dos libros, Abstraccién y Naturaleza y La escencia del
Estilo Gético

Scheffler Karl ()

Wolfflin Heinrich (1864-1945)
Publico en 1920, el “Apocalipsis Bamberg", donde hace referencia a la

transformacién de los criterios de la critica, del siglo XIX, en relacion a las
miniaturas del siglo Xi.

Durero Alberto (1471-1528)

Pintor y grabador Alemén, es el primer pintor del renacimiento en el norte de
europa.

Griinewald Matthias (1465 (70)-1528)
Destacado por su expresionismo y su fantasfa, con un remoto antecedente del
onirismo surrealista. Se sittia a principios del renacimiento alemén.

Uno de los principales representantes del gético alemén en sus pos!ntnerfas.
su obra maestra el Retablo de Isenheim.

Cezanne Paul (1839-1906)

Pintor francés, pasa por etapa impresionista, y la principal caracter(st!ca es
haber constituido el puente hacia el estilo cubista, que desarroliaran
plenamente, Picasso Braque y Gris.

Van Gogh Vincent (1853-1890)

Pintor Holandés, su primer stapa de contacto Impresionista Aunque pintor muy
personal, précticamente independiente de toda tendencia, su obra ejercié gran
influencia en el movimiento expreslonista, de fines y principios de siglo.

Goya (Francisco de Goya y Lucientes) {1746-1828)

Pintor Espafiol, el gran genio de la pintura universal, se adeianté al
impresionismo, al expresionismo, al surrealismo. Cuitivd todas las técnicas:
Fresco, Gleo, dlbujos grabados-aguafuertes, aguatintas y la iitograt(a.
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12,

13.

14,

15.

16.

17.

18,

Greco El (Doménikas Theotokdpoulas) (1541-1614)

Pintor Espaiiol, de origen Griego, sus pinturas destacan por la sobriedad del
colorido, la austeridad en los efectos, por la estilizacidn de las formas y figuras,
con una busqueda de la espiritualidad acorde con su temperamento mistico.

Brueghel Pieter (1564-1638)
Pintor flamenco, llamado el joven del infierno por la violencia de sus
composiciones.

Bosco El (1450-1516)
(Jeroen Anthoniszoon van Aeken, conocidae como Hieronymus Bosch)
Pintor y grabador fiamenco, su obra reflgja la inquietud religiosa de ia época.

Gauguin Paul (1848-1903)

Pintor Francés sus principlos similares a los impresionistas, luego hace una
pintura de aire simbolista, ejercié una gran influencia en el grupo de los
“nabis”" y expresionistas etc.

Vallotton Félix (1865-1925)
Pintor realista trancés, de origen zuizo, de palsajes naifs, sus desnudos
femeninos son pracisos y duros, de trazo minucloso.

Munch Edvard (1863-1944)

Pintor noruego, de participacién artistica francesa como alemana, su infiuencia
serfa decesiva en la generacidn expresionista alemana que surgla (Die
Briicke) realizé litograffas, a partir d@ 1915 se consagro a la pintura mural.

Runge Phiiipp Otto (1777-1810)
Pintor alemén del romanticismo, paisajlsta por excelencia, que supo captar en
toda su emotividad las puastas de sol y los claros de luna. .

Friedrich Caspar David (1774-1840)

Pintor y grabador aleman, considerado como uno de los mejores paisalistas
alemanes. Imprime a sus obras un ambiente extrafio que preﬂguraba clertas
creaclones posteriores de los surrealistas.

Novalis (Friedrich von Hardenberg) (1772-1801)
Poeta roméantico alemén, Entre sus obras sobrasalen “Himnos a la Noche”
(Poemas), noche identiticada con la muerte como exaltacién de ia vida

verdadera y “Enrique de Ofterdingen” (novela Inacabada), paradigma del
romantic!smo
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20.

21,

22.

23.

24

25,

26.

27.

28,

Kandinsky Vasily (1866-1944)

Pintor ruso, creador del abstraccionismo lirico, que da pie al arte abstracto, asi
como al expresionismo abstracto norteamericano, cultivé también la pintura
expresionista formé junto con Marc el grupo * Der Blaue Reiter"entre otros.

Marc Franz (1880-1916)
Pintor alemén, estudio en Munich, se trasladé a Paris donde recibe influencias
de los impresionistas, miembro del grupo expresionista “El Jinete Azul”.

Menzel Adolf Von (1825-1905)
Pintor y grabador aleman, autor de cuadros costumbristas.

