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Introduccidon

El presente estudio ha nacido de reconocer mis dudas y de querer sanearlas.
Del conjunto de vivencias tenidas como estudiante de arte en la Escuela Nacional
de Artes Plasticas, clases, tareas, ejercicios, trabajo de taller, charlas de café; asi
como de lo visto fuera de la escuela, visitas a museos, lecturas u hojeadas a libros,
etc.; han nacido dudas y preguntas mias, ademas de un interés por el dibujo. En ese
aglomerado de conocimientos adquiridos quedaron huecos en los que para mi,
como estudiante, las cosas no embonan y no pueden ser entendidas como una
totalidad ni como algo con coherencia. En esta tesis no me he propuesto llenar
todos esos huecos, ni mucho menos conocer todo lo que comprende el dibujo. Mi
interés se ha centrado especificamente en el dibujo del siglo veinte como obra o
produccién y en su teoria.

Hoy apenas han pasado escasos cinco afios desde que ese siglo termino, y he
notado como la practica del dibujo se ha concebido continuamente como el
quehacer de una obra. Sin embargo, es poco lo que manejamos sobre el dibujo en
esta escuela, sobre lo que supone su practica y su teoria. No sabemos del todo qué
es lo que comprende este campo de las artes, a pesar de que hay muchos textos
esparcidos que tratan sobre ¢él, su teoria o su historia; existen numerosas
colecciones de museos, entrevistas y textos de artistas que hablan sobre la
metodologia que siguen al hacerlo; y otros textos mas cuyos contenidos ahora
escapan a mi mente. Hace falta dedicacién y compromiso hacia el dibujo por parte
de artistas y teodricos, porque hoy ya es evidente la necesidad de investigarlo.
Partimos muchas veces de conceptos sobrentendidos y mencionados
continuamente, que poco a poco se han ido deformando hasta perder sentido;
conceptos que, sin embargo, teoricos, criticos y artistas siguen mencionando a
placer. Hoy en dia en esta escuela es evidente el creciente interés de los alumnos
por aprender a dibujar y querer producir dibujo como obra; sin embargo, solo hay
cuatro semestres de esta materia durante los primeros dos afios de la carrera,
haciéndose necesaria la apertura de mas talleres curriculares para los siguientes
aflos, ademas de que en las clases de teoria e historia nunca se aborda al dibujo.
Necesitamos una escuela que nos pueda preparar en su practica y nos proporcione
los debidos conocimientos tedéricos, porque no podemos seguir haciendo por hacer.
Asi, no sb6lo se necesita que se abran mas talleres de dibujo y que en las clases
tedricas se le trate, también hace falta dedicacion a la investigacién en este campo,
porque tenemos que ser responsables. Por ello he creido oportuno, en calidad de
alumna, revisar tanto el dibujo como producto, como la teoria que lo abraza.



Introduccion

Ahora estamos parados sobre lo que ha sido la historia y la teoria del siglo
veinte, no creo que podamos nombrar a estos cinco afios ya como un siglo en si.
Pienso, ademas, que los conocimientos sobre el arte no resultan de un momento
para otro, sino que van dandose poco a poco a través de los afios, como resultado
de conocimientos e ideas estables y de circunstancias complejas de un presente.
Por ello he pretendido acercarme al dibujo producido durante el siglo pasado a
través de dudas concretas mias, que ahora existen en esta tesis como temas. Lo
que tratan estos temas son conceptos y maneras distintas de entender y hacer el
dibujo, los cuales considero claves para comprender el dibujo del siglo pasado.
Estos han sido intuidos y establecidos por mi, no han resultado de la lectura de
ningun texto ni teoria, sino de mis dudas y ganas de conocer.

Lo que aqui presento no es una revision exhaustiva de todos los movimientos
artisticos del siglo veinte, y mucho menos de todos los tipos de producciones
sucedidas a lo largo del mismo. En cambio, como acabo de mencionar, es una
revision del dibujo del siglo veinte desde un punto de vista tematico especifico,
donde hay tres contenidos principales: por un lado esté la construccion de una obra
direccionada hacia un objetivo especifico; por el otro, la obra basada en la emocién
y la carga psiquica del autor, donde el hacer cobra peso; y por ultimo, la obra que
afecta y existe en una realidad dada.

En una tesis como ésta quiza podria caber la pregunta de qué es el dibujo. El
dibujo estd presente en diversas actividades humanas, por lo que cambia
dependiendo del contexto donde se situa. A esto se le suma que lo que trabaja el
dibujo, con lo que se realiza y el dibujo mismo son distintos segin su época
histérica. Estos dos fenémenos hacen que no se pueda hablar de un solo tipo de
dibujo y que el concepto de dibujo sea amplio y complicado.

El dibujo es a la vez un producto y una actividad®. En el campo del arte no tiene
técnicas, procesos, ni fines Unicos; ya que, como mencioné, dependen del momento
histérico en el que se encuentre, y yo agregaria que fluctian segun el proceso
artistico en el que esté insertado.

El teorico y artista espafiol Juan José Gomez Molina nos dice, en el libro Las
lecciones del dibujo, que los dibujos coinciden siempre en ser la estabilizacion de
un trazar que «concreta una estructura»’, a partir de establecer figuras sobre un
fondo que se diferencia de éstas®. Juan Acha, teorico latinoamericano nacido en
Perq, afirma que el dibujo como producto es «un conjunto de imagenes y/o signos
sobre un soporte» cualquiera4. Por lo tanto, de manera muy general se puede decir
que el dibujo como producto es una serie de signos o figuras que han sido trazados
y estabilizados en un soporte cuya naturaleza es diversa.

Lo que me interesa hacer notar aqui es la amplitud del término dibujo y su

1. Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, 12 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacan, 1999, p.31, 33.

2. Juan José Gomez Molina, «El concepto de dibujo», en Juan José Gomez Molina (coord.), et. al., Las
lecciones del dibujo, 22 ed., Madrid, Ediciones Catedra, 1999, p.17.

3. Juan José Gomez Molina, «El concepto de dibujo», en Juan Jos¢ Gomez Molina (coord.), et. al., /bidem.

4. Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, op. cit., p.31.
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dificultad de ser definido. En esta tesis me he propuesto estudiar el dibujo del siglo
veinte, por supuesto, el que esta insertado en un proceso artistico. Pero mi objetivo
no es dar una definicién de dibujo, tampoco establecer qué es dibujo o qué no lo es,
ni qué puede o no serlo. Lo que pretendo es conocer, a partir de un estudio de
casos, como es el dibujo del siglo veinte; qué teorias, intenciones o motivos hay
detras de éste, y, en lo posible, conocer como es que el artista ha procedido para
construirlo.

El artista Bruce Nauman en 1991 dijo que «Dibujar es equivalente a pensar»°.
Para revisar muy rapida y brevemente la concepcion de Nauman, cito otras de sus
propias palabras: «Los dibujos pueden describirse como modelos para una
concepcién mental a la que se «da cuerpo» a través del dibujo>>6. Yo me quiero
anclar sobre esta posibilidad de ver al dibujo como una manera de estabilizar el
pensamiento y de pensar. Voy a intentar tener un acercamiento al pensamiento del
artista del siglo veinte, a través de estudiar como es que mediante el dibujo y el
dibujar él estabiliza, construye o modifica su pensar. Porque creo que el dibujo
puede permitirme acceder al pensar del artista, y, por tanto, a conocer lo que
conlleva el dibujo.

A lo largo de esta tesis nombro el término "dibujistico". Este proviene de Juan
Acha, quien lo usa para nombrar aquello que da la sensacion de linealidad o de
contorno. Como sinénimo utiliza también la palabra grafico. Lo dibujistico, para él,
serd lo propio o lo especifico del dibujo, que consiste en el predominio de la linea
activa, la linea intermedia (a la que también llama linea mediana’ o linea media®) y/o
la mancha distendida’. Estas calificaciones de la linea vienen del artista Paul Klee;
quien establece como linea activa a aquella que fluye conducida por un punto que
se proyecta de manera continua'®, y que da un efecto lineal'!. La linea intermedia
ser4 la que vuelve al punto donde inici6 a ser trazada, haciendo como consecuencia
un plano'? y dando un efecto de superficie por encima del lineal®®. La mancha
distendida es una conceptualizacién que hace Acha en base al término de plano
activo de Paul Klee. El plano activo es aquel donde hay lineas que se desplazan y
se yuxtaponen tanto entre si que se vuelven una misma cosa, un plano'*; por lo que

5. Bruce Nauman, Exposicion "Drawing & Graphics", Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, 1991
(citado por Juan José Gémez Molina, «El concepto de dibujo», en Juan Jos¢ Gémez Molina (coord.), et.
al., op. cit., p.33).

6. Bruce Nauman, Exposicion "Drawing & Graphics", Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, 1991
(citado por Juan José Gémez Molina, «El concepto de dibujo», en Juan José Gomez Molina (coord.), et.
al., ibidem).

7. Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, 12 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacan, 1999, p.135.

8. Juan Acha, 7eoria del dibujo. Su sociologia y su estética, op. cit., p.140, 145.

9. Juan Acha, Arte y sociedad: Latinoamérica. El producto artistico y su estructura, 12 ed., México,
Fondo de Cultura Economica, 1981, p.199.

Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, op. cit., p.135, 140, 145.

10. Paul Klee, Bases para la estructuracion del arte, 22 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacan, 1998, p.7. Titulo original: Péddagogisches Skizzenbuch, 12 ed., Munich, Albert Langen
Verlag, Bauhausbiicher, nim.2, 1925, pp.51, (Dirigido por Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy).

11. Paul Klee, op. cit., p.11.

12. Paul Klee, op. cit., p.9.

13. Paul Klee, op. cit.,, p.9, 12.

14. Paul Klee, op. cit., p.10.
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el efecto de superficie predomina'®. Acha le agrega a ese plano activo algunas
cualidades para llamarlo mancha distendida, como la de dar la sensacién de
contorno o silueta ' y la de poseer un color poco llamativo'”. Como modelo
ejemplar menciona una mancha de color negro que se ha extendido y que tiene
como funciéon ser silueta'®. Hay que apuntar que para este teérico lo propio del
dibujo estd en desarrollo; ya que, para ¢él, el dibujo esta en proceso de ser un arte o
género artistico en si, sin todavia lograr serlo. El empleo que hago yo de este
término es de un modo mas comun y menos estricto, como aquello referente al
dibujo, donde se puede identificar o intuir que hay algo propio del dibujo o una
accién de dibujar.

El dibujo a lo largo de los siglos ha sido trabajado con diversas estructuras o
conceptos de la forma, como la linea, el color, el plano, el punto, el tono, etc. Y a
éstos se les ha dado relaciones diversas entre si. Sin embargo, podriamos
mencionar como elementos formales bdasicos, en base a Juan Acha, al punto, a la
linea y al planom. Estos elementos formales coinciden con los designados como
bésicos de la forma por el artista Wassily Kandinsky en su libro Punto y linea sobre
el p]anozo, y en general como algunos de los enunciados por los Movimientos
Integracionistas. Pero es necesario decir que el dibujo no es el tnico donde se
emplean éstos, también son usados en otras artes plasticas.

El motivo principal de este estudio es conocer como el dibujo refleja el
pensamiento del artista del siglo veinte. Es un intento por comprender el dibujo
como producto y lo que esta detras de éste, la teoria, las intenciones e inquietudes
del artista, y, en lo posible, el proceder que ha seguido el autor al realizarlo. {Cémo
lleva el artista una idea al dibujo, como lo configura en relacion a sus intenciones, y
qué sucede con su pensar? Porque mi idea de dibujo parte de la posibilidad de que
el dibujo es algo méas que papel y carbon, que es algo que se configura, que se hace
y que va maéas alla de la imagen resultante. Por ello, en este estudio he hecho un
esfuerzo por conocer como es que el artista ha hecho el dibujo, cudl es la intencién
que lo llevé a hacerlo, y qué teoria o qué postura es la que subyace detras de eso.
Pero también he considerado importante e indispensable revisar el dibujo
directamente, enfrentarme a él, a su imagen, verlo y analizarlo; para intentar
conocerlo y luego sopesarlo con toda esa teoria que lo abraza. Con este objetivo
por conocer, me he visto forzada a escarbar textos teéricos e histoéricos que hablan
de ciertas producciones artisticas, asi como a buscar las palabras que han escrito
los artistas sobre como es que conciben el arte, el dibujo y su propia produccidn.

15. Paul Klee, op. cit., p.12.

16. Juan Acha, Arte y sociedad: Latinoamérica. El producto artistico y su estructura, 12 ed., México,
Fondo de Cultura Econémica, 1981, p.199.

Juan Acha, 7Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, 12 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacan, 1999, p.145.

17. Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, ibidem.

18. Juan Acha, Teoria del dibujo. Su sociologia y su estética, ibidem.

19. Juan Acha, Expresion y apreciacion artisticas. Artes Pldsticas, 22 reimpresion de 22 ed., México,
Trillas, 2004, p.58-59.

20. Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. Contribucion al andlisis de los elementos pictoricos,
Barcelona, Paidos, 1996, pp.159. Titulo original: Punkt und Linie zu Fliche. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemente, 12 ed., Munich, Albert Langen Verlag, Bauhausbiicher, num.9, 1926, pp.198
(Dirigido por Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy).
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También he tenido que hacer un esfuerzo por conseguir fuentes donde pudiera ver
los dibujos que han hecho los distintos artistas; ya que la mayoria de los libros y
catdlogos tratan solamente sus producciones principales, sean éstas pintura,
escultura, grafica u otra cosa, ignorando o dejando como algo secundario al dibujo.

Esta tesis inici6 como un conjunto de dudas particulares que tenia yo sobre el
dibujo: ¢como planea el artista una obra y porqué dibuja al construir su proyecto?,
¢como es el dibujo que produjeron aquellos movimientos que plantearon objetivos y
construcciones especificas para la produccion del arte, aquellos que formularon
estructuras formales con la que se tenia que hacer toda obra?, icomo se ha hecho
el dibujo automatico, qué es lo que hay en la mente del artista al hacerlo?, ¢cudl es
el dibujo gestual que tantos alumnos y profesores han nombrado continuamente, y
que yo ni siquiera conozco?, ¢cémo hacen un dibujo aquellos artistas que
consideran el momento del hacer como algo fundamental en la obra?, (como puede
un dibujo intervenir una realidad dada, como la afectaria, y porqué la haria el
artista? Todas estas dudas han hecho posible los contenidos de esta tesis, que
ahora existen bajo la forma de incisos en los capitulos. Como estos incisos han
partido de temas especificos que a mi me han interesado, los he agrupado
conforme a sus coincidencias teoricas; por ello ahora los capitulos no tienen un
orden cronolbgico.

Los contenidos de esta tesis se deben a las dudas primigenias que la motivaron,
aquellas que he nombrado en el parrafo anterior. Para el desarrollo de dichos
contenidos he seguido dos rutas principales. Una ha sido estudiar ciertos conceptos
desde los movimientos artisticos que los desarrollaron como algo fundamental. Asi,
para estudiar el automatismo he recurrido al movimiento que hizo nacer ese
concepto y que lo tuvo como tesis principal, al Surrealismo. Igualmente, para el
concepto de gesto, he ido al Informalismo, movimiento cuyas obras son descritas
frecuentemente como gestuales; y para el concepto de accién, para conocer cémo
es el dibujo de aquellos artistas que consideran el momento del hacer algo
fundamental, he ido al Expresionismo Abstracto. De la misma manera, he recurrido
a algunos de los Movimientos Integracionistas para conocer el dibujo de proyecto
en relacion a objetivos y pautas direccionadas. La otra ruta que he seguido ha sido
estudiar el dibujo desde casos de obras particulares, desde una obra especifica.
Esto lo he hecho por la dificultad de conocer dentro de un tnico movimiento o
tendencia un tipo de dibujo o un concepto, pero también para poder penetrar en el
proceso artistico donde se gestd el dibujo. Asi, en el capitulo uno desarrollo el
inciso Algunos proyectos de obra, donde analizo tres proyectos de obra donde el
dibujo particip6 dentro del proceso de la previa planeacion y construccion de la
obra. El capitulo El dibujo como Intervencion también fue realizado a partir de una
revisiéon de casos especificos de obra, para estudiar la posibilidad del dibujo de
afectar una realidad dada. Dentro de esta ruta de estudio cabe también el inciso
donde reviso el concepto de gesto que expone Kimon Nicolaides en su libro 7he
Natural Way to Draw. A Working Plan for Art Study, en su caso, en relacion a un
método de aprendizaje de dibujo. Como dije anteriormente, la presente tesis ha
sido realizada a partir de dos rutas principales, estudiar el dibujo desde un
movimiento, o estudiarlo desde una obra o un proyecto de obra. En resumen, la

11



Introduccion

tesis es un estudio de casos, no de toda la produccion de dibujo en el siglo veinte.
Elegi esta ruta por la dificultad de revisar todo el dibujo de dicho siglo, y porque
consideré que me podria permitir un acercamiento mayor a aquello que esta
involucrado en el dibujo, a la teoria, a las intenciones y motivaciones del artista, a
su proceder, y por tanto, posiblemente a su pensar.

Quisiera terminar la introduccion recordando que lo que verdaderamente
origind esta tesis fue simplemente mi interés por el dibujo, mi no saber y mis ganas
por conocer.

12
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Dibujo, planeacion y proyecto

En la historia y teoria del siglo veinte han existido artistas y grupos de artistas
que construyen la obra basados en metodologias y procedimientos que tienen como
fin el dirigirla hacia un objetivo o resultado pensado con anterioridad. Dentro de
este fendmeno encuentro algunos movimientos artisticos que existieron en el
periodo que hubo entre las dos Guerras Mundiales, y que plantearon de manera
clara qué cosa debia tratar, lograr y ser el arte en relacion directa con asuntos
soclales, culturales y teérico artisticos. Dichos movimientos hicieron publicos sus
objetivos a través de programas, manifiestos y textos, a los que llegaron a través
de consensos y acuerdos. Asi, los artistas agrupados dentro de un movimiento
dictaron pautas especificas sobre qué ha de tratar, de qué se ha de constituir y
como se ha de construir la obra de arte. Yo al ver sus obras, que van desde
pinturas hasta proyectos arquitectonicos, pasando por muebles, esculturas vy
estampas, encuentro que parecen estar constituidas con estructuras formales y
construcciones plasticas constantes, con elementos formales, colores e, incluso, un
uso del espacio muy parecidos. Estas constantes me hablan de que ese resultado
plastico no esta logrado por casualidad, el artista debid ser plenamente consciente
de qué era lo que queria hacer, controlando la construccién de la obra a través de
metodologias estables hacia un objetivo.

Dentro del fenémeno de la construccién de una obra dirigida esta la planeacion
y la construccion de un proyecto de obra. Hay artistas, en este siglo apenas pasado,
que hacen un proyecto antes de realizar la obra final, éste se constituye de
productos que pueden ir desde algun escrito hasta bocetos, estudios, maquetas y
modelos. El artista, en la necesidad de estabilizar su idea, hace toda esta serie de
productos con la finalidad de hacer una obra redonda donde todo lo que le
constituye esté relacionado en la justa medida que ¢l considera adecuada.

Lo que yo deseo tratar en este capitulo, mas que la teoria e historia detrads de
estos fendmenos, es el dibujo. Quiero conocer el dibujo de los movimientos
planteados anteriormente, asi como el dibujo producido durante el proceso de
planeacién, por aquellos artistas que hacen un proyecto. Asi, he dividido el capitulo
en dos partes, una que trata el proyecto de obra y otra que aborda algunos
movimientos artisticos que existieron en el periodo de entre guerras mundiales. En
ambas partes, el dibujo serd el motor y el objetivo de mi estudio.



I.1. Movimientos Integracionistas

En este tema de tesis trataré el movimiento del Constructivismo, el movimiento
De Stijl v la escuela de la Bauhaus, cuya existencia se dio durante el periodo entre
las dos guerras mundiales del siglo veinte.

Estos fueron compuestos por los intereses y convicciones del grupo de artistas
que constituyé cada movimiento o escuela, dejando de lado los intereses
particulares de cada artista. Cada colectividad postul6 principios que caracterizaron
en si a cada corriente, principios frente al mundo, la sociedad y el arte mismo. Esto
los llevo a una actitud metodoloégica especifica frente a la creacion de la obra; por
ello enunciaron los fines, las disciplinas que trabajarian, los procedimientos,
técnicas e incluso el cuerpo formal que utilizarian. Asi, el artista basé su obra sobre
dicha organizacion, decidiendo ser consciente de practicamente todo lo que implica
el proceso de creacion de la obra, no permitiendo casi en ningin momento fugas
hacia otras posibles direcciones. Se lleg6 a enunciar qué disciplina era posible y
qué disciplina no, qué elementos y leyes formales podian ser utilizados, y qué
problemas eran los que se debian abordar, por lo que la organizaciéon de la obra se
hizo de manera cerrada. Volviéndose la obra algo direccionado donde otras
posibilidades no contenidas en la organizacion planteada quedaron anuladas.

Estas corrientes tuvieron la peculiaridad de plantear un cuerpo formal basico
con el cual se podia hacer la obra. Generalmente éste, constituido por elementos,
categorias, relaciones y leyes formales, fue construido para su aplicacién en todas
las disciplinas artisticas tomadas en cuenta por la corriente. Cada corriente postulo
distintas estructuras formales béasicas, sin embargo, todas coincidieron al plantear a
la linea y al plano como elementos formales bdasicos, acompaifiados, por supuesto,
de otros diferentes segun la corriente. Por ejemplo, en el Constructivismo se
planted también el volumen y las categorias formales de la factura y el material.
Pero siempre los cuerpos formales fueron sintetizados en pocos elementos y
categorias formales.

En el proceso de construccion de la obra existié la mayoria de las veces una
etapa de proyecto. Esto supone una intencion de orden y de control sobre el futuro
resultado. En esta etapa el artista ordena y limpia las partes y relaciones que
componen la obra, con el objetivo de hacer la idea lo mdas directa posible, siendo
dicha idea basada sobre los postulados del movimiento.

Quizas el deseo de control sobre la obra de arte tenga que ver con la postura
de estos artistas ante el mundo moderno. Ellos tenian como objetivo el que la obra
fuera moderna y se insertara dentro de la sociedad. Querian construir con el arte el
entorno del hombre. Por ello plantearon al arte plastico integralmente dentro de las
demas actividades humanas productivas. La obra debia ser un producto socialmente
util para el hombre moderno. Por esta razon la obra de arte se encamin6 hacia la
arquitectura, el disefio y los productos industriales, integrando muchas veces
varias de estas actividades dentro de la construccién de un mismo producto. Asi, la
obra seria construida a través de actividades, procesos y pensamientos que podian
ir desde lo pictérico hasta lo arquitecténico.
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Haré a continuacion una revision de cada corriente, centrandome especialmente
en lo que fue el dibujo en cada una de ellas, para conocer qué era lo que se
dibujaba, para qué se dibujaba y como fue aquel producto llamado dibujo.

I.1.1. Constructivismo

A partir de la Revolucion Rusa (1917) los artistas empezaron a participar por
medio del arte en la vida politica del pais, manifestandose en las calles por el
socialismo. Esta participacién la hicieron en un principio por medio de los festivales
revolucionarios, y mas tarde también a partir de la creaciéon de monumentos.
Durante los festivales y marchas los artistas decoraban y llevaban su obra a las
calles, fusionando distintas disciplinas artisticas, como escultura, danza, pintura,
teatro, etc., en base a un fin politico. De esta manera, los artistas constructivistas
rusos se impusieron como ideal que el arte no estuviera apartado de la vida.
Ademads, al ser portadores de la bandera socialista, se comprometieron a trabajar
por esa nueva realidad social.

El artista ya no seria so6lo una persona que hace obra, ahora serian
constructores y trabajadores para la sociedad socialista. El arte construiria y
organizaria la nueva realidad a partir de fusionar el arte con la vida. La posicion de
los artistas puede ser ejemplificada con las palabras de Efim Vladimirovich Radvel’
en un informe de 1921: «un aflo de vida revolucionaria nos ha obligado a
comprender que el artista no es un embellecedor de la vida, sino un moderador
serio de la conciencia social y un organizador responsable del conjunto de nuestra
vida cotidiana»’.

Una de las estrategias para fusionar el arte con la vida fue la produccion en
masa. Por ello es que los constructivistas hablaban de su repulsién al arte, pues
segun sus ideas, tnicamente era parte de la enajenacion burguesa. Contrariamente,
el arte socialista debia ser un arte para todos. De este propoésito resulta la fusién
de las artes y también la marcada insercion del disefio en el arte.

En esos tiempos lo que conocemos actualmente como disefio no existia aun. Sin
embargo, ahora desde nuestro momento historico podemos reconocer como disefio
algunas practicas de estos artistas. Podemos considerar que los artistas
constructivistas aplicaban continuamente el disefio, tanto para hacer propaganda,
hacer objetos de uso cotidiano, realizar trabajo conjunto entre distintas artes (como
puestas en escena, video, etc.), como para hacer monumentos.

La fusion de las distintas artes no so6lo sucedid en el trabajo conjunto de
artistas plasticos con musicos o con actores, también se ve en el interior de las
areas plasticas. La arquitectura, la pintura, la escultura y la grafica, ademas del
disefio, empiezan a perder sus limites en la obra. Claro esta que las obras

1. Efim Vladimirovich Radvel‘, «Otchet» (1921), en TsGALI, fondo 681, op.2, ed. khr.47, lista 37 (citado
por Christina Lodder, £/ Constructivismo ruso, 12 ed., Madrid, Alianza, 1988, p.114).
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1. Dibujo, planeacion y proyecto

especificas de estas areas no dejaron de producirse, el Constructivismo ruso
también produjo arquitectura, pintura, escultura y grafica. Dentro de las obras que
emborronaron los limites de las areas plasticas estan el collage, el relieve y el
objeto tridimensional. El collage tuvo una organizacion muy semejante a la de la
pintura, v, segun Cristina Lodder, fue una practica heredada de los cubistas®. El
relieve constructivista también fue parecido al collage, pero poco a poco se volvio
mas espacial y, por lo tanto, ambiguo en su definicion como proveniente de algin
area®. El objeto tridimensional o construccién tridimensional fue una invencion
constructivista, asi llamaron a los objetos que trataban basicamente la espacialidad,
integrando el espacio de la realidad concreta dentro del mismo objeto. Ellos
contrapusieron estas construcciones tridimensionales con la escultura, pues con
dichos objetos no trataron la masa ni el volumen. Estos tenian la peculiaridad de
estar hechos con materiales usados por la industria y los oficios, como la madera,
metal, el vidrio y otros. El discurso de avanzada de estos objetos correspondia a la
idea de fusionar el arte con la tecnologia, asi como de integrar el dinamismo de la
realidad industrial. Algunas de estas construcciones tridimensionales parecen ser
maquetas para construcciones arquitecténicas o industriales, como la serie de los
hermanos Stenberg (Vladimir Stenberg y Georgii Stenberg) titulada Construcciones
para aparatos espaciales. Esta serie de obras estian hechas con tubos de hierro y
vidrio, y estdn construidas de la misma manera que las estructuras de metal de
edificios o maquinaria. Parecen ser modelos posibles para ser realizados a mayor
escala, vy que con la ayuda de la ingenieria sean utiles. Estas obras, al igual que
otros objetos tridimensionales, hacen que la base que soporta la escultura forme
parte de la misma escultura, pues al estar hecha de un soporte tubular introduce
espacio en si misma y adquiere sentido.

Esta fusién del arte con la tecnologia y con la industria fue también un ideal
constructivista, pues el arte no debia estar separado de la vida cotidiana y, por lo
tanto, tampoco de la realidad social. Finalmente, esto los llevo al disefio para la
produccién en masa, el cual resaltd principalmente en el disefio de muebles, el
textil y el disefio grafico aplicado en la industria publicitaria y en la propaganda
politica. Asi, el artista trabajo dentro de la misma industria, por ello es que llegaron
a estudiar y trabajar junto con ingenieros.

Dentro de este contexto, el dibujo en el constructivismo no existié6 como un area
artistica por si solo. Sin embargo, cabria esperar que se hablara del dibujo como
una practica. Pero no fue asi, a pesar de que el constructivismo produjo bastante
dibujo, los manifiestos, declaraciones o escritos programaticos no hacen alusion a
éste.

Aun dentro de este panorama, el dibujo era muy socorrido por los

2. Segun Cristina Lodder, en su libro E/ Constructivismo ruso, el primer collage fue hecho por Pablo
Picasso en 1912, en su obra Bodegon con silla de rejilla. Donde insert6 una pieza de hule para imitar
una rejilla. (Christina Lodder, £/ Constructivismo ruso, 12 ed., Madrid, Alianza, 1988, p.9).

El coliage es una pintura hecha con materiales comunes para pintar, asi como con materiales no
habituales para ello: recortes de papel, tela, metal, oleo, etc.

3. Ya que se expande el col/lage hacia delante y los objetos analizados y fragmentados en planos dejan de
tocar del todo la superficie plana del soporte para levantarse y hacer mas evidente las relaciones de
las partes del objeto fragmentado.
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constructivistas. Lo utilizaron para disefiar, proyectar obra y para probar conceptos
teérico-metodolégicos. El dibujo dentro del disefio servia para disefiar imagenes
graficas que iban a dar a carteles y etiquetas para objetos de consumo (refrescos,
cajetillas de cigarros, por mencionar algunos). En otros casos también el dibujo
servia para disefiar uniformes y objetos comunes, como muebles (tarea que ahora
es parte del disefio industrial).

Otra funcion del dibujo fue la proyectual. Con éste hicieron bocetos y proyectos
de obras futuras a realizarse, de pinturas, esculturas, objetos tridimensionales y
arquitectura. En este tipo de dibujo podemos encontrar hechuras tan divergentes
como el uso de la mano alzada, y el uso de reglas y herramientas de medicién
exacta.

En la mayoria de los dibujos de proyecto no vemos coordenadas que indiquen la
medida de las distancias entre las partes que componen el objeto, ni siquiera
encontramos las medidas de la cosa proyectada. Proyecto para una estacion de
radio (1919-20) de Naum Gabo representa una torre con sus antenas, y fue hecho
unicamente con linea. El dibujo por si solo no indica proyeccién alguna, pareciera
ser so6lo un dibujo, porque las partes de la cosa representada (la estacién) tienen
distintas perspectivas, haciendo que se penetren unas a otras. La relacién de las
partes esta hecha a partir de un orden que asume lo plano de la superficie sobre la
que se dibuja. Asi, una cosa se ve al frente de otra al estar superpuesta. Solo
algunas partes estan proyectadas en perspectiva, como el cubiculo dibujado debajo
de la torre, las columnas que salen del cubiculo y los planos cuadrangulares que
salen de la parte media-superior de la torre. La contradiccién, en caso de ser un
proyecto arquitectonico, es evidente. Claro ejemplo de ello son las distintas
proyecciones de las columnas de la torre. La columna izquierda no esta totalmente
dibujada, pues sale de papel; la segunda a la izquierda indica una fuga hacia arriba
y al fondo; las dos que estan detras del cubiculo no tienen fuga y parecen estar
vistas de frente; mientras que las otras dos columnas que soportan la torre
definitivamente son confusas en su perspectiva; ademdas de que los arcos que unen
estas estructuras hablan de que la cosa que deberia estar al frente estd detras.
Este dibujo, por su tema y forma, puede ser tomado como ejemplo del ideal
constructivista de hacer construcciones propias de una sociedad industrial. Gabo
plante6 figuras geométricas y angulosas para construir en dibujo una estacion de
radio, exaltando de alguna manera la tecnologia. Proyecto de una estacion de radio,
al representar confusas las partes de una construccion, no permite que el proyecto
pueda realizarse. Esta peculiaridad se repite en Disedo de quiosco (1922) de
Aleksandr Rodchenko, un dibujo donde los planos de la cosa representada se
proyectan de manera distinta, pero haciendo de nuevo que la cosa se tuerza. En
cada parte que constituye el quiosco hay varias perspectivas, incluso dentro de un
mismo plano parece haber mas de una perspectiva, lo que hace que todo se fugue
en direcciones distintas.

La mayoria de los dibujos de proyecto tienen la caracteristica de estar hechos a
partir de un orden geométrico y de estar construidos especialmente con linea. Por
otra parte, los proyectos, sean o no realizables como obra final, tienen la
posibilidad de ser por si mismos obra—dibujo. Su limpieza, su proporcién y relacién
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Fig.2

Fig.1

Naum Gabo

Proyecto de una estacién de radio
1919-20

Tinta sobre papel

Paradero desconocido.

Fig.2

Aleksandr Rodchenko
Disefio de quiosco
1922.

Fig.3

Gustav Klutsis

Proyecto arquitecténico

c.1920-5

Gouache, tinta china vy lipiz sobre papel
39.5 x 24.8 cm.

Annely Juda Fine Art, Londres.



I.1. Movimientos Integracionistas

con el plano-superficie los hace consistentes en su forma e imagen; esto, al estar
intimamente ligado con el tema de un proyecto para una sociedad organizada y
tecnologizada, los hace redondos. El Proyecto arquitecténico (c. 1920-5) de Gustav
Klutsis es muy parecido a otras obras terminadas constructivistas. En éste hay
planos proyectados en el espacio, lineas que se fugan y figuras geométricas
simples que se relacionan por medio de la yuxtaposicién, de su posicién y color.
Este dibujo aparenta ser una obra en si misma por su imagen consistente, sin
embargo, el titulo nos indica que se trata de un proyecto.

Otra funcidn del dibujo en el Constructivismo ruso fue la de probar bases tedricas y
metodolégicas. En 1921 se realizo el «Debate Composicién—-Construcciéon» en un
total de 8 sesiones (durante enero, febrero y marzo de 1921). En éstas los
integrantes del Grupo General de Anélisis Objetivo abordaron el problema de
definir v diferenciar la Composicion de la Construccién®. Cada miembro tenia
posturas distintas sobre que tenia que ser cada uno de estos conceptos. Unos
consideraban que la construccién estaba relacionada con la organizacion y lo util,
que en ella debia haber unidad entre el material y la funcién, y que se caracterizaba
por su simplicidad o por tener una economia de elementos. Otros artistas
consideraron que la composicion era algo puramente estético y referente al gusto,
y que se caracterizaba por ser hecha a partir de la adicién de elementos formales”®.
A pesar de que existieron al final posturas parecidas que hacian contraria la
composicion de la construcciéon, no hubo un acuerdo.

El 22 de abril de ese mismo afio hubo otra nueva sesién donde los ponentes
presentaron su postura reforzandola con dibujos, para evidenciar las diferencias
metodologicas entre la composicion y la construcciéon®. Los artistas presentaban
dos dibujos, uno en el que habian hecho construccién y otro en el que habian hecho
composicién. En la mayoria de los casos la composicién fue hecha a partir de
configuraciones pictoricas. Hicieron que las figuras representadas fueran un poco
transparentes, usaron la sombra y el tono para cualificar el espacio, y en general
ordenaron todo a partir de asumir una profundidad y un espacio mdas propio de la
pintura. Las figuras eran colocadas de tal manera que se relacionaban con ellas
mismas, con el plano—soporte y con las cualificaciones que se extendian mas alla
de la cosa representada. En cambio, los dibujos de construccién eran proyecciones
de figuras que obedecian a un orden geométrico. Incluso, varios de los dibujos eran
proyectos de otras obras, como Proyecto de una construccion (Proekt konstruktsii,
1920) de Medunetski y Construccion (1920) de Vladimir Satenberg. Este ultimo
dibujo parece ser el proyecto de su obra Construccion de aparato espacial no. 6 6
no.4.

Lo interesante de estas sesiones, en el caso del dibujo, es el hecho de que los
artistas hacian y presentaban un dibujo para soportar una postura teorica.

4. Christina Lodder, E/ Constructivismo ruso, 12 ed., Madrid, Alianza, 1988, p.85.
5. Christina Lodder, op. cit., p.85-91.
6. Christina Lodder, op. cit., p.86.
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Como hemos visto, la mayoria del dibujo producido por el Constructivismo ruso
fue para disefiar y proyectar. Sin embargo, si hubo talleres de dibujo y produccion de
dibujo como obra.

En los VKhUTEMAS o Talleres Superiores Artisticos del Estado’ se instituyo,
entre 1923 y 1929, el Konsentr Grafico o Area de estudio grafico. Este estudio
tenia como objetivo ensefiar la construccion grafica. Esto se hacia mediante el
analisis de los que ellos consideraban elementos graficos y sus propiedades (se
tomo en cuenta como elementos graficos: el punto, la linea y el lugar), asi como a
partir de la aproximacion de los alumnos al disefio lineal de una superficie mediante
la composicion®. El curso fue dividido en cuatro secciones: (1) «la linea y el punto»,
(2) «la linea estatica», (3) <«el plano bidimensional», y (4) <«volumen: la
representacion del volumen»®’.

El Konsentr Grafico fue un estudio basado en el dibujo, todos los ejercicios que
hacian los alumnos eran dibujo. Al principio se les ensefiaba un dibujo realista,
donde el alumno aprendia a percibir de la naturaleza y la estructura del dibujo
realista. Pavlinov decia que el «proceso psicologico del dibujo se componia de dos
aspectos: la organizacién de la concepcion y la organizacion de la representacion,
las cuales habian que ensefiarse simultaneamente»'’. Luego, en 1926, el estudio fue
centrado en la <«construccion de volumenes constructivos» ''. Esto se hacia
ensefiando al alumno distintas categorias del dibujo, como la masa, el peso, la
profundidad y el volumen; y ensefidndole a dibujar volumenes, considerando la
ubicacion, la relacion de las partes y los objetos'?

Hubo artistas constructivistas que realizaron dibujo como obra, entre los que
estan Petr Miturich y El Lissitzky. La obra de Miturich se centraba en los que él
llamaba «graficos espaciales»'®, dibujos que tratan el espacio, extendiéndose fuera
del soporte. Utilizaba papeles, los cortaba, doblaba, encimaba y hasta arrugaba.
Esos papeles hacian tanto de soporte, como de figura y plano. A la vez, sobre estos
papeles depositaba grupos lineales que generalmente estaban ordenados
ritmicamente por medio de la repeticion. Algunas veces estas lineas eran hechas de
papel cortado, para prolongarlas hacia el espacio. Asi, los planos y las lineas se
relacionaban con el espacio y entre si.

En Cubos (Kubin, ¢.1920) Miturich dibujé sobre cubos de 5 x 5 x 5 cm. Estos
dibujos son variados, van desde numeros y grupos lineales hasta caras estilo

7. Los VKhUTEMAS de Moscu fueron una institucion educativa para la ensefianza técnica y artistica de

avanzada. Fueron apoyados y organizados por varios Departamentos del gobierno; e instituidos para

que la industria y el arte se llevaran a cabo conforme a las necesidades sociales de la revolucion

(Christina Lodder, op. cit., p.114).

Fueron fundados oficialmente en 1920 para formar artistas—constructores y profesores que estuvieran

preparados para trabajar en la industria, para que pudieran llevar a cabo obra y productos que

fusionaran el arte con la vida y la tecnologia (Christina Lodder, op. cit., p.111).

Christina Lodder, op. cit., p.128-129.

Iz istoril sovetskor arkhitektury 1926-1932, p.87 (citado por Christina Lodder, op. cit., p.128).

0. P. Pavlinov, Dlya teckh kto risuet. Sovety khudozhnika, Mosct, 1965, p.68 (citado por Christina
Lodder, op. cit., p.129).

11. Christina Lodder, op. cit., p.129.

12. Christina Lodder, ibidem.

13. Christina Lodder, op. cit., p.30.
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Fig.4
Petr Miturich, Cubos (Kubini), ¢.1920-1, tinta v gouache sobre cartén, c. 5 x 5 x 5 cm. Co-
leccion particular, Moscil.

Fig.5
Petr Miturich, Cartel espacial n.2 29 (Prostranstvennaya plakaty n.? 29), 1921, destruido.
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Fig.8

Fig.7

Fig.6

El Lissitzky

Proyecto a Proun S.K. (Entwurf zu Proun S.I{.)
1922-23

Gouache, tinta china, lapiz, crayon conté, v
barniz sobre papel amarillo parduzco

21.43 x 29.85 cm.

Solomon R. Guggenheim Museum.

Fig.7

El Lissitzky

Proun

1923

Litografia a color sobre paper grueso sin
urdimbre

60.3 x 43.8 cm.

Norton Simon Museum.

Fig.8

El Lissitzky

Proun

1923

Litografia con papel pegado sobre papel sin
urdimbre

60.3 x 44.1 em.

Norton Simon Museum.
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japonés. En éstos el dibujo se extiende sobre el cubo tomando en cuenta su
volumen; asi, el dibujo cambia segun el punto de vista del espectador pero no se
desbarata. Por ejemplo, en uno de los cubos se pueden ver lineas repetidas y
rectas en sus caras, las cuales al unirse en las aristas hacen la figura de cuadrados
repetidos.

En Cartel espacial n.2 29 (Prostranstvennaya plakaty n.2 9, 1921) Miturich
doblo el papel-soporte para construir planos que no son representados, sino reales.
Sobre éstos relaciond los grupos lineales y la tipografia a partir de su ubicacién. A
pesar de los dobleces, la profundidad fue aplanada con la linea; asi es que ahora
vemos en la fotografia una profundidad de los planos y del espacio concreto,
contrapuesta junto al planteamiento de lo plano por medio del dibujo.

La obra de El Lissitzky continuamente trata el espacio y la profundidad. En el
proyecto y las obras que presento (fig.6, 7 y 8) la profundidad est4 configurada por
medio de la superposicion de las figuras y de sus giros, y el espacio es tratado a
partir de la ubicacién de las anteriores en el plano-soporte. En varios de los
dibujos y obras de Lissitzky las figuras estan desde una vista aérea. Otras veces
esa vista aérea se suma a otras vistas, como si los objetos estuvieran en distintas
proyecciones geométricas. El espacio que ¢l plantea no tiene coordenadas, asi es
que bien podemos estar viendo los objetos desde arriba como desde un lado u otro.
Es casi como si los objetos estuvieran dando vueltas. Muchos de sus dibujos,
grabados y pinturas nos remiten a una ciudad vista desde arriba, una ciudad hecha
con edificaciones simples, propias de la arquitectura funcionalista de ese tiempo
que partia de figuras geométricas. En las dos obras tituladas como Proun y en el
Proyecto a Proun S.K. podemos ver proyecciones de varios tipos a la vez. En
Proyecto a Proun S.K. (fig. 6) la vista predominante parece ser aérea; las figuras
estan colocadas en distintos grados de profundidad de atras hacia delante, debido a
que se superponen unas a otras. En la litografia de la figura 7 se ve un conjunto de
figuras que se han movido de su lugar al dar un giro a la derecha, pues han dejado
algo parecido a una sombra. Esta especie de sombra esta aproximadamente 202 a
la izquierda del conjunto de figuras que son mds definidas, pero siguen teniendo el
mismo punto de apoyo, aquel lugar donde la linea negra y parda se cruza. En Proun
de la figura 8 el espacio es asumido como plano a la vez de como algo con
profundidad. El circulo habla de una vista aérea o de una vista de frente; la figura
del paralelepipedo muestra una proyeccion a 452 (axonométrica); mientras que las
deméas figuras, que al parecer son planas, relacionan espacialmente todo el
conjunto, tanto en su ubicacion como en su profundidad.

Algunos de los elementos del dibujo, como la linea y el plano, eran tomados para
hacer obras y proyectos de otras areas artisticas.

El manuscrito «Linea» («Liniya») escrito por Aleksandr Rodchenko en 1921
trata sobre la funcién de la linea y de su uso en las diferentes artes. Al principio
del texto ¢l nos dice que la linea tiene dos funciones: (1) «como limite y borde» y

14. El manuscrito fue escrito originalmente en 1921 para el INKhUK, pero no llegdé a publicarse. Se
encuentra ahora el documento original en el MS archivo privado de Mosct (Christina Lodder, E/
Constructivismo ruso, 12 ed., Madrid, Alianza, 1988, p.269, nota 78).
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(2) «como factor de la estructura primordial de todo organismo vivo»'>. Afirma que
la linea es un elemento sin el cual es imposible construir y crear, que es forzoso
hacer uso de ésta para poder realizar la obra. Ademds, escribe que la linea
destruy6 varias de las categorias de la pintura, como el tono, el color y la factura'®.
Es necesario entender que este manuscrito se encuentra en un momento en el que
los artistas querian hacer arte solamente a partir de su esencia. Esta postura e
intencion los llevo a reducir las estructuras formales en pocos elementos y
categorias. Encima de ello, el constructivismo rechaz6é la narracion, la
representaciéon figurativa y de la vida en la obra plastica, por ello a menudo sus
producciones estidn hechas con figuras geométricas y con elementos formales que
no representan nada mas que lo que son. Rodchenko dice que con «la construccion
en estructuras planas»'’ es posible proyectar una estructura real factible; que ésta
es una proyeccion de formas de acuerdo a las leyes de un sistema, por lo que
permite resolver problemas propios de un proyecto: como la ubicaciéon y el
material'®.

Un ejemplo de la importancia que dieron los constructivistas a la linea puede
ser la exposicion organizada por el Grupo General de Analisis Objetivo en Accion y
el INKhUK en 1921, en la que se plantearon exponer la obra proveniente de sus
investigaciones (investigaciones que ellos afirmaban eran cientificas)'’. Aunque,
segin parece, la exposicion no se llevo a cabo®. La exposicion seria dividida en
siete categorias: construccion, espacio, volumen, material, forma, color y textura.
Estas siete categorias serian subdivididas a la vez en tres, segtn las estructuras
formales: linea, plano y volumen®'. La organizacion de las obras nos permite ver la
intencién de dar un caracter didactico a la exposicién planeada, pero también nos
dice como es que los constructivistas entendian y analizaban los problemas de la
obra. Por ltimo, nos muestra cémo es que la linea era abstraida y llevada a la obra
de arte o a otras producciones, indistintamente del area plastica donde fuera
aplicada.

Por otro lado, el Manifiesto realista de agosto de 1920, escrito por Naum Gabo
y firmado también por Antoine Pevsner, dice, entre otras cosas:

2. Renunciamos al/ valor pictérico de la linea [...] Afirmamos /a linea solamente
como una direccion de las fuerzas estdticas y de su ritmo en los objetos.

4. Renunciamos [...] a /la masa como elemento escultérico |...] tomamos cuatro
planos y construimos con ellos el mismo volumen que cuatro toneladas de masa.

15. Aleksandr Rodchenko. «Linea» (1921). En Mystere Art (Marcelo Gutman). /nterferencia [revista en
linea]. Argentina, s/n, ¢2003? [citado el 24 de octubre de 2004 ]. Texto extraido del catalogo de la
exposicion Rodchenko, Geometrias, Palma, Espafia, Museu d’Art Espanyol Contemporani, Fundacion
Juan March, 23 de enero a 15 de abril de 2001, p.37-40. Disponible en
<http://www.proyectovenus.org/ramona/home/anunciantes/interferencia/rodchenko.html>. También
disponible en <http://www.fundacionstart.org/home/anunciantes/interferencia/rodchenko.html>.

16. Aleksandr Rodchenko. «Linea» (1921). En Mystere Art (Marcelo Gutman). 7/bidem.

17. Aleksandr Rodchenko. «Linea» (1921). En Mystere Art (Marcelo Gutman). /bidem.

18. Aleksandr Rodchenko. «Linea» (1921). En Mystere Art (Marcelo Gutman). /bidem.

19. Christina Lodder, E7 Constructivismo ruso, 12 ed., Madrid, Alianza, 1988, p.85

20. Christina Lodder, ibidem.

21. Christina Lodder, ibidem.
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Asi devolveremos a la escultura la linea como una direccion y en ella afirmamos
la profundidad como la tnica forma de espacio. [...1%

Este escrito muestra la importancia de la linea en la proyeccion y en la
construccién de la escultura, v en general dentro de las artes. La linea era tomada
como un elemento “necesario” para la proyecciéon y construcciéon de cualquier
objeto artistico. Cosa que es evidente cuando revisamos las obras de los
constructivistas. La linea, fue el elemento méas utilizado, seguido por el uso del
plano. Asi es como la linea, el plano y en ocasiones el punto se vuelven elementos
que conforman obras que no son dibujo: objetos tridimensionales, collage, pintura,
escultura y, por supuesto, grafica.

El dibujo en el constructivismo tuvo una funcion importante dentro del proceso de
proyeccion y de disefio. Los proyectos constructivistas, realizados o no como obra
final, pueden ser conocidos por nosotros gracias a la existencia de aquellos dibujos
con que fueron planeados. El dibujo fue, por tanto, una herramienta fundamental
para crear la obra y para hacer el disefio. Pero es importante destacar que al
dibujar ellos no pensaban en hacer dibujo, sino en el objeto que estaban planeando.

[.1.2. De Stijl

De Stijl fue un grupo de artistas reunido en torno a la revista holandesa del
mismo nombre, De Stij/, que significa E/ Estilo. El tema principal tratado en esta
revista fueron las artes plasticas, la arquitectura y el disefio de objetos, aunque
también tuvo una seccion de literatura y otra de musica. Los artistas que
colaboraron en la revista fueron varios, siendo sus cooperaciones y filiaciones la
mayoria de las veces cortas y esporadicas. Dentro de los artistas que formaron la
revista y se incorporaron en el grupo inicialmente estan: Piet Mondrian, Theo van
Doesburg, Bart van der Leck, Vilmos Huszar, Jacobus Johannes Pieter Oud, Rob
van't Hoff, George Vantongerloo, Anthony Kok, Gino Severini y Jan Wils. Y dentro
de los que llegaron més tarde estan: Gerrit Rietveld, Cornelis van Eesteren y César
Domela.

Theo van Doesburg planteo la revista como un foco donde los artistas con ideas
innovadoras pudieran expresarse a través de la publicacién de su obra y de sus
escritos?. El primer numero de la revista fue de noviembre de 1917 (fechada en
octubre y publicada en noviembre) y su Gltima publicaciéon fue en 1932, en honor a
la muerte de van Doesburg?!. Los artistas de Stijl comenzaron a agruparse desde

22. Naum Gabo y Antoine Pevsner, Realisticheskii manifest, 5 de agosto de 1920, p.152 (citado por
Christina Lodder, op. cit., p.85).

23. «Introduccién», en Theo van Doesburg, Principios del nuevo arte pldstico y otros escritos, 12 ed.,
Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, Galeria-Libreria Yerba de
Murcia, Consejeria de Cultura y Educacion de la Comunidad Auténoma de Murcia, Direccion General
de Arquitectura y Vivienda del MOPU, 1985, p.12.

24. Charo Crego Castafo, £/ espejo del orden. El Arte y la Estética del Grupo Holandés «De Stijl», 12 ed.,
Madrid, Akal, 1997, p.17 y 236.
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1916, por ello historicamente también se toman en cuenta las obras de esas fechas
como De Stijl. En cuanto al final de la revista, algunos dicen que lo tuvo con la
muerte de van Doesburg25 en 1931. Aunque antes de su muerte ya se habia
desintegrado el grupo por completo, vy en 1928 se habia publicado el que debi6 ser
el ultimo numero de De Stijl.

El Estilo fue para los artistas el ideal del arte, su utopia fue hacer un arte nuevo
para el hombre y para la sociedad. Un arte opuesto a las circunstancias existentes
en Europa; uno que luchara contra la individualidad, lo personal, lo tragico, lo
barroco, lo arbitrario, lo subjetivo, el desequilibrio y demas cosas que, segun estos
artistas, habian llevado al hombre a la guerra en nombre del Positivismo?®. El arte
tenia que ser Universal. Asi, De Stijl lucharia por alcanzar lo espiritual y un nuevo
equilibrio mediante un arte despersonalizado, monumental y colectivo. También
pretendian que su arte fuera un modelo para la vida del hombre futuro, que le
ensefiara a llegar al equilibrio para alcanzar la armonia universal®’. La propuesta de
un Arte Monumental consistia en unir todas las artes plasticas en una sola obra que
sirviera a la vida del hombre.

Ante estas ideas se propusieron hacer dicho arte nuevo que tomd el nombre de
Neoplasticismo. El Neoplasticismo (o la Nueva Plastica) fue conformado durante los
primeros afios de De Stijl. En esos afios el grupo trabajé en conjunto por un mismo
fin: postular la "obra neopléstica". Para ello fue necesario hacer obra, escritos,
discusiones y consensos. La obra en los primeros tres afios intent6 aclarar los
medios, la forma y los contenidos de la obra Neoplastica. Con dichas obras
“experimentaron” las posibles soluciones a distintos problemas plasticos, teniendo
como fin la depuracion de todas las partes que intervinieran en la obra. Por ejemplo,
ante el objetivo de no hacer distincion entre figura y fondo, y de eliminar el efecto
de profundidad hicieron pintura y estudiaron pinturas anteriormente hechas, hasta
llegar, cerca de 1918, al sistema de red planteado por Mondrian®. Con éste
lograron que los planos, lineas y colores adquirieran un mismo peso. Ese sistema,
al comprobar su eficacia, fue usado en las pinturas de los demads artistas. Lo que
muestra el esfuerzo del grupo por llegar a un arte general, sin individualismos ni
imposiciones.

La obra Neoplastica por fin se constituy6 en torno a las siguientes busquedas y
principios: el arte universal, la purificacion de las formas, el arte espiritual, el arte
monumental, y el arte equilibrado y arménico. Para ello crearon un “lenguaje” que
consisti6 en: a) la utilizaciéon de los colores puros, considerados como tales los
primarios; y la utilizacion de los no colores, que fueron el gris, el blanco y el negro,
en oposicion a los anteriores; b) el uso exclusivo de la linea recta; ¢) la colocacion

25. Carsten-Peter Warncke, £/ arte de la forma ideal. De Stijl. 1917-1931, 12 ed., Colonia, Alemania,
Benedikt Taschen, 1993, p.9-10.

26. «Introduccion», en Theo van Doesburg, Principios del nuevo arte plistico y otros escritos, 12 ed.,
Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia y otros editores, 1985,
p.13.
Charo Crego Castafio, £/ espejo del orden. El Arte y la Estética del Grupo Holandés «De Stijl», 12 ed.,
Madrid, Akal, 1997, p.99-110-113.

27. Charo Crego Castafio, op. cit., p.118.

28. Charo Crego Castafio, op. cit.,, p.138-143.
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de los elementos en dos unicas posiciones: horizontal y vertical, y
consecuentemente a ello, el uso exclusivo del angulo recto; d) el uso de los medios
propios de cada arte. Esto ultimo también se estudio, quedando para la pintura: el
color, el plano y la linea; para la arquitectura: el color, el plano, volumen, linea,
espacio y tiempo (aunque hubo quienes no estuvieron de acuerdo con la inclusion
del tiempo. Sin embargo, todos los elementos apuntaban més que a la arquitectura,
a la creacion del Arte Monumental, especificamente a la aplicacién de la pintura en
la arquitectura); y para la escultura: el volumen y el no-volumen y el color (el
color fue postulado por Vantongerloo)gg.

El Neoplasticismo también se construyd sobre leyes, como el equilibrio y la
armonia mediante la oposicion de contrarios, la asimetria, lo bidimensional en la
pintura, el efecto de no gravedad, y el rompimiento del cubo en planos en la
arquitectura. Considerando siempre importantes para la configuracion de la obra a
la dimensioén, la posicion y el color.

Pero el Neoplasticismo no fue el tnico movimiento que encabez6 De Stijl.
Durante sus once afios de existencia (de 1917 a 1928) también postuld el
Elementarismo. Algunos textos que tratan la historia de De Stijl muestran también
obra del Arte Concreto’®; pero el Arte Concreto fue formulado hasta 1930, con la
revista Art Concret encabezada por van Doesburg. Y es que parece que en los
textos historicos se toma en cuenta al movimiento De Stijl como tal desde un afio
antes de la publicacion de la revista, hasta la muerte de Theo van Doesburg, a
pesar de que el grupo se hubiera desintegrado tres afios antes.

El Elementarismo fue una teoria realizada por Theo van Doesburg cuando la
mayoria de los miembros ya no estaban, la cual termindé por desunirlos atin mas.
Esta teoria fue gestada poco a poco, pero hasta aproximadamente 1926 fue
proclamada. El Elementarismo, segiin van Doesburg, fue la consecuente reacciéon y
correcciéon del Neoplasticismo; el cual no obedecia a la realidad confusa, dinamica
y en movimiento, donde los «factores vitales se alternan»°!. El Elementarismo fue,
asi, lo contrario al objetivo neoplastico de lograr un equilibrio estatico. Ahora el
arte tendria que ser como la realidad, tener tensiones, movimiento, dinamismo,

29. «Introduccion», en Theo van Doesburg, FPrincipios del nuevo arte pldstico y otros escritos, 12 ed.,
Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia y otros editores, 1985,
p.13.

Theo van Doesburg, «Principios del nuevo arte plastico», en Theo van Doesburg, op. cit., p.40-44.
Publicado por primera vez bajo el titulo de «Grondbegrippen van de nieuwe beeldende kunst», en
Tijdschrift voor Wijsbegeerte XIII, 1919.

Charo Crego Castafio, £/ espejo del orden. El Arte y la Estética del Grupo Holandés «De Stijl», 12 ed.,
Madrid, Akal, 1997, p.124, 132 y 152.

30. Entre los libros que tratan al Arte Concreto como parte de la producciéon del movimiento De Stijl
estan: Charo Crego Castafio, op. cit.,, pp. 295; Carsten—-Peter Warncke, E/ arte de la forma ideal. De
Stijl. 1917-19531, 12 ed., Colonia, Alemania, Benedikt Taschen, 1993, pp.216; y Friedman, Mildfred
(coord.) et al., De stijl: 1917-1931. Visones de Utopia, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, pp.254.

31. Theo van Doesburg, «Pintura y Plastica. ELEMENTARISMO (fragmentos de un Manifiesto)», Paris, 1927,
en Theo van Doesburg, Principios del nuevo arte plistico y otros escritos, 12 ed., Murcia, Colegio
Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia y otros editores, 1985, p.156. Publicado
por primera vez como: «Schilderkunst en Plastick. ELEMENTARISME (Manifest-Fragment)», en De Stij/
VII, num.78, pp.82-87.
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introducir el tiempo y ser antiestatico®™. Ante el rechazo a lo estatico van Doesburg
propuso la inclusion de la cuarta dimension en las artes, siendo los factores
elementales el tiempo y espacio. Para lograr el dinamismo deseado introdujo la
diagonal, el angulo de 45° v, por lo tanto, también la proyeccion axonométrica. Ante
el equilibro del Neoplasticismo, la inestabilidad y el contraste tenian que reinar, por
lo que se incluy6 la disonancia en el color y la diagonal como posicion.

Como el Elementarismo fue la modificacion del Neoplasticismo, varios
principios se quedaron intactos, como la asimetria, la anti-frontalidad de la
arquitectura y el uso de la horizontal y la vertical (ahora junto a la diagonal).

La teoria de van Doesburg se materializdé en su obra bajo el nombre de Contra-
Composicion, la cual en escultura se llamaria Contra—-Plastica y en arquitectura
Contra-Construccion. Estas obras tenian que mostrar los fenémenos de relacion y
de tension espacio-temporal mediante el uso de la linea, el color y el plano™.

Fig.9 Fig.10

Theo van Doesburg Theo van Doesburg

Contra—construccién —casa del artista— (Contra— Contra—construccién —Casa particular—
constructie —Maison d'Artiste—) (Contra—constructie —Maison particu—
1924-1925 liére—)

Lapiz, tinta y aguada 1923

37 x 38 cm. Lapiz con tinta

Rijksdienst Beeldende Kunst, La Haya. 59.6 x 48 cm.

Nederlands Documentatiecentrum voor de
Bouwkunst, Amsterdam.

32. Theo van Doesburg, «Pintura y Plastica. ELEMENTARISMO (fragmentos de un Manifiesto)», Paris, 1927,
en Theo van Doesburg, op. ¢it., p.151.

