YT
TN [
N
g, 2y

Academia de San Carlos
Escuela Nacional
de Artes Plasticas

Universidad Nacional
Autéonoma de México

REFLEXIONES SOBRE
LA PINTURA ABSTRACTA

Trabajo que para obtener el grado de Maestro
en Artes Visuales con orientacién en Pintura
presenta el alumno:

CARLOS CANEDO CHAVEZ

Director de tesis: )
DOCTOR V. FERNANDO ZAMORA AGUILA

México, D.F. 2005

M:350376



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Esta tesis ha sido posible gracias a:

EL PROGRAMA DE BECAS PARA ESTUDIOS
DE POSGRADO DE LA UNAM

Agradecimientos y dedicatoria:

* A mis padres:

e A anlu:_cnm.panera y complice

_ demimdximaorearitne.,——————————

A Sara, mi hija, por-darme una nueva

Un agradecimiento especial a quienes me ayudaron en el diseiio y
las fotografias de este trabajo: Karime Rendén Ramirez y Ricardo

Terrazas Chavez.

CIUDAD DE MEXICO 2005 pyforizc + 1o D Gamersl do Biliotacas %
UMAN 2 difundic an formato electronico 8 imprese

contenide  gg il .'!"3‘-;3:‘--‘&-;‘ ref;?{si aff‘
AN T

FECHA: e

comaan. &

pl




[ i Indice
Reflexi

INETOAUCCION. ... e e s ee e e s ereeseareereanes 1

...................................................................................

Capitulo 1
La pintura abstracta: fenémeno artistico sin tiempo y lugar
1.1 Manifestaciones de la pintura abstracta.............ccovevuennne
1.2 La necesidad de la abstraccion.........cccccooviiivinviiiiiiiiinins 18

Visién filoséfica de la pintura

Capitulo 2
De la realidad natural a la realidad artistica
2.1 La forma como entidad imaginada, articulada y simbélica...28
2.2 La obra arte como Simbolo........cccceeeeiiiiiecrieniinieec e 42

....................................................................................

Capitulo 3. 49
Propuesta pictdrica personal
3.1 Mi Proceso Creador.......c.ccvivcimiinniiniiiiesin e s 58
3.2 Consideraciones formales y simbélicas........ccocoeeviniiiiinnnnnnn, 64
Conclusiones Generales................cccoooovcivniiinncnnins 72
Referencia de imagenes..............c.ccocccoevencinicnicnncnne, 75

Bibliografia.............c.cccoooviinininn e 77



| \ Introduccién

Desde la entrevista que se me hizo como requisito para ingresar
a la maestria en Artes Visuales en la Academia de San Carlos,
externé que pretendia articular ideas, encontrar coincidencias
y divergencias que expliquen de otra manera la pintura abstracta.

En primera instancia mi proyecto de tesis me explica el fené-

meno del arte abstracto (y de cierta manera el arte en general),

ya que muchas de mis intuiciones e ideas que se encontraban
“en el aire”, esto es, sin comprenderlas del todo, se hicieron mds
explicitas gracias a las reflexiones de los autores en quienes me
apoyé para mi investigacién. Por otro lado, considero que esta
tesis puede ayudar a otros en el mismo sentido.

Asf pues, en el primer capitulo titulado “La pintura abstracta:
fenémeno artistico sin tiempo y lugar” se tratan aspectos histéricos
de la pintura abstracta encontrando que es mds que una “escuela
que surge a principios de siglo XX” al revisar la grandes diferencias
en que se ha abordado esta tendencia. Parto de lo sucedido en el
siglo XX, que es cuando se consolida como movimiento artistico en
sf mismo y llego hasta este siglo XXI, sin dejar de sefialar que ya
desde el neolitico o en el arte musulmaén (S.VII-XVI) era un recurso
plenamente asumido.

Dentro de este mismo capitulo se aborda el fenémeno de la abstraccién
desde un punto de vista teérico que se titula “La necesidad de la
abstraccién”. Tanto en éste capitulo como en todos los demds de la
tesis, me apoyo en autores especializados en 4reas como el incon-
sciente y la psicologfa de la percepcién, ensayistas, historiadores,
fenomendlogos y tedricos de la creacién pictérica y de artistas.
Me sirvo de todos ellos con la intencién de encontrar posibles
respuestas al fenémeno de la abstraccién. En éste sub-capitulo
encuentro que los autores citados tienen un denominador comun:
poner en claro cémo es que una serie de formas y colores que no
guardan una relacién evidente o casi evidente de lo que conocemos o



lo que nos rodea, conllevan una fuerte carga emotiva, espiritual

e intelectual. Y es que bdsicamente la visién y la “mirada” del

arte abstracto es hacia adentro, hacia el mundo subjetivo; esta
manera de ver es guiada por la intuicién, maxime por el hecho
de que no existen recetas para lo visible, como sefialara alguno
de los autores citados.

Siguiendo estas premisas planteadas, en el capitulo 2 titulado
“De la realidad natural a la realidad artistica” se profundiza en
el hecho artistico que trastoca la naturaleza por medio de los
elementos propios del oficio ( lfnea, color, forma, textura, mate-
ria, etc.), desprendiéndose del afdn de imitar, puesto que el
artista impone su voluntad creadora frente al mundo. Esto quiza
sea una cémoda generalizacién. Pero como mencionaba al prin-
cipio, la diversidad de intenciones y de contextos en que se ha
creado la pintura abstracta son muy diversos. El desarrollo de la
pintura abstracta no se ha dado de manera lineal ni coherente.

Creo que las obras de arte al ser producto de la actividad del ser

humano no estén simple y sencillamente “ahi”, difieren de la natu-

raleza y de los objetos préactico-utilitarios en la medida de que

dicen “algo mds”. La obra de arte es pues simbolo. Esta dimensién
simbélica es la que ayuda al artista a expresarse, a hacer cultura, a
dimensionar la vida. Estos aspectos se revisan en la ltima parte
del capitulo 2 “La obra de arte como simbolo”

Finalmente, en el capitulo 3, titulado “Propuesta Pictdrica
Personal” tras una argumentacién a favor de la pintura en general y
la abstracta en lo particular, hablo de mi proceso creador y de mi
afinidad hacia la abstraccién.

La parte tltima de este capitulo llamado “Consideraciones simbdlicas
y formales”, se refiere a las principales caracteristicas formales de mi
pintura, as{ como a mis referencias como pintor que son tanto de
fndole conceptual, abstracto, como del entorno mismo. También men-
ciono los posibles significados simbélicos que pueden encontrarse en
mis cuadros. Estos simbolos son presentacionales puesto que no se
refieren a simbolos discursivos; sino que deben aprehenderse como una
totalidad puesto que funcionan a través de connotaciones y sensaciones.
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[1’1Mam'festaciones de la pintura abstracta:

En lo general se entiende por abstracto 1o
que prescinde de lo figurativo. Podriamos
distinguir dentro de lo “no figurativo” las
corrientes “no representativas” o “no obje-
tivas” osea, aquellas manifestaciones del
arte abstracto que no se refieren a cosa
alguna fuera de la competencia de la pintura:
forma, color, textura, estructura, ritmo, etc.,
como lo puede ser el trabajo de Rothko, de
las que auténticamente abstraen de una

imagen figurativa los elementos esenciales

deforméandolos o modificdndolos, como

<F s g1}l PV S F s

algunos aspectos del trabajo de Jean |’/@ ~

Hendrix por ejemplo.

Por lo general para los pintores abstractos lo aparente resulta insatis-
factorio por lo que se busca una nueva expresién frente a la realidad
cotidiana. La imagen es expresi6n, entendida en sentido dindmico
similar a la del mundo y no reproduccién de cosas visibles. Este “otro”
objetivismo es muy versétil, pues oscila entre dos polos: el acerca-
miento a la realidad para entenderla y el alejamiento de ella al
interpretarla. Es por ello que la antitesis entre abstraccién-figu-
racién en pintura es en gran medida cuestionable puesto que es fre-
cuente encontrar a lo largo de la pintura usos de la abstraccién de

manera intencionada o de un anti-realismo en representaciones




clésicas. El pensador George Steiner
ejemplifica que los cuadrados y rombos
alo Mondrian confieren a las escenas
de batallas de Uccello su intensidad
inanimada y a su vez existen suge-

rencias intensas de cierta represen-

tacién en los cuadros no objetivos .
como por ejemplo los cuadros de Pollock. Por otro lado Turner

y Monet deconstruyen disolviendo sus respectivos temas para

volver a la creacién informal. O por otro lado ;qué podemos
decir del estudio de vegetales que realiz6 el renacentista
Arcimboldo para crear concordancias formales con los de sus
retratados? asi mismo como ejemplo, dos pintores figurativos
muy cercano a la abstraccién, como las naturalezas muertas de
mandolinas, latides y guitarras de Evaristo Baschenis en donde
estos instrumentos son dispuestos con vistas inusuales —con
rigor perspectivo-formal— de los que se desprende cierta vida
misteriosa entre dichos objetos, de manera similar sucede —varios
siglos después— con las obras de Giorgio Morandi; en México,
podria decir que algo similar pero con el tema del paisaje, es la
obra de Gerzo. Lo anterior lo entiendo como el problema del
contenido que hace mencién Kandinsky en alguno de sus escritos:

“ El contenido es el complejo de efectos organizados segun una
finalidad interior” A su vez en este llamado contenido convergen
dos nociones importantes para la comprensién de la pintura y, en
particular de la pintura abstracta; estas nociones son la de cons-
truccion y el de la composicion. El de construccion se referird
entonces al manejo y aplicacién de los medios propios de la pintura
incluyendo el de si se recurre a la representacién del mundo
fenoménico que nos rodea, es decir lo figurativo, o no, es decir la
abstraccién. El de composicion se refiere a la subordinacién de ésta
construccion a la “ley enigmética” de la pulsién interna del artista.
En este sentido el pintor abstracto trasciende el mundo de los fené6-
menos habituales y su representacién convincente puesto que produce
—y presenta— medios para expresar la emocion que lo mueve por lo
que se “libera” del andamiaje de las formas naturales puesto que son

distractoras —conllevan resonancias de cardcter secundario— del punto

@ - 2
—
' Kandinsky, Vasily, Gramdticas de la creacién, Barcelona, Paidos
Estética, 1996, p. 88




de vista interior. De esta manera podamos experimentar la
“resonancia absoluta” de la construccién y composicién obje-
tivadas en la obra, de tal suerte que hay una correspondencia
entre los impulsos creadores y los efectos artisticos; como
menciono lineas arriba, con medios puramente pictdricos, esto
es, colores, manchas, texturas, superficies, puntos, lineas,
formas diversas...

Puede decirse que la historia de la
abstraccién es la misma historia de la
pintura contempordnea. Sin embargo,
hay que sefalar que cada época presen-
ta antecedentes en este sentido.
Pensemos en las manifestaciones
abstractas del neolitico o en las culturas
mesoamericanas o andinas. Todo arte
supone la funcién de abstraer la realidad;
podemos apreciar por ejemplo que en las pinturas prehistéricas
el arte de culturas “primitivas” actuales, el del Extremo Oriente
el precolombino, el romdnico, el gético, etc., depuran aquellos
elementos que no necesitan, de acuerdo a lo que su realidad
histérica les demanda, y el camino para conseguirlo es un proceso
de abstraccién.

La abstraccién adquiere en nuestra época unas caracteristicas espe
ciales ya que por primera vez en la historia se da el hecho de que el
arte, no siendo intencionadamente decorativo, no es figurativo e
absoluto. Generalmente se apoya en subjetivismos pero que se obje
tivizan en forma (figuras) y en el color, llegando a ser este tiltimo e}

tnico elemento importante en numerosas ocasiones.

Por lo general se considera que Kandinsky fue el primero que pint

una obra completa e intencionadamente abstracta en 1910; sin embargo
no era un hecho aislado; se ha demostrado que en la misma Rusi
hubo otros autores anteriores a é1 que experimentaron con formas n
objetivas. Por otra parte, existe el dato de que en la imaginerfa dentr
del espiritualismo del siglo XIX encontramos elementos no objetivos
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como los de una pintora llamada Georgiana Houghton, cuya obra
fue expuesta en Londres en 1871, quien dibujaba enrevesadas
espirales plenamente “abstractas”.

En Alemania varios artistas relacionados con el movimiento
expresionista se orientan decididamente hacia la abstraccién:
Feininger, Marc, Macke. También Klee tuvo un periodo claramente
abstracto. En Francia, los miembros del orfismo Robert Delauney
y su esposa la rusa Sonja Terk y el checo Frank Kupka.

En la obra de Robert Delauney, que participé anteriormente en el
cubismo y el fauvismo, el color es lo tinico que importa. Un color
que después de una vaga ordenacidn en rectas, lo va a hacer esen-
cialmente en circulos concéntricos, intencionadamente imperfectos,
que giran como un caleidoscopio destinado a crear por medio de
una infinitud de contrastes un universo nuevo de color. Su sentido
dindmico del color y los experimentos que realiza en este sentido
abren un camino que adoptard en parte la rama de la abstraccién
conocida por op-art (arte 6ptico).

Entre 1911 y 1912 Frank Kupka pinté una tela completamente
abstracta que se titulaba Fuga en rojo y azul. Lo que lo motivé hacia
la abstraccién fue la necesidad de crear una pintura que fuera paralela a
la musica; inquietudes que muchos otros compartfan como Kandinsky.



Numerosos artistas se ven obligados a abandonar Alemania
para huir del entonces triunfante nazismo: Feninger y
Moholy-Nagi entre otros, emigran a los Estados Unidos. Por el
mismo motivo Kandinsky y Klee se trasladan a Paris y a Suiza
respectivamente. En tanto que en Francia se desarrollaba las
posibilidades del cubismo y se iniciaba el fugaz movimiento
futurista, Rusia preparaba su aportacién al arte. Kandinsky,
cuya obra se realiza fuera de su patria es considerado el
verdadero iniciador de la pintura abstracta en gran medida

gracias a la publicacién de su libro De lo espiritual en el Arte en
el afio de 1912.

En Rusia se desarrolla la abstraccién en la rama conocida como
Rayonismo en la que las figuras se descomponian en la concrecién
de sus irradiaciones cromaticas, dando un paso mds dentro de la
intencién del futurismo de descomponer la forma por medio del
movimiento. El rayonismo ponifa en préctica también algunas de
las inquietudes imperantes de acercar la pintura a la musica.
En este caso el color, sus leyes y su aplicacién al lienzo tomaba el
dominio a la manera como la musica halla su realidad en el sonido.

La que encarnd mejor el espiritu rayonista fue la pintora Natalia
Goncharova.

El paso siguiente lo da Malevich, que tras un viaje a Paris, desarrolla
hasta sus 1iltimas consecuencias el cubismo. Ya en 1913 realiza un
dibujo a 14piz en el que se ve simplemente un cuadrado negro sobre
fondo blanco; Malevich llama a su nueva concepcién pictdrica
Suprematismo, del cual publicard su manifiesto en 1915: por
Suprematismo- aclaraba- “entiendo la supremacia de la sensibilidad
pura en las artes figurativas.”? y mas adelante ahonda “... el origen de

cualquier creacién de forma esta siempre, por doquier, y s6lo, en la

sensibilidad” Los titulos de algunas de sus obras pueden ilustrar
sobre esta sensibilidad: Sensacidn de movimiento o Sensacién de
voluntad mistica. Estas sensaciones las expresaria mediante elementos
geométricos sencillos incluidos el cuadrado, el rectangulo, el circulo,
la cruz, el 4ngulo, y el tridngulo. La sensacién dominante en el supre-

matismo es el vacfo, resultado de la renuncia a la imagen, perc es un

m
)

# Mario De Micheli, Las Vanguardias Artisticas del sigio XX,
Alianza Editorial, p. 385
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*Idem p. 388




vacio- como el mismo Malevich definié- lleno de la sensacién
de objeto. Tras la contemplacién de la pintura cuadrado negro
sobre fondo blanco, criticos y publico se quejaron de que era
un desierto; sin embargo la idea era que ese desierto estaba
penetrado del espiritu de la sensibilidad inobjetiva que lo
llena todo. Légicamente el cardcter de la Revolucién Rusa
debia resultar extraiio al de esta obra, aunque él acogiera este
movimiento social lleno de esperanza -pues creia en el progreso
que ofrecia la tecnologia- nunca pensé que el arte debia servir a
un propdésito utilitarista por lo que se opuso a que el artista
fuera sumiso ante el Estado.

Vladimir Tatlin, discipulo de Larinov, fue primero cubista, pero
hacia 1913 abandona la pintura (que consideraba acabada) e ini-
cia la serie de construcciones de objetos y relieves con madera,
alambre, vidrio, clavos, chapa, etc., inspirados en el mundo de la
mecdnica en lo que puede apreciarse cierta coincidencia con el
futurismo. Con ello se da origen al Constructivismo que comen-
zardn a desarrollar los hermanos Pevsner.

La revista De Stijl es el titulo de la revista fundada en Leyden y que
dio nombre al grupo de artistas que buscaban trabajar en equipo
pretendiendo trascender los limites convencionales del cuadro

para llevar el espiritu que los animaba a todos los 4mbitos plésticos
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signos, se reducen éstos a sus esquemas geométricos hasta
que el objeto desaparece por entero y llegar a las condiciones
que servian de fundamento a todas las imagenes plasticas dentro
de la forma esencialmente geométrica: la recta vertical y la\
recta horizontal. En cuanto al color, llega a la misma simplicidad:
s6lo los tres colores primarios y los que pueden llegar a
considerarse como los anticolores o colores neutros: gris, negro
y blanco. Con estos reducidos medios el neoplasticismo trata
de expresar todo el mundo, esto es, su esencia reducida a la més

absoluta desnudez. Esta objetividad no es sino producto de una
abstraccién sistemdtica de raiz subjetiva. A pesar de que ellos
trataban de eliminar la subjetividad en su arte y en el mundo,
sus soluciones plésticas emanaron del sentimiento. Piet Mondrian
aspiraba a algo que suponia la destruccién del arte, pero que
entrafiaba también el deseo de hallarlo después mds puro, en la
superacién de una contradiccién profunda, afin a la preocu-
pacién fundamental de las principales religiones orientales.
En Parfs, el cubismo lo impresiond, por cuanto destruia el objeto.
Mondrian comenzé a hacer abstracciones sisteméticas partiendo
de representaciones figurativas de drboles y fachadas de catedrales
desempefiando el color momentdneamente un papel secundario.
Sus principales investigaciones pldsticas giraron en torno al 4ngulo
recto y las intersecciones de horizontales y verticales, consideradas
desde un punto de vista constructivo. Mondrian consideraba al arte\
como un sustituto del equilibrio y la belleza de los que carece la vida.