Leibl Wilhelm (1844-1900)
Plntor alemén de corte realista, traté de pintar preclsamente aqusllo que vela.

Anselm Feuerbach (1829-1880)

Pintor alemén, de un romanticismo de tradicién clasica y reallsmo. de estirpe
de filésofos y arquedlogos, escribié; “Sl el arte copia la vida, entonces no
tenemos necesidad de éI".

Arnold BOcklin (1827-1901)

Pintor alemdn, fundié en sus obras tendencias claslcnstas roméanticas y
realistas, puede considerarse un punto de enlace entre los roménticos y los
expreslonistas, admirado por éstos.

Marées Hans von (1837-1887)

Pintor aleman, construyé su pintura con elementos plasticos, y alcanzé una
sorprendente unidad de color y forma. admirado por los expresionistas
alemanes. .

Klinger Max (1847-1920)

Pintor, grabador y escultor, sus obras se basaban en una observacién mas
conclenzuda del detalle naturallsta, artlsta germano su-planteamiento
constituia la base sélida y necesaria de! arte'moderno fantastico.

Hans Thoma (1839-1924)
Pintor aleman, paisajlsta romantico, de tema religioso y mitoléglco, concebidos
de forma realista. lider en el nuevo movimeinto del arte aleman (expresionistas)

Franz von Stuck (1863-1928)

Pintor alemén, de alegorias decorativas, de dibujo anatomico academicista,
lider de los pintores muniqueses, que adoptaron el nombre de Sezession,
slendo ejemplo para movimientos similares.
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29,

30.
31,

32,

33.

34.

35,

36.

Klee Paul (1879-1940)
Pintor zuizo de origen alemén, recibi influencias de Cézanne, Van Gogh,
Ensor, Marées, leyd a Byron, Poe,Baudelaire, Dostoyevsky y Kafka. colabord

en el grupo el Jinete Azul, y en la Bauhaus, funda con sus amigos la Nueva
Secaslién.

Y. Goll

Benn Gottfried (1886-1956)
Poeta aleman, En sus primeros libros de poemas partio del expresionismo.

Nietzsche Friedrich (1844-1900)

Filésofo Aleman, su filosofia se caracteriza ppr un vitalismo, y un sentido
especial de la existencla, niega todos los valores sobre los cuales no

solo descansa la sociedad de su tiempo, por €l ridiculizada implacablemente,

sino también toda la civilizacién occidental, en la cual no ve més que
decadencia.

Liebermann Max (1847-1935)
Pintor aleman, fué Presidente en 1898 de ia secesién de Beriin, reaccmné
contra la pintura alemana de su tiempo, ocupd en Alemania un lugar semejante

al de Manet en Francia. Se adhiri6 plenamente a las concepciones de los
impresionistas.

Corinth Lovis (1858-1925)
Pintor alemén, notable rertratista, aunque a! principlo se opuso violentamente a

los imprasionistas, acabd por recibir su influjo, admirado por los jGvenes
innovadores.

Slevogt Max (1868-1932) '

Pintor y grabador, su talento se desarrolio més en el camino del impreslonismo .
empez0 a pintar palsajes, naturalezas muertas y retratos, de una calidad

ligera, casi trasparente, testimonio de su amor por la luz, el color y sl

movimiento. De imaginacion nafratwa que le condujo de forma natural a la
nustracién

Toulouse Lautrec Henrl de (1864-1901)

Pintor y litégrato francés, se consagrd a los temas modernos reflejé
extraordinariamente el ambiente parisino de Montmartre, destacé también
como llustrador autor de carteles, con una abundante temética satirica

- callgjera.
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Ensor James (1860-1949)

Pintor y grabador belga, destaca como uno de los principales artistas del
expresionismo, de fines de siglo XX, Su obra es critica y mordaz, con matices
grotescos y satiricos, en un afan constante de denuncia social.

Modersohn-Becker Paula (1876-1907)
Pintora alemana, precursora del expresionismo, de orientacion simbolista,
influenciada por Cézanne y Gauguin.

Van de Velde Henry (1863-1957)

Arquitecto, pintor y decorador belga, en Weimar, fundé la escuela de artesan(a,
que contribuyé al surgimiento de fa Bauhaus, de importantes y diversos
escritos tedricos.