33. Theo van Doesburg, «Pintura v Plastica. ELEMENTARISMO (fragmentos de un Manifiesto)», Paris, 1927,
en Theo van Doesburg, op. cit., p.146 y 153.
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Contra-Construcciones y dibujo. Todo inici6 ante la postulaciéon de «la
arquitectura como wuna multiplicidad de planos»**, donde no se tomaria en cuenta
unicamente la frontalidad, sino muchos puntos de vista. Ante la posibilidad de ver al
plano como la unidad minima de la arquitectura, se comenzaron a hacer dibujos de
proyecto a los que van Doesburg llamé Contra-Construcciones. Estas se hacian a
partir de una proyeccién axonomeétrica; eran planos sueltos rectangulares de color
colocados en posicion horizontal y vertical, que se iban sucediendo uno tras otro
sin penetrarse. Esto se puede ver en la Contra-Construccion —Casa del artista—,
dibujo de proyecto que se llevo también a una maqueta. Los planos estan colocados
desde el centro de lo que debiera ser el edificio, que es un prisma cuadrangular
largo. En el dibujo se alcanzan a distinguir lineas verticales que lo sugieren, aunque
no lo marcan decididamente. De este prisma van saliendo los planos horizontales y
verticales que se oponen unos a otros. El dibujo, al igual que todos los dibujos de
contra—construcciones, es hecho con instrumentos de medicién exacta. Esta
caracteristica la vemos en la mayoria de la obra De Stijl. Es cierto que no todos los
procedimientos plasticos pudieron hacerse con utensilios exactos, pero si hubo un
esfuerzo por borrar todos los accidentes propios de la mano humana. Esto es,
porque el arte debia ser exacto e impersonal.

En las Contra—Construcciones se utilizé la proyeccion axonométrica para que el
objeto se viera en todas sus caras, y para poder crear un efecto de antigravedad y
de suspension de las cosas proyectadas. Contra-construccion —Casa particular— es
un dibujo que muestra con mucha mas claridad el efecto anti—gravitacional; como
sus planos no estan coloreados se aprecia mejor la disposiciéon de los planos y su
ubicacion. Es tan fuerte la caracteristica de suspensién que incluso en los planos
que se tocan no parece haber union.

Theo van Doesburg siguié haciendo dibujos de Contra—Construcciones sin mas
objetivo que investigar las posibilidades espacio—-temporales de ese tipo de
estructuras y relaciones formales. Ya no tenia que realizar proyectos de
arquitectura, ni de arte monumental, so6lo seguir investigando hasta llegar a mostrar
resultados de su nueva teoria elementarista.

Dibujo de disefio y Sistema de red. Otros casos de dibujo en De Stijl son los
disefios para interiores. En los dibujos de disefio “Disposicion de los colores del
techo del café-restaurante Café Bal Aubette” y “Disposiciéon de colores para la
pared de enfrente de la Place Kléber en el gran salén de fiestas del Café Bal
Aubette” esta utilizada la reticula de dos maneras diferentes. En el primero (fig.11),
donde se disefia el color del techo, la cuadricula se usa de la misma manera que el
papel milimétrico, para medir. Esto se puede ver en las anotaciones debajo de cada
linea trazada, donde lamentablemente no se alcanza a ver con claridad que se anoto,
pero seguramente se trata de medidas que tenian que corresponder con las del
techo del café. Van Doesburg trazé los planos respetando y siguiendo las lineas
horizontales y verticales. La obra neoplasticista y elementarista cominmente hacia

34. Piet Mondrian, «De realiseering van het neoplasticisme in de verre toekomst en in de huidige
architectuur», De Stjj/ V, num.5, 1922, p.68 (citado por Charo Crego Castafio, £/ espejo del orden. El
Arte y la Estética del Grupo Holandés «De Stijl», 12 ed., Madrid, Akal, 1997, p.168).
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Fig.11

Theo van Doesburg, Disposicién de los colores del techo del café-restaurante Café Bal Aubette
(Kleurcompositie voor het plafond van café-restaurant), 1927, lapiz, tinta v aguada, 27.4 x 52.2 cm.
Musée National d'Art Moderne, Paris.

Fig.12

Theo van Doesburg, Disposicion de colores para la pared de enfrente de la Place Kléber en el
gran salén de fiestas del Café Bal Aubette (Kleurcompositie voor de grote feestzaal, wand
tegenover der Place Bal Aubette), 1927, lapiz, tinta, plateado y aguada sobre fototipia, 46 x 105 cm.
Rijksdienst Beeldende Kunst, La Haya.
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uso de las matematicas y méas frecuentemente de la geometria para hacer una obra
mas exacta. En “Disposicion de colores para la pared de enfrente de la Place
Kléber en el gran salon de fiestas del Café Bal Aubette” la red es parte de la
composicién; dicha red estd construida con lineas de igual grosor y color, dentro de
las cuales se inscribe un plano de color. Este sistema de red, como ya habia
mencionado antes, fue incorporado en la pintura por primera vez por Mondrian. En
este caso la red no esta planteada con horizontales y verticales, sino que se
encuentra en un angulo de 452, obedeciendo a la teoria elementarista.

Dibujo y abstracciéon. En los inicios del Neoplasticismo, cuando apenas se
estaban sentando sus bases, los artistas decidieron alejarse de la imagen de la
naturaleza. Su obra no iba a copiarla tal y como la ven los sentidos, sino que tenian
que interiorizarla y reconstruirla con los medios puros del arte. Para tal propdsito
sometian dicha realidad a un proceso de destruccion y de reconstruccion, o como
decia van Doesburg, “transfiguraban” la realidad®. La obra, especialmente la
pictérica, estaria hecha a partir de la experiencia de la realidad, pero dicha realidad
seria expresada por medio del lenguaje puro del arte. Ellos tenian que encontrar
las relaciones formales para expresar dicha experiencia, dejando totalmente de
lado la apariencia, lo subjetivo, lo emocional y lo individual.

Durante esos primeros afios existen bocetos y estudios que muestran el
proceso de destrucciéon y reconstruccion. Hay una serie de dibujos de van
Doesburg donde podemos ver dicho proceso, los bocetos y estudios para el vitral
La Gran Pastoral El primer estudio (fig.13) es de E/ sembrador (De zaaier, 1889-
90) de Vincent van Gogh; en la misma hoja de papel hay un estudio rapido de la
figura (abajo de la hoja) y unos estudios del tipo de estructuracion formal que él
queria utilizar (a la izquierda de la misma hoja). El segundo dibujo (fig.14) es un
estudio de la geometrizacion de la figura en lineas verticales, horizontales y
diagonales; donde hay lineas que intentan estructurar las medidas de las partes. El
tercer caso (fig.15) es el dibujo de la figura ya geometrizada en planos
rectangulares, y ubicada en un plano dividido de igual manera a partir de las
divisiones de la figura. El altimo dibujo (fig.16) es ya el disefio del vitral, en el que
la composicion corresponde directamente al futuro soporte, y donde lo obscuro y lo
claro corresponden al futuro medio.

En estos dibujos aun se ve la figura, sin embargo, en otros bocetos que
muestran el proceso de la transfiguracién se llega definitivamente a la destruccion
de apariencia de la cosa representada, hasta llegar a una pintura hecha con
elementos y figuras propios del Neoplasticismo. Estos bocetos no los muestro por
tratarse de bocetos—pintura, ya que lo que atafie a esta tesis es el dibujo.

Existe otro caso de bocetos de obras donde no vemos el proceso anterior. Estos
son simplemente el armado de la obra a partir de un dibujo previo que obedece a la
futura obra. En Bosquejo de un rombo hay dos dibujos en la misma hoja de papel,
éstos parecen estructurar de distintas maneras un mismo cuadro, sin embargo,

35. Theo van Doesburg, «Principios del nuevo arte plastico», en Theo van Doesburg, FPrincipios del nuevo
arte plastico y otros escritos, 12 ed., Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos
de Murcia y otros editores, 1985, p.47, 49.
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Fig.16

Fig.13, 14 y 15

Theo van Doesburg

Bocetos y estudios para La
Gran pastoral (Schetsonwerpen
voor Grote Pastoral)

1921

Lapiz, tinta y acuarela sobre
papel

Rijksdienst Beeldende Kunst, La
Haya.

Fig.16

Theo van Doesburg

Disefio para La Gran Pastoral
(IKleurontwerp voor Grote Pas—
toral)

Lapiz, tinta y acuarela sobre
papel

Rijksdienst Beeldende Kunst, La
Haya.



Fig.17
Piet Mondrian, Bosquejo de un rombo
(Ontwerptekening voor een ruit), c.1925,
lapiz sobre papel, 16.8 x 24.1 cm. The Place
Gallery, Nueva York.

Fig.19
Georges Vantongerloo, Cuatro estudios
para Construccién en la esfera (4 études
por Construction dans la sphére), 1918, lapiz
sobre papel transparente. Legado Vanton—
gerloo.

Fig.18

Piet Mondrian, Bosquejo para Panel [
(Schetsontwerp voor Tableau I), 1921,
carbén sobre papel, 96 x 62 cm. The Place
Gallery, Nueva York.

Fig.20

Theo van Doesburg, Bosquejo en un album
de dibujos (Schetsen in een schetsboek),
¢.1927, lapiz v aguada sobre cartén, 19 x 60
cm. Rijksdienst Beeldende Kunst, La Haya.



1. Dibujo, planeacion y proyecto

ignoro a que cuadro correspondan. En algunos planos de este dibujo hay escritas
abreviaturas del color que le corresponde a cada uno. Con tono, hecho a partir de
lineas entrecruzadas que hacen obscuro, se planted lo que seria probablemente el
negro o el color mas obscuro. En “Bosquejo para Panel/ I’, Mondrian hizo la
distribucion de los planos y de las lineas en lo que seria la superficie-obra. Incluso
hay lineas borradas (pentimento) donde se ve el cambio de distribucién, lo que
supone una modificacion de la idea en mente o simplemente el armado de la obra.

“Cuatro estudios para Construccion en la esfera’ son el ejemplo del uso de un
dibujo exacto y matematico para la planeacién de la obra. Vantongerloo dividié el
papel en cuatro zonas iguales para proyectar las cuatro caras principales de la
escultura: derecha, izquierda, anterior y posterior. Cada una de las cuatro
secciones las subdividi6 en dos cuadriculas coincidentes donde las lineas se
cruzan, una cuadricula de lineas verticales y horizontales, y otra superpuesta en
diagonal de 45%. En ese marco dibujé un circulo perfecto, dentro del cual construy6
la figura. El dibujo de la figura lo hizo siguiendo y respetando siempre la cuadricula.

Otro caso de dibujo es un cuaderno de dibujos de van Doesburg, en el que él
mismo dibuj6 obras que ya habia realizado. “Bosquejo en un album de dibujos” es
uno de los tantos dibujos de ese cuaderno, éste corresponde a su pintura Contra-
composicion XVI, realizada en 1925. Pero este cuaderno es un caso extrafio que,
segun se cree, es un catalogo de su obra.®

El dibujo que hicieron los artistas de De Stijl fue generalmente con una finalidad
proyectiva; se plane6 o disefio obras de tan distinta indole como pintura, escultura,
el color de un interior, de un objeto o una obra arquitectonica. Los dibujos de
proyecto que hicieron fueron hechos con métodos propios de la teoria que seguian,
sin permitirse fugar hacia otras maneras distintas que los desviaran del fin teoérico
y plastico. Por ello puedo decir que su dibujo fue hecho con suma conciencia en
todo momento, pues no se permiti6 desviacién alguna hacia otros problemas. Su
obra y, por tanto, también los dibujos que la planeaban y construian previamente a
su realizacion, aspiraron a la exactitud, la cual se busc6 con ayuda de la matematica
y la geometria.

A pesar de no ser muy numerosos los dibujos de De Stijl, éstos muestran
claramente la construcciéon tedrica y metodologica de los movimientos que
encabezo6 la revista, el Neoplasticismo y el Elementarismo.

I.1.3. Bauhaus

La Bauhaus fue una escuela alemana de artes, disefio y arquitectura que existid
de 1919 a 1933 (ver cuadros), y que persiguié tener como centro y objetivo la
arquitectura. Sin embargo, no fue hasta 1927 que consigui6 tener una seccion de

36. Carsten-Peter Warncke, £/ arte de la forma ideal. De Stijl. 1917-1931, 12 ed., Colonia, Alemania,
Benedikt Taschen, 1993, p.75.
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arquitectura. Esta escuela fue construida a partir de varios ideales concebidos por
Walter Adolf Gropius, dentro de los cuales, el de mayor peso fue el hacer una
escuela formada por una comunidad que hiciera y aprendiera “la construccién” a
partir de la unidad de las artes.

« iEl fin tltimo de cualquier actividad es la arquitectural» *”

La Bauhaus plante6 como fin la creacion de un arte unitario, donde la
arquitectura, la pintura, la escultura y la artesania se unieran en una sola actividad:
la construccion. Dicha construccién debia responder al presente y proyectarse en
el futuro.

« [...] nos convertiremos en depositarios de la responsabilidad y la conciencia
del mundo. Un idealismo de la actividad, que abarque, compenetre y una arte,
ciencia y técnica y que acttie a través de la investigacion, el estudio, el trabajo,
llevara a cabo la construccion artistica del hombre [...]. Hoy no podemos hacer
otra cosa que reflexionar sobre el proyecto general, sentar las bases y preparar
las piedras para la construccion.»®

En su origen la Bauhaus dio mucho peso a la artesania y al trabajo practico de
taller, los cuales se consideraron necesarios para la creaciéon de un arte unitario.
La ensefianza de la artesania se baso6 sobre la premisa de que el arte no se puede
ensefiar, pero las técnicas artesanales si®: «El arte se sitaa por encima de todo
método, v en si no es ensefiable, pero si la artesania»*’. Ademas, la artesania para
Gropius podia ser una opcioén de trabajo para el artista, en un contexto donde el
artista no siempre vende la obra.

Para que fuera posible la construccion debia haber una divisiéon del trabajo,
donde todo y todos los que participaran se hicieran un sistema indivisible®!.

La Bauhaus pretendié hacer artistas que pudieran participar en el contexto en
el que viven, y que pudieran construir, mediante el trabajo préactico, para la
socliedad. Por ello la ensefianza y produccion se encamind no soélo a la arquitectura
sino también a la produccion en serie. Siendo el disefio la tnica actividad que se
desarrollé sin interrupciones durante toda la existencia de la Bauhaus. La escuela
tenia como fin producir y tener en el mercado sus productos, vendiendo a las
industrias objetos y modelos hechos y adecuados al proceso de produccion en serie.

37. Walter Gropius, Programa de la Bauhaus estatal de Weimar (abril de 1919), en Hans M. Wingler, La
Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin. 1919-1933, Barcelona, Gustavo Gili, 1962, p.40. Nota: el programa
era un folleto de 4 caras, con la xilografia de Lyonel Feininger, Catedral, en la portada.

38. Oskar Schlemmer, «LLa Bauhaus Estatal, Weimar», 1923, en Hans M. Wingler, op. cit., p.84. Manifiesto
publicado originalmente en Die erste Bauhaus-Ausstellung in Weimar, julio a septiembre de 1923,
folleto sobre la primera exposicion de la Bauhaus en Weimar, pp.1

39. Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, p.59.

40. Gropius, «Programm», Die Neue Rundschau, abril de 1919, p.40 (citado por Rainer Wick, sbidem).

41. Walter Adolf Gropius, «La vitalidad de la idea de la Bauhaus» (1922), en Hans M. Wingler, La
Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin. 1919-1933, Barcelona, Gustavo Gili, 1962, p.69. Este escrito fue
hecho el 3 de febrero de 1922 por Gropius para una circular a los maestros de la Bauhaus.
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SEDE APERTURA CIERRE NOMBRE DE LA ESCUELA *
Weimar marzo de 1919 12 de abril de 1925 Instituto Superior Estatal
12 de octubre de Instituto Superior de

Dessau 24 de marzo de 1925 1932 Figuracion

Instituto Libre de

Berlin 18 de octubre de 1932 | 19 de julio de 1933 N . .,
Ensefianza e Investigacion

Luego se crea la New Bauhaus en Chicago, por Laszlo Moholy-Nagy

DIRECTOR ESTANCIA *
Walter Gropius 1919 a 12 de Abril de 1928

Hannes Meyer 1928 a 1° de Agosto de 1930

Ludwig Mies van der Rohe 5 de Agosto de 1930 a 1933

De estos productos debian desprenderse objetos econémicos, utiles y duraderos, a
la vez de artisticos.

Para fusionar el arte con la artesania y el disefio se pensé en hacer talleres; los
cuales fueron modificados y disminuidos dependiendo del programa y del director
en turno. Al principio, en estos talleres habia dos maestros, el llamado maestro de
la forma, que era un artista, y el llamado maestro artesano, que cooperaba con sus
conocimientos técnicos, los cuales no tenia el maestro de la forma. Mas tarde,
cuando se abrio la escuela en Dessau y fueron auto-reclutados como profesores
los artistas que habian estudiado en la Bauhaus, los talleres tuvieron como tnico
profesor a un maestro que ya estaba capacitado tanto para la ensefianza técnica
como artistica.

Los talleres abarcaban los campos de la artesania, la pintura, la escultura y la
grafica; todos vistos desde su uso artesanal y practico. Por ello se hablaba de
pintura mural (que era, propiamente dicho, pintura de pared en interiores o
exteriores), pintura en vidrio, escultura en metal, herreria, carpinteria, tejido,
encuadernacion, imprenta, etc. Todos estos talleres cambiaron de nombre segun el
objetivo del programa y fueron disminuyendo en numero, volviéndose cada vez méas
técnicos hasta casi desaparecer. Entonces se dio lugar a las secciones de
publicidad, de arquitectura, de fotografia y por resistencia de algunos, como
Kandinsky, se pudo conservar una seccion de Bellas Artes.

Conforme pasaba el tiempo lo artistico fue perdiendo importancia como objetivo.
En la Bauhaus de Weimar la artesania era el objetivo. En Dessau, con Gropius como
director, lo fue la planeacién y construccion de objetos de uso cotidiano, asi como

*  Para hacer estos cuadros me he basado en: Hans M. Wingler, op. cit., p. 11, 21, 117, 126-127, 167,
171, 199, 203, 217, 219, 227.
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la proyeccion y creacion de modelos arquitectonicos. En Dessau, con Hannes
Meyer, lo fue la construccién y la vivienda; siendo importante el disefio de todo
utensilio y objeto que hay en la vivienda, y la vivienda arquitectonicamente dicha.
En Dessau y Berlin, con Mies van der Rohe, la arquitectura era el objetivo,
volviéndose la Bauhaus més una escuela de arquitectura que de artes y disefio.

La educacion y el programa se dividieron generalmente en cinco secciones:
Curso preliminar, Formacién artesanal o técnica, Formacion cientifico—tedrica,
Formacion formal, Arquitectura y Experimentacién practica *?. La ensefianza
artistica estaba mas que nada contenida en el Curso preliminar y un poco en la
enseflanza técnica y en la ensefianza formal. En el Curso preliminar era donde se
sentaban las bases formales y metodoldgicas basicas, teniendo como contenidos
teoria de la forma, del color y las cualidades fisicas y expresivas de los materiales.
En la enseflanza formal se alcanzan a ver objetivos artisticos solamente en
materias como teoria de los colores y teoria del espacio. En lo que respecta a la
enseflanza técnica, ésta era la que comprendia los talleres, asi es que su parte
artistica dependia del maestro y de los objetivos del programa en turno.

El dibujo en la Bauhaus mas que poder ser revisado mediante imagenes, puede
revisarse a través de los programas de ensefianza. El dibujo, en este sentido,
siempre existio, pero nunca como un producto auténomo. En cambio, funcion6é como
un medio de enseflanza técnica y artistica. La Enseflanza Formal contenia clases de
dibujo proyectivo y técnico; asi mismo, también hubo cursos de figuracién
obligatorios donde se hacia dibujo a la vez que se revisaban temas como la forma,
el color y la composicion. Entre estos cursos de figuraciéon estan la clase de Dibujo
analitico impartida por Wassily Kandinsky y la clase de Dibujo de desnudo de Oskar
Schlemmer™,

En las clases, el dibujo tuvo el papel de medio o ejercicio para ensefiar contenidos.
Por ejemplo, en la Clase de Dibujo analitico de Wassily Kandinsky"* se estudiaba la
organizaciéon grafica constructiva, cuyo objetivo era llegar a encontrar «las
fuerzas=tensiones»*® que contenian los objetos, asi como la construccion de dichas
tensiones y fuerzas. Para llegar a ello se utilizaba como modelo la naturaleza
muerta, pues ademds de ser inmovil, podia organizarse segun las intenciones del
ejercicio. En esta clase también se hacia andlisis formal en base a la teoria de la
forma de Kandinsky, la cual se puede revisar sobre todo en su libro Punto y linea
sobre el plano. Contribucion al anélisis de los elementos formales'®. El dibujo de la
naturaleza muerta servia para entender la composicién de sus elementos, los

42. Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, p.67-73.

43. Los aqui mencionados corresponden a 1928.

44. Para hablar de esta clase me he basado en los textos: Rainer Wick, «Dibujo analitico», en Rainer
Wick, op. cit., p.197-200; y «Los Cursos figurativos obligatorios de Albers, Kandinsky, Klee,
Schlemmer y Schmidt (1928)» en Hans M. Wingler, La Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin. 1919-1933,
Barcelona, Gustavo Gili, 1962, p.176 (Este inciso es un extracto de un catalogo para una exposicion
en Praga en 1928, en ocasion al Congreso Internacional de Profesores de Arte. En este extracto
aparecen los contenidos de los cursos obligatorios de la Bauhaus en Dessau durante 1928).

45. Wassily Kandinsky, «Analitisches Zeichnen», en Bauhaus 2/3, 1928, p.11 (citado por Rainer Wick, op.
cit., p.197).

46. Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. Contribucion al anédlisis de los elementos pictoricos,
Barcelona, Paidos, 1996, pp.159.
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Fig.21
Dibujo de lda Kerkovius, Andlisis lineal de una naturaleza muerta, 1923, de la clase de Dibujo de
Kandinsky (quizas de la asignatura Dibujo analitico).

cuales debian ser abstraidos después para llegar al andlisis formal. Luego del
andlisis formal seguia la aplicacion y la observacion de las tensiones o fuerzas,
ejercicio que mas tarde se complicaria al ver el tema de composicion.

Oskar Schlemmer en su curso de Teatro dio la materia de Dibujo escenografico,
en la que el estudiante, entre otras cosas, tenia que hacer diagramas vy
coreografia’’. Schlemmer tuvo a su cargo también el curso de Dibujo de desnudo,
donde los estudiantes dibujaban la figura humana buscando su «estructura interna
imaginaria»'® con el fin de que entendieran al cuerpo como una organizacion’.
Revisaban «los aspectos esenciales, los ejes principales y las curvas de movimiento,
la proporcion, la estructura del esqueleto v la musculatura, la luz v las sombras»™,

a la vez que dibujaban al modelo—hombre. Con el propésito de tener al frente varias
constituciones fisicas, los mismos estudiantes hicieron de modelo. El ambiente

47. «Figuracion pictorica libre (Kandinsky), teatro (Schlemmer) y escultura (Schmidt)», en Hans M.
Wingler, La Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin. 1919-1935, Barcelona, Gustavo Gili, 1962, p.177 (Este
inciso es un extracto del catdlogo para el Congreso Internacional de Profesores de Artes en Praga,
1928, donde aparece el programa de la ensefanza especializada de la Bauhaus en Dessau durante
1928).

48. Schlemmer (citado por Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 1? ed., Madrid, Alianza, 1986,
p.254).

49. Schlemmer (citado por Rainer Wick, ibidem).

50. «Los Cursos figurativos obligatorios de Albers, Kandinsky, Klee, Schlemmer y Schmidt (1928)», en
Hans M. Wingler, op. cit., p.176.
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Fig.22

Dibujo de Klaus Barthelmess, de la clase
Dibujo de desnudo de Oskar Schlemmer.
Archivo de la Bauhaus.

Fig.23

Oskar Schlemmer

Hombre de cajas

1928-1929

Lapiz

21.1 x 15 cm.

Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo
para la Creacién, Berlin, Deposito Schlem—
mer.

Fig.24

Oskar Schlemmer

Desnudo masculino de espalda inmévil
1928-1929

Lapiz negro v de colores

28.6 x 22.2 cm.

Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo
para la Creaci6n, Berlin, Dep6sito Schlem-
mer.

Fig.24
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donde se dibujaba y se posaba también tenia que variar, por lo que se utilizaron
reflectores, escenografias, musica, etc.’’. En 1928 se le dejo a Schlemmer dar la
clase de tercer semestre “El hombre”, la cual se articulaba de tres partes: la
formal, la biologica y la filosofica®®. La parte formal tenia como actividad principal
el «dibujo de figuras»®®; con el que los alumnos aprendian sistemas de medicién y
de proporcidén, la construccion de la cabeza y sus tipos, la mecanica y cinética del
cuerpo, mientras también se hacia analisis de representaciones de la figura humana
en la historia®®. Los contenidos en esta parte formal eran muy parecidos a los de la
clase de Dibujo de desnudo, sin embargo, en ésta se hizo acento en la
esquematizacion del cuerpo. Schlemmer en su clase El hombre queria que los
alumnos comprendieran al hombre como un ser integral, por ello trataba temas de
muy distinta indole, como por ejemplo, fisiologia en la parte bioldgica de la clase, y
conceptos filosoficos en la parte filosofica®. La labor de dibujar correspondia,
como se dijo, a la parte formal de la clase, y dicha practica se hacia con el objetivo
de comprender al hombre a partir de su cuerpo, mediante el estudio fisonémico y
estructural.

En las clases de Schlemmer se pretendia dibujar y entender la estructura y
organizacién del cuerpo, ya que él consideraba al cuerpo como «suprema naturaleza,
la més delicada articulacion y organizacion, como edificio de carne, musculos y
huesos»°®, Los dibujos que presento fueron hechos durante las clases que este
artista impartia. El dibujo de la figura 22 corresponde a un alumno, pero los otros
dos son dibujos hechos por Schlemmer, que también dibujaba en la clase (fig.23 y
24). El dibujo del alumno (fig.22) y Hombre de cajas muestran la representacion del
hombre esquemadticamente, mientras que Desnudo masculino de espalda inmovil es
un estudio a partir de los ejes de soporte del cuerpo, que dan equilibrio al mismo.

En el curso obligatorio llamado Curso preliminar también se hacia dibujo. Como
nota apunto que éste curso tuvo varios nombres, asi es que en los textos se le
puede encontrar como Enseflanza elemental, Cuso preliminar, Clase preliminar,
Estudio preliminar, Estudio bdasico, Semestre preliminar, Curso elemental,
Ensefianza preliminar, Clase preparatoria, Estudio fundamental o quizas otros.

Cuando Johannes Itten tenia a cargo el Curso preliminar se veian los materiales
y las bases de la forma. En los ejercicios con materiales los alumnos hacian objetos
con distintos materiales para conocer sus propiedades fisicas y sensoriales.
También en dicho curso se analizaba la composicién de los cuadros de viejos
maestros y se hacia dibujo de desnudo®’. Pero siempre se hacia dibujo mientras se
veian los temas. Respecto a los ejercicios con materiales, luego de haber sido
hechos los objetos o los montajes (sobre un soporte plano o como algo con

51. «Los Cursos figurativos obligatorios de Albers, Kandinsky, Klee, Schlemmer y Schmidt (1928)», en
Hans M. Wingler, ibidem.

52. Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, p.257.

53. Rainer Wick, op. cit., p.258.

54. Rainer Wick, rbidem.

55. Rainer Wick, op. cit., p.259.

56. Oskar Schlemmer, durante el Consejo de maestros de 1922 (citado por Rainer Wick, op. cit., p.254).

57. Magdalena Droste y Bauhaus—-Archiv Museum fiir Gestaltung Klingelhoferstr (ed.), Bauhaus. 1919-
1933, 12 ed., Colonia, Alemania, Taschen, 1998, p.25.
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Fig.25

Fig.25

Trabajo de M. Mirkin en Curso preliminar
con [tten.

Reconstruccion del trabajo de 1920.
Descripcion del trabajo en 1923, en un ca-
talogo de la Bauhaus: «Efecto de combina-
cion de contrastes, contraste de materiales
(cristal, madera, hierro), contraste de
formas de expresion (dentellado, liso):
contraste ritmico. Ejercicio de clase para
observar la similitud de la expresion
cuando se utilizan juntos diversos medios
de expresion.»#,

Fig.26

Dibujo de estudio a partir del trabajo de M.
Mirkin, por Klaus Rudolf Barthelmess, en
Curso preliminar con Itten.

Fig.27

Dibujo de estudio a partir del trabajo de M.
Mirkin, por Klaus Rudolf Barthelmess, en
Curso preliminar con Itten.

* Descripcidn sobre el trabajo de M, Mirkin en un catilo—
go de la Bauhaus de 1923 (citado por Magdalena Droste
v Bauhaus—-Archiv Museum f0r Gestaltung Klingelhdfers—
tr (ed.), Bauhaus, 1919-1933, 12 ed,, Colonia, Alemania,
Taschen, 1998, p.26).
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volumen y/o espacio), éstos eran dibujados con el fin de hacer estudios sobre la
materia °® . Los dibujos hechos por los alumnos debian ser fieles a las
caracteristicas superficiales de la materia y responder a los contrastes materiales
y formales del modelo.

Las figuras 25, 26 y 27 son fotografias de unos ejercicios hechos en el Curso
preliminar a cargo de Itten. Estos nos muestran la dindmica de la clase: primero se
hacia una construcciéon con materiales, luego seguia el estudio de las mismas
mediante hacer dibujos. En el dibujo de la figura 26 se ve como el alumno intento
captar la caracteristica expresiva de una parte del objeto. Mientras que en el dibujo
de la figura 27, el mismo alumno represent6 todo el modelo haciendo énfasis en la
sierra, a través de plantear brillo, y en la madera del tablén, mediante otra manera
de dibujar. Esto muestra que el ejercicio se hacia con el fin de estudiar y hacer
visibles las diferencias materiales y de figura del modelo.

Junto con el estudio de los materiales también veian estudio de la naturaleza,
donde los alumnos tenian que dibujar de manera precisa® el modelo, su color, su
textura, su figura; con el fin de aumentar la habilidad, la sensibilidad tactil y 6ptica,
y la observacién. También hacian dibujo de memoria de objetos; todo lo anterior
para llegar a un pensamiento real exacto®.

En el tema de Analisis de los viejos maestros se analizaban cuadros de
diferentes artistas. En los textos que he leido no me queda claro si antes de
analizar se dibujaba o viceversa. Lo que es un hecho es que los alumnos dibujaban
un estudio del cuadro de algun artista que Itten les mostraba con fotografias. Los
alumnos debian dibujar “la esencia” del cuadro, quitandole todo lo demaés; por lo
que cada alumno decidia enfocarse en alguna categoria formal, como el ritmo, el
color o el claro—obscuro®’.

En la clase de Dibujo de desnudo, Itten apunta que queria que se hicieran
dibujos ritmicos que expresaran el movimiento del modelo®. Asi, la sensacion de
ritmo era reforzada con musica durante la clase. Para Itten era importante que el
cuerpo de los estudiantes lo sintiera y lo hiciera, por ello los ponia a hacer
gimnasia y ejercicios de movimiento, para que mds tarde dibujaran con el cuerpo
lineas o formas abstractas que expresaran el movimiento fisico y la psique del
dibujante. Itten apuntdé que en algunos estudios ritmicos «la linea estd liberada del
objetivo de dibujar un objeto y funciona como una cosa»®®,

El Curso preliminar tenia tres funciones segun Itten: hacer salir del estudiante
sus capacidades artisticas y creadoras, liberdndolo de los convencionalismos;
acercarlo a la manipulacion de diferentes materiales para que pudiera encontrar su

58. Magdalena Droste y Bauhaus—Archiv Museum fiir Gestaltung Klingelhoferstr (ed.), op. cit., p.27.
Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, p.93.

59. Rainer Wick, ibidem.

60. Rainer Wick, rbidem.

61. Magdalena Droste y Bauhaus—-Archiv Museum fiir Gestaltung Klingelhoferstr (ed.), Bauhaus. 1919-
1933, 12 ed., Colonia, Alemania, Taschen, 1998, p.27-30.

62. Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1986, p.94.

63. Itten, «Tagebuch», Herbst, 1914, en Willy Rotzler (ed.), Johannes Itten. Werke un Schriften, Zurich,
1978, p.46 (citado por Rainer Wick, op. cit., p.89).
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vocacion a partir del gusto por un material especifico; y ensefiarle las leyes
fundamentales de la forma y el color®. Itten trabajaba estos objetivos en su clase
mediante el andlisis de la forma y la composicion, y a partir del trabajo practico. Y
es en éste ultimo donde el dibujo entraba como medio de aprendizaje de los
contenidos.

Dibujo en los textos. Muchos artistas pasaron por la Bauhaus como maestros.
Ellos, ademéas de dedicarse a la labor docente, se dedicaban a su propia obra; y
algunos de ellos, también a la investigacion. De dichas investigaciones resultaron
algunos libros publicados antes, durante y después de la existencia de la Bauhaus.
Dichos textos contribuyeron y formaron, en gran medida, el contenido de las clases
de la Bauhaus, sobre todo en la clase cuyo maestro era el mismo autor, ya que la
Bauhaus daba libertad al profesor en su catedra. Dentro de los artistas que hicieron
investigacion y publicaron textos sobresalen Wassily Kandinsky y Paul Klee.

De los libros que conozco de Klee, el que contiene temas dados en las clases
de la Bauhaus es Bases para la estructuracion del arte®, el cual proviene de
apuntes de clases entre 1921 y 1923, aunque fue publicado por la Bauhaus hasta
1925. En este texto Klee expone su teoria de la forma, de la composicion y de la
génesis o proceso de creaciéon de la obra humana. Es un libro lleno de analogias
que reflejan el modo de ver el arte de este artista, quien emparenta la creacion y la
forma artistica con la naturaleza. Para él, las formas tienen funciones que las hacen
o no supeditarse a otras, asi, la composicién (aunque Klee nunca habla de
composicion) o imagen se vuelve el resultado de varias formas interactuando entre
si. Las estructuras formales que se supeditan a otras pueden crear otras, es decir,
otros elementos formales.

Kandinsky escribi¢ varios libros, pero dentro de los que conozco los que a mi
parecer tienen una relacién directa con las clases que ¢él daba son: Punto y linea
sobre el plano. Contribucién al analisis de los elementos pictéricos™ v Cursos de la
Bauhaus®. Aunque bien, su texto De lo espiritual en el arte®® contiene también su
manera particular (psicologica, analoga a la musica y espiritual) de ver el mundo, el
arte y en especifico el color. La teoria del color de Kandinsky que aparece en este
libro estd de nuevo contenida en Cursos de la Bauhaus y en Punto y linea sobe el
plano. Cursos de la Bauhaus recopila clases que dio Kandinsky en la Bauhaus, de
Dibujo analitico y de Teoria de la forma y del color. En Punto y linea sobre el plano,
Kandinsky aborda los elementos bésicos de la pintura y de la grafica. Es un intento

64. Johannes Itten, Mein Vorkus am Bauhaus. Gestaltungs— und Formenlehre, Ravensburg, 1963, p.10
(citado por Rainer Wick, op. cit., p.88).

65. Paul Klee, Bases para la estructuracion del arte, 2% ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacan, 1998, pp.71. Titulo original: Pidagogisches Skizzenbuch, 12 ed., Munich, Albert Langen
Verlag, 1925, Bauhausbiicher, num.2, pp.51 (dirigido por Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy).

66. Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. Contribucion al anélisis de los elementos pictoricos,
Barcelona, Paidés, 1996, pp.159. Titulo original: Punkt und Linie zu Fléiche. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemente, 12 ed., Munich, Albert Langen Verlag, Bauhausbiicher, num.9, 1926, pp.198
(dirigido por Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy).

67. Wassily Kandinsky, Cursos de la Bauhaus, 12 ed., Madrid, Alianza, 1983, pp.188. Titulo original:
Cours du Bauhaus, 12 ed., Paris, Editions Denoél Gonthier, 1975.

68. Wassily Kandinsky, De /o espiritual en el arte, 7® ed., Distrito Federal, México, Ediciones Coyoacan,
2000, pp.134. Titulo original: Uber das Geistige in der Kunst, Munich, Insbesondere in der Malerei,
Piper, 1912, pp.104.
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I. Dibujo, planeacion y proyecto
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Figura 2 del libro: Wassily Kandinsky, Figura 7 del libro: Paul Klee, Bases para la estructu—
Punto y linea sobre el plano. Contribucién racién del arte, 22 ed., Distrito Federal, México, Edi-
al analisis de los elementos pictoricos, ciones Coyoacan, Coleccion Didlogo, Arte, nim.36,
Barcelona, Paidos, 1996, p.25. 1998 (12 ed., 1995), p.9.

por llegar a los elementos mas simples que comprenden la obra, considerando
Kandinsky a éstos como el punto y la linea, los cuales relaciona con el color vy
luego con la superficie—obra, la cual el llama PB o Plano Basico®™.

Lo que quiero mostrar no es el contenido de estos libros de Klee y Kandinsky,
el cual sin duda dio un matiz artistico a la Bauhaus. Sino el hecho de que en los
textos utilizaron el dibujo como un medio didactico. A través de ilustraciones
hechas con dibujo, que son muy numerosas, mostraron las leyes, los elementos v
las estructuras formales, asi como principios de composicién. Es decir que los
artistas hacian grafica su teoria con el dibujo. Para ellos el dibujo y lo grafico era
una parte fundamental dentro de la creacién de la obra. Cito unas palabras de Paul
Klee que ilustran perfectamente esta vision: «Y el dibujo sigue siendo con rigidez la
forma pictoérica»’.

Los elementos del dibujo se volvian elementos basicos de la forma para todas
las artes plasticas, asi, fueron desprovistos de su caracter dibujistico para asumir

69. El PB o Plano Basico en su libro Cursos de la Bauhaus lo llama P.O. o Plano Original (Wassily
Kandinsky, Cursos de la Bauhaus, op. cit., p.69-71), en cambio en la version alemana de Punto y
linea sobre el plano lo abrevia como GF o Grundfliche (Rainer Wick, La Pedagogia de la Bauhaus, 13
ed., Madrid, Alianza, 1986, p.193-194).

70. Paul Klee, Carta dirigida a Lily Klee, 16 de abril de 1921, en F. Klee (ed.), Paul Klee. Briefe an die
Familie, Colonia, Alemania, 1979, p.975 (citado por Magdalena Droste y Bauhaus-Archiv Museum fiir
Gestaltung Klingelhodferstr (ed.), Bauhaus. 1919-19353, 12 ed., Colonia, Alemania, Taschen, 1998,
p.64).
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I.1. Movimientos Integracionistas

el caracter estructural de las demé&s artes. La linea, el punto y el plano se
trasladaban a la obra como elementos y formas independientes con existencia
autonoma, pero también como elementos vivientes que se relacionaban
funcionalmente y estructuralmente con las demas estructuras formales que
componen la obra. Claro esta que la obra era entendida como un todo complejo de
estructuras, fuerzas, tensiones, contrastes, formas, proceso y creacion.

El dibujo en estos libros no puede ser visto como dibujo, sino como la teoria de
la forma graficada, como una teoria materializada en dibujo, y como una imagen con
funcion didéctica para el lector del texto.

Por ejemplo, en la figura 2 de Punto y linea sobre el plano (ver fig.28 en esta
tesis), Kandinsky nos muestra los limites relacionales de cémo el punto se puede
convertir en plano, si su tamafio excede, en relacién a otras formas, su calidad de
punto, que debe ser la «méas pequefia forma»’!.

En la figura 7 de Bases para la estructuracion del arte (ver fig.29 en esta tesis),
Paul Klee explica como es que la linea que ¢l llama intermedia es la que vuelve al
punto de donde partio, haciendo en consecuencia una superficie. Y dice que al
tener las figuras un efecto de superficie, el caracter lineal se sustituye por el
anterior’®.

El dibujo en la Bauhaus fue sobre todo técnico y proyectivo, fue aplicado como
herramienta de planeacion para el disefio y para la arquitectura. Sin embargo,
también existi6 el dibujo artistico, éste obedecia al contenido tematico y
programatico de la clase donde se dibujaba, siendo por ello un medio didactico y
practico dentro de la ensefianza de los conceptos artisticos. El dibujo como obra
dentro de la Bauhaus no existio, pues siempre obedeci6 a la obra futura y a la
enseflanza de como hacer y entender el arte. Por supuesto que es necesario
apuntar que algunos artistas, como Paul Klee, si realizaron dibujo como obra final,
sin embargo, éstos correspondian a sus propios intereses como artistas y no
especificamente a la escuela.

71. Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. Contribucion al andlisis de los elementos pictoricos,
Barcelona, Paidos, 1996, p.24.

72. Klee, Paul, Bases para la estructuracion del arte, 22 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacéan, 1998, p.9.
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I.2. Algunos proyectos de obra

Es bien sabido, aunque sea de manera muy superficial, que las obras artisticas
desde hace muchos siglos han sido frecuentemente planeadas antes de su
realizacion, y que dentro de esa planeacién muchas veces el artista hace dibujos.
También sabemos que en el siglo veinte los métodos para hacer una obra se han
multiplicado, siendo no siempre necesario el construir previamente la obra final,
pudiendo el artista enfrentarse directamente a su lienzo, a sus cartones, arcilla,
publico o lo que sea, sin antes hacer apuntes escritos o dibujados ni ningin
producto que implique planear. En la segunda mitad del siglo veinte, especialmente
después de la década de 1960, la idea ha cobrado tanta importancia que algunas
veces la obra—objeto desaparece, o simplemente es secundaria. Lo descrito aqui,
por supuesto, no es una norma que quepa en toda obra de arte ni en todo proceso
artistico de los periodos enunciados. Pero porqué, en plena ultima mitad del siglo
veinte, algunos artistas planean su obra. ¢Qué es lo que planean; cémo es que van
construyendo la obra antes de realizarla, antes de trabajar con el material que
constituird la obra final? Y sobre todo, écual es papel del dibujo dentro de ese
proceso?

Ante estas preguntas es que he decidido estudiar obras puntuales en las que el
dibujo ha formado parte del proceso de planeacién y de construccion de un
proyecto artistico. Centrandome directamente en lo que es el proyecto de obra, sea
ésta ya existente como obra final o no. Al ser elegido un caso concreto de proyecto,
por tanto, el artista también serd solamente uno, o mas, si es que varios son los
autores de una misma obra. Lo que intentaré estudiar es cémo el dibujo refleja lo
que el artista piensa, como es que al dibujar va construyendo o modificando su
pensar, su idea.

Me he decidido por afrontar este estudio a través de casos puntuales por la
dificultad que implicaria analizar todas las obras de la segunda mitad del siglo
veinte donde el artista ha usado el dibujo como un recurso para la planeacion y
construccién de un proyecto. Pero sobre todo he querido estudiar esto asi para
poder profundizar y adentrarme a ese proyecto de obra en particular, para
posibilitar un entendimiento del dibujo que esté lo méas relacionado posible con lo
que implica dicho proyecto.

I.2.1. Claes Oldenburg, Pinza para ropa

El artista nacido en suecia y nacionalizado estadounidense, Claes Oldenburg,
desde finales de la década de 1960 inici6 una serie de obras conocidas como
Proyectos a gran escala (Large-Scale Projects). La mayoria de éstas las ha hecho
en colaboracion con su esposa y también artista Coosje van Bruggen. Sin embargo,
la obra que voy a tratar, Pinza para ropa (Clothespin, 1976), es so6lo autoria de
Oldenburg. Finza para ropa es una escultura de mas de tres metros y medio situada
en una pequefia plaza frente al par de edificios Centre Square I y II. Esta tiene la
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1.2. Algunos proyectos de obra

figura de una pinza para colgar ropa, como lo dice su titulo. Oldenburg durante gran
parte de su carrera ha hecho esculturas con la misma apariencia y figura de
objetos con los que el hombre convive diariamente. Los ha reproducido en distintos
materiales y a diferentes escalas; son bien conocidas, por ejemplo, su serie de
esculturas blandas realizadas durante la década de los sesentas, en las que
reproducia objetos con materiales que por sus cualidades hacian que la escultura
no fuera rigida, telas de diferentes tipos rellenas usualmente de capoc, que
ocasionaban que las esculturas no pudieran sostenerse de pie por si solas y
terminaran desparramandose.

Los objetos que él reproduce en sus esculturas, como mencioné, son objetos de
la vida cotidiana: muebles de bafio (Sanitario blando [Soft Toilet] de 1966, Lavabo
blando [Soft Washstand] de 1966, etc.), una lampara (Linterna [Flashlight] de
1981), sombreros (Sombreros en tres etapas de aterrizaje [ Hat in Three Stages of
Landing] de 1982), un botén roto (Botén partido [Split Button] de 1981), una
corbata (Cuello y corbata invertidos [Inverted Collar and Tie] de 1994), etc. De
esta manera parte del contenido tematico de su obra es lo cotidiano. Germano
Celant en un ensayo que escribe sobre la obra de Oldenburg, titulado «The Sculptor
versus the Architect», afirma que lo cotidiano es el presente en que uno vive, algo
que existe por si mismo, y que no es innovacién, utopia ni tampoco tradicion™. Esté
uno o no de acuerdo con esa idea sobre lo cotidiano, quizd la afirmacién de este
autor pueda coincidir con el uso del objeto que tiene Oldenburg en su obra, donde
nos presenta ante nuestros ojos un objeto trivial que forma parte de nuestra vida
diaria, y que revela de alguna manera la cultura del hombre urbano, en la que nos
desenvolvemos dia a dia pero usualmente no somos concientes. Sobre este uso del
objeto Oldenburg escribi6é en 1967:

«In subject matter it is a question of how specific or how powerful the subject is.
One reason I use objects is to keep the reference general and to deemphasize the
subject matter, keep it in its place. The use of subject matter for effect is too easy,
and I tend to avoid it. I use things but not subjects, which is a whole distinction
[...] Things are merely structures, available in the space around me.»™

«Dentro del contenido tematico es cuestiéon de qué tan especifico o qué tan
poderoso es el tema. Una razén por la que uso los objetos es para mantener la
referencia general y para restar importancia al contenido temdatico, mantenerlo en
su lugar. El uso del contenido teméatico como efecto es muy facil, e intento evitarlo.
Uso las cosas pero no los temas, que es una total distincion [...] Las cosas son
meramente estructuras, disponibles en el espacio alrededor mio.»

Oldenburg con su presentacion del objeto hecho escultura quiere presentar
simplemente el objeto. Intenta, como ¢l apunta, darle menos importancia al tema,

73. Germano Celant, «The Sculptor versus the Architect», en Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark
Rosenthal, Claes Oldenburg:’ An Anthology, 12 ed., Nueva York, Guggenheim Museum Publications,
1995, p.368.

74. Claes Oldenburg, Notes, Nueva York, 1967 (citado por Germano Celant, «The Sculptor versus the
Architect», en Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark Rosenthal, op. cit., p.370).
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Fig.32

Fig.30

Claes Oldenburg, Pinza para ropa (Clothespin), 1976,
acero cor-ten y acero inoxidable, 13.72 x 3.74 x 1.37 m.
Centre Square Plaza, calles Fifteenth y Market, Filadel-
fia, Pensilvania.

Fig.31

Claes Oldenburg, Presentacién tardia para el Concurso
Arquitecténico del Chicago Tribune de 1922: Pinza
para ropa — Versién Dos (Late Submission to the Chica—
go Tribune Architectural Competition of 1922: Clothes—
pin — Version Two), 1967, crayén, lapiz v acuarela sobre
papel, 55.9 x 68.6 cm. Coleccién permanente de Des
Moines Art Center.

Fig.32

Claes Oldenburg, Propuesta para estructura colosal en
la forma de una pinza para ropa, comparada con "El
beso" de Briancusi (Proposal for Colossal Structure in
the Form of a Clothespin, Compared to Brancusi's
"Kiss", 1972, serigrafia, 75.9 x 54.6 cm, edici6n de 200.
Publicado por The Friends of the Philadelphia Museum
of Art y también publicado en edicion poster.



1.2. Algunos proyectos de obra

pero nunca dice que pretenda extraerlo del todo. Su intencién es que el objeto
hable de si mismo y que constrifia en su interior los demas contenidos. Por
supuesto, objetos que son esculturas pero que por su imagen nos hacen
mentalizarlas como objetos ya conocidos. Cuando uno ve una escultura de
Oldenburg antes que pensar en que eso es una escultura, lo que nos pasa es que
identificamos inmediatamente eso como un objeto. En el caso de las esculturas a
gran escala, como objetos desproporcionadamente enormes.

Pinza para ropa parece ser una gran pinza en un entorno urbano como lo es la
ciudad de Filadelfia. Su figura es casi idéntica a la de las pinzas de madera
comunes para colgar ropa, estda hecha de dos piezas idénticas de metal
practicamente iguales a las de la pinza de madera; al igual que ellas, tiene otra
pieza de metal de un grosor parecido al de una varilla que hace de resorte y une
las dos piezas simétricas. Muy a menudo Oldenburg, en sus obras a gran escala,
imita en la escultura el color del objeto representado, utilizandolo localmente pero
con mucha mayor saturacion y viveza. Pinza para ropa, entre otras obras, es la
excepcion. Esta obra tiene el color propio del material con que ha sido construida,
sus dos piezas simétricas son de un color pardo y gris muy obscuro propio del
acero cor—ten que se oxida con el tiempo, y su “resorte” es gris brillante por estar
hecho de acero inoxidable. En este caso el artista permitié que el material mostrara
sus propiedades, no intentdé imitar la gama de la madera ni sus vetas, aunque si
reprodujo el color del resorte. Pareciera a simple vista que la figura de la pinza es
idéntica a la de una pinza de madera para ropa, pero no lo es. Oldenburg
intencionalmente la hizo mas larga y delgada para acentuar su verticalidad. Esto
para hacer que la escultura se integrara y formara parte del mismo entorno donde
se situa, en el centro de la ciudad de Filadelfia donde hay edificios de méas de
treinta pisos de alto.

La idea de la pinza empez6 a gestarse afios antes de que el proyecto para Finza
para ropa fuera concebido. La historia de ese objeto resulta bastante anecdbtica,
pero nos permite darnos cuenta del proceso de desarrollo de la idea “pinza”’. En
octubre de 1967 Oldenburg hizo un viaje a Chicago para ir a sSu exposicién
“Projects for Monuments” en el Museum of Contemporary Art. Durante ese viaje en
avion, a manera de juego, coloc6é una pinza de ropa al frente de la ventana,
quedando como fondo la ciudad de Chicago. Entonces la pinza se volvio
aparentemente uno mas de los «rascacielos», «Skyscrapers»75 de la ciudad, porque
la diferencia de escala se habia disipado aparentemente. Al mes siguiente de este
suceso, Oldenburg hizo un dibujo de un edificio con la misma figura de una pinza de
ropa76. Oldenburg produjo su serie de dibujos «Monumentos colosales propuestos»,
«Proposed Colossal Monuments» de 1965 a 1969 7 . En éstos, Oldenburg
representaba algin objeto comtn pero de un tamafio enorme dentro de un paisaje.

75. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), Claes Oldenburg, Coosje van Bruggen: Large-Scale
Projects, 12 ed., Nueva York, The Monacelli Press, 1994, p.232.

76. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), ibidem.

77. Germano Celant, «The Sculptor versus the Architect», en Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark
Rosenthal, Claes Oldenburg: An Anthology, 12 ed., Nueva York, Guggenheim Museum Publications,
1995, p.367.

Oldenburg, Claes y van Bruggen, Coosje (dir.), rbidem.
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1. Dibujo, planeacion y proyecto

En ocasiones el objeto representado remplazaba un edificio ya existente en un
lugar dado, como es el caso del dibujo que presento (fig.31), donde Oldenburg
substituye la Chicago Tribune Tower por la pinza. Otras ocasiones, como menciona
Rosenthal, los grandes objetos se vuelven «un obstidculo imaginario para la vida
diaria», «an imaginary obstacle to daily life» ®; como puede ser su dibujo
Monumento colosal propuesto para la avenida Park, Nueva York: Paleta de buen
humor (Proposed Colossal Monument for Park Avenue, New York: Good Humor
Bar) de 1965, donde en medio de plena avenida sittia una paleta helada cubierta de
chocolate, estorbando el paso a automoviles y peatones. A mediados de 1960,
comenta el mismo autor, Oldenburg se dedic6 a viajar para proponer sus proyectos
para monumentos’’, de los cuales la gran mayoria se quedaron simplemente en eso,
en propuestasgo. Dentro de estos dibujos se encuentra FPresentacion tardia para el
Concurso Arquitectéonico del Chicago Tribune de 1922: Pinza para ropa — Version
Dos (Late Submission to the Chicago Tribune Architectural Competition of 1922:
Clothespin — Version Two) de 1967. Este lo hizo para la portada de la revista
Artforum y para el articulo de la misma revista sobre la exposicion de Oldenburg
va mencionada, Projects for Monuments®. Con el antecedente de la comparacion
juguetona de Oldenburg entre la pinza de ropa y los rascacielos de Chicago,
Oldenburg dibujo al edificio Chicago Tribune Tower del periédico local Chicago
Tribune como una pinza de ropa. Se le ocurrio substituir aquel edificio por ese
objeto, comenta, porque encontr6 en €l un caracter géticogz.

En el dibujo (fig.31) pareciera que la pinza-edificio estd vista desde abajo,
porque su base es un poco mas gruesa que su parte superior; ademas, para hacer
la pinza a la imagen de la Chicago Tribune Tower, exagerd lo piramidal de la
estructura. Efectivamente, ese edificio es muy alto y conforme se va elevando se
hace mas delgado. Por ello el dibujo es una sintesis representada como objeto de la
figura general de la estructura del edificio. En la parte superior izquierda del dibujo
hay un par de figuras juntas con una nota debajo, ese texto apunta que eso es el
Medinah Club, un edificio muy cercano a la Chicago Tribune Tower que hoy en dia
es el Intercontinental Hotel®. Este par de figuras sintetizan una capula y un
minarete que estan en lo mas alto de dicho edificio, como él menciona, son «una
traduccién libre de la mezquita y minarete sobre la parte alta de un rascacielos», «a
free translation of the mosque and minaret on top of a skyscraper [..]»%. Las
estructuras fueron modificadas por el artista parcialmente; la torre oriental la hizo
terminar en algo parecido a un chupon, cuando en realidad su remate es recto, y la
cupula la hizo completamente esférica, cuando termina en punta; ademads, la base
de ambas la hizo inclinada. Es probable que ese pequefio dibujo tenga un contenido

78. Mark Rosenthal, «"Unbridled" Monuments; or, How Claes Oldenburg Set Out to Change the World», en
Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark Rosenthal, op. cit., p.259.

79. Mark Rosenthal, «"Unbridled" Monuments; or, How Claes Oldenburg Set Out to Change the World», en
Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark Rosenthal, op. cit., p.257.

80. Mark Rosenthal, «"Unbridled" Monuments; or, How Claes Oldenburg Set Out to Change the World», en
Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark Rosenthal, op. cit., p.258.

81. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), Claes Oldenburg, Coosje van Bruggen: Large-Scale
Projects, 12 ed., Nueva York, The Monacelli Press, 1994, p.232.

82. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), ibidem.

83. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), op. cit., p.233.

84. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), zbidem.
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1.2. Algunos proyectos de obra

sexual, su obra generalmente lo ha tenido, tratando entre otras cosas el tabu
sexual®. En su obra Ldpiz labial (ascendiendo) sobre llantas de oruga (Lipstick
(Ascending) in Caterpillar Tracks, 1969-70), por ejemplo, presenta un lapiz labial
en ereccién que se va inflando poco a poco. Por ello es muy posible que ese
minarete y cupula representen un sexo masculino, no solo por su sintesis, sino
también por las modificaciones que les hizo. Oldenburg ha representado el edificio
del Medinah Club so6lo con el par de estructuras de su cima, no dibuja el edificio
completo, solo lo apunta en una esquina del dibujo. Esto, sabiendo de lo que se
trata el dibujo, ubica a la pinza como edificio.

El dibujo Presentacion tardia para el Concurso Arquitectonico del Chicago
Tribune de 1922 Pinza para ropa — Version Dos, como su titulo lo indica, es una
propuesta ironica para el concurso de 1922 que hizo el diario Chicago Tribune para
elegir el proyecto arquitectonico de su futura sede. Oldenburg lo hace en el afio de
1967, décadas mas tarde del concurso y la construcciéon de la ahora Chicago
Tribune Tower. Asi, propone lo imposible, la substituciéon de una construccién ya
realizada por un edificio con grandes zonas cubiertas de vidrio y en el que sus
pasajes producirian sonidos cuando pasara el viento®. Este dibujo nos muestra esa
mentalidad sarcéstica donde Oldenburg propone que se sitten objetos a la misma
escala de un edificio en un entorno urbano. Objetos que de ninguna manera
funcionarian de manera practica a la sociedad y que estarian completamente
dislocados de lo que es el entorno®’. El dibujo, a pesar de ser un proyecto
propuesto, no tiene una construccion propia de un proyecto arquitectonico, donde
se especifican claramente las dimensiones y correspondencias entre las partes que
constituyen una construccion. En cambio, el dibujo es bastante suelto, tiene
garabatos azules hechos con linea que hacen de fondo a la pinza. Estos plantean un
ambiente, posiblemente un cielo, un algo que no cuaja en nada especifico. A la
izquierda de la pinza hay otro garabato en gris, donde primero traz6 una linea recta
vertical y luego la rayo con lineas continuas zigzagueantes. Puso una capa de
acuarela en naranja para hacer el color de la pinza y de su base. Lo mismo hizo,
pero con acuarela gris, para ubicar el pequefio minarete y esfera. Después, con
linea obscura y delgada dibujé los contornos de las cosas representadas, para
plantear su figura y sus limites. Con lineas zigzagueantes en naranja obscuro y
algunas en grises puso sombra a la pinza, siguiendo la direccion de la cara de la
figura. Lo mismo hizo con linea negra muy corta para las figuras de la esquina,
pero en el caso de la esfera, la sombra fue hecha con lineas entrecruzadas. Con
linea negra, también, dibujé las partes donde daria menos luz a la pinza, y puso
pequeflas lineas que parten del limite del suelo para plantar la pinza sobre de él.
Los colores de la pinza estan colocados localmente, gris para el resorte de metal,
naranja para las piezas de madera, azul para las zonas del supuesto edificio

85. Germano Celant, «The Sculptor versus the Architect», en Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark
Rosenthal, Claes Oldenburg: An Anthology, 12 ed., Nueva York, Guggenheim Museum Publications,
1995, p.369.

Mark Rosenthal, «"Unbridled" Monuments; or, How Claes Oldenburg Set Out to Change the World», en
Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark Rosenthal, op. cit., p.257.

86. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), op. cit., p.233.

87. Germano Celant, «The Sculptor versus the Architect», en Germano Celant, Dieter Koepplin y Mark
Rosenthal, op. cit., p.367-368.
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cubierto en vidrio. Algunas lineas apenas perceptibles sobre el papel son el apunte
previo y rapido para colocar las cosas. Para hacer el Medinah Club, trazé dos o méas
lineas verticales que van desde suelo hasta las figuras de arriba de dicho edificio.
Estas lineas fueron hechas muy sutilmente, s6lo para ayudarle a colocar las
figuras; no son un arrepentimiento, como parece ser la figura mas o menos esférica
debajo del detalle de la cima del Medinah Club, que no fue acentuada con linea
negra.

Mas tarde, en 1972, Oldenburg volvié a substituir una construccion ya dada por
una pinza, en su obra titulada FPropuesta para estructura colosal en la forma de una
pinza para ropa, comparada con “El beso” de Brancusi (Proposal for Colossal
Structure in the Form of a Clothespin, Compared to Brancusi’s “Kiss”). Es una
serigrafia que hizo como poster para la exposicion “Object into Monument” de 1973,
en el Philadelphia Museum of Art. En esta serigrafia asocié la pinza de ropa con la
escultura £/ beso (The Kiss, 1908) de Constantin Brancusi®™. Las dos piezas
simétricas de la pinza simbolizan a los dos amantes; sus brazos, que en la escultura
recorren horizontalmente la obra, se vuelven el resorte de la pinza que une las
piezas de madera. La serigrafia estd enmarcada por un margen que tiene en su
centro a la pinza, que sb6lo asoma una pequefla parte de sus patas fuera de éste, y
muy pequefla y cercana a la esquina baja izquierda esta la fotografia de la obra de
Brancusi. Debajo de la fotografia apunté Oldenburg el nombre de “Brancusi”: «B-
cusi», y en la esquina opuesta apuntd “Pinza de ropa igual a £/ beso”: «Cpin = Kiss».
La equivalencia fue hecha imagen y descrita claramente con texto. El uso del color
es en esta serigrafia también local, pero esta ocasién es uniforme y denso. Aplico
un par de manchas grisidceas por arriba de la pinza, quiza para contrarrestar el
peso de esa zona con el conjunto de elementos de la parte baja. En este caso no
aplicod color al resorte, su color es el mismo que el del papel gris. La pinza se
delinea con un contorno en un gris menos bajo que el de la mancha obscura, y éste
nunca se desfasa del limite color—figura. También, hay pequefias lineas en el mismo
gris que insintan timidamente el volumen del resorte. Con esta serigrafia
Oldenburg afirma haber asociado La pinza para ropa con Filadelfia, por el hecho de
ser el poster para una exposicion en dicha ciudad®.

