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INTRODUCCION.

La propuesta de ésta investigacién es la materia como
principal recurso estético-plastico. En la relaciodon
materia-forma revisé los Pprocesos perceptivos de Jean
pubuffet y Antoni Téapies, su creacidén artistica y su
material poético a fin de establecer un  marco
referencial.

Es el arbol, el elemento de mi vocabulario poético asi
como también el medio para expresar mis procesos
emocionales y existenciales en mi interpretacién plastica
bajo la propuesta inicial, materia-forma. Asi que de
manera muy general explico cuadles han sido las
concepciones ¥ significaciones de la universalidad de
éste simbolo en algunas culturas y para los pintores Paul
Klee, Piet Mondrian, Gustav Klimt, Graham Sutherland, ya
que como referentes el encuentro con ellos y 5uUsS
lenguajes me ayudo al encuentro del mio.

La serie de cuadros que realice me permitieron la
posibilidad de experimentar mi propio proceso creativo
recreando y retomando los medelos vy estructuras del
crecimiento de los arboles que brinda la naturaleza, es
decir, con un sentido del orden, llevandolos a la
interpretacion de un mundo propio. También analicé
algunos cuadros especificos en su aspecto formal de los
pintores antes mencionados que han abordado el tema del
&rbol. En lo que respecta a la realizacién de los cuadros
es el método de pantalla el gque me llevd al encuentro con
las formas accidentales como esbozo de lo que seria
descubrir al cuadro a partir de la materia.

La investigacioén estd estructurada en tres capitulos: En
el primero abordaré el tema del Arbol como simbolo
histérico y su relacién con la estética, como en el caso
de Piet Mondrian quién ademas pertenecidé a la Sociedad
Teoséfica. En su libro La Enseflanza de la Pintura,
Marcelyn Pleynet hace un profunde andlisis y
descubrimiento del significado que tiene para Mondrian
las dos estructuras esenciales de sus cuadros, la
vertical vy la horizontal, el hombre, la realidad
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abstracta ({vertical) y la mujer, la realidad natural
(horizontal). Paul Klee ademas su misticismo del color
también tenia la teoria de como los significados
universales del 4arbol representan el profundo deseo
humanc de comprender la realidad esencial del mundo,
teoria que también el historiador de las religiones
Mircea Eliade define al arbol como simboleo del centro
pues segun los aspectos de la conducta mitica en la
humanidad, reflejan un profundo desec de comprender la
realidad esencial del mundo, algo que se pone de
manifiesto especialmente en la obsesién del hombre por
los origenes de las cosas. Este centro, punto del
comienzo absoluto, desencadend las energias latentes de
lo sagrado en donde los seres sobrenaturales del mito, de
la religién crearon al hombre y al mundo que en el
lenguaje simbélico del mito vy la religidén suele
denominarse omblige del mundo. Carl Gustav Jung en
Alchemical Studies plantea al simbolo del Arbol como
modelo de los mecanismos del pensamiento. Las raices
serian comc el inconsciente, el tronco el consciente y la
copa del arbol el transconsciente o plano espiritual,
dandose un crecimiento ascendente y en espiral. En el
siglo XX la imagen del crecimiento de la imaginacidn
semejante a un arbel, fue una importante aportacién y
principio estético de Kleé en donde  expone que
reverberando en las profundidades del inconsciente se
activa la imaginacién del artista y aparece en sSu arte y
sus suefios como imagen arguetipica llena de misterio y
poder. Asi como también Gustav Klimt gquién cuando pintd
el friso de Stoclet logrd representar a través del
simbolo del Aarbol los tres principios de la vida, la
sabiduria, la muerte, la vida. Graham Sutherland también
aborda el tema del &arbol y encontrd que el arte moderno
intenta conservarnos el alma que de las antiguas
civilizaciones. Abordaré esto en el capitulo 1 con mas
detalle.

E1l desarrcollo de los procesos formales o sintacticos en
relacién con elemento, drbocl, vy el <concepto de
transposicidn, en donde 1la imagen es un medio del que se
sirve el artista para componer <Con ritmo, armenia,
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movimiento, volumen en la loégica propia con fines
plasticos concuerdan con la definicidén del arte como
formatividad. Y es Umbertc Ecc en su libro La Definicidn
del Arte quién refiriéndose a éste concepto dice que la
forma es COmOo un organismo, cosa estructurada,
pensamientos, sentimientos, realidades fisicas que 1la
constituyen, la postulan y la esbozan en su hacerse.

En el segundo capitulo explicaré como le es dado al
pintor transponer el mundo a través de la materia, 1los
significados en 1la forma, la alegria creadora y ia
honestidad en el trabkajo.

Los procesos creativos en algunos pintores los han
dirigido hacia la materia como es el caso de los
pintores Jean Dubuffet y Antoni Tapies. Tales propuestas
estéticas son el resultado de un dialogo con la materia vy
1a inventiva de formas y colorxres que <Como dice Umberto
Eco en el libro antes citado que es el artista gquién
estudia amorosamente a la materia, la explota de forma
adecuada a sus intenciones de comunicar sus estades
emocionales. En mi caso la expresidn de lo patético que
en contraste con la expresién de lo paradisiaco a la
materia la examino, la espio, la domino para que se€
muestren sus posibilidades.

La eleccién de los materiales como el 6leo vy la cera, se
expresa en mi trabajo por las relaciones de afinidad, con
su robustez y su presencia mas sensorial. Por ejemplo,
experimentando con la cera pude aprovechar su color
natural a manera de glaseados en calidades cpacas © 3.
brillo natural a manera de transparencias explorando asi
formas texturales. En io gue respecta al 6leo
los factores mas importantes son su flexibilidad la
variedad de efectos que puede producir, su versatilidad
para aceptar barnices industriales y/o naturales al igual
que cargas de arena, polve de marmol permitiéndome
desarrollar un lenguaje particular con cierta referencia
de Dubuffet vy Tapies con quienes encontre cierta
identificacién con su poética, pues Ccomo en el caso de
Antoni Tapiés que expresa los problemas del hombre: La
muerte, la enfermedad, soledad, la violencia, el dolor y
el sexo que se reflejan en la realidad sencilla de 1lo
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cotidiano como los muros viejos que transforma en
pinturas a traveés de la materia vy de sensaclones
tactiles.

El tercer capitulo es la materializacién de la propuesta,
experiencia practica y plastica de ésta investigacién. La
serie de cuadros que de ella resultaron fue un constante
descubrimiento de asociaciones, intuiciones e inguietudes
por la experimentacién con 1los materiales, la técnica ¥y
sobre todo la exaltacién de la materia como principal
recursoc plastico, con ésta experiencia formulé un método
personal de trabajo vinculando a la propuesta estetico-
plastica dentro de un marco tedérico ademas de la
practica o la produccién, dando mas solidez al trabajo.
Es la materia a través de la forma propuesta de la
investigacién y éstas son algunas fuentes consultadas al
respecto: Ultimas Tendencias del Arte de Hoy, de Gillo
Dorfles en donde dice que para inicios del sigle XX uno
de los objetivos de la época era la ruptura de canones y
el uso de materiales cada vez mas amplio y diverso. En la
pintura matérica, rama del informalismo, destaca Antoni
Tapies, Jean Dubuffet. Esta corriente pretende el alcance
de formas no establecidas rompiendo con las
representaciones signico -gestuales, con las
composiciones y estructuras. Otro texto importante en
oste mismo sentido es el de Estética de los Elementos
Plasticos de Oswaldo Lopez Chuhurra ya que para él es
imposible concebir una materia que no esté insertada en
una forma, en su forma, ya dque tode lo gue es, presupone
una forma. La materia es cognoscible con relacidn a una
forma, es la sustancia, el elemento originario, el barro
con el que se amasa la estructura deseada a si mismo la
relacién materia-personalidad abarcara las tres esferas
donde se mueve el ser humano: La instintiva, afectiva y
racional. Por lo que Jean Dubuffet dice en sus Escritos
Sobre Arte, que el accidente(esfera instintiva de Oswaldo
L. Chuhurra) es el elemento al <cual recurre pues
consigue que sus cuadros resulten espontédnecos con una
representacién abierta, espontdnea e insospechada. La
carga matérica es lo que da corporeidad, vida, animacion,
vibracién y fuerza al cuadro. Pero en cuanto a la
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transformacién la vocacién del pintor para con los
materiales y la materia, René Berger en El1 Conocimiento
de 1a Pintura, demuestra Jgue Su comportamiento y el de
las formas aun siendo imprevisibles no son cosa del azar,
gue entre el azar, due ées la ausencia de toda causa
conocida y la causalidad, que es la ausencia de todo
azar, hay lugar para otros modos de relaciéon y nuestros
sentidos juegan un papel decisivo e importante asil como
la inteligencia y la imaginacién y el texto pictoérico
cambia cada vez que cambia la materia. La pantalia,
recurso plastico del cual parto algunas veces para
iniciar un cuadro, me permite manchar, salpicar y frotar
la superficie de manera accidental e intuitiva dandoc como
resultado la proyeccién interna. Utilizada también por el
pintor surrealista Max Ernst, y gque en el libro de
Ulrich Bischof acerca de la vida ¥y obra del pintor
explica como el grattage, dqueé €S el rascar, o© loc gue
también es llamado como esgrafiado, es otrc recurso
pictérico mismo que recurrentemente emplec y gue para Max
Ernst era una técnica que materializaba el mundc de sus
suefios y fantasias, aplicando su arte de desplazar. En el
1ibro Reflexiones sobre Estética a Partir de André Breton
de Maria Rosa Palazoéon la autora hace una investigacién de
como los surrealistas supieron ver la importancia que
tienen los instintos y los sentimientos para despertar
hacia las facultades que se hallan anestesiadas invitando
a gque se aventuren en nuestro interior, en nuestras

represiones Yy fantasias. Los instintos, deseos,
sentimientos, fantasia, imaginacidén gque a través de
métodos como el automatismo, la proyeccidn, la

condensacién y el desplazamiento; o de 1o onirico, se
niegan a copiar exclusivamente las percepciones externas,
por el contrario, son una inventiva para innovar, crear y
recrear nuestra realidad ya que como dice Maria Rosa
Palazén, imaginacién es la facultad que trabaja con
preceptos, signos (lenguajes) gque no se identifican
plenamente con el entendimiento pues en sus operaciones
predomina la busqueda de la satisfaccidén o placer sobre
un principio de la realidad gue no satisface la vida
emocional de la persona.



El desplazamiento es el mundo visible, mimesis, tiene dque
ser puesto en cifra por el artista. G. H. Grombrich en
su libro Arte e Ilusioén, habla de cémo también del método
de Alexander Cozens que implicaba el wuso de manchas
accidentales como método para encontrar las formas a
través de la sugerencia de las manchas o lo que podriamos
llamar esquemas, modelos y proyeccidén. En cuantc a la
forma Herbert Read en su libro Educacibén por el Arte
habla de 1la cualidad estructural del arte. E1 hombre
puede seguir los modelos que le brinda la naturaleza en
su deseo inconsciente o consciente de competir con la
perfeccién estructural del mundo fisico peroc tenemos la
libre voluntad que nos permite expresar sentimientos
emociones o pensamientos creando un mundo propio.

En cuanto al libro El Arbol de la Vida, de Roger Cook me
permitié conocer de manera general los mitos que hay a
cerca del Arbol en casi todas las culturas; orientales y
occidentales y de su importancia como simbolo. Pero mas
que los mitos que alrededor del Arbol existan o hayan
existido 1o que personalmente me 1interesa es lo
significativo que resulta para aguellas culturas este
icono gque encierra parte de la esencia o la esencia misma
de éstas. Mircea Eliade wun gran antropdélogo tiene
diversos estudios y textos de los mitos y las religiones
por lo que La Historia de las Religiones y Lo Sagrado y
lo Profano son dos de los textos de este autor que
consulté para tener antecedentes a cerca de mi material
poético.




CAPITULO 1

EL SIMBOLO DEL ARBOL

1.1. EL ARBOIL COMO ELEMENTO EXPRESIVO.

La presente investigacidn se justifica por mi interés en
el arbol como elemento de mi vocabulario pléastico, como
material expresivo interpretade o© transpuesto en mi
trabajo a través de la materia con una serie de cuadros
trabajados con materiales cCoOmoO el temple, el 6leo, 1la
cera, arenas y barnices.

Dice André Malraux “gue 1lo gque provoca el deseo mas
poderoso de pintar es el tema”. (1)

E1 drbol es s6lc uno de los elementos de la pintura de
paisaje, asi como las montafnas el ciele los rios, sin
embargo no es este género de la pintura lo gque me
interesa y en este capitulo desarrollaré a grandes rasgos
lo significativo de la imagen del simbolo del A&rbol y
justificaré el porqué de mi interés en éste tema.

“La naturaleza de la fantasia visionaria o la imaginacién
es muy poco conocida, ¥ el caracter eterno y 1la
permanencia de sus imagenes perennes se consideran menos
permanentes que las cosas de la Naturaleza Vegetativa y
Generativa, sin embargo, el roble muere al igual que la
lechuga, mas su imagen e individualidad no muere sino que
retornan gracias a su semilla, del mismo modo gue retorna
la Imagen Imaginativa mediante la semilla del Pensamiento
Contemplativo”. (2)

William Blake (1757-1827), pintor, grabador, ilustrador y
poeta inglés del periodo del prerromanticismo inglés con
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un tono visionario gue desde 1810, afio en el que
escribiera estas palabras, dio un sentido imaginarioc de
la vida en la humanidad, tal como se expresa en el mito y
el simbolo. Gracias al répido avance de las
comunicaciones derivado de la tecnologia moderna.

“ILa Caida del hombre”, acuarela de William Blake, 1807.
En esta acuarela vemos a Jesucristo guiando a Addn y Eva
abandonando el Jardin de la Inocencia para adentrarse al
mundo de la Experiencia. Los frutos que crecen de estos
drboles representan a la Vida y la Muerte gque siempre
condiciona la existencia humana. Ilustracidn y nota

tomadas del libro “El Arbol de la Vida”de Roger
Cook.Pag.76




Con el correr del tiempo algunos hombres trataron de
explicar a los que sabian menos el significado de las
fuerzas naturales como astros, meLeoros, lugares
misteriosos, animales © plantas para lo cual se hizo uso
de objetos sensibles por medio de figuras gue fueran
inteligibles para la mayoria de los hombres de cada
civilizacién. A consecuencia del uso del lenguaje
simbblico se llegd a identificar a tales fuerzas naciendo
de alli los seres misticos Yy dando a la Divinidad
diversas explicaciones ¥y representaciones antropomérficas
y materiales. Este fenémeno que parece satisfacer a las
almas sencillas todavia se repite en algunas
manifestaciones del cristianismc en muchos pueblos
hispanocamericanos, en donde sucede gque la fuerza
sobrenatural se representa por una imagen pintada o
esculpida. De esta manera quién trata de explicar la
existencia de una fuerza sobrenatural entiende
perfectamente que la imagen es simbolo o representaciédn,
pero las mentes mas simples no hacen ninguna distincién,
por lo que con el tiempo vy en los estratos culturales
bajos, el que hace el milagro o concede los favores
especiales no es el Dios, sino la escultura del santo y
en ocasiones se ha llegado al extremo de que para
algunas de esas personas el que hace el milagro no es ni
siquiera el santo sino el caballo donde esta montado. En
otras culturas encontramos una etapa en la que aguellos
mitos que han sido aceptados universalmente por toda una
civilizacién emplezan a Ser racicnalizados por los
pensadores dando origen a algo que ya puede empezZar a
1lamarse filosofia, como es le caso del pueblo griego.
Ahora seria bueno hablar de algunas concepciones Yy
significados del arbol universales.

wI,a realidad esencial del mundo representa simétricamente
el crecimiento ordenado y vincula la tierra con el cielo.
lLas raices inmersas en la oscuridad, su copa asciende
hasta la luz. El tronco del Arbol del Mundo constituye el
eje alrededor del cual gira el cosmos, mediante el
sacrificio arbéreo, un dios -Atis, Osiris, 0din-, se une
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con su  ser inmortal-trascendental y la estructura del
4rbol marca la pauta de la ascensién en muchas
tradiciones contemplativas como la de los chamanes en
Siberia y 1la de los misticos de la cébala Jjudia. Esta
imagen impregna el pensamiento simbdlico desde 1la
mitologia y el folklore arcaicos y primitivos hasta los
~comienzos del cristianismo y continua en el sigle XIX con
William Blake, los romanticos alemanes Yy en el siglo XX
con la imagen de crecimiento de la imaginacién semejante
a un arbol de Kleé. Reverberandc en las profundidades del
inconsciente activa la imaginacién del hombre moderno y
aparece en su arte y Sus suefios como imagen arqguetipica
liena de misterio y poder”. (3)

El tragico recuerdo de las devastaciones y leos horrores
de la guerra en el mas fantastico inventario del rmundo
real. Lo vemos en la obra de Graham Sutherland durante
sus vacaciones o viajes de descubrimiento. Dentro del
paisaje ya actua en el espiritu del artista un
sentimiento particular de la naturaleza que a través de
detalles insignificantes en apariencia demuestra ser un
sentimiento de desconfianza en la indestructibilidad de
ia vida y en la disposicién de las cosas para la
variacién, la mutacién y el cambio, pero no para la
muerte. Todo esta vivo en el mundo y todo es una fuerte
expresidén de vida, como los matorrales, montes, piedras,
rocas y guijarros, que las sombras devoran engendrando
nuevos monstruos que continuardn rodando cambiando bajo
el impulso del agua y el viento.