Eckmann Otto (18-1802)

Pintor y Arquitecto alemén fué el mas popular de los disefiadores del
Jugendstil aleméan en Xilograffa, decoracién y portadas de libros, selfos,
tipograﬂla. papel de pared y alfombras. En 1894 introdujo la Xilograffa en
Alemania

Behrens Peter (1868-1940)

Pintor y Arquitecto, destacado representante del Jugendstil, impresionista en su
etapa inicial como pintor con un estilo decorativo y simbolista, después dejé
totaimente la pintura para convertirse en el primer arquitecto aleman, y en
tipdgrafo.

Endell August ()

Arquitecto,Escultor y escritor Alemén, que se convierte en pintor, y uno de los
més destacados defensores del Jugendstil, y ademés responsable de la
decoracién més fantéstica e Imaginativa del mismo.

Derain André (1880-1954)

Pintor francés, destac como uno de los grandes del fauvismo, con su uso
violento del color, posteriormente abandona este estilo, Inspirandose en lo
dibujistico, de gran vehemencla coloristica, al mismo tiempo que su
preccupacién por la construecién de la forma, contrariamente al Impresionismo.

Braque George (1882-1963)
Pintor francés, en su juventud de Iinea fauvista, pero lo principal de su
produccién se sitda dentro del estilo cubista tanto analitico como sintético,

_aunque su Ultima etapa se hace més figurativa,
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Picasso Ruiz Pablo (1881-1973)

Pintor grabador, escultor, ceramista, muralista y escendgrafo, espafiol, es uno
de los genlos del arte moderno, Se manifesto en un gran nimero de étapas
que constituyeron su evolucidn artistica. se inspird en el manierismo del Greco,
hizo pinturas de estilo expresionista, que en sus investigacionas plasticas lo
conducirian al cubismo tanto analitico como sintético.

Maetzinger Jean (1883-1956)
Pintor francés, Neoimpresionista y fauvista, qus en 1808 sa adhirié al cubismo,
orlenténdose a partir de la Primera Guerra Mundial hacia un academicismo

realista.

Le Fauconnier Henrl (1881-1946)
Pintor francés?

Glaizes Albert (1881-1953)r (1881-1964)

Léger Femnand (1881-1955)
Pintor francés, Su obra arrancé del movimiento cubista, de una fuerte
geomaetrizacién de los temas “mecanizando” las figuras, objetos y paisajes.

Delaunay Robert (1885-1941)
Pintor francés, neoimpresionista, se orientd hacia ef cubismo, haciendo del
color y de los contrastes luminosos, caracteristicas principales de sus obras.

Duchamp Marce! (1887-1968)

Pintor y escultor estadounidense, de origen francés, Impresionista y cubista al
principlo, su arte evolucioné hacia la sensacién cinética, introdujo en el mundo
del arte objetos de produccldn Industrial presentados como artisticos “ready

mades”.

bvmon Jacques (1875-1963)

Pintor y escultor francés, adscrito al cubismo, pero con matices ;mpreslonistas |
Desde 1911, su obra evoluciond hacia una relacién o sintesis de la estructura
del lienzo y los planos coloreados.

Kirchner, Ernst Ludwig (1880-1938)

Pintor alemén, 1892 afio en que Inicla sus primeros grabados en madera, es
en 1905 que junto con Bleyl, Heckel, Schmidt-Rottiuff y Kirchner, fundd la
asoclacién “Die Briicke", cuyo fin era fa renovacién del arte alemén,
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Fritz Bleyl
Pintor y grabador en madera alemén, centrada mas en la ilucion del espacio.

junto con Kirchner, Hackel y Rottiutf fueron miembros fundadores de “Die
Bricke".

Erich Heckel (1883- 1970)
Pintor aleman, estudié arquitectura en Dresds, en 1903 conace a Rottiutf, quien

lo inicia en ta pintura, fué influido por Gauguin , Van Gogh, grabador notable en
madera, miembro fundador del “Die Bricke".

Kart Schmidt-Rottiuff (1884-1976)

Pintor alemén, estudid arquitectura en Dresde donde conoce a Heckel,
Kirchner y Bleyl, miembro del grupo “Die Bricke" al cudl dié nomtyre, e inicid a
sus amigos en la técnica de la litogralia, la influencia del grabado en madera,
practicado por €l con extraordinaria maestria, se advierte en su pintura.

Emil Nolde (Emil.Hansen) (1867-1956)
Pintor alemén tallador de madera, ejerclendo el oficio de tallista en varias

tabricas de muebles en Alemania, diseflador grafico,importants representante
de! exprasionismo.