Theo Van Doesburg atn antes de la fundacién de De Stjil habfa
comenzado a experimentar la sintesis entre una pintura pura y la
arquitectura. Publicé en 1924 su libro Principios fundamentales del
arte nuevo en donde manifiesta todas estas inquietudes.
Posteriormente vino una ruptura con Mondrian y creé por su cuenta
lo que llamé Elementarismo que propugnaba por el abandono de la
dogmadtica y homogénea construccién del neoplasticismo, para
abrazar otro sistema, mas heterogéneo, en el que con la aceptacién de
la diagonal y la introduccién del plano inclinado, se trataba de lograr
una inestabilidad dindmica contrapuesta al estatismo de Mondrian.
Toda su obra, asf como las ideas que difundié y que influyeron decisi-

~
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vamente en numerosos arquitectos y disefiadores de muebles
estd basada en el principio de que pintura y arquitectura no
son cosas distintas, sino manifestaciones de un mismo orden
que deberia estar presente en la vida cotidiana.

La evolucién posterior de la abstraccién sigue por dos grandes
cauces abiertos desde el principio: uno, de orden racional y
constructivo, que arranca del cubismo y sigue con la abstraccién
geométrica como la de Kupka, Malevich y la obra de Mondrian.
Y otra esencialmente lirica, una de cuyas claves es Kandinsky.
Fsta divisién es en gran medida artificiosa puesto que ambos
cauces llegaron a mezclarse como en es el caso del mismo
Kandinsky, Klee, Delaunay u O'Keeffe, entre otros.

Después de la Segunda Guerra Mundial se llegé a la idea de 1a muerte
del arte. En el origen de esta idea se encuentra una revolucién
moral: en una sociedad que acepta el genocidio, no son posibles
los actos de creacién. La guerra se habia convertido en el aspecto‘\

culminante de la destruccién sistemdtica y organizada, en un
hacer para destruir dentro de una sociedad que se autodefine
como de consumo.

La crisis del arte se encuadré dentro de la mas amplia y grave crisis
de la relacién entre la cultura y el poder. El mundo de los cincuenta
se dividié politica y econémicamente en dos grandes bloques. Por un
lado, el bloque soviético, el cual, tras la vanguardia revolucionaria,
frend la investigacion estética; oficialmente promueve el llamado
Realismo Socialista, podemos pensar que esto significaba que era un
retroceso o lo academicista, pero era mas bien con una intencién
propagandistica. Por otro lado, tenemos el bloque capitalista, con
una carrera tecnolégica muy competitiva, necesitaba de una constante
investigacién para conseguir un coeficiente de calidad estética en la
forma, presentacién y disefio de sus productos, lo que se tradujo en
un incremento del consumo. En respuesta las vanguardias se levan-
taron contra la tendencia a instrumentalizar la investigacién estética
implicada en el circulo de produccién y consumo, por lo que orien-
taron sus inquietudes artfsticas hacia aspectos que la sociedad rechazaba

A
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como “no artisticos”. Dentro de este contexto surge el arte
informal que puede reunirse en tres grandes grupos: la pintura

matérica, la pintura signico-gestual y la pintura espacial.

En la pintura matérica destaca el predominio absoluto de la
materia sobre cualquiera de los otros elementos que componen
la obra, en especial sobre la forma, sin embargo esto es discutible
puesto que cualquier materia volcada sobre una superficie ya
ostenta una cierta forma por mas poco deseo por configurarla.
El procedimiento para la ejecucién de la obra adquiere una gran
importancia; puede ser aglutinando los materiales mas dispares
con pigmentos y disolventes de modo que se obtengan gruesas
masas pictdricas para colocarse en los diversos soportes. Como|
ejemplos estdn el trabajo de un Tépies o un Fautrier, en quien
podemos observar un interés por el empaste grueso lo que cobra
un valor estético auténomo. Otro caso de acumulacién de materiales
diversos como telas, papeles, cartones, adheridos a un soporte por
medio del collage, son los trabajos de Burri, Guinovart o Feito.

En las obras signico-gestuales existe una cierta reminiscencia del
deseo de establecer contacto con el mundo de la forma, que se
manifiesta a través de configuraciones irregulares, ejecutadas en su
mayorfa al azar. Mathieu va hacia lo signico y Pollock hacia lo gestual.
Tienen en comin la velocidad de la ejecucién, por lo que se considera
a la pintura como un campo de accién. Otros artistas representantes
de esta tendencia son Hartung y Wols.

En la pintura espacial el tratamiento de la materia no interesa tan

sélo por sf mismo, como ocurria e las obras matéricas, sino como

medio para alcanzar una concepcién inédita del espacio o lograr la
plasmacién de otro espacio. No se preocupa pues, de la materia en
tanto que elemento auténomo, sino que es precisamente a través del
proceso técnico a que somete la materia, con cortes y agujeros, como
logra la creacién de una nueva concepcién espacial como lo es el caso

de Fontana.
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En la posguerra, el primer gran impulso dado al arte llegé de

los Estados Unidos puesto que muchos artistas importantes

emigraron a este pafs empujados por la segunda guerra
mundial como lo fueron: Ernst, Tanguy, Dali, Leger, Masson,
Chagall, Matta, etc.

Podemos considerar que el proceso abstraccionista habia cul-
minado en Europa con el informalismo. En Estados Unidos
nace entonces lo que se conoce como Expresionismo Abstracto.
Aqui no se trataba de concederle a la materia primacia sino de
darle autonomia plena a la linea y la mancha, y encuentra su
cauce natural en la llamada pintura de accion. Gorky y Tobey
presidieron el nacimiento de esta renovacién. En la obra de
Gorky se aprecia la influencia de Matta y de Mir6, la libertad de
su linea y de su color muestran una cierta tensién que quizd refleje
su vida dramadtica y dificil; sin embargo, el peso del surrealismo
europeo a través de la obra de Ernst, Mir6 y Klee que se reflejaba
en su obra lo convirtié en uno de los artistas mds refinados y
fantdsticos de los Estados Unidos, por lo que dificilmente lo
podemos considerar como un action painter.

Tobey se orienté hacia el Extremo Oriente. Un tiempo antes de
realizar un viaje a China y Japén , realizé una serie de “escrituras
blancas” basadas en una descomposicién del dibujo en los que ya
se inclina hacia el signo caligréfico. Tobey supo sintetizar la actitud
del recogimiento interior oriental y la necesidad de velocidad de
nuestra época. Su obra resuelve de un modo nuevo los problemas
del espacio que surge como contraste de la madeja luminosa que lo
puebla con la pincelada menuda y precisa, que surge como fruto de un
ritmo en que la intuicién y conciencia estdn presentes. Son signos
enteramente abstractos y totalmente desprovistos de un significado
conceptual y separados de toda referencia a figuraciones preexistentes.

Por otra lado, se encuentra Clifford Still. En su obra las manchas se
extienden sobre el cuadro, que es concebido como un espacio sin

limites; influidos por él se encuentra Sam Francis y Guston, por ejemplo.

;ﬁ




Representante de una pintura
sublime es Rothko. Su obra parece
como de materia gaseosa que
desprende una luz suave y poderosa
que parece emanar de ella misma.
Sus colores son poco variados, sin
embargo, da una sensacién espacial

muy original pues no estaba interesado

- — e

en lograrlo de una manera atmos-
férico-impresionista o a lo abstracto-
constructivista. Pretendia un espa-
cio artistico que se diferenciara del

ambiente pero al mismo tiempo

fuera abstracto y no referible a ninguna realidad intrinseca o
extrinseca del artista. Pretendia que su obra comunicase a un
nivel profundo de emocién como la tragedia, el éxtasis y el destino.

En sentido opuesto, y en el mismo campo tan vasto de la pintura
abstracta, se encuentra Pollock. Su obra es de un empuje en donde
se muestra el vértigo de la época, utiliza los chorreados ( dripping)
como técnica pictérica llenando por completo el cuadro de madejas
de color. Pollock, més que los demads pintores de su pais y que
muchos europeos, constituye el ejemplo sintomdtico de la voluntad
del nuevo arte de romper con los esquemas del trabajo del cuadro
de caballete y de gratos colores por lo que su trabajo lo realiza sobre
el suelo; esta actitud la pudo conocer tanto en las manifestaciones
rituales de los indios norteamericanos como en los trabajos de Siqueiros.
Pollock fusiona las grandes lecciones del expresionsimo de proce-
dencia norteuropea y la surrealista que influenciaba a Gorky.

Con el Action Painting encontramos una relacién con la musica de
Jazz. Esta, una miisica que permite re-componerla a medida que se
interpreta, rompe con esquemas meldédicos y sinfénicos y cada instru-
mento desarrolla un ritmo propio. Por su parte la Action Painting es
de cierta manera una pintura sin proyecto previo, es una accién que se
desarrolla, rompe todos los esquemas espaciales y cada color desarrolla
su propio ritmo. No hay una clave de lectura ni un inico mensaje a

13
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descifrar en la pintura de Pollock. Encontramos también a
Franz Kline; su pintura constituida por anchos trazos negros
sobre fondos blancos y viceversa, en ocasiones hace referencias
a la realidad como el sugerir ingenierias urbanas.

Tenemos a diferencia de los anteriores, a Robert Motherwell;
detrds de gran parte de su pintura hay ciertas inquietudes
intelectuales de orden ético tanto por un compromiso con la
tradicién del arte y conciencia social que expresé en particular
en su serie de Elegias a la Republica Espariola, en las que se
limité casi al blanco y al negro con ligeras notas de otros colores.
Trabajé también dibujos surgidos de automatismos y estupendos
collages con temdticas y contenidos personales y autobiogréficos.

En México la abstracciéon es introducida por Manuel Felguérez y
Lilia Carrillo en la llamada generacién de la ruptura que junto
con otras tendencias pictéricas rompen con el monopolio de la
Escuela Mexicana de Pintura en los afios 50s. Otros artistas que
trabajaron la abstraccién pos-
teriormente a esos anos fueron:
Carlos Mérida, Kasuya Sakai,
Fernando Garcia Ponce y
Enrique Echeverria. No puedo
dejar de menciona a otros
pintores como Antonio Rodri-
guez Luna, Teodoro Gonzdlez
de Ledn, Vicente Rojo y los
que fueron mis maestros en la
Escuela Nacional de Artes
Pldsticas en los afios noventas:
Guillermo Zapfe e Ignacio

Salazar.

En pleno auge del pop norteamericano, aparece una corriente artistica
abstracto-geomsétrica, cuyos precedentes se remontan a las formas més
radicales de abstraccién de las primeras vanguardias. Llamada por el
critico Clement Greenberg abstraccién post-pictérica, forman parte de




ella Frank Stella, Kenneth Noland, Ellsworth Kelly entre
otros, y se caracteriza (salvo algunas excepciones como es el
de Noland), en una concepcién estrictamente formalista,
desligada de cualquier presupuesto ideolégico o espiritual; a
diferencia de los primeros artistas abstractos. Pues como
seflala Paternosto en su libro Piedra Abstracta Mondrian,
Kandinsky y Kupka acudieron a la abstraccién més que por los
cambios preceptuales motivados por el cubismo, por motiva-
ciones espirituales. Hay que recordar por ejemplo que
Mondrian pertenecié a una sociedad teoséfica y Kupka conocié
desde de joven el espiritismo.

La abstraccién post-pictérica rechazaba todo lo anecdético para
alcanzar la maxima pureza de lenguaje, la tendencia al reduc-
cionismo cromético, la geometrfa estricta y el uso de colores
planos. Para entender esta tendencia hay que remontarnos a los
distintos informalismos de los afios cincuenta: Pollock, Tobey,
Hartung, Soulages, Tapies, Burri, etc., en donde observamos que
los elementos formales simples con los que se compon{a su obra,
se encontraban en un estado de méxima mezcla. La obra era en
numerosas ocasiones accién- gesto y se convertia en biografia del
autor al ser autoexpresién més radical. En la estética de la veloci-
dad de Mathieu o los chorreados de Pollock interesaba mas el éxito
de la accién-gesto que la obra terminada. La experiencia y el acto
de pintar importaban més que la obra, el orden informal se traduce
en una imprevisibilidad que dificulta la reduccién a c6digos desde
una perspectiva semantica.

La incorporacién de modelos de orden a nivel sintdctico comienza
en Europa con movimientos neoconcretos como la obra de Pasmore.

En Espafia tenemos la llamada Nueva Generacién como por ejemplo

Gerardo Rueda cuya obra de una sensibilidad y sencillez geométrica
se opone al expresionismo abstracto, esto es, “un arte del gesto,
pretencioso”. Otro artista espafiol Fernando Zébel quien tras un inicial
interés por los trazos caligraficos y gestuales -con cierta influencia de
artistas como Kline, Hartung o Pollock- por medio de los cuales trataba
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de recordar en “términos pictéricos” y
con el empleo de la linea, el movimien- n
to de las hojas, de las personas, de los

drboles. Posteriormente realizé trabajos

que conllevan un largo proceso de elab-

oracién como sus “comentarios” que
evocan temas de otros aristas como |

Vermeer o Degas.

La Abstraccién post-pictérica o Nueva Abstracciéon, como tam-

bién se le conoce, da primacfa al color y la pura visualidad y se
practica el hard-edge o lo que es un contorno limpio y referido
al uso de la geometria. Se refiere a la economfa de las formas y a
la nitidez de la superficie con la irrupcién cromética sin ingredien-
tes de textura o materia sin evocar el arte geométrico tradicional.
Desde una dimension sintdctica, selecciona elementos del reper-
torio cromdtico material (recuérdese la obra de Delunay).
Compositivamente evitan la ilusién tridimensional o de ilusionismo
6ptico llegando al extremo de reducir los formatos a lo que se
llamé literal-shape esto es, el soporte fisico adopta diversas formas
como el de zig-zag de Stella, en donde ademads no se preocupa de
aspectos relacionales que den equilibrio, por lo que la obra no esta
subdividida jerdrquicamente. Otro aspecto importante es que por lo
general son obras de gran escala con el fin de darle a la obra un
valor directo de realidad siendo éste otro recurso para que la obra
no sea una “ventana” hacia el mundo objetivo. Es un movimiento
que ha modificado la relacién obra-espectador. La relacién del
espectador con el espacio deviene mds comprometida; en las obras
de gran formato y con lineas horizontales se nos ofrece la posibilidad
de representar las franjas mas alld de los limites fisicos de la obra:
esta posee una continuacién virtual. Desde un punto de vista
semdantico, ofrecen una sensacién éptica pobre en contenidos signi-
ficativos, por ello la posicién del espectador en el espacio es mads
decisiva. La obra deja de ser un sistema de relaciones extraplésticas y
la experiencia completa vendrd dada por la propia obra, el espectador
y el ambiente. En cualquier caso, si el espectador pretende encontrar
significaciones se ve forzado a dirigir su reflexién hacia realidades
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extraartisticas; la obra se convierte en un instrumento que
sirve para activar al espectador siendo similar en este sentido
al arte minimal como podemos constatar en obras pictéricas
de Mangold, Marden o Sol LeWitt, en los que los significados
estdn reducidos a la minima expresién de una forma similar a
sus reducciones sintdcticas. Asi también otras tendencias
como la pintura de Hodgkin quien dice pintar “obras figurativas
de situaciones emocionales”; o la obra de Ritcher cuyo trabajo
pictorico a oscilado de lo estrictamente figurativo a lo puramente
abstracto intentando con esto apresar la complejidad de lo real.
Otro ejemplo interesante es lo realizado por David Reed quien
se inspira tanto en la escala grande y el color del cine y la televisién
y la utilizacién de formas que fluyen agitadas.




[1'2],3 necesidad de la abstraccién
Visién filosdfica de la pintura

El arte abstracto como conocimiento sensible, es decir como
una tendencia que ahonda en la complejidad de la percepcién
del sentido de la vista; de las diversas sensaciones sensuales
desde el placer hasta el dolor; y en nuestra capacidad de reac-
cién al sentimiento, reforzé el caracter absoluto de lo que es
estético desligdndose de anécdotas, soportes literarios (literales)
y propagandas, digamos, de lo discursivo. Desde sus primeras
manifestaciones, pintores, criticos y teéricos de la estética
modificaron su actitud hacia el arte del pasado y centraron su
atencién en la visién de colores y formas libres de referencias a
objetos; sin embargo las cualidades estéticas como son: composicién,
sensibilidad al color, movimiento, ritmo e iméagenes significativas
son cualidades que se han apreciado en cualquier arte del pasado
y son esencialmente abstractas.

Herbert Read sefiala que el arte en general constituye una forma de
discurso simbélico y atn en obras figurativas son las cualidades
de la forma y el color quienes transmiten el mensaje, al igual que
la misica y la arquitectura que comunican algo por medio de arreglos
abstractos de sonidos, intervalos, proporciones y ritmos. Gracias a
la abstraccién se descubri6 y se pudo valorar y disfrutar mejor el arte
prehistérico y el de los pueblos de tradicién oral asi como el arte
infantil. En este sentido Read sefiala en su libro Carta a un ]oven‘
pintor que se ha comparado el garabateo del nifioc con cierto arte
abstracto y menciona que esto no es una nota de ridiculo, pues
estudios psicol6gicos han revelado que poseen un signiﬁcado\
simbdlico. Es asf como el arte de este tipo se relaciona orgénicamente
con los principios de todos los simholos visuales.

El autor del Libro EI presente Eterno: Los comienzos del arte Sigfried
Giedion sostiene que el simbolismo existié desde el principio comol
una defensa contra el medio hostil. Encuentra que el simbolismo esta
intimamente ligado a la capacidad abstractiva ya que ambas se condi-

cionan. La abstraccién significé la decantacién de los elementos esen-|
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ciales de la multiplicidad de formas de su entorno. De esta

manera la abstraccién se encuentra en todo el arte prehistérico.

Sin embargo, afiade este autor, antes que el arte el hombre creé

el simbolo. “En su forma rudimentaria, surgié en la era muste-

riense como huella de los primeros tanteos del hombre de
Neardenthal en busca de una organizacién espiritual que
trasciende sus sencillos materiales y su existencia utilitaria.”
A veces los simbolos se empleaban solos pero es mas frecuente
encontrarlos interrelacionados como
son formas abstractas junto con
manos o animales. Pero se encuen-
tran también formas complejas y
enteramente abstractas llamadas
tectiformes y clavi-formes; y es que
la simbolizacién nacié de la necesi-

dad de dar forma perceptible a lo

imperceptible.