“A la explicacién del origen Yy existencia de las fuerzas
naturales asi como a las relaciones e influencias que
tienen sobre la humanidad se le 1lama mitos.” (4)
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"Toros flanqueando el Arbol de la Vida”, cuenco de
bronce, pericdo asirio-casita, siglo XIII-X a.C.
Ilustracidén y nota tomadas de libro Arbol de la Vida de
Roger Cook. Pag.34.

Ahora seria bueno hablar de algunas concepciones ¥
significados del &rbol universales.

Segin Mircea Eliade, antropdlogo e historiador de las
religiones, la imagen del EI Arbol Coésmico & Arbol de la
Vida se inserta en un cuerpo coherente de mitos, ritos e
imdgenes que denomina el simbolo del centro. Eliade ha
demostrado que todos los aspectos de la conducta mitica
de la humanidad reflejan un profundo deseo de comprender
la realidad esencial del mundo, algo gque se pone de
manifiesto muy especialmente en la obsesidn del hombre
por los origenes de las cosas. Este centro es punto del
comienzo absoluto en el que se desencadenaron las
energias latentes de lo sagrado, puntc en el que los
seres sobrenaturales del mito o dioses de la religidn
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crearon al hombre y al mundc. De igual manera ésta manera
esencial de explicarse los fendmenos de la vida origind
las primeras civilizaciones, como ya antes mencioné. -
Dice Eliade-, “El homo religlosus Ti0 sélo interesa al
historiador de las religiones, al etnélogo, al socidlogo,
al historiador, al filésofo, al psicélogo también al
artista pues conocer las situaciones asumidas por el
hombre religioso y penetrar €n su universo espiritual es,
contribuir al progresc del conocimiento en general del
hombre. Es cierto gque la mayoria de las situaciones
asumidas por el Thombre religioso de las sociedades
primitivas y de las civilizaciones arcaicas han sido
superadas por la historia peroc nc han desaparecido sin
dejar huella, hoy en dia forman parte de nuestra propia
historia. Cualquiera que sea el contexto histérico en dque
esté inmerso, el homo religius cree siempre due existe
una realidad absoluta, lo sagrado, y que trasciende este
mundo pero también se manifiesta en él santificandolo y
haciéndolo real®”. (5)

Eliade actualiza su teoria pues explica que en las
sociedades modernas occidentales se ha desarrollado
plenamente el hombre antirreligioso gue asume una nueva
situacién existencial; se reconoce Como tnico sujeto ¥y
agente de la historia vy rechaza toda llamada a la
trascendencia. No acepta ningin modelo de humanidad fuera
de la condicién humana. El hombre se hace a si mismo y no
llega a hacerse mas que en 1a medida que desacraliza al
mundo y & él mismo. Lo sacro es el obstaculo gue se opone
a su libertad. No llegard a ser €l mismo hasta el momento
en que se desmitifique radicalmente. No sera libre hasta
no haber dado muerte al ultimo dios. “EI hombre moderno
antirreligioso desciende del homo religiosus, y lo quiera
o no también es obra suya y se ha constituido a partir de
las situaciones asumidas por sus antepasados. Asi como la
naturaleza es el producto de una secularizacion
progresiva del cosmos obra Dios, el hombre profano es el
resultado de una desacralizacidn de la existencia humana.
Se reconoce asi mismo en la medida en que se libera y se
purifica de las supersticiones de sus antepasados. Esta
constituido por una serie de negaciones y repulsas pero
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continua obsesionado por las realidades de que
abjurd.” (6)

Es por esa razbébn dque el hombre moderno gue se siente VY
pretende sSer arreligioso dispone aun de toda una
mitologia camuflada de numerosos ritualismos degradadcs.
Como hemos mencionado, los regocijos gue acompafian al afo
nuevo, & la instalacién de una casa nueva presentan un
ritual de renovacién. Se descubre el misme fendmenc en el
caso de los matrimonios, c en el nacimiento de un ser, la
obtencién de un empleo © titulo etcétera. En los
espectéculos que vemosS COmMO en el cine, en donde aun se
utilizan innumerables motivos miticos en donde no se ha
liberado de las mitologias y Vveces los’ aturde una
verdadera algarabia magico-religiosa, pero tan degradada
hasta la caricatura y por esta razén dificilmente
reconocible.

“La mayoria de los hombres Yy aun los antirreligiosos
comparten pseudoreligiones ¥y mitologias gque no puede
negar pues seria negar Su propia historia. Los impulsos
procedentes de lo mas hondo de su ser, el inconsciente,
pues un hombre exclusivamente racional, es una mera
abstraccién no se encuentra en la realidad.”({7)

Técnicas como el psicoanalisis conservan la trama
inicidtica en donde se invita al paciente ahondar en si
mismo a los infiernos, entre las larvas y combates con
los monstruos. Al igual que el iniciado debia salir
victorioso de sus pruebas, morir muy profundamente Yy
hacer revivir su pasado para afrontar de nuevo sus
traumatismos. Desde el punto de vista formal esta
operacién recuerda los descensos y resucitar para tener
acceso a una existencia plenamente responsable y abierta
a los valores espirituales. El psicoanalizado de nuestros
dias debe enfrentarse con su propio inconsciente asediado
por larvas Yy monstruos para encontrar la salud y la
integridad psiquica y el mundo de los valores culturales.
Pero la iniciacién o psicoanalisis, estd tan
estrechamente ligada al modo de ser de 1la existencia
humana, gue aungue con un numero considerable de gestos y
acciones del hombre moderno repiten ailn escenarios
iniciatorios. MAs de una lucha con la vida, las pruebas y
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las dificultades gque obstaculizan una vocacidén © una
carrera, reiteran en cierto modo las pruebas iniciatorias
con los golpes due recibe, con el sufrimiento, con las
torturas morales o incluso fisicas, que padece el hombre,
pero se prueba a si mismo y conoce Sus pesibilidades, se
hace consiente de sus fuerzas Y termina haciéndose a si
mismo.

Todo hombre esta constituide a la vez por su actividad
consciente y sus experiencias irracionales presentan
similitudes sorprendentes con las imagenes y figuras
mitolégicas son el producto del inconsciente, pues el
modo de ser del mito radica en revelarse en cuantoc a
mito, en algo gque se ha manifestado de manera ejemplar.
Los contenidos y las estructuras del inconsciente son el
resultado de situaciones existenciales inmemcrables. Toda
crisis existencial pone de nuevo sobre el tapete a la vez
1a realidad del mundo y la presencia del hombre en el
mundo, la crisis existencial.

lLa actividad inconsciente del hombre moderno no cesa de
presentar innumerables simbolos vy de cada uno tiene un
mensaje que transmitir, una misién que cumplir con vistas
a asegurar el equilibrio de la psique. E1l simbolo no sdlo
hace abierto el mundo, sino que también ayuda al hombre a
acceder a lo universal saliendo

de su situacién particular.

En los parrafos anteriores se habldé un poco de cuales son
la causas que llevan al hombre a la creacién de sus mitos
y ritos como una forma de explicar y celebrar 1los
fendémenos o sucesos de su entorno no sdlo conscientes e
inconscientes. Los mitos y simbolos son desde el punto de
vista de la estética gque me interesan. René Berger por su
parte nos dice: "Que los mitos son ordenadores vivos de
otro tiempo, no existen, no sobreviven mas que en débiles
prolongaciones €35 curioso que a pesar de todo, los
artistas no hayan abdicado.” (8)

Por ejemplo, Piet Mondrian, dguién pertenecid a la
Sociedad Teoséfica, cuenta Marcelyn Pleynet en La
Fnsefianza de la Pintura, manejaba su pintura bajo un
concepto del misticismo de las lineas verticales ¥y
horizontales gque significaba segiin su propia filoscfia
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los dos planos esenciales ¥ el equilibrio de la vida. En
el libro E1 Arbol de la Vida de Roger Cook se hace todc
un compendio de los ritos, mitos desde las culturas mas
arcaicas hasta como algunos psicoanalista como Gustav
Jung © historiadores como Mircea Eliade explican muchos
fenémenos de la vida del hombre con relacién al mito vy
simbolo del arbol. Un ejemplo de ello son Paul Kleé y
Vasily Kandinsky quienes sabian sobre la importancia de
ia necesidad interior y fundamentaron sus teorias de
pPunto y Linea sobre el Plano, dando a ello una
explicacién como el crecimiento de las plantas. Roger
Cook cita a Klee de comc hablaba a sus alumnos de la
Bauhaus sobre los puntos irritados como energia latente.
“El punto esta dispuesto a salir de un estadc en gue su
movilidad quede oculta para avanzar y tomar la linealidad
como una semilla que se arralga para después dirigirse a
la tierra, no para vivir alli, sino para extraer la
energia y elevarse hacia el aire de manera que la fuerzas
lineales se relnen en su interior para formar una
poderosa corriente, irradiando hacia fuera con el fin de
impregnar el espacio aérec a una altitud libre. De aqui
gue la articulacién delantera se abra mAs y mas para
aprovechar al maximo el aire y la luz. Las hojas se
convierten en pulmones. Este organismo puede servirnos
como ejemplo de una estructura que funciona de dentro a
fuera y viceversa pero lo que hemos de aprender de esto
es que la forma interna en su totalidad es el resultado
de una sola base la necesidad interna. la necesidad se
encuentra en el fondo.” (9)
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El &rbol como simbolo de la psique. El psicdloge Carl
Gustav Jung describe la imagen onirica del drbol como
simbolo del si mismo representadoc como proceso de
crecimiento o proceso de individuacidn. Este diagrama de
wWilliam Law, mistico ingles del siglo XVIII, prefigura
los hallazgos de Jung :El1 rayo de luz del mundoe de la
consciencia atraviesa el mundo oscuro del inconsciente en
el que esta enraizado el drbol del desarrollo espiritual
y psicoldgico del hombre. Al pasar por el mundo del fuego
del sufrimiento y la experiencia se abre a la luz de una
conciencia mds amplia, hacia la 1luz de Dios. "“E1 Arbol
del Alma” de William Law. Londres 1764-1781. Ilustracidn
y nota tomadas del libro EI Arbol de la Vida, de Roger
Cook. Pag. 32.
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1.2. DEFINICION DEL TEMA. FORMA E IDEA.

En el texto de Oswaldo Chuhurra, Estética de los
Elementos Plasticos , en el capitulc de La Forma, el
autor nos habla de gue todas las formas encierran una
significacién, que hacen al mundo o al cosmos asi como la
imagen plastica que se significa o es significante.

La energia potencial gque maneja el artista es la forma de
una materia clara y significante (pero no significativa)
como una idea. -Pero segun el pensamiento de Camén AzZnar,
a quién cita Chuhurra, las formas de la obra de arte no
son expresién de una idea, sino gque son la idea misma
concretada plasticamente ¥y  que tienen su propia
connotacidn.

En la pintura la imagen se construye cuando se va
agregando materia. En este proceso de elaboracidén de la
imagen es el de la creaci6tn misma y en el que se puede
establecer una comparacioéon entre las cosas gue organizan
la naturaleza de las cuales no es responsable el hombre
en cambic si lo es cuando es el creador de un cuadro. La
imagen es materia y forma y en esa imagen estd el hombre
ya que él fue quién lo hizo, es decir gue existe una
proyeccidn, por lo que 1a forma de esta imagen resulta
ser expresiva. Pero Chuhurra va mas alld de una forma
creada bajo el concepto que llama transposicion, que es
llevar al modelo tomado a una cilerta coincidencia en su
apariencia de las formas. Y hace referencia a la negacidn
de la forma a la no-forma y argumenta que los artistas
jnformalistas que buscaron la no forma encontraron, ¥y se
encontraron en la materia desprovista de estructura
formal, infinitas posibilidades. La marteria, en el caso
de los informalistas matéricos, tomd importancia capital
ya que rechazaron el imperativo de la forma. Es el deseo
del pintor de encontrarse <Con la materia prima para
comenzar un nuevo periodo de invencién que lo remonte a
los origenes del principio del caos. La materia es lo que
marca la pauta para dar forma y manifestarse como Sser.
Aunque el autor concluye en este tema diciendc gque se
sigue dando el fendmeno de transposicién, ya sea que la
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cosa provenga de la naturaleza © gque sea una materia
tomada como CoOsa, con-formada; pues al crear se
estructuran las formas de la no-forma. Asi gue la forma
tendra que justificar su presencia plasticamente.

En cuanto a la funcidén de la imaginacién Herbert Read en
su libro Educacién por el Arte, nos dice: "En el arte la

cualidad estructural -(panal de abejas, <COpo© de nieve)-
es el aspecto objetivo en su actividad originadora. En su
crecimiento, -{conchas, caracol marino, o la amonita)-,

obedecen a leyes matematicas uniformemente absolutas,
debidas a una diferencia en las velocidades de
crecimiento de la superficie exterior e interior de 1o
gque seria en caso de igualdad de ambas velocidades, una
concha tubular o cohHnica. Las mismas espirales
logaritmicas se encuentran en crecimiento vegetales tales
como la inflorescencia del girascl, las hojuelas © pifias,
o la implantacién de las hojas sobre el tallo de la
mayoria de las plantas - filo taxis-. E1 hombre puede
seguir los modelos que le brinda la naturaleza. No es un
creador en lo gue a ese respecto del arte se refiere sino
simplemente un imitador.

Debemos admitir, por supuesto, que en cierto sentido el
orden atrae por si mismo a la imaginacién e incluso es
posible sostener que el tipo mas elevado de imaginacion
es precisamente aquel gque se& ocupa de la creacién de
proporciones ¥ armonias abstractas. Es el tipo de
imaginacidén que se expresa por ejemplo en la pintura
abstracta o no figurativa. Pero por mas dJue estiremos tal
arte no podemos pretender gue agota los poderes de la
imaginacién, ni siquiera qJue satisface 1la necesidad
normal de expresidén estética. Existe en ese arte una
pureza, una severidad y disciplina que corresponden sélo
a un aspecto de nuestra naturaleza humana, al deseo
consciente de imitar e inconscientemente competir con la
perfeccién estructural del universo fisico. Pero poseemos
una mente dgque no BSse satisface con actividad tan
circunscritamente que desea crear y aventurarse mas allé
de lo dado. Estamos dotados, vale decir, de una voluntad
libre, y en virtud de esta libertad nos esforzamos por
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evitar los rasgos fijos y regulares de las leyes de la
naturaleza.” (10)

En consecuencia de lo dicho hasta agqui creo que la
estructura del arbol como parte de un universo fisico es
para mi un modelo de representacidn. Como material
poético es a través de esa voluntad libre que intento
expresar una visioén propia que sea reflejo de mis
sentimientos, emociones, instintos y personalidad.

con referencia a la voluntad libre y de cdémo abordar
nuestro universo fisico o realidad ¥y el de 1la
representacién de ésta, Gombrich en su libro, Arte e
Ilusién dice: -“Los nombres ordinarios tales como hombre,
cordero, perro O ledn denotan conceptos universales. Se
refieren a conjuntos de objetos de los individuocs, son
meros ejemplos. En 1las escuelas medievales se batallaba
sobre si estos universales habia que considerarlos mas o
menos reales que a los particulares tales como -—el
hombre, el perro noble, o el ledHn Rex.

En tal retorno al ideal clésico de la imagen convincente
en el Renacimiento no cambia necesariamente la naturaleza
del problema s6lo crea criterios mas exigentes para la
representacién de los universales, fueran leones u
hombres. Pero el artista del Renacimiento gque gqueria
poblar libremente su escenario con todo modo y manera de
seres vivientes no podian descansar €n tales métodos de
rodeo. Tenia que esforzarse hasta alcanzar un mayor
conocimiento de los arboles y dominar la estructura de
las cosas tan completamente que pudiera imaginarlas
visualmente en cualquier contexto espacial. El1 ejemplo
nas ilustre de esta unién natural entre el conocimiento y
el arte es Leonardo da Vinci.