Max Pechstein (1881-1955)

Pintor alemén, en Dresde se perfecciona en su arte, se une al grupo "Die
Briicke", en 1910 fundd la Nueva Secesidn, en Berlin, con los pintores anti-
impresionistas del puente y el jinete azul, infringié a menudo las leyes del

- expresionismo puro se inspiré sobre todo en Cézanne.

Muelier Otto (1874-1930)
Pintor alemén, curso estudios en la academia de Dresde, conace a Heckel y en

1910 entra en el “Briicke” relaciona sus imagenes con el arte egipcio, noble
Jlustrador. '

Kokoschka, Oscar (1886-1980)

Pintor y escritor austriaco, de poderoso caracter expresionista, pintdé numerosos
palsajes y retratos, asl como cuadros alegdricos en los cuales expresé todo su
horror e inquietud de la guerra.
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Cada quien su quimera. (reflexién personal)
Esta poesia de Baudelaire no es més que un llamado a la refiexion y hos revela
nuestra realidad, haciendo incapie a los problemas ambientales de nuestros dlas, y
que como la bestia mostruosa que envuelve y oprime al hombre este no se da cuenta
del dafio que él mismo se esta provocando y que aun no sabe hacfa donde se dirige y
sigue caminando con una imperiosa necesidad de hacerlo.
Al no demostrar ninguna inquietud, desesperacion, o inconformidad tal parece que
estamos resignados o condenados a seguir soportando a la bestia .
Hagamos algo por nosotros miémos, quitemonos la venda de los ojos para vislumbrar
hacia un mejor horizonte, donde la indiferencia no se apodere de nosotros.

I. Dialectica materlalista (D. M.) :
Es un método cientitico de andlisis de la realidad, de ahl que el método se convierta
en la manera de reproducir en el pensar el objeto que se estudia- y se constituya en
una cosmovisién o concepcién del mundo, y_la_interpretacion de la realidad dependa
de Ja posicidn filosética que se asuma.

La metodologla de la investigacién cientifica - es una manera en que se construye el
objeto de estudio, se descubre y plantea el problema de investigacion, se elabora la
hipétesis y se planifica la constatacién de la misma.

La Dialectica Materialista es apiicable, .absolutamente a todas las cienclas
particulares y a la solucién de todos los problemas cientificos. Ademés considera las
relaclones entre objetos y fenémenos-que permiten entender la realidad - como
totalidad integrada.

Leyes fundamentales de la D. M. son:

1. La de la unidad y lucha de contrarios.

2. Ley de Ia transformacién de los cambios cuantitativos en cualitativos
3. Ley de la negacién de la negacién.
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li. Contrarlos Dlalecticos:

Se plantea que “los contrarios de que esta conformada la contradiccién se oponen
uno al otro como el lado positivo y negativo; al mismo tiempo que el lado positivo esta
orientado en la direccién de la conservacidn del todo contradictorio, y el negativo de
su eliminacion. El lado negativo de la contradiccion es el lado méas mévil, y su
movimiento es incompatible con la conservacién del todo dado. Esta es la fuerza
motriz més importante del todo contradictorio” (Orudzhev, 1978: 117).

“Desde esta perspectiva podriamos entonces evaluar a la sociedad humana como el
lado negativo de la contradiccidn pues es ella la que esta determinando con su
accién transformadora cada vez mas mdvil, su independencia respecto a los procesos
abidticos, acelerando al mismo tiempo procesos gedlogicos importantes; es ella la
que esta determinado afectaciones importantes al ecosistema tierra en general con el
deterioro de la atmdsfera, mares, lagos, suelo y afectaciones Importantes a
ecosistemas mas particulares. Es en dltima instancia la sociedad la que
transformando las condiciones flsicas naturales de su existencia en funcién de sus
necesidades sociales, la que va conformando un habitat llamémaosle "ambiental”, que
sl-bien expresa el grado de reiacién sociedad-naturaleza, también expresa en cada
contexto histdrico el grado de agudizacién de la contradiccién, de ahf la necesidad
tamblen del analisis histérico-concreto " (Miranda, V. C.,1996).

Ill. Club de Roma:

Fundado en 1968 por Aurelio Peccel. A través de ellos se logra una gran difusién a
los problemas planteados por el crecimiento.