Las obras que he revisado todavia estan muy lejos de ser un proyecto para la
escultura Pinza para ropa. Son solo su antecedente, nos van mostrando como es
que la idea de la pinza se fue gestando, al principio, como un recurso para
substituir y para asociar construcciones ya dadas en la realidad con un objeto
trivial.

Hasta 1974 Pinza para ropa fue aceptada como uno de los dos proyectos
artisticos que formarian parte del desarrollo Centre Square. El gobierno de
Filadelfia obligaba a los que construyeran edificios reservar el uno por ciento de su
presupuesto para el arte. Entonces, dentro de esa cantidad quedé la obra FPinza

88. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), Claes Oldenburg, Coosje van Bruggen: Large-Scale
Projects, 12 ed., Nueva York, The Monacelli Press, 1994, p.235.
89. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), ibidem.
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para ropa que fue elegida por Jack Wolgin®.

Para establecer la figura v proporcion final de la pieza, Oldenburg realizo varios
dibujos de las caras de la pinza, sobre los que se baso para hacer después modelos
en distintos materiales, como cartén, bronce y acero cor-ten’’. El prototipo de
pinza del que partié en un principio fue de unas que usaba en su estudio para colgar
pedazos de tela de sus esculturas blandas”. El dibujo Alzados de Pinza para ropa
(Clothespin Elevations, 1972-1974) fue de los tltimos, en éste quedaron decididas
la figura y proporcion final de la pieza. Este par de perfiles plantean una figura
mucho mds delgada y larga en comparacién a una pinza comin de ropa. Lo unico
que se ha construido en este dibujo es el contorno del objeto, el cual ha sido
ubicado sobre una linea horizontal base. No hay medidas ni anotaciones, lo (nico
que tenemos es una cara de frente y otra de lado, que es, por supuesto, lo mismo
que decir de atras o del otro lado, ya que la pieza es completamente simétrica. La
linea es precisa y delgada, de un grosor casi continuo. El uso de regla y de compés
se puede deducir por el grado de control, propio en mucho del dibujo técnico.
Oldenburg decidio que los lados de la pinza fueran completamente rectos y que, en

Fig.33
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90. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), op. cit., p.232.
91. Claes Oldenburg v Coosje van Bruggen (dir.), op. cit., p.234.
92. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), ibidem.
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cambio, su frente partiera de una linea curva continua. Los extremos serian rectos
pero de angulos poco marcados, y las tnicas curvas marcadas corresponderian a
los relieves concavos de cualquier pinza para sujetar, al igual que a la espiral del
“resorte”. La pieza estaria mas abierta en su base, probablemente para sostenerla
mejor de pie, pero sobre todo como continuacion de la figura de la pinza en dibujos
anteriores, ya revisados, donde la figura general es piramidal. En la escultura, ya
planteada en este dibujo, el extremo superior estaria un poco abierto; una decision
de Oldenburg, ya que las pinzas comunes no son asi cuando no sujetan nada.

Alzados de Pinza para ropa forma parte de la planeacion del proyecto Pinza
para ropa, por lo que es diferente a los otros dibujos presentados que son obra por
si mismos. Sin embargo, éste corresponde a una idea formal y temaética que ya
venia desarrollando Oldenburg en los anteriores. La figura piramidal es continuada,
aunque mas esbelta y menos pronunciada. En este ultimo dibujo la cosa
representada y ya decidida para su ultima ejecucion no substituye una construccion
humana ya existente, sin embargo, la asociacion edificio—pinza se mantiene. Esto
debido, en buena medida, a su proyecto iréonico para la Chicago Tribune Tower,
pero también al entorno donde sabia Oldenburg se situaria Pinza para ropa. La
plaza de Centre Square estd en el centro de Filadelfia, un lugar donde la mayoria
de los edificios son rascacielos, muchos de éstos extremadamente esbeltos y altos.
Entonces, este artista planea una escultura igual de delgada y esbelta, para que
corresponda y se integre al entorno urbano. Oldenburg considera, por tanto, la
arquitectura de una sociedad especifica, aquella que ha construido en base a una
cultura norteamericana de lo que es una ciudad y su progreso, en un tiempo donde
lo mas grande y alto es mejor. Ironicamente, al contemplar este artista ese entorno,
lo que hace es ubicar una escultura con la figura de una pinza para ropa de madera,
un objeto barato que estd en cualquier traspatio o en todo tendedero de ropa.
Dichas pinzas se caracterizan por ser simples, incluso se les podria llamar ruasticas
en comparacion al entorno donde Oldenburg la situd. Un objeto que es la antitesis
de la arquitectura de Filadelfia donde los edificios son modelo del avance
tecnolodgico y del progreso, y de una economia sana y fuerte.

Pinza para ropa fue construida finalmente en 1976, en Lippincott, Inc.”, una
fabrica de fundicién en Connecticut dedicada a hacer esculturas de metal. La pieza
fue instalada el mismo afio en una placita frente a los edificios Centre Square, entre
las calles Fifteenth y Market, en Filadelfia. En un principio se habia planeado que la
pieza no tuviera base, pero esto no fue posible por la repentina colocacién de una
entrada de metro subterrdaneo en plena plazag4, por lo que la escultura termin6é mas
cercana a los edificios nombrados y sobre una base hexagonal. Otra escultura
elegida por Jack Wolgin, dentro del uno por ciento del presupuesto, fue Milord La
Chamarre® de Dubuffet, la cual se instalé en el lobby del complejo Centre Square®.

93. Oldenburg, Claes y van Bruggen, Coosje (dir.), op. cit., p.237.

94. Oldenburg, Claes y van Bruggen, Coosje (dir.), op. cit., p.243.

95. El titulo de esta escultura es dificil de traducir al espafiol, pero lo mas cercano podria ser MI sedor de
la chaqueta ornamentada.

96. Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen (dir.), Claes Oldenburg, Coosje van Bruggen: Large-Scale
Projects, 12 ed., Nueva York, The Monacelli Press, 1994, p.243.
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Los dibujos que he revisado muestran el proceso de la idea “pinza”; el como
Oldenburg la visualizd en un principio como el substituto de obras humanas ya
existentes, como fue la escultura £/ beso de Brancusi y la Chicago Tribune Tower
de los arquitectos Raymond Hood y John Howells. Oldenburg estaba pensando en la
pinza a través de asociaciones entre la imagen general del objeto y la imagen de
dichas obras. Cuando el proyecto Pinza para ropa se vuelve un hecho al ser
aprobada la obra, las condiciones de planeacion y la realidad misma obligan a los
procedimientos del artista a adecuarse a lo posible. El tamafio de la escultura se
reduce muchisimo, quedando de una altura mucho menor al de un rascacielos; el
dibujo se vuelve simple y preciso por la necesidad de establecer y visualizar la
figura y proporcién de la obra futura. Entonces, el dibujo cambia y deja de ser obra
por si mismo, para ser un dibujo de proyecto. Este grupo de dibujos revisados no
permiten ver tanto el desarrollo en si de la planeacion de la Pinza para ropa, ya que
s6lo Alzados de Pinza para ropa corresponde a ese proceso; en cambio, todos,
como conjunto, nos dan una idea de c6émo Oldenburg fue construyendo
tematicamente y conceptualmente aquel objeto cotidiano. Ademas, éstos pueden
ser la muestra del proceso artistico de Oldenburg durante la década de los
sesentas y los setentas. El producia su serie de dibujos Monumentos colosales
propuestos, en los que representaba objetos enormes estorbando el desarrollo de
actividades diarias de un lugar especifico, o substituia objetos por edificios. En
estas obras, Oldenburg ostentaba irénicamente los objetos producto de la sociedad
urbana consumista. De esos proyectos no posibles, por considerarse seguramente
inaceptables a quienes se los proponia, pasa durante el final de la década de los
sesentas a sus FProyectos a gran escala, donde la construccion de la obra se hace
factible y deja de situarse solamente en la idea, para también tener que ver con lo
que es una planeacién posible en términos técnicos. En ese punto, el dibujo de
Oldenburg se adecua a la tarea de un proyecto escultorico, al igual que lo hacen las
maquetas. Por ende, los dibujos de Pinza para ropa son tanto la evidencia del
proceso artistico en una etapa especifica del artista, como también lo son para el
proceso de la idea de aquel objeto trivial que es la “pinza”, el cual cuaja finalmente
en una escultura.

[.2.2. Christo y Jeanne—Claude, Sobre el rio, Proyecto para el rio
Arkansas, Colorado. En Progreso

En 1992 los artistas Christo Javacheff y Jeanne—Claude de Guillebon iniciaron
un proyecto donde una porcién de un rio seria cubierto. El proyecto para la obra
futura aun sigue en pie, ya que ahora, afio 2005, aun no ha sido realizada. El
nombre de la obra y proyecto ha cambiado, en 1992 se titulaba Sobre el rio,
Proyecto para el Oeste de EUA (Over the River, Project for Western USA)Y,
mientras que ahora se titula Sobre el rio, Proyecto para el rio Arkansas, Colorado.

97. Christo y Jeanne—Claude, «Over the River, Project for Western USA», en Torsten Lilja, et al., Christo
and Jeanne-Claude projects. Selected from the Lilja Collection, 22 ed., Londres, Azimuth Editions,
1996, p.70. Publicado originalmente en prensa, Nueva York, 1992.

55



1. Dibujo, planeacion y proyecto

En Progreso (Over the River, Project for the Arkansas River, Colorado. In
Progress)®. El cambio de titulo se debe al avance paulatino del proyecto, pues en
una etapa temprana no se habia definido aun en cual rio se haria la obra. No fue
hasta después de varios viajes, exploraciones y examenes que en 1996 se eligi6 el
rio Arkansas, del estado de Colorado en Estados Unidos®.

La obra de estos dos artistas es bien conocida, aunque generalmente se le
conozca como de Christo y no de Jeanne—Claude. Sin embargo, desde 1994 ellos se
dieron a conocer como los dos autores de la obra'®, y también hicieron saber que
desde la obra Dockside Packages'® (Puerto de Colonia, Alemania, 1961) han
trabajado juntos'’®. Por eso la obra de 1994 en adelante ha sido firmada como
“Christo y Jeanne-Claude”, y la anterior simplemente como “Christo”, aunque
ambos hayan sido los autores. Es verdad que aun hay diferencias de autoria, todos
los trabajos para exterior han sido hechos por Christo y Jeanne-Claude, al igual
que las instalaciones temporales en interiores; pero son autoria Unicamente de
Christo toda la obra temprana, como los objetos envueltos y los paquetes, asi como
los dibujos, colliages, litografias y modelos a escala'®. He querido apuntar esto ya
que el presente proyecto es autoria de ambos, pero los collages con dibujos que
revisaré son hechos por Christo, cosa que pareciera contradictoria si no la
especifico antes.

Christo y Jeanne-Claude acostumbran acompafiar su obra con un texto que la
describe y que lleva por titulo el mismo que la obra. En estos textos especifican el
lugar donde se realiza, la fecha y duracién de la obra, los materiales y sus
cantidades o magnitudes, el tamafio de la obra, el trabajo técnico realizado, como
se solventaron los gastos, y algunas veces enuncian a la gente que colaboro junto a
ellos. Sobre el rio no es la excepcion, también tiene un texto que describe el
proyecto de obra, que se titula «Sobre el rio. Proyecto para el rio Arkansas,
Colorado. En progreso» («Over The River. Project For The Arkansas River,
Colorado. In Progress>>)104, aunque la obra aun no haya sido hecha. Como comenta
Torsten Lilja, cada proyecto es todo un proceso creativo donde la realizacion es el

98. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In Progress».
En Christo y Jeanne-Claude. Christo and Jeanne-Claude [sitio web en linea]. s.l., 2003, actualizado
en 2005 [citado el 10 de octubre de 2005]. Disponible en <http://christojeanneclaude.net/otr.html>.

99. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In Progress».
En Christo y Jeanne-Claude. /bidem.

100. Alexander Tolnay, «Introduction», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), Christo and

Jeanne-Claude: Early Works 1958-1969, 12 ed., Colonia, Taschen, 2001, p.6.

101. La palabra “Dockside” no tiene traduccion directa al espafiol, pero se refiere al area u orilla
adyacente de un muelle; por lo que la obra podria traducirse como Paquetes en el drea del muelle o
Paquetes en el drea de embarque.

102. Alexander Tolnay, «Introduction», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), op. cit., p.7.
James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. Christo and Jeanne-Claude [sitio web en linea]. s.1., 2003 [citado el 10 de octubre de
2005]. Publicado originalmente en Denver, Colorado, Eye Level, enero 4 de 2002. Disponible en
pag. web «An Interview with Christo and Jeanne-Claude»:
<http://christojeanneclaude.net/eyelLevel.html>.

103. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne—Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. /bidem.

104. Christo y Jeanne—Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne-Claude. op. cit. Disponible en
<http://christojeanneclaude.net/otr.html>.
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ultimo paso, y ese paso culminante es precedido por un largo periodo de
preparacion y planeacion'®. El proceso de planeacién y configuracion del proyecto
hace que éste vaya cambiando paulatinamente, por ello los dibujos y deméas obras
que trabajan el proyecto de Sobre e/ rio han cambiado también. Gracias al escrito
de proyecto, y a esos dibujos y collages preparatorios es que ahora conozco el
proyecto y puedo revisarlo. La ultima actualizacion del texto es del presente afio, y
ya describe brevemente las ultimas actividades realizadas durante el mes de julio y
agosto de 2005. Este es accesible al ptblico general desde el sitio web oficial de
los dos artistas: Christo and Jeanne-Claude'®, v es muy probable que dentro de
pocos meses cambie, obedeciendo a las modificaciones y precision que el proyecto
vaya adquiriendo. Me basaré en este texto de proyecto para describir las
caracteristicas de la futura obra, asi como sus cuestiones técnicas.

Como se mencion6 antes, la obra Sobre el rio se realizard en el rio Arkansas,
en Colorado. La obra medirad y recorrerd 10.7 kilometros de ese rio, sin embargo,
el lugar especifico no se ha determinado aun. Lo que se va a hacer es cubrir el rio
con tela, suspendiendo paneles de tela a lo largo de éste y siguiendo su curso. La
tela no tocara el agua, sino que se mantendran de tres a siete metros por encima de
su nivel. Los paneles seran sujetados por medio de cables hechos de alambres de
acero que estaran anclados en la orilla y a lo ancho del rio, ya que su borde es
bastante alto. También habré hileras de cable paralelas al rio y por encima del nivel
del agua que se sostendran gracias a los otros cables atravesados'Y’. Todos éstos
tendran la funcion de sostener y soportar la tela, como se puede ver en los dibujos
que presento. En éstos se representa como esa tela va fluyendo siguiendo el curso
del rio, como va girando y cambiando de figura a la par de éste. Sin embargo, ese
fluir es interrumpido en los dibujos de las figuras 35 y 36, la obra se suspende
brevemente para respetar un arbol o rocas. Christo y Jeanne—Claude planean esto
no solo para respetar los diferentes objetos, ya que han decidido interrumpir los
paneles de tela cuando puentes, rocas, arboles o arbustos se interpongan a la
continuidad de la obra. Sino que también lo hacen para que sea una fuente de
abundante 1uz'®®. La luz en esta obra es importante, ademas de estas breves
iluminaciones habra entrada de luz por los lados de la obra. La tela estard a una
buena distancia del margen del rio, dejando bastante espacio libre para que entre
luz. Dicha tela seréa translucida para que al ser vista por debajo, a nivel del agua,
sea luminosa y permita ver los contornos de las cosas de afuera, de arboles,
montafias v nubes'”. El dibujo de la figura 37 es un buen ejemplo de ello, en éste
Christo represent6 como se vera la obra por debajo del rio, como la tela se vera

105. Torsten Lilja, «Team Christo’s Creative Process», en Torsten Lilja, et al., Christo and Jeanne-
Claude projects. Selected from the Lilja Collection, 22 ed., Londres, Azimuth Editions, 1996, p.10.

106. Christo y Jeanne-Claude. Christo and Jeanne-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003 [citado el 18 de
junio de 2005]. Disponible en <http://christojeanneclaude.net/>.

107. Para dar caracteristicas y descripciéon de la obra me he basado en: Christo y Jeanne-Claude. «Over
The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In Progress». En Christo y Jeanne—-Claude.
Christo and Jeanne-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003, actualizado en 2005 [citado el 10 de
octubre de 2005]. Disponible en <http://christojeanneclaude.net/otr.html>.

108. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne-Claude. /bidem.

109. Para dar caracteristicas y descripcién de la obra me he basado en: Christo y Jeanne—Claude. «Over
The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In Progress». En Christo y Jeanne-Claude.
Ibidem.
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luminosa y como se notaran las nubes en ella. Las nubes, segiin el dibujo, se veran
de un color azul obscuro en comparacion del azul mas luminoso del cielo, v los
contornos de las nubes irradiaran ain mas luz.

El color de la tela no se ha especificado todavia, sin embargo, los dibujos
preliminares de Christo la representan continuamente en azul cuando es vista la
obra desde el nivel del rio, y blanca cuando se ve desde arriba. Eso posiblemente
signifique que la tela sea blanca, v que sélo al ser vista desde abajo adquirira
coloracion, al permitir pasar la luz y color del cielo. El dibujo de la figura 37, hecho
en el afo de 2002, es notablemente distinto al de la figura 34, del afio 1994, en
relacion a la representacion de la luz. En la figura 34 la tela aparece de un color
local uniforme, tnicamente los pliegues de la tela son los que son representados
con sombra y obscuro. Esto seguramente se debe a la evolucion del trabajo de
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proyecto, donde poco a poco se van afinando los detalles. En este dibujo no se
toma en cuenta el juego de luces producido por la tela translucida, lo que hace
pensar que este factor no era considerado aun.

Como he mencionado anteriormente, el proyecto ha cambiado poco a poco, se
ha ido afinando. Los collages con dibujo que presento estan situados en cuatro
locaciones posibles distintas, todas en el rio Arkansas. En 1994 todavia aparecen
dibujos de otros rios, como el Rio Payette del estado de Idaho en Estados Unidos.
Las locaciones estan especificadas, en todos los dibujos que he visto, tanto en el
mapa topografico como en el texto debajo de éste. Aunque he de decir que para mi
son confusas, ya que en el mapa hay cantidades de numeros sin tener una unidad
acompafandolos, y solo algunas ocasiones el nombre de algtn lugar cercano es
apuntado. Por ejemplo, en el mapa de la figura 36 aparece cercano Parkdale Siding;
en el de la figura 35, Spikebuck. En cambio, en el collage de la figura 34 hay una
fotografia que lleva debajo un texto que especifica: «Sheep Basin, #50, Denver Rio
Grande»; y otra fotografia donde su texto dice: «State of Colorado, Arkansas River».
Quiza alguna de las fotografias sea del mismo lugar ilustrado por el dibujo, lo cual
significaria que se encuentra en el drea de Sheep Basin, junto a la carretera 50, o
en el rio Arkansas del Estado de Colorado. Lo extrafio es que Denver y Rio Grande
estan muy alejados entre si, y muy alejados también del rio Arkansas, por lo que no
se qué puntualicen las fotografias ni el texto.

Estas obras preparatorias son collages porque sobre el soporte se han afiadido
materiales ajenos a ese soporte; materiales que no sirven para pigmentar, sino que
fueron pegados, y que, en este caso, por si solos podrian ser auténomos. Lo que se
ha pegado es un mapa topografico y, en el caso de la figura 34, también un par de
fotografias. Pero sobre el papel también fue realizado un dibujo. Todos estos
elementos en conjunto tienen las funciones de describir e ilustrar. Los mapas son
el esquema de una fraccién del rio vista desde arriba. En éstos se representan
mediante lineas curvas el relieve del lugar; con una linea en azul, el rio; con una
linea gruesa, la carretera 50 que es contigua al rio; y con una linea cruzada con
pequeflas lineas perpendiculares se representa la via de tren que también es
contigua al rio. El mapa tiene texto en él; éste puntualiza y especifica la zona, el
nombre del rio y de alguna localidad, quiza la altura del relieve respecto al nivel del
mar, y con un circulo en linea roja marca el lugar en cuestion, el lugar que
corresponde al dibujo que representa a la obra en el rio. Entonces, el mapa
describe y ubica la zona geogréafica posible de la futura obra, pero no ilustra la obra.
El dibujo es el que tiene la funcion de representar e ilustrar como serd ésta, lo mas
cercano posible a lo que se proyecta sera su apariencia. Hay otro tercer elemento
en los collages, el texto. Hay texto escrito a mano tanto sobre el dibujo, como
debajo del mapa y de las fotografias. Los textos debajo de las fotografias y los
mapas apuntan el titulo de la obra futura y su lugar, ademas de una lista de las
posibles zonas. El texto sobre del dibujo, apenas perceptible a simple vista, apunta
el trabajo técnico, el soporte de alambre, la altura a la que sera anclado, la tela
suspendida, etc. Todo esto es para poder visualizar la pieza, para poder tener una
imagen de lo que podréa ser la obra y de lo que son sus componentes.
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Fig.36

Christo

Sobre el rio, Proyecto para el
rfo Arkansas, Colorado (Over
the River, Project for Arkansas
River, Colorado)

1993

Lapiz, carbon, pastel, crayén y
mapa.

Dos partes: 38 x 244 cm v 106.6
x 244 cm.

Fig.37

Chiristo

Sobre el rio, Proyecto para el
rio Arkansas, Colorado (Over
The River, Project For Arkansas
River, Colorado)

(vista por debajo)

2002

Lapiz, tela, pastel, crayéon de
cera, carbon y mapa topografico.
Dos partes: 30.5 x 77.5 cm vy
66.7 x 77.5 cm.



1.2. Algunos proyectos de obra

La obra Sobre el rio atn no tiene una fecha especifica de realizacion. Se planea
que dure dos semanas consecutivas, entre mediados de un mes de julio y mediados
de agosto, sin embargo, el afio no esta fijado. Segun el ultimo escrito de proyecto,
lo mas pronto posible en que pueda ser hecha la pieza serd el afio de 2008, pero no
es seguro'!’, Por ahora el tiempo de planeacién y trabajo del proyecto ya lleva 13
aflos, bastante tiempo en comparacion a la duracién planeada para la obra ya
instalada.

Una caracteristica de esta obra, al igual que todas las hechas en exterior, es la
temporalidad. Esa caracteristica ha sido una decision artistica por parte de Christo
y Jeanne-Claude '''. En una entrevista con James Pagliasotti, Jeanne-Claude
comenta que una obra que no permanece provoca en el espectador urgencia por
verla''?. Torsten Lilja apunta que la escasa duracion de la obra se debe en parte a
que el edificio o tierra donde esta hecha es de otros, y solo es prestada a los
artistas por poco tiempo; ademds de que el material utilizado, generalmente tela, se
estropea y altera con el clima''®. Otra razén es respecto a la posicion de los
artistas frente al arte, quienes, como apunta Lawrence Alloway, no creen que una
obra de arte tenga que perdurar necesariamente, es decir que deciden abandonar el
valor de permanencia del arte'!*. Esta temporalidad también esta relacionada con la
escala del proyecto y su naturaleza, las cuales presionan por que la obra no siga
existiendo. Muchas de las obras hechas por los dos artistas han sido el envolver
edificios, monumentos y hasta tierras. Una tierra, como fue la obra Costa Envuelta
(Wrapped Coast, Little Bay, Australia, 1968-1969), no puede permanecer cubierta
con una tela sintética, no so6lo porque pertenece a otros, también por todos los
organismos que viven en el lugar. Y con respecto a la ecologia y el ambiente,
Christo y Jeanne—-Claude siempre han sido muy cuidadosos y respetuosos. Para la
obra Sobre el rio ya se han hecho estudios y reportes ambientales para no
perjudicar el lugar ni lo que ahi vive!''®.

Christo y Jeanne—Claude han afectado mediante su obra ambientes, lugares y
objetos; cuando hablo de objetos me quiero referir también a edificios, monumentos,
puentes y demds como grandes objetos. Aunque bien es cierto que Christo es el

110. Para dar caracteristicas y descripciéon de la obra me he basado en: Christo y Jeanne—-Claude. «Over
The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In Progress». En Christo y Jeanne-Claude.
Ibidem.

111. Torsten Lilja, «Team Christo’s Creative Process», en Torsten Lilja, et al., Christo and Jeanne-
Claude projects. Selected from the Lilja Collection, 22 ed., Londres, Azimuth Editions, 1996, p.10.
James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. Christo and Jeanne-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003 [citado el 10 de octubre de
2005]. Disponible en pagina web <«An Interview with Christo and Jeanne-Claude»:
<http://christojeanneclaude.net/eyeLevel.html>.

112. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. /bidem.

113. Torsten Lilja, «Team Christo’s Creative Process», en Torsten Lilja, et al., op. cit., p.10.

114. Lawrence Alloway, «Temporary Monuments», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.),
Christo and Jeanne-Claude: Early Works 1958-1969, 12 ed., Colonia, Taschen, 2001, p.168.
Publicado originalmente en Alloway, Lawrence, Christo, Edicion actualizada, Nueva York, Harry N.
Abrams, 2000, (12 ed., 1969).

115. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne—Claude. Christo and Jeanne—-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003,
actualizado en 2005 [citado el 10 de octubre de 2005]. Disponible en
<http://christojeanneclaude.net/otr.html>.
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unico que ha envuelto objetos en el sentido estricto de la palabra, como latas,
cuadros-pintura, ramos de rosas, etc., e incluso sujetos—personas. La mayoria de
las veces han afectado aquellas realidades envolviendo, ocultando generalmente
con tela y lazo la cosa. Esa cosa, sea lo que fuere, se vuelve un contenido y
también mas objetuallw. El ver envuelto algo nos hace pensar en que ese algo es
una cosa, y también nos hace preguntarnos qué es esa cosa, como es lo que no
podemos ver. Lo que estan haciendo estos dos artistas es trabajar un pedazo de la
realidad afectandola. No me gustaria a mi hablar de transformacion, como suelen
hacer varios autores''’, ya que ese pedazo de realidad queda intacto, no es vuelto
otra cosa. Un edificio no es cambiado en su arquitectura, tampoco a un monumento
se le hacen orificios, ni una tierra es zanjada. En cambio, a mi parecer, esa cosa
afectada, ya sea envuelta o no (porque no toda la obra de estos artistas es
envolver), se vuelve mas lo que es. Es decir, su identidad es acentuada, porque de
alguna manera es sefialada con la obra. La obra nos estd diciendo que ahi hay algo
importante, socialmente, politicamente y culturalmente; ademas de decirnos que
esa cosa tiene una existencia material. Cuando es envuelto un edificio, por ejemplo,
no podemos ver los detalles de la construccién, no podemos percibir su color,
textura, etc.; no obstante, su estructura es mantenida y acentuada, la tela y los
lazos marcan su figura. En los objetos envueltos (series de obras tituladas como
Paquetes [Packages], Empaques |Empaquetagel, y Objetos envueltos | Wrapped
Objects]), Christo veda a éstos de su funcién, la gente ya no puede relacionarse
con el objeto de manera habitual porque éste ya no serviria para lo que se usa en la
vida cotidiana''®. Sin embargo, en la obra a gran escala la funcion habitual de la
cosa permanece; se puede seguir entrando al museo, se puede seguir caminando
por el puente, etc. Esto es importante también en Sobre el rio; 1a relacion usual que
tiene la gente con el rio se va a mantener. De hecho, la actividad que se desarrolla
en ese tipo de rio fue contemplada y buscada anteriormente de ser elegido el rio
Arkansas. Se busco un rio navegable, especificamente donde se llevara a cabo el
deporte de descenso de rios, mejor conocido como rafting''’, para que la obra
pudiera ser apreciada desde dentro.

Las razones por las que se eligi6 el rio de Arkansas son varias, y fueron
consideradas como condicion antes de la eleccién de ese rio en particular. Asi, este
rio fue electo porque cumple con toda una serie de caracteristicas: la orilla del rio
es bastante alta para que los cables de acero puedan ser suspendidos lo

116. David Bourdon, «Packaging: Revelation through Concealment», en Simone Philippi (coord.) y Anja
Lenze (coord.), op. cit., p.29. Publicado originalmente en Bourdon, David, Christo, ed. actualizada,
Nueva York, Harry N. Abrams, 2000 (12 ed., 1970).

117. Alexander Tolnay y David Bourdon hablan de un proceso de transformacién cuando Christo
envuelve objetos.

Alexander Tolnay, «Introduction», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), op. cit., p.9.
David Bourdon, «Packaging: Revelation through Concealment», en Simone Philippi (coord.) y Anja
Lenze (coord.), op. cit, p.29 y 70. Publicado originalmente en Bourdon, David, Christo, ed.
actualizada, Nueva York, Harry N. Abrams, 2000 (12 ed., 1970).

118. Lawrence Alloway, «Packages», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), op. cit., p.56.
Publicado originalmente en Alloway, Lawrence, Christo, Edicion actualizada, Nueva York, Harry N.
Abrams, 2000 (12 ed., 1969).

119. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne—Claude. Christo and Jeanne—-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003,
actualizado en 2005 [citado el 10 de octubre de 2005]. Disponible en
<http://christojeanneclaude.net/otr.html>.
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suficientemente alto, hay una carretera que sigue el curso de éste, las aguas son
apropiadas para el descenso de rios. Ademéas, hay un sendero que va hacia el
caudal y una via de tren'?. Las caracteristicas de la obra futura no solo van a
permitir que sea segura y posible, también facilitardn una interacciéon entre el
espectador y la obra. Como se puede ver en el dibujo de la figura 36 y en todos los
mapas (Ver fig.34, 35, 36 y 37), la carretera 50 pasa a lo largo del rio, muy cerca
de ¢él, al igual que la via de tren. Ese camino va a permitir que la gente que pase en
automovil o camién pueda ver la obra. Ademas, podrd haber espectadores debajo
de la obra, navegando en el rio, cosa que se ilustra en el dibujo de la figura 37.
Estos dibujos, entonces, ademas de representar el lugar y la obra, también
muestran céOmo es que el espectador se relacionard con ella, por lo que los
considero una muestra del nivel de precisién del proyecto.

Una caracteristica ya existente en el proyecto de Sobre e/ rio es el trabajo de
estos artistas junto a la colaboracién de numerosas personas. Sus proyectos, por el
simple hecho de su magnitud, no pueden ser posibles con Unicamente cuatro manos.
Ademds, su obra abarca multiples actividades y campos, tanto dentro como fuera
de lo artistico. Los artistas necesitan de otras personas para que la obra sea
posible; de gente que los asesore, que estudie y examine el lugar, que estudie y
pruebe si los materiales y la estructura son adecuados, etc. La preparacion de la
obra abarca cuestiones legales, de ingenieria, ambientales, de fotografia, de
geografia y, por supuesto, artisticas, pero esa es labor de Christo y Jeanne—Claude.
Estos trabajos de estudio, exploracién y prueba son los que han hecho posible que
el proyecto para Sobre el rio se afine. Y éstos también han permitido, en
consecuencia, que los dibujos que vemos ahora sean mas especificos y apegados a
lo que seré la obra futura.

El sentido de Sobre el rio aun es impreciso. La obra acentuara el rio, nos dira
que estd ahi, acentuard varias de las caracteristicas del ambiente, como la luz, la
figura larga e irregular del caudal, los arboles, rocas y puentes que lo atraviesan, el
agua, etc. Y también nos dird que es imposible envolverlo, porque el agua corre
rapidamente, que no es posible abarcar algo tan grande y largo, que esta parte del
mundo se resiste a la voluntad del hombre. Y sin embargo, a pesar de que muy
posiblemente sintamos ese rio mas rio, no podemos conocer el sentido final de la
obra. Como comenta Lawrence Alloway, el sentido de la obra esta relacionado con
la situacion que ésta genera, y no puede saberse del todo hasta que la obra sea
hecha y apreciada finalmente!?!. Christo y Jeanne-Claude especulan lo que la obra
podra generar, en el publico, en el lugar, pero sigue habiendo incertidumbre en
ello??. En este trabajo de especulacion se encuentran los dibujos que Christo ha
hecho y seguird haciendo para el proyecto Sobre el rio hasta que la obra sea
realizada finalmente. Pero también estos dibujos trabajan la idea del proyecto.
Como dice Christo a continuacion, sus dibujos son la base: «Mis dibujos forman la
base para un proyecto. Pongo nuestras ideas en el papel y después de esto, todo lo

120. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne-Claude. /bidem.

121. Lawrence Alloway, «Temporary Monuments», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.),
Christo and Jeanne-Claude: Early Works 1958-1969, 12 ed., Colonia, Taschen, 2001, p.168.

122. Lawrence Alloway, «Temporary Monuments», en /bidem.
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hacemos juntos.», «My drawings form the basis for a project. I put our ideas on
paper and after this, we do everything together.»'%.

Christo y Jeanne—Claude hablan, se ponen de acuerdo sobre lo que planean sea
la pieza, toman decisiones sobre como se configurarda la obra, la figura que
adquirird, v esto lo hacen como un equipo; pero quien hace los dibujos, collages,
litografias y modelos a escala es Christo. Referente al dibujo, Christo no so6lo tiene
que transformar su idea a la forma del dibujo, también tiene que entender lo que
Jeanne-Claude piensa y pasar dos ideas, dos puntos de vista, al papel. Tiene que
hacer que varias ideas se vean, ideas seguramente hechas en acuerdo pero que, al
fin y al cabo, vienen de dos mentes distintas. Entonces, el dibujo debe mostrar la
idea plastica, los conceptos artisticos, pero en la imagen éstos tienen que aparecer
como si estuvieran en la realidad. Es decir que Christo tiene que representar la
idea hecha obra en una realidad dada, mediante lo que le es propio al dibujo. La
representacién se hace de tal manera que la realidad y la obra sean reconocibles,
pero no se representa todo lo que es esa realidad. Christo elige y resalta aquellas
cosas de la realidad que le interesa tratar en su obra, para mostrar claramente la
idea, descartando lo demas.

Para saber como es esa realidad dada, aquella que se quiere afectar, los
artistas van al lugar, caminan por el rio Arkansas, lo recorren, lo viven. También
adquieren conocimientos sobre el lugar a partir de datos e informacion que otros le
proporcionan, gracias a aquella gente que colabora con ellos. Incluso hay un
proceso de toma de fotografia hecha por otros profesionales'?*. Yo me imagino,
entonces, a Christo con todo ese material en la mente, junto a dibujos ya hechos,
quizd también junto a apuntes hechos en el lugar, junto a las fotografias, con una
cantidad de material que le ayuda a recordar cémo es que esa realidad se ve. Pero
esa realidad hay que pasarla a forma, a dibujo. En el dibujo de la figura 34 se
representa la obra futura vista desde abajo, a nivel del rio. S6lo se utiliz6 un color,
el azul. Todo estd hecho a partir de una representacién de lo que es la luz en ese
lugar y de lo que serd en la obra, mediante distintos valores de gris que van desde
el blanco hasta el negro. Asi, obscurece mas las zonas que deben verse obscuras
en la realidad, mas luminosas las que reciben méas luz. Todo mediante pequefiisimas
lineas que al juntarse se hacen uniformes, como una mancha. El unico color
existente es el azul y es usado localmente en lo que serd la tela de la obra, ademas,
éste se integra al trabajo de luz.

El dibujo de la figura 37 también trabaja la luz de la misma manera. Pero el
material es aplicado no solo mediante linea, también por medio de mancha. Aqui
también hay un unico color local, de nuevo un azul, pero ahora se encuentra tanto
en la tela, como en el bote y el agua. Eso significaria que los colores que deja
pasar la tela darian coloraciéon al rio, que se formaria un ambiente en lo que hay

123. Christo, en Alexander Tolnay, «Introduction», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), op.
cit., p.7

124. Christo y Jeanne-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne-Claude. Christo and Jeanne—-Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003,
actualizado en 2005 [citado el 10 de octubre de 2005]. Disponible en
<http://christojeanneclaude.net/otr.html>.
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debajo de ella. El dibujo es una representacion detallada donde se plantean los
detalles de las masas de agua, los relieves de la tela, los brillos, etc.; y sin
embargo, la tripulaciéon y la pared rocosa no son tan detalladas. La tripulacion esta
hecha con un contraste marcado de luz, con gris y negro, las rocas con gris
obscuro y con un gris claro que tiene valores de luz. En esas personas no podemos
percibir sus facciones, ni el pliegue de sus ropas, ningun detalle; en las rocas casi
tampoco, especialmente en la parte obscura que es practicamente uniforme. Y sin
embargo, el todo del dibujo da la apariencia de una realidad.

Los dibujos de las figuras 35 y 36 son distintos en el trabajo de luz y color.
Aqui también esti planteada la luz tomando en cuenta cémo incide ésta en los
diferentes objetos; el color también es local, azul el rio, azul el cielo, blanca la tela,
verdes, amarillos y naranjas terrosos la vegetacion. Sin embargo, las sombras no
son construidas so6lo en negro, éstas tienen color. Esto se aprecia especialmente en
las rocas del dibujo de la figura 36. Estas estan construidas con matices, con la
aplicacion de un naranja terroso unicamente en zonas. La sombra no so6lo se hace
con un gris, hay un gris obscuro, negro y otro gris de un valor més alto; cada uno
de éstos adquiere un matiz frio al relacionarse con el naranja. La vegetacion se
plantea con lineas de diferentes colores que van siguiendo el relieve del lugar
representado, con ayuda de grises para plantear menos saturacion de color y
diferentes cantidades de luz. En todos los dibujos se va dibujando cuidadosamente
el relieve de la obra, el relieve de la tela con luz, incluso la incidencia de luz en los
cables de acero. Los planteamientos de luz y color, hechos por Christo en los
dibujos, son en gran medida especulaciones. El no tiene la obra en la realidad, no la
estd copiando. Lo que hace es llevar al dibujo la idea mental de lo que serd la pieza
en el lugar, imaginando como las caracteristicas de la obra afectaran esa realidad.
Asi, esa incidencia de luz y esos ambientes de color son sobre todo especulaciones.

Todos los dibujos que presento estan representando la obra desde un punto de
vista especifico, tomando en cuenta la perspectiva del que ve. Por ello uno los
puede sentir casi como si fueran fotografias. Son vistas en perspectiva desde
debajo de la obra y desde arriba de ésta. Las cosas van juntandose y disminuyendo
en tamafio conforme se van alejando de lo que seria el punto donde se encuentra el
que ve. En todos los collages podemos ver lineas que los atraviesan. Algunas
abarcan casi toda la hoja de papel; lineas verticales que van desde el mapa hasta el
dibujo, interrumpiéndose donde so6lo hay hoja en blanco. Lineas horizontales que
recorren a diferentes alturas el dibujo; algunas de éstas sirven como apoyo para
ubicar el texto sobre el dibujo, pero muchas no. Las verticales no marcan ni
puntualizan un mismo lugar del mapa en el dibujo, porque su escala es
completamente diferente. Algunas lineas horizontales me hacen pensar en la
composicién, quizd sirvan como una especie de reticula para ubicar las cosas en el
lugar méas apropiado, quiza las verticales también ayuden en ello, y juntas ubiquen
puntos precisos. Pero si fueran lineas de composicion no habria porque recorrerlas
hasta el mapa, por lo que no logro entender la funcién de esas lineas.

Estos dibujos estan construidos lo mas cercano posible a lo que ser4 la obra en
esa realidad dada, en esa realidad elegida. No so6lo sirven a Christo y Jeanne-
Claude para poder visualizar la obra, también sirven para poder comunicarse con
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otros y que se enteren de la obra, de su apariencia futura. Recordemos que estos
artistas no trabajan solos, estos collages que tienen un dibujo y un mapa deben
ayudar a los colaboradores a entender la apariencia de la obra que se proyecta, a
ver el funcionamiento técnico, a localizar la obra en un lugar especifico. Pero ese
proceso de comunicaciéon entre estos dos artistas y sus colaboradores es reciproco.
Frente a los estudios de diferentes indoles que se van haciendo, conforme esta
gente ayuda a los artistas a entender el lugar, la parte técnica de la obra, etc., los
artistas van modificando el proyecto. Y, por tanto, el dibujo también cambia. Vimos
como se modificd la luz que incide en la tela del dibujo de la figura 34 al de la
figura 37, dej6 de representarse la tela opaca, para aparecer translucida.
Probablemente este cambio se deba a algun factor aportado por los colaboradores,
aunque bien, puede ser Gnicamente un nuevo elemento formal y de composiciéon de
la pieza. Estos collages, dibujos y demas sirven para comunicarse con otros, dentro
de esos otros hay gente que esta fuera del equipo. La obra preliminar sirve a los
artistas para convencer a la gente local, a gente que ha de dar permiso y con la
que tienen que tratar para que permitan que la obra sea efectuada. Esta gente
podra visualizar la obra mediante estos dibujos, porque en ellos pueden reconocer
una realidad y la obra representadas. Asi, estos dibujos deben persuadirlos a través
de su sentido del gust0125, ademas de convencerlos de la seguridad del proyecto.

La ultima funcién de esos dibujos y collages preparatorios, asi como de las
litografias y modelos a escala que construye Christo, es poder financiar el proyecto.
Es bien sabido que estos artistas se niegan a recibir dinero y apoyo por parte de
patrocinadoresl%, siempre solventan los gastos a partir de la venta de obras que
ellos tienen. Desde las obras ya mencionadas del proyecto en cuestion, obras de la
misma indole de otros proyectos, hasta obra temprana de Christo coleccionable,
como sus objetos envueltos. Asi, venden a galeristas, coleccionistas, museos y
galerias para adquirir fondos, en un deseo de libertad y autosuficiencia'?’. El
proyecto Sobre el rio va a ser financiado a través de la C.V.J. Corporation, una
corporacion de Christo y Jeanne—Claude que venderd lo que ya se menciond, obra
preparatoria de este proyecto y de otros, asi como obra temprana de Christo'%,

Lo que ahora nos permite conocer el proyecto de obra Sobre el rio, Proyecto
para el rio Arkansas, Colorado. En Progreso son el escrito de proyecto y la obra
preparatoria del proyecto, dentro de las cuales se encuentran los dibujos. Los
dibujos, como vimos, ayudan a visualizar la obra, a ver cOmo es que se veria en una

125. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne—-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. op. cit. Disponible en pagina web <«An Interview with Christo and Jeanne-Claude»:
<http://christojeanneclaude.net/eyeLevel.html>.

126. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. /bidem.

Torsten Lilja, «Team Christo’s Creative Process», en Torsten Lilja, et al., Christo and Jeanne-
Claude projects. Selected from the Lilja Collection, 22 ed., Londres, Azimuth Editions, 1996, p.10.

127. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne—-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. /bidem.

Alexander Tolnay, «Introduction», en Simone Philippi (coord.) y Anja Lenze (coord.), Christo and
Jeanne-Claude: Early Works 1958-1969, 12 ed., Colonia, Taschen, 2001, p.8

128. Christo y Jeanne—-Claude. «Over The River, Project For The Arkansas River, Colorado. In
Progress». En Christo y Jeanne-Claude. op. cit.. Disponible en
<http://christojeanneclaude.net/otr.html>.
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realidad dada elegida por los artistas. Permiten crear una imagen mental y
entender la obra, a mi como publico, a la gente que tienen que convencer los
artistas, al equipo que colabora con ellos, asi como a Christo y a Jeanne-Claude.
Entonces, los dibujos permiten visualizar, conocer, entender y comunicar la obra.
Su construccion formal, compositiva y de representaciéon se debe a esa necesidad
de comunicacién que impone el proyecto, y se caracteriza por plantear claramente
lo que configurara a la obra. Son una especulacion sobre la apariencia e idea de la
pieza interactuando con la realidad, que toma en cuenta los componentes formales,
técnicos y de configuracion que se proyecta conformaran la obra. También, los
dibujos son una mercancia, algo que ha de ser vendido para solventar los gastos
del proyecto; tienen la cualidad de ser redondos y de ser una parte de la
documentacion, por lo que resultan atractivos y coleccionables. Pero sobre todo
estas obras permiten a los dos artistas trabajar, ver céomo se va desarrollando la
pieza, ver sus implicaciones; cristalizar la idea, trabajarla, teniendo una referencia.
Christo estabiliza en un mismo dibujo un acuerdo comun entre ¢él y Jeanne-Claude.
Asi, estos dibujos documentan todo un proceso artistico, el desarrollo paulatino de
una obra que va tomando consistencia; son la materializaciéon mas precisa de Sobre
el rio que hay en el presente. Dibujos que Christo seguird produciendo hasta que el
proyecto sea al fin terminado, hasta que la obra sea completamente unitaria y
exista materialmente en esa realidad concreta que es una porcién del rio Arkansas.

1.2.3. llya Kabakov, Mirando hacia arriba. Leyendo las palabras...

Cada década, desde 1977, en la ciudad alemana de Miinster se celebra una
exposicion internacional de arte escultorico en espacios publicos llamada “Skulptur.
Projekte in Miinster”. La exposicion pasada, “Skulptur. Projekte in Miinster 19977,
fue organizada por el Westfilisches Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte
Miinster; y en ella participd el artista ruso Ilya Josifovich Kabakov, conocido
simplemente como Ilya Kabakov, con su obra Mirando hacra arriba. Leyendo las
palabras... (Blickst du hinauf und liest die Worte... | Looking up. Reading the
Words..., 1997).

La obra es una instalacion que consiste en un objeto practicamente idéntico a lo
que son las antenas de radio. Esta situada, por decisién de Kabakov, en un campo
que se encuentra en una orilla del lago Aasee de la cuidad de Miinster. Eligio el
lugar por ser una ribera poco accidentada, pero sobre todo porque quiso compartir
ese lugar con la va instalada obra de Donald Judd, sin titulo, de 1977'%". La obra de

129. Iwona Blazwick, «Going to Heaven», Boris Groys, David A. Ross e Iwona Blazwick, /lyva Kabakov, 12
ed., Londres, Phaidon Press Limited, 1998, p.83.
Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. Zlya & Emilia Kabakov [sitio web en lineal. s.l., 2001
[citado el 27 de septiembre de 2005]. Nota: Texto de introduccion a 7he Antenna. Publicado
originalmente en «Artist's Statement», Skulptur Projekte in Miinster 1997, Wesfilisches
Landesmuseum, Alemania, 1997. Disponible en <http://www.ilya—emilia-
kabakov.com/flash_index.html>.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Minster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997 [sitio web en linea]. Miinster, Westfélisches Landesmuseum fiir Kunst und
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1. Dibujo, planeacion y proyecto

Judd consiste en dos anillos de concreto de quince metros de diametro, pero para
Kabakov es mucho mas. El siente que tiene una dindmica ascendente que hace que
exista una conexion entre el cielo y la tierra, y que provoca en el espectador mirar
involuntariamente hacia el cielo™. Por ello Kabakov ubicé su pieza en la misma
ribera, ademas, con ella quiso repetir el tema de Judd'™!, la relacion entre cielo y
tierra.

Mirando hacia arriba. Leyendo las palabras... es una estructura metalica de
apariencia idéntica a lo que es una antena de radio, como mencioné antes, tiene sus
mismos componentes, por supuesto, con caracteristicas y dimensiones que el
artista plane6 en relacién al tema y sentido de la obra. Consiste en una torre de
metal, una viga erigida en la punta, un bloque de cemento que sirve de cimiento,
tres anclas, varios alambres que ayudan a soportar la estructura y en una pantalla
de varias antenas. Entre esas antenas, Kabakov construyd con alambre muy fino un
texto en aleman que ¢l mismo escribio, y que dice:

«Mein Lieber! Du liegst im Gras, den Kopf im Nacken, um dich herum keine
Menschenseele, du horst nur den Wind und schaust hinauf in den offenen Himmel
- in das Blau dort oben, wo die Wolken ziehen - das ist vielleicht das Schonste,
was du im Leben getan und gesehen hast.»'%?

«My Dear One! When you are lying in the grass, with your head thrown back,
there is no one around you, and only the sound of the wind can be heard and you
look up into the open sky — there, up above, is the blue sky and the clouds
floating by — perhaps this is the very best thing that you have ever done or seen
in your life»

« jQuerido mio! Cuando estas acostado en el pasto, con tu cabeza hacia atras, ahi
no hay nadie a tu alrededor, y solo el sonido del viento puede ser oido y miras
arriba dentro del cielo abierto — ahi, alld arriba, esta el cielo azul y las nubes
flotando — tal vez esto es lo mejor que has hecho en tu vida o visto en tu vida.»

Kulturgeschichte, 1997 [citado el 1 de octubre de 2005]. Texto publicado originalmente en «Artist’s
Statement», en Skulptur Projekte in Miinster 1997, Wesfilisches Landesmuseum, Alemania, 1997.
Disponible en la pagina web Ilya Kabakov / Proposal:
<http://www.artcontent.de/skulptur/97/kabako/k_0le.htm>.

130. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.

Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.

131. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.

132. Ilya Kabakov (citado en: Ilya Kabakov/"Blickst du hinauf und liest die Worte...". En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. op. cit.. Disponible en:
<http://www.artcontent.de/skulptur/97/kabako/index.htm>.).

133. Ilya Kabakov (citado por Iwona Blazwick, «Going to Heaven», en Boris Groys, David A. Ross e
Iwona Blazwick, /lya Kabakov, 12 ed., Londres, Phaidon Press Limited, 1998, p.87).

Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.

llya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Minster 1997. op. cit. Disponible en la pagina web Ilya Kabakov / Proposal:
<http://www.artcontent.de/skulptur/97/kabako/k_0Ole.htm>.

”

Installation, Minster 1997». En Skulptur.
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Fig.38

Fig.38

I[lya Kabakov

Mirando hacia arriba. Leyendo las palabras...
(Blickst du hinauf und liest die Worte... / Loo~
king up. Reading the Words...)

Campo norte del lago Aasee, Miinster, Alema-
nia.

1997

Acero

Altura: 15 m, area: 14.45 x 11.30 m.

Skulptur. Projekte in Miinster 1997, Alemania.

Fig.39

Ilya Kabakov

Vista total de la instalacion

1996

Acuarela, tinta china v lapiz de color
27.3x 41 cm.

Fig.40

llya Kabakov

Colocacién del texto entre las ‘antenas’
1996

Tinta china

273 x 41 cm.
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Fig.41
Ilya Kabakov, Vista frontal de la ‘antena’, 1996, tinta china, 27.3 x 41 cm.

Fig.42
Ilva Kabakov, Estructura de la ‘antena’, 1996, tinta china, 27.3 x 41 cm.
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1.2. Algunos proyectos de obra

Este texto ademas de afiadir una dimensién narrativa en la obra, como menciona
Iwona Blazwick en su texto «Going to Heaven»'™ establece una relacion directa
con el espectador. La obra esta en un lugar con las caracteristicas que menciona el
escrito entre las antenas, el suelo estd cubierto de pasto y los arboles esparcidos
del derredor se encuentran lo suficientemente alejados para que la obra pueda
tener como fondo el cielo. El texto esta dirigido al espectador como individuo, no
como colectividad, le habla de ta, en presente y le sugiere que hacer y que sentir.
Le propone recostarse y sentir el entorno, le dice que hay a su derredor y como se
siente, coloca al espectador en un estado de soledad y de contemplacion donde se
ignora a los demas. Con ello Kabakov quiso establecer una relacion entre el
espectador y la obra, obra que a su vez integra al entorno como suyo.

Ilya Kabakov hizo una serie de dibujos antes de realizar la obra. Estos
proyectan y representan la pieza como seria materialmente después. No son un
tanteo, con ellos no afiné la pieza, no la modifico formal ni conceptualmente; sino
que establecidé como es que se ha de construir, donde se habra de colocar, e
incluso como es que el espectador ha de relacionarse con ella. El dibujo a color que
presento (fig.39) es un ejemplo de ello, en éste representa como es que el
espectador ha de ver la obra, recostado de espalda en el suelo, mirando hacia
arriba al texto y al cielo. Un espectador que estd solo en el paisaje, rodeado por el
cielo, el pasto y el follaje de unos cuantos arboles. El artista no representa todo lo
que es el paisaje, sino que da una idea del ambiente que se hard en ese lugar con la
obra. En la realidad ese paisaje no tiene pasto ni hierbas tan largas, el color no se
corresponde directamente con lo que son los colores de ahi. Habria que ver este
dibujo como la construccion de la idea de lo que sera la obra en futuro. El cielo,
tema de la obra, es acentuado a través del color, la extension y el trabajo repetido
que se le dio. Esta planteado en azul y violeta, pudiendo parecer la escena a una
tarde. El color es saturado, Kabakov fue construyendo masas que representan cielo
y nubes por medio de pintura diluida. Fue saturando el color con capas de esa
pintura, unas encima de otras, y finalmente con conjuntos lineales zigzagueantes y
semi—curvos de color. Dichas lineas tienen la tarea de matizar el color debajo de
ellas, y de dar direccion y volumen a la masa. En este dibujo el artista representa
la manera ideal en que ha de ser vista la pieza, de dia, condicién que permite ver la
obra en su totalidad, leer su texto y percibir aquel cielo azul que es uno de los
temas de la obra.

Kabakov cree que uno, de manera involuntaria e inconsciente, tiene un modo de
ver el cielo. Piensa que cuando uno mira al cielo tiene un presentimiento, que algo
sucede alla arriba y que puede suceder «alguna especie de ‘comunicacién’, «some
sort of ‘communication’»'®®. Frente a esta idea que tiene ¢l de lo que siente y

134. Iwona Blazwick, «Going to Heaven», Boris Groys, David A. Ross e Iwona Blazwick, /lyva Kabakov, 12
ed., Londres, Phaidon Press Limited, 1998, p.88.

135. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /lva & Emilia Kabakov [sitio web en linea]. s.1.,

2001, [citado el 27 de septiembre de 2005]. Disponible en <http://www.ilya-emilia-
kabakov.com/flash_index.html>.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Minster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997 [sitio web en lineal. Miinster, Westfilisches Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte, 1997 [citado el 1 de octubre de 2005]. Disponible en la pagina web Ilya Kabakov
/ Proposal: <http://www.artcontent.de/skulptur/97/kabako/k_0le.htm>.
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piensa la gente al ver el cielo, intenta construir una obra que cause extrafieza en el
espectador ante lo inesperado’®. El espectador que mira al cielo, cuando presencia
la obra, se encuentra con un texto que esté dirigido puntualmente a él, un texto que
parece provenir del cielo, o en las palabras de Kabakov: «De alguna manera
extrafia, una pantalla enorme de una antena ha recibido esta ‘informacion’ y me la
estd pasando a mi, para mi [...]», «In some strange way, an enormous screen of an
antenna has received this ‘information’ and is passing it to me, for me [...]»"7. El
para integrar el texto y la obra al cielo, construye dicho texto como si estuviera
hecho de un filamento. Lo hace con un alambre de tres milimetros de didmetro que
se sostiene solamente de sus extremos superiores e inferiores a las veintidos
antenas que forman la pantalla, por lo que el cielo queda como fondo del texto (Ver
fig.40).

Para volver ambigua la imagen que mira el espectador, dot6 a la antena de una
serie de caracteristicas que hacen que el texto sea dificil de leer, para que el
espectador tenga que hacer un esfuerzolsg, y para que las palabras se integren y
disuelvan en el cielo. Los dibujos a tinta que presento (fig.40, 41 y 42) constituyen
el proyecto terminado de lo que sera la obra, especifican las medidas y el orden
final de cada uno de los componentes de la pieza. El dibujo de la figura 41 es la
vista frontal de la pieza a escala, en éste se muestra la relacion de tamafio entre el
espectador y la obra. La pieza, como especifica el dibujo, mide en total quince
metros, pero el conjunto de antenas estd a una distancia de trece metros desde el
suelo; es decir que el espectador, idealmente acostado para contemplar la pieza,
esta casi a trece metros del texto. Imaginemos aquellas letras de tres milimetros
de didmetro a esa distancia, mas la condicién ambiental del color y luz que hay en
el cielo. El texto es dificil de percibir para el espectador, la luz y el color del cielo
de dia hacen posible el leerlo, pero a la vez lo vuelven dificil. Como comenta
Kabakov, es como si se viera una tela de arafia en el bosque, se puede ver y no'?,
Esto hace que el texto se desvanezca en el cielo y se incorpore a él, lo que esta
haciendo Kabakov es integrar el entorno en la obra.

El texto fue a veces soldado y otras veces atornillado entre las antenas. Las
antenas estan acomodadas entre si paralelamente, como se puede ver en el dibujo
de la figura 42, y son soporte y reticula de las letras (Ver también fig.40). Los
dibujos de las figuras 40 y 42 muestran como es que la antena y el texto van a ser
construidos, su proporcion y medida final, las cuales no fueron modificadas
posteriormente, ni siquiera al estar construyéndose la pieza. Los dibujos son un
esquema de las dimensiones, orden y relaciones entre cada una de las partes.

136. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Minster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.

137. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.

138. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
llya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte i Miinster 1997. Ibidem.

139. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.
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Kabakov plane6 que la pantalla, aquel conjunto de antenas, tuviera la figura de una
elipse. Pero no hizo un contorno, sino que el conjunto de lineas rectas paralelas
que son las antenas se ven como elipse en nuestra mente, que tiende a verlas en
conjunto como un plano. La distancia entre cada antena va decreciendo a medida
que se aleja del centro de la estructura, por lo que el texto se va volviendo maés
pequefio. Kabakov dividio la elipse en dos partes desde la zona de la torre; cada
una de estas partes tiene el texto completo, por lo que aparece un par de veces en
la obra, empezando de la parte central y siguiendo hasta las orillas. Asi, el texto
completo se inscribio dentro de la elipse, ordenandose a partir de una figura
eliptica (Ver fig.40).

Los dibujos a tinta que presento, como mencioné, especifican las medidas
finales de la pieza y de cada parte, los didmetros de las antenas tubulares (gbmm,
g4mm, g3mm, g2mm), el ancho de cada lado de la torre (45cm), el largo de la
antena (14.95m), el alto de la torre (13m), la distancia de las anclas desde el bloque
de cemento (10m), etc. También muestran cémo es que se ha de ensamblar y
construir la pieza, el lugar preciso de los tubos que soportan las antenas, donde
van los alambres tensores que ayudan a soportar la viga y la torre, etc. Describen
el orden preciso del texto y la escala de la pieza en relacion al espectador.
Formalmente estos dibujos estan construidos a partir de lineas, la mayoria rectas y
todas en color negro. Estas sirven para dibujar el contorno y la linealidad de las
cosas, para describir y puntualizar sus medidas; y las lineas terminadas en flecha
seflalan con ayuda de un texto que es cada cosa y su funcion. Ademads, dichos
dibujos proyectan la obra desde puntos de vista especificos, su vista frontal (fig.41),
superior (fig.40) y otra en perspectiva (fig.42). Estas sirven para ilustrar y
representar de manera clara y precisa lo que serd la obra, para que el artista pueda
visualizarla a futuro, asi como para poder comunicar su idea y proyecto a otras
personas.

Kabakov decidié que su obra fuera una antena porque es un aparato propio de
la tecnologia, porque la cree capaz de ser un simbolo de la «civilizacién técnica, de
su interminable ‘progreso’», «technical civilization, of its interminable ‘progress»'*°.
También porque la antena de radio es un utensilio para la comunicacién, recibe y
transmite informacion '*!, una cantidad de informacién enorme e impalpable.
Contrario a eso, su antena no recibe ni transmite nada, simplemente, como él
mismo seflala, es «un soporte, un marco para las simples palabras humanas», «a
prop, a frame for simple human words» *?. Su antena, ese gran objeto, esta
construida para contener un texto; con ello Kabakov contradice la funcién habitual
de la antena de radio y la vuelve un objeto artistico. Un objeto que por su

construccién integra su entorno a ¢l, volviendo al cielo parte de la obra.

140. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.

141. Illya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
llya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte i Miinster 1997. Ibidem.

142. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.
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Mirando hacia arriba. Leyendo las palabras... estd construida para hablar de un
tema y para establecer una relacion directa con el espectador. Al cual pretende
hacer consciente de lo que hay en su entorno, de sus sensaciones, hacerlo olvidar
de lo demas y los demas para sentir lo que es la naturaleza'®®, para que se olvide
por un momento de toda la informaciéon y barullo que hay en su cotidianidad, y que
pueda contemplar simplemente el cielo. Todo este discurso fue construido
materialmente con la obra, con esa gran estructura de acero; pero esa antena
también fue construida con ayuda de los dibujos que la proyectaron y que la
hicieron visible antes de su existencia. Estos hicieron que se pudiera ver de
manera clara la idea del artista, asi como la imagen de la obra. Fueron hechos con
precision, intentando no dejar hueco alguno a lo inesperado, en ellos se represento
incluso como es que el espectador experimentaria la obra. La precisién y claridad
de los dibujos permite, asi, al artista comunicarse con los demads, para que estén
enterados y puedan darse una idea de lo que seré la pieza.

I.3. Cierre de capitulo

El dibujo ha mantenido durante el siglo veinte, entre otros, un uso practico. El
artista lo ha hecho para disefiar artisticamente objetos de consumo, desde muebles,
etiquetas para productos, hasta carteles. También ha planeado, imaginado y
disefiado arquitectura, asi como interiores dentro de construcciones. Su practica en
distintas areas y actividades lo ha hecho recurrir a éste; artistas investigadores han
hecho dibujo para mostrar una postura, un argumento teorico o algun
funcionamiento en la obra de arte. El artista docente ha hecho dibujos en clase y
también los ha llevado al aula para ensefiar contenidos de varias indoles, como
pueden ser las relaciones formales y principios de composicion. El profesor ha
pedido al alumno que dibuje para que comprenda y aprenda a hacer lo ensefiado,
para que el conocimiento no se quede solo en la mente del estudiante, sino que
pueda llevarlo a cabo de manera practica y finalmente pueda hacerlo en su obra.
Pero sobre todo, lo que se ha mantenido en los distintos casos y movimientos
considerados en este capitulo es el uso del dibujo como herramienta proyectiva,
donde el artista hace dibujos para llevar la idea al papel, para poder estabilizar lo
que tiene en la mente y poderlo comparar; o simplemente porque el artista necesita
comunicar a otros su futura obra, si es que quiere llevarla a cabo técnicamente y
facticamente.

Es interesante ver como detras de la mayoria de estos distintos usos y
practicas del dibujo hay en general una necesidad de comunicacién, y yo hablaria
también de una relacion social. El artista en sus distintos haberes necesita o desea
relacionarse con otros. En el caso de algunos proyectos, como puede ser el de
Christo y Jeanne-Claude, por nombrar un ejemplo, los artistas requieren de otras

143. Ilya Kabakov. «Introduction». En Ilya Kabakov. /bidem.
Ilya Kabakov. «“Looking Up, Reading the Words...” Installation, Miinster 1997». En Skulptur.
Projekte in Miinster 1997. Ibidem.
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personas para que la obra sea realizada, necesitan y significan su aprobacién y su
colaboracion. Porque esos otros tienen conocimientos y saben hacer lo que los
artistas no manejan. Entonces, el dibujo en los proyectos para obra, para interiores,
monumentos, objetos de uso comin, etc. se vuelve necesario. Ahi las distintas
personas que construyen la obra ven no solo la imagen y la idea de lo planeado,
también ven como funciona y qué la integra. Hay obras donde distintas personas
participan, artesanos, técnicos, ingenieros, otros artistas y demas gente. Es decir
que hay obras en el siglo veinte que imponen y piden que se establezcan relaciones
sociales, y en éstas, como mencioné, el dibujo cumple una funcion comunicativa.

Para mi fue muy interesante como es que los participantes del «Debate
Composicion—-Construccion» (1921) al no ponerse de acuerdo sobre qué es, cudles
son las cualidades y diferencias entre la construccién y la composicién, llegaron a
la necesidad de llevar al papel su postura y reflexiéon metodologica. Entonces, la
discusion del 22 de abril de ese mismo afio dejo de ser simplemente expuesta con
la palabra y el texto, para ser reforzada con dibujos donde los artistas habian
realizado una composicién o una construccién. La imagen empieza a convertirse en
una prueba donde el artista plantea un contenido del arte funcionando, donde las
relaciones entre todo un complejo de estructuras que forman una obra estan
sucediendo. El dibujo se torna la imagen y muestra de que cosa es el arte y que
compone la obra. En este punto se pueden nombrar también los distintos textos de
artistas como Paul Klee y Wassily Kandinsky. Llega a ser tan grande la necesidad
didactica que siente el artista que el libro de Klee, Bases para la estructuracion del
artew‘, estd compuesto de tantas imagenes como de texto escrito. Por cada
enunciaciéon de como los distintos elementos que constituyen una obra se
relacionan, Klee expone un dibujo donde lo dicho con palabras esta funcionando en
una ilustracion.

Entonces, el dibujo puede ser lo suficientemente conciso, redondo y puntual,
que los artistas lo producen para demostrar o ilustrar bases teoricas,
metodologicas, formales y compositivas. No debe ser casualidad que se recurra a
éste para mostrar posturas en debates, o que en textos se le utilice para decir qué
es o debe ser el arte. Tampoco puede ser casualidad su uso recurrente didactico y
académico en clases. Donde el alumno para comprender a fondo un contenido tiene
que practicarlo, actividad que muchas veces es pedida en forma de un dibujo. Si en
el Konsentr Grafico, en la clase de Dibujo analitico de Kandinsky o en el Curso
preliminar de Itten se le pedia al alumno dibujar algo de la realidad como modelo,
no era solo para que pudieran dibujar y representar una naturaleza muerta o un
desnudo, era para introducirlos a sistemas formales, de estructuracion,
compositivos y representacionales. Ejercicios que eran acompafiados, en distintos
momentos segun el programa en curso, con otros de una indole méas abstracta que
no obedecian a la apariencia de una realidad dada. Estos ultimos dibujos reforzaban
los conocimientos anteriores y suponfan un aprendizaje abstracto y practico en
procesos como la construccion de la obra y la sensibilizacion del alumno inclusive.

144 . Klee, Paul, Bases para la estructuracion del arte, 22 ed., Distrito Federal, México, Ediciones
Coyoacén, 1998 (12 ed., 1995), pp.71.
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Generalmente, aunque no todas las veces, el dibujo dentro de un proyecto de
obra tiene la funcion de comunicar a otros como es que se verd y serd la obra, su
imagen, sus caracteristicas, sus materiales, partes, etc. Por ello muchas de las
veces éste es claro y preciso, con un grado alto de control técnico y con una
configuracién especifica que permiten ordenar puntualmente lo que se desea
plantear. Para que el entendimiento con otros y/o el planteamiento conceptual,
formal, constructivo y tematico de la obra futura sea claro. Existe, dentro de los
temas revisados, un dibujo de proyecto que sale de esta generalidad y a la vez se
mantiene, los de los proyectos que hicieron los artistas del movimiento De Stijl.
Muchos de sus proyectos era hacer obras donde las distintas artes se integraran,
entre los que se encuentran proyectos arquitecténicos y de interiores. Para la
realizacién de éstos tenian que tener aprobacién de los duefios de la propiedad o
futuros duefios de la construccién, por lo que el dibujo exigia una comunicacion
efectiva. En cambio, cuando se trataba de proyectos para obra individual, como
pintura, por ejemplo, los artistas no tenian la obligaciéon de mostrar a nadie
previamente el dibujo de boceto o de proyecto. Y sin embargo, muchos de esos
dibujos también tienen un alto grado de control técnico y procedimental, debido a la
teoria y metodologia impuesta por los mismos artistas para la construccién de la
obra. Al tener como ideal el hacer una obra universal e impersonal, aspiraron a lo
exacto y pretendieron alejarse lo mas posible de los accidentes e imprecisiones de
lo hecho a mano; recurriendo, por tanto, a instrumentos que permiten un trazado
preciso, a reglas y escuadras (pocas veces al compds, ya que negaban la curva), y
a la geometria. También dentro de sus postulados estaba el alejarse del efecto de
profundidad, y de la distincién entre fondo y figura; por lo que llegaron a plantear
una obra donde todo se disponia en una reticula que era parte de la obra, cosa que
aparece, por tanto, en dibujos de proyecto. Pero estos artistas también utilizaron la
reticula como un apoyo para disponer y ubicar los elementos de la obra futura en el
papel, por lo que finalmente ésta no estaria presente en la obra terminada.

De Stijl no es el unico grupo de artistas que usan dichas herramientas, como se
vio en el desarrollo de este capitulo, también hay otros artistas que usan
instrumentos de mediciéon y herramientas para un trazo exacto en el dibujo.
Algunos de esos dibujos se tornan dibujos técnicos donde el artista se ayuda del
texto para anotar medidas, las partes de la obra, los materiales, etc.; como es el
caso de algunos dibujos de Ilya Kabakov. Sin embargo, no encontré el uso de
reticulas ni de lineas de apoyo en los otros movimientos ni tampoco en los casos
particulares de proyecto de obra revisados, lo cual no significa que no se hayan
usado por otros artistas del siglo veinte. Solamente aparecieron en los collages de
Christo unas cuantas lineas horizontales que ayudaban al artista a ubicar el texto
sobre el dibujo; éstas estaban junto con otras lineas horizontales y verticales cuyos
usos no he podido comprender ni especificar.

Como dije anteriormente, muchos dibujos para planear y proyectar la obra
tienen una configuracién precisa que abarca desde la técnica, lo formal, hasta su
construccién. Esto debido a la necesidad de plasmar claramente la imagen mental
que tiene el artista de su obra futura, el como se vera, sus componentes, el tema,
etc. Christo, por ejemplo, utiliza la perspectiva y dispone los colores de tal manera
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y con una cierta técnica para que en el dibujo se vea la obra como si de verdad
estuviera en una realidad dada, esto con el objetivo de visualizar él junto con su
compaflera artista, Jeanne—-Claude, la imagen de la obra futura, pero sobre todo
para que las demas personas puedan visualizar también la obra, sus colaboradores
y aquella gente que ha de permitir que el proyecto se lleve a cabo. Entonces, este
artista tiene que hacer un ejercicio mental para imaginar como es que la obra futura
afectaria un lugar especifico, la luz, el espacio y el color del entorno; pero ademas
de imaginarlo, lo tiene que llevar a cabo en el dibujo, con colores locales que hacen
ambientes, matices y en general con colores y cantidades de luz que obedecen a la
idea que el artista quiere mostrar de la obra en esa realidad dada.

En el Constructivismo el dibujo se volvio directamente una herramienta
proyectiva. Generalmente todas las obras antes de ser realizadas —fueran escultura,
alguna construccion tecnologica, un cartel, un monumento, el disefio de una tela, u
otra cosa— eran llevadas anteriormente a un dibujo de proyecto que ordenaba y
mostraba de manera precisa como seria la obra futura. Dibujos caracteristicos por
la precision técnica donde existe generalmente el uso de herramientas que facilitan
un trazo exacto. La construccion formal de los dibujos, al igual que de la obra,
estaba ligada a las investigaciones y postulados de éstos artistas, donde se
buscaba construir la obra con elementos formales bdasicos, especialmente con la
linea y el plano, que tenian que relacionarse y tomar en cuenta el espacio. La
precision también se debia en mucho a que la obra tenia que ser efectiva, no soélo
tenia que hacerse, sino que también tenia que funcionar y ser practica para aquella
sociedad que queria reconstruirse después de la Revolucion Rusa. Ya que el arte
fusionado junto a las demas actividades productivas, como la ingenieria, la
arquitectura, la produccién en serie, etc., tenia que construir para la sociedad, una
sociedad donde no habia distincién de clases sino que eran todos.

En este capitulo también relucié el dibujo de boceto y el de estudio,
especificamente en la obra de los artistas que conformaron De Stijl. Yo no creo que
este movimiento fuera el tnico que los produjera, sin embargo, fue el tinico donde a
través de mi investigacion fueron encontrados. Piet Mondrian hizo bocetos antes de
realizar sus pinturas; en éstos iba dividiendo el espacio, ordenando y distribuyendo
las distintas partes que conformarian la obra, las lineas, los colores, sus relaciones,
etc., en un tanteo sobre el papel donde a cada cosa le iba dando su propio peso,
extensién y ubicacion. Los dibujos que revisé de este artista mas que parecer
bocetos parecen apuntes; porque en éstos se alcanza a ver la urgencia del artista
por plantear lo que tiene en la mente, ademas de su necesidad de movilizar
rapidamente los elementos al cambiar de idea, borrando y apuntando con texto
escrito abreviaturas de los colores, y con lineas zigzagueantes anotando
rapidamente los tonos mas obscuros o medios que deben de corresponder también
a algun color. El artista con ese sentimiento de urgencia por estabilizar recurre al
dibujo. Mondrian no se detuvo a buscar una paleta de colores, no digo acuarela, ni
siquiera unos pasteles o colores de madera, dibujé con un simple lapiz o carbédn,
lineas y tonos que le hablaban del color. Hizo un dibujo donde la economia de las
estructuras formales impera junto a la economia técnica. Esto nos dice que el
dibujo permite una prontitud de accion que deja al artista ver de manera inmediata

7



1. Dibujo, planeacion y proyecto

los resultados.

Otro caso interesante de dibujo fue en el mismo movimiento, De Stijl. Con Theo
van Doesburg vimos como a través de distintos dibujos fue apuntando, estudiando y
analizando un modelo que fue convertido poco a poco al ideal neoplasticista, donde
la verticalidad, la horizontalidad, la linea y el plano predominan. De £/ sembrador
(De zaaier, 18839-90) de Vincent Van Gogh, pas6 a varias figuras humanas
geometrizadas hechas de planos separados que se juntaban por una red de lineas.
Una secuencia de estudios y analisis le permitieron ir abstrayendo, dividiendo,
proporcionando y relacionando la imagen con un plano principal cuadrado; maéas
tarde este dibujo fue a dar junto con otras composiciones semejantes a un soporte
rectangular; y este ultimo seria, finalmente, un dibujo de proyecto que obedece al
medio de la futura obra en vitral, La Gran Pastoral.

Hay, entonces, toda una gama de dibujos con los que el artista va construyendo
la obra, que van desde anotaciones rapidas hasta imagenes con grados de precision
altisimos. Pero la construcciéon de todos estos dibujos corresponde siempre a la
idea del artista de lo que sera la obra. Su armado y la forma tienen que ver con lo
que el artista desea y piensa, relacionado directamente con los asuntos plasticos,
conceptuales, tematicos o de otra indole que le inquietan. Esos dibujos le ayudan a
estabilizar y materializar lo que tiene en la mente, a verlo y no solo tenerlo como
idea; y en muchas ocasiones a repensarlo y modificarlo como imagen y como idea.
Por ello la mayoria de las veces un proyecto de obra no estd acompafiado de un
solo dibujo, sino de varios, aunque nosotros no podamos acceder a ellos, ya sea
que son dificiles de ver porque estan regados en colecciones distintas o porque
simplemente ya no existen. Un proceso de planeacion no sucede de un momento a
otro, y menos en un artista que acostumbra ordenar sus ideas y la imagen de la
obra futura mediante el dibujo.

Por ello, aunque nosotros so6lo conozcamos un dibujo, éste es un tipo de
documentacion. El dibujo hecho para un proyecto es el documento que nos muestra
el desarrollo de una obra, exista ésta o no, haya sido hecha o no haya sido
realizada. Porque esos dibujos tienen la facultad de mostrarnos el proceso del
artista donde construye conceptualmente, formalmente, plasticamente vy
técnicamente la obra. Evidencian como va cambiando de idea, va modificando y
pensando la obra. Nos muestran el camino que siguid, o solo una parte de éste
cuando se trata de un tnico dibujo.

Pero dicho dibujo no s6lo documenta una sola obra, también nos habla del
proceso del artista en general. Nos deja ver qué es lo que le inquieta y le interesa,
especialmente si puede ser comparado con otros dibujos. Cuando un dibujo es de
obras que nunca fueron realizadas o que no se han realizado aun, éste nos habla de
un proyecto del que no estariamos enterados si no existiera eso que lo documenta,
a menos que el proyecto fuera llevado a cabo a través de maquetas o texto.

Cuando uno conoce varios dibujos de distintos artistas de un mismo movimiento,
uno entiende la manera de pensar y de ver el arte de ese grupo. Cémo llevan a
cabo su proceso de creacion junto a un conjunto de postulados que dan complejidad
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al movimiento. Uno se da cuenta de su metodologia, de su teoria y de sus técnicas
puestas en marcha.

También pienso en los dibujos hechos para clases o en clases como
documentos que nos permiten ver claramente cémo se llevaba a cabo un programa
especifico, como el profesor y la escuela iban guiando al alumno a aprender a hacer
y a entender el arte. Porque cuando uno conoce los dibujos junto a los textos de
programas o de memorias, uno se da una idea mucho méas amplia y clara de lo que
sucedia en clase.

Hay dibujos de proyecto que son a la vez obras por si mismos. Muchos de los
dibujos revisados son tan redondos y coherentes que lo parecieran, pero si la
intencién del artista no era ésta, sino proyectar o planear no se puede hablar de
éstos como obra. Los unicos artistas, entre todos los que revisé en este capitulo,
que hacen explicito que sus dibujos son obra y proyecto a la vez son Christo y
Claes Oldenburg. Todos los col/lages de Christo revisados son obra en si, ademas
de ser parte de ese proceso del proyecto de la obra Sobre el rio; ya que el artista
ha afirmado que todas sus obras preparatorias son obra'*®. En el caso de Oldenburg,
el dibujo Presentacion tardia para el Concurso Arquitectonico del Chicago Tribune
de 1922 Pinza para ropa — Version Dos también es ambas cosas; aunque se trate
de un proyecto de obra que el artista sabia de antemano no seria aprobado, ni en
1922 ni en los afios posteriores a cuando el dibujo fue hecho (1967), porque el
proyecto requeria de la sustitucién, por no decir de la demolicion, de un edificio ya
existente, simbolo del desarrollo econoémico, tecnoldgico y de la holgada economia
estadounidense.

Asi, tenemos que hay variedades de dibujos que nos muestran proyectos de
obra, procesos de construccion, planeacion, reflexion, investigacion, ademas de
tipos de enseflanza puestas en practica. Nosotros podemos conocer mas a fondo lo
anterior, gracias a la existencia de esos dibujos. Dibujos que nos permiten un
acercamiento directo a la metodologia, postura e idea de lo qué es o debe ser el
arte, de un artista o un grupo de artistas. Estos, por tanto, son un documento
historico y teorico, en este caso, del siglo veinte.

145. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-
Claude. Christo and Jeanne—Claude [sitio web en lineal. s.l., 2003 [citado el 10 de octubre de
2005]. Disponible en pagina web «An Interview with Christo and Jeanne-Claude»:
<http://christojeanneclaude.net/eyelLevel.html>.
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11
El dibujo como vivencia
o un dictado del inconsciente

En el capitulo que ahora presento me he propuesto investigar tres tipos de
dibujo: el dibujo automatico, el dibujo gestual y el dibujo en relacion a la accion.
Estos me llevan directamente a tres conceptos artisticos: al automatismo, lo
gestual y la accion. Para poder estudiarlos en relacion al dibujo haré una revision
de los movimientos artisticos y autores que los han involucrado en la obra, en la
teoria y/o en los textos; iré especificamente a aquellos que tuvieron a dichos
conceptos como algo fundamental en la obra plastica.

El acto, lo gestual y el automatismo son también categorias para nombrar un
clerto tipo de produccion. Es decir que a cierto tipo de obra, sea ésta pintura,
escultura o dibujo, se le clasifica dentro de estos términos. No voy a aventurar
ahora que es lo gestual, el automatismo ni la accion, ya que en cada apartado
dentro de este capitulo iré desarrollando su estudio y anélisis, para poder hablar
correctamente de éstos. No revisaré todos los artistas ni todos los movimientos
que pudieron tener como una de tantas preocupaciones a estos conceptos. Dejaré
de lado los casos orbitantes o separados para concentrarme en los movimientos
artisticos que los plantearon como algo fundamental.

Existe un problema de inexactitud en el término “acciéon’. Este estd involucrado
en varias tendencias artisticas, como, por ejemplo, el Aappening y el performance,
donde el ntcleo de la obra es la accion del artista. La obra se vuelve un evento
unico e irrepetible donde lo objetual se niega. Yo no me referiré a estas tendencias,
sino al llamado Action Painting o Pintura de accion, pues intuyo que ésta me puede
posibilitar un acercamiento mas directo con el dibujo y el actuar del artista.

Pero, ¢por qué estudiar movimientos donde la obra principal no fue el dibujo?
Por la razén de que no hay movimiento alguno que implique dichos conceptos y
tenga como base la produccion de dibujo. Bien sabemos que la historia del arte
desde principios hasta mediados del siglo veinte se ha anclado sobre la historia de
la pintura, dejando de lado otras practicas artisticas, incluso algunas veces a la
arquitectura. Parece ser que ningun movimiento del siglo veinte estd anclado en el
dibujo, y que éste no fue una practica principal.

He decidido estudiar el concepto de gesto, de automatismo y de accion porque
los considero importantes dentro de la teoria del arte del siglo veinte,
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especialmente porque intuyo que son capitales, ahora, para entender el dibujo de
ese siglo. Aparentemente estos conceptos tienen una base fuertemente psiquica y
emocional, por ello es que los he agrupado dentro de un mismo capitulo. Pero por
ahora no adelanto contenido alguno, prefiero dejar que cada tema se desarrolle
separadamente, para poder estudiar y hablar de ellos con la mayor precision que se
pueda.

II.1. Dibujo automaéatico

Para poder hablar del dibujo automatico serd necesario ir hasta el movimiento
donde mas se practicd, el Surrealismo. Este como movimiento de un grupo de
artistas reunidos alrededor de una ideologia existié en el periodo de entreguerras
mundiales. Su inicio lo podemos ubicar en Francia en el afio de 1919, cuando André
Breton y Philippe Soupault escriben vy redactan Les Champs magnétiques'. Esta
obra fue producto de la puesta en practica del automatismo en la escritura, lo que
constituyd para Breton y Soupault un hallazgo, al que ellos mismos dieron el
nombre de Surrealismo? Cierto es que hasta 1924 se publicé el Primer Manifiesto
Surrealista, sin embargo, obedeciendo a lo narrado por Breton en ese mismo
manifiesto, puede decirse que el Surrealismo surgié en 1919. En dicho manifiesto
habla del porqué nombré Surrealismo «al nuevo modo de expresion»® con que
Soupault y ¢l escriben juntos por primera vez a través de un automatismo psiquico.
Siendo los textos resultantes compilados en el libro Les Champs magnétiques.

Con respecto al final del movimiento, éste se puede ubicar entre 1939 y 1940.
En 1939, con la llegada de la Segunda Guerra Mundial, la mayoria de los
surrealistas emigraron de Francia hacia otros varios paises, desbaratiandose el
movimiento. Es cierto que Breton junto a otros artistas en Estados Unidos
continuaron trabajando por el Surrealismo, y que Noél Arnaud y J.-F. Chabrun en
Francia junto con otros poetas intentaron seguir con el movimiento*, pero ya todos
estaban disgregados. Estando asi las cosas, ya no se puede hablar del Surrealismo
como una comunidad integrada.

El Surrealismo tuvo su centro en Francia, pero también se llevd a cabo en otros
paises como: Bélgica, Checoslovaquia, Suiza, Inglaterra, Japon, Espafia, Estados
Unidos, Buenos Aires, etc.”. El Surrealismo abarco varias artes, como la literatura,
la pintura, la creacién de objetos, la fotografia y el cine, destacando sobre todo la
produccién de poesia, pintura y de objetos. Es importante sefialar, como lo hacen

1. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, £/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed., Madrid,
Ediciones Guadarrama, 1974, p.94.

2. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,
Barcelona, Labor, 1995, p.43. Edicion original del primer manifiesto: André Breton, Manifeste du
surréalisme. Poisson soluble, 12 ed., Paris, Editions du Sagittaire.

3. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,
Barcelona, Labor, 1995, p.43.

4. Maurice Nadeau, FHistoria del Surrealismo, reimpresion de 12 ed., Barcelona, Ariel, Esplugues de
Llobregat, 1975, p.235.

5. Maurice Nadeau, op. cit., p.220.

82



II.1. Dibujo automatico

Briony Fer y Francisco Calvo Serraller, que no hubo una unidad técnica ni
estilistica®. La obra surrealista no corresponde a ningtn cuerpo formal, a ningan
tema definido ni a una sola manera de representar. Lo que hace al Surrealismo son
sus ideales, su peculiar manera de querer ver el mundo y su teoria artistica.

El Surrealismo esta en contra de la razén positivista, de esa razén objetiva que
ve al mundo a través del progreso y el utilitarismo. Este no admite que haya
censura, en el mas amplio sentido de la palabra. No estid de acuerdo en que la
realidad tenga que pasar por un filtro que desecha la imaginacion, el suefio y lo
desconocido en favor de un sistema normativo moral y social. Quiere liberar al
hombre de todo lo que restringe a su pensamiento. A este respecto se habla
también del término realidad. Los surrealistas niegan aquella realidad que se puede
denominar “normal”’, que ven como opresiva. Asi, todo lo que se dice irreal, pero
que mas bien es la otra parte de la realidad humana y de la vida, tiene que ser
introducido junto con la realidad objetiva, para asi poder llegar a la
“suprarrealidad”’. Las reglas represivas tendran, entonces, que ser abolidas para
dar cabida a todo lo que se ha reprimido, como lo es la imaginacioén, la subjetividad
y todo lo que yace en las profundidades de la mente humana, es decir, la naturaleza
humana escondida.

Entonces, seria necesario emprender el camino hacia esa zona desconocida y
reprimida del pensamiento humano, para lo que recurririan a la obra de Sigmund
Freud y a sus estudios sobre el inconsciente. Prestarian atencién a lo que se vive y
se piensa durante el suefio, al fenomeno clinico que caracterizan los locos, a los
deseos reprimidos, a la infancia y a todo aquello que por novedoso y extrafio les
resultaba maravilloso.

Llegaron a utilizar técnicas propias del psicoandlisis para poder acercarse a esa
parte profunda del pensamiento. Breton narra en el Primer manifiesto su deseo de
hacer consigo mismo lo que se practica con los enfermos mentales:

«En aquel entonces, todavia estaba muy interesado en Freud, y conocia sus
métodos de examen que habia tenido ocasion de practicar con enfermos durante
la guerra, por lo que decidi conseguir de mi mismo lo que se procura obtener de
aquéllos, es decir, un monologo lo mas rapido posible, sobre el que el espiritu
critico del paciente no formule juicio alguno, que, en consecuencia, quede libre
de toda reticencia, y que sea, lo mayor posible, equivalente a pensar en voz alta.
Me pareci6 entonces, y sigue pareciéndome ahora [...] que la velocidad del
pensamiento no es superior a la de la palabra, y que no siempre gana a la de la
palabra, ni siquiera a la de la pluma en su movimiento.»®

6. Briony Fer, «Surrealismo, mito y psicoanalisis», en Briony Fer, David Batchelor, Paul Wood, Realismo,
racionalismo, surrealismo. El arte de entreguerras (1914-1945), 12 ed., Madrid, Akal, 1999, p.175.
Francisco Calvo Serraller, «La teoria artistica del surrealismo», en Antonio Bonet Correa (Coord.), et
al., El surrealismo, 12 ed., Madrid, Universidad Menéndez Pelayo, Catedra, 1983, p.27.

7. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,
Barcelona, Labor, 1995, p.30.

G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, £/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed., Madrid,
Ediciones Guadarrama, 1974, p.88.

8. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,

Barcelona, Labor, 1995, p.41.
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Asi es como llegaron los surrealistas al automatismo psiquico. Pero antes hay
que hablar de la otra parte a la que los surrealistas prestaron atencién y quisieron
llevar a su obra: el suefio, aquella vivencia a la que durante el periodo de vigilia
comunmente se le minimiza en importancia. Para Breton, la realidad que constituye
el suefio tiene la misma importancia que la que se vive al estar despierto”; por lo
que se deberia llegar a una armonia entre el suefio y la realidad objetiva, para
llegar a «una especie de realidad absoluta, en una sobrerrealidad o surrealidad»'°.

Prestando atencion al inconsciente, a los suefios y a los sentimientos se podria
entender lo que el hombre realmente es, y, por supuesto, seria necesario aceptarlo.
El Surrealismo tomaria tres bases fundamentales que conformarian su teoria
artistica: la narraciéon de los suefios, el automatismo, y por otra parte la exaltacién
de lo incongruente y de lo maravilloso. Esto altimo se puede ver sobre todo en los
objetos surrealistas, en los que unian dos o mdas objetos para deshacer su
significado comun. Sobre la base de que la mente humana tiene una idea definida de
lo que es y para lo que sirven los objetos, éstos tendran que ser
descontextualizados. La estrategia generalmente sera la de unir diferentes objetos
que no tengan nada que ver entre si, para que su yuxtaposiciéon genere extraiieza y
haga que la mente Unicamente responda desde la subjetividad. Un ejemplo muy
conocido es Objeto: desayuno de piel (Objet: déjeuner en fourrure, 1936) de Meret
Oppenheim. La obra es un plato, una taza y una cuchara forrados con piel de gacela
china. La taza, el plato y la cuchara dicen que son para beber y para comer; pero la
piel los contradice, sin negarlos, haciendo de este conjunto de objetos otra cosa,
algo que remite al deseo sexual, al fetiche y al absurdo, no sin antes generar una
extrafieza que so6lo se puede sentir.

La narracion de los suefios era otra practica que se llevaba a cabo y que
correspondia directamente a la literatura. También se hizo en la pintura, haciendo
imagen lo que se habia sofiado. Sin embargo, rapidamente se dieron cuenta de que
esta via era propensa de errores, en cuanto no mostraba de verdad el pensamiento
puro. La pintura o la narracién tendrian que llevarse a cabo estando despiertos, y
ese transcurso de tiempo, desde el estar dormidos, provocaria falta de memoria'l.
Ademas, al hacer la obra se tendria conciencia absoluta de lo que se estd haciendo,
por lo que el gusto, las habilidades y los conocimientos artisticos podrian
desvirtuar la imagen original. A este respecto las palabras de Breton parecen
pertinentes: «Los actos de escucharse y de leerse a uno mismo so6lo tienen el
efecto de obstaculizar lo oculto, el admirable recurso»'?.

Gérard Durozoi y Bernard Lecherbonnier sefialan que Breton en 1922, en su
texto Entrée des médiums, enuncia tres técnicas para llegar al inconsciente: el
automatismo psiquico, «los relatos de los suefios» y «las experiencias de un dormir

9. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, op. cit., p.26.

10. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, op. cit., p.30.

11. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, E/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.94.

12. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,
Barcelona, Labor, 1995, p.53.
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bajo hipnosis»'®. Nos dice que la hipnosis era la mas certera pero también la mas
peligrosa, y que fue abandonada por «razones de higiene mental y de seguridad»'’.
En cuanto a la segunda, ya vimos sus inconvenientes, por lo que el automatismo
psiquico fue la técnica preferida.

La importancia del automatismo psiquico queda patente en la definicién de
Surrealismo que hace André Breton en el Primer Manifiesto:

«SURREALISMO: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro por cuyo
medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la
intervencién reguladora de la razdén, ajeno a toda preocupacion estética o
moral»'®

Esta definicion nos dice claramente el objetivo del automatismo: mostrar el
«funcionamiento real del pensamiento», es decir, aquel pensamiento que no pasa
por ningun proceso légico de razonamiento. Se puede decir que es el pensamiento
original, en bruto, que tenemos en nuestra mente antes de que sea sopesado por
leyes morales, logicas o estéticas. Y como bien lo dicen Durozoi y Lecherbonnier,
es transcribir el «dictado interior»'® de la mente. El automatismo psiquico se
expreso en un principio mediante la escritura automdtica, y por primera vez en el
libro Les Champs magnétiques escrito por Breton y Soupault. Sobre como escribir
de manera automatica, Breton escribe en el Primer Manifiesto un pequefio texto
titulado «Composicion surrealista escrita, o primer y ultimo chorro» dentro del
apartado «Secretos del arte magico del surrealismo», donde le dice al lector como
es que se hace un escrito automatico:

«Ordenad que os traigan recado de escribir, después de haberos situado en un
lugar que sea lo mas propicio posible a la concentracion de vuestro espiritu, al
repliegue de vuestro espiritu sobre si mismo. Entrad en el estado mdas pasivo, o
receptivo, de que sedis capaces. Prescindid de vuestro genio, de vuestro talento,
y del genio y el talento de los demas. [...] Escribid de prisa, sin tema
preconcebido, escribid lo suficientemente deprisa para no poder refrenaros, y
para no tener la tentaciéon de leer lo escrito. La primera frase se os ocurrira por
si misma, ya que en cada segundo que pasa hay una frase, extrafla a nuestro
pensamiento consciente, que desea exteriorizarse »!’

La condicion necesaria para llegar al automatismo psiquico serd el aislamiento

13. André Breton, Entrée des médiums, 1922 (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier,
12 ed., El surrealismo. Teorias, temas, técnicas, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.93 y 94).

14. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, E/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.94.

15. André Breton, «Manifiesto del Surrealismo», en André Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed.,
Barcelona, Labor, p.44.

16. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, E/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.96.

17. André Breton, «Secretos del arte magico del surrealismo», en «Manifiesto del Surrealismo», en André
Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed., Barcelona, Labor, 1995, p.49.

85



1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

total del que lo practica, para llegar a un estado donde la mente pueda encerrarse
en si misma. Y nos dice que para poder escribir de manera automadtica, sera
necesario olvidarse de las habilidades intelectuales. La primera frase a escribir,
dice, vendra por si misma. Es importante sefialar esto, el que escribe no debe tener
ninguna preocupacién ni ningn tema preconcebido, debera parir la primara frase
casi de la nada, so6lo de los pensamientos que tenemos en la mente, de los que no
somos concientes. Después de esto contintia hablando de los percances técnicos
que surgen al tratar de seguir escribiendo:

«Resulta muy dificil pronunciarse con respecto a la frase inmediata siguiente;
esta frase participa, sin duda, de nuestra actividad consciente y de la otra, al
mismo tiempo, si es que reconocemos que el hecho de haber escrito la primera
produce un minimo de percepcion. Pero eso poco ha de importaros; ahi es donde
radica, en su mayor parte, el interés del juego surrealista.»®

Anoto la importancia de la palabra juego. Para los surrealistas el juego es algo
serio y productivo. Pero este tema lo trataré mas tarde. Por otra parte, nos habla
de un fenémeno de “retroalimentacién” donde el que escribe irremediablemente
percibe lo que acaba de escribir, y si se hace consiente esa percepcion puede
condicionar lo que se seguird escribiendo. Por ello se propone hacer caso omiso.
Breton indica que para hacer dicho escrito es necesario olvidarse de la puntuacion
con la que comiunmente se da sentido al escrito. Asi, la sintaxis y la redaccién
quedaran al margen, para dar oportunidad a que el flujo de ideas continue. Entonces
las leyes de relacion formal del escrito no existiran en el escrito automatico.

«Seguid escribiendo cuanto querais. Confiad en la naturaleza inagotable del
murmullo. Si el silencio amenaza, debido a que habéis cometido una falta, falta
que podemos llamar «falta de inatencién», interrumpid sin la menor vacilacién la
frase demasiado clara. A continuacion de la palabra que os parezca de origen
sospechoso poned una letra cualquiera, la letra /, por ejemplo, siempre la letra /,
y al imponer esa inicial a la palabra siguiente conseguiréis que de nuevo vuelva
a imperar la arbitrariedad.»®

Ante el problema de hacerse demasiado consciente de lo que se estd haciendo,
Breton propone una estrategia para que lo ilogico y lo inconsciente vuelvan a su
cause: incluir un elemento extrafio, una variable, lo mas arbitrariamente que sea
posible. Los componentes del lenguaje, a partir de la arbitrariedad de la escritura
automatica, se vuelven auténomos, y sus partes mas simples serdn las palabras. La
escritura automatica y en general lo producido a través del automatismo psiquico
hace que sea posible la poética del extrafiamiento. Aquella poética que produce
imagenes que no son familiares y que, por lo tanto, maravillan. Para los surrealistas

18. André Breton, «Secretos del arte magico del surrealismo», en «Manifiesto del Surrealismo», en André
Breton, ibidem.

19. André Breton, «Secretos del arte magico del surrealismo», en «Manifiesto del Surrealismo», en André
Breton, op. cit., p.50.
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dichas imagenes hacen que el hombre se libere de lo cotidiano, que llegue su
pensamiento mas alld de las expectativas normales. Las imagenes causadas por la
union de dos cosas dispares causan asombro y hacen que la sensibilidad sea mas
fuerte. Gracias al uso anormal o inconexo de esas dos cosas (términos en el caso
de la escritura) que no tienen que ver, se puede romper con el sentido habitual de
la obra, logrando un sentido nuevo, oculto anteriormente®.

En el libro de Durozoi y Lecherbonnier se habla de varios inconvenientes de la
escritura automatica, dentro de los cuales retomo el problema de la alucinacién
visual. Como vimos, al hacer el escrito automatico se percibe lo escrito, y estas
percepciones producen, a partir de la conexién inhabitual de dos términos,
imagenes. Para que la escritura automatica dejara fluir libremente el pensamiento
inconsciente era necesario escribir lo mas rapido posible, lo que produce que las
imagenes se vuelvan, segin Breton, «imagenes visuales»?'. Entonces, bajo este
estado psiquico el que produce el escrito comenzaria a experimentar alucinaciones
que mas tarde lo llevarian al panico y a no poder adaptarse a lo cotidianogg, a lo que
llaman Durozoi y Lecherbonnier «disociacion de la mente»®.

Me he detenido mucho en la relacién del automatismo y la escritura automatica.
Esto se debe a que existe mucha mas informacion sobre el automatismo en la
escritura que en las artes plasticas. Lo que cabe ahora es preguntarse si estos
procedimientos y estas experiencias corresponden analogamente a la produccion
de una obra plastica automatica y, mas especificamente, al dibujo automatico.

El automatismo en la obra plastica lleva directamente a lo que es el dibujo. Incluso
se puede decir que la obra plastica automatica fue casi siempre dibujo. Se habla de
tres tipos de producciones dibujisticas que corresponden de alguna manera al
automatismo: el dibujo automatico (que se puede decir mas puro) de Masson, los
dibujos hechos mediante la técnica del frottage y los llamados caddveres exquisitos.

Ya se vieron anteriormente los objetivos surrealistas sobre la emancipacion de
la mente en favor del pensamiento que estaba reprimido. Lo fundamental es hacer
salir esa parte profunda, escondida que todo hombre lleva consigo. Haciendo un
breve resumen, la escritura automatica tenia como objetivo hacer que el
pensamiento “interior” aflorara libremente. En el caso de las artes platicas el
objetivo es el mismo, la obra debe hablar del «modelo interno»?*. La obra tiene que
expresar y tener como contenido Unicamente el pensamiento que la mente tiene
latente pero que comunmente no aflora. Esto supone que la obra plastica
surrealista, especialmente la que se refiere al automatismo, tiene que ser también
un dictado o un manifiesto del pensamiento, por lo cual la estética, la construccion
planeada, la habilidad y las leyes compositivas tienen que ser abandonadas.

20. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, £/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.93.

21. André Breton (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, £/ surrealismo. Teorias,
temas, técnicas, 12 ed., Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.106).

22. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.106-108.

23. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.107.

24. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.193.
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Durozoi y Lecherbonnier citan parte de un texto de Breton de 1941, del que
lamentablemente no nos indican el titulo, que yo vuelvo a citar:

«Sostengo que el automatismo grafico, al igual que el verbal, sin prejuicio de las
tensiones individuales profundas que tiene el mérito de manifestar y en cierta
medida de resolver es [...] la tnica estructura que responde a la no-distincion,
cada vez mejor establecida, de las cualidades sensibles y de las cualidades
formales, de las funciones sensitivas y de las funciones intelectuales (y de ahi
viene que sea el unico en satisfacer igualmente a la mente).»%

El dibujo automatico surrealista no tendra la obligacion de responder a ningin
orden formal, leyes compositivas, o estética. Este tiene que hacer ver el
pensamiento profundo del que lo hace; y en cuanto se logre esto resultaran del
dibujo elementos, conexiones e Incongruencias que hagan que la mente se
sorprenda ante lo nunca antes visto, ante lo inesperado. El dibujo hara posible lo
que antes no era posible, mostrara lo que «escapaba a la vision objetiva»®®,

Entonces, tenemos que el contenido del dibujo surrealista, al igual que de
cualquier obra surrealista, debe ser el pensamiento y el inconsciente. Con respecto
a la representacion, en la obra surrealista generalmente podemos reconocer figuras
que sabemos existen en la realidad concreta. Dichas figuras, de objetos, hombres,
animales, u otras cosas, estan representadas de diversas maneras. No se puede
establecer un estandar de representacion. Sin embargo, lo que se representa o lo
que se dibuja tiene que venir siempre de la mente, partiendo de la imaginacién y de
la memoria®’. Entonces, ya no existird una relacion entre el autor, la obra y el
modelo que podriamos llamar concreto. El artista no necesita relacionarse con un
modelo dado para conocerlo, estudiarlo ni analizarlo; queda libre, sobre todo con lo
que respecta al dibujo automatico, de la realidad objetiva; su Gnico soporte sera su
pensamiento. Pensamiento que debe ser libre, como vimos, de cualquier orden o
imposicién.

La cosa representada se relacionara uUnicamente con las demds cosas
representadas o con los demas elementos que estan en la imagen; esa relacién no
debe corresponder a un armado de la imagen, sino al pensamiento latente. Frente a
esto Breton habla de la representacién pictorica, que bien podriamos atribuir
también al dibujo:

«La pintura [...] intenta a su vez esa suprema gestiébn que ya se da por
excelencia en la gestion poética: excluir (relativamente) el objeto exterior como
tal y no considerar la naturaleza mas que en su relacién con el mundo interior de

la conciencia.»?,

25. André Breton, 1941 (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.198).

26. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, £/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.193.

27. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.194.

28. André Breton, Position politique du surréalisme (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard)
Lecherbonnier, op. cit., p.200.)
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André Masson realizo dibujos automadticos aproximadamente de 1923 a 1929.
Sus dibujos constituyen un caso separado respecto a las demas producciones de
dibujo automatico. El no utilizé la técnica proyectiva del frottage, y si participd en
la creacion de algunos cadiveres exquisitos; sin embargo, su obra individual
(aunque suene esto chocante) no permite que se le encajone con las demas
técnicas ni producciones, como son el relato de los suefios y las antes mencionadas.

Ante los dibujos de Masson me encuentro en un problema, no puedo definir de
manera clara el proceso ni el procedimiento que llevaba a cabo. Dawn Ades en su
libro André Masson dice que no existidé ningin método a priori para que los artistas
plasticos practicaran el automatismo?”, a diferencia de la escritura automatica.
Afirma que los artistas eran libres para proponer sSu propia ruta.
Contradictoriamente J. Pierre habla de dos tipos de automatismo: el «automatismo
ritmico» y el «automatismo simbolico»®”; donde reconoce a Masson dentro del
primero. Segun J. Pierre el «automatismo ritmico» seria analogo a la escritura
automatica, en este caso el artista procederd a partir de lo que le provoquen o le
«reclaman la superficie de la tela y las primeras manchas coloreadas que actian
entonces como otros tantos reveladores»’'.

Antes de reflexionar sobre lo anterior citaré al propio Masson, esperando que
sus propias palabras revelen algo:

«Materially, a little paper, a little ink.

Physically, you most make a void in yourself; the automatic drawing taking its
source in the unconscious must appear as an unforeseen birth. The first graphic
apparitions on the paper are pure gesture, rhythm, incantation, and as a result,
pure scrawl. That is the first phase.

In the second phase, the image (which was latent), reclaims its rights.»

«Materialmente, un poco de papel, un poco de tinta.

Fisicamente, debes crear un vacio dentro de ti mismo; el dibujo automatico
debera aparecer como un ave inesperada, tomando su origen en el inconsciente.
Las primeras apariciones graficas en el papel seran gestualidad pura, ritmo,
encantamiento, y como resultado, puros garabatos. Esa es la primera fase.

En al segunda fase, la imagen (que estaba latente) reclama sus derechos.»

A partir de esta cita se puede decir que los dibujos automaéaticos de Masson
fueron gestados casi igual que cémo se hacia la escritura automatica: creando un
vacio en la mente, es decir, olviddndose de todo lo externo y de todas las
preocupaciones estéticas. Al igual que la primera frase de la escritura automatica,
los primeros trazos aparecerdn por si mismos. Se le deja al inconsciente fluir a
través de la mano del artista. Esto aclara bastante la posicion de Masson,

29. Dawn Ades, André Masson, 12 ed., Nueva York, Rizzoli, 1994, p.13.

30. J. Pierre (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, E/ surrealismo. Teorias, temas,
técnicas, 12 ed., Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.198).

31. J. Pierre (citado por G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, 7bidem).

32. André Masson, «Propos sur le Surréalisme» (1961), en Le Rebelle du Surréalisme: Ecrits, p.37 (citado
por Dawn Ades, André Masson, 12 ed., Nueva York, Rizzoli, 1994, p.14.).
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efectivamente, la obra no vendra de ningin modelo ni experiencia externa, vendra
de aquel pensamiento que la mente consciente no ve pero que existe en la mente.
La segunda fase de la que habla Masson es confusa, dice que la «imagen (que
estaba latente) reclama sus derechos». Se puede tomar por imagen anteriormente
latente aquellos trazos que quedaron en el papel mediante la primera intervencion.
Sin embargo, dice que la imagen reclama sus derechos. Quizas se refiera a que el
dibujante tiene que seguir trabajando a partir de lo que exige o sugiere la cosa
trazada. Si es asi, la afirmacion de J. Pierre es correcta, el dibujante, en este caso
Masson, trabajard a partir de lo que ya ha sido depositado en la tela o papel. Es
decir que sus demds intervenciones obedeceridn a lo que le sugiere la primera
imagen, imagen que no sera vista de manera légica, sino que sera experimentada
desde el inconsciente. Lo que supone que las demds intervenciones estan
recargadas sobre lo que se siente y sobre lo que se intuye inexplicablemente.

Sin embargo, Masson no nos dice como es que se llega a crear ese «vacio».
Podemos suponer que sencillamente se trata, como en la escritura automadtica, de
crear un estado mental de interiorizaciéon s6lo a partir del aislamiento con la
realidad externa. En mi opinion, llegar a ese estado no comun no es tan sencillo
como lo quieren hacer ver los surrealistas. David Batchelor en el libro Realismo,
racionalismo, surrealismo. El arte de entreguerras (1914-1945) menciona que
Masson declar6 someterse a una serie de condiciones para poder «burlar y frustrar
el control de la mente consciente»®; de las que menciona: la «privacion del suefio y
de la comida» y «la ingestiéon de drogas»**. Esto nos dice que la supuesta facilidad
para llegar a un estado que posibilite el afloramiento del inconsciente no es tan
sencilla como parece. Fue necesario someter el cuerpo y la mente a trampas, para
poder llegar a un «estado alterado de conciencia»®®.

En lo personal, yo no alcanzo a ver en los dibujos de Masson en tinta cuales
fueron los primeros trazos, los correspondientes a la primera fase de la que habla,
aquellos que deben salir por si solos del inconsciente. Materialmente dichos dibujos
de tinta son sencillos, la mayoria se trata de tinta negra sin diluir. He elegido dos
tipos de obras de Masson diferenciadas por el uso de la técnica, unas a tinta y
otras hechas con o0leo, arena y otros materiales. Las ultimas, a pesar de estar
hechas con materiales propios de la pintura, las considero yo como dibujos. La
arena efectivamente hace color y es también un contraste matérico con respecto a
la tela y los demdas materiales; sin embargo, la obra como un todo tiene una
construccion méas propia del dibujo que de la pintura, su caracter es lineal y el color
no esta modelado, s6lo depositado sobre la tela al igual que se depositan las lineas
y los demds elementos. En estos cuadros de 6leo y arena, el depositar la arena
sobre la tela previamente embarrada con pegamento corresponde a la primera

6
fase™.

33. David Batchelor, ««Esta libertad, este orden»: el arte en Francia después de la primera Guerra
Mundial», en Briony Fer, David Batchelor, Paul Wood, Realismo, racionalismo, surrealismo. El arte de
entreguerras (1914-1945), 12 ed., Madrid, Ediciones Akal, 1999, p.56.

34. David Batchelor, ««Esta libertad, este orden»: el arte en Francia después de la primera Guerra
Mundial», en Briony Fer, David Batchelor, Paul Wood, 7bidem.

35. Palabras usadas comunmente por el Mtro. Aureliano Sanchez Tejeda, 2005.

36. Dawn Ades, André Masson, 12 ed., Nueva York, Rizzoli, 1994, p.16.
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Luane T vubiw wbeiling. belre VEGETALS
Fig.43 Fig.44
André Masson André Masson
Quare de vulva eduxistime Delirio vegetal (Délire végétal)
1923 1925
LL4piz v tinta sobre papel Tinta china sobre papel
27 x 20 cm. 42.5 x 30.5 cm.
Coleccion privada. Coleccion Masson.

Como acabo de decir, el dibujo de Masson es inminentemente lineal. La linea
tiene muchas funciones en estos dibujos: hacen figura, cualifican a la figura, hacen
zonas, distribuyen las cosas en un delante vy atras, y las relacionan: ademas, la linea
logra tener autonomia, ser linea por si sola, dejar de representar y volverse un
algo que esta con todo ese enredijo de figuras. Ades habla de que Masson ademas
de practicar el automatismo trabajaba para conocer las propiedades de la linea:
«taking a line for walk»”’, «llevando de paseo a una linea», dice Masson.

En los dibujos que aqui presento se puede ver como es que la linea hace el
contorno de una figura y se prolonga hasta la otra, es decir que una misma linea
constituye dos figuras a la vez. Por ejemplo, en Delirio vegetal hay una linea
continua que va desde la axila de la figura central hasta retornar a la misma axila,
pasando por el pectoral, la clavicula, el hombro y el muasculo que rodea el
omoplato: luego baja rodeando y trazando todo el pecho de una mujer para volver a
subir y marcar otro musculo de la axila. Si nos detenemos a ver estos dibujos,
veremos repetidamente esta caracteristica de continuidad de la linea en las figuras.

37. André Masson (citado por Dawn Ades, op. eit., p.14.)
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Fig.45

André Masson

Los paseantes (Les promeneurs)

1927

Oleo vy arena sobre tela

73.3 x 37.5 cm.

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden,
Smithsonian Institution, Washington D.C.

Fig.46

André Masson

Batalla de peces (Combat de poissons)
1926

Arena, gesso, 6leo y carb6n sobre tela
36.2 x 73 cm.

Coleccion de The Museum of Modern Art,
Nueva Yorlk.

Fig.46




II.1. Dibujo automatico

La linea y el punto, como dije antes, cualifican a las figuras, a las zonas, e
incluso a las mismas lineas. En Batalla de peces estan todas estas funciones del
punto y la linea. En el pez de abajo a la izquierda hay una linea punteada paralela a
otra que es continua, ésta hace que podamos sentir ambas como el esqueleto del
pez; no sé decir exactamente porque, pero da esa sensacion. Los puntos que estan
debajo del pez de hasta arriba y los puntos de abajo de la linea gruesa al lado del
mismo pez estan trabajando de dos maneras distintas. Los que corresponden a la
linea modelan el espacio, haciendo que ahi se vea como una curvatura que proviene
de dicha linea. En el caso de los puntos junto al pez, éstos cualifican el espacio
para acentuar y hacer mas visible la figura del pez.

La linea gruesa marron estd modelada con una linea quebrada que le pasa por
encima, haciendo que la linea primera y principal se adhiera a la tela.

Hay dos casos distintos de la autonomia de los elementos punto y linea,
respectivamente. En general podemos ver como la linea al hacer varias figuras, se
desprende un poco de las mismas, continuandose mads alld de ellas. En Quare de
vulva eduxistime las figuras estan tan abiertas y poco definidas que parece que la
linea va por su propia cuenta, definiendo a veces un contorno y pasando libremente
por el papel. Con estas lineas “libres” se dibuja la figura, pero a pesar de su
continuidad nunca la cierran. Lo representado siempre estd abierto, incompleto,
ademas de ambiguo. Los dibujos de Masson estan plagados de cosas que no
sabemos que son. Otro tipo de autonomia de la linea estd, por ejemplo, en Delirio
vegetal, hay una linea que parte desde un punto, que esta en el segmento superior
izquierdo del dibujo, hasta el centro de un o6valo en el centro del dibujo. Es una
recta que pasa por encima de las figuras, que no sélo relaciona ese espacio vacio
con la piramide de masas (ese aglomerado de cuerpos, plantas y demas
ambigiiedades), sino que también intensifica la sensaciéon de espacialidad y
profundidad, sintiéndose que la parte superior de la linea se va hacia el frente y
que la otra punta atraviesa la masa de cuerpos.

El punto en Delirio vegetal hace tetillas, ombligos y axilas, sin embargo, al ser
tan potente y estar enmarcado en un pequefio circulo se vuelve una cosa, un ojo. El
dibujar y colocar ojos por todas partes del cuadro es algo recurrente en los dibujos
y pinturas de Masson. Pero estos ojos no son claros, como todas sus figuras, son
sugeridos. Entonces, el ojo se vuelve un simbolo o una presencia (Ver Delirio
vegetal [fig.44] v Los paseantes [fig. 45]).

El automatismo psiquico quizas lo pueda sentir el espectador no so6lo en la
ambigiiedad de las figuras o en los temas, sino también en la huella del dibujar. En
los dibujos a tinta se nota un trazar fluido, solamente donde se dibuja un pliegue se
ve cémo es que la mano se detuvo, pues qued6 méas carga depositada en el papel.
Quiza el estado psiquico de Masson hizo que en estas tintas repitiera
obsesivamente figuras y mas figuras, pero esto no se puede saber. En el caso de
los cuadros con arena quiza se pueda ver mejor la huella del estado mental del
autor. Los quiebres y el temblor me hacen pensar en nerviosismo. Los paseantes
es un ejemplo de ello, la linea no pasa de manera fluida y sin problemas como en
Quare de vulva eduxistime, parece mas bien un esfuerzo porque no se puede trazar
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lo que se quiere representar. En todo caso, sabemos que Masson era un artista
habilidoso, en otras obras podemos comprobar su exactitud y confianza. Sin
embargo, aun asi no puedo afirmar en donde se puede ver el automatismo psiquico,
ni donde radica.

La otra técnica de dibujo considerada por los surrealistas como automatica fue
el frottage. Se le ha atribuido a Max Ernst su descubrimiento, que él mismo ubica en
la fecha del 10 de agosto de 1925, La anécdota de dicha aparicion es narrada por
Ernst en su libro Méds alld de la pintura de 1936. En el capitulo «Frottage — un
entarimado usado — Historia Natural» del libro ZFErnst de Edward Quinn esti
contenida la anécdota que el mismo Ernst escribi¢™. Se trata de una croénica en la
que Ernst narra unas experiencias alucinatorias que se ubican, una durante su nifiez,
otra en su pubertad y la ultima en ese dia 10 de agosto de 1925. Las alucinaciones
no se tratan mas que de visiones ubicadas en la imaginacién de Ernst, que fueron
provocadas respectivamente por ver un «tablero de falsa caoba», por un «juego de
presentaciones puramente opticas [...] en la duermevela»'’. Estas anécdotas nos
hablan de la productiva imaginacion de Ernst para ver cosas donde en realidad no
las hay. Sobre el dia del 10 de agosto Ernst platica que le obsesion6 un suelo de
tablones. Con el fin de calmar dicha obsesion colocod papeles sobre el piso, sobre
los cuales frot6 con un lapiz. El resultado lo sorprendié y, dice, le provoco
«imagenes contradictorias», a la vez que le hizo mas intensas sus «facultades
visionarias»*!. Satisfecho con ello decidi¢ hacer lo mismo sobre materiales distintos,
donde en los dibujos resultantes vio figuras y escenas®? variadas.

El buscar y descubrir mediante la imaginaciéon figuras y escenas en materiales
diversos es una practica que apoya Max Ernst sobre unas palabras de Leonardo da
Vinci y sobre una afirmacion de Sandro Botticelli. Para Botticelli el paisaje era un
género «de corta y mediocre investigacion», y dijo que <«arrojando una esponja
impregnada con colores distintos sobre una pared puede producirse una mancha en
la que se ve un paisaje»®. Leonardo, en su 7ratado de la Pintura, comentd que si
se mira con atencion se pueden ver figuras, escenas y demdas cosas fantdsticas en
«manchas de las paredes, en las cenizas del hogar, en las nubes o en el agua de los
arroyos», de las cuales el pintor podria tomar material para «nuevas invenciones»**.

Para Max Ernst, la produccién e investigacién artistica deben estar recargadas
sobre la base del inconsciente. El artista no debe elegir un tema, se tiene que
encontrar con ¢l; ya que la obra no puede provenir de la «voluntad consciente» del

38. André¢ Breton y Paul Eluard, Diccionario abreviado del surrealismo, ed. s/n, Madrid, Siruela, 2003,
p.43.

39. Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925», en Edward Quinn, Max Ernst,
reimpresion de 12 ed., Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1997, p.124-131.

40. Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925», en Edward Quinn, op. cit.,
p.124.

41. Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925», en Edward Quinn, op. cit.,
p.127.

42. Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925», en Edward Quinn, ibidem.

43. Sandro Botticelli (citado por Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925»,
en Edward Quinn, /bidem).

44. Leonardo da Vinci, 7ratado de la pintura, 1651 (citado por Max Ernst, «Frottage — Un entarimado
usado — Historia Natural. 1925, en Edward Quinn, 7bidemn).
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Fig.47
Max Ernst, El garafién o La prometida del viento (Historia
Natural), 1925, frottage, 26 x 42.8 cm.

Fig.48
Max Ernst, En la cuadra de la esfinge (Historia Natural),
1925, frottage, 16.3 x 15.1 cm. Coleccion particular.

Fig.49
Max Ernst, Animal, ¢.1925, frottage, 17 x 25 em. Coleccién
Beveler, Basilea.
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autor®. El frottage (frotado) serd entonces la técnica ideal, pues todo dependera de
lo que el inconsciente proyecte frente a aquellas manchas, y éstas seran producto
de algo a lo que el autor es ajeno. Asi, el autor intervendra en la obra lo menos
posible y ésta, como sefiala el automatismo, vendra casi por si sola.

«FROTTAGE Procedimiento descubierto por Max Ernst el 10 de agosto de 1925.
«El procedimiento del frottage, que reposa exclusivamente en la intensificaciéon
de la irritabilidad de las facultades del espiritu a través de los medios técnicos
apropiados, que excluye todo mandato consciente de la mente y reduce al
maximo la parte activa de quien hasta ahora denominamos “autor”, se revela
como el equivalente verdadero de la escritura automatica» (M.E)»*®

La técnica del frottage consistird en frotar, generalmente con una mina de
grafito, un papel colocado previamente sobre una superficie rugosa. Los materiales
sobre los que se coloca el papel pueden ser variados: hojas, madera, tela, hilos
desenrollados, etc.'”. Las futuras intervenciones del autor obedeceran a la imagen
sugerida por el resultado del frotado. Se trata de una proyeccion del inconsciente
del autor, quien se predispone a ver cosas en dicha mancha.

Teniendo listo el frotado, el artista trabaja en la tarea de hacer mads visible y
claro lo que vio e imagindé en la calca de la textura. Entonces, el tema sera la
imagen de aquella proyeccion mental, y el modelo serd tanto la mancha como la
imagen presentada en la mente.