Mucha distancia parece haber desde los trucos geométricos
de Villard y su leén heraldico hasta la incesante
busqueda de Leonardo en pos del secreto de la forma
organica, y sin embargo tienen que ser nociones de un
mismo orden, porque ambas se dirigen hacia lo universal.
A TLeocnardc, evidentemente no le satisfacian los métodos
para dibujar arboles entonces vigentes. El conocia un
método mejor. —jRecordad!, -ensefiaba -, jsiempre gue una
rama se divide el brote se adelgaza proporciconalmente, de
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modo que si dibujais un circulo que circunscriba la copa
de un &arbol, la suma de las secciones de cada brote debe
ser igual al grueso del tronce!-. No creo que 5ea
verdad del todo pero en tanto que guia del como dibujar
arboles, la observacion de Leocnardeo no tiene precio. Al
ensefiar las presuntas leyes del crecimiento Leonardo da
al artista una férmula para construir un adrbol, de modo
gue puede seguir creyéndose el creador, sefior y duefio de
todas las cosas que sabe los secretos de la naturaleza y
puede hacer arboles como esperaba hacer un pajaro que
volara. La clase biolégica llamada arboles a la que
pertenecia todo arbol de su jardin tenian gque enterarse
primero de la estructura Yy proporcién de los arboles.
Pero gracias en parte a la influencia del platonismo la
entera distincién podia presentar un aspecto diferente.
Para Platén lo universal es la idea, y el disefio perfecto
del arbol existe en algan lugar mas allad de los cielcs,
o, por usar el término técnico, en el mundo inteligible.
Arboles, caballos u hombres individuales, segun puede
encontrarlos, el pintor en la vida real, son s6lo copias
imperfectas de aquellos disefios eternos, imperfectos por
que la materia se resistird siempre al sello sin macula,
e impedird que la idea se realice. En esta premisa se
basaba el propio Platdén para negar validez al arte ;Qué
validez puede tener el copiar una copia imperfecta de la
idea? Pero basandose en el argumento, el neoplatonismo
intento asignar al arte un nuevo lugar, posicidén gque
tomaron las nacientes academias. La cuestién estriba
precisamente, argumentaban, en que el pintor a diferencia
de los mortales ordinarios o una persond dotada del don
divino de percibir no el mundo imperfecto y esquivo de
los individuos, sino los propios disefios eterncs. Tiene
gue purificar su materia, cerrar sus grietas, y
aproximarlo a la 1idea. Para elle le ayudan el
conocimiento de las leyes de 1las que son relaciones
geométricas simples y arménicas junto con el estudio de
aguellas obras antiguas que ya representan a la realidad
idealizada, o sea aproximada a la idea platédnica.
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“Diagrama sobre el crecimiento de los Arboles”. Leonardo
da Vinci.

Tlustracién sacada del libro Arte e TITlusién de E. H.
Gombrich. Pdg. 145.

Me parece que esta doctrina predominante en las academias
durante por lo menos trescientos afos desde 1550 hasta
1850, descansa en el engaflarse a si mismo. Aureola al
arte de no dibujar ningun &rbol particular sinoc un arbol
ninguin, hombre particular sino un nhombre es decir una
continuacién del arte conceptual de Villard, con un halo
filos6fico algo especioso. El mero retrato es servil y
bajo debemos recrear a la naturaleza si el &rbol o el
nombre que tenemos delante no se ajustan al andamiaje
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geométrico ahora representado como el canon perfecto,
tanto peor para el arbol © el hombre.

El pintor perfecto esta dotado de la facultad de ver 1o
universal en lo particular a través de la ganga de la
materia y la forma esencial, que dicho en términos
aristotélicos mas bilen que platénicos, molded desde
dentro la resistente arcilla. No tenemos porgque poner
duda que los pintores experimentaron la excitacidn
resultante. Sin embargo uno sospecha que el diserio que
encontraban, detras del mundo visible no era el ordenado
desde los cielos, sino el recuerdo de las formas
aprendidas en la juventud.

No pretendo que esta sugerencia encierre toda la verdad
sobre los ideales de la belleza natural, perc pienso gue
un estudic de la metafisica del arte tendria gque
completarse siempre CON un andlisis de su practica”. (11)
Es necesario recordar el concepto de transposicidén, gque
René Berger en su libro EI Conocimiento de la Pintura
tiene “La imagen es un medio del que se sirve el artista
para componer movimiento, ritmo, armonia, juego ©O légica
en la gue enseguida participan la perspectiva asociada al
volumen y ordenados a fines plasticos.”(12)

Existen otros métodos, como el de pantalla (manchas,
salpicaduras, frotados), para la proyeccidén interna, gue
desde pintores como Alexander Cozens y Leonardo da Vinci,
hasta los surrealistas y el pintor surrealista Max
Ernst, (estos tultimos escuela de los expresionistas
abstractos), utilizaron. El método de Alexander Cozens,
pintor paisajista del siglo XVIII dice Gombrich en Arte e
Tlusién: -“Es la facultad de proyeccién el intento de
usar formas accidentales en funcién de lo gque llamamos
esquemas, puntos de partida del vocabulario del artista,
la mancha de tinta se convierte en rival del 1libro de
modelos. Los modelos de cielos y nubes que vimos a John
Constable (siglo XIX), copiar ejemplifican esta
posibilidad dual. Aquellas permutaciones de posibles
tipos de cielos, en efecto forman parte del extrafio libro
de Alexander Cozens titulado Un_Nuevo Método para Ayudar
a la Inventiva a Dibujar Composiciones de Paisajes
Originales- en donde Cozens propugna alli un método que
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1lamaba manchado. El usoc de manchas accidentales de tinta
para sugerir un motive de paisaje al aficionado
ambiciosc. En aquella época aquel método fue copiliosamente
ridiculizado Paul Oppé en su reciente Yy definitiva
biografia, se ha creido incluso obligado a defenderlo de
la acusacién de que confiaba en el mero accidente. E1
prefacio de Cozens muestra un mejor entendimiento
psicolégico de lo que viene implicado en la invencién de
formas, su métedo se representa come un desafio
deliberado a las maneras tradicionales de ensefiar arte.
No puede negarse gue se gasta mucho tiempo en copiar las
obras de 1lo cual tiende a debilitar la facultad de
inventiva; no tengo escrupulos en afirmar que
posiblemente se emplee demasiado tiempo en copiar 1los
paisajes de la propia naturaleza. Esbozar... es
transferir ideas de la mente al papel... Manchar es
producir manchas variadas engendrando formas accidentales
de las cuales se presentan ideas a la mente... Esbozar es
delinear ideas: El manchado las sugiere-.
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Cozens en la figura 142. de Cozens.

Diagramas de Alexander Cozens y John Constable acerca de
cémo se pueden dibujar las nubes. Ilustraciones tomadas
de Arte e Ilusidn de E: H. Gombrich. Pag. 162.
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Puede ser que se dé un enlace histérico entre la moda
iniciada por Cozens y el instrumento diagnéstico
desarrollado por Rorschach alrededor de 150 afios mas
tarde el eslabdén que falta en la cadena podia darlo el
poeta romantico aleman Justinus Kerner, que usaba manchas
de tinta en el papel doblado para caldear su propia
imaginacién y escribié algunos poemas sobre las
fant4asticas apariciones gque aquellos productos 1le
sugerian. Kerner era un espiritualista y veia sobre todo
fantasmas en sus simétricas manchas de tinta. Para Cozens
el manchado era un método destinado a sugerir motivos de
paisaje. El contraste apunta al principio de seleccidn
gue operaba en cada caso, a lo que se describe como
equipo mental”-. (13}

“Kleosografia”. Justinus Kerner, 1857. ilustracidn tomada
de Arte e Ilusidén de E. H. Gombich. Pdg. 169.
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La proyeccién o pantalla es uno de los métodos creativos
gue los surrealistas siglos mas tarde retomarian. Ademas
de dicho método el automatismo, 1la condensacidén y el
desplazamiento son métodos creativos que los surrealistas
emplearon creando asi un nuevo lenguaje estético-plastico
con los recursos técnicos del frottage o calcado de
superficies, el dripping salpicado o escurrido, el
grattage o scratch, esgrafiado o rascade de la
superficie. Entre los pintores que mas desarrollaron esta
propuesta fueron Joan Mird y Max Ernst.

Ejemplo de grattage. Pintura de Joan Miré, sin titulo y
sin fecha. Tomado del libro Dibuixos de Joan Mird. Por
Pablo J. Rico Lacasa.
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Ejemplo de dripping. Pintura de Joan Miré, sin titulo y
sin fecha. Libro Dibuixos de Joan Mird. Por Pablo J. Rico
Lacasa.,

Del cémo y porqué estos métodos creativos fueron
importantes para los surrealistas. En su libro, gue para
obtener el grado de doctora, Maria Rosa Palazdn
Reflexiones Sobre Estética a Partir de André Breton,
explica que los surrealistas supieron ver la importancia
que tienen los instintos y los sentimientos invitéandolos
a que se aventurasen internamente en las represiones ¥y
fantasias para despertar las facultades que se hallan
anestesiadas. André Breton punto de dicha tesis recibid
el apelativo de surrealista asumiendo y alegando gue su
movimiento cred técnicas y obras que responden a las
tendencias inconscientes gque aspiraban al punto sobre
real en donde se deshacen las antinomias entre vigilia-

suefio, locura—-realidad, real-imaginario, conciencia-
inconsciencia, pasado-presente, dando pasc a que los
deseos reprimidos se expresen. Instintos, deseos,
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sentimientos, fantasia e imaginacién a través de los
métodos del automatismo, proyeccion, condensacidn ¥y
desplazamiento © de 1o onirico, se niegan a copiar a las
percepciones externas respetando hasta las reglas de
puntuacioén, por el contrario son una inventiva para
innovar, crear y recrear nuestra realidad. La imaginacidn
es la facultad gque trabaja con preceptos, signos
(lenguajes) gque no se identifican plenamente con el
entendimientc, pues en sus operaciones predomina la
busqueda de la satisfaccién o placer sobre un principio
de la realidad que no satisface la vida emocional de 1la
persona, siendo por eso Jue la fantasia, la gue evoca,
produce 1imagenes € ideas que se originaron en el
inconsciente como los suefios, fantasmas que Se remiten a
vivencias del pretérito condicionadas a los signos
producidos por el deseo © apetito de un bien satisfactor
de las necesidades afectivas. Semejantes proyecciones o
rransferencias se canalizan con estimulos tales como:
Paisajes, nubes, arboles. Piedras, etcétera. Desde 1la
éptica bretoniana y segun Palazén, estos métodos nos
impelen a replantarnos las categorias de lo real vy el
realismo, particularmente en lo artistico ya gque despues
de observar el mundo bajo su prisma, ya no lo miramos
como antes. Para Sigmund Freud la condensacidén es una
elipse importante de ideas latentes, es decir una
sintesis o resumen de los pensamientos latentes gque soOn
restituidos fragmentariamente O sOn seleccionados en una
red amplia que establece el sistema psiquico y en donde
cada factor del contenido no siempre supone lo reprimido,
puede recoger los hechos que a la vigilia le son
indiferentes. La condensacién actia a lo largo de 1la
elaboracién inconsciente amparandose en el
desplazamiento. El desplazamiento es la desubicacién de
algo cuando reparamcs Jue en lo onirico las acciones y la
gente se colocan en espacios extrafos, las extraiamos,
las mandamos donde no les corresponde nos engafiamos sobre
los mensajes de representacién en el inconsciente y ahi
como no existe algo comparable a la categoria del tiempo,
las experiencias se confunden las presentes con las
antiguas.
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De la escritura y dibujos automdticos se podria decir que
son libres asociaciones liberadas del entendimiento. Los
surrealistas quisieron que esos efluvios signicos
procedentes de lo interior fuesen acertijos para el
entendimiento en donde la magia de los encuentros que
desubica las cosas, anima lo animado lo inanimado
estableciendo las correspondencias mis exdticas asi los
surrealistas quisieron hacer obras que trasmitieran los
contenidos espontaneos imputables a la imaginacion.

Ahora seria bueno hablar de algunas concepciones y
significados del &rbol universales.

Ejemplo de automatismo
Dibujo de Joan Miré. Constelacidén III 13/12/75.
Libro Dibuixos de Joan Miré por Pablo J. Rico Lacasa
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-#1,a identidad, sera convulsiva o no serd’- dijo Ernst
cuando terminaba uno de sus principales textos, Mas Alla
de la Pintura en 1937. En tal texto el pintor reveld
algunas de sus claves esenciales de su universo plastico
en relacidédn con su experiencia interior. Cuenta del
pintor Ulrich Bischoff en su libro Max Ernst. Un friso
gue imitaba 1a madera de caoba enfrente de su cama, fue
para Ernst como un provocador dptico que le hizo wver una
alucinante sucesién de imigenes. Asl las vetas de la
madera le abrieron un mundo de visiones ocultas por el
muro del racionalismo no s6lo a Ernst sino a los
surrealistas en general. En su serie de dibujos Historia
Natural fue de gran importancia la referencia del Tratado
de Pintura de Leonardo da Vinci, aquellas manchas en la
pared que describia Leonardo fueron muy celebradas por
ios surrealistas y otros pintores posteriores como Wols,
Dubuffet y Tapies. Con el frottage el lapiz obedece al
dictado de los tablones de madera o a las hojas de los
idrboles o© a cualgquier dque 3sea calcade, Ernst no se
limitaba a responder a la pulsidn de la visién interior o
al volumen pictérico para componer segun la légica de lo
visionario y las percepciones sensoriales. El frottage
supone el trazo indicado para la materia en un proceso de
irritabilidad imaginativa. El frottage puede derivar en
el planc antropomorfico pero se borrarad el rostro humano
o cualquier parentesco con su mascara restituyéndclo al
reino en donde el hombre es animal, mineral, humo, tallo
de una flor, Aarbol. Pero para el modelado de la pintura
era necesario modelar agquellas imagenes que aparecian sin
que perdieran su caracter de organico asi que esto lo
llevo al descubrimiento de otra técnica el grattage.
Técnica que consistia en el raspado © arafiado.
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“"ra Conducta

de las Hojas”. Ldmina 18 de Ia

“Historia Natural”. Frottage, ldpiz sobre papel,
Ilustracién tomada del libro Max Ernst, de

Ulrich Bischoff. Pag. 37.

26 cms 1925.

serie
42.7 x

“yisidén Provocada por el Aspecto nocturno de la Porte

Saint-Denis”.
Tlustracidn

Oleo sobre tela, 66 x 82
tomada del libro Max Ernst, de

Bischoff. Pag. 42.

cms, 1827.

Ulrich
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1.3. POETICA. UMBERTO ECO

Fn la introduccién del libro, La Definicién del Arte ,
Umberto Eco, cita a Luigi Pareyson explicando la teoria
de la formatividad, en donde este ultimo explica que tcda
la vida humana es invencidn ¥y produccién de formas. Pero
también menciona én contraposicién a Pareyson la
filosofia idealista de Benedito Crocce {1866-1952),
filésofo italiano idealista de fines del sigio XIX. Para
&1, idealista absoluto nada existia fuera del espiritu la
historia es el desenvolvimiento del espiritu. Definia al
arte y la estética tanto la resolucién de los problemas
metafisicos como una iluminacidén acerca de los fendmenos
artisticos que constituyen el problema de analisis como
ciertas indicaciones generales acerca del caréacter, los
limites y el valor del ejercicio concreto acerca de la
jectura del arte. La tarea general de las estéticas en
cuyo seno todas las poéticas halian justificacidn ofrece
indicaciones, experiencias artisticas vividas. En este
punto de vista estético amplio de la teoria de la
formatividad de Pareyson, la cual a la solucidn idealista
del arte como visién opone un concepto de un arte como
intuicién de sentimiento, habia afirmado claramente como
por consecuencia aquel no era moral, ni era conocimiento:
Pareyson por el contrario parte de un concepto de
unitotalidad de la persona, la cual especifica en cada
ocasién, su actividad formante en direccibn especulativa,
practica y artistica permaneciendo siempre unitariamente,
pensamiento, moralidad; formatividad. Moralidad no como
norma exterior de leyes, sinoc como compromiso gque hace
concebir el arte como misidén ¥ deber, impidiendo
concretamente a la formacidn el seguir otra ley gque no
sea la obra que ha de realizarse, por lo tanto interviene
el sentimiento, pero no concebido como elemento exclusivo
del arte, sino mas bien como matiz afectivo gue asume el
compromisc artistico en el cual se desarrolla.

Interviene la inteligencia como juicio continuo,
vigilante, consciente, que pretende la organizacidn de la
obra, control critico gque no es ajeno a la operacidm
estética. Formatividad que no es movimiento inteligente
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hacia 1la forma, pensamlentc que tiene lugar en el
interior de la operacidén formante y Sse orienta a la
realizacién estética. En arte todas las actividades de la
persona van dirigidas 'a una intencién puramente
formativa. La formatividad que afecta toda la vida
espiritual y hace posible el ejercicio de las restantes
operacicnes especificas, se especifica a su vez, se
acenttia en una prevalecia que subcordina asi as restantes
actividades, asume una tendencia autdénoma. En el arte la
persona forma unicamente por formar, y piensa y actua
para formar y poder crear, forma, en el que término forma
significa organismo, formacién de caracter fisico, que
vive una vida auténoma, armdénicamente calibrada y regida
por leyes propias. Y a un concepto de expresidn opone el
de produccién accidn formante.. Estas afirmaciones, y la
definicién de arte como pura formatividad podian originar
equivocos especialmente en el caso de gue se asociara el
término forma con rancias querellas de forma-contenido 6
forma-materia, pero toda presuncién de un estéril
formalismo sucumbe cuando se refiere a un concepto de
forma como organismo, cosa estructurado que en cuanto a
tal lleva a la unidad de los elementos que pueden ser
sentimientos, pensamientos, realidades fisicas,
coordinados en un acto que tiende a la armonia de cierta
coordinacién, pero due procede cOn leyes de la obra
misma, gue no puede abstraerse de lo mismos pensamientos,
sentimientos y realidades fisicas que la constituyen;
postulan y esbozan en su hacerse.
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1.4. AUTORES CON RELACION AL TEMA.