Teniendo como contexto lo anterior, revisemos lo que Jung piensa
del hecho artistico en su libro Sobre el fenémeno del Espiritu en
el Arte y la Ciencia. En primer lugar considera que la investi-
gacién psicolégica del hecho artistico solo puede referirse al pro-
ceso psiquico de la actividad artistica y nunca el de la explicacién
de la obra en si. Es mds, el principio creador que se encuentra en la
complejidad del inconsciente permanece oculto al conocimiento

humano y sélo se descubrird en su apariencia e intuyéndolo.

Carl Jung distingue dos modos de creacién artistica: El llamado
psicolégico que tiene por materia un contenido que se mueve dentro
de los mdargenes de la conciencia humana, esto es, una experiencia
vital, una pasién vivida, sus dolores, alegrias y todo lo que concierne
al destino humano - que es explicado y transfigurado por el artista- y
que es mas o menos discernible para cualquiera. El otro modo de
creacién es el modo visionario. En este los términos se trastocan; la
materia o la vivencia que se torna en contenido de la configuracién no
es conocido, su esencia es ajena como si surgiera de tiempos anteriores
al hombre. Es una vivencia primigenia que “amenaza” a la naturaleza
humana en el desconcierto.

10
1 —
* Giedion Sigfried, El presente eterno: Los comienzos del arte,
Espaia, Alianza Forma, 1985, p. 106



Asi tenemos que la intuicién humana apenas llega a escrutar

y se desborda el alcance del sentir y la comprensién humanos

y exige de la creacién artistica otra cosa a lo que el hombre ve
y conoce de su cotidianeidad. Constituye una vivencia mds
profunda y poderosa que cualquier pasién humana y prescinde
“...de lo que piensen los sensatos. No es algo derivado, secundario
o sintomatico, sino un auténtico simbolo, a saber, expresidn de
una esencia desconocida. Asi como la experiencia amorosa
representa la vivencia de un hecho real, también la visién.”
Es una realidad psiquica en donde lo que guia es la intuicién
dirigiéndose a la desconocido y a lo oculto; esto contrasta y se

diferencia del sentimiento que lleva a experimentar lo conocido.

Jung sefiala que esta esfera oscura e inconsciente era para el
primitivo un elemento natural de su imagen del mundo, y que
s6lo nosotros la hemos excluido por temor a la supersticién y a la
metafisica para construirnos un mundo consciente aparente-
mente seguro, cuantificable y por tanto manejable para que las
leyes naturales y humanas imperen de una manera organizada;
es asf que el artista, el poeta, vislumbra en ocasiones estas formas
del mundo nocturno. Cabe mencionar que desde el punto de vista
fisiolégico de la hemisfericidad cerebral estos aspectos tienen que
ver con la modalidad y el funcionamiento propios del lado derecho
del cerebro humano. En el arte prehistérico se encuentran huellas
del esfuerzo animico por hallar formas conjuradoras de lo oscura-
mente intuido. Por ejemplo, en Rodesia se ha encontrado junto con
representaciones de animales, una cruz encerrada en un circulo, un
signo abstracto que ha estado en todas las culturas y que atn hoy
puede encontrarse en iglesias cristianas y en monasterios tibetanos.
Esta rueda solar, como se le conoce, procede de una época en que
aun no habfa ruedas, considerando que sélo en parte, pudo haber
surgido de una experiencia externa, es por tantoc un simbolo, una
experiencia interior.

Por otro lado, Jung encuentra en el arte no figurativo del siglo XX un
caso analogo, sus contenidos son esencialmente interiores y este no

puede corresponderse con la conciencia pues ésta contiene reproduc-

3 Jung Carl G., Sobre el fendmeno del Espiritu en el Arte
y en la Ciencia, Madrid, Trotta, 1999, pag.87
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ciones de los objetos generalmente visibles que han de apare-

cerse de acuerdo a las expectativas generales. Seflala que

detrds de la consciencia no se encuentra la nada sino que esta
el inconsciente que afecta a la consciencia “desde atrds y
desde dentro, tanto como lo hace el mundo exterior desde
delante y desde fuera.” Este arte es pues simbélico y alude, de
la mejor manera posible, a lo desconocido.

Considero entonces que Jung con sus estudios nos da base y
sustento- desde el punto de vista de la psique humana- paral
considerar al arte abstracto como un fenémeno que tiene su raiz en
lo més profundo del ser humano y no como un simple capricho que
responda sélo a intereses decorativos simplistas o mezquinos.

El arte constituye uno de los principales vehiculos que permite
a la mente humana orientarse en el entorno que constituye su
espacio vital, en consecuencia dice Arnheim “una simple copia
de la naturaleza no cumple los requisitos del arte, porque la
imitacién puede considerarse a duras penas esclarecedora.”
La copia fiel puede funcionar como un registro valioso y manifestar
una satisfaccién en la representacién mimética ademds de mostrar
destreza manual y virtuosismo, sin embargo, “no cumple la autén-
tica funcién del arte, a saber, ayudarnos a comprender las cosas que
vemos gracias a la interpretacién de su estructura.”” Lo que durante
mucho tiempo se habfa considerado monstruoso o antiestético, se
convertfa en pura forma y expresién.

La pintura abstracta desarroll6 esferas totalmente nuevas en materia
de construccién y expresién formal, unidad estructural y nuevas
posibilidades de representacién imaginativa.; las formas y los colores
tienen una auténtica fisonomia expresiva cargados de una fuerza
intrinseca. En definitiva, permiti6 superar el esquema que hacfa de laj
mimesis la lupa para evaluar una representacién formal asi vemos
que el “arte verdadero” tenfa que mostrar un grado de conformidad|
con la naturaleza y de maestria en al representacién. Con el arte
abstracto- sin olvidar el invento de la fotografia y sus repercusiones en
la pintura desde el siglo XIX- se cambi6 esta concepcién sobre la

¢ Arnheim, Rudolf, Ensayes para rescatar al arte, Madrid,
Cétedra, 1992, p.185
7 ibidem




creacién pléstica, destronando la representacién como requi-
sito necesario y destruyendo el freno de la expresién que
habfa excluido determinados niveles de sentimiento, pen-
samiento y emocién. La idea del arte se desplazé de las solas
imagenes a valorar su aspecto expresivo, constructivo e inven-
tivo. Por lo tanto lo que habia cambiado era la percepcién de la

forma, cuestién que dio una ampliacién de la libertad y mas
posibilidades de expresién.

El mundo en que vivimos, inmerso en una contingencia de
transformaciones determinados por descubrimientos cientificos y
tecnolégicos, la ya citada fotografia, las imé4genes por satélite, las
nuevas dimensiones espaciales mostradas por la carrera espacial,
etc., se reflejan en el arte que sigue el ritmo del mundo cambiante

y “cuanto més ha cambiado el arte méas ha conservado su carécter
esencial: el de representacién simbélica de la realidad”® por lo que
el arte abstracto, movimiento de alcance mundial, puede incluir
todas las variantes de temperamento y expresién humana desde
un clasisicismo o constrictivismo hasta un salvaje romanticismo o
expresionsimo, ambos en todo caso manejan emociones y expresan
un estado interior de sentimientos. Considero importante recalcar
esto puesto que es comun encontrar por una suerte de contagio\
afectivo y de pereza mental y psiquica considerar solo la gestualidad
como expresiva’; siendo que ambos modos son expresivos puesto
que la expresién se refiere a una determinada cualidad de mani-
festaciébn que se caracteriza por una cierta intencionalidad de
comunicacién. Expresar significa exprimir, exteriorizar o poner
fuera de sif una idea, sentimiento o concepto a través de un deter-
minado lenguaje y recursos materiales y con una seleccién de con-

tenidos y significados que se consideran esenciales para concretar lo
que ha de expresarse.

La obra abstracta, al instaurar una nueva libertad- y entenddmoslo
bien- libertad que no significa impulso o simple liberacién sentimen-
taloide- incrementé las posibilidades de evaluar y experimentar formas,
de evidenciar la estructura de la obra y su coherencia interna.

% Read, Herbert, Cartas o un joven pintor, Buenos Aires,
Siglo XX, p.219

? Opinién muy difundida, y no pocas veces, en la ENAP
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El fenémeno abstracto entonces
implica una critica a los valores
ideales del pasado por lo que la
naturaleza ya no sirve de modelo
de armonia para el hombre, lo que
no significa que no se puede basar
en ella o interpretarla para llevar a
cabo investigaciones pictéricas.
Maurice Merleau-Ponty sefiala en

este sentido que se trate de figura-
tiva o no figurativa, la pintura celebra el “enigma de la visibi-
lidad”. La pintura realiza el delirio de la visién misma, sin
embargo, continda este autor, el pintor mientras pinta practica
una “teoria mégica de la visién”, y nada cambia si no pinta frente

al motivo, pinta porque ha visto, porque el mundo ha grabado en

él las cifras de lo visible. La mirada del pintor pregunta a las
cualidades de las cosas: color, luz, profundidad etc.. Estamos
pues en el campo de lo fenomenolégico, el mundo de la expe-
riencia perceptual. El esfuerzo ha consistido en multiplicar las
equivalencias y romper con la envoltura de las cosas, concebir los
elementos formales pictéricos con todo su poder constituyente
emanados de un fondo primordial que ya no se dedica a imitar sino
que “torna visible”; dejando pues que la pintura funcione mas
puramente como pintura.

El arte se convierte en un simbolo del individuo que alcanza la lib-
ertad y la emplea plenamente en su obra. Es expresién de espon-
taneidad (entendida como una cierta calidad de pensamientos y de
acciones), por lo que se estimula al autor a concebir, transformar y
expresar formas que demuestren libertad (entendida como fruto de
la reflexién, de la bisqueda, de la elaboracién y del trabajo riguroso)
valordndose la mancha, el trazo, la pincelada, el chorreado, el goteo,
las calidades en la densidad de la materia pictérica, textura y color y
pintar de una u otra manera segin su propia eleccién para acercarse
“... un poco mds al corazén de las cosas”.’* Y puesto que no hay receta
de lo visible, se evitan los simulacros de la naturaleza pretendiendo
alcanzar la dimensién propia de cada elemento mas alld de el color-

et w

—

' Merleau-Ponty, Maurice, El ojo y el espiritu, Buenos Aires,
Paidos, 1977 c. III
" Idem p. 51



envoltura, del espacio- envoltura o de la textura-envoltura.
La visién no es una mirada hacia afuera, esto es, de una
relacion fisico-6ptica. Es una animaci6n interna: “irradiacién

de lo visible, siendo lo que busca el pintor con los nombres de

profundidad, espacio y color.”*

La obra de arte es un mundo con su propio orden interno, con
su peculiar sintaxis. La presencia del azar, de lo inconsciente,
lo espontdneo, lo impredecible, la improvisacion, se hace mas

evidente que en el pasado anterior al surgimiento de la pintura
abstracta. Asf también hay una gran dosis de querer jugar con las

formas: inventar, ajustar, recortar, variar, deformar, reagrupar, etc.

El fenémeno abstracto prescinde de la representacién de formas
naturales, y al hacerlo, la atencién se centra en el movimiento,
interaccién, cambio y devenir en la naturaleza y del entorno del
hombre. El enigma estd, siguiendo a Merleau-Ponty, en que el
cuerpo del pintor es parte de lo visible y al igual que todas las cosas
se puede mirar y reconocer en lo que ve por su potencia vidente;
el pintor entonces se ve a si mismo viendo, se toca tocando, esto es,
es visible y sensible para si mismo, asimilado, constituyendo y trans-
formdndolo en pensamiento —y entiendo, en pintura— puesto que
el cuerpo del pintor —y posteriormente el cuerpo del espectador—
lo encuentra en el cuadro. El significado se encuentra a la vista, es
decir, en la pintura misma. El cuerpo del pintor es parte del tejido del
mundo y puesto que se ve y se mueve tiene las cosas alrededor de si,
son un anexo o prolongacién de si mismo, “estdn incrustadas en su
carne, forman parte de su definicién plena y el mundo esta hecho con
la misma tela del cuerpo”®; entre el vidente y lo visible, entre lo que
toca y lo tocado se hace una especie de recruzamiento, y desde que se
da este sistema de intercambios, sefiala Merleau-Ponty, ahi se dan
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todos los problemas de la pintura, pues ilustra el enigma del
cuerpo que la pintura justifica, ya que al estar hechos de la
misma tela, “ es necesario que su visién se haga de alguna
manera en ellos, o que su visibilidad manifiesta se duplique
con una visibilidad secreta: “la naturaleza estd en el interior”,
dice Cézanne. Cualidad, luz color, profundidad, que estdn ahi
ante nosotros, —fuera de nosotros— estdn ahi porque despiertan
un eco en nuestro cuerpo, porque éste los recibe.”

Por lo anterior, podemos decir que, en gran medida la abstraccién
no expresa ideas por medio de signos descifrables o simbolos
discursivos dictados por convencionalismos, pero esto no signi-
fica que carezca de significaciones; la aportacién del espectador
es muy importante ya que es éste quien da a la obra un determi-
nado significado al contemplarla e interpretarla, ya sea por
medio de la empatia, por un dejarse levar sensible, en definitjva,‘
teniendo una experiencia estética, esto es, conocimiento sensible de
manera directa con el objeto que tiene enfrente, para que después
por medio de su razonamiento encuenire dependiendo del caso,
respuestas mas conscientes. En el arte y particularmente la pintura
abstracta, reina una gran subjetividad por lo que el lograr una
interpretacién lo mas provechosa posible requiere de mucha expe-
riencia, sensibilidad, conocimiento y modestia. José Antonio Marina
nos dice que “vemos lo que somos capaces de ver, s6lo entendemos
lo que somos capaces de entender”* cada espectador debe encontrar
los significantes, debe buscar, inventar y construir desde su propio
conocimiento y experiencia sensible. En muchas ocasiones se
requiere del conocimiento de la biografia y psicologia del autor, del
estilo o inquietudes de la época o de los momentos histéricos, de la
sociedad, etc. Interpretar y comprender una obra no puede ser pura-
mente externo, racional e intelectual; la emocién y un dejarse ir con
la obra y también en ocasiones el deleite de los materiales empleados
también tienen que intervenir.

Michael J. Parsons adopta la idea que la respuesta al arte es una explo-
racién implicita del yo y de la naturaleza humana. Propone una teoria
evolutiva-cognitiva de los individuos en su comprensién del arte, en la

=

* jdem p. 18-19
% Marina, José Antonio, Teorfa de la Inteligencia creadora,
Barcelona, Anagrama, 1998, p.124
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que distingue cinco fases de desarrollo en los que tiene que
ver la madurez y el conocimiento; entre otras ideas impor-

tantes seflala que para llegar a las ultimas fases es menester

haber tenido experiencia con el arte, “... una experiencia en

que nos hayamos afanado en comprender una diversidad de
obras. Esto supone afios y edad, y también la exposicion

adecuada a las pinturas, ademds de cierto tesén en el esfuerzo
por comprender.”®

La abstraccién contribuye en gran medida, gracias a su versati-
lidad, libertad y espontaneidad manifiestas, a que se tengan
innumerables respuestas y reacciones ante sus estilos por lo que
contribuye a mantener un espiritu critico y creativo. |

La abstraccién ha dado la oportunidad de reencontrarse con la
pintura. No es un artificio que presenta ante nuestros ojos una
proyeccién, es mas bien una operacién central que contribuye a
definir nuestro acceso al ser, no se trata mds de hablar por ejemplo
del espacio, de la luz, o del color, sino de hacer hablar estos y
otros elementos. Todas las investigaciones plésticas que se han
emprendido con anterioridad tanto de corrientes estilisticas de
diversas épocas o por medio de artistas independientes lldmense
espacio, profundidad, color o linea se reabren puesto que ninguin
ciclo estilistico y, més atin, pintura sola, termina la pintura, ninguna
obra se acaba absolutamente, “la idea de una pintura universal, de
una totalizacién de la pintura, de una pintura completamente real-
izada estd desprovista de sentido. Aunque durara millones de afios
todavia, si el mundo permanece para los pintores, aun serd para que
lo pinten y terminard sin haber sido acabado de pintar.”*” Sin embargo
lo que anima al pintor a realizar su trabajo no es dar opiniones acerca

del mundo sino el instante en que su visién se vuelve gesto, cuando
“piensa en pintura”, diria Cézanne.

's Parsons, Michael , J., Cémo entendemos el arte, Barcelona,
Paidos, 2002, p. 30

7 Merleau-Ponty, Maurice, El ojo y el espiritu, Buenos Aires,
Paidos, 1977 p. 68
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[ ® Fonclusiones

La pintura abstracta desde sus comienzos,
ha tomado diversos cauces que incluyen
una variedad de temperamentos: generali-
zando puede oscilar de un clasicismo-
constructivismo hasta un romanticismo-
expresionista, ambos polos y sus diversos
matices son expresivos lo que muestra su
versatilidad como tendencia.

De cualquier manera, la abstraccién ha
dado expresién por medio de metaforas
visuales y simbolos a visones sublimes y a los valores y emociones

mas individuales del hombre como son sus miedos, sus suefios,
sus recuerdos.

La abstraccién ha permitido que se active nuestra sensibilidad y|
nuestras emociones y que, por su medio, se ejerciten nuestras
potencialidades humanas tales como la emoci6n, intelecto,
intuicién, la sensacién etc. En este sentido considero que la
abstraccién nos aleja de la mediocridad y de lo mundano: es mis-
terio; esta fuera de los cdnones pues estd separada de referencias a
figuraciones preexistenes, va en contra de los prejuicios y nos previene
de la rutina y la costumbre perfeccionando nuestra capacidad de
percepcién. Aunque va hacia las esencias no es sin embargo un
absoluto en ninguna de sus manifestaciones. As{ mismo encuentra
significados en las sutilezas de la existencia y al mostrar estas intui-
ciones, las hace vivenciar despertando nuestra consciencia de estar
vivos. Apela al espectador y lo compromete. Esto la convierte en una
manifestacién facil y dificil de comprender; ya que por un lado
podemos explayarnos en ella, volcando nuestra propia sensibilidad,
inteligencia y comprensién pero por otra requiere de nuestra voluntad
y apertura desprejuiciada para aceptarla. Nos obliga ha perfeccionar
nuestra capacidad de percepcién y de poder encontrar imégenes de lo
que la vida puede llegar a ser.

|=k
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[2]:apitulo “

¢Pero cémo pueden tener las cosas naturales un
contenido artistico cuando lo esencial de éste debe
ser su origen en la fuerza espiritual del hombre? l

El artista tendria la misién de transformar la forma
natural dada, segiin determinados puntos de vista,
en otra forma contrapuesta a la natural y auténoma.