En El garaiiéon o La prometida del viento son evidentes las marcas producidas
por el frotado. Al parecer se puso el papel sobre diferentes materiales. No todas
las lineas que hacen a los caballos fueron dibujadas posteriormente, quizas la
mayoria vengan de la marca de algunos hilos revueltos. Lo que es impresionante es
como estas lineas construyen el cuerpo del caballo, muchas de ellas coinciden con
lo que se espera de una descripcién de su fisonomia. Analizar este dibujo me ha
hecho pensar en que quizas Ernst continu6 dibujando desde dichas lineas. Es decir
que sobre la punta final de una linea marcada ¢l con su mano y lapiz hizo que la
linea fuera mas alla, dibujando los contornos. Este dibujo es una muestra de lo que
David Batchelor llama «transicion desde lo informe a lo definido»*®. La voluntad del
artista de definir la cosa representada es muy notoria en Animal, a pesar de que
vemos la calca del material, la figura esta perfectamente delimitada en sus
contornos, no hay algo que salga de dicha figura, mas que unas pequeifias lineas en

45. Max Ernst en la entrevista: «Ou va la peinture?», Commune, 1935. (citado por Edward Quinn, Max
Ernst, reimpresion de 12 ed., Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1997, p.89).

46. M.E. se refiere a las iniciales de Max Ernst.
André Breton y Paul Eluard, Diccionario abreviado del surrealismo, ed. s/n, Madrid, Siruela, 2003,
p.43.

47. Max Ernst, «Frottage — Un entarimado usado — Historia Natural. 1925», en Edward Quinn, Max Ernst,
reimpresion de 12 ed., Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1997, p.127.
David Batchelor, ««Esta libertad, este orden»: el arte en Francia después de la primera Guerra
Mundial», en Briony Fer, David Batchelor, Paul Wood, Realismo, racionalismo, surrealismo. El arte de
entreguerras (1914-1945), 12 ed., Madrid, Ediciones Akal, 1999, p.56.

48. David Batchelor, ««Esta libertad, este orden»: el arte en Francia después de la primera Guerra
Mundial», en Briony Fer, David Batchelor, Paul Wood, op. cit., p.57.
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la pata posterior izquierda del animal, y otra que parece haber sido emborronada
en la otra pata posterior. Max Ernst dibujo el contorno de las patas y del tronco,
ademas de afiadir mancha negra para hacer sombra.

Me parece, a mi, sospechosa esa definicion y limpieza de los dibujos. Me hacen
pensar en una prefiguracién antes de hacer el frottage. Por ejemplo, En la cuadra
de la esfinge el frotado de cada uno de los materiales tiene un 4rea definida, que
me llevan a especular que hubo una voluntad de orden por parte del autor. La
mancha producida por el frotado en la madera hace que se vea como una barda en
perspectiva. Ernst no continué tallando lo demads, frot6 en los tablones centrales
limitandose a una zona horizontal, y en los de las orillas a una diagonal. Respecto a
las demés figuras, no podria hablar de una voluntad ordenadora, sélo se ve que
froté sobre otros materiales (hojas y otro que no distingo) que seguramente coloco
sobre los tablones de madera. En cualquier caso, este dibujo tiene la cualidad de
hacer ver y sentir aquellos materiales. Esta caracteristica la contienen muchos de
sus dibujos; el espectador, aunque no sepa de que material proviene la mancha,
siente una calidad tactil.

Los dibujos de Max Ernst son una mezcla entre la proyeccién inconsciente de la
imaginacion del autor y de una voluntad configurante por hacer visible y definida la
imagen.

El tercer caso de automatismo en la obra plastica fue el caddver exquisito. Los
surrealistas practicaron varios juegos, como <«el uno por el otro», juegos escritos
basados en el azar y el ya nombrado caddver exquisito®. Ellos buscaban divertirse
mediante el juego, liberarse de lo cotidiano; pero se dieron cuenta de que esta
clase de juegos proporcionaba una posibilidad poética, ya que generaba imagenes
inesperadas que iban mas alla de lo l6gico™. Los juegos eran colectivos con el fin
de llevar la subjetividad mas alld de lo personal, siendo el resultado un producto de
varios pensamientos®’.

El llamado caddver exquisito proviene del juego “de los papelitos”, un juego de
sociedad para hacer textos que no sé bien en que consiste, pero Breton dice que
no difiere mucho del caddver exquisito escrito’®. Platica que el cadaver exquisito
surgio cerca de 1925 en una casa vieja de la rue du Chateau®. En ésta hacfan
veladas, como también comenta Simone Collinet, en las que, cuando se aburrian de
la platica, comenzaban a jugar®®. Un buen dia se propuso el juego de “los papelitos”,
y comenzaron a jugar: «El Sefior encuentra a la Sefiora; ¢l le habla, etc. Esto no

49. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, E/ surrealismo. Teorias, temas, técnicas, 12 ed.,
Madrid, Ediciones Guadarrama, 1974, p.125-126, 128.

50. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.125, 127.

51. G (érard) Durozoi y B (ernard) Lecherbonnier, op. cit., p.125.

52. André Breton «El cadaver exquisito, su exaltacion», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., Juegos
Surrealistas. 100 Caddveres exquisitos, 12 ed., Madrid, Fundacién Coleccion Thyssen-Bornemisza,
1996, p.60. Editado originalmente en el catadlogo de la exposicion Le Cadavre Exquis, son exaltation,
Paris, La Dragonne, Galeria Nina Dausset, 1948.

53. André Breton «El cadaver exquisito, su exaltacion», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., 7bidem.

54. Simone Colliet, «La creaciéon colectiva», en Jean—-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.65. Editado
originalmente en el catadlogo de la exposicion // Cadavere Squisito, La sua esaltazione, Galeria
Schwarz, Milan, febrero de 1975.
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duré. El juego ampli6 su terreno muy rapidamente. “Basta con poner cualquier
cosa’, dijo Prévert. A la jugada siguiente el caddver exquisito ya habia nacido.».
De esa segunda jugada fue de donde resulto el nombre de cadiver exquisito, pues
la frase resultante fue «El cadaver exquisito-bebera—el vino-nuevo»™.

El cadiver exquisito es un juego y la vez su producto, que bien puede ser un
texto o un dibujo, ya que se us6 tanto para las artes platicas como para la poesia.
En las artes plasticas se hicieron en dibujo, en collage, con la mezcla de ambos y
hasta con aguadas (generalmente no perdiendo el caracter de dibujo). El juego
consistia en doblar un papel a manera de acordeoén, cada participante dibujaba algo
sobre el pliegue que le correspondia, s6lo pasandose un poco al siguiente pliegue
para que el otro supiera de donde partir. Entonces el siguiente participante debia
continuar dibujando desde el trazo del anterior, ignorando lo que habia dibujado, ya
que las intervenciones anteriores estaban tapadas. Asi, se seguia dibujando, hasta
terminar con el ultimo pliegue.

Existieron bdasicamente dos ordenes para dibujar: verticalmente vy
horizontalmente; es decir que la hoja plegada se acomodaba en una de esas
posiciones, a partir de un comun acuerdo. También habia dos tipos principales de
representaciones o temas, el mas usado era «Composicion en personaje»’’, y el
otro era una representacion libre de figuras o partes de figuras sin ningun orden
preestablecido. «Composicion en personaje» consistia en hacer una figura
antropomorfa®®, cada participante hacia en su pliegue la correspondiente parte de la
figura: cabeza, cuerpo, piernas, pies. El trazado de la parte dependia de la cantidad
de pliegues del papel, a veces era cabeza y hombros, otras era cadera y muslos, y
otras era todas las piernas. El resultado siempre era un monstruo, una figura
extrafia hecha con partes de animal, partes humanas y otras informidades. Era,
como apunt6 Breton, una burla a la representacién y la imitacion, una provocacion®.
Una vez mas, los surrealistas se revelaban contra la léogica y contra los ordenes
estéticos y artisticos.

«Lo que, en efecto, nos ha exaltado en estas producciones es la certidumbre de
que, de uno u otro modo, llevan la marca de lo que s6lo puede ser engendrado
por un unico cerebro y que estan dotadas, en un grado mucho mas alto, de un
poder de derivacion que la poesia no sabria utilizar con tanto provecho. Con el
cadaver exquisito se ha dispuesto finalmente de un medio infalible para anular la
actividaﬁclO del espiritu critico y liberar plenamente la actividad metaférica de la
mente.»

55. Simone Colliet, «La creacién colectiva», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., ibidem.

56. André Masson, « ¢De doénde vienes, Cadaver exquisito? Uno de los juegos (serios) de los
surrealistas”», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., Juegos Surrealistas. 100 Cadiveres exquisitos, 12
ed., Madrid, Fundacion Coleccion Thyssen-Bornemisza, 1996, p.81. Editado originalmente en el
catalogo de la exposicion /7 Cadavere Squisito, La sua esaltazione, Galeria Schwarz, Milan, febrero de
1975.

Simone Colliet, «La creacién colectiva», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.65.

57. André Breton, «El cadaver exquisito, su exaltacién», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.61.

58. André Breton, «El cadaver exquisito, su exaltacion», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., ibidem.

59. André Breton, «El cadaver exquisito, su exaltacion», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., /bidem.

60. André Breton, «El cadaver exquisito, su exaltacién», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., ibidem.
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Fig.50 Fig.51

Otto Dix, Treber, Friedrich Karl Gotsch Federico Garcia Lorca, Santiago Ontafion, Alfonso
Cadéver exquisito Bufiuel, Luis Lacasa, Manolo Fontanals, DPepin
1925 Bello, Sampelayo, Rafael Sanchez Ventura

Lapiz sobre papel Cadaver exquisito

Coleccion particular, Alemania, 1936

Tinta sobre papel
21.5 x 15.5 cm.
Coleccion Delfin Seral, Madrid.

El caddver exquisito fue tomado por los surrealistas como un sistema e incluso
como un método®’. Con la creacion de estos dibujos se encontraron con imagenes
poéticas inesperadas que podian ser subversivas y también completamente
absurdas. Los surrealistas fueron concientes de que metodologicamente esto era
algo nuevo en las artes: por primera vez habia una obra colectiva donde la
subjetividad individual se contrastaba con otras, una misma obra podria contener
los deseos, el talento o falta de talento, la imaginacion y diferentes maneras de ver
y sentir la vida.

Técnicamente los dibujos eran sencillos, previamente se elegia el material con
el que se iba a trabajar: tinta, lapiz de grafito, lapices de colores, etc. Por ello es

61. André Breton, «El cadaver exquisito, su exaltacion», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit.,
p.60-61.
Simone Colliet, «La creacion colectiva», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.65.
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que técnicamente hay una unidad. Los surrealistas estaban felices por los
monstruos que habian creado, en muchas de sus representaciones se ensaflaban en
las partes sexuales y, como dice Antonio Saura, en las «zonas—fetiches por
excelencia —la cabeza, los senos, el sexo y los pies—".

El cadiver exquisito dibujado por Otto Dix, Treber y Karl Gotsch (fig.50) es
posiblemente una persona de dos sexos. Los participantes cuando jugaban
Composicion en personaje no se ponian de acuerdo si la figura representada debia
ser mujer, hombre o animal. Sencillamente sabian que partes se habian de trazar.
Por eso en este caso la figura result6 ser quizds un hombre vestido de mujer, o un
hombre y mujer a la vez. En el catalogo de la exposicion Juegos Surrealistas. 100
Cadidveres exquisitos, a cargo del Museo Thyssen—-Bornemisza, se menciona que la
cabeza de esta figura es un autorretrato de Otto Dix. Quien sabe si haya hecho este
autorretrato anteriormente o si lo hizo durante la reunién, tampoco sabemos si se
dibuj6 partiendo de su imagen en un espejo. Segun las reglas surrealistas, éste
debid haber partido Unicamente de la memoria. En este dibujo se pueden ver los
dobleces del papel, sin embargo, no nos ayudan a delimitar la intervenciéon de cada
jugador. Hay una confusion, en el papel se alcanzan a ver mas dobleces y pliegues
que el numero de los participantes; posiblemente debamos obedecer solamente al
tipo de representacion y figura, de las que efectivamente encontramos tres; y quiza
los dobleces son debido a la manipulacion o guardado de la hoja. Ademds, hay una
anomalia o inconexion en este dibujo, el retrato de Dix no fue continuado por el
segundo jugador, quedando el tercer participante en desventaja, pues ya no sabria
de donde partir. Este segundo jugador fue Binder, segun lo escrito sobre este
dibujo en el catalogo Juegos Surrealistas. 100 Cadiveres exquisitos, en la pagina
26. No sé si Treber fuera el apellido y Binder el nombre, pues el nombre de
Friedrich Karl Gotsch aparece completo. En todo caso me voy a atener al nombre
que dio el escrito y no al que dice la ficha técnica del cadiver exquisito. Binder
ademas de no haber hecho la parte de la figura antropomorfa, hizo su dibujo de
cabeza. Traz6 garabatos, pequefias figuras (muchas irreconocibles) y palabras. El
texto en ocasiones formo parte del caddver exquisito, a veces se trataba de
palabras clave, otras de una alusién poética, pero en este caso no alcanzo a
entender su funciéon. El texto en el dibujo me parece una estrategia maliciosa,
quizas una imitacion consciente de lo que hace el nifio al dibujar. El nifio que apenas
ha aprendido a escribir, cuando dibuja una figura o cosa afiade a su lado la palabra
que nombra a dicha figura para asegurar explicitamente qué cosa es ésa. Los
surrealistas al afiadir el texto quizd pretendian una dislocacién del significado a
partir de unir dos cosas inconexas, como usualmente hacian para generar imagenes
fuera de lo esperado logicamente. En todo caso, no sabemos que tenia Binder en
mente, conciente o inconscientemente, cuando afiadi6 las palabras en aleman: «Ach,
Fraulein, Traum, etwa, Wort, etc. Esto es: “jAh!, “Sefiorita”, “Aproximadamente”,
“Palabra”, etc.»,

62. Antonio Saura, «Teoria del cadaver exquisito», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., Juegos
Surrealistas. 100 Caddveres exquisitos, 12 ed., Madrid, Fundacion Coleccion Thyssen—-Bornemisza,
1996, p.44. Editado originalmente en Le surrealisme et la Peinture, Paris, Editions Gallimard, 1965.

63. Lebel, Jean-Jacques, «La erupcion de la vida», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.26.
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[I.1. Dibujo automatico

Fig.52
Yves Tanguy, X, X, André Masson (de izquierda a derecha), Cad4dver exquisito, 1925, lapices de co-
lores sobre papel, 13.7 x 22.3 em. Fundacién Antonio Mazzotta, Milan.

Presento aqui el caddver exquisito de Yves Tanguy, André Masson y otros
participantes desconocidos (X y X) (fig.52) porque en éste se notan los dobleces de
la hoja, mediante los cuales se puede ver que tanto el trazo de un participante
invadia el pliegue del otro. El dibujo del primer pliegue a la izquierda estd hecho en
lapiz de color verde, dos lineas que componen la cabeza dibujada se contintan
hasta el siguiente pliegue. Si imaginamos que el papel estaba doblado, veriamos
que el segundo jugador partié Unicamente de dos puntas de lineas, continuandolas
en otro color para hacer una figura distinta. Este es de la clase de caddveres
exquisitos libres, donde cada persona podia dibujar lo que quisiese, de lo que
resultd un personaje compuesto de una cabeza, una figura parecida a la pieza de
una maquina y una botella de veneno que va a desembocar hasta un pez o alimafa
que sangra.

Para poder crear estas imagenes y seres extrafios era necesario que los
artistas dejaran de lado sus conocimientos artisticos y su talento. El juego permitia
que los artistas se liberaran de cualquier preocupacion estética, quedando casi
como iguales los que se dedicaban a las artes plasticas y los que no. Sin embargo,
siempre era mas interesante ver lo que hacian los que tenian menos habilidad, ellos
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1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

eran los que proporcionaban frecuentemente algo insospechado®. Los dibujos
tenian que ser espontdneos, no tener correcciones y ser despreocupados. Soélo
cabia esperar a que el ultimo jugador terminara su participacion, para saber por fin
que cosa habia resultado.

El cadiver exquisito hecho por Federico Garcia Lorca, Santiago Ontafiéon,
Alfonso Bufiuel y otros cinco participantes no corresponde al orden de intervencion
vertical u horizontal. Cada dibujo va desprendiéndose de otro abarcando todo el
papel. En este caso seguramente el tapado no se hizo doblando la hoja, sino
tapando los dibujos anteriores con otra hoja encima, dejando como opcioén seguir
dibujando sobre las lineas que se asomaran; por ello es que linealmente se suceden
del “12” al “62 “, mientras que el “72” y el “82” parecen provenir del “12”. Cada
jugador hizo una figura distinta, de lo que resulté una escena revuelta de seres,
personas y un poste de electricidad. Se afadié a cada intervencién un numero,
debido, posiblemente, al deseo de ver en qué orden se fue gestando la imagen.

El inconsciente en el caddver exquisito no radica tanto en un estado mental del
autor, sino en el no saber que hay antes o después, ni que resultara.
Metodologicamente es un hallazgo que dio posibilidades al trabajo colectivo e hizo
que la produccion se cargara de incertidumbre. Por otro lado se logré hacer a un
lado las leyes compositivas comunes, la habilidad del artista y la planeacion
consciente de la obra.

El automatismo, para los surrealistas, supone poner en practica una serie de
estrategias para ponerle trampas a la mente, para que la conciencia no sea la
conductora durante el hacer de la obra, sino el inconsciente. Obedeciendo a la
definicién de Surrealismo como "automatismo puro" (ver definiciéon de Breton), la
obra es el fluir del murmullo profundo de la mente, de aquel pensamiento
inconsciente que no se hace evidente mas que en el suefio o a partir de técnicas
que lo hacen salir.

Asi, las técnicas utilizadas por el artista surrealista no seran técnicas de
configuracién de la obra ni de adaptacion técnica o formal, serdn indirectas en
relacion a la obra como resultado o imagen final. Las técnicas obedeceran a la
necesidad de evadir la realidad concreta y el pensamiento logico. La obra final
como resultado queda en segundo plano. La estrategia técnica es con respecto al
momento de hacerla, el momento de no pensarla.

El modelo y el tema de la obra automdtica seran producto de la misma
imaginacién, de la mente y en la medida de lo posible del inconsciente. La relacion
entre el autor y la realidad objetiva ya no existira, se le dara preponderancia a lo
que la memoria contiene y a las imagenes producidas en la mente.

Es necesario apuntar que los artistas surrealistas solo pudieron llevar el
automatismo psiquico a la escritura y al dibujo. En este sentido quedo el dibujo
como la unica via operable dentro de las artes plasticas. Las demaéas artes, como la
pintura, no permitieron que fluyera libremente el pensamiento inconsciente; sus

64. Jean-Jacques Lebel, «La erupcion de la vida», en Jean-Jacques Lebel (ed.), et al., op. cit., p.31.
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procedimientos varios y su tiempo de realizacién prolongado hacian que el artista
se volviera demasiado consciente de lo que pasaba en la obra, corriendo el riego
practicamente inevitable de introducir normas y preocupaciones artisticas. En
cambio, el dibujo si lo permitid, quizd por la caracteristica de poderse hacer
rapidamente, acaso también porque técnicamente y procedimentalmente se podia
hacer sencillo y reducido, minimizando al maximo las variables y no dejando al
artista regresar a lo planteado.

El dibujo permiti6 graficar directamente los pulsos e impulsos psiquicos del
autor, ademas de dar rienda suelta al pensamiento reprimido. Se abrieron las
puertas hacia aquel arte despreocupado por la belleza, la composicion, la habilidad
y sobre todo hacia el resultado estético final. El artista podia y tenia que olvidarse
de todos los conocimientos artisticos que fuera posible para dejar paso a un dibujo
auténtico, en el sentido de no estar controlado por norma alguna configurante. La
obra se volvio algo inesperado, lleno de incertidumbre, un algo que se va
construyendo sin saber que va a resultar.

Entonces, el dibujo automatico abridé, porqué no decirlo, posibilidades
metodologicas para proximas obras y movimientos artisticos; especialmente con el
caddver exquisito, en el que pudieron convivir varios pensamientos, a la vez que
varias intervenciones de distintas personas. Con el dibujo automatico seria posible
mediante el hacer, el trazar, hacer que la obra hable de la mente humana, sin
necesidad de recurrir a la representaciéon de la misma.

Muchos textos tratan el Surrealismo. Algunos autores, como Antonio Bonet
Correa, hablan del Surrealismo como el movimiento capital del arte del siglo
veinte®. Otros, como Maurice Nadeau, dicen que el Surrealismo no ha terminado,
continuando en el arte como un comportamiento % Es curioso como a ese
movimiento artistico se le da tanta importancia, se le dedican numerosos libros y
sobre todo se le defiende teoricamente. Sin embargo, la tesis central de los
surrealistas, que es el automatismo, casi no se aborda. Se da por sentado un
automatismo en los procedimientos y obras que ya he estudiado, pero no se analiza
su funcion, como se da, ni en qué radica. En lugar de dibujo se habla de pintura, a
pesar de que éste fue el que encarnéd los giros metodologicos y la misma tesis
surrealista.

65. Antonio Bonet Correa, «La pintura surrealista: etapas y problemas», en Antonio Bonet Correa
(Coord.), et al., £/ surrealismo, 12 ed., Madrid, Universidad Menéndez Pelayo, Céatedra, 1983, p.9.

66. Maurice Nadeau, Historia del Surrealismo, reimpresion de 12 ed., Barcelona, Ariel, Esplugues de
Llobregat, 1975, p.7.
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I1.2.1. Kimon Nicolaides, The Natural Way to Draw

Para estudiar el dibujo gestual iniciaré analizando el concepto de “dibujo de
gesto” del que fue profesor en la Art Students’ League de Nueva York, Kimon
Nicolaides. Este hombre trabajé escribiendo un libro que no alcanzé a concluir, ya
que falleci6 en 1938. Sin embargo, un grupo de personas se dedic6 a la tarea de
completarlo y publicarlo respetando lo méas posible el plan de Nicolaides. Entre
estas personas estan Anne Nicolaides, Mamie Harmon, el GRD Studio, varios
coleccionistas y algunos de los que fueron alumnos de Nicolaides. Finalmente en
1941 fue publicado el libro titulandose 7he Natural Way to Draw. A Working Plan
for Art Study (La manera natural de dibujar: Un plan de trabajo para el estudio de
arte).

La tesis central del libro es, como el titulo indica, “la manera natural de
aprender a dibujar”. Este texto es el desarrollo sistematico que deberia seguir un
estudiante de arte durante un afio en que debe aprender a dibujar67, y esta pensado
especialmente para la clase que impartié Nicolaides en el Art Students’ League.

La manera natural de dibujar es aquélla en la que el dibujante se basa en la
observacion de la naturaleza. Nicolaides piensa que la naturaleza tiene leyes
propias sobre las que el hombre se ha basado para crear reglas que le permitan
crear un cuadro. El hombre a través de los afios ha ido creando esas reglas para
hablar artisticamente de la naturaleza y de su balance. Por ello es que, segin
Nicolaides, el hombre so6lo puede crear reglas, mientras que la naturaleza tiene
1eye568. Pero nos dice que para el que aprende arte estas reglas y sus aplicaciones
no son comprensibles en un principio, son un misterio. Por ello la “manera natural
de dibujar” es a través de la observaciéon y del contacto directo con la naturaleza, y
no a partir de sistemas ni convenciones artisticas. El acto correcto para observar
sera aquél donde el individuo vive fisicamente la realidad, a través de todos los
sentidos que le sean posibles. Por ello dice Nicolaides que «el arte deberia
concernir mas a la vida que al arte», «Art should be concerned more with life than
with art»®.

El artista al hacer y al aprender a hacer arte tiene que partir de la vivencia
concreta de la realidad, para después poder hacer uso de las técnicas y
convenciones artisticas, las cuales solo posteriormente cobran sentido. Pero el
artista no debe nunca partir de ellas ni ser esclavo de las mismas, siempre debe
partir de la experiencia concreta con la naturaleza. Por ello las reglas deben ser

67. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, ed. s/n, Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, p.1.

68. Kimon Nicolaides, op. cit., p.xiv.

69. Kimon Nicolaides, 7bidem.
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aprendidas como realidades, no como reglas. Y la practica en el arte debe tener un
papel preponderante sobre la teoria’.

Es importante sefialar que el libro de Nicolaides no es un texto de teoria del
arte. Por supuesto que se basa en su concepcién de qué debe tratar el arte y sobre
todo de como debe hacerse el arte. Sin embargo, tenemos que ver su libro como el
desarrollo de un método ordenado para la ensefianza del arte.

Nicolaides apunta que la idea bésica de la instrucciéon contenida en su libro es
llegar a la «relacion necesaria entre el pensamiento y la accién», «arrive at the
necessary relationship between thought and action»’!. Especifica que su texto estéa
basado en la practica, y seflala que «hay una enorme diferencia entre dibujar y
hacer dibujos», «There is a vast difference between drawing and making
drawings»’?. Esto es importante para el lector del texto. Ello significa que lo que
tenemos que ver en los dibujos contenidos en el libro (las ilustraciones de los
ejercicios que hicieron los alumnos de Nicolaides) y en los dibujos que debié hacer
el lector que pretende estudiar dibujo a través de su método, son solo ejercicios.
Nunca deben entenderse como un cuadro terminado. Sefialo esto ahora porque voy
a analizar su concepto de gesto, el cual debemos ver como el desarrollo de un
ejercicio. El dibujo debe aprenderse por medio de la practica, es decir, dibujando™.
Por ello su libro es un método compuesto de varios temas y conceptos que explica
a través de los ejercicios que el estudiante de arte debe desarrollar, dejando en
muchas ocasiones la explicacion tedrica después de la realizaciéon del ejercicio.

La manera natural de dibujar esta basada en lo que ¢l llama la correcta
observacion de la naturaleza. Esta observacion es aquella que no se basa
solamente en el sentido de la vista, sino también en los demdas sentidos.

«The sort of ‘seeing’ I mean is an observation that utilizes as many of the five
senses as can reach through the eye at one time.»™

«El modo de ‘ver’ al que me refiero es una observaciéon que utiliza tantos de los
cinco sentidos como sea posible alcanzar a través de la vista en un mismo
momento.»

El artista y el estudiante deben tener un contacto fisico y vivo con la realidad y
con el objeto que se dibujara, mediante todas las sensaciones que les sea posible
capturar por medio de la vista™.

Un ejemplo de la concepcion de esa manera natural de dibujar es el tema
contenido en su texto: «Comprehending the Form», «Comprendiendo la forma»’®.

70. Kimon Nicolaides, 7bidem.

71. Kimon Nicolaides, op. cit., p.1.

72. Kimon Nicolaides, op. cit., p.2.

73. Kimon Nicolaides, op. cit., p.13 y 219.

74. Kimon Nicolaides, op. cit., p.5.

75. Kimon Nicolaides, op. cit., p.6.

76. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw.: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, p.96.
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Para ¢l la figura humana estd hecha de partes relacionadas entre si de una manera
logica y funcional. Entonces, para poder dibujar uno debe entender esa manera de
actuar de la naturaleza, a partir de la vivencia directa, sin el uso de diagramas ni
esquemas’ .

Todas las lecciones del texto de Nicolaides estan basadas en dos tipos de
estudios, dos tipos de dibujo. Las lecciones estan organizadas en un orden de
avance en el que los ejercicios se van haciendo cada vez mas complejos, pues se
les va afiadiendo temas y conceptos para llegar a un punto en que el alumno debe
poder hacer y entender el dibujo desde el punto de vista artistico. La mayoria de
estos ejercicios parten de dos estudios distintos entre si, que terminan por
complementarse con otros conceptos y procedimientos. Segun Nicolaides ambos
son necesarios para llegar a un balance™. Estos son: el “dibujo de gesto” y el
“dibujo de contorno”. Aqui voy a mencionar las cualidades sefialadas por Nicolaides
de cada uno de éstos; pero voy a dejar después de ello el tema de “dibujo de
contorno”, ya que lo que compete en este momento a la tesis es el problema del
gesto.

La division de estudios la hace en base a la actitud con que el dibujante debe
abordar el acto de dibujar. El «dibujo de contorno», «contour drawing»’’ es aquel
que se hace en un periodo largo, que puede hacerse con calma, cuidadosa y
esmeradamente. Este tiene la finalidad de hacer al estudiante entender la
estructura del modelo, como es que esta hecho®.

En cambio, el “dibujo de gesto”, «gesture drawing»®! es un dibujo que se debe
hacer violentamente, con furia, en un periodo corto (generalmente un minuto o
menos). Con la practica de este estudio rapido se pretende hacer que el estudiante
llegue a lo que ¢l llama “gesto”, es decir, a «el funcionamiento de la accién, de la
vida, de la expresion», «the function of action, life, or expression»®2. A este tipo de
dibujo también lo nombra en ocasiones como «Dibujo de garabato», «Scribbling
drawing»®®, ya que sus alumnos comenzaron a llamarlo asi por parecerles soélo
trazos sin sentido®.

Nicolaides hace una diferenciacién entre lo que ¢l llama «bocetos rapidos»,
«quick sketches» vy «estudios rapidos», «quick studies»®. Dice que el boceto rapido
es una mala practica, que todo lo bocetable es una mala practica. Y que, por el
contrario, el estudio rapido supone una verdadera concentraciéon y estudio de la
cosa, incluso si es rapido. Afirma que cuando uno se concentra durante un periodo
corto es porque se concentra en soélo una fase del modelo; y ¢l prefiere que esa

77. Kimon Nicolaides, /bidem.

78. Kimon Nicolaides, op. cit., p.13.

79. Kimon Nicolaides, 7bidem.

80. Kimon Nicolaides, 7ibidem.

81. Kimon Nicolaides, op. cit., p.14.

82. Kimon Nicolaides, op. cit., p.13.

83. Kimon Nicolaides, op. cit., p.18.

84. Kimon Nicolaides, /bidem.

85. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,

Houghton Mifflin Company Boston, 1969, p.14.
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fase sea el gesto, al que considera como mas importante®.

Para entender el concepto de gesto también hay que entender lo que él llama
impulso. Pero antes que otra cosa voy a revisar el ejercicio 2: Dibujo de gesto,
«Gesture Drawing»®’, para poder introducirme después a los conceptos alrededor
del gesto.

Para tener una imagen mas clara del tipo de dibujo producido mediante este
estudio, menciono los materiales que necesita el dibujante: Un lapiz 3B o 4B con la
punta gruesa y sin filo, y un papel manila de color crema de aproximadamente 25.4
cm x 38.1 cm. Los dibujos se realizan sobre ambos lados del papel, pero
tnicamente un dibujo por lado. El dibujo tendrd que ser hecho en un minuto o
menos, pues el modelo cambiarda de pose cada minuto sin cesar ni descansar. El
modelo, en el caso de ser un modelo desnudo, tendra que hacer poses lo mas
naturales posibles, pero que lleven consigo una accion, un movimiento, a pesar de
estar inmovil. En el caso de que el dibujante no tenga un modelo desnudo al frente,
puede ir a un lugar concurrido donde haya mucho movimiento y gente®®. Aunque
para el estudio de gesto también se puede partir de objetos inanimados®.

Mientras el modelo posa el dibujante tiene que dibujar sin parar, sin analizar ni
pensar demasiado en lo que se estd haciendo; dibujando la figura y su accién como
una totalidad, como una unidad®. Por ello Nicolaides habla del gesto como un
elemento unificador que hace que las partes se unan, ya sea de la figura humana,
de los objetos o de las escenas’. No se debe poner atencion a las apariencias ni a
los detalles, sb6lo se ha de dibujar el gesto de la figura, lo que hace, su movimiento,
su impulso®®. Para ello el dibujante debe trazar libremente, sin cesar, por todos los
lados del papel y sin despegar el lapiz del papel. Hace hincapié en que no se debe
buscar seguir los bordes de la figura, que la mayoria de las veces el lapiz va a
atravesar la figura, a salirse de ella, e incluso va a salir fuera del papel®.
Nicolaides califica al gesto como «dinamico, moévil, no estatico», «dynamic, moving,
not static»”, como un dibujo sin bordes precisos ni figura exacta®. Para decir
luego que «El gesto es movimiento en el espacio», «Gesture 1s movement in
space»’.

Pero para poder hacer un dibujo de gesto es necesario entender y poder ver el
impulso del gesto del mismo modelo. Es un tanto revuelto el concepto de impulso,
pero voy a tratar de explicarlo. Para poder entender el impulso, segun Nicolaides,
uno tiene que hacer una relaciéon compartida con el modelo, sentir en el propio

86. Kimon Nicolaides, 7bidem.

87. Kimon Nicolaides, op. cit., p.14-18.
88. Kimon Nicolaides, op. cit., p.14.
89. Kimon Nicolaides, op. cit., p.30, 31.
90. Kimon Nicolaides, op. cit., p.14-16.
91. Kimon Nicolaides, op. cit., p.28.
92. Kimon Nicolaides, op. cit., p.15-17.
93. Kimon Nicolaides, op. cit., p.15.
94. Kimon Nicolaides, /bidem.

95. Kimon Nicolaides, 7ibidem.

96. Kimon Nicolaides, 7bidem.
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cuerpo lo que el modelo hace”. El impulso estd dentro del modelo y es lo que lo
provoca hacer lo que uno ve”. Para ver y sentir el impulso uno tiene que encontrar
eso que hace al modelo verse como esta y hacer lo que hace, es decir, la causa
psiquica y fisica. Por ello es que Nicolaides habla del impulso como un estimulo.
Como ejemplo habla de un modelo que esta alerta, o de otro que descansa porque
estd fatigado. El impulso es aquel estimulo, aquella causa que hace responder al
modelo mediante una actitud que se ve fisicamente®.

Para entender mas sobre el impulso del gesto propone el ejercicio 4: «Potential
Gesture» (éste se podria traducir como «Gesto potencial» o «Gesto en potencia»).
En éste en lugar de hacer un dibujo de garabato de la pose, se dibuja lo que el
alumno cree que el modelo va a hacer después, para que pueda entender las causas
que actuan detras de la accion del modelo'®,

Pero si para ver el gesto se tiene que entender la accion mediante el impulso,
¢como es posible hacer un dibujo de gesto de un objeto inanimado? Para hacer el
dibujo de las cosas inanimadas la persona tiene que pensar y regresar a las causas
naturales'®. Pone un ejemplo de un arbol que crece, siempre de abajo hacia arriba;
entonces el dibujante deberd seguir esa misma direccion en su trazo, del
crecimiento del tronco de abajo hacia arriba, luego, la direccion de las ramas que
parten del tronco, hasta llegar a las hojas, donde se busca el sentido de movimiento
de las mismas. Por ello dice que hay que seguir y hacer caso a la naturaleza,
observarla y sentirla'%.

Como mencioné anteriormente, varios de los ejercicios contenidos parten del
gesto; en algunos se trabaja posteriormente con un dibujo de contorno; en otros,
con el modelado de la figura; y otros mas, con la estructura de la figura humana. El
gesto es la base para casi todo dibujo, incluso Nicolaides dice que para hacer un
dibujo de composicién es necesario partir del gestows. La razon de ese gesto base
es la tesis del mismo libro: el artista debe partir de la observacion y la experiencia
directa con la realidad, no de planes preconcebidos ni de reglas compositivas. En
este caso el gesto dara el disefio, ya que para el autor del libro la composicion es
un disefio con unidad y el gesto es el elemento que da unidad'®. Asi es que se
tiene que partir, casi siempre, del gesto, al que posteriormente se le irian
agregando otros procedimientos y detalles.

El dibujo de gesto es un dibujo basado en la memoria. Para Nicolaides no hay
dibujo que no sea de memoria, a excepcién del dibujo de contorno, ya que no
importa que tan largo o corto sea el periodo entre la accion de ver el modelo y la
de dibujar, siempre se est4 memorizando lo que se acaba de ver'®. Cuando la pose

97. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, p.15, 196 y 24.

98. Kimon Nicolaides, op. cit., p.23.

99. Kimon Nicolaides, op. cit., p.23, 24.

100. Kimon Nicolaides, op. cit., p.24 -25.

101. Kimon Nicolaides, op. cit., p.30 y 31.

102. Kimon Nicolaides, op. cit., p.30.

103. Kimon Nicolaides, op. cit., p.149-150.

104. Kimon Nicolaides, op. cit., p.150.

105. Kimon Nicolaides, op. cit., p.40.
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o el evento ya no estan, el dibujante tiene que hacer uso de su memoria, pero en la
memoria la cosa ya no aparece con todos sus detalles. Por lo que el dibujante tiene
que luchar mas para hacer el dibujo, uno donde se considere lo visto como una
totalidad, y esto sera siempre desde el gesto'".

Un ejemplo de este tipo de dibujo es el llamado «La composicion diaria», «The
Daily Composition», en la que el estudiante debe hacer diariamente un dibujo de
gesto de lo que vio durante las ultimas veinticuatro horas, tomando en cuenta al
hombre en relacion a su entorno. Pero, como todo ejercicio de gesto, se tiene que
pensar en lo que se vio como un todo, como una unidad. Por ello no se dibujan las
figuras separadamente, sino todas y su derredor como un todo!'"",

El dibujo de gesto es la base procedimental para los ejercicios y estudios
contenidos en el texto de Kimon Nicolaides. El gesto es un concepto que implica
ver la realidad como una totalidad, y es también la esencia contenida en el objeto a
dibujar; el que habla del tipo de existencia que tiene, de su actividad, ademas de
ser siempre su rasgo mas caracteristico'".

El dibujo de gesto debe realizarse rapidamente para no permitir al dibujante
pensar demasiado en lo que se esta dibujando, ni en los detalles y las apariencias.
Rapidamente para no dejar a la mente analizar, y para no permitir al dibujante
insertar esquemas, reglas ni planes preconcebidos.

Para Nicolaides el gesto es «movimiento en el espacio», «movement in
space»'” v «el funcionamiento de la accion, de la vida, de la expresion», <«the
function of action, life, or expression»'!’. El gesto sera, entonces, una manera de
ver la realidad y de acercarse a la naturaleza, ademas de un procedimiento para
dibujarla. Esa manera de ver la realidad serd buscando y entendiendo la logica de la

naturaleza, y dibujar serd una manera de conocerla.

El gesto, para ¢él, es un tanteo que lleva al estudiante al conocimiento'!!. Para

poder hacer un dibujo de gesto, sera necesario vivir la realidad mediante todos los
sentidos y con todas las emociones que puedan ser causadas por aquella realidad,
se tendra que conocer la naturaleza mediante la experiencia.

Puede estar uno de acuerdo o no con la tesis central de Nicolaides, que la
manera natural de dibujar no sea a partir de reglas ni leyes artisticas, sino de la
vivencia real y fisica de ella. Quizds esa manera de ver sea por si misma una
concepcién artistica que implica leyes y convenciones, o posiblemente el dibujo y
el arte no puedan nunca deshacerse de ellas. Lo importante aqui no es debatir
sobre ello, sino hacer hincapié en el concepto de gesto, que en este caso implica
una actitud frente al acto de dibujar y frente a la realidad. Es una posibilidad de
actuar impulsivamente, mediante un dibujo rapido, frente a aquella realidad vista. El

106. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, p.40-41.

107. Kimon Nicolaides, op. cit., p.52-53.

108. Kimon Nicolaides, op. cit., p.28.

109. Kimon Nicolaides, op. cit., p.15.

110. Kimon Nicolaides, op. cit., p.13.

111. Kimon Nicolaides, op. cit., p.14.
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dibujante debera pensar Unicamente en la cosa que dibuja, olvidandose de todo lo
demas, incluso del mismo dibujo-objeto que esta haciendo.

Este libro, The Natural Way to Draw: A Working Flan for Art Study, es quiza el
unico que trate ampliamente el concepto de gesto. Y habria que tener presente el
afio en que fue publicado (1941), para no hacer relaciones equivocas entre este
concepto y procedimiento y otros movimientos o actitudes artisticas a los que se
les atribuye el uso del gesto. Para hacer notar el peligro de dichas asociaciones,
recuerdo que Kimon Nicolaides no concibié siquiera al dibujo de gesto como una
obra terminada, aunque si como la base organizativa y procedimental de una
composicion.

I1.2.2. Informalismo

Ante el objetivo de buscar y analizar cual es el dibujo gestual, me veo en la
necesidad de abordar el problema, ahora, desde el movimiento artistico del
Informalismo; ya que a varias obras de los artistas informalistas se les atribuye
continuamente el calificativo de gestual.

El movimiento informalista nunca fue un movimiento unificado. Los artistas
llamados informalistas no se reunieron, todos, en un mismo grupo, nunca hubo un
programa ni un manifiesto informalista, los artistas estaban disgregados. En esta
época el arte de vanguardia era difundido a partir de la distribucién y el mercado
del arte, como las exposiciones y las bienales. La critica de arte al ver similitudes
en la obra de varios artistas de diferentes partes del mundo cred, para identificar
ciertos planteamientos plasticos, el término Informalismo. Quedando el nombre de
Informalismo, en la historia del arte, como un movimiento artistico. Es preciso decir
que si hubo grupos artisticos dentro de esta gran categoria llamada Informalismo,
como el grupo COBRA (compuesto por artistas de Copenhague, Bruselas vy
Amsterdam), El Paso (en Madrid) y Dau al Set (en Barcelona).

Los limites historicos del Informalismo no son definidos, no tiene un principio ni
un fin claro. Aproximadamente existi6 desde mediados de la década de 1940 hasta
finales de la década de 1950, aunque Pilar Berganza lo ubica de 1945 a 19602, La
inexactitud de las fechas se debe al fenémeno artistico planteado anteriormente, a
que los artistas eran entidades individuales separadas con una obra particular cada
uno. El Informalismo abarcé gran cantidad de paises, como Francia, Espaiia,
Alemania, Italia, Bélgica, Holanda, Dinamarca, Japon, Argentina y Estados Unidos.
Sin embargo, podria decirse que fue un movimiento basicamente europeo, ya que
Europa fue el centro donde los artistas realizaban sus labores. Respecto al
Informalismo en Estados Unidos, se trata en realidad del Expresionismo Abstracto,
el cual, por sus similitudes, fue tomado por algunos teoéricos como parte del
Informalismo.

112. Pilar Berganza Gobantes, Vanguardias y Artistas del Siglo XX. Notas de Arte, s/n de ed., Godella,
Valencia, Edetania Ediciones, 1994, p.63.
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El término “informal”’, segun Cor Blok'"®, fue usado por primera vez por el
artista aleman Georges Mathieu, para referirse a una obra donde los medios
pictoéricos carecen de significado. No sé a que se refiere este autor con “medios
pictoricos”, por lo que no voy a aventurar ningtin comentario ni analisis. En 1951 el
critico francés Michel Tapié utiliza de nuevo el término para titular la exposicién
“Signifiants de linformel” (“Significados de lo informal”), donde expusieron
Georges Mathieu, Henri Michaux, Jean Fautrier, Jean Dubuffet, Jean—Paul Riopelle,
laroslaw Serpan y Jaroslav, en el Studio Facchetti de Paris''*. Sin embargo, Tapié
prefiere llamar al Informalismo como “el arte otro”, al igual que el titulo de su texto
Un Art autre, ou il s agit de nouveaux dévidages du réel, publicado en 1952 en
Paris por la editorial Gabriel Giraud. Este nombre lo utiliza para hablar de la obra
artistica informalista, la cual considera distinta a cualquier otra en la historia del
arte!'®. Por eso es que el Informalismo es también conocido como el Arte Otro o
Art autre.

El movimiento informalista, segun la historia y la critica de arte, engloba dentro
de si otros movimientos o tendencias artisticas, como el Tachismo, la Pintura
matérica, el Espacialismo y el Expresionismo Abstracto. No voy a analizar cada una
de estas tendencias, pues ello implicaria desviarme muchisimo, ya que cada una
tiene su historia y unos planteamientos plasticos propios. Dicho sea de paso, he
dejado para el proximo tema de tesis al movimiento del Expresionismo Abstracto.

El arte informal se conoce por la caracteristica general de plantear figuras o
cosas que no representan nada de la realidad, deformadas y poco claras en la
obra''®, El publico, en general, habia ya asimilado el fenémeno de la abstraccion, el
movimiento del Expresionismo aleman y el Surrealismo; pero nunca habia
presenciado una suerte de Imagen con figuras, colores e intervenciones tan
violentas y disueltas en todo el cuadro. Obvio es entender que vieran esto como
algo informe y como lo contrario de un arte que busca la armonia. El Informalismo
seria, entonces, la antitesis del arte que busca la belleza, el orden, la funcién y la
armonia''’. Y también rechazaria las leyes, los ordenes formales y las estructuras
compositivas que se fueron construyendo en los movimientos del periodo de
entreguerras mundiales. El arte de después de la segunda guerra mundial ya no
serd como el Constructivismo, el Neoplasticismo ni la Bauhaus que existieron
después de la primera guerra mundial. Ahora el artista no pretenderd hacer un
proyecto para el hombre, ya no querrad reconstruir el mundo con el arte. Sélo
existird el hombre como una entidad individual que crearda su obra a partir de sus
propias vivencias y de su propio mundo, dejando los objetivos sociales de lado.

El término de Informal también se usa para denominar un arte abstracto no
geométrico'®, sin embargo, esta definicién es muy ambigua y aplicable a cualquier
obra de ese tipo. Es cilerto que gran parte de la obra informalista ya no

113. Cor Blok, Historia del arte abstracto. 1900-1960, 22 ed., Madrid, Catedra, 1987, p.236.

114. Cor Blok, ibidem.

115. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.209.

116. Juan Eduardo Cirlot, £/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, 1957, p.10 y 15.

117. Juan Eduardo Cirlot, nformalismo, 12 ed., Barcelona, Ediciones Omega, 1959, p.7.

118. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.215.
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representaba figuras, algunas obras parecen ser simplemente trazos sobre el
soporte, o grandes planos de materia—color. También es clerto que la
representacion, cuando la habia, ya no partia de la realidad concreta; sin embargo,
encontramos numerosos cuadros con figura humana, en ocasiones animales u
objetos, aunque éstos provengan de la mente del autor.

Es importante seflalar que el Informalismo fue un movimiento que se dio
principalmente en la pintura, por lo que la mayoria de los problemas plasticos seran
propios de la pintura. Hubo también escultura y algo de grafica, pero no hay textos
que las analicen, mas que los textos de Juan-Eduardo Cirlot'"Y que, entre tantas
cosas, tratan brevemente la escultura.

El artista informalista no trabajara a partir de un proyecto preconcebido o un
plan para hacer el cuadro, y tampoco intentara abordar racionalmente la
construccion y la configuracion de la pintura '?°. Es decir que el pintor no
pretenderad controlar el proceso de produccion del cuadro mediante leyes
compositivas, ni se preocupara demasiado por el aspecto de la imagen final. La
obra ya no sera concebida como una representaciéon, sino como una elaboracion en
la que el pensamiento del artista, su animo y sus emociones se vuelcan'?'. La obra
serd un proceso, y el momento de hacerla serd por si mismo una vivencia.

El cuadro serd concebido ahora como un objeto real, bajo el concepto de
«cuadro objeto»!??, es decir que la cosa cuadro ya no aludira a algo de la realidad,
sino que serd un objeto por si mismo. Todo lo contenido y efectuado sobre la
superficie del cuadro estara ordenado espacialmente por el formato y las
dimensiones del soporte'?. Las estructuras formales, aquéllas con las que el artista
configura la obra, como el color, la textura, la materia, la mancha y la linea, seran
consideradas como entidades auténomas, estén o no construyendo una figura. Al
respecto, cito a Cirlot:

«Paul Guillaume ratifica —de acuerdo con los teodricos de la Gestalt, Kohler y
Kofka— que «ciertas combinaciones de lineas, de colores, de sonidos, ciertas
formas, poseen por si mismas un caracter». No hay duda de que el informalismo,
en gran parte, se halla estimulado por el anhelo de explorar intuitivamente ese
universo de las expresiones auténomas.»?*

Lo que se concluye de aqui es la importancia de las estructuras formales por si
mismas, tanto de los elementos formales, como de las categorias formales. Estos
valdran, expresaran y significardn por si mismos, no necesitando forzosamente una

119. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, 12 ed., Barcelona, Ediciones Omega, 1959, pp.&84.
Juan—-Eduardo Cirlot, £/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, 1957, pp.133.

120. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, op. cit., p.41.

121. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, 12 ed., Barcelona, Ediciones Omega, 1959, p.9.
Juan-Eduardo Cirlot, E/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, 1957, p.10-11.

122. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, op. cit., p.9 y 16.

123. Juan Eduardo Cirlot, nformalismo, op. cit., p.10.

124. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, op. cit., p.7.
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relacion asociada con otros y menos una relaciéon entre los mismos para configurar
una representacion.

Cirlot dice que el artista informalista ansia la verdad y que su busqueda por la
misma lo lleva a «destruir el espacio plastico hasta sus ultimas consecuencias,
buscando el mito de la “sola pintura”»'?°. Si la pintura ya no representa quedara
so6lo la pintura. Pero la pintura estd hecha de algo, y ese algo que hard a la obra

informalista ser pintura serd la materia, el espacio, la ejecuciéon y el color.

Un aspecto al que dieron mucha importancia los artistas fue el material. Los
materiales que utilizaron fueron muy diversos, desde los materiales comunes para
hacer obra, como el 6leo, el carbon, la acuarela, el acrilico y los pigmentos, hasta
los méas extrafios, como alas de mariposas, arena, barnices sintéticos, pedazos de
madera viejos, telas de sacos, limaduras de metal y otros. Por ello habla Cirlot de
una <«belleza de lo desdefiado»'® cuando estos artistas hacian estéticos dichos
materiales considerados innobles y de desecho. Los procedimientos también fueron
variados, utilizandose entre tantos otros el grattage, el collage, el esgrafiado, el
dripping, las incisiones, etc.

Se ha aplicado el término de Pintura matérica a aquellos cuadros donde la
materia juega el papel preponderante en la obra, donde es la razon que ordena la
obra'?’. Pero el concepto de materia es un tanto complejo, lamentablemente Cirlot
y Gillo Dorfles, cuando hablan de materia, no abordan tedricamente qué implica el
concepto. En realidad, la materia para Cirlot es sinénimo de material; mientras que
para Dorfles lo es tanto de material como de técnica. Podria aventurar que la
materia es una sustancia plastica, es decir, manejable y modelable, que es concreta
en su existencia como material, pero que en si misma puede contener categorias
tan abstractas como el tono, el color y sensaciones como lo tactil. En algunas
pinturas informalistas el material lleg6 a ser tan denso que se hizo una pasta, la
cual adquiri6 calidades, como la textura y el relieve, a través de diversos
procedimientos. Otras veces el material era simplemente pegado sobre el lienzo, y
en ocasiones trabajado después con mas pintura o con intervenciones mas violentas
como el quemar parte del cuadro. Dentro de los artistas considerados matéricos
destacan Antoni Tapies, Jean Fautrier, Jean Dubuffet y Alberto Burri entre otros.

El problema de si existe un dibujo gestual en la obra informalista es dificil de
abordar. Primeramente porque la obra informalista se centr6 en la pintura, aunque
si hubo artistas que siguieron dibujando, pero sus planteamientos se anclaron sobre
todo en su obra pictorica. En segundo lugar porque, como hemos visto, no existio
nunca un programa o un manifiesto desde el cual poder afirmar que los artistas
abordan la gestualidad como un problema plastico. En realidad, son los textos sobre
arte los que les atribuyen a varios artistas informalistas y a su obra la
caracteristica de ser gestuales, la mayoria de las veces sin explicar siquiera a que
se refieren con ello.

125. Juan—-Eduardo Cirlot, E/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, 1957, p.10.

126. Juan—-Eduardo Cirlot, £/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, op. cit.,
p.13.

127. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.47.
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Voy a citar la definicion que da Gillo Dorfles dentro de un apartado llamado
«Léxico de la nueva critica» en su libro ya citado, Ultimas tendencias del arte de
hoy:

«GESTO (adjetivo, «gestuak): pintura que se basa sobre todo en la actividad
miocinética elemental y a menudo no controlada racionalmente; que se confia,
por tanto, a un impulso creador que trata de lograr la expresion a través de la
articulacion dirigida del brazo (o también del cuerpo —Shiraga—). Esta pintura
se remonta con frecuencia a origenes, presuntos o reales, extremorientales e
invoca vinculos con el zenismo, o sea con la pintura japonesa influida por la
doctrina zen (véase). Entre los pintores gestuales podemos recordar a Mathieu,
Kline, Hartung, Degottex, Saura, Vedova, etc. // gesto fue también una revista
(Milan), de la que aparecieron algunos ntimeros al cuidado de los pintores Baj y
Dangelo.»?®

Dorfles no nos dice en ningin momento que es el gesto, se limita a describir en
que consiste una pintura gestual. Esta pintura estd hecha a partir de un «impulso
creador» que procede mediante la actividad «miocinética», es decir, mediante el
movimiento de los muasculos . Segtn Dorfles, la pintura gestual trata de
expresarse a través del movimiento del brazo o del cuerpo, siendo este movimiento
no siempre controlado racionalmente.

Anoto que lamentablemente no he encontrado nada sustancioso sobre la revista
italiana // gesto. Solamente que fue publicada entre 1958 y 1960, y que escribieron
en ésta Enrico Baj y Sergio Dangelo; quienes querian, segun Dorfles, relacionar lo
gestual con planteamientos dadaistas y surrealistas™.

Dorfles hace un esquema donde separa en cinco tipos la pintura considerada de
vanguardia cuando publicé su libro Ultimas tendencias del Arte de hoy (12 ed.,
1961; ed. revisada, 1973). El primer tipo es el «arte gestual y signico”; el segundo
la «pintura matérica»; el tercero el Pop Art; el cuarto las «corrientes
conceptualistas»; y por altimo «La representacion [...] de cierto neoconcretismo»''.
No es tarea de esta tesis revisar cada una de estas clases, mas que la que compete
al arte gestual.

Para Dorfles la pintura que hace uso del signo y del gesto tiene que ver con
varias corrientes: el Informalismo (el Arte otro), la Pintura de accién
(Expresionismo Abstracto) y con el Tachismo'. Y ubica dentro de los artistas
signicos y gestuales a Wols (Wolfgang Schulze), Georges Mathieu, Hans Hartung,
Pierre Soulages, Mark Tobey, Jackson Pollock, Franz Kline, Giuseppe Capogrossi,

128. Gillo Dorfles, «Léxico de la nueva critica», en Gillo Dorfles, op. cit., p.214.

129. Miocinética proviene de: mio.— prefijo proveniente del griego mys, myds, que se refiere a muasculo
(Enciclopedia Salvat. Diccionario, Tomo 8, ed. actualizada y corregida, México, Salvat Mexicana de
Ediciones, 1983, p.2243.); cinética.— palabra proveniente del griego kinesis, y que se refiere al
movimiento (Enciclopedia Salvat. Diccionario, Tomo 3, ed. actualizada y corregida, México, Salvat
Mexicana de Ediciones, 1983, p.771).

130. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.32, 34.

131. Gillo Dorfles, op. cit., p.15.

132. Gillo Dorfles, op. cit., p.26 y 215.
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Roberto Crippa, Jean Degotexx y Emilio Scanavino entre otros tantos®*.

Como arte signico entiende el autor a la obra que presenta «un particular
grafismo autéonomo y a menudo automatico»'®!. Se trata de obras donde se dibuja a
manera de escritura o de garabato algo que parece una escritura, en la que no se
puede reconocer letra, simbolo ni figura alguna conocida.

Segun Dorfles, tanto la obra gestual como signica estan hechas de elementos
graficos que destacan en la superficie del cuadro, donde la «velocidad de
ejecucion» juega un papel importante dentro de la configuracion de la obra'®. El
divide a los artistas en signicos o gestuales segun la importancia que den a lo dicho
anteriormente. Los artistas gestuales serian aquéllos donde predomina la
«velocidad de ejecucion» y el «impulso cinético», es decir, donde la velocidad del
movimiento del autor al trazar es preponderante. En cambio, los signicos darian
mas importancia a lo trazado, o como dice Dorfles, subliman los «rasgos grafico—
pictéricos»l%.

Continuamente a esta obra signica y gestual se le atribuye como influencia el
arte oriental. Algunos artistas, como Henri Michaux y Pierre Alechinsky, viajaron a
oriente; ademas, parece ser que en Europa se difundi¢ décadas antes el arte
oriental. Dorfles dice que los mismos artistas han afirmado que el arte signico tiene
que ver con las escrituras orientales'. Y escribe que el uso predominante del
signo, del gesto, de lo caligrafico, de lo asimétrico, méas la sencillez del material, el
uso del azar, la improvisacion y el automatismo estdn relacionados con el arte
oriental, especialmente con el arte antiguo chino y japonés'®®. Mientras habla de
estas presuntas similitudes describe algunos conceptos de la pintura zen y de la
pintura sumiye para hacer mas evidente la transportaciéon de los conceptos'®. Pero
el mismo Dorfles confiesa que probar ello es dificil, ya que sus relaciones no son
evidentes, sino misteriosas y profundas, porque tienen que ver con lo espiritual“‘o.
Para Cirlot la influencia también existe, aunque varia un poco. Para ¢l la influencia
principal del Tachismo con respecto a su cualidad caligrafica y signica proviene del
contacto con los «grabados abstractos del neolitico» y con «la caligrafia del
Extremo Oriente o de los paises islamicos»'*!. A pesar de la posible relacién entre
el arte informalista llamado gestual y el arte oriental no voy a detenerme en ello.
Es muy arriesgado, de por si, decir que estas obras eran gestuales, ya que no hay
un concepto de “gestualidad” ni de “gesto” precisos. Menos atn voy a aventurar
comentarios sobre un analisis que me haria dispersarme en un tema tan complejo y
vasto como lo es la pintura y la caligrafia oriental.

A los artistas que Dorfles denomina como gestuales y signicos también se les
conoce como tachistas. El término francés 7Tachisme, castellanizado como

133. Gillo Dorfles, op. cit., p.19, 214, 219-220.

134. Gillo Dorfles, op. cit., p.219.
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Tachismo, viene de la palabra francesa tache que significa mancha. Este término
fue utilizado por Pierre Guégen en 1954 para hablar de una pintura donde el
elemento formal que predomina es la mancha'*?. A pesar de la fecha en que fue
usado este término, Cirlot ubica dicho movimiento en la década de 1940'**. E
incluso Dorfles y Cirlot afirman que la palabra Tachismo es usada como sinénimo
de Arte Informal'**. A pesar de ello prefieren ambos autores referirse al Tachismo
como lo antes mencionado, como una tendencia del arte informal donde la obra esta
construida sobre todo con la mancha, y donde lo grafico también predomina,
insistiendo en la supuesta influencia con la caligrafia oriental.

Segun Cirlot, los tachistas usaron la mancha para oponerse a la figuracion
tradicional y a la surrealista; para oponerse al Expresionismo que mantenia leyes
formales para representar la apariencia del mundo; y para oponerse también a «la
abstraccion como puro juego de formas»'*®. Es decir que los tachistas no querian
representar la apariencia del mundo, ni siquiera como la mente del hombre la
piensa y la siente. Tampoco querian hacer su obra mediante leyes formales y
compositivas anteriormente establecidas por otros movimientos. Por lo que, al
parecer, se decidieron por la mancha, por sus cualidades matéricas, por su
posibilidad expresiva ambigua, por su irregularidad y su falta de contorno™*.

Hay un concepto usado por el artista Georges Mathieu: La abstraccion lirica
(Abstraction lyrique). Al parecer, el primero en utilizar ese término fue el critico J.
Marcharnd en 1947, al analizar las obras que Mathieu present6 en su exposiciéon Lo
imaginario, en la Galerie de Luxembourg'*’. Este término lo usa Mathieu para
referirse a una pintura que no representa nada del mundo visible y que intenta
desechar, cuando se hace la obra, los esquemas y leyes formales'®, A pesar de
que Mathieu habla de esa abstraccién lirica como algo genérico donde la obra de
otros artistas coincide, en realidad, se trata de un planteamiento conceptual y
procedimental de la obra de este autor. Mathieu estd en contra de la obra planeada
anteriormente, para ¢l, la obra debe hacerse rapidamente y en un «cierto estado
estatico»'”. Sobre la abstraccion lirica Mathieu dice:

«Desde el punto de vista fenoménico, el acto de pintar parece responder [...] a
las siguientes condiciones: 1.2, la primacia unida a una ligereza de ejecucion; 2.2,
ausencia de premeditacion de las formas y los gestos; 3.2, la necesidad de un
segundo estado de concentracion.»*°

142. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.220.

143. Juan Eduardo Cirlot, nformalismo, ibidem.

144. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, ibidem.
Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.220.