La teoria de la interpretacién de Pareyson nos da 1las
pautas para el orden de la revisién en las referencias
para el tema del arbol con los pintores ya nombrados. El
concepto de interpretacidn es el concepto central en la
estética de la formatividad precisamente porgue Se decide
la integraciém entre un mundo de formas dotadas de
legalidad auténoma tanto del mundo de las obras humanas
como en el de las formas naturales y la presencia de una
actividad humana no es sbélo actividad formante sinoc
también actividad interpretativa hasta el punto de gque un
aspecto no puede separarse del otro, ni el aspecto de
forma pueden comprenderse en toda su dimensidén sino se
pone en tela de juicio la relacién entre forma y el
conocimiento que se sostiene de ella. La conclusién se
refiere a los criticos y a los consumidores de las obras
de arte, esta teoria de la interpretacién implica una
ecuacién mas bien llamativa tanto en al contemplacidn
comin de la obra de arte como el razonamiento critico vy
interpretativo especializado sobre ellas, no son tipos de
actividad que se diferencian por su intencién o el
método, sino distintos aspectos del mismo proceso de
interpretacién. Se diferencia por la conciencia y la
intensidad de la atencién, la capacidad de penetracidn,
por una mayor O menor maestria interpretativa pero de sus
estructuras sustanciales.

El analisis la selecciédn tanto de obras como de
autores relacionados con el tema de la investigacion,
esta basada en los siguientes tres puntos:

FORMATIVIDAD. Formas de la legalidad autdénoma como
expresién particular {(histérico).

FORMA Y CONOCIMIENTO DE DICHAS OBRAS. Con relacidén al
pensamiento visual: Sensaciones, percepcilones, deseos.
LAS ESTRUCTURAS ESENCIALES. Como las estructuras fisicas
de la naturaleza con relacién al arbol en su relacién
estético-pléastica.
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Como definicidén y aclaracién de estos tres puntos Rene
Berger en el capitulo de aproximacidén a la composicidn

-nos dice:- "La obra de arte no puede ni quiere rivalizar
con la naturaleza, siendo en su origen y fundamento ante
todo una reflexién sobre ella. Mirese bien que esta
reflexién no es cuestidén de pensamiento tan sélo, sino
gque se manifiesta ademés en el ambito de la sensibilidad.
FEl artista sustituye el espectaculo de la naturaleza por
una ordenacién, es decir, un conjunto de relaciones
ligadas entre si por la cual se expresa precisamente su
reflexién y por la cual se transforma para el espectador
el placer confuso en delectacidén regulada. Como
ordenacién de medios plasticos la composicién establece
las relaciones fundamentales de 1la obra, las que se
refieren a la distribucién de la superficie, a la
disposicién de las formas, a sus proporciones. Responde a
uno de los anhelos esenciales del espiritu, el de
coherencia y a una aspiracién profunda de nuestro ser,

que es la de construir una realidad de la que sea autor
el hombre.”({14)

LUSTRACION- 1 FOTO Y CUADRO DE CEZANE. Tomada del libro
“El Conocimiento de la Pintura” de René Berger.
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René Berger pone un ejemplo de la fotografia de un
paisaje de Cézane y un dibuijo de él a partir de la foto y
se ve claramente como ordena los elementos del paisaje en
el dibujo con ritmo y espacio ordenados. “En pintura la
composicién se organiza de tal suerte gque no se sujeta
nunca ni a la naturaleza ni a la geometria, pueden las
formas estirarse hasta convertirse en Lrazos casi
geométricos como se ve en los cubistas y en los
abstractos, o distenderse hasta llegar a ser casi la
copia de las apariencias naturales. He aqui confirmada la
existencia entre la sensacién y el pensamiento que, por
su naturaleza, transforma los elementos de que se sirve,
las definiciones que se le dan, las percepciones gue
tenemos de él y que en una palabra instaura un orden
nuevo de relacién; los objetos, arboles o© trazos
geométricos, ocupan la superficie, o dicho de otro modo
tiene cada uno una porcidn de ella. La extensién es pues
tenida en el segundo, conforme a su definicidén geométrica
es susceptible de ser dividido en partes iguales ©
desiguales; en el primero, conforme al sentido comin, por
un continente con relacién a los contenidos. En ambos se
dirige nuestra atencidén con preferencia a los llenos a
expensas de los vacios, siendo considerado el espacio no
ocupado como disponible o indiferente en cierto modo. La
composicién pictdrica dque nos revela el cuadro de Cézane
nos muestra otra cosa por completo diferente: Lejos de
presentarnos una superficie divisible, nos ofrece un todo
homogéneo. De aqui se sigue que los wvacies no tienen
menos importancia que los llenos, © gque para hablar
correctamente esta distincién entre vacios y llenos no
tiene ya sentido. Los intervalos que separan, los Aarboles
tienen tanta importancia comc los arboles mismos. La
relacién de continente a contenido resulta no menos
impropia. No se trata ya de localizar los objetos en un
espacio neutro, sino que éste es promovido a la misma
existencia que los propios objetos. ©s éste el que tiende
1a red sensible en gue se cogen las formas y que éstas a
su vez lo constituyen. Por eso llega a ser tan activo vy
efectivo como ellas. Nada de que la composicién se rehusa

36



a poner elementos en su sitio sobre una superficie a la
manera en que se colocan los trozos de un rompecabezas,
sino gque procede por metamorfosis, por esta primera
condicién del lenguaje plastico; arboles, follaje,
piedras, intervalos y colores conviertan en formas, todas
de la misma importancia cuya textura es sostenida por una
fuerza intima.” (15)

Una vez sentado esto veamos como Se manifiesta en
nuestros autores.
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1.4.1. PAUL KLEE. -(1847-1940)

Pintor nacido cerca de Berna Suiza. Su labor inicial fue
en los medios graficos. Dibujdé elementos fantasticos y
expresionistas que 1lo vinculan con la tradicién nor-
europea. Cabe anotar que en 1920 ensefid en la Bauhaus;
escribié su libro pedagégico que fue publicado en 1925.
Lo gue agui nos interesa es su propuesta que dice: "En
lugar de una reproduccidn de la naturaleza, una invenciodn
del espiritu creador que guiandose por el mismo principio
formador que rige la naturaleza, plasme una segunda
naturaleza paralela a aquélla.”(16)

El arte se vuelve simbolo, es en cada caso un simil, asi
como lo terrestre es un simil de lo césmico. ELl proceso
de la creacién artistica repite la creacidn.

Su propia metafora del arbol cuyo tronco es el artista:;
resulta la mejor forma de expresar su propio principio
en el que basé su arte y sus influyentes ensefilanzas. En
una conferencia sobre arte moderno en 1924 Sobre el Arte
Moderno, Klee caracteriza al nuevo artista gue es primero
y ante todo plasmador, formador, creador y caracteriza su
manera de plasmar, formar y crear empleandoc un simil, el
del arbol. El artista ha penetrado en este nuestro mundo
multiforme y vamos a suponerlo asi, se ha orientado en el
mas © menocs calladamente.

La orientacién de las cosas de la naturaleza y de la vida
en ése orden ramificado de muchas ramas, 1o quisiera
comparar con las raices del arbol. De alli le fluyen al
artista las savias que pasan a través de el vy de sus
ojos.

E1 esta donde esta el tronco. Asediado y conmovido por el
poder de ese fluir; trasmite en la obra lo que ha visto
como la copa del arbol que en el tiempo y en el espacio
se despliega visiblemente hacia todos lados; se despliega
también la obra. A nadie se le ocurriria pedirle al arbol
que forme la copa exactamente como la raiz. Todos
comprenderan que entre abajo ¥y arriba no puede haber una
relacién de espeijo y objeto reflejado. Es natural que las
distintas funciones de distintos ambitos elementales den
lugar a grandes diferencias.
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Pero precisamente al artista en muchos casos le quieren
prohibir esas diferencias con respecto a los modelos
naturales necesarios, sino por otras razones, Ppor las
exigencias de la creacién plastica. Hasta se ha ido tan
lejos como para reprocharle importancia e imputarle un
falseamiento intencional. Pero €1, en el lugar gue le
esta asignando, no hace mas gque recoger lo gue brota de
las profundidades vy transmitirle. Lo gque hace nc es
servir ni dominar; simplemente transmitir. Ocupando pues,
una posicién auténticamente humilde. Y la belleza de la
copa no es suya, solo ha pasado a través de é€l."Cabe
mencionar que el esquema de crecimiento de las railces es
el de la naturaleza, fuente de formas o ideas para el
artista; éste esquema se refleja en el crecimiento de las
ramas y capullos como florecimiento final que es la obra
de arte, la naturaleza ha sido transformada mediante 1la
riqueza de los instintos imaginativos del artista donde
la improvisacién Juega un papel importante como un
garabato, la obra de arte puede seguir su propia
evolucién”. (17)

Comparemos ahora la estructura fisica del arbol en el
siguiente esquema como posible fuente de ideas para la
realizacidén del cuadro, "Arbol de Casas".
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"Arbol de Casas”.acuarela de Paul Klee, sin medida. 1918.
Tlustracién tomada del libro Arbol de la Vida de Roger
Cook. Pag.89.

ANALISIS DEI ESQUEMA DEL LIBRO "ANATOMIA DEL ARTISTICA
DEL ARBCL
PAG 159 FIG116.
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ESQUEMAS DEL LIBRO "ANATOMIA ARTISTICA DEL ARBOL". -PAG.-
171- FIG-129- FIG.-128- FIG.-127-

Integrados ccomo componentes a su espacio reticular. En
estos esquemas geométricos la especulacién radica en los
ritmos que Kleé reflexiona de la naturaleza. El contenidc
de este cuadro se descubre por las orientacicnes
cardinales (sugeridas por la estructura del crecimiento
del arbol) de tal modo que los elementos simbolices que
tiene este concepto para la distribucidn o posicidn en el
plano. Asi podemos ver que en la parte superior
encontramos el simbolo de la cruz con referencia a 1lo
divino en lc inferior a la figura gque representa al
hombro de escala pequefla que representa la parte terrenal
asi como al centro del plano en la copa del arbol a la
jzquierda y <derecha elementos arguitecténicos que
representan a las casas & la mitad del camino entre lo
divino y lo terrenal a un ascenso representado por
escaleras. La imagen en su conjunto es una visién cédsmica
acentuada a la representacién de la estrella, un
elemento en contraste al ascenso y una representacion
simbélica de un ave en vuelo descendiente.

Esta visién césmica o cosmogbnica se puede observar
también en el cuadro, "Senecio", en donde la simetria
opuesta de los rasgos esenciales del rostro: 0jos, nariz
y boca, provoguen una sensacién de movimiento giratorio a
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manera de péndulo sobre el circulo gque ocupa la mayor
parte de la composicién, asi mismo la representacidén de
los ojos que parecen hojas de una rama, las encontramos
en la estructura fisica de la naturaleza.

ESQUEMA- "ANATOMIA ARTISTICA DEL ARBOL" PAG. 153- FIG.108

MSENECIO" (1922. OLEO. 10.6 X 38.1 cms). Tomada del libro
Paul Klee 1879-1940. De susana Partsch,

Otro de los pintores que maneja con profusidn el simbolo
del arbol, es el pintor austriaco, Gustav Klimt.
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1.4.2. GUSTAV KLIMT (1862-1918)

Perteneciente al movimiento simbolista (Jugendstil, &,
Art-Nouveau) “Es en Viena donde el modernismo aparece mas
rardiamente. El circulo de los buenos artistas nc era
grande, y estaba formadoe por el pintor Klimt Yy los
arquitectos, Hoffmann ¥y Olbrich. Hoffmann y ©Olbrich
proyectaban siguilendo la pauta de los artistas
universalistas del Art Nouveau, lo mismo edificios que
interiores, muebles, utensilios, estampas para teijido,
tipos de letra, y sobre todo ornamentos estrechamente
relacionados con los gue Klimt recoge en sus pinturas”.
(18)

En estos ultimos elementos mencionados y para el analisis
estructural de una de sus pinturas, "gl Frisc de
Stoclet™, serd necesario ver el sentido de la historia de
la hoja enrollada de Alois Rielg, quién en su libro
Problemas de Estilo (1893) asume el problema de la
tenacidad de la tradicién clasica a la que dedicé su vida
y su biblioteca porque la demanda universal de un nuevo
estilo lanzaba un reto al historiador para que se
ponderare la relacidn entre continuidad y cambio. De los
estudios de las alfombras orientales analizé los motivos
principales; el vocabulario de poemas visuales procedia
de raices griegas gue Se remontaban a 2500 afios
atras(A.C.) por lo menos hasta la hoja de palmeta™
utilizada en el templo antiguo de Split en tiempos de
Diocleciano. Su método fue la demostracién de que el
tipico "arabesco" tal corno lo encontramos en los motivos
de estuco en el Egipto islamico, pueden revelarse COmMO
una transformacién de una palmeta griega, evolucidn del
estilo griego de adorno. Asi la pintura de Gustav Klimt
puede analizarse en su estructura, comparandola con el
médulo del techo egipcio en Tebas (XIX dinastia.1348-1315
A.C.)
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1.4.2. GUSTAV KLIMT (1862-1918)

Perteneciente al movimiento simbolista (Jugendstil, O,
Art—-Nouveau) “Es en Viena donde el modernismo aparece mas
tardiamente. El circulo de los buenos artistas no era
grande, y estaba formado por el pintor Klimt ¥y los
arquitectos, Hoffmann vy Oibrich. Heffmann y Olbrich
proyectaban siguiendo la pauta de los artistas
universalistas del Art Nouveau, lo mismo edificiocs gque
interiores, muebles, utensilios, estampas para tejido,
tipos de letra, y sobre todo ornamentos estrechamente
relacionados con 1los que Klimt reccge en sus pinturas”.
(18)

En estos ultimos elementos mencionados y para el andlisis
estructural de una de sus pinturas, "gl Friso de
Stoclet", sera necesario ver el sentido de la historia de
la hoja enrollada de Aloils Rielg, quién en su libro
Problemas de Estilo (1893) asume el problema de la
fenacidad de la tradicién clésica a la que dedicéd su vida
y su biblioteca porque la demanda universal de un nueve
estilo lanzaba un reto al historiador para gque Seé
ponderare la relacidn entre continuidad y cambio. De los
estudios de las alfombras orientales analizé los motivos
principales; el vocabulario de poemas visuales procedia
de raices dgriegas Jue 5e remontaban a 2500 afios
atras(A.C.) por lo menos hasta la hcja de palmeta™
utilizada en el templo antiguc de Split en tiempos de
Diocleciano. Su método fue la demostracidén de que el
tipico "arabesco” tal corno lo encontramos en los motivos
de estuco en el Egipto islamico, pueden revelarse COMO
una transformacién de una palmeta griega, evolucidn del
estilo griego de adorno. Asi la pintura de Gustav Klimt
puede analizarse en su estructura, comparandocla con el
médulo del techo egipcio en Tebas (XIX dinastia.l1348-1315
A.C.)
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Ilustracién "Techo Egipcio”
Tomo I)

Ilustracidén "Friso de Stoclet”,
(Detalle del Arbol de 1la vida
Klimt, Constantino Maria. Pagb8)

(Historia del Arte Salvat

mosaicos/muro. 1805-11
del Friso de Stoclet.
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En el techo egipcio las etapas de trabajo son tres:

-El encuadre subdivisién reticular

—Vinculacién del motivo de la voluta

-Relleno representacional

Los dispositivos de encuadre ¥y vinculacién tienden a ser
geométricos. El motivo central entre las espirales
procede de una columna de loto egipecic con volutas
reminiscentes de mayusculas Joénicas: la cabeza de vaca
frontal, con un disco solar es el simbolo de Isis
maravillosamente situada en campo irregular, y en las
restantes embocaduras, donde encontramos unas langostas
muy naturales, frente a frente. En la pintura es
esencialmente elementos semejantes tanto en los motivos
egipcics como en el proceso de estructuracién: E1
encuadre, la

vinculacién y relleno representacional. No es de extranar
gque este analisis de forma nos dé cémo resultado un
significado donde Klimt al utilizar simbolos
prestablecidos como el ave, el ojo y el arbol mismo,
represente la sabiduria de la que hablaba el Apocalipsis,
ase simbolce de la edad de oro dJue pone €n tela de juicio
al ave negra, simbolo de la muerte COmo norma de la vida.
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1.4.3. PIET MONDRIAN. (1872-1944)

Pintor holandés, sus primeras obras son palsajes
sombrios. De 1907 a 1910 el paisaje se volvidé méas
estilizado vy brillante con ecos de Edward Munch ¥
Matisse. En 1909 la experiencia del cubismo sometié sus
formalizaciones a una rigurosa disciplina lineal, las
relaciones se volvieron mas impeortantes que el motivo
mismc de planos superficiales y paleta monocromatica. Ya
desde 1617 la armonia expresiva encontraba un escollo en
el motivo mismo, la emocién de la belleza es siempre
obstruida por la apariencia del objeto por lo tanto hay
que eliminarlic del cuadro; sus composiciones comprenden
rectangulos de color de austeridad realzada por el empleo
de colores primarios; la evolucién  final madurd
eliminando los espacios de profundidad entre los
rectéangulos o planos de color que separé mediante lineas
_negras; la importancia reside en un desarrollo de la
. abstraccién pura denominada Neoplasticismo. En el cual
las formas lineales y colores poseéen sus propios valores
y relaciones absolutas Yy auténomas reuniende en una
unidad 1la diferenciacién entre artes sucesivas (del
tiempo) y las simultaneas (del espacio).
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lustracién "“Composicién".Oleo/tela. Sin medida. 1929
(Revista Saber Ver. No.13. Afdo 97).