Los documentos més importantes publicados por este proyecto fueron: en 1972, “Los
limites del crecimiento”, 1974 La humanidad ante la encrucijada”; y en 1976, "El
Informe de Rio”. :

IV. Cerlstas:

Aquellos que tenfan una vislén demasido roméntica, ya que suponfan que al ser un
problema generado por el desarrolio soclal, Ja solucién al mismo podfa encontrarse
en reducir el crecimiento econémico a cero, tal y como la conclben los representantes
del Club de Roma enla década de los 70's,
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V. Ablégenos:
De naturaleza inorgénica,

Vi. Bldgenos:
De naturaleza orgénica,

Vil. Teoria Marxista:
Viil. Teorfa Funcionalista:

IX. Escolastica:

Esplritu exclusivo de escuela en las doctrinas, en los métodos o en el tecnicismo
cientifico. Uno de los problemas fundamentales de la escoléstica es tratar de conciliar
filosoffa y teologla, razén y fe, por lo que también se habla de escoléstica arabe y
judia. La escolastica adquiere su auge con Santo Tomés de Aquino.

X. Necromancia:
Adivinacion por evocacion de los muertos.

Xl. La seces!én de Berlin:

Se originé a ralz de la controversia surgida en 1892 cuando Munch expuso en
calidad de invitado de honor (en el Circulo de artistas Berlineses). Munch estaba
pintando cuadros evocadores de! sufrimiento humano, el amor y la muerte,

Fué una victoria temporal del impresionismo. Munch permanece en Alemania hasta
1908, donde pinta sus obras més importantes, y. con toda certeza, se le puede
conslderar la influencia individual més relevante que reclbieran la pintura y el
grabado expresionlstas. Su personallsimo estilo esta mucho mas relacionado con el
Simbolismo y el Jugendstil que con el grupo reallsta-impresionista.

La censura de su exposicién en Berlin tuvo un efecto, en un grupo de pintores, con
Liebermann a la cabeza que se llamaron la “Sezesslon”, opuestos a la oficialidad de
Lenbach y kaulbach. La secesién de Berlin organizé su primera eprslcién en 1899,
respondiendo a una necesidad publica, en la que participaron sus miembros, artistas
bien establecidos como Menzel, Lelbl y Bockiin, y tamblén pintores comparativamente
poco conocldos, como Corinth, Slevogt, Marées y Holdler, También la pintura
francesa (impresionismo) pronto fué expuesta, Incluyendo a Van Gogh, Cézanne y
Toulouse-Lautrec, encontrandose entre sus miembros los artistas mas creativos.
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Aunque la Secesién favorecia las tendencias impresionistas, siguié siendo bastante
liberal. Cuando en 1905 se trasladd de lugar, abrié sus puertas a artistas nuevos que
inclufan no sdlo al conservador Max Beckmann, también a Nolde, Nauen, Kandinsky y
Jawlensky, en 1908 la Secesién ofrecié, una pequefia muestra de obra grafica de
artistas del Briicke de Dresde, en 1909-1910, la Secesién celebré su décimo
aniversario, exponiendo pocos lienzos de Cézanne y Hodler, siendo los artistas
principales Liebermann, Corinth, Slevogt, Tribner, von Kalkreuth, y Anders Zorn,
rechazando a la mayorfa de los artistas progresistas.

(Neue Sezession ), Nueva Secesién, como protesta los artistas rechazados se
unieron y con Pechstein a la cabeza y Sauermann se autodenominaron Nueva
Secesidn, siendo 27 artistas, incluidos, Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff, asl como
Pechstein.

Después de la primera exposicién, viene una segunda, esta vez de obra gréfica, en el
otofio de 1910. Ademés de los artistas que ya habfan participado, Rudolf Grossmann
y Emil Nolde tomaron parte; siguiendo una tercera exposicién en 1911, que
establecié un contacto real entre el grupo de Munich y los pintores alemanes del
norte. Marc, Kandinsky y Jawlensky participaron en la tercer muestra. La Nueva
Secesién arganizé su cuarta y Ultima exposicién en abril de 1912, ya que no pudo
sobrevivir a |a retirada de los miembros del Briicke.

La secesién de Viena, es en 1897 que 19 de los principales artistas austrfacos
organizaron la Secesl6n de Viena, publicando su primer nimero de su organa de
difusion en 1898, “Ver Sacrum " donde se sefialé la importante diferencia entre las
Secesiénes de Berlin y Munich. Uno de sus editores Bahr, afiadié * Uno debe saber
cédmo hacerse odiar. El vienés respeta sélo a quien detesta... Los pintores vieneses
van a tener que demostrar si saben, o no, ser agitadores ". Este es el significado de
nuestra Secesién.