145. Juan-Eduardo Cirlot, E/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, p.24.

146. Juan-Eduardo Cirlot, EI/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, op. cit.,
p.24-25.

147. Maria Casanova (Coord.), Informalismo y Expresionismo Abstracto. La coleccion del IVAM, 12 ed.,
Valencia, Instituto Valenciano de Arte Moderno, 1995, p.4.

148. Cor Blok, Historia del arte abstracto. 1900-1960, 22 ed., Madrid, Catedra, 1987, p.234.

149. Georges Mathieu, Ring, 1960, p.85 (citado por Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, Sta
ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.24).

150. Georges Mathieu, «D’Aristote a 'abstraction lyrique», en Z Oeil, nim. 52, abril de 1959, p.32 (citado
por Gillo Dorfles, op. cit., p.196).
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Con ligereza de ejecuciéon Mathieu se refiere posiblemente a la velocidad de
ejecucion, la cual él considera capital para que la pintura ya no se base en
procedimientos artesanales, sino puramente artisticos. Pues, para ¢él, la pintura
debe simplemente de crear, y no copiar'®!. Entonces, el acto de pintar sera un acto
espontaneo, sin planeacion previa, en donde la ejecuciéon ird acompafiada de un
«segundo estado de concentracion», es decir, de un cierto estado mental.

Lo que quiero subrayar con este texto de Mathieu no es su correspondencia
con los planteamientos del arte tachista, gestual o signo, segun lo prefieran llamar
los distintos autores, sino el hecho de nombrar la palabra gesto, aunque no
explique a que se refiere con ello.

Como hemos visto en estas lineas, la gestualidad y el gesto han quedado
conceptualmente ambiguos. Sin embargo, se puede concluir que el calificativo de
gestual proviene basicamente de la critica de arte. La pintura gestual serd aquélla
donde el hacer sea parte significante de la obra, y esa ejecucion tendra que
contemplar la velocidad del trazo. También, dicha pintura estara compuesta
generalmente de trazos graficos, a manera de garabatos, que no representaran
nada de la realidad concreta, sino que serdn por si mismos entidades autbnomas en
la obra. Posiblemente con gesto se refieran los autores a esos garabatos, sin
embargo, yo no puedo aventurar ninguna afirmacion, si es que ellos no lo hacen
explicito.

En las siguientes pinturas de Georges Mathieu que presento la superficie del
lienzo fue coloreada uniformemente con un solo y unico color. En el cuadro
Composicion abstracta Mathieu dibujo una serie de lineas gruesas con negro sobre
la superficie. Las lineas al yuxtaponerse y cruzarse se ubicaron en un mismo
conjunto que nunca toca los limites del lienzo, volviéndose una cosa. Ese trazo en
negro estd hecho, al parecer, con un pincel plano, lo suficientemente grueso para
que sus lineas se junten. Por la union de dichas lineas y por lo aguado de la pintura
esas lineas se vuelven mancha. La pintura era tan liquida y la accién de dibujar tan
rapida que quedaron salpicaduras sobre el lienzo. Después dibujé sobre la mancha
con pintura blanca directa del tubo. Y digo que es directa del tubo porque Cirlot y
Dorfles hablan de este procedimiento en la obra de Mathieu152, ademds de que en la
fotografia se puede ver la densidad del material. Pero antes de utilizar la pintura
blanca también dibujo con linea delgada y con pintura negra, directa del tubo, unas
lineas apenas reconocibles que se unen a la mancha negra. Sobre ese conjunto en
negro dibujé con blanco otros conjuntos de lineas quebradas. Trazo de arriba a bajo,
y de izquierda a derecha sin quitar el tubo o la herramienta de la superficie. Al
parecer, esto lo hizo sin dejar secar la pintura antes descargada, pues se ve como
al trazar el blanco, la pintura negra también se movid, haciendo que las lineas
blancas tengan un halo negro, y que en una pequefla zona el blanco y el negro se

151. Georges Mathieu, «D’Aristote a I’abstraction lyrique», en L Oeil, nim. 52, abril de 1959, p.32 (citado
por Gillo Dorfles, /bidem).

152. Juan-Eduardo Cirlot, E/ Arte Otro. Informalismo en la escultura y pintura mds recientes, 12 ed.,
Barcelona, Seix Barral, 1957, p.48-49.
Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, 12 ed., Barcelona, Ediciones Omega, 1959, p.26.
Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.23.
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Fig.53
Georges Mathieu, Composicién abstracta, 1962, técnica mixta, Coleccion
particular.

Fig.54
Georges Mathieu, Taverny, 1965, ¢leo sobre tela, 60 x 100 cm.
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mezclaran. El conjunto dibujado en blanco es de lineas tan delgadas que dejan ver
por donde paso el tubo de pintura, que debié de tener una boquilla muy delgada a
manera de duya. Estos conjuntos de lineas que parecen firmas o escritura son los
que los teoricos llaman signos. Y segun Cirlot sus signos provienen de la herdaldica
europea'”.

Este cuadro (fig.53) es interesante espacialmente, sin embargo, debe de serlo
mas sl se ve en persona. Lamentablemente lo Gnico que yo conozco es una
reproduccién en fotografia, por lo que los juegos espaciales que yo veo pueden ser
otros. Sin embargo, yo noto cémo es que esa mancha negra estd atrds, por el
contraste del blanco que se viene al plano méas adelantado, mas cercano al
espectador. El rojo estd en un nivel medio, aunque en ocasiones parece estar
detras del negro, cuando no hay blanco cerca, y delante del negro cuando hay un
blanco cerca.

Taverny estd hecho de la misma manera que Composicion Abstracta, sin
embargo, en éste la mancha no existe; en lugar de ella estd un plano de color ocre,
hecho con una sola pincelada corta, gruesa y cargada de pintura. Sobre ella
también traz6 lineas delgadas en blanco y anteriormente a ellas otras en ocre. Su
plano-pincelada tiene un orden horizontal, que es negado con las lineas delgadas
que lo cruzan y lo atraviesan hacia afuera de los planos. Mathieu procedi6 asi,
dibujando planos—pinceladas cortas, luego conjuntos de lineas delgadas, y de nuevo
los planos. Repitiendo varias veces y alternadamente los procedimientos.

En estas obras efectivamente forma parte significante la velocidad de trazar.
Dicha velocidad fue répida, y se puede notar en las lineas delgadas trazadas, en sus
orillas, donde el pintor par6 su trazo para llevarlo en otra direccion o para quitar la
herramienta de la superficie. En dichas orillas o puntos hay mayor carga, mientras
que donde fue mas rapida la ejecucion la linea es tan delgada que se vuelve un
filamento.

Mathieu dice que en sus pinturas no planeé nada, ni el fin de la obra, ni las
figuras ni trazos que iba a pintar'®*. Sin embargo, muchas de sus pinturas tienen el
mismo procedimiento, lo que significa que si hay una metéddica y un cierto orden en
los procedimientos. Al igual que un uso continuo de ciertas categorias formales y
elementos formales conjugados con un codigo, como es el uso de la pincelada
gruesa—mancha, la linea delgada-contraste y la superficie-color uniforme que
habla de un espacio. Se puede pensar, entonces, en una delimitacién formal y
significante de cada uno de los elementos constitutivos de la obra; con los que el
autor, trabajaba sin premeditacion y en «un segundo estado de concentracion»'™ o
un «cierto estado extatico»'®®. Sin embargo, sobre ese estado mental que buscaba

153. Juan Eduardo Cirlot, /nformalismo, op. cit., p.25.

154. Georges Mathieu, Ring, 1960, p.85 (citado por Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, Sta
ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.24).
Georges Mathieu, «D’Aristote a 'abstraction lyrique», en L Oleil, num.52, abril de 1959, p.32 (citado
por Gillo Dorfles, op. cit., p.196).

155. Georges Mathieu, «D’Aristote a 'abstraction lyrique», en L Oleil, num.52, abril de 1959, p.32 (citado
por Gillo Dorfles, ibidem).

156. Georges Mathieu, Ring, 1960, p.85 (citado por Gillo Dorfles, op. cit., p.24).
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Mathieu no sé nada, mas que las palabras que acabo de citar. Lo que si se ve, sobre
todo en 7Zaverny, es como el autor respondia inmediatamente a la imagen que
estaba creando, y esa respuesta era haciéndole algo a esa imagen, trabajandola e
interviniéndola con los mismos procedimientos para negarla o crear acentos.

En las obras de Mathieu el orden del color no puede hablarnos méas que de
pintura, sin embargo, sus llamados signos (porque al parecer él mismo afirmaba a
dichas grafias como ello'®) son dibujos por su cualidad lineal. Sus acciones sobre
ese gran plano de color llamado superficie era dibujar rapidamente grupos de lineas.
Grafias nombradas como signos o gestos, segun los criticos y el mismo Mathieu,
que no son mas que dibujos que aluden a una escritura ininteligible. Estos dibujos, a
pesar de ser varios superpuestos, se unen al superponerse, volviéndose una cosa,
una figura, porque nunca tocan los limites del lienzo, nunca abarcan toda la
superficie, siempre se quedan suspendidos en el espacio—color.

Otro artista nombrado como gestual v signico por Dorfles'™® fue Hans Hartung,
sin embargo, yo he preferido dejar de lado esa clasificaciéon para tratar
directamente lo que es su obra. Sus obras, en general, son dibujo y pintura a la
vez, siempre hay color, materia y linea. Una linea donde se puede ver la
trayectoria del autor al trazar. Este artista fue prolifico, dibujaba y pintaba mucho.
Muchas de sus obras, aunque las que presento no son ejemplo de ello, llevan en su
titulo un codigo para identificar la técnica, la fecha cuando fue hecha y el numero.
Por ejemplo, cuando hacia una obra en pastel el titulo empezaba con “P”; otras
pinturas al 6leo empiezan con “T”; esto seguido por un nimero y/o la fecha.
Existen, entonces series de tintas, de grabados, de pinturas al 6leo, pinturas con
acrilico, de obras hechas con pastel, siempre siendo un numero considerable y con
una constante técnica, formal y estructural.

Abstraccion es una litografia que bien podria parecer un simple garabato. En
¢sta hay conjuntos de lineas inclinados, unos tendiendo a la vertical y otros a la
horizontal. Los que tienden a la horizontal envuelven a los otros por su curvatura.
Mientras que los conjuntos de lineas que tienden a la vertical también son
envolventes, pero hacia el centro del conjunto. Las lineas no vienen de un solo
trazo, cada una empieza y termina mas o menos en la misma zona, y se repiten
ritmicamente unas junto a otras. Esas lineas inclinadas a la vez de envolver abren
otros conjuntos de lineas, las que tienden a la horizontal abren las que tienden a la
vertical, y viceversa. A pesar de lo envolvente, los conjuntos se mantienen abiertos,
siempre queda un espacio con vacio entre aquella marafia por la alternancia de
direcciones.

La pintura de la figura 56 est4 hecha con tinta y lapiz graso, y es mdas compleja
porque hay mas variables. Las lineas tienen distintos grosores, estan hechas con
distintos materiales y ademas hay cinco colores. Parece ser que previamente
planteé el color, para luego terminar con un planteamiento en tinta negra. No sélo
hay contraste cromdtico, también hay contraste matérico, el lapiz graso, que debio
ser muy grueso, deja una linea porosa, que permite ver el papel. Mientras que la

157. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.23.
158. Gillo Dorfles, op. cit., p.19, 214.
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linea negra también es gruesa, pero muy saturada. A pesar de dicha saturaciéon el
pincel no escurria y la tinta no estaba diluida en agua, por eso se ve en partes de
esas lineas también el papel. Las partes mdas saturadas corresponden a donde el
trazo empez0, mientras que las porosas indican la culminacion del mismo, cuando el
pincel ya habia dejado sobre el papel la mayor parte de tinta. Por el color del papel
los demas colores se unen a él, se ven en un plano atrds pero atmosférico. Mientras
que lo negro corta decisivamente sobre dicha atmoésfera. La composicion parte de
una direccion vertical que pesa méas en el centro, mientras que las horizontales la
niegan y las lineas inclinadas curvas hacen una especie de piramide. Hartung con
todas las variables contrarresta los pesos y las direcciones. Hay puntos de
pinceladas cortas que flotan, mientras que hay lineas que amarran otras lineas al
espacio, como las lineas que estan a la derecha del circulo, que unen la linea-tinta
y las lineas delgadas azules a la atmosfera del papel.

En composicion nos encontramos con una obra mucho mas compleja, con
cantidad de grosores de lineas, con manchas de color que también hacen atmosfera
sobre la tinta neutra del lienzo. El color de nuevo es atmoésfera, pero tiene forma y
figuras esa atmosfera. Hay un circulo en la parte superior izquierda que envuelve
una masa. Una masa que estd hecha con pequefas lineas que modelan una esfera,
delimitada por su contorno negro; pero a pesar del contorno la masa es abierta y
guarda dentro de si el vacio. Describir toda la obra seria una tarea inagotable, este
cuadro es como una selva de forma donde los elementos formales se hacen cosas
unos a otros, se relacionan con su color, su direccién, su movimiento, Su posicion,
etc. Podemos ver, por ejemplo, como es que hay una marafia hecha con linea curva,
que envuelve otro conjunto de lineas verticales, expandiéndose hacia el espacio.
Las figuras flotan y las lineas tienen densidades.

Pierre Descargues dice que el color lo usaba Hartung para diferenciar el
movimiento, el movimiento impreso en cada linea'™. Y quiza, mas o menos, es eso
lo que se puede ver en el cuadro de la figura 58, donde los conjuntos de lineas se
diferencian no solo por el color, sino por su direccién y su materialidad,
contrastando con aquella gran mancha negra. Hay lineas borradas sobre una
mancha muy tenue que hace que el espacio tenga profundidad, la izquierda del
conjunto de lineas se va hacia el frente y la derecha hacia atrds. Este cuadro es
otra atmosfera en la que hay distintos planos sucediéndose de atras hacia delante.
Pero el espacio es continuo, no se desfasan los planos como en la obra de Mathieu,
sino que se curva gracias a esa red hecha con conjuntos de lineas. Si el conjunto se
abre a la derecha, esa parte se va hacia el frente y lo demas hacia atras; pero por
su continuidad, ya que son un mismo conjunto de lineas, la direccion se vuelve
continua.

Esta composicion (fig.58) tiene un contenido poético, una atmosfera de matices,
los contrastes de colores son armonicos, v el espacio profundo. Es un paisaje
donde las cosas flotan, donde nada pesa y todo convive como si fuera llevado por
el viento.

159. Pierre Descargues, Hartung, 12 ed., Nueva York, Rizzoli, 1977, p.47.
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Hans Hartung

Abstraccion

s.f.

Litografia sobre papel

53 cm. x 32 cm.

Pomona College Museum of Art, Montgomery Art

Center, Claremont, California.

Fig.56

Hans Hartung

Sin titulo

1947

Tinta china y lapiz graso sobre papel
44.7 x 57.9 cm.

Centre Pompidou, Paris.

Fig.b7

Hans Hartung

Composicién

1946

Oleo sobre lienzo

93 x 136 cm.

Museo Nacional de Arte Moderno, Paris.
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Fig.58
Hans Hartung, Sin titulo, 1957, tiza gruesa y grafito sobre cartulina, 48,4 x 64,9 cm, Colecci6n priva—
da, Marburg.

Descargues dice que Hartung dibujaba en ocasiones con los ojos cerrados,
abriéndolos so6lo en ocasiones para poder ver lo que habia hecho y adaptarlo, en
caso de ser necesario'. Eso nos puede hablar del estado fisico v mental con que
hacia su obra. Una obra donde el artista ve hacia el interior, pero donde
necesariamente estid obligado a sentir la accién que esta haciendo, el dibujo. Por
ello su obra parece provenir so6lo de su mente, de una realidad mental que
tnicamente conocemos a través de su obra.,

Sus conjuntos de lineas, aquellos garabatos a los que Dorfles les llama gesto o
signo, en el caso de Hartung conviven con otros conjuntos lineales. Pero en su
obra, generalmente estas grafias no aluden a una escritura. Cada linea o conjunto,
cada mancha, es un ente que vive en un vacio atmosférico. Todos los elementos
formales se hacen cosas unos a otros, modificandose, haciéndose ligeros,
envolviéndose. El material y su manera de utilizarlo dejan sentir el papel a la vez
que la misma materialidad de la cosa dibujada, pero esa materialidad no pesa, no se
vuelve objetual, contiene vacio en su interior. Si en algin caso se puede hablar de

160. Pierre Descargues, op. cit., p.48.
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gestualidad, aunque ello significaria posiblemente afiadir un concepto ajeno, esto
seria a partir del movimiento del trazo que qued6 impreso en la grafia y del estado
mental del autor. Esas obras no hablan mas que de una espiritualidad, de una
poética, en la que posiblemente el autor no penso6 légicamente ni premeditadamente,
sino desde una parte profunda de su pensamiento.

He querido tratar en esta tesis al artista al que se le debe el llamado Art Brut, a
Jean Dubuffet. El Art Brut es en realidad un nombre que ¢l le da a obras de gente
considerada loca, insana, médium, de presos y en general de personas que, segun
Dubuffet, la cultura occidental desprecia desde el punto de vista intelectual'®’. Con
estas obras comenz6 a hacer una coleccién desde 1945. El Art Brut fue uno de
tantos intereses que tuvo el artista durante su vida, a los que se puede sumar el
arte infantil y el arte primitivo. Todos estos intereses se deben a su postura frente
a la cultura occidental. Este hombre estuvo en desacuerdo con muchos principios y
valores de dicha cultura, en contra del pensamiento logico racional, del
pensamiento analitico, del antropocentrismo y de la nocién de belleza, entre tantas
cosas'®.

Jean Dubuffet aspiraba a un arte violento, instintivo, caprichoso, con furia y que
participara de la demencia. Y esto, segun él, eran caracteristicas del llamado arte
primitivo. La manera de pensar y de expresarse de aquellas culturas primitivas
deberia ser introducida a la cultura occidental, porque, para Dubuffet, el
pensamiento occidental no satisface ni corresponde a la dindmica del pensamiento
humano'®. El cree que el hombre ya no debe verse como una criatura aparte de las
demas criaturas, sino que debe entender su naturaleza como algo similar a la
naturaleza. El hombre deberia aprender de aquella manera diferente de pensar de
la cultura primitiva y de los llamados salvajes, para poder llegar a estados mentales
previos donde atun el razonamiento l6gico no nace. Por ello es que Dubuffet dice
pintar pensando en la cosa-modelo como un todo, nunca analizandola; y ademads
como un todo con lo que le rodea'®.

Una postura, para entender lo que Dubuffet plantea en su obra, es su creencia
de que la pintura es mejor para comunicar y para elaborar el pensamiento que la
palabra escrita. Ella permitiria trabajar esos estados previos del pensamiento, seria
mas directa y ademds mas concreta. La pintura tendria la posibilidad de evocar
mejor los objetos. Ademas de provocar una especie de clarividencia en el pintor,
pues no permitiria solamente elaborar el pensamiento, sino que el pintar provocaria
pensamiento en el artista'®. El creer que la pintura evoca los objetos posiblemente
tenga que ver con su interés por el arte primitivo, aquél en donde la cosa no es
representada, sino que es real y lleva consigo el 4nima de aquello concretado
materialmente. Y esa materialidad, ese modo de entenderla, no como una parte del
objeto sino como de lo que estd hecho, quizas tenga que ver también con la manera

161. Marc Glimcher (ed.), et al., Jean Dubuffet: Towards an alternative reality, 12 ed., Nueva York, Pace
Publications y Abbeville Press Publishers, 1987, p.5 y 104.

162. Jean Dubuffet, «Anticultural Positions», 1952, en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.127-131.

163. Jean Dubuffet, «Anticultural Positions», 1952, en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit.,, p.127.

164. Jean Dubuffet, «Anticultural Positions», 1952, en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.128.

165. Jean Dubuffet, «Anticultural Positions», 1952, en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.131.
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Fig.59

Jean Dubuffet

Le Métafisyx

1950

Oleo sobre tela

116 x 89.5 cm.

Centre Pompidou, Paris.

en que Dubuffet usa el material. En algunos de sus cuadros en lugar de representar
la parte la presenta. Por ejemplo, en Mirobolus blanc él utiliza una pasta hecha de
varios materiales a la que el llamo6 haute pdte, ésta en dicho cuadro se ve como
barro. Hay una figura pintada, dibujada y modelada en esa pasta color tierra, sobre
la cual el sumid unas piedras que hacen los dientes del personaje. ({No es acaso
este procedimiento el mismo que podemos encontrar en algunos fetiches africanos?

He elegido algunas obras de Dubuffet de su serie Cuerpos de damas (Corps de
dames) por encontrarlas caracteristicas de las posturas antes dichas. En esta serie
el autor representa figuras femeninas desnudas, con las que protestaba sobre la
nocion de belleza occidental. El encontraba erronea la idea de que existieran
objetos méas bellos que otros. En cambio, el queria hacer ver la belleza en cosas no
consideradas bellas, queria rehabilitar los valores desdefiados'®®. Estas mujeres
que pintd v dibujo efectivamente no tienen nada que ver con la belleza occidental,
que segun Dubuffet es una nociéon de belleza heredada de los griegos'®. Sus

166. Jean Dubuffet, 1952, texto para una exposicion suya en la Pierre Matisse Gallery (citado en Marc
Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.10).

167. Jean Dubuffet, 1952, texto para una exposicion suya en la Pierre Matisse Gallery (citado en Marc
Glimcher (ed.), et al., ibidem).
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cuerpos representan a la mujer parecida a las venus prehistoricas, con sus caderas
anchas, su vientre pronunciado, sus grandes senos, donde se agranda la parte del
cuerpo que se refiere a la fertilidad, dejandole una cabeza pequefla y piernas
reducidas.

Estos dibujos son casi idénticos a sus pinturas de la misma serie, s6lo que en
las pinturas la materia es concreta, esta hecha de o6leo, y el cuerpo de la mujer se
contrasta sobre un fondo méas obscuro o méas claro. Sobre el material Dubuffet
raspa dejando unas lineas incisivas que dibujan la figura, casi idénticamente como
en los dibujos. Pero como dije, en estas pinturas la materia es concreta, el artista
puede llevarsela al dibujar, en cambio, en los dibujos de tinta pasa otra cosa, no
hay material que rasgar, las incisiones seran entonces las lineas mismas.

Aquellas lineas que hacen contorno en los dibujos de Dubuffet son esas
incisiones, s6lo que no son concretas sino mas abstractas. En la figura 60, Cuerpo
de dama, Dubuffet atraviesa con linea la figura, cortandola: en los brazos, donde
dibujé lineas perpendiculares al contorno; en el pecho, que lleva un tache
dividiendo los senos; y en una linea que atraviesa por completo la cadera de la
mujer. En el dibujo de la figura 62, también titulado Cuerpo de dama, Dubuffet hace
con la tinta la materia. Fue depositando marafias de lineas curvas donde hay maés
masa, sobre todo en aquellas partes donde el cuerpo debe ser mdas adiposo.
También depositd pequefios taches, y circulos que hacen puntos, como si hiciera a
la figura de tierra. Tacho6 con garabatos de lineas zigzagueantes, cruzando con ellas
otras lineas y las demads grafias, para ir guiando aquella masa.

Para Dubuffet la obra empieza cuando el artista tiene que dar vida al lienzo o al
papel, con las primeras manchas de color o de tinta. La obra no se planea ni se
proyecta, surge de esas primeras manchas, las que el pintor debe ir guiando!'®®. Y
quizas esas primeras manchas sean aquellas gotas de tinta que Cuerpo de dama
(fig.62) lleva en su cuerpo.

El material y la herramienta tienen que expresarse, al igual que lo hace el
pintor'®. Pero el material se resiste, el acto de pintar o de dibujar es una lucha
donde el material es caprichoso y se va por donde le place, por lo que el artista le
guia pero lo deja expresarse. Asi, lo pintado o lo dibujado toma la forma del
material y de la herramienta, y el cuadro se vuelve concreto!™°,

Cuerpo de dama de la figura 61 quizds sea el dibujo donde mas se ve dicha
lucha. Dubuffet cargd6 con mucha tinta su herramienta, dejando en el paso del trazo
gotas y lineas de distintos grosores, mas tinta chorreada donde se detiene la mano,
menos tinta donde el trazo es méas veloz. La tinta, a pesar de ser guiada por la
mano del autor, tiende a caer, a chorrearse, dejando impreso en el papel su
naturaleza, su densidad.

168. Jean Dubuffet, «Starting with the unformed», en Marc Glimcher (ed.), et al., Jean Dubuffet: Towards
an alternative reality, 12 ed., Nueva York, Pace Publications y Abbeville Press Publishers, 1987,
p.67.

169. Jean Dubuffet, «Man should speak, but so should the tool and the material», en Marc Glimcher (ed.),
et al., op. cit., p.68.

170. Jean Dubuffet, «Notes for the well read», en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.69.
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1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

Sobre la gestualidad o no gestualidad de este autor, habria que reconocer que
en estos dibujos no hay signo alguno, ni siquiera aludido. Pero el acto de ejecutar
es evidente, aunque no tan veloz como el de Mathieu. El dibujar supone depositar
materia, materia que estd hecha con el material que usa el artista, con su medio, y
que también estd entendida conceptualmente como ello. Las lineas, las manchas y
cada gota de tinta son y hacen el cuerpo de la mujer, esos elementos formales son
el cuerpo de la mujer. Por lo que es dificil entenderlos como elementos autonomos.
Es cierto que aquello con que se construye la figura es tomado como algo concreto
y significante en si mismo, expresivo. Pero su objetivo no es que la linea hable de
la linea, sino que hable del cuerpo.

El momento del hacer, en el caso de Dubuffet, es una lucha entre el
pensamiento, la accion del artista y el material. La velocidad del trazar no importa
tanto como importa que la obra sea un proceso vital. Sus pinturas y sus dibujos se
basan sobre un acto de dibujar, y ese acto consiste en depositar materia. Para este
artista todas las lineas son un gesto y una huella que tienen la cualidad de
comunicar directamente, tanto como las inflexiones de la voz o los ademanes'’.
Entonces el gesto de Dubuffet es la huella dejada por la herramienta y la mano del
artista sobre el material, producida por el acto de trazar. Una huella que pretende
ser concreta, clara y directa; y que tiene la cualidad de no estar hecha a partir de
un pensamiento elaborado, sino a partir de aquellos estados mentales previos y de
la espontaneidad.

Un artista que se ha dedicado tanto a la pintura como a la grafica y al dibujo es
Antonio Saura Antares. Sin embargo, no he podido conseguir algun libro con
suficiente obra dibujistica que me permita revisarla y relacionarla. Por lo que en
este caso me baso en su pintura, la que, sin embargo, estd repleta de figuras
dibujadas.

Este artista concibe la obra como algo eminentemente vivo, como una accion y
un proceso en el que el artista le hace cosas a la superficie del cuadro.

«Un cuadro es ante todo una superficie en blanco que es preciso llenar con algo.
La tela es un ilimitado campo de batalla. El pintor realiza frente a ella un tragico
y sensual cuerpo a cuerpo, transformando con sus gestos una materia inerte y
pasiva en un ciclon pasional, en energia cosmogonica ya siempre irradiante.»'

El cuadro sera donde el artista vuelca sus emociones, sus ganas de expresarse,
y donde la accién modifica la materia. Es cierto que a este artista le interesa pintar
compulsivamente, con violencia, atacar la tela o el papel, pero también estd a favor
de un arte responsable, donde exista una estructura, por simple que sea'™.
Estructura en la que las cosas que aparecen en el cuadro se distribuyen de manera
abstracta, se relacionan pictéricamente, donde el espacio es planteado en relacién

171. Jean Dubuffet, «Man writes on sand» en Marc Glimcher (ed.), et al., op. cit., p.83.

172. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, Note Book. Memoria del tiempo, 12 ed., Murcia, Colegio
Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, Libreria Yerba, 1992, p.55.

173. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, op. cit., p.58.
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1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

con el objeto representado, y donde el soporte, su dimensién, la técnica y la
174

herramienta se relacionan ‘.

En la cita anteriormente hecha el artista habla de gesto, pero se refiere a éste
como una accion, como el acto de pintar o dibujar la tela, sin mayores misterios.
Pero el acto de pintar y la pintura misma en Saura es una lucha frente a la cosa
representada, frente a la imagen planteada, donde confluye el deseo expresarse, de
pintar, dibujar o gritar'™; donde lo planteado se hace a partir de decisiones
espontaneas, por lo que corregir se vuelve casi imposible!’®. Este punto sobre el
deseo es importante en la obra de este artista, ¢l vuelve sobre este respecto en
varios textos, por lo que hay que entender su obra como un deseo de expresarse,
ademas de que el deseo sea un tema recurrente en su obra. Su obra se basa en la
viceralidad del artista, cuajando sus emociones mediante el acto fisico de pintar o
dibujar. Por ello es que elige sobre todo soportes grandes, para que Su cuerpo
pueda moverse libremente, adecuados, segun él, a sus articulaciones fisicas y
mentales'”".

La mayoria de los cuadros de Saura estdn hechos con blanco, negro y sus
respectivas mezclas. El dice no preocuparse mucho por que color emplear, por lo
que prefiere el blanco y el negro para sélo plantear «luz y tinieblas»'’®. La mayor
parte de la obra del artista representa algo, figuras humanas. Para ¢l la figura o el
objeto representado es una estructura, aunque sea simple, con la que ¢l puede
llevar a cabo su deseo de accion sin perderse, para apoyarse y para no caer en el
caos absoluto . Pero dichas figuras son maltratadas hasta convertirse en
monstruos. El considera la belleza como algo ideal y dificil de alcanzar.
Especialmente cuando se refiere a la mujer, a la que entiende contradictoriamente,
como algo bello que el pintor trata de alcanzar. Pero pintar esa belleza es imposible,
el pintor se vuelve amante, y termina por destruir el objeto de su deseo
transforméandolo en un monstruo®’. La mujer seria a la vez varias cosas, la venus
primitiva, la virgen, la prostituta y la madre universal'®!. Y me refiero a este tema
por haber elegido cuadros donde las figuras no so6lo son monstruosas, sino donde
también se representa a la mujer.

Retrato imaginario de Briggitte Bardot es un intento por burlarse de la vedette
y de su pablicolgz. Yo no conoci a aquella mujer, y no sé de quien se trate, pero
esta pintura representa todo lo anteriormente dicho sobre su manera de entender a
la mujer. Es una mujer monstruosa, inidentificable, imaginada. Pues ¢l mismo dice
que en sus retratos trataba sé6lo de representar la imagen deseada como un
espectro, sin miras a objetualizarla'® . Pero he elegido sus cuadros por su caracter

174. Antonio Saura, «Autorretratos», en Antonio Saura, op. cit., p.26.

175. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, op. cit., p.55.

176. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, op. cit., p.57.

177. Antonio Saura, «Autorretratos», en Antonio Saura, op. cit., p.27.

178. Antonio Saura, «Damas» en Antonio Saura, Note Book. Memoria del tiempo, 12 ed., Murcia, Colegio
Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, Libreria Yerba, 1992, p.55.

179. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, op. cit., p.57.

180. Antonio Saura, «Desnudos» en Antonio Saura, op. cit., p.45.

181. Antonio Saura, «Damas» en Antonio Saura, op. cit., p.55.

182. Antonio Saura «Retratos imaginarios», en Antonio Saura, op. cit., p.69.

183. Antonio Saura, «Retratos imaginarios», en Antonio Saura, op. cit., p.67.
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II.2. Dibujo gestual

Fig.66
Antonio Saura, Las tres Gracias (Les trois Grices), 1959, 6leo sobre lienzo, 195 x 291 em. A.G. co—
llection.

dibujistico, mas que por su tema. En KRetrato imaginario de Briggitte Bardot, en
Mujer-sillon v en Las tres Gracias la figura estd modelada a partir de pinceladas
que recorren el cuerpo de la figura de una parte a otra. Ese trazo que hace la masa
no se repite en ningiin momento, a pesar de que en ocasiones sobre una pincelada
se encime otra, siempre se hace siguiendo otro sentido de la masa u otro
planeamiento. En estos cuadros nos encontramos que la masa se hace con linea
gruesa, menos en Mwer-siflon. Al gris es al que le corresponde hacer masa, pero
también hacer el cuerpo de la figura, como sucede en los cuatro cuadros.

Retrato imaginario de Briggitte Bardot es una pintura hecha solamente de lineas,
lineas en diferentes grises que se van uniendo una con otra por apenas una ligera
yuxtaposicion. El dibujo de la masa es muy sutil, pues el cuerpo estd hecho s6lo de
algunas lineas, de pocos trazos que recorren la figura casi como si estuviera hecha
de una sola linea. Su masa se hace evidente solamente en algunas partes de los
circulos trazados, aquellos que posiblemente dibujan la cadera y los pechos. La
masa se puede distinguir mejor en Mujer-sif{én, donde unas lineas continuas
rodean y atraviesan el cuerpo de la figura: lineas que no se clerran y mantienen a
la figura abierta: figura que se desparrama, sosteniéndose sbélo gracias a aquella
gran sombra negra que hace de sillon. Dichas lineas que hacen masa en estos tres

131



1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

cuadros, sobre todo en Las tres Gracias, mantienen el cuerpo en un estado informe,
son apenas el primer planteamiento de aquel monstruo llamado mujer.

Sobre este planteamiento en gris Saura dibuja con linea delgada y negra,
haciendo mas personaje a las figuras, haciéndolos reconocibles en algunas de sus
partes. En Las tres Gracias esas lineas son fluidas, gruesas o delgadas, con un
trazo donde se puede reconocer un planteamiento rapido y espontaneo. Estas lineas
vuelven a dibujar, ahora en contorno, los senos de las figuras, sus pies que parecen
ser patas de animal, la cabeza con un rostro irreconocible. En cambio, en
Distinguido Cura Il el dibujo con linea negra sobre el gris—cuerpo vuelve mas
identificable el rostro. El planteamiento espacial de profundidad se hace a partir de
una serie de planos con distinto valor luminico, que se enciman unos sobre otros.
Al negro-linea le corresponde estar hasta delante y ordenar las partes en su
posicion precisa. La posible ambigiledad de los brazos y de la cara se vuelve algo
preciso por el contorno negro, contorno curvo alrededor de los dientes, en las
manos, en las fosas nasales de la doble nariz y cejas, contorno de aristas agudas
en las narices y en la parte del craneo que rodea los ojos y la cabeza, contorno en
los hombros huesudos y en el pelo.

Cada planteamiento hecho sobre el cuadro, sobre los cuadros revisados, son
dibujo. Se trata de lineas y de planos hechos rapida y espontaneamente para atacar
y hacer material cada acto. Pero estos dibujos se relacionan entre si
pictéricamente, por su espacialidad y por su relacién luminica. Cada trazo hecho
tiene un valor preciso que lo relaciona con lo demés, volviéndose parte de un plano
de profundidad. En esta profundidad no existe la perspectiva, ni un intento por
volver volumétricas las cosas. La profundidad consiste en una serie de planos
superpuestos que nunca se unen con un medio tono. Cada plano tiene un valor, una
clerta cantidad de luz que contrasta con los demds. Y es esta espacialidad y esta
luz la que corresponde a lo pictérico.

Los que Saura llama gestos se materializan en linea o plano a partir del acto de
dibujar. Y esa palabra gesto conlleva una actitud frente al cuadro. El hacer del
cuadro es atacar la tela y atacar al personaje representado. Ese ataque modifica y
construye cada planteamiento efectuado. Su “gesto” al ser violento y rapido en
ocasiones deja salpicaduras sobre el lienzo. Incluso algunas de esas salpicaduras
son la materializacién del gesto mismo, como se puede ver debajo del habito del
Distinguido Cura II. Parece que el pintor sacudi6 fuertemente la brocha sobre el
lienzo, dejando rasgufios donde la gota se hizo linea por la tanta velocidad y fuerza.

Parece ser que las primeras enunciaciones sobre un arte gestual y sobre el gesto
en la obra de arte provienen de textos que tratan el Informalismo. Movimiento
artistico donde la obra no se planea, donde no se le da peso a la obra como imagen
final. La obra informalista intentara dejar de lado los 6rdenes formales construidos
por movimientos anteriores, dejar de lado la composicién, la armonia, el concepto
comun de belleza y también la funcion social del arte. El artista serd un sujeto
individual que harad su obra desde sus vivencias propias, su drama o pathos,
volcandose con violencia sobre la obra que esta haciendo, sin intentar controlar
demasiado el proceso de la obra.
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1I.2. Dibujo gestual

Como hemos visto, el concepto de gesto y de arte gestual fue un término
utilizado por la critica del arte. Su uso se volvié tan comun por dichos criticos y por
algunos artistas que se volvio un concepto, hasta llegar a ser una categoria
artistica, hablando asi de un arte gestual. Los criticos de arte, quienes son los que
especialmente se encargaron de documentar la historia del movimiento Informalista
y en general de las corrientes artisticas de las décadas de 1950 y 1960, dejaron
una historia del arte imprecisa, hecha a partir de la critica y no a partir de un
método histérico ni de una investigacién teoérica del arte. Dentro de esta
imprecision quedoé el concepto de gesto, que nunca fue investigado a profundidad ni
metodologicamente. Gillo Dorfles fue el tnico que intentd llevar el gesto a una
categoria del arte, conectdndolo con el concepto de signo. Este concepto quedo
indefinido dentro de su apartado «Léxico de la nueva critica»'®, al definir la pintura
gestual en lugar del gesto.

Los artistas informalistas enunciaron al gesto dentro de sus escritos, sin
embargo, cada uno tuvo un concepto de gesto diferente, que a pesar de las
similitudes deja grandes fisuras vacias. Mathieu relaciona el gesto con el signo
ininteligible, con la velocidad de ejecucion y con un cierto estado de conciencia
donde no se planea la obra. Hartung, al parecer, nunca menciona al gesto, pero su
pintura estd hecha a partir de dibujos que hablan del movimiento del autor al trazar,
y de un estado mental interior y profundo. Dubuffet se refiere al gesto como una
huella que deja el artista al trazar, hecha espontaneamente y sin premeditacion,
pero pretendiendo hacer concreta la cosa representada. Y su acto de trazar serd
siempre para depositar materia en el ente animado que debe ser concreto. Saura
habla del gesto como aquella accién materializada en elementos formales, donde la
intensidad emocional y el deseo de pintar se vuelcan.

Estos artistas, como he dicho, enuncian al gesto pero nunca lo analizan, no lo
describen ni lo investigan. El gesto es un término de uso corriente dentro del
vocabulario informalista, parece ser un entendido claro desde la perspectiva de
cada artista. Pero ahora que yo intento investigarlo, a través de la historia del arte
y de la teoria del arte, me encuentro con un gran vacio, con que nadie le ha
dedicado una investigacion, con que nadie se ha detenido ante este problema, con
que la gestualidad y el gesto son inasequibles.

Sin embargo, después de haber analizado las distintas maneras de entender el
gesto y el arte gestual, se puede decir que el arte gestual es aquel donde el
proceso de crear la obra adquiere un peso capital. Y la base de ese proceso seria
la ejecucion. Esta contemplaria la velocidad, en ocasiones el cuerpo del autor, y
sobre todo, la carga emotiva y el estado mental de ¢l. No podemos encontrar una
constante clara de aquella emociéon y estado mental. Sin embargo, éstos se
sostienen en una actitud del artista frente a la imagen—objeto en el momento en
que hace la obra. Esa actitud seria impulsiva, frente al lienzo seria de lucha donde
el artista debia atacar la tela o el papel con su intervencion. Aclarando que Hartung
se sale de esta constante.

184. Gillo Dorfles, «Léxico de la nueva critica, en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, Sta
ed., Barcelona, Labor, junio de 1976, p.214.
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1I. El dibujo como vivencia o un dictado del inconsciente

Aquello a lo que llaman gesto seria, entonces, uno de los tantos productos que
resultan de la actitud impulsiva frente al cuadro. El gesto seria la huella, el
elemento formal, la figura impresa en la superficie del cuadro. Ese gesto, mas
parecido a un garabato que a otra cosa, al ser directo y espontaneo no seria
trabajado posteriormente. No habria correcciones en la imagen, pero si habria mas
intervenciones y maéas trazos sobre el lienzo para dirigir la obra; mdas garabatos,
lineas o manchas que niegan, acenttan y modifican lo planteado; porque la obra
informalista reniega del arte que planea, analiza e intenta controlar los resultados y
la imagen futura.

Ese gesto, ya sea que construya o no una figura, siempre es un dibujo. La obra
informalista estara anclada sobre una idea pictorica de la obra, sin embargo, esa
actitud impulsiva seria concretada en grafismos, con lineas, con manchas que son
dibujadas y no pintadas. Esas grafias en la obra pictérica se conjugaran
pictéricamente, pero dibujaran: el contorno de la cosa, lo que atraviesa a la figura y
sus entrafias. Quiza la postura de no querer hacer una obra demasiado trabajada,
demasiado ordenada y armonica es la que los llevd a dejar sus planteamientos en
forma de dibujo. El dibujo de la masa con un solo trazo podria ser mas directo que
un modelado pictorico. So6lo posiblemente por ello, por su cualidad reducida
formalmente, por su posibilidad de ser més rapido y directo en su hacer, es que la
pintura haya sido hecha a partir del dibujo y del acto de dibujar, a partir de ese
dibujo al que llaman gesto.

Pero no hay que confundirse, yo so6lo estoy deduciendo de la obra y de los
escritos el concepto de gesto y de arte gestual, por ello lo que escribo ahora puede
ser solo una posibilidad. Mientras no sea investigado sistematicamente y no sea
introducido metodoldégicamente en la obra concientemente, estos conceptos
artisticos quedaran ambiguos. Y recalcaré que el uso que los artistas hicieron de
dicha palabra, gesto, fue desde un entendimiento comun, que uno no entenderda si
no conoci6 el contexto, las posturas, escritos de aquellos artistas y sobre todo su
obra. Quien, sin embargo, parece discernir un poco es la critica, para ella no habra
vacilacion, el gesto es y punto, y podra ser enunciado cuanto sea oportuno.

Puede ser, solo probablemente, que estos artistas conocieran y leyeran el libro
de Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw-: A Working Plan for Art Study'®
introduciendo al gesto dentro de su obra. El gesto en Nicolaides es un dibujo donde
se materializa el sentir del autor ante el modelo, posibilitando un acercamiento a la
naturaleza del objeto; ademds de ser la base de la obra, de la composicion, del
boceto y del apunte. Pero nunca sera la obra misma. Quizas por ser el gesto un
planteamiento espontaneo donde el artista vive mediante el hacer la obra la
realidad, es que los artistas informalistas lo vieran como aquello que concreta la
ejecucion espontanea. Pero esto es so6lo una posibilidad, los textos que yo he
revisado de artistas informalistas nunca enuncian a Nicolaides, ni su obra se basa
sobre su método, ni sobre su idea de la naturaleza.

185. Nicolaides, Kimon, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, pp.221.
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11.3. Expresionismo Abstracto y dibujo de accién

Los artistas informalistas si hicieron dibujo, pero éste qued6 opacado por su
obra principal: la pintura. Estos dibujos, lamentablemente, estan regados en uno
que otro libro, en una que otra coleccion de arte, volviéndose poco asequibles. Los
libros dedicados a cada uno de estos artistas informalistas se basan, al igual que su
produccién, en los planteamientos pictoricos. Sobre todo este panorama, Sin
embargo, se puede decir que la obra pictorica de los artistas informales tomados
como gestuales, descansa fuertemente en el dibujo. En un dibujo que no fue boceto
ni proyecto, sino que formé parte de la misma obra-pintura, conjugdndose como
elemento formal, como trazo ejecutado, en una relacion espacial, luminica, de
material o de color propias de la pintura.

I1.3. Expresionismo Abstracto y dibujo de accién

El movimiento del Expresionismo Abstracto se dio exclusivamente en los
Estados Unidos de América, especialmente en la ciudad de Nueva York, donde
radicaron la mayor parte del tiempo los expresionistas abstractos. Las fechas de
existencia del movimiento no son puntuales, las personas que han hecho escrita su
historia difieren en este dato.

David Anfam habla de un nacimiento del movimiento «poco antes de la Segunda
Guerra Mundial» '*®, esto seria antes de 1939, ubicando como antecedente la
Depresion Estadounidense y el empleo en el “Project’ de varios expresionistas
abstractos por parte del gobierno estadounidense'®”. Sin embargo, este mismo
autor dice que cuando los expresionistas abstractos se aproximaron mas a ser un
«nucleo vanguardista» fue desde el final de la Segunda Guerra Mundial, es decir, en
19458 Anthony Everitt en su libro £/ Expresionismo Abstracto no da fechas, sin
embargo, en su inciso «Nueva York» también habla del “Project’ vy de la Depresiéon
Estadounidense'®. Cor Blok dice que el Expresionismo Abstracto inicio «desde
1943 aproximadamente»'”’; en cambio, Pilar Berganza Gobantes fecha su inicio en
1945, Revisé una enciclopedia llamada Historia Universal del Arte de la editorial
Planeta, especificamente dos volumenes que tratan entre tantos movimientos al
Expresionismo Abstracto. En el volumen IX: £/ siglo XX escriben Alicia Suarez y

Merce Vidal, quienes ubican el movimiento desde 1942'%; en cambio, en el

186. David Anfam, £/ Expresionismo Abstracto, 12 ed., Barcelona, Ediciones Destino, Thames and
Hudson, 2002, p.7.

187. El “Project’ era el nombre comun del Federal Art Project (FAP), un programa del Works Progress
Administration (WAP) que era parte del New Deal de Roosevelt desde 1933.
Fuentes sobre las que me baso:
David Anfam, £/ Expresionismo Abstracto, op. cit., p.51-54.
David Anfam, Abstract Expressionism, reimpresion de 12 reimpresion con correcciones de 12 ed.,
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volumen #*: Ultimas tendencias la autora, Lourdes Cirlot, lo ubica en 1947. Ella
fundamenta esta fecha diciendo que es cuando los artistas expresionistas
abstractos «se liberan de influencias foraneas para crear un lenguaje propio»'”. Es
curioso como en una misma obra, en este caso una enciclopedia, existen datos tan
diferentes. Pero no habria que tomar esto como un error, simplemente es una
evidencia de lo ambigua que puede ser la historia de un movimiento de vanguardia
cuando se intenta delimitar de manera precisa en el tiempo.

El final del movimiento es igual de confuso para el lector o estudioso de las
fuentes referentes al tema que estoy tratando. Algunos como Anthony Everitt, Cor
Blok y David Anfam no dan una fecha. Aunque es preciso mencionar que David
Anfam dice que los artistas como «nlcleo vanguardista» duraron hasta 1950 y
1951 pero que «las etapas cruciales en la difusion del movimiento duraron hasta
alrededor de 1960»'%°, En la enciclopedia antes mencionada Alicia Suarez y Merce
Vidal ubican el término de la configuracion del movimiento en 1952'% pero no
podria yo especificar si ellas se refieren a la formacion del movimiento o a la
existencia del movimiento en si. Lourdes Cirlot, en la misma enciclopedia, dice que
el Expresionismo Abstracto «no finaliza en una fecha determinada, sino que se
debilita entre 1953 y 1956»'7,

Como dije anteriormente, las fechas de la existencia del movimiento llamado
Expresionismo Abstracto son ambiguas, sin embargo, se podria generalizar que la
obra expresionista abstracta es de principios o mediados de la década de 1940 a
alrededor de 1960. El contexto histéorico de este movimiento consideraria la
Segunda Guerra Mundial, el suceso de Pearl Harbor con la bomba atomica, y
especialmente la incipiente fuerza economica, politica y cultural de los Estados
Unidos al final y después de la Segunda Guerra. Antes y durante la Segunda Guerra
muchos artistas europeos emigraron a este pais, dentro de los que destacan varios
surrealistas y artistas de la Bauhaus. Por ello es que se habla de que el centro
cultural y artistico fue trasladado de Paris a Nueva York'®. Ciudad donde ademas,
desde la década de los treinta, se realizaron numerosos proyectos expositivos que
llevaron obra extrajera y de vanguardia a Estados Unidos. Nueva York se lleno de
galerias y museos, entre los que destacan el Museum of Non-Objective Art, que
mas tarde seria el Guggenheim Museum; el MoMA o Museum of Modern Art; el A.
E. Gallatin Museum of Modern Arts; y la galeria Art of This Century de Peggy

Guggenheim!'™,
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Las imprecisiones historicas y teoricas sobre el Expresionismo Abstracto se
deben a varias razones. Estos artistas nunca se mantuvieron realmente juntos
dentro de un programa ni bajo estatutos. Su obra corri6 desde de un proceso
personal, v, como dice Anfam, «Nunca existio unidad en el movimiento»*” y «eran
demasiado individualistas como para aceptar una identidad de grupo»®’!. Este autor
también menciona que los expresionistas abstractos se opusieron a integrarse bajo
una <«sola identidad colectiva», asi fuera teotrica, estilistica o incluso social®”?.
Sucede lo mismo que con el Informalismo, la critica es la que escribe y describe el
movimiento, y luego a partir de los escritos y de los catalogos es que los
historiadores hacen su tarea. Un ejemplo de la tarea de la critica y el mercado del
arte fue su esfuerzo por cohesionar la obra, y por lo tanto también a los artistas,
dentro de una misma linea o tendencia, ddndole nombres a un movimiento de alguna
manera creado por ellos.

Robert Coates en 1946 hizo una resefia titulada «The Art Galleries» sobre una
exposicién de Hans Hofmann expuesta en The Mortimer Brandt Gallery?®. En ella
dice que la obra de Hofmann es considerada como «the spatter—and—daub school of
painting»?**, éste término es dificil de entender si se traduce literalmente, pero
significa mas o menos: «la escuela de pintura de salpicadura y embadurnamiento».
En lugar de seguir usando ese término Coates prefirio llamar a su estilo
«Expresionismo Abstracto», «Abstract Expressionism»®?®. Y fue entonces en este
escrito donde por primera vez que se hablé de la obra de aquellos pintores
radicados en Nueva York como expresionistas abstractos. Sin embargo, hay que
apuntar que Alfred Barr, Jr. ya lo habia usado en 1936 en su libro Cubism and
Abstract Art para hablar de la obra de Kandinsky?%,

Otra manera de llamar a este movimiento es Action Painting, castellanizado
como Pintura de accion. Este nombre fue acufiado por Harold Rosenberg, critico
estadounidense, en su articulo «“American Action Painters», publicado en AR7news
en diciembre 195227, Este nombre es de especial interés para mi, ya que el tema
que quiero tratar en este inciso de tesis es la posible relacion entre la accién y el
dibujo en este movimiento. Esta manera de designar al movimiento del
Expresionismo Abstracto resulta incompleta y excluyente, como bien lo indica
Anfam al decir que por lo mucho puede describir a Jackson Pollock, Franz Kline y
Willem de Kooning®®, pero el tema a tratar en este trabajo justifica la exclusion.

Los artistas no estuvieron de acuerdo con los diferentes nombres. Barnett

200. David Anfam, £/ Expresionismo Abstracto, op. cit., p.13.
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Newman coment6 en 1965, en el articulo «The New York School Question»
publicado en AR7news, que se les habia etiquetado y atacado bajo numerosos
nombres, como <«Expresionismo—Abstracto, Impresionismo-Abstracto, Pintura de
accién, Informe, Tachismo, Pintura de campo, Pintura de color, y ahora [como]
Escuela de Nueva York», <«Abstract-Expressionism, Abstract-Impressionism,
Action Painting, Informed, Tachisme, Field Painting, Color Painting, and now New
York School»?”. Y dijo que si acaso dichos nombres pueden ser usados seria
individualmente para cada artista, porque la obra de cada uno es fuertemente
personal. Y continua: «Este nunca fue un movimiento en el sentido convencional de
“estilo”, sino una coleccién de voces individuales», «This was never a movement in
the conventional sense of “style”, but a collection of individual voices»*'°.

Con este comentario de Newman nos damos cuenta de que intentar generalizar
la obra de los expresionistas abstractos es inatil. Como bien lo dice ¢él, ese
movimiento es «una colecciéon de voces individuales», es decir, un conjunto de
artistas y de obras diversas con una inquietud y procesos distintos cada uno. En
abril de 1950 hubo tres platicas en el Studio 35, en ellas, entre tantas cosas, se
discuti6é sobre el nombre que deberian llevar los expresionistas abstractos. Quien
propuso la pregunta e insisti6 en la existencia de un nombre fue Alfred H. Barr, Jr.;
pero los artistas nunca se pusieron de acuerdo, especialmente David Smith y
Willem de Kooning estuvieron en contra de ello?!!.

Se le ha atribuido al movimiento dos fases principales, un primer periodo en el
que los artistas basaron los temas de su obra en intereses como el mito, la
psicologia y el arte primitivo, y otro periodo que corresponde a la obra
expresionista abstracta que conocemos como tipica, en la que aparecen conceptos
como el all-over, el campo y el color. La obra del «periodo «mitico», como lo
llama Everitt?'?, se caracteriza por el interés de los artistas en la concepcion del
mito del psicologo Carl Gustav Jung, aunado al concepto del mismo psicélogo de
inconsciente colectivo®!®, Segin Anfam, los cuadros de Rothko, Pollock y Gottlieb
buscarian las verdades internas a través de las figuras que estan en los mitos,
como los simbolos, las ideografias, los jeroglificos y las «figuras primarias»?!*, las
cuales finalmente irian a dar al lienzo. Este periodo no so6lo ha sido caracterizado
por el interés del mito y del pensamiento profundo del hombre, sino también por la
influencia ejercida por los surrealistas llegados a América, y por la insistencia de
los expresionistas abstractos en que el arte debia tratar lo tragico®'®. A pesar de la
existencia de esos contenidos no voy a tratar mas este tema, ya que lo que urge en
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este escrito es la posible relacion entre la obra expresionista abstracta, el
concepto de accion y el dibujo.

La obra expresionista abstracta fue basicamente pintura, aunque algunos de los
pintores también hicieran obra grafica y dibujo. Empero, menciona Anfam un
escultor, a David Smith, y un fotégrafo, a Aaron Siskind. Asi como también
menciona que el Expresionismo Abstracto fue un movimiento de hombres, siendo
Lee Krasner la tGnica mujer que figurd entre ellos?!®. Los artistas son muchos,
algunos son tomados como antecesores por los historiadores, otros son ignorados
o tomados como secundarios. Dentro de tantos artistas catalogados como
expresionistas abstractos se pueden nombrar a Jackson Pollock, Willem de Kooning,
Clyfford Still, Mark Rothko, Barnett Newman, Franz Kline, Robert Motherwell,
Philip Guston, Adolph Gottlieb, William Baziotes, Arshile Gorky, Mark Tobey, Hans
Hofmann, Ad Reinhardt, Bradley Walker Tomlin, Theodoros Stamos, Richard
Pousette-Dart, James Brooks y a los antes mencionados Smith, Siskind y Krasner.

Generalizar y estabilizar en un esquema los problemas plasticos de toda la obra
de estos artistas seria practicamente imposible. Cada uno llevd una tematica propia
y un proceso plastico distinto. Pero intentaré hacer un esfuerzo por enunciar
algunas de las caracteristicas principales que se podria decir contienen muchas de
las obras. Primeramente, esa creencia de que la obra es basicamente abstracta es
mentira 27 . Es cierto que en algunas obras no podemos encontrar figuras
representadas, pero en muchas otras hay figuras veladas, como escondidas y
negadas (este seria el caso de varias pinturas de Pollock) y en otros casos la figura
es francamente establecida en la obra (como es el caso de de Kooning). Incluso,
como dice Anfam, en ocasiones la figura es representada con «sustitutos»?'®, como

bien puede ser el caso de las manchas—figura de Motherwell (ver fig.67 y 68).

Una caracteristica importante es el formato del lienzo, esté serd grande,
usualmente de un metro a cerca de los tres metros. Sobre esto Rothko comentd en
1951:

«[ paint very large pictures. [...] The reason I paint them, however—I think it
applies to other painters I know—is precisely because I want to be very intimate
and human. To paint a small picture is to place yourself outside your experience
[...]. However you paint the larger picture, you are in it. It isn't something you
command.»*"?

«Yo pinto grandes cuadros. [...] La razén por la que los pinto, sin embargo—y
pienso que se aplica a otros pintores que conozco—es precisamente porque
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quiero ser muy intimo y humano. Pintar un cuadro pequefio es colocarte a ti
mismo fuera de la experiencia [...]. Por muy grande que pintes un cuadro, estés
en ¢l. Es algo que no dominas.»

Rothko declard usar formatos grandes por una razoén vivencial, él queria tener
una experiencia intima y cercana con el cuadro en el momento de pintarlo, estar
dentro de la obra. Y dice, que hacer ello conlleva no poder dominarlo, es decir, no
controlar por completo el cuadro que se estd configurando. Ver la obra como una
experiencia es importante para los expresionistas abstractos. En 1959 Rothko
declaré que «un cuadro no es la imagen de una experiencia, sino que es una
experiencia»®®’. Entender el cuadro como una experiencia, como algo que se vive
en el momento de ejecutarlo, es una de las posturas capitales de este movimiento.

De esta experiencia resulta la relacion autor—obra. Esta relacién sera corporal,
el pintor tendra una gran superficie en la cual desenvolverse y activar la materia
que emplea. El lienzo tendria la proporcién de su cuerpo para poder proceder con
trazos grandes, si no es que un tamafio proporcionalmente mayor que obligaria a la
acciéon. Entonces, los trazos tendrian una cualidad corporal, en ellos se veria cémo
es que el cuerpo del autor se movio. Sin embargo, no en todos los cuadros
expresionistas abstractos podemos ver eso. Los grandes lienzos de color de
Rothko y de Newman son tan limpios que sb6lo dejan ver la forma y su poesia, sin
reflejar la accion del pintor. Este tema lo trataré mas adelante cuando revise la
obra de Pollock, de Kooning y de Kline, en los que se puede apreciar mejor lo
anterior. En estos casos la accion de pintar se vuelve significante en la obra, las
figuras, elementos formales y en general los trazos depositados sobre la tela
llevaran consigo la ejecucion. Esto es lo que Harold Rosenberg llamo
«acontecimiento», «event»??!, a la posibilidad de ver la obra no sélo objetualmente,
sino como un proceso en el que el pintor actua. Por ello el nombre de Pintura de
accion.

Segun Rosenberg, el lienzo de los artistas americanos se convertiria en una
«arena en la que actuar», «arena in which to act»???, una arena en la que lo sucedido
es un «acontecimiento». Ese suceso seria contrario al arte que proyecta y planea,
ya no habria analisis, disefio, ni la reproducciéon de un objeto visto o imaginado.
Ahora el color, la composicion, el dibujo y la forma serian sélo auxiliares, porque la
imagen no dependeria de ellos?®?; solo existirian el cuerpo del pintor, el lienzo y los
tubos de pintura??!. Asi, el acto de pintar se vuelve uno con la vida?®®. Ese acto sera
un «momento», «moment»>2°, tanto de la vida del pintor como para el cuadro. Ese
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«momento» serd el acto de pintar, en el que la biografia del artista y su existencia
227

se mezclan®’.

El acto se concretara en la imagen como una «fension», «tensiom**® de todos
los componentes involucrados. Pero «Lo que importa siempre es la revelacion
contenida en el acto», «What matters always is the revelation contained in the
act»?®. Asi es que la pintura sera un acto, el cuadro como imagen final no importara
tanto como lo sucedido al hacerse. Algo interesante que dice Rosenberg es que
existe un didlogo entre la obra que se hace y el autor. El autor traza, para luego
obtener una respuesta por parte de la obra en forma de pregunta. Entonces el autor
debe decidir, y el cuadro seguird manifestandose a su vez?°, Es decir que la obra
ya no saldra de algo pensado con anterioridad, o por lo menos, ese pensar sera
modificado por la imagen que esta resultando. La actitud del artista ante la obra no
serd impositiva, sino receptiva.

El uso de formatos grandes conllevd también la relacion obra-espectador.
David Anfam habla atinadamente sobre esto, sefiala que el espectador podia tener
una experiencia mas directa del cuadro, sumergirse en él y ser parte del éste;
especialmente cuando en la obra no habia representacién ni figura, como algunos
cuadros de Still, Newman y Rothko®!.