Se desarrolla el concepto timbre o sea, en el fondo,
aspecto produce la diferencia de los colores vy, tono
tenderia a un plano de mezcla y uniformidad. A partir de
esta teoria Johanes ltten profescr en la Bauhaus gque en
su libro EI Arte del Color desgaja los posibles
contrastes como método légico para las armonias siendo
estas las siguientes:

Contraste de color.

Contraste de claro-oscuro.

Contraste de calido-frio.

Contraste complementario.

Contraste de saturacidn.

Contraste de extensién.

Contraste simultaneo.

Al cuadro "Composicidn"(1929) de Mondrian corresponderia
en este sentido a una utilizacién armdénica de contraste
de color donde nos dice ltten: “La significacidén de este
contraste encierra la interrelacién de las fuerzas
luminosas, los <colores primarios no diluidos y los
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secundarios tendran siempre un caracter autdctono de
esplendor coésmico, asi como de actualidad concreta.” (19)
Mondrian se limitdé a los colores fundamentales: Amarillo,
rojo, azul, blanco Yy negro. Cada uno de estos colcres
tiene su propio caracter y peso particular. La posicidn
de cada color es muy importante, 1o mismo gue sSu
orientacién horizontal © vertical. Como sucede €n
“Composicidn” (1929.} Mondrian puede crear un equilibrio
estable con una pequefia area azul y una gran area blanca
o intensificar el todo con una delgada linea horizontal
en la parte inferior. Se logra una gran estabilidad y
claridad al dividir el campo con gruesas lineas negras,
ias divisiones negras provocan dJque cada color aparezca
aislado y concreto. Las formas y los colores de Mondrian
son usados sin ninguna expresién o intencién simbélica.
Su inelinacién al disefio limpic lo llevan a un realismo
elemental-geométrico.

Para acceder a la descripcidén del cuadro "Arbol Gris" me
parecié necesaria la explicacién de aspectos cromaticos
respecto de 1la ocbra de Mondrian que desde 1917 en
adelante trabaja recténgulos de color separados por
lineas o franjas negras, pues DoOSs darid significaciones
esenciales respecto de su identificacién con Goethe y La
Sintesis Dialéctica de Hegel.

En Goethe, los colores anti-newtonianos, con el resultado
de introducir un misticismo cromatico latente en
oposicién a la pretendida esencialidad de la ciencia. 51
en apariencia el circulo cromatico se detiene para volver
a la clasica afirmacién dualista equidistante tanto de 1la
luz como de las tinieblas, en los colores renace un
vigoroso impulso preductivo que Hegel recoge en la
estética (1817-1819.)

A partir de su histérico discurso creado juntoc a Goethe
en la busqgueda de una armonia como figura de la sintesis
dialéctica que en el mundo de los colores parecia tan
evidente como natural. Esta se encuentra ahora en el
sustraerse a su cruda diferencia ¥y oposicién, Qque como
tal, es eliminada de modo que éen ia diferencia misma se
muestre su acuerdo. En efecto, se pertenecen
reciprocamente ya que el color no es unilateral sino una
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totalidad esencial. Incluso para las artes se abrira una
confrontacién entre armonia de los coleores y armonia de
los sonidos en la relacidon de colores con leos semi-tonos
de la escala cromatica.

El cuadro, "Arbol Gris", corresponde a los ensayos de
andlisis de arboles o de fachadas de iglesia aplicando el
método del cubismo analitico pero en blsqueda de un ritmo
puro y de un equilibrio estable pero no estdtice mediante
la ubicacién en el formato y su vinculaciédn de trazos
curvos con respecto al encuadre.

La presencia de la imagen de los &arboles la obra de
Mondrian representa un punto crucial en su desarrollo.
Partiendo de sus observacicnes en Aarboles reales y tras
trabajar en esto desde 1908 hasta 1913, Mondrian realza
gradualmente su aspecto «coésmico a partir de esto.
Mediante un largo proceso de refinamiente la imagen
externa de arbol va disolviéndose hasta quedar de ella
sdlo los ejes verticales y horizontales, urdimbre en las
que teje y sustenta la existencia. Para él estos dos ejes
simbolizaban las polaridades dindmicas dela vida: La
interpretacién de lo masculino y lo femenino, lo activo y
lo pasivo, el espiritu y la materia, lo universal y lo
Unice. Posterior a esto y en consecuencia Mondrian dedico
el resto de su vida a pintar celebraciones del matrimonio
mistico o hieros gamus, lo que denominaba el equlibrio
dindmico de esta pareja primordial.
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wWARBOL GRIS”. CLEO/TELA. Sin medida 1911 (Revista Saber
Ver. No.13. Afdo 97.)

Las tonalidades en grises son de un expresicnismo
controlado que exterioriza la linea negra y hace visible
al Arbol con ritmos, acentuando la vitalidad o}
palpitacién de los grises medios o claros como de 1los
colores y armonias de los sonidos con relacién a los
colores de los semitonos de la escala cromatica.
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1.4.4. GRAHAM SHUTERLAND (1903-)

Artista inglés que estudié arte grafico. Participé en la
exposicién surrealista en Londres 1966. En 1847 un
lenguaje punzante de expresivas formas abstractas ¥y
modalidad surrealista y/o rotémica. En el libro EI
Pensamiento Salvaje, de Claude Levi-Strauss aborda un
atributo universal del espiritu, el pensamiento en su
estado salvaje. Aparece tanto en nuestros contemporaneos
como en las pasadas generaciones, Yy €s reconocible en las
sociedades desarrolladas y en las primitivas. En el
pensamiento salvaje nada hay desordenado o confuso. A
partir de observaciones minuciosas y precisas a menudo
asombrosas analiza, distingue, clasifica combina y opone
los objetos y los techos de la naturaleza. De ahi que el
autor destaque los mitos, los ritos, las creencias Y
otras expresiones de la cultura como ‘“"salvajes",
comparables con los demads seres de la naturaleza y de la
cual el espiritu humano forma parte creando multiples
formas animales, vegetales y universales. A partir de los
milenios transcurridos desde la aparicién del hombre
sobre la Tierra, es sorprendente que haya subsistido asi
y que haya encontrado el material y la inspiracidn de una
légica cuyas leyes se limitan apenas a trasponer el
umbral de las propiedades de lo real.

Graham Sutherland como pintor retorna al tétem y se puede
ver en el cuadro.

“Los Origenes de la Tierra” (1951.)

El sentimiento de la naturaleza como ascensidén de figuras
y coordinacién de energias una expresion definitiva que
contiene todas las inquietudes en forma plena ¥y
monumental, basada en amarillos rojos ¥y verdes cdalidos
provoca una espontanea adhesidn visual y una alegria
sensual. El hombre siempre esta en la obra de Sutherland;
su espiritual esencia y su necesidad de conocer, y de
amar mas alla de las circunstancias dque limitan al
conocimiento y al amor. E1 continuc juego de alusiones,
contrapuntos, contaminaciones, metamorfosis V% la
insistencia e Sutherland de representar con imagenes
divergentes no tanto la crénica de los acontecimientos y
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las sensaciones que presionan sobre su inteligencia, su
cultura y su espiritualidad y el modo en que esta presidn
es ejercida y como va acrecentandose. Tal vez demasiado
los aspectos fantasticos y superrealistas de la visién y
puede hacer caer al que mira las imagenes de la
naturaleza, gue han sido desviados artificiosamente para
los satisfacer instintos y curiosidades crueles. Pero en
Sutherland sélo el lenguaje es "visionario”; solamente el
tema dominante, esto es, la resistencia indefectible de
la vida, responde a una idea superrealista, mayor aun,
metafisica.

"1,0S ORIGENES DE LA TIERRA”.Qleo/tela. 4.25 x 3.33cms.
1951 (Pinacoteca de los Genios Graham Suherland.Carluggio
Luigi.Pag 132.)

La recurrencia a las magquinas en su cuadro "Arbol
Espinoso"” de 1954, donde se manifiesta como novimiento,
el movimiento suspendido del péndulo o lo acelerado de
las maquinas, que al igual gque en la mecanica plastica
del libro Los Cuadernos de Orozco, los conceptos de polea
palanca y cufia, rodean al arbol propiamente mediante una
linea quebrada {forma espinosa) gue nos
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recuerda a las maguinas como significado de agresidén o
remembranza de “la guerra” que rodea al Aarbol como
significado de la vida.

“ARBOL ESPINOSO”.Olec/tela.l1.34 X 61 cm. 1954,
(Pinacoteca de los Genios Graham sutherland. Carlugio
Luigi.Pagl5)

“Arbol Espinoso” con las espinas, el inventario de las
ruinas de la guerra es completo y el simbolc de la
crueldad es un cbjeto de la naturaleza.
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wcrucifijo".Iglesia de San Adan 1961 (Pinacoteca de los
Genios Graham Sutherland. Carlugio Luigi. Pag.20)

En el "Crucifijo", el artista, representa el horror, y a
la vez la esperanza; con ritmo elegante.
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SEGUNDO CAPITULO

LA TECNICA Y LA MATERIA

2.1. LA MATERIA

La materia no existe en el wvacio, forma parte de un
esquema humano personal vy social. Dentro de 1las
necesidades de orden espiritual y emocional la pintura
tiene una funcién que es el uso especifico a que se le
destina como objeto o como cosa, Yy OLro como expresivo.
Los cuadros constituyen un tipo de transformacién
simbdélica de la experiencia.

Representan un lenguaje visual con el cual podemos
manifestar verdades acerca de nuestras experiencias
internas y externas del mundo Jque las palabras no pueden
expresar. En tal sentido constituyen tanto para el
creador como para la sociedad un medio de wvital
importancia para comprender ¥ dar forma & nuestras
expresiones. El1 significado en la forma es el de 1la
expresién de la alegria creadora y la honestidad en el
trabajo. Toda forma creada debe poseerlo: Alegria de
poder crear algo solo a través de la habilidad plena de
amor; honestidad porque la forma de cualquier cosa es
inherente a ella, como el &rbol lo es a la bellota.

Los procesos creativos en algunos pintores los han
cargado hacia la materia, y al respecto Umberto Eco nos
dice de tales propuestas estéticas: "Pero si es cierto
gue los artistas han sabido siempre que debian dialogar
con la materia y hallar en ella la primera fuente de toda
aspiracién inventiva de formas vy colores también lo es
gue muchas teorias estéticas han tratado de ocultar en
este hecho. La estética idealista de Benedito Croce nos
ha ensefiado que la verdadera invencién artistica se
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produce en el instante de la intuicidn (expresién dque
Luigi Payrenson sustituye productividad por
formatividad), qgue se consume en el interior del espiritu
creador, la extrinsecacién técnica la traduccidon del
fantasma poético en sonidos, colores, palabras o piedra,
constituia sdlo un fendmeno accesorio, que no afiadia nada
a la plenitud y concrecién de la obra. Y precisamente
reaccionando ante ésta persuasién ila estética
contemporanea, con diversos matices a revalorizado la
materia”™. (20)

Se puede conseguir mucho con los materiales apelando a su
cooperacién no forzandolos si mno comprendiendo su
naturaleza.

La fantasia o el fantasma poéticc alL que alude Eco, esta
basado en el conocimiento de los materiales. Cuanto mas
sé del 6leo vy la cera, materiales que uso; mejores y mas
imaginativos resultan las formas que parecen surgir de
las posibilidades de material pues siempre existe entre
ellos una interdependencia, & éste respecto nos dice Eco:
wE]l artista estudia amorosamente a su materia, la examina
nasta el fondo, espia su comportamiento y sus reacciones,
la interroga para poder dirigirla, la interpreta para
poder domarla, la obedece para poder dominarla,
profundiza en ella para que demuestre sus posibilidades
latentes y adecuadas a sus intenciones, la excava pard
que ella misma sugiera nuevas e inéditas posibilidades a
intentar, la sigue para Jue 5us desarrollos naturales
puedan coincidir con las exigencias de la obra que ha de
realizarse, estudia sus modos de acuerdo con los cuales
una larga tradicién ha ensefiado a manipularla para hacer
surgir sus modos inéditos Y originales y para
prolongarlos a nuevos desarrollos y si la tradicién de
que la materia esta llena parece comprometer su
ductilidad y hacerla pesada lenta Yy opaca, trata de
recuperar su virginal frescor, para que resulte un tanto
mas fecunda cuanto ma&s inexplorado ¥y si la materia nueva
no se dejara asustar por la audacia de cilertas
sugerencias que parecen surgir espontaneamente de ella,
no rechazard el valor de ciertos intentos tampoco
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evitaran el duro deber de penetrarla para mejor
determinar sus posibilidades™. (21)

En lo que Eco se refiere a explotar la materia
adecuadamente a sus intenciones, hay que decir gue en mi
caso es con la intencién de comunicar estados emocionales
y/o0 expresivos, intento una pintura de rasgos matéricos
con fuertes cargas de cera, de arena y de barnices tanto
industriales como tradicionales. Para decirlo de otra
manera frente a la materia hay siempre una forma un orden
estructural y a veces una figura aunque esté fragmentada
o sbélo adivinada parcialmente, en donde el A4rbol, tema
que estoy trabajando ha encontrado la expresién de lo
patético con el objetivo de agitar el dnimo con afectos
especialmente de dolor, en otras pinturas, lo gue podria
considerarse como contraste, la expresidén de lo
paradisiaco que son jardines de connotacidn placentera,
de visién césmica. En este sentido la materia es
estudiada amorosamente, se examina, se espia, se
interroga y se domina para queé Se€ muestren sus
posibilidades, manejandola en una consistencia densa que
puede ser esgrafiada, abultada, agrietada, salpicada o
derramada.

se trata de una especie de vocacién de las materias o 1los
materiales lo que demuestra que Su comportamiento y el de
las formas, y auin siendo imprevisibles no son cosa del
azar, que es la ausencia de toda causa conocida y la
causalidad, que es la ausencia de todo azar, dande lugar
para otros modos de relacion. Uno de ellos el de la
vocacién que se expresa en pintura por relaciones de
afinidad.

La presencia de la materia se presenta por exigencias que
aun siendo limites son a la vez recursos en el sentido de
que gracias a ellas tiene cada materia su personalidad y
es esta a lo que todo arte debe una parte de su
fisonomia.

los materiales con los gue me identifico son el 6leo y la
cera por motivos, como los que Berger argumenta al decir
gue los sentidos no son afectados del mismo modo por una
acuarela o por un cuadro al o6leo. Es decir gue cada
materia de las técnicas nos hacen reaccionar de diferente
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manera. Los materiales con agua conceden a los objetos
cierta cosa fluida. En cambio el aceite aporta, sino
siempre una robustez por 1o menos una presencia mas
sensorial. Asi el lenguaje que he desarrcllado a traves
de 6lec ha pasado por diferentes procesos debidoe a 1la
utilizacién de la cera buscando la sugerencia de las
formas por el manejo de calidades unas veces densas y
otras transparentes, asi como aprovechar su propio color
o su color natural como efectos de énfasis en su
presencia sensorial y calidez de su robustez.

En mi caso lo que hago es estructurar el cuadro a partir
de la materia mezclando basicamente bdleo y cera.

De manera general el &leo es una de las técnicas que
desde el siglo XV entra en auge. En el pasado reciente la
pintura al 6leo dominaba el panorama hasta tal punto que,
ha juzgar por la aceptacién publica, los otros métodos de
pintura quedaban relegades al status de técnicas menores.
En la época moderna cuando se pueden apreciar a la vez
tantas facetas del arte no existe ya tanta separaciodn
entre la preponderancia del oleo y el papel secundario de
las otras técnicas. Algunos de los artistas actuales mas
admirados crean sus obras mas importantes con otras
técnicas distintas al déleo, como Antoni Tapiés que mezcla
resinas sintéticas al pigmento o Jean Dubuffet, gue usaba
alquitran. Los factores mas importantes en le predominio
de la pintura al 6leo sobre los demas metodos son:

-8u gran flexibilidad y facilidad de manipulacién.

-La gran variedad de efectos que se pueden producir.

-La libertad gque tiene el artista para combinar efectos
opacos y transparentes en el mismo cuadro.

-E1 hecho de gue los colores no cambian al secarse, por
tanto el color que el artista aplica tiene muy poca
variacidn.