Konrad Fiedler

[2'1],3 forma como entidad imaginada, articulada y simbélica

En relacién a lo mencionado en el capitulo anterior en cuanto que la
pintura abstracta ha dado expresién por medio de metédforas visuales
y simbolos a las visiones y emociones del hombre, esto es posible
gracias a que en pintura la forma y el color son quienes transmiten
el significado aiin en obras de cardcter figurativo. Esto significa que la
funcién del arte es el de ayudarnos a comprender las cosas que|
vemos gracias a que hace una interpretacién de su estructura, por lo que
constituye uno de los principales vehiculos que permite a la mente
humana orientarse en el entorno vital en el que se desenvuelve.

El mérito fundamental de una obra de arte es ser algo directamente
perceptible, y dado que los sentidos humanos se dirigen, por una
accién biolégica, hacia seriales que llamen su atencién como un
trueno en el cielo, el sonido de una sirena, el ladrido de un perro o
una obra musical, se destacan del ruido de fondo por su tonalidad
reconocible lo cual provoca en el espectador un impulso a reaccionar.
Lo mismo sucede en las artes plasticas: la estructura visual ordenada

0

|

I
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de la forma, el color, el tamafio, la textura, etc. de una obra
con soluciones afortunadas atrae la atencién del espectador
por su inmediata legibilidad. En este sentido es importante
sefialar que no es cuestién de que el espectador realice un
inventario de todos los elementos que contiene una obra de
arte. Lo que se precisa es que estos elementos particulares se
perciban como un
todo global para cap-
tarla en su totalidad.
El anélisis sobre cada
uno de los elementos
formales puede ser pro-
vechoso para responder
a objetivos concretos,
como el analizar ten-
siones dindmicas o con-
trastes cromadticos por
ejemplo, pero no para
encontrar el significado

de una obra de arte para
lo cual es necesario contemplarla en el contexto estructural del
conjunto. Estos valores formales abren las puertas del tema de la
obra y de las diversas asociaciones personales que atraen al espec-
tador. Gadamer nos dice que sélo habra una recepcién real, esto es,
una experiencia estética real de la obra de arte cuando el espectador
la construya activamente en un continuo ser-activo-con ella; es decir
el espectador tendrd que habérselas con los valores formales para
encontrar la identidad de la misma en la que hay algo que entender,
se trata pues, de un acto sintético, de poner juntas muchos aspectos.

De esta manera se empieza a descifrar un cuadro al igual que un texto.

“Se trata de construirlo como cuadro, leyéndolo, digamos, palabra por

palabra, hasta que al final de esa construccién forzosa todo converja
en la imagen del cuadro, en la cual se hace presente el significado
evocado en él...” 5. Por lo tanto siempre se debe dar un trabajo de reflexién,
un trabajo espiritual ya se trate de arte figurativo o de una obra abstracta.
Cabe mencionar que aunado a este trabajo reflexivo la obra de arte

'® Gadamer, Hans-George, La actualidad de lo bello, Espana,
Paidos, 1998, p.77
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apela a nuestras facultades de orden y equilibrio naturales en

la humanidad pues como sefala Rudolf Arnheim: “En el

sentido mas general, el orden y la armonia del objeto de arte
le convierten en un oasis en un mundo cadtico y perturbador.
Esta estructura perceptual permite que el objeto de arte ilustre
espontdneamente unas constelaciones definidas de fuerzas que
impulsan los procesos fisicos y
mentales en general. La experien-
cia purificada de temas dindmicos
de base, como armonia y diso-
nancia, equilibrio, jerarquia,
paralelismo, crescendo, compre-
sion o liberacion constituye un
mérito con un valor cognitivo
primordial.” En este sentido -y
en particular la pintura- el arte
no es un disimulo que presente
ante nuestros ojos una proyec-
cién del exterior, sino que se
constituye como una operacion

central que contribuye a definir

nuestro acceso al ser.

;Como es y en que consiste el desprendimiento por parte del artista
de su afdn de imitar?, ;Cémo logra el artista imponer su voluntad
creadora frente al mundo? ;Cémo es que ayuda al hombre a definir
su acceso al ser? Intentaremos contestar estas preguntas ain cuando
como dice Gombrich en su libro Arte e Ilusién nuestro lenguaje verbal
es notoriamente pobre cuando intentamos analizar y categorizar el
mundo interior.

Herbert Read, menciona en su libro Imagen e Idea, que la transicién
del periodo paleolitico al neolitico significé un gran avance en la civi-
lizacién en su conjunto. En el arte por su parte hubo un desarrollo de
la sensibilidad estética ddndose una conquista plastica consistente en
que sus elementos formales son totalmente diferentes: si bien en el

paleolitico como podemos atestiguar en Altamira y Lascaux, se da un

" Arnheim, Rudolf, Ensayos para rescatar al arte, Madrid,
Céatedra, 1992, p. 25



instinto selectivo para hallar esquemas significativos de las
formas y habitos del animal en los que el artista primitivo
acentuaba lo particular de cada uno de ellos como el vuelo del
ave, la rapidez del venado o la fuerza del toro; en el periodo
del neolitico tuvo lugar el desarrollo de un arte geométrico
completamente abstracto. A diferencia de la tesis propuesta
por Worringer en su libro Abstraccién y Naturaleza consistente
en que la abstraccién del hombre primitivo, si bien fue pro-
ducto de un estado psiquico de desconcierto o terror ante los
fenémenos del mundo circundante, signific6- argumenta el
autor- un retroceso de su sensibilidad estética. Read por su parte
considera que aunque la emocién que inspiré esta tendencia
geomeétrica es el miedo a los acontecimientos que no tienen una
explicacién causal asi como un miedo a la existencia o al ser, este
paso dado constituy6é una ampliacidn de la sensibilidad estética
ya que las composiciones y dibujos de este perfodo suponen
procesos mentales que son inventivos y comparativos en los que
la multiplicidad del entorno se reduce a unidad. Por ello, la imagen
no era conservada en toda su realidad como venia sucediendo en
el periodo anterior, sino que fue transformada. Esto significa que
hubo una necesidad de la abstraccién siendo su intencién no
suprimir el contenido de la vida sino dominarla bajo el poder de
su voluntad creadora. Esto se tradujo en el uso de un lenguaje inin-
teligible para el no iniciado en donde la gramatica del ornamento
adquirié un significado simbdlico, es decir, no fueron estos ritmos

no figurativos aplicaciones mecanizadas de un motivo sin significa-
dos, sino mas bien consistié, como nos dice Cirlot en que “La apari-
cién de figuras esquemadticas y de abstracciones de finales del perfodo
neolitico implicéd un movimiento espiritual hondamente arraigado,
que integraba el conocimiento y valoracién de los simbolos, es decir,
de las formas, hechos y actos sensibles como expresién de lo inteli-
gible.”* Independientemente de que pudo haber una ciencia mégica
de signos geométricos como el del dngulo hacia arriba = flecha, o el
angulo hacia abajo = tridngulo pubico, fueron las formas como tales las
que se desarrollaron por medio de una sintesis que diera unidad visual
a una multiplicidad de elementos; para ello se sirvieron de la simpli-

cidad al construir estructuras complejas con pocos elementos.

=

» Cirlot, Juan Eduardo, El espiritu abstracto, Barcelona, Labor,
1970. p.82
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Posteriormente otra caracteristica importante fue el desarrollo
consciente de la composicién formal y con ésta vino el
empleo de la simetria asi como el de manejar asimetrias intro-
duciendo irregularidades en los disefios repetidos logrando al
cabo un equilibrio en que la relacién de las partes se relaciona
con el todo. De esta manera se fijé una nueva conciencia de la
realidad puesto que tuvieron lugar significados profundos y
elementales en formas evidentes de gran vitalidad, (como las

que se dieron en el naturalismo del perfodo paleolitico); de esta
vitalidad sefiala Worringer:

“Por sentimiento vital entiendo el estado psiquico en que la humanidad se
encuentra en cada caso frente al cosmos, frente a los fenémenos del mundo
exterior. Este estado se manifiesta en la calidad de las necesidades psiquicas,
esto es, en la constitucidn de la voluntad artistica ahsoluta, y tiene su expresién
externa en la obra de arte, es decir, en el estilo de ésta, cuya peculiaridad es

precisamente la peculiaridad de las necesidades psiquicas.”*

Llegados a este punto es importante considerar el paso de la real-
idad natural a la realidad artistica. Siguiendo con Worringer, este
autor menciona que de ningin modo debe considerarse lo bello
natural como una condicién de la obra de arte, ya que las leyes
especificas de ésta son el apoderarse del objeto y convertirlo en
arte. Esto significa que se encuentra del lado de la naturaleza pero
en su sentido mas hondo sin un nexo con ella, si es que por natu-|
raleza se entiende la superficie visible de las cosas. Esto tiene que
ver mas con un acto de voluntad artistica que se “apodera” de las
cosas del mundo exterior considerdndolas susceptibles de transfor-
marse en un hecho artistico. Cuestién que retomaremos mas ade-

lante. Mientras tanto veamos cémo es que esta voluntad artistica se
ha dado.

Worringer juzga que la historia del arte ha sido el encuentre incesante
entre dos tendencias que él llama proyeccidn sentimental que consiste
en una voluntad artistica hacia el naturalismo y que, en el caso del arte
paleolitico cred con mayor frecuencia formas simples, esquemdticas o
semi-abstractas, en las que su fuerza esta dada por el valor de vida que

“ Worringer, W., Abstraccidn y naturaleza, México, FCE,
1983, p.27
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contiene para el hombre; fragmentos en los que la parte vale

por el todo: asi, una mano por ejemplo representa al ser

humano total o los genitales representan la fertilidad. Y es que
su percepcion sensorial mostraba al ser humano del paleolitico
las cosas de manera confusa y caprichosamente entremezcladas.
Sus creaciones artisticas aislaban fragmentos del mundo caético
en los que la parte valia por el todo presentdndolos en su
unidad claramente deslindada del resto. Es asi que el artista de

este periodo tuvo la voluntad artistica de reproducir las cosas

exteriores en su clara individualidad material y no con un afén
de mera habilidad manual que imitara el modelo natural. Esto
nos lleva a la idea de que el artista de este periodo tenia
una“...aspiracién de redimir el objeto, en cuanto suscitaba un
interés particular, de su vinculacién con las cosas y su depen-
dencia de ellas, a arrebatarlo del curso del acaecer y tomarlo
absoluto”? Worringer llama a la otra tendencia el afdn de abstrac-
cién; consiste en que el artista se desprende de la arbitrariedad
del mundo exterior, esto es, toma las cosas y las eterniza mediante
un acercamiento a formas abstractas por medio del uso de la
geometria: leyes de la simetria, el ritmo etc. encontrando de esta
manera un mundo de reposo dentro de la fuga de los fenémenos
que rebasaban toda cognicién intelectual posible y que convertian
a la existencia en algo insondable. A lo largo de la historia ambas
tendencias no se encuentran claramente diferenciadas. El mismo
Worringer ejemplifica con el
estilo gotico en el que se puede
observar en sus esculturas que
los rostros responden a un
impulso imitativo, mientras que
en los ropajes impera un senti-
do de abstraccién. Generalizando,
nos encontramos con dos posi-
bilidades con las que el artista
se enfrenta para plantear su
visién de la realidad que son:
el inclinarse a favor de la

imitacién directa o perfeccio-

16
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# idemp. 35
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nada, en este caso su finalidad ser4 la ilusién y lo que presenta
serd una representacién, una imagen aparente, o bien no
quiere perfilar formas, sino inventarlas a partir de pretextos,
no producir imdgenes percibidas sino imaginativas, configura-
ciones en las que los ohjetos no se disponen en espacios forma-
dos a imitacién de nuestro espacio empirico, sino en dimen-
siones imaginarias y espirituales en las que no funcionan las
normas de nuestras experiencias sensoriales; surgen de la
necesidad de dar forma perceptible a lo imperceptible estable-
ciendo de esta manera los simbolos.?

En definitiva, se trata de una fuerza inventiva, en la que el artista
pone de manifiesto su capacidad imaginativa y su libertad en la
obra, creando una nueva realidad y que, atn cuando pueda ser
experimentada y gozada estéticamente tiene el cardcter de las
cosas, esto es, se puede tocar, escuchar, percibir etc. Heidegger
nos dirfa en su libro Arte y poesia que el arte es “tan natural-
mente existente como las cosas”.

Las imdgenes que crea un artista plastico son percepciones senso-
riales logradas por medio de la manipulacién de pigmentos,
herramientas, soportes etc. y para la percepcidn primaria, las obras
de arte son objetos de la misma categoria que todas las demés cosas
de nuestro entorno. Nos llegan por los mismos canales: los ojos, los
ofdos, el tacto asi como el habla. La cuestién cambia cuando inten-
tamos establecer una diferencia entre las cosas y sus imdgenes, entre
los significados y los significantes. Para tener una buena comprensién
del arte es necesario entonces que consideremos a las obras artisticas
como entes con caracteristicas diferentes al resto de la naturaleza.
El arte emerge en el mundo de las cosas sin que, en principio, se
distinga de dicho mundo pues posee el mismo rango de realidad,
es una cosa mas, pero por encima de lo césico de la obra se encuentra
algo mas, este algo mas es lo que Heidegger llama: lo artistico.
;Qué es pues lo que denominamos como artistico?, ;Que facultad
humana es (inspiracién, emociones, espiritu...) la que imprime lo
artistico a un producto manufacturado y lo distingue del resto de las
cosas existentes aun siendo hechos por el ser humano? Podemos indagar

» Comparase con lo estipulado por Jung, ver p. 18-21
de ésta tesis
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en este hecho remontdndonos a algunas concepciones que se
tenfan en la antigiiedad clésica con respecto a las facultades

propias de los artistas en la creacién de las imégenes de sus dioses. |

En esa época se tenfa el concepto de imitatio, imitacién, no como
imitar algo previamente conocido sino como llevar algo a su
representacion, de tal manera que esté ahi en su plenitud sensible.

Gadamer nos dice en su libro La actualidad de lo bello que el
uso original de la palabra imitacién esta tomada del movimiento
de los astros pues las estrellas representan la pureza de las leyes
y proporciones matemadticas -cuestiones no tangibles- que cons-
tituyen el orden del cielo, por lo que en este sentido la tradicién no
se equivocaba cuando decia que “El arte es siempre mimesis,
esto es, lleva algo a su representacién.”* Consideremos entonces,
para entender ese algo mas al que nos referimos arriba, el concepto
que se tenfa en la Antigliedad tardfa y en periodos posteriores
sobre los conceptos de fantasfa e imitacién como parte de las
facultades del artista y como constituyen la base para relacionar

la imaginacién con el artista que produce una realidad nueva
llamada artistica.

Origenes, el Padre de la Iglesia Alejandrina del siglo II d.C., desa-
rrolla en De principiis haciéndose eco de los estoicos que las crea-
turas dotadas de alma, la fantasia es tanto una imagen contemplada
por los ojos de la mente como una voluntad o sentimiento tendente
a la ordenacién y regularizacién del movimiento en la imitacién de
dicha imagen y ejemplifica que las araiias tejen sus telas con fantasia
asi como las abejas elaboran sus celdillas. Esto significa que estos
seres construyen sus casas sin basarse en un modelo similar dado en
la naturaleza, surgiendo solo de su voluntad instintiva. De igual manera
el artista al crear sus obras se gufa en gran medida de las imédgenes
que “contempla” en su mente.

En la literatura clésica, la imaginacién del artista era objeto de dis-
cusién en relacién al tema especifico de la representacién visual de los

dioses. El estoicismo, la més influyente escuela de pensamiento de

DL

# Gadamer, Hans-George, La actualidad de lo bello, Espafia,
Paidos, 1998, p. 93
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finales de la Antigiiedad cldsica, si bien puso en tela de juicio
la validez de la imagen de los dioses, no las rechazé, sin
embargo cuestioné a menudo el porqué se representaban de
una forma determinada. Por ejemplo, Crisipo, filésofo estoico
del siglo II a. C. manifesté que era infantil representar a los
dioses en forma humana.

Posteriormente ciertos grupos culturalmente elevados de Roma

declararon que, puesto que los dioses eran invisibles, no era

posible su adecuada representacién de forma visual (conceptos

similares a los formulados por el judaismo y el Islam). Estas
corrientes de pensamiento condujeron al hombre el preguntarse
cémo era capaz el artista de retratar a los dioses y qué era lo que
ocurria en su mente que le permitfa percibir la forma divina.

Estas cuestiones aparecen en los escritos de Didén de Prusa,
llamado Criséstomo, profesor de retérica del afio 100 d.C. entre
sus discursos la Duodécima Oracién trata entre otras cosas de las
artes visuales, en especial de la escultura, y argumenta que el origen
de la imagen que el artista hace de los dioses en su obra procede
por un lado de las tradiciones literarias asi como el hecho de que el
artista posee facultades creativas que son la fuente de las imdgenes.
Sefiala que en el caso de la escultura, la dureza de la piedra hace
que el trabajo sea un proceso laborioso y lento, pero que la tarea
mas dificil de todas es que el artista mantenga en su mente la imagen
hasta que termine el trabajo, por lo que la imagen de su mente es,
por tanto, su modelo ltimo.

Asf mismo Filéstrato que vivié durante el siglo I d.C escribi6 en la
Vida de Apolonio de Tiana algunas observaciones sobre el arte como
la de la creatividad como fuente de la imagineria artistica.
Ejemplificando con la estatua de Zeus de Fidias, sefiala que ha sido la
imaginacién y no la imitacién la que ha creado dicha obra argumentando
que la imitacién retrata lo que ve; mientras que la imaginacién lo que
no se puede ver. Y va mas all4, pues derrocha la nocién de imitacién
como algo puramente materialista, demuestra que no se puede trazar

una lfnea segura entre mimesis y fantasfa. De esta manera extraigo del
libro de Barasch :

o
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“Hablandc en términes modernos, pedriamos decir que nuestra percepcion
de la realidad- esto es, el objeto de la imitacién- estd llena de proyecciones
de nuestra imaginacién. Cuando vemos ciertas formas en el cielo, cuando en
masas de nubes descubrimos <centauros y cabras, y lobos y caballos>, ;no
dirfamos- en lenguaje moderno- que aqui la percepcién estd impregnada de
proyecciones? Este lenguaje psicolégico no es ciertamente el idioma de
Filéstrato; él habrfa preferido la expresién <imégenes casuales>... lo que
Filéstrato parece querer decir es que la imitacién no es sélo hacer una copia
de un objeto sélido; es también un tipo de concepcidn en el que existe un
elemento de creatividad espontdnea. Aun mads, la lectura de un cuadro no es

posible sin hacerla depender en cierto grado dela imaginacién del espectador...”®

Al final de la Antigiiedad se consideraba que en la creacién de una
obra de arte no era suficiente ser capaz de percibir intensamente
una imagen mental o de proyectar las propias fantasias sobre la
naturaleza; era necesario poder comunicar las caracteristicas
propias de los materiales tangibles: telas, piel etc., esto es, poseer

técnica y habilidad en la configuracién de un objeto real, material.