Paulatinamente los artistas fueron dejando de lado la relacion fondo-figura,
para dar paso a otra concepcion del espacio®?. Entonces surgen los conceptos de
campo y de all-over. Las figuras representadas en los cuadros, fueran geométricas,
humanas o de cualquier otro tipo, fueron desintegrandose y uniéndose con el
espacio, volviéndose una misma cosa. Pero no hay que confundirse, si hubo figuras
en el plano, como es el caso de las franjas verticales de Newman y de las Mweres
de de Kooning, pero éstas convivian con el espacio, se integraban.

David Anfam y Anthony Everitt hablan frecuentemente de los conceptos de
campo y de all-over. Sin embargo, Anfam nunca describe de manera explicita qué
conllevan y qué significan. Y Everitt da unas definiciones que dejan mucho que
desear, por ejemplo, describe el «campo all-over», «all-over field» como una
composicion donde «toda la superficie de la tela [es] cubierta uniformemente»®®,
Con estos términos sucede lo mismo que con el concepto de gesto, se deja de lado
su analisis teorico y plastico, para volverse algo obvio y comin en su uso, a pesar
de los grandes huecos e imprecisiones que deja ello. Ante este problema, de no
encontrar claridad en los conceptos, recurri al Maestro Aureliano Séanchez,
profesor de la ENAP y director de mi tesis. El describi6, primeramente, el a//l-over
de la siguiente manera:
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«f] all-over es una Pintura que transcurre en toda la superficie.

Es por excelencia un sistema de composicion no relacional. Ya que no toma en
cuenta el perimetro del soporte, sus relaciones de estructuracion entre los
elementos, no dependeran del caracter geométrico y poligonal del plano.

Es una Pintura que fluye con intencionalidad organica o cdésmica sobre toda la
superficie, se contrapone a los sistemas de composicion relacional, que tienen
una esencia distributiva y posicional.»234

Entonces, la forma geométrica del soporte serd ignorado, dando paso a una
pintura donde lo que se deposita «transcurre» en toda la superficie. También, como
apunta el Mtro. Aureliano, ya no habré una intencién por relacionar los elementos
planteados con el limite del soporte ni con los demas elementos, sean éstos figura,
linea, color o cualquier otra cosa. Como ejemplo de este tipo de composicion
podemos mencionar algunas obras, como Campos de otofio (Autumn Fields, 1955) y
Polvo del mundo (World Dust, 1957) de Mark Tobey; 6 Neblina de lavanda
(Lavender Mist, 1950) vy Nimero 32, 1950 (Number 32, 1950, 1950; fig. 71) de
Pollock; por mencionar algunos.

Pero, la composicion a/l-over no era planteada por parte de todos los artistas.
En los cuadros de Newman encontramos que la franja vertical es puesta
estratégicamente, en posicion, color y grosor, sobre el campo de color. El campo
serd un planteamiento comin en mucha de la obra expresionista abstracta,
especialmente desde alrededor de la década de 1950. El Mtro. Aureliano Sanchez lo
describe asi:

«F] Campo serd una nocién mas que una definicion. El Expresionismo Abstracto
lo utiliza en la Pintura. Convierte asi el soporte en un campo subjetivo,
metafisico y filosofico.

El soporte como poligono con esencia geométrica racional deja de existir, se
convierte en un Campo virtual donde la pintura se prolonga indefinidamente.»>*

Asi, el cuadro deja de ser una imagen que termina donde el soporte acaba, la
pintura continta mas alla de los limites del lienzo. El campo no estard de manera
concreta en el cuadro, sino en la mente; y el soporte serd entendido de otra
manera, ya no como esa superficie material en la que se encierra la pintura, sino
como algo que se extiende mas alla.

El color también fue importante en la obra expresionista abstracta, ya fuera
éste reducido al negro y al blanco, como es el caso de varias obras Kline y de
Pollock, o fuera expuesto en su totalidad, como en pinturas de Rothko y de
Newman. Estos dos ultimos se concentraron en la saturacién y la luminosidad del
color; vy a la vez, entendieron el color de una manera poética. Rothko hizo grandes
campos atmosféricos que parecen irradiar luz, mientras que Newman se concentro
mas en sus contrastes. Fuere el planteamiento que decidieran los artistas,

234. Mtro. Aureliano Sanchez Tejeda, 19 de abril de 2005, durante una tutoria.
235. Mtro. Aureliano Sanchez Tejeda, 19 de abril de 2005, durante una tutoria.
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11.3. Expresionismo Abstracto y dibujo de accién

generalmente el uso del color era radical, como lo evidencian los usos antes
mencionados.

Los expresionistas abstractos estaban interesados en los estados de conciencia,
en las emociones y en los sentimientos. En 1945 Rothko declaro:

«Nos interesan unos estados de conciencia y una relacion con el mundo
parecidos [...]. Si las abstracciones anteriores eran analogas a los intereses
cientificos y objetivos de nuestros tiempos, las nuestras son encontrar un
equivalente pictorico del nuevo conocimiento y de la conciencia que tiene el
hombre de su ser interior mas complejo>>236

Ignoro de que otros artistas habla Rothko cuando dice «las nuestras», pero cabe
esperar que se trate de algunos artistas considerados como expresionistas
abstractos. Con estados de conciencia tampoco sé con claridad a que se refiera,
pero él liga esta idea con el conocimiento y con la conciencia mental profunda.
Parece ser que le interesaba la complejidad de la mente humana, y seguramente su
relacion con la obra de arte. Se podria aventurar, que Rothko se interes6 por el
estado mental del autor cuando hacia la obra, pero esta enunciacion no puede ser
sostenida si Rothko no lo hizo explicito.

De Kooning dijo en 1963, durante una entrevista con David Sylvester, que las
«formas deben tener la emocién de una experiencia concreta», «Forms ought to
have the emotion of a concrete experience»®’. Y cuando ¢l habla de experiencia,
también habla de sentimiento y emocion. De emociones provocadas por
experiencias vividas en la vida cotidiana y también durante el momento de pintar el
cuadro.

En general, el sentimiento, la emocién y la experiencia estan ligados
intimamente con la obra expresionista abstracta. Y, probablemente por ello es que
son llamados expresionistas abstractos, por la fuerte carga psiquica y emocional
contenida en la obra.

El dibujo fue una actividad llevada constantemente por los artistas. Cierto es
que su obra principal fue pintura, pero la mayoria de ellos también dibujaron, y
algunos hicieron grafica. Pollock, Motherwell, Kline, Smith, Tobey, de Kooning,
Gorky, James Brooks y Newman, entre otros, realizaron dibujos que parecen ser
obra final. Dibujos que no planean nada, que por si mismos son redondos en su
tema, forma, concepto y técnica. Un ejemplo de ello puede ser el dibujo que
presento de James Brooks, Numero 4—1960. Es un dibujo hecho con pintura negra
unicamente, en el que se ven lineas trazadas decididamente, sin ensayo ni tientos.
Algunas lineas sobrepasaron el limite del papel, ensanchando la obra. Las

236. Mark Rothko, 8 de julio de 1945, declaracion publicada en The New York Times (citado por David
Anfam, £/ Expresionismo Abstracto, 12 ed., Barcelona, Ediciones Destino, Thames and Hudson,
2002, p.15.

237. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), Abstract Expressionism: Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N.
Abrams, 1990, p.47. Publicado originalmente en: Location, vol.1, no.1, primavera de 1963.
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Fig.67

Fig.69

Fig.68

Fig.67

Robert Motherwell

Suite lirica niimero 1 (Lyric Suite Number 1)
1965

Pincel v tinta sobre papel

27.9 x22.9 cm.

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig.68

Robert Motherwell

Suite lirica ntimero 4 (Lyric Suite Number 4)
1965

Pincel v tinta sobre papel

27.9x22.9 cm.

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig.69

James Brooks

Ntmero 4—1960 (Number 4—1960)

1960

Acrilico v 0leo sobre papel

527 x 3T-5cm.

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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densidades y carga diferentes de materia, la posicion de las lineas y la mancha, y
los vacios respetados entre los trazos estan establecidos en una relacién en la que
ninguna de las figuras pesa mas que otra. Esta relacion entre los elementos
formales—figura habla de una unidad, mostrando al dibujo como obra final.

Los dos dibujos de Motherwell también tienen unidad, aunque en este caso las
lineas y las salpicaduras son tan cercanas que provocan tension entre ellas. Las
manchas salpicadas, mediante un recorrido lineal curvo, son tan anchas que se
vuelven figura. Pero, para no extenderme en descripciones de una vez menciono
que estos dibujos, de los que conozco sbélo tres, me parecen ser una suerte de
ensayos o una serie en la que se juega con los distintos elementos formales, a
través de relaciones parecidas, pero variadas de grosor, posiciéon y cualidad.
Motherwell redujo su abanico formal para hacer variaciones con una misma
constante.

Tanto los dibujos de Motherwell como el dibujo de Brooks muestran la accion
del autor al trazar. Cada trazo tiene una trayectoria especifica. En las salpicaduras
y lineas de Motherwell se pueden apreciar puntos mas saturados de pintura donde
parti6 el movimiento de brazo. La mancha y algunas lineas de Numero 4—1960
evidencian incluso las cerdas abiertas del pincel. Harold Rosenberg argumenta que
el dibujo también es una accion, asi sea este dibujo un boceto?®. Dice que el boceto
es una acciéon previa a la pintura, y que el acto de dibujar se prolonga hasta el acto
de pintar, o bien, se repite. Apunta que uno no es mejor que otro, ni Mas o Menos
completo, y que hay significaciéon tanto en sus diferencias como en sus similitudes.
Asi, el boceto sera una «escaramuza», «skirmish»??, una lucha previa entre el autor
y la obra. Hay que recordar que lo que importa no es la imagen, sino la ejecucion.
Pero como apunta Rosenberg, existiran diferencias entre el dibujo y la pintura que
los definen y significan, asi como similitudes®*.

Pero no todos los dibujos de los artistas expresionistas abstractos son tan
explicitos en el como trazo el autor, no todos hablan de la accion.

El dibujo fue una practica constante, y encima de ello también hubo una
preocupacion por éste. David Smith escribi6é un texto titulado «Drawing» («Dibujo»)
en 1955%*! en el que expone su postura sobre como es el dibujo. Considera el
dibujo como algo revelador que muestra la personalidad de la persona que dibuja y
su actitud en el momento de hacerlo. El dibujo mostrara si el dibujante fue timido,
pretencioso o de cualquier otra manera, asi como también su actitud y conviccion.

Smith encuentra cierta autonomia o resistencia en el dibujo por ser ¢l mismo.
Dice que éste tiene una forma y se forma de una manera propia, sin que la
ejecucion lo niegue. Y menciona que cuando la necesidad por expresar es muy

238. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), Abstract
Expressionism-: Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990,
p.234.

239. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

240. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

241. David Smith, «Drawing» (1955), en Clifford Ross (ed.), Abstract Expressionism: Creators and Critics.
An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990, pp.180, 182. Publicado originalmente
en: Garnett McCoy (ed.), David Smith, Nueva York, Praeger, 1973, pp.119-120.
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urgente el «dibujo hace su propia razén por estar», «drawing makes its own reason
for being»?*?. Este autor describe al dibujo de la siguiente manera: «El dibujo es el
mas directo, el mas cercano a lo verdadero mismo, la mas natural liberacién del
hombre», «Drawing is the most direct, closest to the true self, the most natural
liberation of man.»**?. Asi, considera el dibujo no so6lo en términos de comunicaciéon
como directo, para ¢l también es un puente entre la verdad y la mente del hombre,
algo que hace concreto el dnimo, la expresion y la actitud del autor. Y quizas por
ello, lo considere como «la mas natural liberacion del hombre»®**.

David Smith también habla de la actitud que debe tener el dibujante. El debe
dominar la imagen y la linea, no dejando que lo dominen a ¢1°*. El dibujante debe
oponer clerta resistencia a la voluntad del dibujo, de ese dibujo hecho imagen
mientras se esta configurando. Y la linea debe ser hecha con conviccién, no siendo
¢sta la de la historia, ni la linea que algunos piensan no puede hacerse, ni la que
otros piensan debe ser. Asi, dice Smith que «una linea asi dibujada con conviccion,
es mas recta en contexto que la regla», «a line so drawn with conviction is
straighter in context than the ruler»?'®. Entonces, el dibujo debe hacerse con
honestidad y «convicciéon» para con el mismo dibujo; y posiblemente esto sea la
verdad a la que se refiere.

Uno de los artistas mdas representativos y conocidos del Expresionismo
Abstracto es Jackson Pollock. Su obra, como ya todos sabemos, es principalmente
pictorica, al igual que los demds expresionistas abstractos. Ante ésta tenemos, la
mayoria de las veces, grandes telas hechas con color o no-color. El principal
atractivo de la obra de Pollock, para la critica y la historia del arte, son sus
peculiares herramientas, su técnica del dripping y su manera de actuar frente al
cuadro, que ha dado nombre a los “pintores de accion’.

Lee Krasner y Pollock han hablado de los materiales y procedimientos que este
artista seguia al pintar, dejandonos claro y evidenciando su proceso. Sus materiales
no eran los fabricados para artistas; como tela utilizaba rollos de dril de algodén,
muchas veces sin imprimar. A esa tela, originalmente hecha para velas de barcos y
para tapiceria, ¢l le daba una a dos capas de pegamento «Rivit», para endurecer la
superficie a pintar®*’. Como pintura utilizo frecuentemente esmaltes industriales®*®;
aunque también 6leos; y otras ocasiones pintura pastosa hecha con arena, vidrio y
otros materiales no disefiados para hacer obra artistica®®’. Las herramientas eran

variadas y tampoco eran las fabricadas para artistas, usaba jeringas, palos, paletas

242. David Smith, «Drawing» (1955), en Clifford Ross (ed.), op. cit., p.182.
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245. David Smith, «Drawing» (1955), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

246. David Smith, «Drawing» (1955), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

247. Lee Krasner en B. H. Friedman, «Lee Krasner interviewed by B. H. Friedman» (1969), en Clifford
Ross (ed.), Abstract Expressionism: Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry
N. Abrams, 1990, p.148. Publicado originalmente en B. H. Friedman, Jackson Pollock: Black and
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Fig.70
Jackson Pollock pintando No. 32. Fotografia por Rudolph Burclkhardt. 1950.

Fig.71
Jackson Pollock, Niamero 32, 1950 (Number 32, 1950), 1950, esmalte sobre tela,
269.24 x 457.2 cm. The County Museum, Renania del Norte-Westfalia , Alemania.
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de albafiil, cuchillos y pinceles muy endurecidos o gastados que adquirian la
consistencia de un palo®.

Los rollos de tela los extendia en el piso o en la pared, aunque casi siempre
preferia el suelo. Esto era porque necesitaba «la resistencia de una superficie
dura», «the resistance of a hard surface»®!. En el suelo dijo sentirse mas comodo,
méas cercano y dentro de la pintura%z. Sus lienzos eran grandes, esto se puede
constatar al leer las fichas técnicas de los cuadros, y cuando vemos las fotografias
que han tomado de él pintando. En la fotografia tomada por Rudolph Burckhardt que
presento (fig.70), se ve a Pollock aventando pintura desde uno de los lados. El
lienzo finalmente termin6d midiendo mas de dos y medio metros de alto, y mas de
cuatro y medio de ancho. Un tamafio considerablemente grande, mas grande que
una persona, que lo obligaba a moverse alrededor del lienzo. El trabajar por los
cuatro lados de la tela era algo que disfrutaba y que lo hacia sentir comodo®?, Esos
cuatro lados de la tela no siempre eran definitivos. Lee Krasner platica que
después de terminar de pintar seguia la etapa de cortado y de editado. La pintura
que habia realizado no tenian un arriba y un abajo, eso tenia que decidirlo
despué3254. Comenta que uno de los cuadros de Pollock de la serie «negro-y-
blanco», «black-and-white» fue recortado posteriormente del rollo de la tela®®.
Que en ocasiones Pollock pintaba, luego cortaba y después continuaba pintando.
Krasner dice que viarias de las pinturas pequefias salieron de una tira larga de tela
que fue cortada, para estudiar lo realizado y para hacer espacio 26 Esto lo
menciono para intentar recrear la imagen de Pollock haciendo la obra. El lienzo no
tenia un arriba y un abajo, era simplemente, y ¢l lo rodeaba por todos sus lados al
pintar. El hecho de cortar la superficie pintada me hace pensar en que la pintura
que veia al pintar no era definitiva, mas tarde decidiria cual seria la porcion de
pintura que €l consideraria pertinente y bien armada.

Sobre la gran tela estaba Pollock obligado a moverse, a desplazarse, pero no
s6lo para alcanzar uno u otro lado de la superficie, también porque la pintura que
usaba se lo exigia. Anfam comenta que Pollock tenia la necesidad de «un flujo
perfecto entre el pintor y su obra»®®’. La pintura que este artista preferia era

250. Jackson Pollock, «Statement» (1947), en Clifford Ross (ed.), ibidem.
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252. Jackson Pollock, «Statement» (1947), en Clifford Ross (ed.), rbidem.

253. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
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liquida, muy fluida®®®. Esa pintura era descargada en el lienzo salpicando, como se
ve en la fotografia, o con la técnica del dripping y/o con jeringas, como comenta
Krasner®. La técnica del dripping consiste en gotear pintura sobre el lienzo desde
un recipiente agujerado?®®. Habria que imaginar esa pintura cayendo sin cesar,
Pollock tenia que actuar sin vacilacion, o todo terminaria en charco. Pero el flujo de
la pintura es mas que simplemente el material liquido que no se detiene. El flujo de
la pintura supone que la pintura—obra que sucede es fluida, continua. Es mas un
estado mental y de accion que un simple procedimiento.

Pollock pretendia estar «dentro» de la pintura, es decir, dentro de la obra. Cito
parte de su Declaracion de 1947:

«When I am /7 my painting, 'm not aware of what I'm doing. It is only after a sort
of “get acquainted” period that I see what I have been about. I have no fears
about making changes, destroying the image, etc., because the painting has a life
of its own.»?%!

«Cuando estoy dentro de mi pintura, no estoy al tanto de lo que estoy haciendo.
Es solo después de una especie de periodo de “tomar familiarizaciéon” que veo en
lo que he estado. No tengo temores sobre hacer cambios, destruir la imagen,
etc., porque la pintura tiene una vida propia»

Pollock pintaba de manera continua, sin hacerse demasiado consciente de lo
que hacia. Algo similar, me hace pensar, al automatismo. De hecho, los
expresionistas abstractos aprendieron de los surrealistas que llegaron a Estados
Unidos varias de sus técnicas, entre las que se encuentra el automatismo®®?. Pero
éste no era el mismo que el surrealista, los expresionistas abstractos estaban
interesados mas bien en los estados de conciencia®®. Pollock dice que no estaba al
tanto de lo que hacia cuando estaba «dentro» de su pintura. Cuando ¢l y la pintura
eran uno, cuando ¢l estaba bien concentrado hacia caso omiso de la imagen que
estaba resultando. Hasta, como ¢l dice, después de un periodo en el que tomaba
conciencia y se daba cuenta de que habia hecho. Momento en el que las decisiones
surgirian, modificaria la estrategia, modificaria la imagen, cambiaria el
planteamiento, o incluso destruiria la imagen. Una pintura que fluye a través del
pulso del pintor, del «ritmo», <<rhythm>>264, como lo llamaria Motherwell. Pero ese
fluir continuo seria terminantemente negado o modificado con violencia, a través de
un nuevo planteamiento, de la modificacién de la imagen.
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Fig.73

Jackson Polloclk

Sin titulo

c.1951

Tinta negra y de color sobre papel ja-
ponés

62.1 x 87.3 cm.

Museum of Modern Art, Nueva York.

Fig.74

Jackson Pollock

Nimero 3, 1951 (Number 3, 1951)
1951

Tinta sobre papel arroz

63.5 x 98.74 cm.

Virginia Wright Fund, Washington Art
Consortium.

Fig.72

Jackson Pollock

Nimero 26-A «Blanco y negro»

1948

Esmalte sobre tela

208 x 217 cm.

Museo Nacional de Arte Moderno, Centro Pompidou,
Paris.
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Quizas se me pregunte el porque de tanto dedicar palabras y espacio en este
escrito para hablar de la pintura de Pollock. Pero no soélo estoy tratando su pintura,
también su actitud y su postura ante la obra. Conocemos obra de Pollock sobre tela,
obra sobre papel, obra hecha con 6leo, con tinta, con esmalte y hasta con collage.
Pero esa obra terminada casi siempre es pictorica, a pesar de que el color muchas
veces sea nulo. Es dificil para mi enunciar con claridad porque su obra es pictorica,
pero intuyo que es porque en esencia es tonal. Sus cuadros generalmente
trabajaran tres niveles de luz; un muy obscuro, casi siempre negro; un muy claro,
casi siempre blanco o el color de la tela; y en ocasiones una luz media, que podra
ser dada por varias mezclas, como grises, pardos o también con el color de la tela.
Entre esas gradaciones de luz en ocasiones hay color, haciendo disonancias,
acentos, o bien, simplemente color. Sus pinturas frecuentemente estian saturadas
de elementos, lineas y gotas, que a veces estan tan juntos que hacen como un
universo que explota o implota. Como en la obra que presento que no tiene titulo
(fig.73), parece extenderse, muchas de sus lineas se curvean hacia los limites del
papel. En cambio, Numero 32, 1950 es como un universo lleno de actividad en sus
nudos, pero en el que no podemos reconocer una compresién o expansion. Esta
pintura es un al//-over, la pintura, lo pintado, las lineas delgadas, las gruesas y los
salpicados no obedecen al limite del soporte, no tienen una composicién en relacion
al «caracter geométrico y poligonal del plano>>265. Ese universo en movimiento
parece extenderse indefinidamente, a pesar de no ser explosivo, por lo que
también esta obra es un campo. Nimero 32, 1950 es una pintura, sin embargo, no
hay color, mas que el de la tela cruda. Sé que la fotografia es en blanco y negro,
pero la obra estid hecha con esmalte negro sobre tela cruda, de un color mas o
menos ocre. La paleta fue reducida hasta un no color, el negro. Es una pintura pero
los elementos formales son los propios del dibujo: la linea y el punto. Por eso es
que David Anfam habla de que Pollock desarrolldé su «talento grafico» gracias a su
técnica, una técnica en la que la resistencia del material, la ejecucién del autor y su
emocion forman parte?,

La pintura y muchos de los dibujos de Pollock son all-over y/o campos. Cosa
que se puede constatar al ver las obras que he elegido mostrar. Nimero 26-A
«Blanco y negro» tiene lineas que siguen fuera del lienzo. Quizés, pero solo
posiblemente, éste haya sido uno de tantos cuadros que Pollock cortdo después de
haber pintado. Hay lineas de distintos grosores, al igual que en las demas obras
que presento. Las pinturas tienen elementos graficos. Estas pinturas no estan
hechas a través de los procedimientos usuales de la pintura, no hay modelado con
pincel entre los trazos y los tonos, no hay modulacion a través de planos de color.
El procedimiento para pintar puede bien ser para hacer un dibujo o para hacer una
pintura. Numero 3, 1951 es un dibujo, y sin embargo, procedimentalmente es lo
mismo que los demds cuadros: dripping. {Coémo podriamos separar en la obra de
Pollock el dibujo y la pintura? A mi sentir, estan tan encajados y brotados del
mismo acto y de los mismos elementos formales que son indisolubles.

265. Mtro. Aureliano Sanchez Tejeda, 19 de abril de 2005, durante una tutoria.
266. David Anfam, E/ Expresionismo Abstracto, 12 ed., Barcelona, Ediciones Destino, Thames and
Hudson, 2002, p.127.
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En un catalogo de la exposicion “Black Enamel Paintings”, presentada en 1990
en la Gagosian Gallery, hay un texto interesante hecho por Ben Heller. La
exposicion fue exclusivamente de la obra de Pollock, dedicada a pintura y dibujo
alrededor de sus series hechas exclusivamente con pintura negra, conocidas
comunmente como «negras—y-—blancas», «black-and-whites»?®’. Ben Heller escribe
sobre la dificultad de catalogar la obra de Pollock en términos museograficos. Hay
trabajos en papel que parecen pintura, y pinturas que parecen dibujos. Y cita a
Pollock cuando dice que él se acerca a la pintura al igual que se acerca al dibujo,
de manera directa®®. También hay pintura que es dibujo, dibujo que es pintura,
obras que estan hechas con la inmediatez del dibujo%g. Entonces uno se puede
imaginar el problema para catalogar la obra en las colecciones de los museos. Pero
esto no es sbélo un problema museografico, también lo es teodrico; la membrana que
separa el dibujo de la pintura se pierde, y la obra parece contener ambos. Heller
comenta que Bernice Rose escribid que el «dibujo “desaparecié” en la pintura, se
volvié uno con la pintura», «drawing “disapeared” into painting, became one with
painting»zm. Argumentando que su manera de dibujar y su uso de la linea son una
invencién radical, y que entonces no tiene sentido hablar de pintura o dibujo,
porque estan intimamente emparentados®’".

Pollock casi siempre ha hablado de pintura, que sus preocupaciones son
pictéricas. Sin embargo, como se estd viendo, pintura y dibujo son indisolubles. Y
quiza, como comenta Heller de la postura de Bernice Rose, no tenga sentido
intentar hablar de uno u de otro. Pero lo cierto es que la obra de Pollock ha dejado
huella no s6lo en la teoria y en los métodos pictéricos, también en los de dibujo. Y
por esto es que esta tesis le estd dedicando un estudio y un analisis a la obra.

En Nimero 3, 1951, podemos ver con claridad los rastros que deja el dripping.
En un papel, de mas de sesenta centimetros de alto por mas de noventa
centimetros de ancho, el autor fue goteando la tinta negra. Una tinta saturada pero
desleida con un poco de agua. Las lineas—gotas son gruesas, con una especie de
halo donde la pintura se fue extendiendo hasta absorberse por completo. Si vemos
solamente una linea de esos goteados, podemos ver como es que la misma tiene
varios grosores, como nudos donde cay6 mas tinta. Las gotas también hacen puntos,
nunca circulares, sino con la naturaleza propia del liquido que ha caido. Otras
salpicaduras y lineas son delgadas como hilos, me hacen pensar en que salpico la
tinta, en lugar de dejarla caer verticalmente desde arriba del lienzo. En otras lineas
parece como si Pollock hubiera usado un palo, para mover la tinta atn fresca sobre
la superficie. Se siente como si las lineas y en general las “cosas” que hay en el
papel estuvieran vivas, moviéndose aunque sea virtualmente. Como si vibraran e
intentaran hacer algo. No se reconoce figura. Pero es preciso decir que Pollock
realiz6 pinturas y dibujos con figuras, algunas representadas francamente, otras
veces veladas y negadas hasta volverse un algo confuso.

267. Ben Heller, Sin titulo, en Ben Heller, Jackson Pollock. Black Enamel Paintings, 12 ed., Nueva York,
Gagosian Gallery, 1990, p.23.

268. Ben Heller, Sin titulo, en Ben Heller, op. cit., p.18, 19.

269. Ben Heller, Sin titulo, en Ben Heller, op. cit., p.11.

270. Ben Heller, Sin titulo, en Ben Heller, op. cit., p.19.

271. Ben Heller, Sin titulo, en Ben Heller, ibidem.
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En la obra que no lleva titulo (fig.73) el espacio estd saturado de elementos,
pero guardan entre si mucho espacio y vacio. En Nimero 26-A «Blanco y negro” el
espacio estd todavia mas saturado. Pero Pollock, a pesar de verter y verter materia
sobre sus pinturas, siempre dejaba espacio entre las lineas y gotas. Su pintura
tiene una profundidad, se siente que hay lugar y vacio entre un elemento y otro,
aunque estén encimados. La obra sin titulo (fig.73) tiene una paleta que comprende
el negro, que hace la mayor obscuridad; el blanco grisaceo, un bafio de tinta negra
muy diluida que deja ver la luminosidad del papel; un gris muy obscuro; un naranja
y un ocre que son luminosos; y el blanco del papel, apenas perceptible, que da la
mayor cantidad de luz. Los colores obscuros se van hacia el frente, mientras que
los luminosos se van hacia atras; aunque, donde los elementos son mas saturados,
a veces el blanco parece rebasar hacia delante al gris obscuro. Las calidades de
los trazos son diferentes, cada color tiene su propia materialidad y su propio
acontecer. El gris fluye y se hace plano, es amplio; mientras que el negro parece
pulsar, contraerse, a pesar de que en realidad es una gota que se expandi6é cuando
fue absorbida por el papel.

La obra de Pollock hay que verla como una pintura directa. Pero también hay
que entender lo que para Pollock significa y posibilita. Para ¢l la pintura tiene que
ser directa, al igual que el dibujo. No hace bocetos, no trabaja nunca previamente
con dibujo ni con bocetos de color. El cree que la pintura debe ser inmediata, y que
ello posibilita hacer una declaracion®?. Es decir, el artista hara una declaracion
sobre lo que es el arte a partir de la obra, no de lo que dice. Entonces, el artista
hara obra, pintard, en lugar de manifestarse a través de escritos o de un discurso
hablado.

Para este artista el método es algo que resulta de la necesidad, de una manera
natural. El pintor, segin sus necesidades, creard un método y una técnica propia. Y
esas necesidades seran expresar una declaracion®™. Su método comprende cierto
estado mental y una concentraciéon a la hora de ejecutar, un procedimiento en el
que el artista nunca tocard la tela, sino en el que la pintura caerid. Un método que
comprende materiales no diseflados para el arte, y una superficie amplia donde el
artista “hace” la obra. Y dentro de todo esto, el método parte en gran medida del
como se siente comodo el artista, del como puede moverse libremente®™. Pero esa
destreza requiere practica, y con ella, considera Pollock, se puede controlar el flujo
de la pintura®”, un liquido que tiene una naturaleza fluida, que se impone a caer,
que se resiste a ser controlado. Entonces la obra hablard del material, de su
resistencia, y de la lucha o destreza del autor al actuar. Durante el hacer el artista
estard inmerso dentro de la pintura, no demasiado consciente de la imagen
resultante pero si concentrado. Un estado mental que parece contradictorio, pero

272. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
Abstract Expressionism.’ Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams,

1990, p.144.

273. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
op. cit., p.143.

274. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
ibidem.

275. David Anfam, E/ Expresionismo Abstracto, 12 ed., Barcelona, Ediciones Destino, Thames and
Hudson, 2002, p.120.
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que hace que la mente de Pollock vaya a dar a la superficie. Hago un comentario
que parece dislocado en este momento, pero que es pertinente. Pollock nunca ha
trabajado con el accidente. Hace poco un ex—-compafiero de clases comentd que
Pollock trabajaba con los “accidentes controlados”. Esto no es cierto, e ignoro que
tan extendido sea. Este artista dice que no usa el accidente, que incluso lo niega. El
considera que el flujo de la pintura puede controlarse sobre una gran extensién
mediante la experiencia®’®. Pero esto es simplemente un problema de términos, que,
sin embargo, a la larga deforman el planteamiento plastico y teorico original.

Para Pollock el artista moderno trabaja y expresa un mundo interno, la energia,
el movimiento. Este artista moderno ya no tiene porque buscar un tema fuera de é€l,
su pintura puede tratar sobre él mismo?”’. Por ello es que hay que ver la obra de
Pollock como la expresién de si mismo; su tema es él, su estado mental, su cuerpo,
su hacer la pintura. Veriamos en estas obras un reflejo del mismo Pollock, de sus
sentimientos, sus emociones, su inconsciente®”®. Hay una anécdota que cuenta
Anfam sobre Pollock y Hans Hofmann. Platica que para Hofmann la obra tenia que
partir de la naturaleza, de aquella naturaleza concreta que esta fuera del pintor.
Entonces Hofmann quiso reprender a Pollock, porque no trabajaba desde la
naturaleza; ante lo cual le contestd «Yo soy la naturaleza»*”’. Es decir que la obra
de Pollock trata de Pollock.

Para Franz Kline pintar es la vida misma y es dar. No tiene que ver con el
conocer, pero si con observar la vida propia, y con los pensamientos que se tienen
que pintar%o. Es decir que pintar significa estar atento hacia la vida y hacia uno
mismo, para poder ofrecer algo. Pero su pintura no solo tiene que ver con la vida
fuera del “pintar” como verbo. La pintura, el acto de pintar, seria una
experiencia®®’,

Kline considera la emociétn como algo fundamental en la obra artistica, su
aparicion es «La prueba final de la pintura», «The final test of painting»*®?. Pero la
emocién que Kline imprime en su obra no es necesariamente la emocion o el estado
de animo que ¢l tiene. Es mas bien una emocion que ¢l quiere que esté en el lienzo,
y de la que siempre esta consciente®®. Este artista dice trabajar y trabajar hasta

276. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
op. cit., p.143.

277. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
op. cit., p.141-143.

278. Jackson Pollock en William Wright, «Interview with William Wright» (1950), en Clifford Ross (ed.),
1bidem.
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Expresionismo Abstracto, 12 ed., Barcelona, Ediciones Destino, Thames and Hudson, 2002, p.56).
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Nueva York, Harper & Row, 1962, pp.143-145, 152-153.
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cit., p.91-92. Publicado originalmente en Selden Rodman, Conversations with Artists, Nueva York,
Capricorn Books, 1961, pp.106, 108-109.

283. Franz Kline en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross (ed.), op.
cit.,, p.98-99. Publicado originalmente en Living Arts, vol.1, no.1, primavera de 1963, pp.4, 7, 10, 12.
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lograr que la emocién esté en el cuadro. Y para que la emocion vaya a dar al lienzo,
Kline considera como clave el procedimiento. Y ante eso ¢l dice:

« [...] we don’t begin with a definite sense of procedure. It's free association
from the start to the finished state.»***

« [...]1 nosotros no empezamos con un sentido definitivo del procedimiento. Este
es asociacion libre desde el principio hasta el estado final.»

Tratando de analizar y sobre todo de entender lo que dice en esta afirmacion,
se podria decir que este artista no trabaja con un plan o estrategia lineal para hacer
la obra. Es decir que los distintos momentos del hacer la obra son modificables. Y
sus modificaciones dependeran de una estrategia muy elastica: la «asociacion libre».
Sin embargo, la afirmacion del artista es tan escueta y poco explicita que se podria
llevar a otras interpretaciones. Cabe preguntarse ¢a que se refiere con asociacion
libre? Bien podria referirse simplemente a la asociacion de elementos y categorias
formales en el cuadro; o a la asociaciéon de dichas estructuras con ciertas
emociones, hecha, obviamente, de manera «libre». Es decir que quiza las relaciones
entre las estructuras formales hagan que se logre significar una emocién. Pero la
«asociacion libre» podria ser algo mucho mas complejo, algo que contemple lo
formal, lo emocional y los diferentes planteamientos que van a dar en la obra; en
relacion, también, a los momentos que implica el hacer la obra. Es dificil esclarecer
el problema, y es una lastima no poder afirmar puntualmente a que se refiere.
Conocer a fondo ese procedimiento significaria una gran posibilidad para entender
la obra de Kline, especialmente en el proceso de configuraciéon de la obra.

Sin embargo, tenemos algo de material para conocer el procedimiento de Kline,
para saber cémo es que hace su obra. Ya vimos que ¢l es consciente de la emocion
que imprime a la obra mientras pinta. Ademas, este artista trabaja desde una idea
preconcebida, la cual va buscando desde que empieza a pintar, y en muchas
ocasiones hasta que termina®®. Esa idea que tiene previamente en la mente, antes
de hacer la pintura, en el momento en que ya esta pintada es muy diferente a como
¢l la habia pensado. Entonces ¢l decide lo que va a hacer con ese primer
planteamiento, puede seguir trabajando sobre el mismo, hacer mas planteamientos,
modificarlo, e incluso negarlo. Como estrategias ¢l menciona: «la eliminacion y la
agitacion y la simplificacion», «the elimination and agitation and the simplification»,
toda éstas durante la «experiencia de pintar», «experience of painting»**°. A veces
se encuentra con la pintura que ¢l habia pensado, pero otras ocasiones decide
destruir lo planeado?®®.

284. Franz Kline en Selden Rodman, «Interview with Selden Rodman» (1961), en Clifford Ross (ed.), op.
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Habria que pensar en los cuadros de Kline como un trabajo hecho a partir de
varios momentos. En ocasiones el primer momento es abordar la pintura de manera
directa®®®, Otras veces el primer momento es dibujar, hacer dibujos preliminares®®.
En otras ocasiones el primer momento es desempolvar dibujos de hace afos, para
con ellos ir proyectando la obra®”’. Se podria dividir en dos distintas posibilidades
ese primer momento: el partir de dibujos ya hechos y el pintar directamente,

aunque siempre con una idea preconcebida.

Cuando parte de dibujos utiliza varios. Va eligiendo uno a uno para una zona
especifica del cuadro. Los cuales, a la hora de ser pintados, no son proyectados tan
cual eran, sino modificados a partir de la adicion y de la sustraccion®!. En cambio,
cuando aborda la pintura directamente, dice que lo hace rapidamente??. Estos
serian el primer momento de la pintura, es decir, el primer planteamiento. Porque
luego la pintura se prolonga, y surgen las estrategias antes mencionadas, donde él
decide negar el cuadro, modificarlo, simplificarlo, o hacerle otras cosas. Por ello,
en ocasiones puede tardar hasta seis meses en terminar un cuadro, hasta que éste
haya quedado cuajadom.

Aparentemente el dibujo y la pintura en la obra de Kline son cosas distintas,
separadas. Empero, ¢l no concibe que el dibujo y la pintura puedan separarse, los
considera algo indisoluble.

«] rather feel that painting is a form of drawing and the painting that I like has a
form of drawing to it. I don’t see how it could be disassociated from the nature
of drawing.»?%!

«Yo mas bien siento que la pintura es una forma de dibujo y la pintura que a mi
me gusta tiene una forma de dibujo con ella. No veo como es que puede ser
desasociada de la naturaleza del dibujo.»

Por eso, podemos ver la obra de Kline como una pintura que lleva consigo el
dibujo de una manera intima e inseparable.

Aqui presento un dibujo sin titulo (fig.75) de Kline que puede ser visto
simplemente como dibujo, por su caricter lineal y porque no hay planteamiento de
color ni de luz. Seguramente se trata de una tinta. Este dibujo difiere bastante de
las pinturas de este artista que comunmente conocemos, e incluso de las obras

288. Franz Kline en Katherine Kuh, «Interview with Katherine Kuh» (1962), en Clifford Ross (ed.), op. cit.,
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Fig.75 Fig.76

Franz Kline, Sin titulo, ¢.1950, pincel sobre papel, Franz Kline, Contorno naranja (Orange Out—
45.7 x 3.3 cm. The Metropolitan Museum of Art, line), 1955, oleo sobre carton, montado en
Nueva York. tela, 96.5 x 101.6 cm. North Carolina Museum

of Art, Carolina del Norte.

Fig.77
Franz Kline, Pintura ntimero 2, 1954, 6leo sobre tela, 204.3 x 271.6 ecm. The Museum of Modern Art,
Nueva York.
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sobre papel. Pero si se compara con la pintura que he puesto al lado, Contorno
naranja, se puede ver que su organizacion se asemeja mucho. Son lineas y trazos
unidos unos con otros. Solo que en la pintura los trazos estan tan fusionados que se
vuelven una misma cosa, como una red negra. En el dibujo, en cambio, cada linea y
trazo conserva clerta autonomia, por lo que se pueden ver claramente sin
confundirse, a pesar de que se tocan. Cada trazo tiene grosores distintos, se
aprecia como es que el pincel pasd lentamente pero consistentemente sobre el
papel, como dio la vuelta el trazo, y como fue levantado el pincel con sutileza.
Podria decirse que estructuralmente este dibujo parte de la horizontal y de la
vertical; tiene algunas inclinaciones, pero siempre preponderan la vertical y la
horizontal. Lo mismo sucede en Contorno naranja y en PFintura nimero 2, que
también tienen lineas inclinadas que hacen tensiones. La gran diferencia de este
dibujo con sus pinturas, ademdas de que no hay uso del blanco y de que cada trazo
conserva su autonomia, es que la mayoria de las lineas no sobrepasan el limite de
la superficie.

Kline dice pintar «una organizacioén que se vuelve pintura», «an organization that
becomes painting>>295. No parte de un modelo dado, de la realidad concreta, sea
objeto, persona o situacion®?®, Simplemente hace organizaciones, con la linea, lo
horizontal, lo vertical, lo inclinado y, en el caso de las pinturas que presento, con la
preponderancia del blanco y del negro.

A este artista se le ha emparentado con la caligrafia oriental, sin embargo, él
niega tal vinculo. Kline dice que el arte oriental tiene una idea del espacio como
infinito, y que ese espacio no es pintado. En cambio, ¢l dice pintar el espacio dando
igual importancia al blanco y al negro; ademas de no hacer signos®”.

Pintura numero 2 es un ejemplo claro de como Kline pinta el negro y el blanco.
El negro sera la linea y la red, mientras que el blanco serda el espacio. Ese blanco
tendra dos valores principales, el blanco de la tela, quiza una tela sin imprimar, un
poco grisaceo; y el blanco del tubo de pintura, mas luminoso y tendiendo al amarillo.
Pero quiza ese amarillamiento no se deba a una mezcla ni a la cualidad del blanco,
sino a una oxidacion del aceite del 6leo. En esta pintura se alcanzan a ver tres
etapas. La primera en que plante6 las lineas negras. Una segunda etapa donde pint6
con blanco, dejando zonas sin pintura, algunas veces respetando los negros, otras
veces tapando con blanco el negro, por ello es que hay grises. Otra tercera etapa
en la que se replantea el negro, volviendo a pasar con linea en zonas donde ya lo
habia hecho, pero ahora la linea cambia sutilmente de direccién, de largo e incluso
de grosor. Hay algo que me lleva a pensar que este cuadro fue hecho al revés, es
decir, el que ahora es el arriba fue el abajo. Esto porque hay pintura blanca y negra
escurrida, pero que ahora nosotros vemos como escurrimientos inversos. Eso
también habla de una pintura muy aguada que, no obstante, nunca perdi6 su
saturacion.

295. Franz Kline en Katherine Kuh, «Interview with Katherine Kuh» (1962), en Clifford Ross (ed.), op. cit,
p.93.
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Hay una pequefia red dentro de esa gran red. Es como una “cosa” en el espacio,
en un espacio dividido que, sin embargo, es continuo. El hecho de que hubiera
pintura debajo hizo que las lineas, segun el orden en que fueron dibujadas, se
hicieran hacia atras o hacia delante, dejando algo de aire entre ellas.

Contorno naranja es una pintura mas compleja, existen mas capas de pintura,
mas cuadros en un mismo cuadro. Ahora fueron planteados colores y negro, los que
luego fueron casi totalmente cubiertos por otros planteamientos en negro y blanco.
Este cuadro parece ser mas pintura que FPntura nimero 2, las diversas capas y
momentos de la obra hicieron que el blanco y el negro fueran modelandose y
tomando sutiles valores de luz. No obstante, existe mucho dibujo. Podemos ver
dibujo en el planteamiento de las lineas negras, un dibujo redundante que pasaba
por el mismo lugar, y que, sin embargo, modificaba el dibujo anterior, en grosor,
valor de luz y espacialmente. También existe dibujo cuando este artista respeta
clertas dreas para acentuar la linea o color que no toca, como si dibujara el espacio,
haciendo que existan planos de profundidad.

Kline usaba grandes lienzos porque ademas de emocionarle, creia que asi se
confrontaba consigo mismo. Pero, y esto es muy bello de su parte, dice no saber
exactamente porquez%. Quiza, entre tantas cosas, esa confrontacion era corporal, e
implicaba el tema que trato de averiguar: la accion. Esos grandes lienzos
forzosamente lo obligaron a mover no so6lo su brazo, también su cuerpo. Pero los
cuadros de Kline no son atrabancados. A pesar de lo potente que pueda parecer y
ser el trazo, sus cuadros no vienen de un proceso inmediato y espontaneo.
Mientras ¢l pintaba estaba siempre consiente de lo que queria hacer, de la emocion
que queria que apareciera en la pintura, de la idea que iba a plantear o a negar. Yo
mas bien concebiria su obra como configurada a través de momentos. En Pollock
vimos que el pintar era un continuo que en cierto momento se truncaba
violentamente por la conciencia de la imagen realizada; lo que hacia que el artista
tomara otras rutas para cerrar el cuadro. En la obra de Kline se pueden ver
distintas pinturas o distintos planteamientos en un mismo cuadro. El pintaba, se
detenia, pensaba en la idea, en la imagen y en su contenido emocional, para decidir
después la segunda intervencion. Pudiendo ser esos planteamientos simplemente
dos, o muchos méas. Cada momento del hacer es efectivamente enérgico, es una
afirmacion hecha imagen, un planteamiento que viene de una mente sumamente
consciente y sensible. Kline iba sintiendo la calidad de la materia, la armonia y
relacion entre las estructuras formales, entre la cualidad luminica y el color.

Estas pinturas, que ¢l afirma son «una organizacion que se vuelve pintura»®”?,
podriamos verlas como un campo, pero nunca como un a//—over. Como un campo
porque la pintura se extiende mas alld de los limites del soporte, las lineas no se
truncan, el trazo sale del lienzo. Y el blanco, parece extenderse indefinidamente.
No pueden ser un al/-over porque los elementos contenidos, a pesar de su
continuidad, estan organizados y distribuidos. Tienen una posicién muy especifica

298. Franz Kline en Katherine Kuh, «Interview with Katherine Kuh» (1962), en Clifford Ross (ed.), op. cit.,
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sobre el lienzo, que hace que quede aire entre las lineas. Las distancias entre una
linea y otra, entre un color y otro no-color, son también precisas, y dejan que el
todo se sienta espacial. La posicién de las lineas y de las “cosas” en el campo esta
hecha a partir de una armonia sentida. Sin olvidar, ademds, que este artista en
muchas ocasiones planeaba su obra a partir de dibujos previos, eligiendo que dibujo
en que zona iria. Decisiones que implican una distribucién de pesos, de medida y de
posicion.

El dibujo, en la obra de Kline, existira siempre. El autor hizo dibujo, muchos de
los cuales terminarian siendo dibujos preliminares para planear una pintura. Y su
pintura fue también dibujada, haciendo que pintura y dibujo estuvieran
estrechamente unidos.

Willem de Kooning tiene una idea muy peculiar de ver el arte, y por supuesto de
hacerlo. El niega una vision trascendental del arte cuando dice no estar de acuerdo
con los que piensan que el arte puede ordenar el caos de la naturaleza®®. También,
al decir que ¢l, respecto al arte, parece estar en el «melodrama de lo ordinario»,
«melodrama of vulgarity»®°!. Y sobre todo al mencionar que cuando intenta buscar
esa gran idea que esta en algun lado, le invade la apatia302.

Frente a esta posicién mundana el arte se inscribiria dentro de la vida. El
afirma que la pintura «es una forma de vivir hoy, un estilo de vida, también de
hablar», «is a way of living today, a style of living, so to speak»’®. Nos
encontramos cerca de la misma posiciéon de Pollock, en el sentido de que con la
obra se hace una declaracion; que en el caso de de Kooning, la pintura seria una
manera de <«hablar». Asi mismo, la pintura cobra un sentido diferente, es <«una
forma de vivir». Es decir que no so6lo serd una actividad, un fenémeno teérico, una
posibilidad poética y una expresion, también sera un existir. De Kooning dice que la
libertad de la pintura depende de su «inutilidad», «uselessness»”™. Quiza se refiera
a que la pintura no serd parte del proyecto social, a que no buscard una
espiritualidad trascendental, y a que no resolverad nada de la vida humana. Pero
segin este pintor, esto no se trata de ser conformista, s6lo de querer estar
inspiradosos.

La obra de de Kooning es extensisima, no sélo porque practicamente toda su
vida se la dedico a la pintura, sino también porque fue prolifico. He elegido para
este escrito analizar algunas de las obras de su serie Mweres. En realidad, este
artista pint6 mujeres a la largo de casi toda su vida. En un principio, durante los
40’s, realizd retratos, aunque éstos nunca tuvieran como titulo y fin el ser

300. Willem de Kooning, «The Renaissance and Order» (1950), en Clifford Ross (ed.), Abstract
Expressionism. Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990,
p.36. Publicado originalmente en: 7ransformation, vol.1, no.2, 1951, pp.85-87. Este escrito fue
escrito en 1950 para una lectura dada en el Studio 35.

301. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), op. cit., p.40.
Publicado originalmente en: 7he Museum of Modern Art Bulletin, Nueva York, vol.18, no.3,
primavera de 1951, pp.4-8.

302. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

303. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), ibidem.

304. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), rbidem.

305. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), ibidem.
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exclusivamente la representacion de la persona-modelo. Y hasta principios de
1970 sigui6 pintando cuadros de Mujeres. Yo he elegido obras que se ajustan a las
fechas aproximadas de la existencia del Expresionismo Abstracto, siendo las
cuatro presentadas del primer lustro de la década de 1950.

De Kooning queria que las «Formas», «Forms» de los cuadros de Mujeres
tuvieran una «emocion», «emotion» que proviniera de una <«experiencia concreta»,
«concrete experience>>306. Nunca especifica con exactitud que es para él una
«experiencia concreta». Sin embargo, continuamente habla de un primer momento
sensible al hacer la obra. Ese primer momento es, efectivamente, una experiencia,
a la que él llama «glimpse»®”’. Escribo la palabra en inglés porque no hay una
traduccién precisa de ésta. Glimpse se traduce de varias maneras, comunmente
como vislumbre, pero ese término en espafiol significa un tipo de reflejo tenue que
apenas se ve por la falta de luz o por la mucha distancia®®. Pero también esta
palabra significa algo asi como un vistazo rapido o una ojeada. De Kooning lo usa
para referirse a un vistazo momentaneo, corto en tiempo. Ese ver instantaneo seria
casual, no buscado, podia ocurrir en cualquier parte y en cualquier momento. Este
causaria un fuerte interés en el artista, provocando que se quede en su memoria.
Asi, el «glimpse» serd continuamente el primer momento sensible de la obra, la
primera experiencia. Cosa que posteriormente seria llevada al cuadro, no en
apariencia, sino en emocion®®,

Se pone especial énfasis, en cualquier texto que trate al Expresionismo
Abstracto, en el hecho de que de Kooning pintara figura humana, especificamente
aquello que llaman figuracion. Todos los artistas conocidos como expresionistas
abstractos representaron en algin momento figura, a veces coqueteando con lo
llamado abstracto, y otras veces velando y negando la figura. Frente al arte
abstracto de Kooning contesta: «Si yo pinto arte abstracto, éste es lo que arte
abstracto significa para mi. Francamente no entiendo la cuestion.», «If I do paint
abstract art, that’s what abstract art means to me. I frankly do not understand the
question.>>3w. Y, sobre el pintar figuras, ¢l dice que es absurdo pintar la figura
humana, pero que es mas absurdo no hacerlo en ese momento®'!. Este artista era
plenamente consciente de lo que hacia, y de lo que implicaba frente a la opinion de
los artistas y de los criticos. Igualmente era consciente de que el pintar mujeres

era algo que se habia hecho muchas veces y durante muchos siglos®2.

306. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.47. Publicado originalmente en: Location, vol.1, no.1, primavera de 1963.

307. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), ibidem.
Willem de Kooning en <«Film transcript» (1960), en Clifford Ross (ed.), op. cit., p.42-43.
Comentarios de Willem de Kooning transcritos de un documental, editado originalmente de film
script, Sketchbook I, en 7ime, Inc, 1960, pp.5, 9.

308. Enciclopedia Salvat. Diccionario, Tomo 12, ed. actualizada y corregida, México, Salvat Mexicana de
Ediciones, 1983, p.3314.

309. Willem de Kooning en «Film transcript» (1960), en Clifford Ross (ed.), Abstract Expressionism-
Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990, p.42, 43.

310. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), op. cit., p.42.

311. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45.

312. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45-46.
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Fig.78

Willem de Kooning, Mujer I, 1950-1952,
6leo sobre tela, 192.7 x 147.3 cm. The
Museum of Modern Art, Nueva York.

Fig.79

Willem de Kooning, Mujer, 1952, carboncillo
v pastel sobre papel, 74 x 49.8 cm. Musée
National d'Art Moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris.

Fig.80

Willem de Kooning, Dos mujeres en el
campo, 1954, 6leo, esmalte y carboncillo
sobre tela, 117 x 103.5 cm. Hirshhorn
Museum and Sculpture Garden, Smithsonian
Institution.
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1
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Willem de Kooning, Torsos, dos mujeres, 1952-1953, pastel sobre papel, 48 x 61 em. The Art Insti—
tute of Chicago, Joseph H. Wrenn Memorial Collection.

Las Muweres de este pintor son monstruosas, lo contrario a practicamente
cualquier prototipo de belleza. De Kooning apunta que «tenian que ver con la idea
del idolo, el oraculo, y por encima de todo, lo comico de eso», «had to do with the
idea of the idol, the oracle, and above all the hilarious of it.»***, No sé con exactitud
como es que de Kooning entendia el idolo, bien podria ser el idolo ancestral, o bien,
el idolo del tipo “hollywoodense”. Lo que si parece ser cierto es que sus pinturas
son una burla de la mujer. Pues bien apunta €l que también «Las Mujeres tenian que
ver con la hembra pintada a través de todos los siglos », «The Women had to do
with the female painted through all the ages»*'. Ellas son el desbordamiento de la
exuberancia carnal, son la sensualidad llevada a lo grotesco. En las obras que
presento se ve como es que éstas parecen mas bien viriles, de hombros colosales y
de actitud recia. Sus ojos, sus pechos y sus caderas son enormes, sobre todo sus

313. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., pAT.

314. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45.
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pechos, que parecen ir hacia delante, como si fuera lo primero que presentaran.

Sus Mujeres son personajes. El mismo comenta que cuando estaba pintando
unas de tantas estaba pensando en Gertrude Stein. Al leer el libro de Sally Yard me
di cuanta que esta persona era una escritora, de la que de Kooning habia leido su
libro Cuatro santos en tres actos (1929)°°. No conozco la obra Stein, sin embargo,
puedo colegir que de Kooning pensaba en los personajes femeninos de la autora,
cuando ¢l dice que pensaba que sus Mujeres eran «damas» de Gertrude Stein®'®.
Pero su imagineria iba mas alla, no s6lo sus mujeres eran personajes, también eran
seres con vida imaginada. El pensaba al hacer el cuadro, entre tantas cosas, que
estas sefioras le preguntaban coémo tenian que posar, como si hubiera un didlogo
con su mujer imaginada, de donde surgian y surgian mas mujeres haciendo cosas
distintas®”.

Las Mujeres son personajes por el contenido temdtico, asi como también
porque estan significadas plasticamente. Como ¢l dice, estan puestas en el centro
del cuadro. Esto, porque ¢l no encontr6 motivo para colocarlas en otra parte del
lienzo®'®. El hecho de que estas figuras sean y estén en el centro del cuadro las
hace personajes, ademds de por la caracterizacion y representacion de las partes
de la figura que corresponden a la anatomia. El mismo dice que se apegd a la idea
de que ellas debian tener boca, nariz, ojos y cuello®'. Dos mujeres en el campo
estan colocadas simétricamente dentro del lienzo, cada una tiene para si la mitad
del cuadro. Son tan inmensas que casi no dejan espacio alrededor de ellas, mas que
un area gris debajo de ellas. Area que acentta el color de la demds pintura, y que
acentua a las mujeres, especialmente sus pies con zapatos altos.

Esta pintura vy Mujer I son el claro ejemplo de cémo pintaba él. Hay pintura,
color, lineas, trazos, uno encima del otro. Planteamiento sobre planteamiento hasta
que la pintura, al igual que sus mujeres, se desborda. No hay armonia ni
consonancia entre un color y otro, hay distintos colores por todos lados. Las
mujeres estan hechas por lo menos con dos colores, cada uno sin respetar el color
de la cosa representada. Mas bien, es usado para exagerar el tema. Mujer [ tiene
los pechos blancos, diferencidandose de la parte baja del cuerpo y de la pintura-
espacio de alrededor. Mientras que Dos mujeres en el campo y 7Torsos, dos
mujeres tienen una figura con pechos rojos y magentas, distintos a todo el demas
cuerpo.

El espacio en la obra de de Kooning estd saturado, esta repleto de trazos de
color, lineas negras y pequefios planos modelados. Estd tan saturado tanto el
espacio como la figura que ambos se vuelven la misma pintura. Posiblemente si

315. Sally Yard, Willem de Kooning, 12 ed., Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1997, p.59, 60.

316. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), Abstract Expressionism. Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N.
Abrams, 1990, p.47.

317. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), ibidem.

318. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45.

319. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45-46.
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imaginamos, por decir, Mujer I sin lineas negras, no sabriamos que hay una figura
ahi, y quiza todo seria simplemente color. Pero ese color tiene una cualidad masiva,
trabaja con la materia puesta anteriormente, haciendo planos de masa. Por ello es
que la funcion del dibujo, en especifico de la linea negra, es dividir tajantemente la
pintura, para definir diferencias.

La obra de de Kooning gir6 en torno a la pintura, aunque también hizo
numerosos dibujos. La mayoria de ellos tenian que ver con los temas y series que
¢l estaba pintando. No sé si sus dibujos fueran un boceto o una especie de ensayo
para posteriormente ir a la tela, o si eran simplemente dibujos que correspondian a
una misma inquietud. Los dibujos que presento parecen terminados, un poco mas
simples que las pinturas, pero s6lo un poco.

Entre la pintura Dos mujeres en el campo y el dibujo 7orsos, dos mujeres hay
mucha similitud. Ambos presentan dos mujeres de frente, una al lado de la otra. El
tipo de representacion anatomica es muy parecido, con la tunica diferencia de que
en el dibujo las cabezas estdn minimizadas y no llevan rostro. Lo que quiero
acentuar es que ambos trabajos tienen el mismo contenido pictorico y de dibujo. En
ambos se ha colocado color y materia varias veces. Se pinta con un color o valor,
luego se vuelve a pintar sobre ello varias veces. También se dibuja y luego se
vuelve a dibujar. Si pudiéramos ver las distintas etapas podriamos notar cémo es
que la figura y la pintura se van modificando. Esta suma de planteamientos produce
cualidades en el color y en la materia, los amarillos nipoles empiezan a tener
valores y grises, al igual que los demas colores. Las lineas van desapareciendo y
apareciendo, y también adquieren pequefios valores distintos dentro del mismo
negro. La linea, en practicamente todas las obras que presento, es negra y hace
contorno. Un contorno externo e interno de la figura. También hay lineas que estin
fuera de la figura, algunas que dibujaron figura anteriormente, otras que dan
sentido al espacio. En Dos mujeres en el campo y Torsos, dos mujeres hay lineas
que estdn en el espacio-pintura. La mayoria de ellas se fugan de la figura,
acentuandola. Sus lineas son como una repeticion constante de la cosa
representada, del planteamiento de la pintura. No so6lo se diferencia un plano de
otro a través del color, también de la linea. Y muchas de las lineas seran reiteradas,
a pesar de encontrarse en el mismo sitio.

Mujer parece ser la lucha por representar la figura. Willem de Kooning comenta
como es que la anatomia de las Mujeres se le negaba®?’. Pareciera en este dibujo
que hay figuras y lineas que no son la figura principal, sin embargo, éstas son parte
del intento por representarla. Hay lineas que representan partes, como las de abajo
del cuadro, que pudieron ser intentos de piernas. Las manos son lineas casi rectas
encimadas unas en otras, que terminaron siendo una mano grande y deforme. En la
ficha técnica del cuadro no encontramos papel montado sobre papel, pero parece
como si fuera un recorte del mismo dibujo vuelto a pegar, ya sin una parte. Se
desfasan los hombros y la cabeza de la parte baja del cuadro, se repiten los pechos.
La linea fue trazada contundentemente, con mucho brio, como si quisiera lacerar el

320. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.46-47.
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papel. A lo largo de las mujeres que presento se puede ver esa caracteristica, al
igual que el hecho de que la linea sea siempre negra y que a su vez sea curva o
recta, pero siempre enérgica. Me imagino cuantos carbones habra roto al dibujar.

Para de Kooning las Mujeres fueron la posibilidad de romper y acabar con la
«composicion», «composition», los planteamientos luminicos y con el «arreglo»,
«arrangement» °?! . Con ello ¢l pudo zafarse de las preocupaciones formales.
Posiblemente por eso parezca que su eleccion de los colores y la manera de pintar
sea arbitraria. Yo, mas bien, pensaria que esa aparente arbitrariedad era
intencionada, y que correspondia a una posicion y actitud frente al arte. Queria
desechar todo lo construido desde siglos atras, referente al color, la luz, la paleta,
la anatomia y la representacién. Con ello logro acentuar y exagerar el tema, y dejar
la forma como desnuda. El color se ve como color, la linea como linea y contorno.
Es como una reduccion de la obra donde so6lo queda el material con que se hace la
pintura y el dibujo.