-La facilidad con gue se pueden obtener NUmMErcsos efectos
con una técnica simple y directa.

-Se pueden hacer obras de gran formato sobre lienzos
ligeros y transportables.

~-La aceptacién universal de la pintura al éleo por parte
del publico y los artistas, ha dado como resultado poder
encontrar facilmente materiales de calidad.
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Pcr todas éstas virtudes y asi también por su
versatilidad de aceptar barnices industriales y/o
tradicionales comc el damar, la cera de abeja y cargas
con arenas y de polvo de marmol, me ha permitido
desarrollar un lenguaje particular, con cierta referencia
a Jean Dubuffet y Antoni Tapiés; éste ultime de pintura
matérica por su procedimiento técnico, vya gque utiliza
polve de marmol con latex o bien tierras que dan
consistencia densa, misma que puede ser rascada, abultada
o agrietada. Sin embargo la pintura matérica de Tapiés se
diferencia de otros pintores informalistas en dJue
raramente aparece en ella una forma difusa: En Tapiés la
dimensién iconografica es siempre importante aunque esta
sea muy abstracta. Frente a la materia hay siempre una
forma, un orden, una estructura y a veces una figura
fragmentada o sdlo adivinada parcialmente. Su pintura
constituye un todo en el que las unicas y 1ligeras
variaciones son 1la inclusidén de nuevos materiales un
mayor O menor pesc conferido a las imagenes y en los arios
ochenta una composicién menos simétrica y un mayor
expresionismo.

La poética de los recursos formales son la caracteristica
de todo lenguaje visual y en el pintor como en el caso
de Tapiés, voz cantante de los recursos formales y
cromaticos estan supeditados © reducidos a la materia.
Por eso nos dice Gillo Dorfles 1lo siguiente: “La
complacencia tan evidente en un médium que valiéndose de
estratificaciones, esgrafiados, y extroflexiones permite
una rica modulacién tridimensional que podria Thacer
pensar en una excesiva voluntad de copiar la naturaleza
ya no a través del nmimetismo ilusorio a través de la
artificiosa reproduccién de esas mismas superficies
rugosas granulosas corroidas, arafiadas gque se pueden
nallar en ciertos muros viejos y en ciertas pefias
campestres, en clertos rausticos empedrados. He aquil
entonces desde la mas absoluta abstraccién del lienzo (a
menudo monocromo © mas bien acromatico} recuérdense
algunos lienzos negros Yy rugosos Se pasaria a la
reconstruccién de una realidad fenomenoldgica ya no
fingida, se encuentran en la naturaleza sugestiones que
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podemos llamar  tdctiles, la rojosidad, porosidad,
granulosidad es mas bien una prueba de la humanidad de
éste arte que vuelve a templarse en la siempre viva y
presente leccidn de la naturaleza.

De una naturaleza capaz de surgir e inspirar a través de
sus mismos materiales, mas que a través de la imitacién
ilustrativa de sus aspectos mds extrinsecos. Se ve que en
su respuesta artistica se expresan los grandes problemas,
que acosan al hombre la enfermedad y la muerte asi como
la soledad, la violencia, el dolor y el sexo que en
términos generales se reflejan en la realidad mas
sencilla y cotidiana como los muros viejos o los rusticos
empedrados lo que nuestra cultura califica de pobre y
mezquino es trasformado tan bellamente a través de
sensaciones tactiles con la materia que le da el caracter
al espacio pléastico de sugerencia atmosférica con
calidades rugosas, arafiadas, granuladas en tonos
monocromaticos ¢ acromdticos.”(22)

FORMATO DIVIDIDO EN LOS CUATRO CUADRANTES DEL FORMATO

ESQUEMA DEL CUADRO DE ANTONI TAPIES "MATERIA EN FORMA DE
AXILA"

VINCULACION ASIMETRICA CON EJES ESTRUCTURALES DE LA
FIGURA EN RELACON CON LA SECCION AUREA.
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TENSIONALIDAD: UBICACION DE LAS LLAGAS COMO ESGRAFIANDO
SOBRE LA MATERIA QUE PASAN POR LOS EJES LA FIGURA
DIRIGIDA A NUESTRA MIRADA AL SIGNIFICADO DEL DOLOR.

_\w__/
/
“
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“MATERIZ EN FORMA DE AXILA” (1968), s/medida. ITlustracidn
tomada del libro “Tdpies”, de Victoria Combalia Dexeus.
Ilus. 31

Dos aspectos plasticos en Tapiés para mi, son 1o
siguientes:

~El caracter matérico del lenguaje asi como la dimensidn
iconografica puesto gque en mni trabajo con la materia
siempre hay una forma estructural y una figura la del
arbol.

-Mundos poéticos con la materia en composiciones
expresionistas de modulaciones atmosféricas inspiradas en
la naturaleza de una realidad de sugestiones tactiles
como la rugosidad.

-La respuesta artistica con formas desgarradoras que
expresan la problemdtica del hombre en situaciocnes
existenciales limite como, la muerte y el dolor. Jean
Dubuffet pintor £francés nacicdo en 1901. 3e dedicd a la
pintura a partir de 1945. Sus creaciones seflalan una
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fuerte influencia del Art-Brut, Arte Primitive Arte
Infantil y Arte Psicético, forman parte de un mundo.
Desde el punto de vista técnico logra texturas variadas
por medio de la experimentacidén con materiales como la
arena, el cemento, el alquitrédn, lacas. En 1964 realizd
una exposicién llamada "Pequefias Estatuas de Vida
Precaria"” hechas con materiales efimeros tales como el
papel de diario, hilo y desechos de esponja.

VENUS PREHISTORICA “CUERPO DE DAMA
CASTILLO DE

ESTOPA”.1950
Zstos son s6lo algunos datos generales pero en el
lenguaje de Jean Dubuffet parte como el de Tapiés, por la
experimentacién con la material, como nos dice el propio
Dubuffet: “La celebracién de la materia viva tomada en
sus estados més intimos y generales obedece a un cierto
giro de un espiritu que se inflama facilmente por
cualquier nimiedad deslizandose dentro de las
metafisicas.” {23)
bubuffet estructura con el recurso del accidente,
elemento formal con el cual consigue que los cuadros
resulten espontaneos y de una representacidén abierta e
insospechada. Dicho recurso va acompafiado de una carga
matérica que es lo que da corporeidad el cual cumple la
funcion de dar vida animacién, vibracién y fuerza,
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En el interés por el arte primitivo en pubuffet se puede
ver la semeianza:de la venus de Laugsel {Ordonal, con su
cuadro "Cuerpo de Dama Castillo de Estopa.

Las venus prehistéricas parecen responder a una estética
distinta de la pintura rupestre animal. La venus del
cuerno presenta una exasperacién de las formas gruesas
como deformada por maternidades sucesivas.
Caracteristicas similares podemos ver en el cuadrc de
Jean Dubuffet "Cuerpo de Dama Castillo de Estopa” donde
explord las posibilidades evocadoras de varias
combinaciones materiales aplicadas en Jruesas capas al
lienzo para después amasar y rayar la superficie hasta
que aparezcan en ella insinuaciones pictéricas semejantes
a las manchas de humedad grietas y garabatos infantiles.
La informe figura femenina emerge como la diosa primitiva
de la fecundidad de un fondo arcilloso de arena, cola y
yeso mezclado con los colores al dleo. Todo este proceso
formal o plastico que utiliza lo justifica con una serie
de conceptos psicolégicos, es decir, no se trata
aparentemente de una idea sino de un reflejo inconsciente
un medio que lo estimula. Dubuffet continué en anos
sucesivos componiendo series de obras inspiradas a menudo
en esos primarios ejemplares del Art-Brut que van desde
n1as Piedras Filosdficas", a, los “pPaisajes Mentales”
llegando a las reclentes texturologias gque se pueden
hacer figurar en un mismo marco de busgueda Jjocoso-
metafisico pues se inclina por el material cromatico y la
imagen gue encarna en el material la vicisitud metafisica
en la condicién fisica de la materia que recuerda la
dureza de ciertos fésiles en el caracter fortuito del
barro 1 de ciertos restos organicos, siendo la
organicidad la gque domina en su arte o mejor dicho en su
abstraccién organica, en la que justifica la absurdidad
iconografica de sus figuras personajes elementales,
pueriles y a menudo crueles, tomados del arte de los
nifios y del arte de los locos con personajes morbosos de
desolada y retorcida sexualidad, como en la serie de
"Damas" y al que pertenecle el cuadre '"Cuerpo de Dama
Castillo de Estopa". Es facil descubrir en estas figuras
extravagantes, en esos paisajes sin horizontes donde se
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mueven y anidan seres infrahumanos en la necesidad de
salir de lo simétrico; de hallar en lo inquieto informe y
deforme una nueva solicitacién estética eficaz a través
del elemento corrosivec y acre.

1a referencia o revisién en este caso de Tapiés como de
pubuffet son con el £in de aclarar algunas de mis
intenciones estético-plasticas de coémo la materia se
convierte en lenguaje mediante su capacidad de
estructuracién y de simbiosis metafisica con el tema del
arbol. Ademas del sentido de corporeidad las formas se
organizan en composiciones centripetas para dar 1la
sensacioén de opresién y expresidn centrifuga liberando
asi las tensiones que se organizan basicamente por medio
de superposicién de planos donde los ritmos y movimientos
van de fuera hacia adentro del cuadro o de adentro hacia
fuera expandiéndose. En estos Pprocesos la expresidédn de
liberacidn de opresién y se Jjustifica con una serie de
conceptos psicoldgicos como éen ia obra de Dubuffet.
Aunque él no trabajaba con una idea directamente sino a
partir de un reflejo inconsciente del medio gque le rodea.
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2.2. POETICA Y LENGUAJE MATERICO.

“ra materia, que es el principio de individuacidn, en si
misma desconccida”.
Santo Tomds de Aguino.

En el libro Estética de los Elementos Plasticos de
Oswalde Chuhurra cita a Santo Tomas de Aguino quién dice
gque la materia es cognoscible con relacidédn a una forma.
Chuhurra agrega con relacidén a la materia, que gquiza la
materia total o la infinita carece de forma, pero si el
mismo infinito se hace finito, ésta guedard apresada
entre los limites de la materia.

Fl autor se interesa en el estudio de la materia, dentro
del hacer plastico, como la sustancia, elemento
originario o barro con el que se amasa la estructura
deseada. Para Platdédn, comenta Chuhurra, la materia es
como una masa primordial, amorfa e indefinida receptiva
de todas las determinaciones formales siendo esta el
elemento fundamental en la metamorfosis impostergable vy
necesaria

Que al construir una imagen significante se transforma en
una estructura plésticamente expresiva, es decir que
cuando la materia se somete a la voluntad del pintcr pasa
a ser el medio para obtener la expresién buscada
generandose asi el fendémeno de la transformacidn. En esto
consiste la fuerza de la creacidn, en la expresidn
lograda de los contenidos, manifestéandose el ser de 1la
imagen gque acaba de nacer. Esta materia es la sustancia
primordial gque permite al pintor concretar su sentimiento
vital en la creacién del cuadro.

La cantidad de materia gque se descarga sobre la tela
evidencia el grado de sensualidad. La materia resulta el
elemento fundamental y el sello de identificacién entre
el artista y lo mds intimo de su ser, él es energia dgue
vive, descargandola asi en cada toque del pincel. La
pincelada es un impulso detenido gque encierra en su
voluntad de ser, materia, forma ¥ direccién, ésta es
importante porque descubre y muestra al pintor en el
proceso mismo de la creacién ya gque esta es siempre un

67



proceso y no un resultado final. Podiamos hablar de una
estrecha relacién entre materia vy pintor, materia-
personalidad estableciéndose lastres esferas en donde se
mueve el pintor: instintiva, afectiva vy racional. Para
Berger, nuestros sentidos juegan un papel decisivo e
importante en la pintura, la inteligencia o 1la
imaginacién para el arte, pues hay que utilizar las
reacciones concretas de la materia o los materiales,
ordenandolos en calidad de sensible o expresive y dgue
ademas es importante gue en la transformacion o
metamorfosis de ésta, exista una real propuesta y un
nueve descubrimiento plastico.

Mi interés por Jean Dubuffet es en términos de su poética
de la materia. Para é1l, el accidente consigue dgue sus
cuadros resulten espontaneos, CoOn una representacién
abierta e insospechada.

La carga matérica es lo que da corporeidad al cuadro, la
cual cumple la funcién de dar vida, animaciodn, vibracidn
y fuerza al cuadro. En el +trasfondo de la obra de
Dubuffet podemos comprender gue detras de esas cargas de
materia, de esas superficies, dsperas y rugosas esta
representandose la exaltacién de la cotidianidad y 1o
banal en la celebracién de la materia viva y tomada en
sus estados mas intimos y generales obedecen a un cierto
giro de wun espiritu que se inflama facilmente por
cualgquier nimiedad, deslizandose dentroc de los estados
metafisicos,

Todo éste proceso formal o plastico lo justifica con una
serie de preceptos psicolégicos. Es decir, no se trata
aparentemente de una idea sino de un reflejo inconsciente
del medio gqgue lo estimula. La contemplacién de ese medio
le aporta una serie de posibilidades visuales que a fin
de cuentas son el objetivo de un pintor. Esas
posibilidades visuales las traduce del cuadro a problemas
esencialmente pictdricos.

En este apartado pretendo explicar también cémo es mi
busqueda por las técnicas y cuial es la manera en gue
trabajo con los materiales y las herramientas que utilizo
para la elaboracidn de mis cuadros. La cera, materia que
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recurrentemente uso, la trabajo en estado liguido
(calentandola previamente) © en pasta mezclandola con
barnices gque le den flexibilidad y cierta dureza. Cuando
12 cera esta ligquida la vierto sobre el soporte
obteniendo formas organicas sobre las gque a veces
esgrafio con distintos instrumentos como cufias dentadas,
puntas, cepillos. En ocasiones calcc algunas estructuras
como mallas de alambre, O moldeo con el espatula vya
mezclada con los colores al 6leo. Este material me
permite dar diferentes sensaciones, punteoc para dar 1la
sensacién de hormigueo textural y la esgrafio, la
cuadriculo para dar sensaciones exasperantes con el
espatula, la corrugo 1la aplico como tirol de albafilileria
con el espatula queriendo obtener asi la mencionada
sensacién, asi que en contra posicidén a éste, extiendo la
cera como glaseado permitiéndome sugerir lo ligero, lo
etéreo, diluyéndola con el color logro accidentes con
escurridos y salpicados expansivos. Procuro una rigueza
en las sensaciones, por eso la figura de mis arboles son
en apariencia elementales si se les quiere ver <como
descripcién lejos de ello la fuerza expresiva de 1la
materia los anima, les da vida y vibracion. Asi he
obtenido una experiencia en la que el significado 1lo
descubro, no durante el proceso de realizacidén del cuadro
sino después; en algunos casos Ppor ejemplo al guerer
expresar la agresién o violencia con esgrafiados sobre la
cera a manera de herida en cierta ubicacién del cuadro al
gque se le wvan asociando otros signos, Yya cromaticos,
luminosos y con otras calidades de tal modo gque el
resultado final es un descubrimiento pues no se€ parto de
una idea preconcebida sinoc de una serie de asociaciones
intuidas o inconscientes, de connotaciones crueles de
expresidén patética y CoOmo quizé en la obra de Dubuffet
"Paisajes Mentales", sin horizontes, donde anidan seres
infrahumanos de sensacioén desolada, siendo en mi caso
estos seres, los drboles.
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CAPITULO 3
DESARROLLO DE LA PROPUESTA

3.1. POETICA Y FORMA.

E1l simbolo del arbol, no fue un simple interés arbitrario
c una seleccién azarosa, mas que eso, surgidé de una
necesidad interna provocado por un proceso de duelo que
me 1llevd a reflexionar acerca de la muerte, Yy cOmMO
consecuencia de la vida.

En el texto ya mencionadc, EL Arbol de la Vida, de Roger
Cook se menciona gque en algunos mitos ¥ leyendas
populares de la India se interioriza en las técnicas de
meditacién y las disciplinas espirituales como el
kundalini yoga. El yogui experto en estas técnicas, tiene
que despertar a la serpiente (Kundalini), fuerza vital o
sexualidad que duerme enroscada en el drbol vertebral
{columna vertebrall, que es el eje del
cuerpo (microcosmos), todo esto para atravesar los centros
espirituales (chakras) hasta llegar al situado en la
parte superior de la cabeza, punto en donde emprenden
vuelo las pesadas fuerzas materiales de la tierra y el
agua encarnadas en la serpiente y cuyo ascenso se
convierte en trascendente. El aguila mitica Garuad se
lleva a Kundalini en el pico, para gque se unan
extaticamente cielo, tierra, luz, oscuridad y espiritu.
Este acto simboliza avanzar en las tragicas pclaridades
de la vida para avanzar en el nivel de conciencia. En la
tradicién espiritual de occidente encontramos un simbolo
similar, en el Dbaculo de Hermes curador de almas
mensajero de los dioses y maestro del arte hermética de
la alquimia cuyos origenes se remontan al trabajo con
metales del mundo antiguo, siendo la predecesora de la
fisica, la gquimica y la psicologia moderna. Para Carl
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Gustav Jung, la tentativa alquimista de transmutar el
metal en oro, constituye la manifestacién externa de un
proceso interior <cuyo objetivo real consiste en
transformarse a si mismo. “Jung pensaba en su obra
PSICOLOGIA Y ALQUIMIA, que el extrafio lenguaje simbélico
de los antiguos alquimistas podia enseflarnos mucho sobre
la naturaleza de la psique pues vela una correlacidén
entre el proceso alquimico y lo que él1 denominaba,
proceso de individuacién.