Con el paso del tiempo todos estos conceptos llegaron a ser habituales
en las ideas de los artistas adoptando nuevos rasgos. Por ejemplo
entre los siglos XVI y XVII periodo que se ha llamado Manierismo
se ponia énfasis sobre la visién del artista llamado disegno interno,
que condujo al total rechazo de reglas v métodos cientificos a la
hora de conformar la obra de arte o en el periodo del Romanticismo
en el siglo XIX que daba culto al artista visionario que contempla las|
insondables profundidades del alma.

Este punto es importante, pues es lo que realmente distingue al arte
de otras realizaciones productivas humanas en las que se desarrollan
los aparatos y las instalaciones de nuestra vida econémica préctica y
en los que lo propio de ellos es que nos sirven como medio y como
herramienta; ademds se pueden multiplicar y son articulos que pueden
sustituirse. Por el contrario la obra de arte al ser un producto de la
proyeccién y de la interioridad subjetiva del hombre lo convierten en
algo irremplazable en cuanto que responde a la particularidad artistica

subjetiva que le dio origen; el hecho que una pintura o cualquier objeto|

/]

* Barasch Moshe, Teorias del Arte, Alianza, Madrid, 1999, p. 37
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artistico puede ser reproducido de manera masiva con
tecnologfa de punta es otra cuestién que tiene que ver con el
mercado del arte o en su difusién. Es decir lo que hay que
destacar aqui es toda esa carga de imaginacién, emociones,
sentimientos, ideas y manejo de los materiales que el artista
vive en la realizacién de su obra.

Asi mismo las obras de arte difieren de las de la naturaleza,
pues no pueden limitarse a estar ahf, como una piedra o un animal. |
Al ser producto de la actividad del ser humano, la obra de arte
s6lo puede estar ahf por una finalidad. Heidegger distingue en
su libro Arte y Poesia a la obra artistica no sélo de las cosas de
la naturaleza, sino de los objetos de carécter utilitario como
puede ser unos zapatos, por dos motivos. Primero, al considerar
a la obra de arte una cosa confeccionada. Con esto se refiere a
que, para surgir la obra de arte es necesaria la hechura, pues la
obra de arte es creada con una materia prima ya sea piedra,

pigmentos, tela, sonido, palabra, etc.. Esto es lo que llama lo cdsico
de la obra de arte.

El creador de objetos ttiles- como un zapatero y sus zapatos-, los
concibe en funcién de los materiales que va a utilizar basdndose en
sus conocimientos sobre las caracteristicas de un material, y es
capaz de predecir por lo general y en gran medida, el resultado de
su trabajo. Normalmente el objetivo mental del objeto, no sufre la
traicién de los materiales fisicos, de los cuales toma forma la idea
inicial que, dicho sea de paso, estd determinada por un necesidad

especifica y bastante clara con caracteristicas practico-utilitarias.

En las obras artisticas, la situacién es diferente pues la idea que el
artista tiene es menos explicita y predecible y va surgiendo paulati-
namente como resultado de su interaccién con el medio fisico
(pigmentos, pinceles, etc.). Hay todo un salto desde lo que se planea
y se hace hasta lo que finalmente resulta. Este salto es lo que la dis-
tingue en su unicidad e insustituibilidad. El artista tiene que experi-
mentar mucho para poder lograr congeniar su idea, su imagen, con los
materiales de su oficio. A través de la lucha caracteristica del artista

755

st



39

con los materiales, se descubre que los objetos fisicos no son

materia inerte. Sino que lo trasciende puesto que toma

consciencia de lo que son y por la hechura a lo que los somete
evidencia, nos dice Heidegger, sus propiedades particulares:
asi el metal llega a brillar y centellear, la piedra manifiesta su
dureza, los colores llegan a lucir, el sonido a sonar.

Segundo, Heidegger sehala que la obra de arte establece un
mundo.®® El hombre en su existir, y gracias a su libertad, se
humaniza cuando funda sobre la tierra su morada pues crea a sus
dioses y a sus demonios,
abre caminos, pautas, se
abre a lo existente, todas
las cosas se organizan vy
adquieren cierto sentido,
esto es, establece un mundo.
El hombre al hacer un
mundo, intenta sublimar
a la tierra que es la salva-
guarda de la materia
prima que el hombre al
establecer su mundo, des-
cubre. “El mundo se funda

en la tierra y la tierra irrumpe en el mundo”? El mundo pues, es un

conglomerado de cosas que estructuran la existencia del ser
humano pues es creado por el hombre mismo.

La obra de arte, al mostrar lo césico, permite acceder al reino que se
abre por su medio y al hacerlo entra en operacién el acontecer de la
verdad consistente en que establece un mundo. Esta verdad es un
abrirse a lo existente, patentiza lo que es, distingue y clarifica con-
ceptos, actos, objetos etc.( lo valiente se distingue de lo cobarde, la
blandura de la dureza, lo que es amo y lo que es siervo...}, no limitdn-
dose a describir el aspecto que tienen las cosas, pues en lo existente
habitual, nos dice Heidegger, nunca se puede leer la verdad es decir,
actian como plataforma, cimiento y materia prima de la cual el se
humano emplea para encontrarse como ente, esto es, se conoce y al
hacerlo encuentra la verdad.

* Heidegger, Martin, Arte y Poesia, FCE, México, 1992, p.77

¥ Idem P.80




Heidegger nos da un ejemplo de una obra arquitecténica de
la Grecia antigua que por su belleza y sobre todo por su clari-
dad citaré textualmente:

“Una obra arquitecténica, como un templo griego, no representa nada. Sej
levanta con sencillez en el hendido valle rocoso. El edificio circunda la figura
del dios a la que deja alzarse, oculta por el pértico, alléd adentro, en el recinto
sagrade. Mediante el templo estd en él presente el dios. Esta presencia del
dios es en sf la ampliacién y delimitacién del recinto como sagrado. Pero el
templo y su recinto no se esfuman en lo indeterminade. El templo por primera
vez consiruye y congrega simultdneamente en torno suyo la unidad de aquellas
vias y relaciones en las cuales el nacimiento y la muerte, la desdicha y lal
felicidad, la victoria y la ignominia, la perseverancia y la ruina, toman la forma
y el curso del destino del ser humano. La poderosa amplitud de estas relaciones
patentes es el mundo de este pueblo histdrico. Partiendo de tal 4mbito, dentro

de él se vuelve un pueblo sobre s{ mismo para cumplir su destino.

El edificio en pie descansa sobre el fondo rocoso. Este reposo de la obra extrae
de la roca lo oscuro de su soportar tan tosco y pujante para nada. En pie bace
frente a la tempestad que se enfurece contra él y asi muestra la tempestad sometida

a su poder.

El brille y la luminosidad de la piedra aparentemente debidas a la gracia del sol,
sin embargo, hacen que se muestre la luz del dia, la amplitud del cielo, lo sombrio
de la noche. Su firme prominencia hace visible el espacio invisible del aire.
Lo inconmovible de la ohra contrasta con el oleaje del mar y por su quietud hace
resaltar su agitacion. El 4rbol v la hierba, el dguila y el toro, la serpiente y el grillo,
toman por primera vez una acusada figura, y asi adquiere relieve lo que son...
El templo en pie abre un mundo y a la vez lo vuelve sobre la tierra que de tal modo

aparece ella misma como el suelo nativo.

El estar en pie el templo da a las cosas su fisonomia y a los hombres la visién que

tienen de si mismos.
Destacarfa de esta cita dos ideas, asi como el templo le da sentido al

dios que contiene, la tierra virgen, en bruto digamos, es la que le daI

sentido al templo pues las culturas en este caso la griega, someten a los

# jdem p.70-72



elementos naturales. Y al hacerlo patentiza su sentir, su pensar,
sus creencias, sus miedos, su moral, su ética como pueblo y a
su vez provoca que éstos elementos naturales, que son su
materia prima, el hombre los contemple en toda su dimensién
natural. Resulta esclarecedor para la conciencia del ser
humano. Esta situacién da por resultado lo que Heidegger dice
de manera extraordinaria en la Gltima frase que cito: “El esta
en pie el templo da a las cosas su fisonomia y a los hombres la
vision que tienen de sf mismos”

En este sentido es que la obra de arte es mas que una mera cosa
puesto que “dice” algo mas; por su materialidad revela y hace
conocer “lo otro”, y por esto, la obra es simbolo.
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[z'zLa obra de arte como simbolo \

Pero, ;QQué quiere decir simbolo?, en principio es una palabra
técnica del griego que significaba “tablilla del recuerdo”.
Se cuenta que el anfitrién griego rompfa una tablilla en dos
partes y regalaba al invitado una de ellas cuando se iba, de tal
suerte que al ser embonadas aquellas en un futuro pudieran
reconocerse mutuamente los duefios o los descendientes.®
El sentido técnico originario del simbolo es entonces: algo con
lo cual se reconoce a un antiguo conocido.

Su nocién conceptual mas simple es la que empelaba Platén
como “uno compuesto de dos™ es asi que en el Banquete se relata
una historia sobre la esencia del amor. Cuenta que los hombres
eran originalmente seres esféricos, pero habiéndose comportado
mal, los dioses los cortaron en dos. Ahora, cada una de estas dos
mitades que habia formado parte de un ser vivo va buscando su
complemento para llegar a ser “uno compuesto de dos.”

El hecho es que el simbolo vino a ser una seal de relacién a la que se
habia provisto de una significacién especial que no era perceptible
para los sentidos. El simbolo, entonces, tomé una significacién
suprapersonal como imagen de algo que no se puede expresar
directamente. Giedion nos dice que el origen del simbolo se remonta
al arte primitivo en la era musteriense como huella de los primeros
tanteos del hombre de Neandertal en busca de una organizacién
espiritual que trascendiera sus sencillos materiales de su existencia
utilitaria. “La simbolizacién nacié de la necesidad de dar forma
perceptible a lo imperceptible. Surgi6 tan pronto como el hombre
tuvo que expresar la relacién inquietante entre la vida y la muerte...”*
Este autor sefiala que el simbolismo es una necesidad inherente en
el ser humano ya que gracias a él puede establecer su adaptacién al
entorno y restaurar el equilibrio entre sus mundos interior y exterior
pues el hombre no solamente vive en un mundo material sino también
en un universo simbdélico. Sin embargo con el desarrollo del pensamiento
racional y las leyes de la légica que vienen permeando el pensamiento

desde el Renacimiento, han ganado terreno al pensamiento simbélico

® Hay otros ejemplos de regalos que el anfitrién hacfa como
el de una moneda o un anillo rotos.

*® Op cit p.110

" Idem p.107
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por lo que el hombre actual vive de una manera instrumental,
tecnologizada que se reflejan en nuestra incapacidad imagi-
nativa para elaborar formas que contrarresten los males de
nuestra cultura. Y sefiala que : “No es dificil entender como se
ha producido todo eso. El hombre de hoy tiene que soportar
una carga enorme y creciente de conocimiento intelectual, y al
mismo tiempo su mundo emocional ha ido atrofidindose pro-
gresivamente”” Considera entonces que la clase de simbolo
posible que el arte contempordneo emplea es como el de un
proceso regenerativo o terapéutico, un escape del frenesi
tecnoldgico. Protesta contra los criterios estrechos de causa y
efecto l6gicos unidimensionales y encasillados, pues no todo
obedece a los dictados del razonamiento légico; hay muchos
aspectos de la experiencia humana que escapan a la légica de
causa y efecto. En este sentido la esencia del simbolo-y con el él
arte- de ofrecer significados multiples, libres, intuitivos son indis-
pensables. “Mientras que en las eras primitivas la magia, el mito y la
religién suministraban al hombre una coraza espiritual contra el
entorno hostil, hoy est4 desguarncido y desnudo. Buscando una
compensacién, ha tenido que crear simbolos e imagenes interiores
sacadas de s{ mismo... Hoy dfa el hombre medio parece haber per-
dido la clave de su propio ser, aunque sigue creyéndose sabedor de
lo que le gusta y es capaz de expresar lo que siente.” *

Y es que de lo que se trata, es de dar forma visible a la vida que hay
tras las cosas, he aquf la dimensién simbélica de la verdadera obra
de arte, darle expresidn a un mundo que estd detrds de la consciencia.
Es llevar las apariencias a la realidad del fondo, al espiritu de la
materia. El artista lo ha buscado de infinitas maneras, ya sea a través
de la fantasia, lo surreal, lo onirico, el azar o ddndole la “espalda” a

las cosas, como es el caso del arte abstracto que no contiene objetos

concretos o identificables de manera inmediata. Kandinsky decia que:

“La forma, aunque sea totalmente abstracta y geométrica, tiene un
tafiido interior; es un ser espiritual con efectos que coinciden absolu-
tamente con esa forma”. “El impacto del dngulo agudo de un tridngulo
en un circulo es, realmente, tan abrumador en su efecto como el dedo

de Dios tocando el dedo de Addn en Miguel Angel”.*

U

* Idem p. 107
* Idem p. 108

* Jung, Carl G., El hombre y sus simbolos, Barcelona, Caralt,
1997, p.268
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Asi mismo Kandinsky con-
siderd que la importancia de
las grandes obras de arte de
todos los tiempos no residia
en la superficie de las cosas
que nos rodean, esto es en su
apariencia externa, sino que
el artista tenfa que urgar en
la raiz de todas las raices por
lo que los ojos del artista
tendrdn que estar alerta a la

voz de su necesidad interior.

En términos de Heidegger, la misién del arte es poner en
operacién la verdad del ente, y para que esto suceda no se trata
de que el artista reproduzca lo singular de los entes existentes,
sino de la reproduccién de la esencia general de las cosas que
debe develar y descubrir; por tanto “es claramente inaceptable
pensar en una relacién de imitacion entre la realidad y la obra de
arte”.*® En este mismo sentido el pintor Franz Marc pensaba que
las cosas nos dejan de hablar cuando reparamos dnicamente en su
apariencia exterior; por lo que la meta del arte era el poder revelar
la vida supraindividual que hay detrds de todas las cosas para

poder llegar de esta manera a mirar el verdadero rostro del ser.

Para Heidegger la obra de arte nos debe sacar de lo habitual, tiene
que_transformar las referencias corrientes con el mundo y la tierra
pues ambas son una especie de velo que nos impide “ver”. Al hacer
esto, la obra de arte no afsla al hombre de sus vivencias, sino que las
inserta en la pertenencia a la verdad que acontece en la obra. Aquf es
importante considerar la contemplacién por parte del espectador ya
que ésta acontece en diferentes grados del saber y con un alcance y
claridad diferentes. Hay que considerar que el espectador y el artista
se encuentran insertos en una condicién espacio-temporal que los

delimita, por lo que la verdad que encuentren siempre estard sujeta a
esta condicién limitada.

.

» Op cit p.64 —




Teniendo estas ideas y conceptos como plataforma podemos
entender con mayor claridad la ideas arriba expuestas que

Heidegger plantea, asf como el acceso al ser que se opera por
medio de la obra de arte.

Menciondbamaos lineas arriba que el pasc del periodo paleo-
litico al neolitico, significé una ampliacién de la sensibilidad
en el hombre. Cada época, como lo fue la Edad Media, o el
Renacimiento, abren un mundo nuevo y esencial. En cada
pueblo se acufian conceptos de esencia que se proyectan y se
transforman, cada vez acontecié una ampliacién de la sensibili-
dad y del conocimiento humanos; cada vez acontecié la desocul-

tacion del ente, teniendo el arte un papel relevante en este sentido.

Conrad Fiedler, filésofo alemdn que reflexiond sobre la actividad
artistica, concebia el trabajo del artista en un escrito que data de
1876 titulado Sobre la valoracién de las obras de artes pldsticas,*
como un acto de apropiacién espiritual en el que no realizaba una
copia servil de las cosas determinado por una emocién arbitraria,
sino que era producto de una accidn libre. A mi entender, como la
mencionada voluntad artistica planteada por Worringer. En otro
ensayo Naturalismo moderno y verdad artistica, Fiedler reprocha
a los naturalistas que confundan la verdad con la realidad y que se
limiten a equiparar la apariencia engafiosa de la realidad existente
con la realidad absoluta. Fiedler menciona que tampoco se trata de
que el artista ennoblezca a la realidad con un enfoque idealista que
intimide un exceso de naturalismo, sino que formula un tercer

principio creativo arraigado en la contemplacién de la naturaleza:

“no es tarea del arte arrastrarse por los bajos fondos de la realidad, ni tampoco es su
vocacién dudosa descender desde un imperio fabuloso para salvar a los hombres de
su realidad. Si ya desde antiguo ha habido dos principios, el de la imitacién y el de
la transformacién de la realidad, que se han disputado el derecho a ser la verdadera
expresién de la esencia de la actividad artistica, s6lo serd posible un apaciguamiento
de la disputa introduciendo en lugar de estos dos principios un tercero, el principio
de produccidn de realidad. Porque el arte no es otra cosa, més que uno de los medios

por los que el ser humano llega a captar la realidad.”.”