El hecho de que hacia 1900 el gobierno imperial de Austria estuviera representado
por los secesionistas, indica que los que eran agitadores tres afios antes, habfan
alcanzado un éxito extraordinario, slendo en gran medida el esfuerzo de tres
arquitectos, disefiadores y decoradores: Josef Maria Olbrich, Koloman Moser y Josef
Hoffmann, encabezando el movimiento de Arts and Crafts vienés. El presidente de la
Secesi6n y uno de sus lideres més activos fue Klimt.
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La secesidn de Munich.

Durante los afos noventa, muchos pintores de Munich se dedicaron al disefio
aplicado, siguiendo el movimiento Jugendstil. En 1901 kandinsky con un papel
decisivo en la fundacién del club de artistas * Phalanx”, con un interés por ayudar a
superar las dificultades con que se topaban los artistas jévenes para exponer.

La secesién de Munich, que habla establecido el modelo para el movimiento alemén
de la Secesién, se habfa vueito conservadora en su politica de exposiciones. En 1909
un grupo de pintores mds avanzados la abandonaron y juntos formaron la Nueva
Asociacién de Artistas de Munich: entre los que se encuentran, los rusos Kandinsky,
jawlensky y Werefkina, Kubin, Minter de Berifn, y Kanoldt y Erbsloh, incluyendo més
tarde a artistas franceses, siendo criticados por no encontrarse entre sus filas un solo
pintor muniqués, sus miembros no solamente eran muy diversos, sino que no existia
simiiitud estillstica alguna. E! Unico elemento unificador era su oposicién al arte oficial
de Munich. Otro miebro que se uni6 fué Karl Hofer. Estos fueron los artistas que
inaguraron la primer exposicldn en diciembre de 1909, Para'la segunda exposicién
en 1910, se les unleron, dos pintores franceses, Gerieud y Le Fauconnier. Ademéas de
los pintores alemanes,rusos y franceses, otros muchos artistas fueron Invitados a
panticipar, Picasso, Braque, Derain, Viaminck, Rouault y Van Dogen entre otros, En
1911 se les une Franz Marc.

- Para su tercera y Ultima expasicién en 1911, el grupo no solo fué atacado desde el

exterlor, sino que una ruptura Interna se fue haciendo cada vez inevitable entre el

grupo conservador, encabezado por Erbsloh y Kanoldt, (que se oponfan a la libertad

de exprasion, Fischer dijo: Una pintura no es stlo expresion, sino también

representacién. No expresa el alma directamente, sino el aima. a través de los .
objetos.) y los pintores mds radicales bajo el liderazgo de Kandinsky que por su parte-
crefa, en la maybr libertad de expresién. (Todo est4 hby al servicio de! artista por

circunstancias especlales, lejos de invalidar la no objetividad, vio dos polos en las

formas 1 la gran abstraccién y 2 el gran realismo.). Siendo la verdadera razén de la

separacién en diciembre de 1911, la gran diferencia de idealogfas estéticas. Dando

lugar a fa formacién del Blaue Reiter. (Selz P., 1989).
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Xil, Neu- Dachau:

Xiil. Filosofia Nihilista:

XIV. Las motivaciones u orientaciones axiolégicas:

Son aquellos ideales a que siempre aspiramos materializar sin nunca lograrlo a
nuestra entera satisfaccion. Y es que éstos constituyen simultdneamente modelos y
deseos, estimulos y valores basicos de nuestra conciencia, cosmovisién o
personalidad. Como partes de esta Ultima, rigen de manera constante y desde un
transfondo muchas veces Inadvertido, los comportamientos o praclicas sociales; entre
éstas las decantaciones y consolidaciones que el aprendiz esta obligado a llevar a
cabo respecto a la profesionalizacién de las necesidades, intereses o ideales
arlisticos que él trae a la academia. Como partes de la cosmovision, se hallan ligados
a los modos personales de ver al mundo y a la sociedad, al arte y a la cultura, al
Individuo y a la colectividad, al espacio y al tiempo hist3ricos.

Como productores de bienes cuiturales, para los artistas la més importante de las
motivaciones es la que se identifica con los deseos de cambio o de permanencia, por
ser primordial para el curso de toda produccion cultural.

Tales deseos estan sujetos a los intereses y pareceres del artista, nos atestiguan de

quién y de qué es ¢l partidario y si piensa que ha venido al mundo a expresarlo y a
gozario o bien a cambiario con el “sudor” de su creatividad.
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