“"En esta imagen se ejemplifica como el alquimista lograba
su transformacién interior mediante la participacidn
total de las imdgenes y los simbolos que reflejaban su
condicidén espiritual. El1 proceso alquimico refleja lo que
Jung denominaba individuacidén por la cual un individuo
toma conciencia de los aspectos inconscientes reprimidos
o suprimidos de su personalidad. Tal proceso se
experimenta como una iniciacidén, muerte y resurreccion
que aparecen representadas en este manuscrite alguimista,
separacidén y sintesis de los opuestos para crear una
nueva unidad. Este proceso y su objetivo reencarnan en la
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imagen del drbol.”(Nota tomada del libro El Arbol de la
Vida de Roger Cook. Pag.70. El nombre de la imagen es “El
Artista y la Hermana Mistica”. Tomada de “Alchemia” de
Tomds de Aguino. Siglo XVI)

Tras estudiar la estructura del inconsciente durante
largo tiempo, siguiendo escrupulosamente la imagineria
espontéanea de los suefios, tanto los suyos como los de sus
pacientes; Jung descubridé que se atenian a una pauta
semejante a la del crecimiento natural y organico. Por lo
general el desarrollo psicoldgico sigue wuna pauta en
forma espiral.

En el transcurso de la vida, los sueflos parecen formar un
cireulo en torno a un centro girando alrededor de un
nucleo oculto de significado y dirigiendo la atencidon del
gque suefa hacia problemas iguales o similares, siempre a
ur nivel de comprensién mas profundo y mas elevado gque
antes. A medida que se desarrolla dicho proceso, produce
gradualmente un despertar a la conciencia de la unidad
del ser llama, el si mismo. Este cambio gradual del
centro, el paso del ego a un sentido mas prefundo vy
amplio del si mismo, $e produce por medio de un dialogo
entre el ego, con sus valores mantenidos conscientemente,
y las imdgenes arquetipicas gque surgen de los niveles
colectivos mas profundos de lo inconsciente que comparten
todos los hombres. Las imagenes se repiten en suefios y
fantasias se asemejan a las imdgenes miticas de las
culturas antiguas y primitivas. Este proceso de
autorrealizacién aparece frecuentemente representado en
los suefios por imagenes centradas y simétricas, imagenes
de polaridad e integridad que Jung denomina mandalas. Una
de las que aparece con frecuencia en los suefios, en
muchos casos bajo una forma extrafiamente simbdlica ¥y
arquetipica, el é&arbol, al que Jung interpreta como
simbolo del perfil del si mismo representado como proceso
de crecimiento.
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Al cabo de tres siglos, el poeta aleman Rainer Maria
Rilke, mencicna Roger Cook, en el libro antes mencionado,
comprendid este proceso de crecimiento espiritual, e hizo
eco de sus palabras en los siguientes versos:

;0h, yo qgue anhelo crecer,
miro en el interior de mi mismo,
y el drbol crece en mi interior!

Con sus estudios sobre el simbolismo alguimico, Jung
confirmé una opinién gue mantenia anteriormente: gue la
imagen simbélica del arbol aparece en los suefios ¥y las
fantasias con el fin de fortalecer la realizacidn
consciente del si mismo del individuc, pues descubrid que
dicha imagen aparece Con frecuencia en periodos criticos
de la vida, en momentos en los que existe una necesidad
imperiosa de una imagen de crecimiento e integracidn que
sirva de apoyo. En momentos <como éstos, tal imagen
responde a la situacidn de la que suefia de un modo que ne
pueden lograr ni los mejores consejos.

En su libro ALCHEMICAL STUDIES, Jung incluyd una serie
de dibujos del &rbol imaginados espontaneamente por
personas gue no sabian nada sobre simbolismo algquimicc o
religioso, y muchos de ellos fueron realizados antes de
gue Jung hubiera investigado el significado simbélico de
la imagen del Arbol. S6lo tras haber estudiado religidén y
mitologia comparadas, llegé a comprender con exactitud
porqué lo inconsciente produce ésta imagen concreta con
tanta frecuencia: Porgue la imagen universal del “arbol
césmico”, que se yergue en el centro y cuyas ramas Yy
raices unen el cielo y la tierra, €8 el simbolo mas
adecuado de la fuente inconscilente (la raiz), la
realizacién consclente (tronco) v el objetivo
transconsciente (la copa) de la individuacién, que en el
planc humano supone una continuacién del proceso cosmico.
Fl1 inconsciente no podria elegir una imagen mas adecuada
como encarnacién de 1los pProcesos transformadores de la
vida.” (24)
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En éste proceso creativo e interno los apuntes, dibujos ¥
cuadros que realicé tienen como finalidad, dar la jJusta
expresidn a cada trabajo a través de la incansable
experimentacién y busqueda de los materiales (tintas,
carboncillo, barras conté, sanguinas, grafito, papel
pegado) y técnicas ( acuarela, Oleo, temple, encausto),
provocando y obteniendo asi, sensaciones, en Yy de la
materia utilizando los recursos plésticos como medios de
expresién.

“paisaje en Vigilia”. Olga Rodriguez Aguirre. Acrilico
/papel. 30 x 23 cms. 99’
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3.2. -PROCESOS DE REALIZACION

En éste capitulo correspondiente al analisis de obra me
permitiré dar una explicacién previa de cémo y cual fue
mi proceso creativo.

El proceso consta de apuntes (directos e indirectos},
dibujos con los materiales antes mencionados y pinturas
con bastidores tanto rigidos como vibrados, y en papel,
en las técnicas ya mencionadas también. En casc de las
técnicas tradicionales recurri, como el caso del o6leo ¥y
el encausto, a materiales alternativos como la hoja de
oro, diversas cargas con carbcnato de calcio, arenas,
polvo de marmol, cera de abeja barnicz damar, barniz river
industrial. Las herramientas de trabajo como: Cunas
dentadas, espatulas de diferente forma vy medida para
esgrafiar y colocar las fuertes cargas; pinceles
principalmente de pelo largo y en forma abanicada para
las veladuras y salpicaduras; mallas de alambre para
calcar sus entramados en la cera. Con todas éstas, pude
experimentar y lograr una gran variedad de sensaciones en
la materia.

Dicho lo anterior, pasaré a explicar como fue el proceso
de elaboracién de los cuadros.

lLa serie de cuadros que realice durante la investigacidn
consta de diez. Cada uno de ello tuvo una particularidad
desde su inicio hasta el fin, sin embargo, basicamente
fueron tres las maneras de proceder para la realizacidn
de éstos.

1)La contemplacidén directa del modelo {arbol) observando
como es el crecimiento fisico de éste, dependiendo si es
un arbol joven, viejo o tal vez seco, de igual manera si
son de una especie u otra. Estas caracteristicas le dan
una peculiaridad modelo que yo tomo como referencia para
expresar cudl es la sensaci6tn que éste me transmite.

La contemplacidén indirecta del modelo, también esta
incluida en este apartado por lo que Anatomia Artistica
del Arbol, libro en el que encontré un repaso historico
de los pintores gque utilizaron este elemento la
naturaleza en la pintura, ya sea COmo elemento aislado o
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en paisajes. Los estudios y esqguemas del 1libro con
relacidn al crecimiento fisico y ritmico del Aarbol, las
variantes en alternancia de las de las ramas, sus
bordes, las formas en las copas de los Aarboles gue
también wvarian segun su edad y especie; me sirvieron como
fuentes para transformarlas libremente de acuerdo a una
intencién expresiva propia. En el libro Dibuixos de Joan
Mirdé, Pablo J. Rico Lacasa, director de La Fundacién Joan
Mirdé, nos dice a cerca del wvalor de los apuntes,
estudios, o bocetos: “Los dibujos previos o bocetos, como
punto de partida, o como catdlogo de imdgenes, pueden ser
vistos comc un grafismo automatico o como obra
individualizada y con personalidad propia. Ademdas nos
sirven para establecer las ldgicas genealdgicas de muchas
de sus pinturas, esculturas, ceramicas, tapices u obra
grafica y sobre todo dar el Jjusto valor que les
corresponde y el sentido gue animé a su creador
ilustrando su compleijo proceso de decantacién
iconocldgica, lejos de faciles lecturas sobre su
emotividad y presunto automatismo irracional”. (25)

Al respecto de los procesos de elaboracidén retomar
algunos apartados del libro de Mird, para ejemplificarlos
y justificarlos con los mios.
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COMPOSICION: Cémo mirar los &rboles. Por su equilibrio,
adrboles solos, &rboles vistos en masas © en grupo.
ESQUEMA

DIRECCION: Horizontal, vertical,curva.

CONTROL DE CLAROSCURO. Equidistancia de lineas, curvas y
redes esenciales del ramaje.

EXPRESION: La estaciodn del afio con relacidn a la espesura
del ramaje.

INTERVALO: Fondos de mayor a menor peso por masas con
relacién a 1o lineal como a la densidad.

TRONCO: Masa. Oportunidad del color y el tono con
relacién a la posicidn izquierda, derecha y centro.
NUMERQO: Con relacién a los grupos de Arboles, cudl es la
constante numérica.

FORMACION: Espacio. Equilibrio de espacios oscuros Y
claros. De grandes masas con pequefias. Arboles vistos a
diferentes distancias.

BALANCE: Horizontes en vertical, diagonal y horizontal.
variedad de siluetas en los 4&rboles. Perfiles y
contornos.

Comparacién de especies, delineando la forma de los
Arboles.

Donde la diferencia de la direccidén del ramaje marca los
intervalos regulares sobre el plano.

En espiral
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Pentagonales.

lLineales y en numeros progresivos

En grupos numerosos

Aglomeraciones

Troncos viejos

Grados de direccién y/o posicidn.

Grados de tensidn o curvatura del crecimientc en la rama,
orden numérico en las direccicnes del crecimiento
progresivo.

Por el cambio en las estaciones del afio percibimos una
expresién de igual manera en la edad de los arboles. Es
decir en su metamorfosis.

Los nodos de las ramas en direccidén opuesta a las
espirales.

El 4rbol y su edad de un crecimiento rectilineo a curvado
hasta retorcido.

Pag.193

Representacién de los didmetros. Grafica, ancho ¥y
esbeltez de la rama o el tronco.

o el X £ " i
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T‘J%:. },J}Q B{g},i{f}(;i_“‘ ("%

a4

79



3.2.1. Dibujos Originales y Unicos.

Sin funcién como boceto o preparatorios de trabajos
posteriores en técnicas como: Pastel, acuarela, lapices
de color, tinta china de distintas densidades, ceras,
etc. Al respecto quiero afiadir que dicho proceso fue muy
provechoso para mi pues me permitid dar mucha mas fluidez
v versatilidad al tema que estaba trabajando, ya que la
impronta de la acuarela, el acrilico, la barra conté que
son técnicas muy versdtiles me permitieron realizar
bastantes trabajos sobre papel.

1)
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3)
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-1)FIG. “LA ENERGIA DE LA TIERRA”. TINTA/PAPEL.29.7 X 23
cms. 997

-2)FIG. “CRECIMIENTO RITMICO”. TINTA/PAPEL. 22.5 X 17
ams. 997

-3)FIG. “PENUMBRA”. TINTA/PAPEL. 29.7 X 23 cms. 99
-4)FIG. V“PAISAJE ENCANTADO”. 23.5 X 17.5cms. 99’
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3.2.2.Crafismos Sencilles.

1)Realizados de manera emotiva y gestual, sin animo
aprioristico de ser llevados a procedimiento definitivo:
Dibujos de gran esquematismo realizados a lapiz o
poligrafos que constituyen un improvisado repertcrio de
imagenes para su hipotético uso posterior. Estas imagenes
son producto de su pasién por el trabajo y su necesaria
gimnasia mental”. Cuadros i,3,7 v 9.

2y0tra manera de trabajar es la reflexién sobre los
elementos formales los autores a los gue me referi en el

primer capitulc, retomando asi algunos de los mas
esenciales para mi. Por ejemplo en Piet Mondrian, que
tiene wuna visidén mistica y teosdfica, la esencia

estructural del cuadro es la vertical y la horizontal,
que para ¢l representan el principio de la vida, el
hombre y la mujer. La visién de Paul Kleé es cosmica y &l
ajusta los modelos y ritmos encontrados en la naturaleza
a través de una sensibilidad lineal para componer Sus
espacios pictoricos. Gustav Klimt en el “Frisc de
Stoclet” la paima y la voluta elementos del estiloc “Art
Nouveau” que tiene un caracter de lo organico son formas
recurrentes en mis trabajos. Cuadros 2,5 y 10.

3)Por ultimo, el trabajar libre vy directamente con los
materiales me da la oportunidad de asociar libremente lo
antes aprendido y aprehendido, declarandose la intuicidn
paso a paso en su Jjusta expresién. Cuadros 4,6 y B.
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3.3 ANALISIS DE LOS CUADROS.

wFn el analisis de la forma se encuentra el verdadero
contenido de la obra”(26)

Para entrar al analisis tomaré como punto de partida los
procesos creagivos gque segul y gue vya expliqué
anteriormente.

-CUADRO 1 “LA FAMILIA”. 120 X 150 cms. OLEO Y CERA/ TELA.
La paleta del cuadro esta regida por el verde, color
secundario, y como fondo el amarillo, color primario
haciendo que las figuras contrasten. Aunque el &rbol que
esta a la izquierda tenga la intencién de fusionarse con
el fondo ya que es un verde amarillento. El rojo, otro
color primario diferencia el primer planc gque son los
tres arboles —-familia- del fondo dando unidad.

Fste primario mezclado con blanco se integra con la
silueta verde igualmente mezclada con blanca y que rodea
esta familia.

Rojo y verde son los colores del primer planc (de la
familia de arboles) mismos que tienden tanto a la sombra
como al valor.

El Arbol del extremo izguierdo y el del centro tienden a
1a sombra en el rojo y el arbol, extremo derecho tiende a
1a sombra en el derecho, un contraste muy marcado de luz
pues va de la sombra al tinte tanto en el verde como en
el rojo.

El 4arbol central, quien representa el fruto de esta
familia es un acento de rojo con sombra en el tallo pues
el acento un elemento central e importante contrastandose
con el fonde amarillo no esta rodeado por la silueta
verde claro para que sea asi efectivo, sombra, brillo.
En el fondo contiene salpicaduras de matices de los tres
colores principales: Amarillo- ocre oscuro. Rojo- carmin-
bermellén. Verde- viridian- olivo.
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Por nltimo entre le fondo y la figura los puntos de color
rojo, algunos mas saturados vy algunos mas velados
resultan ser una expresidén de caricia, proteccidén, de
carifio, en un sentido hacia los otros dos elementos o
arboles equilibrando asi la masa del extremo izquierdo
pero ademds con un movimiento suave de caricia haciendo
un juego de pésol masa en movimiento.

—Cuadro 3 “CIPRESES”. 80 X 100 cms. OLEO Y CERA/ TELA.

El color en este cuadro se rige por un contraste de
complementarios AMARILIO-PURPURA que aparecen en el
primer plano.

Los verdes del fondo son un recurse de brillantez que
hacen wvibrar al cuadro y dan un acento (por contraste) a
las sombras de la figura. Esta conjugacién de brilleo y
sombra esta egquilibradc por una capa de cera liquida que
se desempefia doblemente como elemento formal ya que esta
en funcidén del color como vwveladura o transparencia, y
como materia en la forma.

Estructuralmente el cuadro se compone esencialmente por
verticales y algunos acentos horizontales y diagonales en
la figura, estos ultimos son secuenciales y ritmicos.
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Al ciprés 1o asocio con la muerte v el tonc purpura
simboliza luto en la liturgia catdlica tiene para mi un
sentido simbdélico en la eleccidédn cromitica. ELl brillo y
la sombra enfatizan tal expresidén. Igualmente sucede con
las estructuras que componen al cuadre, son tres lineas
verticales vy ascendentes las que componen al cuadro
creando una desproporcién en lo que seria el tronco de
los arboles y su copa alargada.

Esta desproporcién es la que nos da la sensacién de
ascensidén de la figura convirtiéndose en almas due se
elevan para alcanzar otro plano; dejan lo terrenal para
ascender a lo espiritual, como dice G. Jung.

Pero no sélo la figura nos expresa esa transicion,
también el fondo se encuentra velado haciéndonos sentir
que ésta parte de la realidad ya no es tangible y que el
velo que la cubre la lleva a otra dimensidén, como a la

figura, sin embargo el puarpura del luto queda en el
fondo.