5

% Citado por Werner Hofmann en Los Fundamentos del arte
Moderno, Barcelona, Peninsula, 1995, p.399
¥ Idem p.187
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En otra ocasién dice de la actividad artistica:

“La actividad artistica comienza cuando el hombre se ve enfrentado al
mundo como algo infinitamente enigm4tico en su apariencia visible, donde,
impulsado por una necesidad interna, se apodera espiritualmente de la con-
fusa masa de lo visible y la convierte en existencia configurada. En el arte el
hombre emprende una lucha con la naturaleza, no por su existencia fisica,
sino espiritual...”* y de esta forma configura su existencia. Por eso
el arte no tiene que ver con formas dadas previamente a su
actividad sino que el principio y el fin de su actividad reside en
la creacién de formas que llegan a existir gracias a él. Lo que
todavia permanece intacto para el espiritu humano es lo que
estimula su actividad, de esta manera el artista “No parte de pen-
samientos o de productos intelectuales para elevarse a forma, a figura, sino que

se eleva mds bien a forma y figura desde lo que carece de ellas: aqui reside todo

su significado espiritual.” *®

El pensamiento de Fiedler gira en torno a la actividad artistica como
productora de puras creaciones formales que se encuentran ligadas a
la naturaleza pero que se desprenden de su pura apariencia por una
formacién libre y auténoma; el artista se convierte en un co-ejecutor
de las fuerzas activas de la naturaleza, pues hay una penetracién en la
naturaleza cuyo resultado es la comprension de su ley y su necesidad.
En esto hay indicios de una intencién paralela a la de artistas como
Paul Klee, quien pensaba que un artista no adscribia a la forma natural

una significancia convincente, ya que no podia ver en los productos

19|
-

% Fiedler Conrad, Escritos sobre arte, Madrid,
La balsa de la Medusa, 1991, p.82
*® Idem p. 83
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formales de la naturaleza la esencia del proceso creativo, sino

que le concernian més sus fuerzas formativas. En este sentido

Mondrian acusaba a los cubistas de no llevar el cubismo a lo

que el consideraba sus 1iltimas consecuencias que era el expresar,
la realidad pura, esto es, trascender las cambiantes formas
naturales a la incambiable realidad pura.

Cezanne, otro de los precursores del arte del siglo XX, que si
bien su obra era de caricter representativa, rechazaba un ilu-
sionismo que fuera gratuito pues el pretendia que su arte fuera
una armonia paralela a la de la naturaleza, por lo que el artista
tenfa que callar todos su prejuicios y ser un eco perfecto del
motivo que tenfa en frente. Sin embargo comprendia que el
artista se encontraba en una dialéctica durante su proceso crea-
tivo al tener que lidiar con el dominio de su oficio ya que al ser
el medio con el cual responde a la comprensién de la naturaleza
le obliga a experimentar con ellos por lo que hay ocasiones en que

éstos se revelan. No obstante el reto era el fransformar el mundo
en pintura.

Fiedler considera en este sentido que el artista, el pintor en parti-

cular, trabaja con signos artificiales, ya que la actividad artistica se

basa en que las formaciones espirituales se expresan en creaciones
formales que acaecen en el lienzo.*® Estas creaciones son signos
artificiales que el artista inventa pues lo que pinta el artista no
puede coincidir con lo que ve ni siente, esto se encuentra fntima-1
mente ligado al acto creativo de transformar el mundo en pintura
que menciona Cezanne.

Fiedler considera que este hecho no supone una pérdida sino una

ganancia pues el acto creativo proporciona nuevas experiencias tanto
del creador como del espectador por lo que ejemplificaba:

“En tanto que nosotros también trazamos Gnicamente un contorno torpe.., creamos
algo nuevo, algo distinto a lo que previamente estipulaba nuestra idea del rostro.-
Hasta en el gesto que no sobrevive al momento de su surgimiento, en los intentos més

elementales de una actividad pictérica, la mano no hace lo que el ojo hace, lo que

* Recuérdese la dimensidn césica de la obra de Heidegger
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habrfa hecho; surge mds bien algo nuevo, y la mano retoma y continda el
desarrollo de aquello que hace el ojo precisamente en el punto donde éste

llega al final de su actuacién™

Gombrich diria que el artista que pretende representar una\
cosa real o imaginada no empieza abriendo los ojos y mirando,
sino tomando colores y formas y construyendo la imagen
requerida.

Asumiendo pues que la actividad artistica es antes que nada
una elaboracién de realidades formales auténomas, y no sola-
mente la reproduccién de realidades anteriormente percibidas,
se tiene abierto el acceso a todas las posibilidades formales del
siglo XX y XXI y en particular de la pintura abstracta.

/-\ ' Citado por Hofmann, Werner, Los Fundamentos del arte

Moderno, Barcelona, Peninsula, 1995, p.403-404
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Desde nifio me intrigé y apasioné la pintura y me sent{ atraido
por ella. En cierta medida por circunstancias familiares puesto
que desde pequeiio asistia a exposiciones y tuve cerca de mi
libros que hablaban de ella; asi también algo se hereda puesto
que tanto mi madre como mi padre tienen parentesco con
Chucho Reyes Ferreira.

Durante mi estancia como estudiante en la ENAP tuve algunos
maestros y compaiieros (que por cierto querian ser pintores), que
atacaban constantemente a la pintura a favor de otras expresiones
“vigentes” y “contundentes”. Hay que entender que pintar implica
ademds de la actividad de las manos, de la total sensibilidad del
cuerpo v la mente; ademés la pintura no sélo se ve con los ojos,
frente a ella es menester un ser activo total. Si no es asi, sucede lo
que un proverbio drabe dice de una persona que es testaruda:
“cuando se les seflala que miren la Luna; s6lo ven el dedo” \

Yo mismo en mi proceso formativo, realicé algunos trabajos “alter-
nativos”# en los que se articulaban diversos sentidos mas all4 de un
interés puramente estético que incluso fueron bien valorados. Por ello,
fui invitado a participar en un grupo de artistas “alternativos” pero
no acepté. Mi empatia hacia la pintura predominaba ampliamente.

No es el caso de relatar en este espacio los motivos de toda mi incli-
nacién hacia ella, pero quisiera mencionar un hecho que me hizo
reflexionar méds en pro de la pintura como manera de expresién.
Visitando la bienal 2000 del Whitney en Nueva York, y como en casi
toda exposicién de artes visuales, observé una diversidad de propuestas:

=

* Fue cuando curse la materia de Teorfa del Arte en la ENAP,
que impartfa el ex director del X Teresa Arte Actual, Guillerme
Santamarina el cual llevaria la batuta de dicho grupo.
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video, foto, pintura, instalacién, escultura, dibujo, conceptual,
etc. De entre todas ellas probablemente la tendencia menos
presente era la pintura (y menos la pintura abstracta) ;A qué
se deber4 esto?, ;Serfa que la pintura es un arte dificil de hacer
y de comprender? Por supuesto que esta exige una contem-
placién prolongada y meditacién profunda; si no la miramos
durante un largo rato —actitudes que nuestro mundo contem-
pordneo no ayuda con mucho— y con el corazén y la mente

abiertos no veremos nada excepto un conjunto formasy colores.l

Es claro que si yo pongo en una galeria un pedazo de caddver,
seguramente para el comin serd mas “contundente”, es decir
producird una mayor impresién que un lienzo pintado con el
mismo motivo. No estoy en contra de las propuestas alternativas;
una misma cosa o nexo de cosas puede tener valores distintos
dependiendo de su contexto; mucho de la prictica artistica con-
tempordnea surge como generadora de sentidos, es decir, su mate-
ria prima es el significado, asi mismo considero sencillamente
que el ser humano es un ente muy complejo y una variedad de
propuestas pueden ser beneficiosas. Lo que sucede es que en
numerosas ocasiones (por supuesto, también encontrando ejemp-
los en la pintura) se abusa de facilismos y mas que nos presenten
modos insélitos de percibir y que nos abran las puertas a 4&mbitos
que requieren significados impensables, muchos de ellos son ya
estereotipos amén de que son terrenos ya pisados por los dadaistas
y por Duchamp en particular . Caso diferente son por ejemplo, las a
mi juicio, interesantisimas instalaciones de J. Kounnelis, o0 mas
recientemente en el 2004 una instalacion que aprecié del artista neo-

celandés Oleafur Eliassan “The Weather Project” en la Tate Modern
de Londres.

Entiendo sin embaigo que la cuestién del “arte” no es que tenga que ser
“dificil”, “laborioso en su manualidad”, valoro la importancia de la
idea, el concepto y del azar en la creacién de una obra. La técnica estd
al servicio de un proceso artistico, en este sentido la manipulacién téc-\
nica se convierte “en una necesidad para el espiritu artistico cuando

éste siente la exigencia de llevar a existencia suprema lo que vive en é1”.*

@ Figdler Conrad, Escritos sobre arte, Madrid,
La balsa de la Medusa, 1991, p.88
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La pluralidad de ideas en un mundo globalizado hace que el
arte se pluralice también teniendo cabida una innumerable
variedad de propuestas. No obstante, a pesar de que el arte
debe desafiar (Ortega y Gasset decfa que el arte debe ser
“adolescente”), creo que mucho de lo que observamos como

“nuevas propuestas” son oportunismos que se antojan moda
dando por resultado lo que Andrés Ruiz escribe:

“Téacticos y estratégicos, con préspera fama de simuladores, los
disfrazados de artista tienen mds fdcil su carrera en incierta
gama de trabajos mds o menos manuales y mds o menos filosé-
ficos que suelen llenar la feria de cachivaches. Pero a veces eligen
disfrazarse de pintores”*

Tal como algunos grupos religiosos han proclamado “el fin del!
mundo”, también se ha intentado “matar” a la pintura; pero como
menciona Andres Ruiz, las muchas muertes teéricas de la pintura
que han tenido lugar, han sido “muertes” de las correspondientes
finalidades que a la pintura le han sido encomendadas. Tal y como
Fiedler lo advirti6 ya, en ;1887!: “Tan sélo cuando nos liberemos
de la prevencién de que el arte debe servir al cumplimiento de tareas
prestadas de otros dmbitos vitales seremos capaces de seguir su
vida interna”.** Me parece que esto ultimo tiene que ver con lo que

Aristételes 1lama como entelequia, que a decir de Goerge Steiner es
“el puro desplegarse de la forma potencial * Siguiendo esta idea,
este autor dice que el arte no objetivo y el minimalista es el que mds
nos aproxima al tejido de la creacién puesto que mantiene un con-
tacto seminal con las fuerzas generativas siendo éstas sin forma
vacias y de las que surge el arte, “...y a partir de las cuales prefigura
los modos ilimitados de ser, y la adquisicion de su forma... El arte no
figurativo y minimalista es siempre una pre-figuracién. Implica
anuncia el advenimiento de posibilidades ilimitadas de representacion;
posibilidades, sugerencias de substancia nominal y objetividad
mimética donde los vacios en el centro de un Mondrian o el <polvo
galdctico> uniéndose hasta compactarse en el “Negro sobre negro” de
Reinhardt construyen , por decirlo asf, un refugio.” Podemos inferir

entonces que el arte pertenece a una esfera particular y cerrada de la

Espaiia, 2001, p.99

“ Op cit. p. 262

“ Steiner, George, Gramaéticas de la Creacién, Ed Siruela,
Espaifia, 2001, p. 145

4 ibidem

O *“ Andrés Ruiz, Enrique, Vida de la Pintura, Pre-textos,
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|
actividad humana, como una ocupacién originaria y con
reino propio de la naturaleza humana. La pintura abstracta es
un ejemplo de ello. Asi podemos preguntarnos lo siguiente:
icémo es que podemos explicar la fascinacién que imprime la
musica religiosa de un Bach por ejemplo, a gentes de diversas
culturas, creencias y épocas; siendo que fue creada para una
iglesia, época y lugar en particular? Creo que debido a la fuerza
configuradora propia de su arte; a que responde mas alld de
caprichos, intereses e intenciones de diversa indole. Es entonces
cuando el arte se convierte en revelacién y muestra el producto
real de aquello a lo que impulsa la necesidad del espiritu.

La pintura es perenne. La pintura que se sale de lugares comunes,

es algo vivo y como todo lo vivo dindmico; el citado autor

Andrés Ruiz afirma que la pintura no es un espejo en el que nos
podemos mirar, sino algo que nos mira, que nos hace responsables
de lo que vemos, que nos muestra el vacio inmenso que somos y
nos pide que le demos en él albergue y abrigo.

El mundo pléstico inventado por los pintores existe y no va a desa-
parecer. “La pintura es un hecho, y lo es ya cuando nosotros llega-
mos a ella. Sirve de poco, pues, defenderla, y de menos atacarla.”**
En cuanto a la pintura abstracta, es el Universo en el que vivimos
hoy y que seguird siendo explorado.

En mi caso intento trascender haciendo pintura. Hablaré un poco de

ella reconociendo mi corta experiencia, reflexionando de quienes
aprendo y de quienes la han hecho.

:{Qué mas con la pintura abstracta?

Maurice Denis pintor francés (1870-1943) es autor de la famosa
definicién de la pintura: “una pintura- antes de que se convierta en un
caballo de guerra, una mujer desnuda o alguna anécdota- es una super-
ficie plana cubierta con colores dispuestos en un cierto orden”.*
Puede pensarse que es esta una definicién demasiado simplista, y en

/ ' * Andrés Ruiz, Enrique, Vida de la Pintura, Pre-textos, Espaiia,
2001, p.40
* Sturgis, Alexander, Entender la pintura, Barcelona, Blume,
2002, p.239
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un sentido lo es, sin embargo denota de una manera muy
clara lo que es el fenémeno pictérico, mismo que ha sufrido
numerosas variantes segin los tiempos y las edades y segin
las individualidades de los artistas que se han expresado en
esas épocas. Por ejemplo todavia hay mucha gente que se
desconcierta con el arte abstracto o no figurativo, algunos otros
dirdn que es “café frio”. Para los mds se cree que es una inno-
vacioén del siglo XX y que transforma el arte en algo dificil, algo
que no se puede entender. Mucha gente se pregunta ;Y esto que
significa? Si bien es cierto que el arte puede traer en su
degustacién cierto tipo de conocimiento, éste no pertenece a lo
que comunmente entendemos por conocimiento. Sucede aqui
que mucha gente se queda en una mera lectura denotativa sin
profundizar en el contenido expresivo esto es lo connotativo;
para ello es preciso recurrir a asociaciones, sensaciones, ideas,
pensamientos y experiencias sensibles de diversa indole amén de
apreciar y poder captar la estructura expresiva de la obra y el
cardcter de su mensaje.

El conocer se dirige de modo especifico a eso que llamamos ver-
dad, y para llegar a esta “verdad” ponemos en juego las potencias
de nuestra razén, de nuestra capacidad pensante. En este sentido el
arte abstracto en particular no procurara una comprensién de este
tipo pues por esencia no esta destinado para ello, su funcién es
otra. Piénsese también que estas formas abstractas o no figurativas\
no son patrimonio del siglo XX o XXI, como sabemos asi como

existe un arte figurativo del paleolitico, el de las famosas pinturas

rupestres de Altamira y Lascaux, a éste le sigue un arte abstracto
desarrollado en el neolitico.

Y es que la esencia del arte nunca ha tenido que ver con la repro-
duccion fiel de la naturaleza, esto es, el arte nunca “representa”, el arte
“presenta”. La idea de representacién supone que el arte es algo asi
como una reproduccién lo mds exacta posible de lo que nuestros ojos
perciben en el mundo de la naturaleza, pero ello no es asf, nunca fue
asi, ni siquiera en aquellas manifestaciones del arte cldsico. El cldsico
griego, como su antecedente egipcio y su sucesor romano, en muy
pocos momentos pretendié aproximarse al naturalismo.
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Winckelmann admiré a los griegos precisamente por el grado
de “idealismo” que encierran esas imégenes*. Hacen sin duda
referencia al mundo de la naturaleza, pero su objetivo no es
representar la naturaleza, sino a tipos ideales que en su mayorfa
serdn identificados con dioses y con diosas, asi como antes lo
fueron con faraones divinizados y luego lo serdn con empera-
dores también elevados a la categoria de divinidades. En este
sentido Daumier sefialé alguna vez: “me desesperarfa si mis
figuras fueran buenas... yo no las quiero académicamente correctas,
si se fotografiara a un hombre que cava, ciertamente no
cavarfa... encuentro las figuras de Miguel Angel admirables,
aunque las piernas decididamente sean demasiado largas, la
caderas y los muslos demasiado anchos.”*

Alguien podria pensar que esto no deja de apuntar a una repre-
sentacién, por mds idealizada que sea, pero, re-presentar significa
presentar dos veces, repetir una misma cosa, la meta del arte
nunca fue esa. En todo momento de lo que se ha tratado es de la
“presentacién” que logra el artista a partir de una realidad dada,
pero nunca sustituyendo a esa realidad por otra igual sino creando
o traduciendo por sus propios medios, una realidad nueva y
distinta, una realidad auténoma, una realidad que nos presenta
otra realidad, que es la del arte mismo.

“La invencién es el origen y el Telos del arte. Podriamos decir que la naturaleza

respira, vibra de manera natural, biolégica, en tanto que la forma creada respira,|
vibra de manera artificial... cuando la forma del modelo se metamorfosea, en la
forma, imagen de la tela, se ha pasado de un mundo a otro. Para penetrar en este
Gltimo tendremos que adivinar, intuir, experimentar la respiracién energética de las
<formas significantes<; asi llegaremos a convivir con esas nuevas naturalezas, las

que a pesar de ser producto del hombree reclaman un ritmo vital distinto del que

ordinariamente vivimos " %, $

Vemos de esta manera que la definicién de la pintura que nos da
Maurice Denis encierra una verdad profunda; es a partir de esos
elementos reductibles como se va desmadejando lo que puede llegar a
parecer un indescifrable jeroglifico en un principio.

/ A % Barasch Moshe, Teorias del Arte, Alianza, Madrid, 1999, p.258
%1 Plazaola, Juan, Introduccién a la Estética, Bilbao, Universidad
de Deusto, 1999, p.397
52 Lopez Churrua, Osvaldo, Estética de los elementos pldsticos,

‘ S/L, Labor, S/F, p.34-35

% Se me viene a la memoria en referencia a esto 1iltimo
la definicién de arte que daba Bacon (el fil6sofo):
“El arte es la naturaleza + el hombre agregado.”
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En este sentido, el arte desarrollado sobre todo a partir del
siglo XX vy la abstraccién en particular, hay que considerar lo
que Humberto Eco llama el problema de la “obra abierta”
seflalando que el objeto es percibido por una pluralidad de
consumidores, cada uno de los cuales llevard el acto de gustar
sus propias caracteristicas psicolégicas y fisiolégicas y su
propia formacién ambiental y cultural; esto conlleva a que todo

deleite serd dado de manera personal. En este mismo sentido el

ya citado Parsons* sefiala que la experiencia del arte mas desarro-
llada consiste en llegar a apreciar las cualidades estéticas fuera
de convencionalismos, es decir, hacemos juicios basdndonos en
nuestra propia autoridad; es una exploracién constante de nuestra
experiencia tratando de ser lo mas razonables posible por lo que}
se hace necesario establecer conversacién con los otros para
-razonahlemente- reinterpretar o mas bien cuestionar nuestra
experiencia a luz de lo que los demds digan; a final de cuentas es
una cuestién de valores humanos surgida de cuestiones estéticas.
Una prueba del yo que podriamos ser.

El creador por su parte crea la obra como “apertura” a una diver-
sidad de respuestas que son afines a un mismo estimulo. La obra|
de arte se plantea como un estimulo para la libre interpretacién.
El simbolo presentacional viene a ser aqui determinante ya que viene
a sugerir un campo de respuestas emotivas y conceptuales. Considero
pues que en este sentido tal como lo sefiala Ignacio Salazar:

“las imégenes abstractas entregan al espectador la posibilidad de una lectura abierta,
ya que al no tener el peso de la relacién entre lo conocido y la narracién de esos)

objetos, se puede reinventar la descripcién de la obra que se observa”, *

Para ello el espectador tiene que tener voluntad y sensibilidad por lo
que mas adelante sefiala al respecto:

i

“Asimismo, la actitud del que ve por primera vez este tipo de pintura, debe contar
con una buena dosis de curiosidad ¥ disposicién para, con ello, iniciar el recorrido de
algo que nunca habia visto; experiencia muy dificil, pues no se trata de que la obra lo

entretenga, sino que acepte tenerla para si... penetrar en la pintura y no quedarse en la
epidermis de la misma"s

* Ver nota 4 16
* Salazar, Ignacio, Tesis de maestria Un Jugar en la pintura,
México, 2002, p.87
\ * Ibidem
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Fisiol6gicamente la pintura es algo que ingresa a nuestra
sensibilidad a través del ojo. El ojo es el érgano perceptivo
que tiene mayor nimero de ramificaciones en el cerebro. El ojo
pues, no solamente ve y percibe en un sentido primario o
burdo; sino que, adem4s, piensa. La visién no es simplemente
una cuestién de recepcién pasiva, sino un proceso inteligente
de construccién activa. Lo que vemos es, invariablemente, lo
que construye nuestra inteligencia visual. El ojo percibe
brinddndonos imdgenes que en cuanto tales estdn dirigidas a
nuestra capacidad de imaginacién, que no quiere decir otra cosa

que nuestra capacidad de proyectar imédgenes incluido los colores,
olores, texturas...

La pintura abstracta no es algo que est4 destinada a ser entendida
en el sentido de la razén analitica de la palabra, su degustacién
requiere de un entendimiento mucho mas holfstico. Sus ingre-
dientes se incorporan a nuestra sensibilidad a través del ojo. En tanto
el ojo es bastante mé4s que un 6rgano que produce simples reflejos
nos conduce a capas ricas de nuestra mente, ello permite que esa

sensibilidad también se sustente en algunos aspectos que si hacen
a nuestra capacidad de anélisis.

Por Gltimo, me gustaria complementar con una comparacién entre
la misica y la pintura, tema éste que ha interesado a artistas y teéricos.

El arte abstracto puede compararse a la musica sinf6nica. En gran
parte de la opera las actitudes escénicas y las canciones guardan
relacién directa con las pasiones que se pretenden expresar. La mas
elemental nocién musical nos conduce a saber que no se trata de dos
musicas, sino de una misma musica que se manifiesta de dos modos
diferentes. La pintura abstracta pues, serfa a la pintura figurativa lo
que la musica sinfénica es a la 6pera. No se trata de dos pinturas
diferentes en cuanto a los elementos esenciales de ambas: composicién,
arreglo de formas y colores en una superficie plana. El conocimiento
del artista no es menos exigente en una forma que en la otra. M4s bien
habrfa que considerar lo que Whistler alguna vez escribié al comparar

a la naturaleza con un teclado. La naturaleza contiene los elementos,
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en color y en forma, de toda pintura, como el piano contiene

las notas de toda muisica. La cuestidn estd en que el artista ha

nacido para sacarlas de ella, elegir y agrupar con ciencia, ast
como el misico redne sus notas y forma acordes hasta que
“...despierta el caos de la gloriosa armonia. Decir al pintor que
hay que tomar la naturaleza como es, vale tanto como decir al
virtuoso que puede sentarse al piano”.”

El lenguaje pictérico habla un lenguaje directo, del alma que la
creé al alma del contemplador. Tratar de interpretar lo que la
obra dice es como bien lo sefiala Susan Sontang una venganza
que se toma el intelecto contra el arte, amen, de que la més sim-
ple de las sensaciones es indescriptible por lo que la obra de arte
debe ser entendida no solo como algo que se nos ha entregado
sino como una cierta manipulacién de lo inefable. E incluso va
mas alla al sefialar que “los elementos mds poderosos de una obra
de arte son, con frecuencia, sus silencios”* por que nos confronta

a nuestro propio mundo interno, esto es, a nuestros conflictos,
tensiones y ambigiiedades.

En definitiva el lenguaje esencial del arte abstracto hace referencia
al tiempo del eterno presente, el tiempo de la experiencia estética,
el tiempo espiritual; coadyuvando de esta manera a que fluya nuestra
energia vital haciéndonos mds receptivos y enriquecidos.

A
| 20

%7 Citado por Plazaola, Juan, Introduccién a la Estética, Bilbao,
Universidad de Deusto, 1999, p.397

% Sontag, Susan, Contra la Interpretacion, México, Alfaguara,
1996, p.67
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[3'1Mi proceso creador

Considerando lo dicho en los capitulos anteriores puedo
sefialar que el elemento catalizador para la realizacién de un
trabajo pléstico deriva de una situacién de necesidad interior
¥ que exige que se concretice en una obra artistico-pldstica. En mi
caso, nunca tengo a priori una visién clara del resultado final
de la obra, lo cual no quiere decir que el proceso creador sea
totalmente inconsciente, sino que siempre hay una incertidumbre
durante su ejecucién que no se disipa hasta el momento final.

La creacioén artistica no es un acto gratuito, sino que es laborioso
y complejo, conlleva mucha energia y trabajo paciente. Se trata
de una conquista gradual de los medios —tanto técnicos como
conceptuales— que me permiten idear y llevar a cabo un mundo
de imégenes por medio de la indagacién, la reflexién, el
conocimiento y el contacto sensorial y sensible. Tras la intuicién
inicial, me pongo a trabajar en lo que son los primeros tanteos o,

estudios preparatorios. A este momento pertenecen los esbozos,
bocetos, dibujos previos, esquemas compositivos, diversos estados
de la composicién etc., que ejecuto como un primer acercamiento
y a través de los cuales va cobrando forma visible la intuicién o
germen primero. Posteriormente viene la ejecucién definitiva, por
lo general trabajo dos o tres obras por vez ya que una y otra pueden
enriquecerse. Durante esta fase cada paso dado va condicionando el
resto del trabajo. Puede, sin embargo, haber arrepentimientos y ser
necesario introducir modificaciones. Saber cudndo una obra estd
terminada me es dificil, puesto que siempre estd la incertidumbre de
qué es lo que debo aumentar o quitar, creo que no hay una férmula
que me indique cudndo estd acabada una obra. Tendria que considerar
cada caso en particular puesto que una obra no es copia de otra.
Mi trabajo tiene continuidad y va teniendo un cierto desarrollo, pues
me planteo cosas diferentes cada vez.

Pero, ;Cudl es el mévil primero que me lleva a crear? Intentaré contestar

esta pregunta a partir de mi experiencia y por supuesto con reflexiones
que me ofrecen tanto artistas como filésofos y teéricos.

14
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Como todo ser humano me he preguntado ;Quién soy?,
iCudl es la naturaleza del presente?,;Como comprender al
mundo y a la creacién?, y ;Qué tiene que ver esto con la
pintura?. George Steiner sefiala que a pesar de una serie de
circunstancias sociales, econémicas y hechos histéricos que
influyen en la creacién estética, escribir un poema, pintar un
cuadro o componer una sonata son hechos contingentes y en
cada caso podrfa no haber sido, por lo que la obra de arte lleva
“el escdndalo del azar, la impresién de ser un capricho
ontolégico. Por imperativos que sean los motivos psiquicos y
privados de su génesis, su necesidad no responde a ninguna légica”*

Por otro lado en el mundo actual no es ficil encontrar interés en
estos aspectos hay una suerte de “cansancio esencial en el clima
espiritual del fin del siglo XXy que bien podemos afiadir a este
siglo XXI; los medios de comunicacién por ejemplo nos saturan
de informacién pretendiendo ponernos “al dfa” e informados para
la vida: guerras, adelantos técnicos y cientificos, enfermedades,

deportes, etc. que nos conducen, mas que a estar bien enterados,

1

conscientes e informados, a experimentar una sensacién vertiginosa

de nuestra vida. ;Qué sucede pues con las anteriores preguntas?,

;Qué otorga “vida” a la vida?® Como ser limitado, es imposible

tener respuestas contundentes a estas interrogantes; como artjsta\
siento la necesidad de tomar posesién de un segmento de la gran
vastedad de lo real y establecer sus correspondencias y dimen-
siones estético-artisticas, simbdlicas y filos6ficas, e intentar expresar
algo “mas alld” de las apariencias y de lo anecdético.

Mi afinidad hacia la abstraccién se sustenta en el interés que tengo
por la evocacidn y la sugerencia, no por la descripcién; permite una
semantizacién mds genérica y da oportunidad a una especulacién
intelectual y simbélica mds libre y espontdnea, objetiva experiencias
de espacios, formas y sensaciones psicolégicas abstractas; da prioridad
a una visién interior sobre el condicionamiento exterior. Asi, en el
entendimiento de que la pintura es una realidad particular, susceptible
de experimentar con las formas, el color, la textura, lineas, etc. crea

una realidad propia (y no la representacién de otra). Realidad pictérica

% Op cit p. 38
® Idem, p.12
& Idem p. 30
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no carente de significaciones y simbolismos. Luego entonces,
a raiz de mi confrontacién entre la realidad y la imaginacién
intento trasponer a lo artistico-estético mis inquietudes. En
este aspecto entra en juego otro dilema. Robert Motherwelk
decia que un “artista sin ética es un simple decorador”. A su

vez el pensador George Steiner nos dice que en la creacién

artistica el pintor que es completamente ignorante por ejemplo
de la navegacién puede representar la maniobra de un navio en
un mar turbulento. El artista desprovisto de un conocimiento
auténtico respecto a lo que re-crea, juega con la realidad.
A diferencia de éste el marinero que encalla sobre las rocas su
barco o que pierde una batalla es responsable hasta el punto de
merecer la muerte. El artista por su parte mas o menos herido en
su vanidad pasa a la siguiente obra. El problema, nos dice este
autor, no se reduce a un ilfcito saber sino que “el dilema es ético”.
Sin embargo, este “no saber y esta irresponsabilidad forman parte
incluso de los mejores y més convincentes actos poéticos”®

Bajo esta salvedad como pintor cuento con una serie de materiales
y herramientas que son la materia prima que espera ser puesta en
la tela en blanco. Y es aqui cuando se empieza con un dialogo con
cada uno de ellos. De un lado se encuentra la tela en espera de una

respuesta a su presencia y del otro lado mi presencia como creador
de un objeto-cbra.

La tela en blanco es provocativa, me reta a dejar algo, una descarga,
que es la fuerza generadora del mundo del cuadro y ésta responde
tanto a razones inconscientes en cuanto que es una necesidad que
requiere ser externada, como conscientes en cuanto al acto mismo de
pintar, de crear. En esta situacién siempre hay elementos antagénicos-
y que cuando se coordinan en la realizacién del cuadro se da un
chispazo vital- ya sean de aspectos animicos o psicolégicos, de indole
conceptual o intelectuales y hasta técnicos. Es por esto que me parece
loable lo que del desequilibrio como provocacién de la vida nos dice la

autora del libro “Nuevos Ensayos sobre el Arte y la Ciencia” S. Lupasco:

D1g

* Idem, p.60
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“Para que un acontecimiento cualquiera ocurra en un momento y en un
lugar cualquiera del universo es preciso que una energfa, que un dinamismo
pueda pasar de un cierto estado de potencializacién a un cierto estado
actualizacién; sin esto, en un estado rigurosamente actual o actualizado, no
se podria siquiera hablar de energia, de dinamismo, todo seria estatico, igual
desde siempre y para siempre. ... toda energia, todo acontecimiento energético
bajo cualquier forma, si existe y para que exista, implica una energia, un
acontecimiento antagénico tales que la actualizacién del uno determine la
potencializacién del otro. Es lo que yo he llamado el principio de antagonismo.
Inducido a partir de la experiencia, he puesto este principio como axioma en
la base de una nueva légica simbélica: la l6gica dindmica de lo contradictorio

0, més sencillamente, la légica de la energia”*

Considero que el hombre realiza asi su existencia, vive en un
fluir sin descanso, porque se realiza en la medida en que busca
lo que le falta por realizar. Vivimos en un constante hacernos; en
una busqueda de nosotros mismos, en este punto me permito
citar parte de lo que escribi en mi tesis de licenciatura:

“Aqui nos referimos principalmente a lo
interno del hombre, o sea la parte de su
conciencia, de su ser intimo. A la mani-
festacion de la vida del alma, en el que el
ser humano se va revelando a si mismo,
buscando un lugar en el mundo y el
universo, a través de un progresivo cono-
cimiento de si, y al darse esto provocando
un crecimiento, un completarse. Seria
un camino de integracién en el propio
ser del hombre que provoca una trans-
formacién constante, convirtiendo su
vida, en una accién poética; y es poética
porque como sugiere la pensadora Maria

Zambrano, no hay poesia mientras algo

no quede en las entrafias dibujado”®

% Lupasco, Sthéphane, Nuevos Ensayos del Arte y la Ciencia,
Madrid, Guadarrma, 1968 p. 36

* Cafiedo Chévez, Carlos, Tesis de Licenciatura, El libro:
presencia eterna-Los huesos secos: libro objeto, México,
1995, p. 54




Este hecho se ve reflejado en la obra. [dealmente cada pintura

es un acercamiento, una proyeccién que muestra un estado de
mi ser humano.

Heidegger nos dice que cada época (y el arte desarrollado en

cada una de ellas) abre un mundo nuevo y esencial; en cada

pueblo histérico ya sean los griegos o los mexicas se acufian
conceptos de esencia que se proyectan y se transforman, en cada
uno de ellos acontecié la desocultacién del ente. Asi mismo
este proceso conlleva lo que éste autor llama la desgarradural
que es la bisqueda de una forma en la que acontezca la verdad
de su iempo® Esta forma es su cultura con todo lo que ésta conlleva.

Considero entonces, que la obra de arte es un mundo hecho de

materia y forma que objetivizan el sentir vital del artista en un

tiempo y espacio especifico. Este hacerse y rehacerse en la
bisqueda de si mismo evidentemente se da en el mundo de los
objetos artisticos reflejdndose en el hecho de que una sola obra de
arte no basta, no es suficiente, puesto que si lo fuese significaria
lograr el equilibrio total de una vez por todas. Como esto no es

posible hay una biisqueda constante de soluciones en cada obra,
soluciones que podriamos llamar artisticas.®

%

% Recordemos el ejemplo del templo griego.Ver Capitulo II
de la presente tesis p. 39-41

% Nétese la similitud con lo que nos dice Merleau-Ponty.
“la idea de una pintura universal, de una totalizacién
de la pintura, de una pintura completamente realizada
estd desprovista de sentido Ver nota 17,cap |
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Kandinsky sefialaba que la fuerza creadora tiene por base la

sintesis en el sentido de que el pintor -abstracto- recibe un

impulso de su alma y de la totalidad de la naturaleza que llegan
a sumarse en él para conducirlo a crear una obra. Esta sintesis
busca la forma de expresién que mejor le convenga, por lo que
habria que dejarle libre al elegir sus formas.

A mi entender este sentimiento vital es lo que Heidegger llama
como lo esencial de la obra de arte, esto es, lo poético, entendido
como una ofrenda del sentir vital del artista que tiene como
esencia la instauracidn de la verdad. En este caso la verdad del

artista en un tiempo y espacio particular objetivada en su obra.



[3'2J?0nsiderac1011es simbdlicas y formales

“No quiero tomar prestado del mundo (visible}
mas qué fuerzas... el sentimiento de fa materia
misma, roca, aire, agua, materia vegetal y sus
virtudes elementales.”

El sefior Teste
Paul Valery

El hombre es tan antiguo como el mundo y el tiempo,
ya que sus componentes fisicos son naturalmente
indestructibles y estaban yu en el primer instante de
la formacién del Universo. Y es aifin mds antiguo,
pues su entendimiento-sentimiento es de la misma,
naturaleza que el entendimientc-sentimiento que
formé al mundo.

Sabre el Yo y el principio cansciente
Huminaciones filoséficas
Ignacio Gémez de Liafio

Como ya mencioné mi interés es por aspectos significativos més
generales: no me interesa describir el mundo objetivo tal cual lo
percibimos o expresar mi sentimientos o inquietudes ( como el
amor, amistad, ideales politicos, etc.) como una especie de descifrado
biogréfico. Por otro lado, si bien es cierto que la obra surge de mi
propio universo, pretendo expresar en primer lugar, cuestiones que
- en un sentido — nos sobrepasan como seres humanos por lo que
ninguna obra agota las ideas o los fendmenos. Y en segundo lugar en
lo que concierne a la obra en tanto hecho plastico-estético. En relacién
a todo esto considerc que la abstraccidén permite especular en aspectoes
que son reales tales como sensaciones psicolégicas, espacios, ideas,
etc. abstractos, que por su naturaleza intangible no pueden ser
representados de forma figurativa.

VAVE
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El pensador Ignacio Gémez de Liafio
menciona que la imaginacién efectia
movimientos y realiza combinaciones
estableciendo nexos que, en el mundo
fisico, no son posibles, el acto poético
es un ejemplo de esto. De igual manera
las percepciones de las cosas fisicas
efectiia movimientos, combinaciones,
y establece nexos que implica una
intervencién sobre las cosas fisicas,
sin embargo al pertenecer al orden
de lo fisico, éste, impone condiciones.

La imaginacién es selectiva y toma
del mundo lo que es menester para los afectos y las pasiones, en este
sentido la imaginacién es asociacién y disociacién.” Se da entonces
un discurso poético pues estdn presentes los afectos y la libertad.