~-CUADRO 7 "“SECUENCIA ORGANICA”. 120 X 200 cms. OLEO Y
CERA/ TELA.

86



El color de este cuadro se compone por un contraste de
extensién del verde con el rcjo, del contraste de la 1luz
y la sombra en el fondo y figura.

En lo gque respecta al rojo Vy al verde ambos se confunden
en el fondo y en la figura apareciendoe y desapareciendo
por medio de la sombra y la iuz, es por eso

que en el fondo aparece el amarillo como brillo dando
acentos en ciertas partes en el contorno del fondo.

En el esquema compositivo podemos ver que en el encuadre
del dipticc se compone de una perspectiva que abate los
planos del cuadrante izquierdo hacia el derecho abriendo
un angulo de 180° siendo el centro del cuadro el eje dque
divide y une a los planos.

Dicho encuadre estructura al cuadro de tal manera que
los planos que se componen son el punto de partida para
una secuencia, trazos organicos vy gestuales, verticales
en forma ritmica partiendo del centro hacia el cuadrante
izquierdo los ritmos soOn de menor a mayor intervalos
entre ellos, es decir de mayor a menor espacio entre
ellos, y en lo que respecta al cuadrante derecho del
centro hacia éste, los intervalos de menor a mayor dando
asi un sentido espacial y ritmico al cuadro ademas de que
éste tipo de encuadres esta determinada por un espacio
cubico siendo esto que es el cubo la estructura esencial
de cuadro.

El ritmo es el agente plastico que utilizo principalmente
para organizar la forma, el color teniendo como finalidad
dar vida y latencia al espacio que traslada a éstas
haciendo vibrar el color a través de la texturacién del
cuadro.
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Direccién de lineas verticales diagonales con posicidn de
izquierda a derecha con un numero formado por los grupos
de ramas equilibrando. Espacilos oscuros con largas masas
y pequefas.
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Cuadro ¢ “RITMOS E INTERVALOS” (Diptico) 200 x 100 cms
OLEO Y CERA/ TELA.

Este cuadro fue producto de una serie de dibujos de las
estructuras esenciales de los arboles.
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Las ramas, las semillas y frutos tienen un ritmo de
crecimiento determinado por y que aparecen en el primer
plano r su especie y edad. En el caso de éste cuadro no
estoy representando a ninguna especie en especial.
El“ritmo” y los espacios que acompafian a éste en su
movimiento, es decir el “intervalo”, son los elementos
que me sirven de referencia para trabajar. Los tonos due
prevalecen en ésta paleta limitada, son los calidos,
esencialmente el amarillo gue aparece en el primer plano
haciendo un contraste de claroscuro con el tono asfalto,
sin embargo éste ultimo tono hace que el verde esmeralda
y el verde viridian del fondo resulte un tono medio entre
ellos a su vez. La manera o el procedimiento para hacer
éste cuadro fue por medio de esgrafiado, dando un acabade
muy vigoroso y textural en la parte de la copa del arbol.
Cabe resaltar que no hay tronco y gque la copa tiene la
apariencia de un nido que contiene a sus semillas, lo que
por otro lado en el fondo se ve en el crecimiento y la
liberacidén de una semilla.
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Cuadro 4 “ARBOL DINAMICO”. 100 X 130 cms. OLEO Y CERA/
TELA.

En el caso de éste cuadro el procedimiento como primer
paso fue la eleccién de las herramientas como por ejemplo
cufias lisas, cufias dentadas de tres medidas, pinceles de
pelo largo, plano, de abanico, espatula alargadas vy
ftriangulares.

La seleccidn de la paleta: Amarillo Napoles, amarillo
medio, amarillo oscuro amarille ocre. Verde viridian,
verde savia, verde olivo, verde esmeralda, verde
amarillento. Para la figura use veladuras de cera con
tinta carne quedando entre el fondo y la figura siena
oscuro, asfalto y laca anaranjada entremetida en la
figura. El fondo carmin con sombras de asfalto enmarca la
figura gque se expande en el espacio resultando su
complementaric. Por 1lo tanto es el contraste de
extensién predomina en éste cuadro.
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En la composicién la copa del 4arbol practicamente
prevalece y abate los cuatro cuadrantes del feormato y por
lo tanto del espacio. El tronco como elemento central es
un acento a la composicién equilibrada del cuadro. La
forma de la copa la componen lineas curvas mas dinamicas,
cargas fuertes de materia (cera) dando un sentido
organico siendo el uso de la cufla dentada la herramienta
adecuada para vibrar con mas fuerza y cardcter el cuadro.
Salpicaduras de color, materia y veladuras para dar
sensacion de volumen a ésta.

La voluptuosidad, la fuerza y el vigor de 1la copa
desciende de 1la parte superior gque rodea al tronco
llegando asi a la superficie, simbolizando la
espiritualidad o el plano divino que representa la copa y
que protege al tronco, éste ultimo vendria a corresponder
al cuerpo. La estructura del cuadro se vuelve
significativa pues la armonia y el equilibrio presentes,
no sé6lo como parte formal, sino como expresidén del cuadro
mismo, pues dan la sensacién de estabilidad que recae en
el tronco manteniendc su centralidad.
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Cuadro 6 “DESPLAZAMIENTO”. 100 X 100 cms. OLEO Y CERA/
TELA.

I,a eleccidn cromatica transita entre los colores calides,
frios y sombras.

Al centro el verde con la figura se vuelve translaterio
ya gque no esta en un sélo tono sino gque se  va
materializando a través de veladuras de cera de otros
matices de verdes en planos, creando un desplazamiento de
la figura a su vezZ.

En lo que respecta a los tonos cdlidos son a su vez
brillos del fondo y de la textura de la copa del &rbol.
Ademas crean un contrapeso entre la parte superior
izquierda y la inferior derecha resultando un contraste
equilibrado vy de extensién con el verde.

El esquema compositivo de éste cuadro esta definido por
una linea curva que abate mas de la mitad del formato. EL
centro del cuadro que se desplaza abatiendo el cuadrante
derecho del centro ascendentemente, se desmaterializa,
pero los planos subsecuentes del centro quedan estaticos
conservando asi la estructura esencial de la figura, el
tronco gue viene desde el cuadrante inferior izquierdo
siendo esta copa de la figura una forma fliotante y en
movimiento gque a su vez no s una materia etérea, ademas
de no ser un tono saturado sino mas bien una
transparencia.

En el fondo es donde prevalecen las sombras acentuando la
figura por medio de un contraste pero equilibrando con
los brillos de éste el brillo de la figura.

El esquema compositivo se define por un circulo en gue
tiende a trasladarse

hacia el cuadrante izquierdo indicando un movimiento o
desplazamiento del plano

y que al mismo tiempo va descubriéndose veloc o la
transparencia verde Yy va mostrando la brillantez del
cuerpo plano que esta debajo como la irradiacién del sol
gue nace.
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CUADRO 8 “ARBOL DE LA VIDA “. 170 X 170 cms. OLEO Y
CERA/ TELA.

El cuadro fue iniciadeo por una gran salpicadura verde al
centro trazando las direcciones de los cuatro dngulos del
formato. Posteriormente con una capa de cera liquida a
manera de pantalla con salpicadura de cera espesa en una
gama de colores que van del amarillo claro al rojo
bermellén. La pantalla fue una experimentacidn con una
malla de gallinero para calcar sus celdas dandole un
sentido como de panal de abejas.

La composicién esencialmente es central aunque el tronco
tiene una inclinacién hacia el cuadrante izquierdo
rompiendo un poco la estaticidad de la figura. Alrededor
de la figura la hoja de oro con cera transparente enmarca
la copa del &rbol asi mismo su base.

La seleccidén cromidtica esta dada por una gama de colores
cadlidos en la figura y de verde esmeralda y purpura en el
fondo. El contraste por saturacién es dada la factura de
éste cuadro casi hecho en salpicaduras de colores muy
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brillantes y puros, con esgrafiadcs que dan forma a un
organismo vivo. Ademds de las calcas de las celdas de la
malla de gallinero que parecieran panal de abejas también
remite a las estructuras esenciales gque hay en la
naturaleza, resultande un cuadre muy crganico.

g
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CUADRO 2 “ARBOL MISTICO”.100 X 120 cms. OLEO Y CERA
/TELA.

La paleta de éste cuadro se rige por tonos azules, ocres,
verdes con sombras que van del centro hacia los extremos,
las luces que se encuentran van del centro y hacia los
extremos y las luces gue se encuentran en el centro
tienen una resonhancia en los extremos de los cuadrantes
supericres.

El azul prusia es quién da la profundidad y la oscuridad
que rodea al A&rbol, éste color es el que encierra el
misticismo con su intensidad tonal y que ademds hace
emerger a la figura desde el centro para rebelarnoslo.

95



El fonde amarillo ocre y verde amarillento, verde
viridian delimitan al tronco y su vez lo equilibran por
abatimiento de los cuadrantes izquierdo y derecho.

El tronco esgrafiado con rojo carmin se vuelve compatible
con la silueta azul prusia y a su vez interactdan no sélo
estos dos tonos sino también los acentos aislados de
ocre, viridian y rojos. El azul y el rojo carmin por su
tenalidad dan una mezcla o6ptica puarpura vy siendo el
fondo verde amarillento ¢ amarillo ocre complementario.
Los acentos gue rodean al Arbol(frutos) aparentemente
gquedan aislados perc forman triangulos.

La figura de éste cuadro es esencialmente central aunque
la direccién de ésta tienda hacia la izquierda logrando
asi cierta tensidén entre la linea vertical del tronco y
el centro dando un efectc de movimiento y equilibrio por
el abatimiento de los cuadrantes izquierdo y derecho.
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CUADRQO 5 “ARBOL VIEJO”. 100 x 120 cms. OLEO Y CERA/ TELA.

El inicio de éste cuadro fue con una pantalla de colores
brillantes, amarillo claro, laca anaranjada, bermellén vy
verde parde; escurridos desde la parte superior del
cuadro. Posteriormente con cera derretida formé otra
pantalla pero que ademds me permitiera ver los tonos
verde viridian y carmin del fondo. La hoja de oro ayudo
a resaltar los tonos brillantes de la copa del arbol de
tal manera gque éste primero resulto un buen recurso
cromatico. En cuanto a la forma del A&arbol son el
resultado de estudio de las formas de crecimiento y la
edad de los troncos gque mientras mas edad tienen se
deforma y agrieta. Con el recurso del accidente planté la
forma del A&arbol para después matizarla con veladuras,
respetando el caracter <transparente de la cera. Otro
material que wutilicé fue el barniz “River” que da
resistencia y flexibilidad a las capas gruesas de cera
mezcladas con arenas.
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Cuadro 10 “AGRUPAMIENTO”.200 X 240 cms. OLEO Y CERA/ TELA

Con la finalidad de romper con la composicidn central
éste cuadro esta compuesto por varios figuras (tronces.
El contraste calido frio sugiere cercania y distancia
siendc un medio muy importante de representacidén de
efectos pléasticos que dan espacialidad y perspectiva
siendo el verde viridian el gque enfatiza dicho efecto
pues comoe es un tono muy intenso, dando la sensacidn de
lejania siendo aun mé&s evidente cuando se encuentra junto
al laca anaranjada y el rojo bermellén gque dan el efecto
contrario. La hoja de oro gue en éste caso la use como
tono, hace que la copa de los arboles que estan en el
primer plano del cuadro sean el centro del cuadro estando
en la parte superior del cuadro fugdndose hacia la parte
inferior generandoc asi un campec de profundidad.
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CONCLUSIONES

La imagen del El1 Arbol Césmico © Arbcl de la Vida se
inserta en un cuerpo coherente de mitos, ritos e
imagenes que denomina el simboclo del centro. Eliade ha
demostrado que todos los aspectos de la conducta mitica
de la humanidad reflejan un profundo deseo de comprender
la realidad esencial del mundo, algo que se pone de
manifiesto muy especialmente en la cbsesidén del hombre
por los origenes de las cosas. Este centro es punto del
comienzo absoluto en el que se desencadenaron las
energias latentes de 1lo sagrado, punto en el que los
seres sobrenaturales del mito o dioses de la religién
crearon al hombre y al mundo. De igual manera ésta manera
esencial de explicarse los fendmenos de la vida origind
las primeras civilizaciones. Como anteriormente habia
dicho en el primer capitulo el tema del &drbol, para mi el
cuestionarme y responderme a través de la experiencia
pictérica, provocé el deseo de realizar ésta serie y ésta
investigacién gue presento. Dice René Berger dque la
funcién del artista sigue siendo la misma: Expresar la
realidad invisible que mas alld de nuestro ser fisico
constituye al hombre en cuanto hombre. Pero aunque el
hombre pueda seguir los modelos gque le brinda la
naturaleza no es un creador a lo que a ese respecto se
refiere, sino gque el sentido del orden atrae su
imaginacién y aventurarse mas alld de lo dado con una
voluntad libre, misma que puede expresar un mundo propio,
un mundo que es el reflejo de nuestros sentimientos y
emocicnes de ese complejo de instintos vy pensamiento gque
llamamcs perscnalidad.

A través del concepto de transposicidn en donde la imagen
es un medio por el cual un pintor puede componer con
movimiento, ritmo, armonia, etcétera. En mi caso el
método de pantalla, el scratch, el dripping, las
salpicaduras fueron recursos gue me ayudaron a dar forma,
expresién y personalidad a los cuadros.
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Umberto Eco contrapone dos conceptos de forma, la forma,
como concepto de expresion, formacién de caracter f£isico
gue vive una vida autédnoma como organismo. Y el de la
teoria de la formatividad de Pareyson la de produccién y
accién formante en donde el concepto unitotalidad de la
persona, su pensamiento, moralidad, formatividad da un
compromiso de concebir el arte como misidén y deber. La
formacidén en donde interviene el sentimiento, la
inteligencia afectando la vida espiritual del individuo.
En el arte la persona forma unicamente por formar, ¥y
plensa y actua para formar y poder crear. Estas
afirmaciones, y la definicidn del arte como pura
formatividad podrian generar egquivocos, especialmente en
el caso de gue se asociara el término forma con rancias
gquerellas de forma-contenidec & forma-materia, pero toda
presuncién de un estéril formalismo sucumbe cuando se
refiere a un concepto de forma  organismo, cosa
estructurada que en cuanto a tal lleva a la unidad de lios
elementos gque pueden ser sentimientos, pensamientcs,
realidades fisicos, coordinados en un acto que tiende a
1a armonia de cierta coordinacidn, pero que procede con
leyes de la obra misma, Yy no pueden abstraerse de los
mismos pensamientos, sentimientos y realidades fisicas
gue la constituyen; postula y esboza en su hacerse.

Jean Dubuffet vy Antoni Tapies gque con sus <argas
matéricas dieron corporeidad, vida, animacidén y fuerza al
cuadro. Paul Klee, Gustav Klimt, Piet Mondrian, Graham
sutherland relacionados de alguna manera con el tema del
arbol, con ellos pude retomar algunas referencias que me
ayudaron a entender cémo manejaron su poética y como
existia una congruencia en 1la manera de hacer 1los
cuadros.

El proceso creativo dque sequi, partié de la observacidn
directa de ciertos arboles gue me interesaban en su
constitucién fisica, a veces tomaba apunte, a veces no y
guardaba el recuerdo vy la sensacidén Jgue me habia
provocado, posteriormente ya la dibujaba e inclusc hacia
variaciones. Los esquemas del 1libro Anatomia de 1los
Arboles, como por ejemplo crecimiento fisico de los
arboles sus etapas de desarrollo, los esquemas detallados
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de ramas, troncos, hojas su crecimiento lateral, espiral
etc. Fueron punto de partida muchas veces para iniciar un
cuadro. La experimentacién y busqueda de materiales como
tintas, carboncillo, barras conté, sanguinas, grafito,
papel pegado y mezclarlias con técnicas come acuarela para
dar diversas calidades y sensaciones con lcs materiales.
Lo liquide con lo rugoso lo aspero con tersura e incluso
estas sensaciones también con el color, de colores
brillantes con lo opaco y asperc de la barra de gis
pastel o el brillo del pastel grasc con el opaco del gis.
Asi 1la experiencia obtenida de los trabajos en papel
me servia para llevarla al cuadro con el &éleo, temple,
encausto, provocando los contrastes en las sensaciones
de la materia que experimenté con las posibilidades de
la cera y el o6leo basicamente, para estructurar al cuadro
a partir de la sensorialidad ¥y fuerte robustez de la
materia. Asi pues su dgran flexibilidad me permitid
manejar diferentes recursos plasticos, Como el
esgrafiado, 1lo abultado, las pantallas informes de cera
de las que parti, transparentes, opacas, ademas la
experimentacién con barnices de fabricacién industrial
gque le dio la resistencia suficiente a las cargas para
gque no se cayeran. Otres materiales fueron, la hoja de
oro, cobre y aluminio, etcétera.

El &rbol para mi fue un elemento que me coadyuvd a la
formatividad de una manera de proceder. Creo también gue
la cera, material esencial, resultd toda una fuente de
posibilidades y sensacilones, asi como una identificacién
con éste material, resultando para mi un organismo vivo.
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