Octavio Paz dice que la poesia, y por extensién lo poético, es

salvacién, poder, abandono y operacién capaz de cambiar el

mundo, ejercicio espiritual, es un método de liberacién interior,

revela este mundo y crea otro, el artista transforma la materia
prima con la que trabaja y abandona el mundo ciego de la natu-
raleza para ingresar en de las obras, es decir, en el de las significa-
ciones® y que no es otro que el de nosotros mismos, por eso la
poesia, lo poético, es revelaci6n®.

El hombre moderno ha descubierto modos de pensar y de sentir que
no estdn lejos de lo que llamamos la parte nocturna de nuestro ser.
El mundo de lo divino no cesa de fascinarnos, en el hombre moderno
hay una nostalgia, una necesidad de crear un nuevo <sagrado> frente
a lo que nos ofrecen las iglesias actuales.”

En consonancia con lo anterior Mircea Eliade escribe (alrededor de
1964 y aspecto que en mi opinién sigue vigente) que el artista moderno
no acepta exaltar a idolos, no se interesa por la imagineria ni por el
simbolismo religioso tradicional, la mayoria de los artistas parecen no

£

¢ Gémez De Liafio, Ignacio, lluminaciones Filoséficas,
Espana, 2001, p. 175

® Ver El Arco y la Lira.

 Comparar con la nota 64

7 Idem p. 132



tener fé en el sentido tradi-
cional,” pero sin embargo lo
sagrado esta presente en su
obra. Con la abstraccién en
particular, el artista se esfuerza
por “liberarse” de la superficie
de las cosas y penetrar en la
materia con el fin de desvelar
las estructuras tultimas, des-
cender al interior de la sus-
tancia no para alcanzar un
conocimiento objetivo sino
aventuras provocadas por el
deseo de apresar el sentido
profundo de su universo

plastico.” y7

Mis referencias para pintar son los sistemas de relaciones como
pueden ser un esqueleto, el sistema solar, una construccién arqui-
tectdnica, la estructura organizativa de un arbol, una ciudad o una
telarafia, y demds. Mi idea es que en este juego de relaciones plésticas
se den relaciones vivas y dindmicas por medio de la oposicién de
elementos, creando tensiones en un equilibrio dindmico, esto es,
que los elementos pldsticos estén organizados de tal manera que
una parte reclame a la otra, una forma adopta la direccién de otra
forma, un color se repite o contrasta con otro en un ritmo vital en
un todo integrado. La afectividad forma una gran familia dual, la del
placer /dolor o alegria/ pena, pareja de sentires que equivale a
quietud/inquietud, relajacién/tension inhibicién/excitacién, y esta
familia dual preside los destinos del soma, de la carne, de lo psiquico
y en definitiva es el marco de referencia de los estados del alma.™

Pretendo expresar en mi obra (mediante los planos de color, ritmos,
estructuras, texturas, formas y las relaciones que se dan entre ellos)
como un conjunto de fuerzas y tensiones que tengan un equilibrio
idéneo- cosa imposible- que sugieren cierto ritmo y movimiento en

estado latente en busca de una realidad mas alla de la que nos circunda.

"' Por ejemplo la creacién de M. Rothko de una “capilla” para
budistas y cristianos en el Institute of Religién and Human
Development” en Houston Texas. O el “Via Crucis” de
B. Newman. Por otro lado, los Cristos de Antonio Saura
u Oswaldo Guayasamin estarfan entre la iconograffa tradicional
y la innovacién conceptual.

2 Eliade, Mircea, El vuelo Mdgico, Espaiia, Ciruela, 1997, p.139-144

™ Comparar con las notas 38 y 39 .

™ Gémez De Liano, Ignacio, [luminaciones Filosdficas, Espafia, | 24
200, p. 146 I:—:
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JA que nos lleva todo esto? A con-
siderar que la vida es un constante
reajuste de condiciones; una cons-
tante lucha de integracién de niveles
de realidad- fisica, emocional mental
y espiritual- que se basa en la bisqueda
de un orden y de formas de vivir que
se encuentra inevitablemente en un
rehacerse y rehacerse. La existencia -
dice Lépez Churrua -“no tiene
forma, es acto, impulso en perma-
nente accion”. Su forma pues, resul-

tard de infinitas estructuras formales
pues somos seres pluridimensionales.
En consecuencia es deseable poder
encontrar una respuesta pragmaética a
partir de la obra en la medida en que
sugiere- si bien de manera abstracta-
a realidades humanas que potencien la

experiencia de la vida y que provoquen

una revitalizacién.

Todo estd relacionado con todo, y hay relaciones de muchas clases.
Nada de lo que pensamos o percibimos estd aislado. Toda nuestra
vida estd inserta en estructuras de enorme complejidad sensorial,
imaginal, racional y afectiva. Las imdgenes afectivas no se dan
aisladas, forman redes, campos en un complejo campo de relaciones.
La percepcién del mundo, o incluso, de cualquier color suscita un
halo alrededor de él. El cuerpo no es sélo un sistema de potencias

motrices y perceptivas, ni siquiera es sélo objeto para un “yo pienso”

si no un conjunto de excitaciones en busca de equilibrio.” Y esta

bisqueda de equilibrio estd dada porque no hay nada exacto desde el
punto de vista de lo afectivo y de la sensacion, esto es, lo que se siente
no puede ser definido como algo absoluto, siempre hay grados. “En todo lo
que siento hay un resto de indeterminacion, de otreidad.”” La exactitud

no es lo propio de la sensacién. Sin embargo aclara Gémez de Liafio:

s —&
 Idem p.38 | 25
’® 1dem p.49 P
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“De que siempre subsista un resto de indeterminacién y otreidad no se
sigue que no haya siempre un margen de determinacién y unidad. Podria
formularlo asi: <Todo lo que siento es una mezcla de determinacién e inde-

terminacién, de unida d y otreidad>""

Lo que pinto no son obras con
un cardcter de inmediato,
habria que divagar en las
diversas connotaciones sim-
bélicas de las formas y su
composicién que pretenden
reflejar el drama de la vida

misma.’®

En la tesis doctoral de
Fernando Zamora “Filosofia

de la Imagen, Indagaciones

sobre el Lenguaje, Imagen y
Representacién” propone que “para haber vida, tiene que haber
formas, y que la organizacién de éstas obedece a un orden.
Ese orden es la vida misma” En este sentido no podrfamos separar
la relacién entre significado y significante. Es as{ que mas adelante
seilala Fernando Zamora que es mds fructifero reconocer una
relacién dialéctica entre ambas facetas de las cosas: “las cosas casi
nunca son signos que significan otras cosas, sino que son significantes
en si mismas.”” Una imagen posee en sf mismo una dimensién signi-
ficante- y lo paradéjico es que- lo significante “.. de alglin modo estd
ausente, pues no se puede verla, tocarla, escucharla o sentirla: el sig-
nificado no estd presente, pero estd siempre: es una presencia ausente.” ®

Creo que esta paradoja se puede entender con lo que Gaston

Bachelard llama actividad imaginativa,®* que es ver lo ausente en lo

presente, por lo que la actividad que realiza el espectador (y uno
como pintor es el primer espectador) es operativa y no perceptual.
La abstraccién en este sentido precisa de una operacién intensa de
actividad interna en el que intervienen miltiples relaciones simbélicas,
afectivas, sensoriales, intelectuales, etc.

77 Ibidem 49

7® Zamora, Fernando, Tesis de Doctorado, Filosofia de la Imagen,
Indagaciones sobre el Lenguaje, Imagen y Representacidn,
2003, p. 142

™ Idem p. 77

* Ibidem

® Citado por Lorenzano, Cesar, La estructura psicosocial del arte,
S.XXI, México, 1982
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En consecuencia, formalmente mi obra contiene elementos
abstractos que contrastan e interactiian simbolizando la dualidad
en sus diversas mani-festaciones como lo arriba-abajo, peso-
ingravidez, cinético-estético, libre-controlado, quietud-inquietud,
etc y poder crear metdforas del drama de la vida manifestando
que lo opuesto existe simultdneamente. Las imdgenes no tienen
una asociacién racional ni literal, sin embargo en el acto de pintar
a pesar de que se da un dualismo entre lo deliberado y lo espontdneo
tiene un aspecto racional, objetivo y disciplinado. En muchas
ocasiones parto de automatismos que posteriormente re-elaboro,
conformando estructuras que pueden tener un cardcter geométrico
aplanado que surgen a partir de una geometrfa libre, esto es, no
recurro a férmulas, sino que voy -o llego- a las formas de manera
espontdnea. Estas estructuras
pueden surgir por influencia
de la ciudad o una obra arqui-
tecténica por ejemplo. En otras
ocasiones puede que estas
estructuras se den de manera
mas suelta y se asemejen a lo
orgdnico, como lo puede ser
una red de ramas de un arbol,
o una telararia. De esta manera | B

lo geométrico actiia como una estructura organica y fluida funcionando
més como un eje generador de formas que de manera euclidiana
“purista”. En ocasiones construyo redes de lineas que van hacia diversas
direcciones en el plano del cuadro las cuales dinamizan la composicién,
y que conforman un espacio en el que se da un equilibrio de direc-
ciones opuestas. En este caso la linea actiia como movimiento.




Las formas son voliimenes aplanados y realizo distorsiones o
deformaciones que pueden evocar ciertos sentimientos o estados
animicos. Estas formas- que en ocasiones algin objeto, cosa o
ser del mundo es la que motiva su invencién( pues aluden
alguno de sus aspectos)- se desplazan lentamente de los bordes
hacia el interior o de algiin centro hacia fuera y se empujan entre
si como una especia de expansién y contraccién mostrdndose
ingrdvidas. Sin embargo el tratamiento de la materia pictérica y
cierto relieve sugerido les confiere peso a la vez ya que hay un
sentido fisico en la manera en que aplico la materia pictérica.
De igual manera, las formas surgen en muchas ocasiones a partir
de automatismos lineales que después re-elaboro a manera de
planos con el manejo de la materia pictérica y el color.

El uso del espacio es predominantemente bidimensional.
Las reticulas rectilineas cubren las superficies y aplanan el espacio
eliminando puntos focales pronunciados y constituyen una
estructura que de alguna manera relacionan o ubican los dife-
rentes elementos en el propio espacio pictdrico; en este sentido no
hay propiamente referencias de arriba, abajo, izquierda o derecha
realistas. El sentido de una profundidad adquiere otra signifi-
cacién: es un espacio indefinido que no se ve a primera vista, tiene
que deducirse ya que no operan las categorias de lo ortogonal y la
perspectiva. Este espacio pldstico lo voy creando conforme se elabora
el cuadro. Se dan sobreposiciones de formas que flotan y se fusionan|
con lineas y planos que se combinan en una interconexién dindmica
y que conforman un espacio- como mencioné arriba- sin dimensién

precisa. Se crea entonces dos mundos que coexisten: lo ordenado y lo

caético. Formas y espacios son de igual importancia en el resultado final.

En cuanto al uso del color aunque parto en numerosas ocasiones de
una paleta basada en tierras, me interesa generar contrastes intensos
de color como parte del problema compositivo siendo diferente en
cada caso. Creo zonas de color que no surgen como rellenos colorea-
dos sino que se va “construyendo” poco a poco; siempre estd presente
el color junto con lo matérico del encausto para crear formas-color. E]
gran Cezanne decia que “cuando el color llega a su médxima intensidad

la forma adquiere toda su plenitud.”
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De igual manera tanto el color como las diferentes densidades de
la materia pictérica provocan sensaciones espaciales de avance
y retroceso y sugieren asi cierto potencial energético y cinético.

En la composicién de mi obra los ritmos generados por los
colores, las formas, las lineas, las texturas que se reparten por
toda la superficie pretenden manifestar que “El universo es un
sistema bipartido de ritmos contrarios, alternantes y comple-
mentarios.”®

El cuadro, el objeto que se realiza es una cuestién exclusivamente
pictérica, sin embargo el fin ultimo del arte es el hombre.
Desearfa contribuir a que la vida y la muerte, lo real y lo imagi-
nario, lo comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo cesen
de ser percibidos contradictoriamente puesto que “La existencia
humana encierra una posibilidad de trascender nuestra condicién:
vida-muerte, reconciliacién de los contrarios”®

Proporcionar un sentido a mi vida y a la de otros. Algo asf como
expresa de manera sui generis Gémez de Liafio:

“Todo ser vivo, y en particular el humano, se mantiene gracias a dos clases de
alimentos: los que se <digieren> en el estémago, cuyos residuos son expulsados
en forma de excrementos, y los que se <procesan> en el cerebro, procedentes de
las terminales sensoriales, cuyos residuos son, tal vez, son suefios... Puedo suponer
que los procesos neurocerebrales dejan <residuos> que no son utiles, pero que
pueden ser objeto de disfrute en forma estética. Segiin esta hipétesis, habria un
paralelismo entre los excrementos de los alimentos materiales y los objetos estéticos.

Estos serfan los residuos que dejan los alimentos espirituales.”*

En todo caso, pintar, es algo que realizo con empefio, gozo y amor.
Esperando algin dia —;por qué no?— reconocimiento®

® Paz, Octavio, La casa de la presencia, Obras completas,
Tomo 1, México, FCE, 1999, p. 81

* Idem, p. 163

* Op cit, p.276

* Sefalo esto en la conciencia de lo que sefiala Juan Plazaola en
Introduccién a la Estética, (p.543-544) acerca del reconocimiento
del artista:
“El publico no es siempre sincero y objetivo en sus apreciaciones.
Se engaria &l mismo facilmente. Ciertos imperativos de la sociedad,
de la amistad, de la antipatia, de la vanidad, le influyen... Esta
insinceridad es, a veces, inconsciente por razén del contagio afectivo,
de la convergencia mental y psiquica de los contempladores...
contagio del que nadie est4 absolutamente libre, ni siquiera los
expertos.”
M4s adelante el autor sefiala: “Sélo la posteridad, el asentamiento
de largos siglos, constituye el definitivo refrendo de excelencia.
El éxito en vida ha debido frecuentemente a la intriga, a la politica,
a la casualidad, incluso a la mediocridad misma; actualmente, el
éxito es casi imposible si no se dispone de los medios de propaganda”
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| ~ Fonclusiones generales

La presente tesis implica mucho mds que un proceso de inves-
tigacién tedrica y practica pictérica para acreditar una maestria.
Va de la mano —y a la vez es producto— de una serie de inquie-
tudes, preguntas y procesos de vida; es parte de mi propio
desarrollo como ser humano en el que, por supuesto, se encuentra
implicado el de pintor y el de profesor.

El hecho de que sea una reflexién o mejor “Reflexiones sobre la
pintura abstracta” me permite valorar, cavilar y meditar mi que-
hacer pictérico puesto que me ilumina si debo hacer una pausay
después continuar o cambiar mi proceso creativo en funcién de
mis propios ideales y ser consecuente conmigo mismo. De esta
manera como pintor me doy cuenta de que muchas de mis intui-
ciones empatizan con muchas de las ideas que manejan los diversos
autores citados lo que me ofrece certidumbres. Como profesor
(trabajo que también estimo y me apasiona) me dio mas herramientas
para enfrentar y ser mas eficaz y convincente en mi docencia. En este
dmbito fue de gran formacioén el haber cursado la Maestria en Artes
Visuales (periodo 2000-02 puesto que fue la primera generacién de
dos afios) puesto que hubo que realizar trabajos de investigacién,
sirviéndome en algunos casos en el enriquecimiento de mi tesis,
pero sobre todo me ayudaron a sistematizar mi pensamiento y tener
un mejor manejo al externar mis ideas. Por ello pues, esta tesis me
implicé aprender cosas nuevas y confirmar conocimientos y opiniones.

Por lo mismo, puedo decir que este trabajo es importante en cuanto
que es resultado de una bisqueda apasionada que me contesta ciertas
cuestiones aunque no del todo y no todas; sin embargo, estoy seguro
que puede ayudar a otros a encontrar respuestas.

En este sentido esta tesis me sugiere otras investigaciones como una

posible indagacién en los mecanismos de la imaginacién creadora en
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la pintura y considerar las incertidumbres y certezas que
ocurren en lo mas profundo del proceso artistico de tal suerte
que se objetivizan en un producto artistico. Asi mismo en
relacién con esto, el tema del el dibujo como un medio que

no estd necesariamente al servicio de la figuracién (a sabiendas

de que el dibujo en si, ya es abstracto en un sentido, atin en su
forma hiperrealista). Es comin considerar que “dibujar bien”
consiste en alcanzar un alto grado de precisién realista, esta
idea se debe a diversos motivos, uno de ellos es por el hecho de
que vivimos envueltos por imdgenes de cardcter mayoritaria-
mente realista grafico: anuncios, fotografias, cine, televisién. El
buen dibujo trasciende una observacién y reproduccién atenta y
exacta. Como profesor de dibujo se que este tipo de préctica
dibujistica tiende a ser la mas extendida. Pero también tengo
muy claro que son muchos los puntos de llegada tanto estilistica
como culturalmente; basta asomarse a la diversidad de mundos
estético-artisticos creados en el tiempo y a lo largo y ancho del
mundo. Considero pues que el ejercicio de la observacién y repro-
duccién atenta sirve de base para la realizacién de dibujos abstrac-
tos en donde las analogfas y la actividad metaférica entran partic-
ularmente en accién. Establecer relaciones de verosimilitud entre
un objeto, fenémeno o idea para vincular lo desconocido con lo
conocido y viceversa. Tema este pues, que creo puede ser
ilustrador en cuanto que trate de las tentativas exploratorias del
dibujo (con sus tensiones fisicas y psiquicas) para la concrecién
pléstica de una idea, emocién o concepto.

Finalmente considero que el haber realizado mi tesis sobre la pintura
abstracta es darle un voto de confianza a una corriente artistica que
en primera instancia no estd de moda y que por otro lado apunta
—en gran medida— a lo espiritual (y que dicho sea de paso, no tiene
que ser necesariamente solemne), a la vida del alma. Siendo esta una
manera de construir y percibir el mundo como se dan otras tantas.
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No obstante si no logra una posible reconciliacién entre lo

material y lo espiritual, si ofrece de pronto — de manera
silenciosa y sin aspavientos—* un acercamiento entre el
cuerpo y el espiritu; aspectos éstos que apremian puesto que
contribuye a la realizacién de la plena humanidad del indi-
viduo y que sin embargo se encuentran a contracorriente de los
modos culturales del pensamiento de éste nuestro siglo XXI.

® La labor del espectador estéd en el hecho de que tiene que
indagar con “vestigios” del alma plasmados en un soporte,
como el astr6nomo en el firmamento o el arquedlogo en

civilizaciones enterradas también indagan vestigios en busca
de respuestas.
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