En de Kooning el dibujo y la pintura como obra llevaran siempre planteamientos
pictéricos y dibujisticos. El al pintar dibujaba, pero también al dibujar pintaba.
Habria que intentar entender la experiencia animica y mental del autor cuando
hacia su obra. Su obra no seria la creacion de un unico cuadro ni de una sola serie,
seria un continuo proceso donde los temas y los planteamientos plasticos se
repiten a partir de variables que se modifican muy lentamente. Pero cabria
preguntarse en donde queda la accién. Ya vimos que la obra de de Kooning
comienza con la emocién causada por un evento espontdneo y ajeno a él. Este seria
llevado al lienzo como emocion. Asi, desde el principio la obra es una experiencia
salida, entre tantas cosas, de la vida. Al hacer sus cuadros, en especifico a sus
Mujeres, habria plena conciencia de lo que se quiere hacer, temdaticamente,
emocionalmente y técnicamente. Pero contradictoriamente a esta conciencia existe
algo que no se puede explicar, sus elecciones y su contenido. Nos enfrentamos
ante fuertes temas que seria necio intentar clarificar, porque forman parte de una
zona obscura de la mente del autor. Pero no se puede negar que se hicieron forma,
que se hicieron obra. También hay elecciones, como el uso del color y de la linea,
que por mas que se explique que hacen en el cuadro, no se puede saber en realidad
que decisién y que problema hay detras, mas que la negaciéon de las construcciones
hechas a través de toda la historia del arte. Si cabe hablar de acciéon sera en el
trazo del autor, en ese trazo contundente que dibuja, pinta, plantea, repite y niega
lo anterior. No sé si este autor trabajaba lenta y reflexivamente, o si trabajaba
rapidamente. So6lo sé que su acciéon y sus trazos eran repetidos, enérgicos, que
construian y negaba al mismo tiempo.

Como vimos al principio de este escrito, la critica vy el mercado del arte
forzaron la creacion del movimiento conocido ya unanimemente como Expresionismo
Abstracto. Este proceso fue hecho a partir de exposiciones colectivas, de textos
sobre las exposiciones y de ensayos. A pesar de la oposicion de varios artistas, el
peso de la difusion fue tan fuerte que ellos ya eran un grupo. Los artistas de esa

321. Willem de Kooning en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross
(ed.), op. cit., p.45-46.

166



11.3. Expresionismo Abstracto y dibujo de accién

nueva pintura norteamericana eran muchos, y su obra fue muy distinta. Ellos eran
conscientes de sus diferencias y manifestaban sus particularidades, por ello su
discurso artistico seria desde su individualidad. Asi, el artista nunca intentara
conciliar sus intereses frente a otros artistas y nunca promovera un acuerdo comun.
Es decir, el artista tendra la intencién de mantenerse distinto a los demas.

Ante tantos artistas y obra tan distinta seria imposible hablar de generalidades
teoricas, plasticas y metodolégicas. Ademaéas, el Expresionismo Abstracto abarca
fechas tan amplias que la obra de cada uno de los artistas se ve sumamente
cambiante. Este inciso de tesis se ha desenvuelto especialmente de la década de
1950 en adelante, cuando la obra de los artistas mdas representativos es
visiblemente mas madura y sobre todo constante.

He centrado mi atencion sobre el dibujo y la accién. Pero hay que tener bien
claro que la obra expresionista abstracta fue principalmente pictoérica. El dibujo fue
una practica constante, a la vez que una preocupacion. Si se revisan distintas
colecciones de museos se podra ver como es que la mayoria de estos artistas
hicieron dibujo. Y si se revisan los escritos y las entrevistas hechas a ellos,
también se podra constatar que el dibujo era una preocupacion, tanto para algunos
artistas como para los medios.

Encontré yo cinco practicas distintas de dibujo. El primero es el dibujo de
boceto, aquel dibujo que planea y plantea previamente la obra que va a realizarse
en el lienzo. Como ejemplo tenemos las declaraciones de Kline, quien dijo hacer
dibujo preliminar®?*. También Harold Rosenberg en su escrito «The American
Action Painters»”®® habla del dibujo de boceto, lo que evidencia que este tipo de
dibujo fue una practica constante en los que ¢él llama pintores de accién. Otro tipo
de dibujo sera el dibujo de ensayo. Este es una enunciacién que hago yo, y que no
viene en ningun texto sobre Expresionismo Abstracto, por lo que so6lo estoy
aventurando un nombre a un dibujo en el que encuentro ciertas peculiaridades. Este
dibujo de ensayo siempre viene acompafiado de varios de la misma indole, que
estaran hechos con los mismos elementos formales y con los mismos
procedimientos, como si se quisiera estudiar las posibles relaciones entre un grupo
reducido de variables. Este es el caso de los dibujos de Motherwell que he
presentado. También creo que hay un dibujo de apunte, so6lo que en este escrito no
le he dedicado imagen ni analisis anterior a esto. Kline en una entrevista con David
Sylvester (1963) narr6 como es que hizo cantidad de dibujos sobre una libreta de
teléfonos, terminando con ella en una sola noche®*. Esa manera de dibujar tan
rapido s6lo puede hablar de un apunte, aunque estuviera consciente de que muchos
de esos dibujos terminarian siendo estudiados para una pintura posterior. Esos
apuntes, al igual que los dibujos en general de los expresionistas abstractos, no
vendran de una realidad concreta. El artista de este movimiento no partird nunca de

322. Franz Kline en Katherine Kuh, «Interview with Katherine Kuh» (1962), en Clifford Ross (ed.),
Abstract Expressionism.’ Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams,
1990, p.93.

323. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), op. cit., pp.233—
235.

324. Franz Kline en David Sylvester, «Interview with David Sylvester» (1963), en Clifford Ross (ed.), op.
cit., p.100.
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Fig.82
Jackson Pollock, Sin titulo, ¢.1950, tinta negra sobre papel, 47.94 x 62.87 em. The Museum of
Modern Art, Nueva York.

un modelo, pintara y dibujara a partir de un contenido mental v emocional. Habria
que recordar que el dibujo de apunte se hace en un periodo muy corto; con pocas
variables o una sola variable formal y procedimental: ademas de ser un dibujo que
no implica un estudio ni analisis, sino una puesta espontanea de aquello que se ve
v/o se siente. Ya que esto se trata de un nuevo pequefio tema, presento un dibujo
de Pollock hecho en tinta (fig.82). Este, al parecer, son pequefios apuntes sobre
una misma hoja de papel. No hay preocupacion por relacionar un planteamiento con
otro, por lo que se mantienen separados. No puedo saber que hay en esencia
detras de ellos, posiblemente s6lo sean dibujos espontaneos y pruebas de dripping,
o provengan de alguna impresion o sensaciéon que tuvo el autor.

Otro dibujo sera el dibujo como obra. Las colecciones, los museos, la historia y
la critica de arte no ha prestado casi atencion a la obra dibuyistica. Pero es
imposible negar que existié dibujo como obra terminada, como algo que ya no iria a
dar a la tela ni planearia nada, simplemente seria. Esto por sus cualidades y su
organizacion. Aunque bien es cierto, en la obra expresionista abstracta es dificil
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clasificar y separar que dibujo es que tipo de dibujo. Y mas complicado es intentar
separar el dibujo de la pintura. Si se revisa la obra—dibujo y la obra-pintura, por
ejemplo de Pollock, se verd que ambas son casi lo mismo. Los mismos
procedimientos, las mismas estructuras formales, las mismas relaciones. Por ello
no so6lo el dibujo contendra planteamientos pictoricos, la pintura también tendra
planteamientos dibujisticos. En la pintura encontraremos repetidamente la linea,
especialmente la linea negra. En ocasiones esta linea serd autébnoma y no se
ordenara en relacion a una descripcion. En otras ocasiones, como es el caso de de
Kooning, esta linea sera contorno y lo que divide un planteamiento pictorico de otro.
Por ello es que el otro tipo de dibujo es aquel que estd en la pintura, el autor al
trazar dibujard, aunque la imagen final termine siendo pintura. El dibujo, en los
casos que he revisado, como Kline, de Kooning y Pollock, sera indisoluble de la
pintura.

El dibujo y la pintura como accion seran planteamientos reiterados. Lineas
encima de lineas, color encima de color, plano sobre plano, y sus respectivas
combinaciones. Quizas la pintura y el dibujo se unieron por el hecho de ser ambos
directos. No es una regla que el dibujo sea directo. En el texto de Nicolaides®®® que
revisamos se ve como es que el dibujo de gesto y el contorno son solamente parte
de un dibujo més complejo. Tampoco la pintura debe ser directa, pero esa
inmediatez es propia de los llamados pintores de accion. Sobre el lienzo no habra
ensayo, no habrd un dibujo previo sobre la tela que después sea coloreado,
modelado y cualificado en luz. Todo eso se hard en el mismo momento, mientras se
dibuja y se pinta a la vez. Una linea dibujard y a su vez planteara color, no—color
y/o valor de luz. Un plano de color modelara y dibujard por el simple hecho de
estar sobrepuesto a un planteamiento previo. Si estd sobre otro color o valor se
modelard, y si se yuxtapone o sobrepone dibujard, pues diferenciara un color de
otro, o un valor de otro.

La accion fue solamente uno de tantos problemas en el Expresionismo
Abstracto, cosa que no en todos los artistas expresionistas abstractos es evidente.
Este término, la accién, es la acentuacion de la ejecucion como significante en la
obra. El cuadro ya no importara tanto como objeto terminado, Sino como por ser
una experiencia concretada en forma. Y hay que mencionar, que la forma fue
reducida al maximo, las variables y relaciones fueron constantes y pocas, haciendo
patente la accion del autor y su emocién. Pero el hacer o actuar de los pintores de
accién no era necesariamente violento ni rapido. Es cierto que la mayoria de los
trazos son enérgicos, pero el proceso de hacer un cuadro era mas complejo que el
simple aventar pintura o brochazos. En Pollock vimos que hay un tiempo constante,
continuo y largo que es tajantemente detenido, para seguir con una accién violenta
que implica la decision conciente del futuro planteamiento. En cambio, la obra de
Kline es un conjunto de momentos, cada uno dividido por la reflexion y por la
futura decision. De Kooning no habla de sus tiempos cuando pinta, pero en sus
pinturas podemos ver como es que los planteamientos son repetidos y obsesivos.

325. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, pp.221.
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La obra, sea pintura o dibujo, serd una experiencia, sera el vivir la pintura
haciéndola. Lo que va dar al lienzo sera la emocion del artista ante la obra y/o ante
un evento fuera de ella. Algo importante serdn también los estados de conciencia, o,
yo diria, las diferentes actitudes frente a la conciencia. Pollock en su continuo
pintar evitard pensar la imagen que se estd gestando, su mente estard libre de
preocupaciones estéticas y plasticas, pero posteriormente llegard la plena
conciencia. Kline serd siempre completamente consciente de lo que hace y de la
emocién que quiere imprimir en la obra, asi sea esto modificado posteriormente. De
Kooning también serd consciente de lo que implica el hacer la obra, de lo que
decide hacer o no hacer en ella, como dejar de lado la composicién y el arreglo.
Pero en el caso de sus Muweres, la mente viajara también sobre lo imaginado y lo
sentido.

Es cierto que los trazos de estos artistas son enérgicos y contundentes, pero
ello no implica que todo el proceso de la obra sea asi. Cada trazo es una accién
diferente que se ird relacionando con las demds acciones y trazos de maneras
distintas. La velocidad de ejecucién es algo dificil de abordar. Es evidente que
Pollock tuvo que mover su brazo rapido y fuerte para hacer varios salpicados. Pero
ello no implica que el gotear (dripping) fuera de esa naturaleza. En Kline y en de
Kooning podemos ver, mas bien, trazos muy sentidos, que ellos sienten la pintura
que se estd haciendo y el material. En este caso los trazos, esas acciones cortas
que dan paso a elementos formales en el lienzo y a otros planteamientos, podrian
ser tomados como gestos. Ya vimos, en el tema anterior, que el gesto es una
accion materializada en forma, y que ésta contendrd una actitud del artista frente a
la obra. Recordando, por supuesto, lo peligroso que es el uso de semejante término.
Pues estos trazos en la llamada pintura de accién también conllevardn una actitud
frente a la obra. Esa actitud serd la intencion de imprimir una emocién a la obra, de
vivir la obra. Asi, el hacer de la obra sera la vida misma, y como comenta
Rosenberg, la obra y vida del artista seran inseparables ®2®. Porque la obra
expresionista abstracta pretende, en buena medida, hablar de la existencia del
autor.

Nunca existi6 un planteamiento teorico sobre la accion. El tnico escrito que
trata sobre ello es el ya mencionado de Harold Rosenberg, «The American Action
Painters»*?” de 1952. En ocasiones los artistas hablaron de como hacian la pintura,
y de como abordaban la obra. Pero no hay texto o analisis posterior sobre la accion
o el hacer en la obra de arte. No vamos a encontrar nunca un texto sobre
metodologia de la obra expresionista abstracta ni de la obra de accién, por el
simple hecho de que nunca hubo consenso ni convenio en ello, ni por parte de los
artistas ni por parte de los criticos. En las conferencias dadas en el Studio 35, en
1950328 los artistas hablaron de como es que terminan una obra. Nunca llegaron a
un acuerdo ni a un propo6sito, el tnico comentario pertinente fue el que hizo William

326. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), Abstract
Expressionism. Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990,
p.234.

327. Harold Rosenberg, «The American Action Painters» (1952), en Clifford Ross (ed.), op. cit., pp.233—
235.

328. «Artists’ Session at Studio 35» (1950), en Clifford Ross (ed.), op. cit., pp.212-225.
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Baziotes. El intento resumir el problema cuando dijo que la obra francesa difiere de
la americana porque la primera es terminada y se ve terminada, mientras que la
norteamericana es terminada pero se ve sin terminar®?’.

Por ello es que no se puede hablar de un dibujo de accién, ni tampoco de una
pintura de accién definida. Estos términos habria simplemente que entenderlos
como una necesidad léxica para nombrar un cierto fenomeno sucedido en este
periodo historico del arte. Fenémeno donde lo importante sera el procedimiento,
pero no aquel que involucra todo el aparato para hacer la obra, sino el que
involucra solo el desnudamiento de la ejecucién. Asi, la obra de accion seria aquélla
en la que se puede apreciar como es que el autor trazo, aunque esto no pueda ser
descrito con precision. El dibujo serd en muchas ocasiones igual a la pintura, como
es el caso de varios de Pollock y de Kline. Pero es dificil especificar si una obra es
dibujo o es pintura por el simple hecho de que en uno se utilicen carbones y papel,
y que en el otro se utilicen 6leo y tela, por ejemplo. Ante esto, nos vemos en el
problema plastico de que la pintura y el dibujo al ser tan reducidos en su forma,
pierden de pronto sus diferencias y adquieren similitudes. No en vano actualmente
el dibujo es materia de investigacion, no hay seguridad de que es lo que haga al
dibujo ser dibujo. Mientras que la pintura siempre ha contenido dibujo, pero
anteriormente se era consciente de que cosa era dibujo y que cosa era pintura. En
la obra expresionista abstracta el dibujo si servird en ocasiones para proyectar y
sobre todo para ensayar la obra. Pero también hay dibujos tan redondos que
parecen no estar hechos para posteriormente ejecutar la pintura. Por ello el dibujo,
la pintura y la obra de accién del Expresionismo Abstracto se caracterizan por su
indefinicion.

II.4. Cierre de capitulo

En este capitulo he estudiado los conceptos de automatismo, gesto y de accion,
cada uno a partir del movimiento artistico que lo plante6 como algo fundamental en
la obra. El automatismo fue revisado desde el Surrealismo, y el gesto desde el
Informalismo, especificamente a partir de los supuestos artistas gestuales. También
el gesto fue revisado desde el unico texto que lo postula como base de la practica y
la ensefianza del dibujo: The Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study’™
de Kimon Nicolaides. No intenté contextualizar el texto dentro de la historia del
arte, por lo que lo dejé como un caso independiente, sin relacién con ningun
movimiento artistico. El concepto de accion fue revisado desde el Expresionismo
Abstracto, especificamente desde la llamada Pintura de acciéon. He encontrado
numerosas similitudes dentro de los planteamientos involucrados alrededor de
estos tres términos. Pero siempre hay que tener en cuenta que cada movimiento
artistico, e incluso cada artista, es un caso particular. Entonces, esas similitudes a

329. William Baziotes, en «Artists’ Session at Studio 35> (1950), en Clifford Ross (ed.), op. cit., p.216.
330. Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, pp.221.
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veces se encuentran en lo profundo de la obra o de la teoria, pero en otras
ocasiones se encuentran simplemente en la superficialidad.

En esta conclusion intentaré enunciar esas similitudes, corriendo el riesgo de
manipular demasiado la teoria y los conceptos en favor de una generalizacion. Por
ello pido al lector que tenga en cuenta, en todo momento, la complejidad y
diversidad que existe alrededor de ello. En este momento no reelaboraré un
estudio de cada concepto, ya que ello fue hecho anteriormente en cada apartado
del capitulo presente. Hemos visto como es que cada uno de los movimientos
estudiados tienen varios artistas y también diferentes planteamientos teoricos y
plasticos en la obra. Dentro de esa diversidad es que yo me centré sobre cada
concepto revisado en relacién al dibujo, dejando de lado la demaés teoria y obra. Y
es a partir de ese estudio especifico ya hecho que ahora yo intento encontrar
consonancias.

Primero que nada, hay que tener en cuenta que el dibujo fue una préactica
comtn dentro de los movimientos estudiados; y, obviamente, también fue una
practica importante dentro del texto de Nicolaides, ya que éste se centra en la
ensefianza del dibujo. El dibujo como producto fue diverso, se hizo como boceto,
apunte y obra final. Pero la obra principal de cada movimiento nunca fue dibujo,
sino pintura. Ante esto el Surrealismo fue una excepcién. No es que toda la obra
central del Surrealismo fuera el dibujo, pero si lo fue dentro del planteamiento del
automatismo. Recordando que el Surrealismo tuvo tres bases principales teoérico—
plasticas: la narracion de los suefios, el automatismo psiquico, y la creacion de
obras y objetos que tenian como objetivo el extrafiamiento y maravillar. Asi es
como el dibujo se vuelve la tnica practica y obra posible dentro de las artes
plasticas para desarrollar el automatismo. Siendo entonces, por ahora, el
Surrealismo, el Unico movimiento que anclé uno de sus conceptos teoricos, el
automatismo psiquico, en el dibujo. En cambio, la obra principal del Informalismo y
del Expresionismo Abstracto fue siempre pintura.

El dibujo como producto y como practica siempre estuvo fuertemente
cohesionado con los planteamientos teoricos, conceptuales y procedimentales de
cada movimiento. Por ello es que si ahora hablo de teoria o de metodologia, es
siempre para referirme a éstas en relacion al dibujo, aunque en algiin momento éste
no sea enunciado explicitamente.

Durante el estudio y revisién de los distintos movimientos me encontré con
obstaculos al recurrir a las fuentes de informacion. El Surrealismo resulté ser un
tema tratado por numerosos libros, pero su tesis central, el automatismo, casi no
es tratada por los autores, quedando ésta y el dibujo poco claros. La teoria artistica
del Expresionismo Abstracto y del Informalismo es también confusa. Los textos
que escribieron sobre el Informalismo fueron hechos generalmente por criticos de
arte, los cuales nunca investigaron sistematicamente la obra ni la teoria. En cambio,
los textos que estudian el Expresionismo Abstracto estdn hechos desde los
escritos que hicieron en algin momento la critica, el mercado del arte y los artistas,
por lo que también la teoria se vuelve confusa. Habria que recordar fuertes
diferencias entre el Surrealismo, el Informalismo y el Expresionismo Abstracto. El
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primero fue un movimiento en toda la extension de la palabra. Los artistas se
unieron voluntariamente a un grupo, a unos objetivos y a unas busquedas teoricas.
Existieron manifiestos y documentos salidos directamente del movimiento. En
cambio, los informalistas y los expresionistas abstractos nunca tuvieron cohesién
como grupo. Incluso los expresionistas abstractos se resistieron a la idea de una
colectividad. Esta falta de ideales y objetivos comunes hizo que un mismo
movimiento fuera diverso en planteamientos y preocupaciones, los cuales incluso
llegaron a ser divergentes. Al lado de estos problemas histéricos y tedricos se
encuentra el hecho de que el dibujo ha sido poco estudiado y analizado. Los
historiadores, criticos y en general los distintos textos casi no hacen alusion a él.
Lo que me ha obligado, en parte, a partir de la obra-imagen, para estudiar el
nucleo central de la tesis presente: el dibujo.

Una de las coincidencias entre los tres movimientos fue la rebeldia ante las
normas compositivas, estéticas y formales. Los tres movimientos dieron la espalda
a los valores culturales positivistas y constructivos de la sociedad, renegaron del
arte util y ordenado que busco la armonia, entre tantas cosas. A pesar de estar
inscritos después de las guerras mundiales, los artistas nunca pretendieron hacer
con el arte un proyecto para el hombre. Asi, lo social fue negado en favor de lo
individual. Y por ende, todas las construcciones estéticas, compositivas y en
general artisticas fueron dejadas de lado, para dar paso a un arte que nunca
pretendi6 revolucionar la forma ni la construccién de la imagen. Sin embargo, si
aparecieron nuevas posibilidades. Con el Expresionismo Abstracto surgieron los
conceptos de campo y de al/-over, y con ellos el planteamiento de una composicion
distinta donde la pintura se extiende maés alla del soporte y donde los elementos del
lienzo no se ordenan a partir del limite de éste. El caddver exquisito constituye otra
nueva posibilidad, la creacion de una obra por parte de varias personas en donde
su intervencién no es jerarquica, sino que tiene la misma importancia. Sin embargo,
después del Surrealismo la obra colectiva fue olvidada en favor de la obra
individual. En general, el nuevo aporte de estos movimientos es la apuesta por una
actitud y la naciente importancia del proceso de hacer la obra.

La actitud lleva directamente a ciertas relaciones, como es el arte y la vida, el
ideal emocional y animico, y el contenido psiquico. Existe una cierta actitud en los
movimientos revisados, e incluso en el texto de Kimon Nicolaides; una actitud
frente al arte, la vida y el hacer la obra. Esta sera liberada en el momento en que
se hace la obra, para finalmente cuajarse en la obra final, sea ésta pintura o dibujo.
Ya vimos que los artistas tenian una postura rebelde ante el arte util, ordenado,
armonioso, social y en general ante ciertos valores estéticos y artisticos. La
relacion entre el arte y la vida serd, entonces, la postulacién del proceso de hacer
la obra como parte de la vida misma. En Nicolaides el vivir y la practica seran
mucho mdas importantes y se les tendrd que dar mas peso que a la teoria. Pues él
piensa que el arte debe tener que ver mas con la vida que con el mismo arte. Para
los surrealistas el vivir debe ser modificado. El pensamiento que se tiene durante
la vigilia, aquel pensamiento objetivo, tendrd que ser integrado junto con el
pensamiento profundo, aquel del que la persona no es consciente. Entonces, la
conciencia y el inconsciente tendran que ser armonizados para llegar a una
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suprarrealidad, donde ambas partes de la vida tengan la misma importancia. Al
hacer la obra es cuando se ponen en practica las estrategias para lograr que la
conciencia se aleje y la mente profunda salga. En el Informalismo también existira
una actitud, ésa serd de lucha frente al lienzo y a la realidad, es decir, una actitud
frente a la vida. La actitud de los pintores de accion serd el querer vivir la obra, e
integrar la obra y la practica en la vida. El hacer sera una experiencia al igual que
el vivir, o como dijo de Kooning, la pintura serd «una forma de vivir hoy, un estilo
de vida»**".

Los tres movimientos tratados en este capitulo tuvieron un especial interés por
el pensamiento y la psique. El Surrealismo intentdé con el automatismo psiquico
liberar la mente profunda del hombre, el inconsciente. Mientras que el Informalismo
y el Expresionismo Abstracto estuvieron interesados por los estados mentales. Es
dificil decir con precision a que se referian ellos con estados mentales. Por ejemplo,
para Dubuffet era necesario que el arte fuera hecho mientras la mente aun no
elaboraba el pensamiento, dejando de lado el pensamiento analitico y logico. Por
otro lado, Pollock al hacer la obra no estaba al tanto de la imagen que estaba
creando, aunque mas tarde cobrara conciencia. Se podria decir que los estados
mentales eran diversos y que constituian diferentes tipos de pensamientos. Lo
importante es el hecho de que esos estados mentales, desde la conciencia plena
hasta la inconsciencia, eran puestos en practica al hacer la obra. El autor se
encontraba en un cierto estado mental al dibujar y al pintar, y también en un cierto
estado emocional. Nicolaides piensa que para poder conocer al modelo se tiene que
entenderlo y sentirlo. El dibujante al hacer un dibujo de gesto tendrd que estar
completamente concentrado en lo fundamental del modelo y en nada mas, en su
gesto y en su impulso. Por lo que el dibujar sera espontdneo, rapido y hasta
violento. Estas caracteristicas también serdn buscadas idealmente en los tres
movimientos mencionados. Se buscard que la obra sea hecha impulsivamente y
violentamente, para que todas las emociones y los sentimientos sean volcados
sobre el lienzo o papel. Emociones patologicas, como las de algunos informalistas;
emociones vividas al hacer y al vivir, como en el Expresionismo Abstracto; y, por
supuesto, emociones y sentimientos ocultos mediante el automatismo psiquico.

La obra para poder mostrar la mente y la emocion tendrd que ser hecha de
manera rapida, directa e inmediata. Por ello es que el proceso de hacer la obra
cobra capital importancia, y la obra como resultado final la pierde. Para el artista
informalista la obra final tendrda menos importancia que la batalla acontecida entre
el autor, el lienzo y la obra que se gesta. Para el llamado pintor de acciéon lo
primordial es la experiencia vivida al pintar y/o dibujar. Incluso para Nicolaides el
dibujo de gesto como imagen final importa menos que el dibujar y que la
experiencia de entender y vivir el modelo, recordando que éste es un ejercicio para
aprender a dibujar. Para el artista surrealista, que hace dibujo automatico, es
necesario olvidar y no prestar atencion a la imagen que se gesta; ya que al hacerla

331. Willem de Kooning, «What Abstract Means to Me» (1951), en Clifford Ross (ed.), Abstract
Expressionism. Creators and Critics. An Anthology, 12 ed., Nueva York, Harry N. Abrams, 1990,
p.40. Publicado originalmente en: The Museum of Modern Art Bulletin, Nueva York, vol.18, no.3,
primavera de 1951, pp.4-8.
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se debe evitar la percepcion de la imagen que se estd generando. Sin embargo,
para los surrealistas la obra final es reveladora, ella muestra al artista (al ya haber
terminado) y a los demads la mente profunda del autor, pero también hace visible lo
imposible, lo antes nunca visto. La falta de relaciéon y de conexién entre los
contenidos y la forma de la obra tendran la posibilidad de maravillar y de
confrontar al espectador ante sensaciones no esperadas. A pesar de que el
Informalismo y el Expresionismo Abstracto postulan la obra final como poco
importante, creo que ésta también trabaja como revelador. Ella muestra las
emociones y los estados mentales del artista al vivir la obra, asi como su postura
frente al arte.

La obra al intentar ser hecha de manera inmediata, rapida y espontanea, lleva
directamente al dibujo. Primero, recuerdo que el dibujo como producto en todos
estos artistas fue apunte, boceto, en ocasiones ensayo, y también obra final. Pero
sucedid que el dibujo y la pintura se volvieron permeables, perdiendo cada uno sus
limites procedimentales, formales, e incluso técnicos. El dibujo comenzé a ser
hecho con los mismos materiales y procedimientos técnicos que la pintura. La
pintura y el dibujo trabajaron categorias como la materia y el color, y se hicieron
con los mismos elementos formales: punto, linea y plano. Los estados mentales y
emocionales fueron muy semejantes; y el artista procedia de la misma manera, en
ocasiones rapidamente, e impulsivamente. El arreglo, el detalle y la correccién se
perdieron, quedando patente en el lienzo o papel todos los planteamientos y
acciones del autor. Por ello es que si uno ve dibujo, por ejemplo de Willem de
Kooning y de Masson, no sabra si es dibujo o pintura. Y lo mismo pasa con la
pintura, por ejemplo de Antonio Saura y de Jackson Pollock. Quiza la busqueda de
la inmediatez en favor de una obra directa es la que hizo que dibujo y pintura se
diluyeran y se integraran. El dibujo tiene la posibilidad de ser rapido en su
realizacion y de poder presentar resultados inmediatos en la imagen que se
construye. Sus elementos formales son mas sencillos y rapidos de plantear que los
de la pintura, y por ello es que se deja de lado el modelado pictoérico, el modelado
de la luz y en general todo el trabajo elaborado que implica la pintura. Hay que
tener en cuenta que con los Movimientos Integracionistas, como fue la Bauhaus y
el Neoplasticismo, ya se habia intentado reducir la forma a sus elementos mas
simples, asi como hacer que la obra fuera planteada a partir de las relaciones mas
sencillas. Por ello es que, quizds, la solubilidad entre la pintura y el dibujo, e
incluso entre otras artes, ya habia comenzado desde mucho antes. Pero ahora es
cuando se acentla esa integracion y cuando se vuelven mdas confusos los limites.
Por ello es que el artista que podriamos llamar de accion, gestual y automatista,
cuando pinta dibuja. Poniendo especial énfasis en el dibujar y pintar como verbo.

Pero no todo el dibujo es necesariamente hecho de manera rapida y espontanea.
Sabemos que el dibujo también ha tenido como propiedad el andlisis y la reflexion,
no en vano existio y existe aun el dibujo de proyecto, en el que la obra se planea,
se piensa y se ajusta. Nicolaides plantea el dibujo de gesto s6lo como una etapa del
dibujo de composicién. Ademaés, hay que recordar que esa espontaneidad no implico
siempre que la obra fuera hecha y terminada en un periodo corto. En ocasiones el
sentir al dibujar no necesitaba que la acciéon del artista fuera violenta. Bien podia
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ser pausada y continua, pero siempre sentida. Cuando hablo del hacer la obra de
manera inmediata, me refiero a que la obra puede ir desde la ejecucion mas
violenta y réapida hasta la mas lenta y consciente. Pero donde los planteamientos
hechos en la superficie nunca seran corregidos. Lo que no imposibilita la inserciéon
de nuevos o diferentes planteamientos dentro de una misma obra, haciendo que el
pintar o dibujar se extienda en un periodo largo.

Esto me lleva directamente al proceso de hacer la obra. Al parecer, en los
movimientos estudiados el artista serd receptivo ante la obra que se esta gestando.
A pesar de ese ideal impulsivo, la obra no serid hecha en una sola etapa. Las
diferentes etapas de la obra fueron en ocasiones comentadas por los artistas, y
cuando no lo hicieron, sin embargo, pueden ser éstas reconocidas frecuentemente
en la obra. Masson y Ernst pretendieron hacer un dibujo automatico en el que la
conciencia no regulara la configuracion. Idealmente, segin Breton, no debia haber
percepcién de la imagen entre etapa y etapa. Sin embargo, ellos iban modulando la
imagen no so6lo desde el pensamiento profundo, sino también a partir de sentir la
imagen que se estaba gestando. No en vano Masson habla de una imagen que
«reclama sus derechos>>332, y Ernst trabaja desde la proyeccion de su pensamiento
causado por el ver el frotado. Se puede decir que tanto los artistas surrealistas,
como los informalistas y los expresionistas abstractos, tenian una actitud receptiva
ante la imagen que se estaba configurando. Harold Rosenberg habla de un didlogo
entre el pintor de acciéon y la obra en el momento de hacerse, en el que el lienzo
pregunta y el artista decide. Antonio Saura lucha con esa imagen, al igual que de
Kooning, pelean con la imagen mental de la cosa a representar y con la imagen real
que se encuentra en el lienzo. Es interesante como es que todos estos artistas
intentaron no forzar la imagen a un proyecto o a un plan; es decir, no forzaron la
obra a su voluntad, sino que la hicieron sintiéndola, dejando que la misma obra en
su complejidad se hiciera patente. Un estire y afloje de tensiones entre la
naturaleza del material, de la herramienta, entre la voluntad de la imagen que
acontece y entre el pensamiento y el actuar del autor.

Por ello es que digo que la obra y el dibujo, de los artistas que implicaron los
conceptos de gesto, automatismo y accion, tienen como nucleo central el proceso
de hacer la obra. En ella se aglomeran el sentir, la actitud, el pensamiento y las
posturas ante el arte y la vida. Por supuesto que estos planteamientos teéricos,
metodologicos y formales obedecen a objetivos artisticos, por ello la necesidad de
ubicarlos en un movimiento y momento historico del arte.

Durante el estudio de los tres conceptos que trata este capitulo me he dado
cuenta de la importancia y necesidad de un estudio que se centre en la metodologia
de la obra. Es decir, en cémo el artista hace y piensa la obra. Hacer énfasis no solo
en lo que sucede en la obra final, sino también en el como se configurd. En este
capitulo hemos revisado la obra de varios artistas, y hemos visto que cada uno
tiene una manera peculiar de abordarla y, por lo tanto, también una metodologia o
metodica distinta. A pesar de ser la obra idealmente inmediata, el proceso de hacer

332. André Masson, «Propos sur le Surréalisme» (1961), en Le Rebelle du Surréalisme: Ecrits, p.37
(citado por Dawn Ades, André Masson, 12 ed., Nueva York, Rizzoli, 1994, p.14)

176
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la obra tiene dentro de si por lo menos dos etapas. Por ejemplo, en el automatismo
de Masson primero es necesario que la mente se quede en blanco, para poder
después realizar los primeros trazos sin finalidad alguna ni imagen preliminar.
Después, ante las primeras manchas o trazos él responde a la imagen. Con de
Kooning, el pintar—dibujar es como un obstinato en el que se plantean y vuelven a
plantear los mismos elementos formales, los mismos colores y las mismas figuras,
una y otra vez, un conjunto de fases repetidas dificilmente separables. Podria
seguir dando ejemplos, pero no tiene caso. Esto ya se estudio en cada apartado del
capitulo. Solo queria sefialar la aparente incongruencia entre una actitud idealmente
impulsiva y espontdnea, y el proceso de hacer la obra. Al parecer, no hubo obra
alguna hecha de un solo tajo, siempre hubo etapas. Pero esto no contradice en
ningin momento el ideal emocional ni psiquico. Cada etapa esta caracterizada por
un estado mental particular, ademds de ser cada planteamiento una respuesta del
artista ante la obra que esta configurando. Por lo que cada etapa se puede ver
como la apertura o cierre de un planteamiento plastico.

El hecho de que la configuracién o construccion de la obra tenga etapas no es
algo nuevo, no estoy haciendo ningun descubrimiento. La obra de todos los tiempos
ha tenido etapas, ya sea en la planeacién, en la configuracion o en el cierre de la
obra. Lo importante ahora es darse cuenta de la importancia de la metodologia
artistica de cada movimiento o de cada artista; para evidenciar la necesidad de su
investigacion. Si uno conoce como es que la obra fue hecha, podra conocer mejor la
misma obra. Este es un trabajo dificil. En ocasiones los artistas hacen explicito y
escriben cémo es que proceden al hacer la obra, en otras ocasiones no. Hay obra
en la que parece alcanzarse a ver ese proceder, pero muchas veces esto queda
oculto.

La obra de estos movimientos, al ser hecha de manera directa y contundente,
permite al espectador ver cémo es que el artista trazo. Los trazos, finalmente
cuajados en elementos formales, permiten conocer, en varios casos, la actitud del
artista y su sentir. Pero también estos trazos pueden evidenciar la lucha del autor
frente al material y la herramienta. Al estar la obra basada en el estado mental y en
la emocidén, la correcciéon fue dejada de lado. Ademads, en algunas ocasiones los
soportes fueron grandes y el material caprichoso. Se elegian materiales y
herramientas dificiles de manipular, a los que el artista permitia que manifestaran
su naturaleza. Con todo ello, el artista pinta y dibuja, es decir que actua. Los trazos
y elementos formales mostrardn no sé6lo el estado animico y mental del autor, sino
también su actitud y su actuar. El actuar, finalmente, se hace con el cuerpo, ya sea
simplemente con la mano y la mufleca o con todo el cuerpo, como en Pollock y
Kline. Por ello es que la obra muestra en ocasiones los pulsos del autor, céomo es
que ¢l siente el material y hace la obra, como es que plantea lo contenido en su
mente, como es que traza. El quebrarse de la linea, los grosores de la materia, etc.,
son los que evidencian ello.

Finalmente, el dibujo de estos movimientos muestra, entre tantas cosas, la
postura del artista ante la obra. Una postura que niega los procedimientos
elaborados y el pensamiento elaborado, para intentar plantear la forma y la mente
de la manera mas pura posible.
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Hay que tener en cuenta las imprecisiones teoricas y conceptuales de los
conceptos revisados. Dentro de un mismo movimiento no hay precisién ni acuerdo
alguno sobre lo que debe ser o implica cada concepto. So6lo el automatismo parecio
ser claro, pero no por ello el dibujo automatico deja de ser diverso y diferente. Por
ello la importancia de estudiar el concepto desde casos particulares, y de revisar el
entorno artistico y teérico que hay alrededor de éste. Para poder entenderlo en su
justa medida y lo mas objetivamente posible.

No existi6 un dibujo gestual ni un dibujo de accién, simplemente el dibujo de
algunos movimientos implicd dichos conceptos. Mientras que el dibujo automatico si
existio, por la simple razon de ser la unica via operable ante el objetivo surrealista.
Ahora, intentar calificar la obra de artistas fuera de estos movimientos como
gestual, de accidén o automadtica es un riesgo. La cautela y el estudio fundamentado
es necesario, para no correr el riesgo de insertar conceptos que posiblemente
nunca han estado en la obra de ciertos artistas de manera voluntaria o consciente.
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[11
El dibujo como Intervenciéon

Este capitulo serd anclado sobre dos bases, la intervencion y el dibujo. Voy a
apoyarme en una nocion amplia e incluyente de lo que es la intervencion. Para esto,
haré una seleccién de obra especifica de diferentes artistas donde existe una
relacién entre la intervencién y el dibujo.

He revisado en esta tesis de manera breve y tematica parte de la historia del
arte del siglo veinte. Con ello, entre otras cosas, me he dado cuenta de como el
arte de ese siglo conforme van avanzando las décadas se vuelve mas disgregado y
multiple. Los movimientos artisticos son construidos mas frecuentemente por
teéricos o criticos de arte, quienes encuentran similitudes conceptuales,
ideologicas, teoricas y/o visuales en la obra de los artistas; en lugar de que los
mismos artistas se manifiesten como grupo. Conforme pasan los afios, el artista
deja de interesarse en trabajar dentro de una colectividad, junto con gente con
convicciones e intereses coincidentes, lldmense sociales, politicos, teoérico
artisticos, plasticos y demds; y se avoca mdas a un proceso artistico desde su
individualidad. Me parece, también, que la incidencia del artista se comprime cada
vez mas en la esfera de lo artistico, comprometiéndose solo algunas veces con
propositos sociales. Parece ser, entonces, que a partir de las décadas de 1960 y
1970 empieza a ser mas adecuando hablar del artista y no del movimiento. Por este
motivo, ademas de por la amplitud teméatica que implica la intervencion, y por ende,
la dificultad de analizarla exhaustivamente, es que en este capitulo voy a revisar y
analizar el dibujo relacionado con la intervencion desde casos particulares. Cada
caso que revisaré sera una obra especifica, de un sélo artista.

El criterio de seleccion de obra que he tomado no parte de ningan
procedimiento, medio o disciplina especifica; lo que haré es desarrollar el problema
desde un punto de vista donde yo considero que sucede una relacion entre el dibujo
y la intervencion, donde intuyo que de alguna manera el dibujo esta trabajando
interviniendo. La nocién de intervenciéon de la que partiré consiste en aquella
afectacion o modificacion, por parte del artista, de una realidad concreta dada, a
partir de un proceder y estrategia artistica. Con realidad me refiero a cualquier
situacion, objeto, sujeto o lugar que existe de manera objetiva, y que cualquier
hombre puede reconocer o identificar. Esa realidad dada, para mi, es un algo
coherente por si mismo, algo que el hombre entiende o simplemente reconoce de
manera basica. Un algo que la gente puede identificar, enunciar, porque tiene
propiedades, funciones o cualidades que no dejan duda a su existencia, porque es
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parte de un sistema coherente que funciona o simplemente sucede. Una realidad
que, sin embargo, el artista decide intervenir, quizd para re-significar, para hacer
mas evidente o para modificar su coherencia. No podria hablar de un repertorio
procedimental, estratégico o conceptual de la intervencién artistica, creo que seria
practicamente imposible enunciarlos todos. En esta nocién de intervencion de la
que hablo, considero que la afectacién de la realidad que hace el artista no debe
modificar tanto la realidad que la convierta en otra cosa. Es decir que ese algo que
modifica tiene que seguir siendo lo que es, para que la intervencién no se vuelva
una transformacion, y no deje de haber relaciones entre lo que es la incidencia
artistica y la realidad dada en cuestion.

Me avocaré solamente a aquellas obras donde considero que el dibujo forma
parte de la intervencion. El propésito de este capitulo es ver céomo el dibujo o algo
que parece formar parte del dibujo puede trabajar y afectar una realidad dada. Y
también, cémo es que éste se relaciona con la estrategia artistica y con esa
realidad.

II1.1. Arnulf Rainer, Paquete en la cara

Paquete en la cara (Biindle im Gesicht, 1974) es una de las tantas obras sobre
fotografia del artista austriaco Arnulf Rainer. El tiene un fuerte interés por el
movimiento y la expresién corporal como una forma de comunicacién humana.
Piensa en el hombre como un aglomerado de lo cultural y de lo animal, que, sin
embargo, en favor de la inteligencia y la integridad rechaza su «pasado biologico»’.
Por ello es que quiere incorporar a su obra la comunicacion corporal, que considera
fundamental tanto en el hombre como en otros mamiferos®. Esa comunicacion, en
su obra, se centra en su cuerpo, en sus movimientos, en sus dinamicas, tanto del
cuerpo entero como del rostro.

Rainer ve el «pasado bioldgico» del hombre como una posibilidad no explotada y
como algo que tiene que ser investigado, para que el hombre se conozca mejor a si
mismo. Dentro de este objetivo, considera al arte como una via para que el hombre
tenga mas conciencia de lo que es®. Para poder comprender la comunicacién
primigenia del hombre, Rainer se somete a una serie de ejercicios y dinamicas
donde ¢l mismo, con su propio cuerpo, es el personaje principal. No recurre a
modelos que posen, ni a amigo alguno, bailarines ni actores, siempre en este tipo
de obra el que aparece es ¢l*. Asi, realiza varias acciones donde su cuerpo y su

1. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,
Barcelona, Labor, junio de 1976, p.204. Publicado originalmente en: Flash art, no.39, 1973, p.13.
Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, op. cit., p.203.

Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, op. cit., p.203, 204.

Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, op. cit., p.203.

Maryam Farshchihal (ed.), et al., Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna len lineal. Viena, GRG 23
Alterlaa, Bundesgymnasium & Bundesrealgymnasium, 1999 [citado el 31 de agosto de 2005]. Cap.
«Face Farces». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>.
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III.1. Arnulf Rainer, Paguete en la cara

Fig.83
Arnulf Rainer, Paquete en la cara (Biindle im Gesicht), 1974, impresion de plata sobre gelatina, con
tinta y cravon al 6leo, 50.96 x 60.48 cm. San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco, Cali-
fornia.

rostro se mueven, se tuercen, se comprimen y demds, haciendo muecas y gestos
exagerados. Al realizar estas acciones se somete a estados psicolégicos y animicos
fuertes, para experimentar excitacion, tension y nerviosismo®., No sé de manera
especifica como es que este artista logra llegar a esos estados. Algunas veces
intentd estimularse con diferentes drogas, teniendo tanto resultados fallidos como
otros considerados por él utiles. Hago una pequefia pausa para anotar que este

Palabras de Arnulf Rainer, en Otto Breicha (ed.), Arauif Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. ¢rt. Cap. «Sociable». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/meinung.htm>).
Entrevista a Arnulf Rainer por PrieBnitz (1969), en Otto Breicha (ed.), Armulf Rainer. Hirndrang,
Salzburg, Austria, Verlag Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., ibidem.

. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, bta ed.,
Barcelona, Labor, junio de 1976, p.203, 204.
Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. ¢it. Cap. «Face Farces». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>.
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1II. El dibujo como Intervencién

inciso, que hago sobre Rainer, lo estoy basando en un escrito sin titulo del mismo
artista, contenido en el libro Ultimas tendencias del Arte de hoy de Gillo Dorfles®;
asi como en la publicacién web Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna', que he
considerado bastante confiable por su coincidencia con el texto mencionado. Este
sitio web es, en realidad, una publicacién de un grupo de personas austriacas que
revisan la actividad de Rainer basandose en textos del artista, en autores que han
tratado su obra, en entrevistas al artista y en un documental de television. Por
supuesto, iré haciendo las notas pertinentes a medida del uso que esté haciendo de
las fuentes.

Rainer estaba interesado en la conducta de los enfermos mentales y, también,
en sus expresiones pseudo-artisticas. Le gustaban las obras de ellos por su
ambigiledad y porque son dificiles de entender. Alguna vez mencioné que para
entender esas obras habria que ponerse drogado, y asi lo hizo®. Cuando intent6
estimularse con alcohol y LSD la dindmica no funciond, porque las drogas hacian
que sus musculos se aflojaran, estropeando, en consecuencia, la dindmica corporalg.
En cambio, cuando se dosificé mezclas de psilocibina y mezcalina logro su objetivo,
llegar a un estado mental de tipo esquizofrénico que le permitia, segun su
percepcion, trabajar bien'’. Es posible que en algunas o muchas de sus acciones
tomara drogas, pero es dificil saber en cuales y cuando. Quiero hacer notar que las
acciones de Rainer generalmente eran en soledad, él no tolera trabajar con otras
personas, ni tampoco le gusta tener publico!!. Esto coloca su obra fuera de la
accion como evento, ya que la unica interaccién habida es la del artista consigo
mismo.

El artista inici6 documentando sus acciones por medio de la fotografia, y mas
tarde lo hizo con video'?. En 1968 y 1969 se tomaba fotos en una cabina de una
estacion de tren en Viena. En esas cabinas automaéticas donde ademas de producir
fotografias para documentos también las hay en tamafio postal’®. En un principio
preferia tomarse las fotografias ¢l mismo, pero al no coincidir el disparo con el
momento preciso decidid trabajar con algun fotografo profesional, siempre en un
lugar tranquilo y solitario '*. Las fotografias y el video tienen la tarea de
documentar las dinamicas del cuerpo y del rostro, asi sea en movimiento o
estaticamente'. El queria mediante estos recursos capturar el lenguaje corporal, el

6. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, ibidem.

7. Maryam Farshchihal (ed.), et al., Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna |en lineal. Viena, GRG 23
Alterlaa, Bundesgymnasium & Bundesrealgymnasium, 1999 [citado el 31 de agosto de 2005].
Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/start.htm>.

8. Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Wahnhall». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/patholog.htm>.

9. Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Face Farces». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>.

10. Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Wahnhall». op. cit.

11. Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Face Farces». op. cit.

12. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,

Barcelona, Labor, junio de 1976, p.203.

13. Maryam Farshchihal (ed.), et al., /bidem.

14. Maryam Farshchihal (ed.), et al., /bidem.

15. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,

Barcelona, Labor, junio de 1976, p.203.
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III.1. Arnulf Rainer, Paquete en la cara

estado psicologico, al igual que reconocerse y conocerse a si mismo. Al encontrar
que muchas de las fotografias no mostraban eso, decidi¢ dibujar sobre ellas'®. Por
ello, el fin de los dibujos sobre sus propias fotografias es acentuar y exagerar las
expresiones y lo dindmico del cuerpo.

Faquete en la cara es un dibujo realizado sobre una fotografia. Quien aparece
en la foto es él mismo, apretando la cara, cerrando fuertemente los ojos, frunciendo
la nariz y el sefio, apretando las mejillas y boca. En su escrito, Rainer dice que
intentaba reproducirse a si mismo comprimiéndose'’. Quiza por ello frunza tanto la
cara, y se amarre con algun cordon o liga. Hay otras fotografias donde se le ve
amarrado del cuerpo con ligas gruesas o atado de la cabeza con una media®®,
seguramente en un intento por comprimirse; como en esta fotografia—dibujo,
intentando juntar sus facciones en el centro de su rostro. Aqui, se atdo desde la
nariz hasta la nuca con algun cordon, posiblemente eldstico, adquiriendo sus
facciones un gesto mas evidente, porque hace que se acentten los pliegues de la
cara. El cordoén tiene un par de botones insertados, que dan justo debajo de los ojos
de Rainer. Quiza, estaba intentando caracterizar algun personaje, hacer ridiculo el
rostro humano, colocandose botones redondos en vez de ojos. Si uno intenta dejar
de poner atencion al rostro de Rainer de la fotografia, para ver mas el dibujo y los
botones, uno encuentra un personaje muy distinto en proporcién y en apariencia de
lo que es el artista. No sé si esta fotografia no haya sido satisfactoria para él, pero
dibujo sobre ella. Al dibujar, ademéas de acentuar y exagerar las muecas, también
intentaba analizar y entender de manera grafica los gestos y dinamicas del cuerpo'’.
Con este artista no hay que entender al gesto como aquel gesto informalista, donde
el impulso y la emocién estdn encarnados en el trazo. Con Rainer hay que
entenderlo de manera mas abierta y coloquial, en el sentido del como se expresa el
cuerpo a través de muecas y torsiones. Aunque, efectivamente, su obra es también
impulsiva. El no planeaba la obra, no sabia exactamente que es lo que iba a hacer
ni trazar®®, eso dependia del estado mental que pudiera adquirir, aunque en cierto
momento su metodologia fuera estable.

Literalmente, puede decirse que en PFaquete en la cara se dibujo pelos. Las
lineas trazadas repetidamente sobre un mismo lugar, ademéas de acentuar la mueca
del rostro caracterizan un personaje. Se afladidé barba, se puso unas cejas pobladas,
modificé la proporcién del rostro; es un personaje ficticio, como una caricatura de
si mismo. Donde esté el pliegue del sefio dibujé un par de puntos con tinta y crayon,
para acentuarlo; repaso, sin respetar del todo, el contorno de la nariz y las fosas
nasales. Y contrastdo con el negro y los rayones la claridad de la fotografia,
haciendo contornos que limitan la figura, a la vez de representar pelo y un peinado.
Las lineas dibujadas pasan repetidamente por el mismo lugar, hasta que adquieren

16. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, ibidem.

17. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, ibidem.

18. Como ejemplo podrian ser algunas de las obras y series tituladas Face Farce, las cuales se pueden
traducir mas o menos como Farsa Facial.

19. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, ibidem.

20. Maryam Farshchihal (ed.), et al., Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna len lineal. Viena, GRG 23
Alterlaa, Bundesgymnasium & Bundesrealgymnasium, 1999 [citado el 31 de agosto de 2005]. Cap.
«Black Hand». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/schwarz.htm>.
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densidad de material y de obscuridad, llegando en ciertas zonas hasta el negro. Los
trazos son decididos, hechos quizé rapidamente; salen y entran con fuerza, con una
constancia mas o menos igual en la presion del material sobre el soporte, donde
s6lo la velocidad mas rapida hizo que la linea se hiciera menos densa. En sus trazos
se puede percibir una actitud desinhibida, decidida y hasta impulsiva, en el como
repite sin cesar, en la presion del trazo y en la construccion del personaje.

En Paquete en la cara parece Rainer haberse atacado a si mismo, burlandose de
su propia persona; como cuando la gente pintarrajea sobre algun cartel, peridédico o
revista sobre el retrato de alguna persona, dibujandole bigotes, quitandole dientes o
poniéndole ojos saltones. Segun Alexander Wostrowsky, basado en el libro Arnulf
Raimner. Hirndrang de Otto Breicha, el artista dibuja sobre las fotografias caras
irreales, en un ejercicio por acentuar la propia representacion, la transformacion y
la autodestrucciéon®!. Podria decirse que este dibujo, ademas de tener el fin, como
ha mencionado Rainer, de reproducirse a si mismo, de tener conciencia de lo que él
es y de acentuar las expresiones corporalesgg; también es un ataque sobre su
propia persona. No en un sentido fisico corporal, sino a través de la representacion,
ya que el artista no se lacera ni se golpea. Aunque, quizd, el amarrarse y
ocasionarse estados nerviosos alterados pueda considerarse algo violento o
autodestructivo.

Rainer al dibujar intentaba volver a ese estado psicologico y animico de
agitacion. Probablemente, para dibujar impulsivamente, sin pensar, para hacer que
sus trazos provinieran de aquella parte que el hombre normalmente veda; quiza,
para hacer salir el subconsciente o una expresién primigenia. O quizd, simplemente,
para revivir el estado mental de cuando se tomd la fotografia, y que su dibujo
proviniera de un mismo origen. Alexander Wostrowsky y Ruth Ranacher, basados
de nuevo en Arnulf Rainer. Hirndrang, enuncian que Rainer al dibujar y al pintar
estaba tan excitado que hablaba consigo mismo, se movia mucho, cambiaba su
personalidad, de personaje y hasta maldecia a la gente®. Si esto es cierto, el
dibujar consideraria un intento por caracterizar a otra persona, a la vez de vivir el
acto en un estado nervioso patologico. Su dibujo no provendria de una lucha entre
la obra que se estd generando y la voluntad del artista, como pasdé con varios
informalistas y algunos expresionistas abstractos; sino que provendria de un
estado mental alterado, provocado por el mismo artista voluntariamente, y en
muchas ocasiones inducido por el consumo de alucinégenos (como lo son la
mezcalina, el LSD y la psilocibina). Rainer al hacer su obra, fuera ésta una accion
corporal o un dibujo, tnicamente se relacionaba consigo mismo. El mismo comento
que llego6 a hacer obra desde un proceso de comunicacién y de contacto consigo

21. Alexander Wostrowsky basado en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria,
Verlag Galerie Welz, 1980 (En Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Face Farces».
Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>).

22. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,
Barcelona, Labor, junio de 1976 p.203.

23. Alexander Wostrowsky basado en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria,
Verlag Galerie Welz, 1980 (En Maryam Farshchihal (ed.), et al., /bidem).

Ruth Ranacher basada en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (En Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Animals». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/morris.htm>).
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mismo y nadie mas, al que él llama «soliloquio», «soliloquy»>*. Entonces, hay que
imaginar a este artista en esos estados nerviosos, haciendo muecas, moviendo el
cuerpo y dibujando, intentando expresar lo que el cuerpo hace y lo que hay en su
mente; pero, sobre todo, teniendo su «soliloquio», es decir, no luchando con la obra,
sino desenvolviendo su propia mente y cuerpo al intentar expresarlos, en un
discurrir en soledad. Lo anterior lo hacia para identificarse a si mismo, para
encontrar las posibilidades v lo desconocido que hay dentro de ¢é1%°. Pareciera,
entonces, que para poder entender mejor el «pasado biologico» del hombre%,
aquello que esta debajo de su ser cultural, Rainer recurre a si mismo y a su propia
mente y cuerpo. Sin embargo, al comentar: «Quiero cambiar mi estilo de vida
continuamente para conseguir conocer nuevos aspectos en mi», «I want to change
my life-style continually to get to know new sides in me»?, la intencion de conocer
al género humano se torna contradictoria con la de simplemente conocerse y
cambiarse a si mismo, ya que Rainer sélo recurrié a él, trabajando en su obra como
modelo, artista y director. Inclusive, queria que toda su obra estuviera en sus
manos. En una entrevista con PrieBnitz, el entrevistador le pregunté si podia darles
un consejo a sus compradores sobre qué hacer con sus cuadros, a lo que Rainer
contestd: «Deberian pensar sobre ellos y luego regresarlos», «They sould think
about them and then give them back»?®. El proceso mental al que el artista se
somete, y el fin de conocer lo desconocido y otros aspectos de la mente y
conducto humana, se parece mucho al objetivo que los surrealistas tenian con la
aplicacion del automatismo, con el cual querian conocer el pensamiento reprimido y
real del hombre en su complejidad, sin obstrucciones morales, estéticas y demas.
Pero los surrealistas siempre pensaron en el espectador, aquel que podia
maravillarse con lo nunca antes visto, es decir, consideraron al otro; y Rainer
siempre encerrd su obra como algo personal.

De las fotografias intervenidas con dibujo se pueden deducir tres fases de
trabajo: (1) la toma de fotografias mientras realiza poses o dinamicas con el cuerpo
y el rostro, (2) el trabajo de seleccién de la documentacion, v (3) el momento de

24. Palabras de Arnulf Rainer, en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Sociable». Disponible
en: <http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/meinung.htm>).
Entrevista a Arnulf Rainer por PrieBnitz (1969), publicada en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer.
Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al.,
ibidem).

25. Maryam Farshchihal (ed.), et al., Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna [en linea]. Viena, GRG 23
Alterlaa, Bundesgymnasium & Bundesrealgymnasium, 1999 [citado el 31 de agosto de 2005]. Cap.
«Face Farces». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>.

26. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,
Barcelona, Labor, junio de 1976, p.204.

27. Palabras de Arnulf Rainer, en el documental de television: Herbert Brodl, Arnulf Rainer.
Korpersprache — Korperkunst, ORF, 1979 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap.
«Animals». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/morris.htm>).

28. Entrevista a Arnulf Rainer por PrieBnitz (1969), publicada en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer.
Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al.,
op. cit. Cap. «Sociable». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/meinung.htm>).
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dibujar sobre fotografias seleccionadas®. Es decir que su metodologia es estable y
repetida. Dentro de la primera y tercera fase el artista se esfuerza por vivir un
estado animico a través de su cuerpo, cosa que debe abrir o mostrar una
posibilidad expresiva, pero siempre dentro de un marco procedimental repetido.

El artista, como vimos, dibuja sobre fotografias al no estar satisfecho con el
resultado. En general, Rainer no estd satisfecho nunca con su obra. Por ello,
comenta que recurri6o a distintas estrategias a lo largo de su proceso como artista,
dentro de las que se encuentra la «Sobre-pintura», «Over-Painting»*°, una serie de
pinturas donde Rainer trabaja y vuelve a trabajar incesantemente, sin nunca llegar
a la obra terminada®’. A él le tortura siempre la sensacion de que su obra es mala y
nunca esta terminada®. Por ello, sus estrategias tienen el objetivo de mejorarla a la
vez de destruirla®. En el caso de las fotografias dibujadas, parece ser mas evidente
el intento por mejorarlas, por hacer que el dibujo muestre mejor lo que el cuerpo
expresa®. Segun Thomas Cech, en una entrevista con Miichaela, detras de esos
procesos de trabajo y re—trabajo esta el intento de Rainer por llegar a la «stuper-—
pieza de arte», «<super—piece of art», en el sentido de Friedrich Nietzsche™®.

El dibujo de Rainer sobre su fotografia que presento aqui, de alguna manera es
una intervencion agresiva sobre la fotografia y sobre ¢l mismo. Sobre su persona lo
es al menos tematicamente, se ridiculiza por medio de lineas y puntos que
exageran las facciones hasta hacerlas sarcésticas. La fotografia es atacada como
obra y como documento, a lo que debiera ser un producto final se le afiade algo
ajeno, un dibujo. Se irrumpe sobre un documento que deberia ser evidente, se tapa
parcialmente con lineas y puntos sin dejarlo ver del todo, haciendo que el
documento se transforme en otra cosa. La afectacion corresponde a una inquietud e
insatisfaccion del artista por su obra, es una lucha por mejorarla, pero también un
intento por destruirla. Por eso, detrds de esta fotografia—dibujo esta el nerviosismo
del artista, su preocupacién por terminar satisfactoriamente una obra y la
pesadumbre del descontento. La intervencién en esta obra, como se dijo
anteriormente, hace que la obra ya no sea fotografia ni documento, pero tampoco
del todo dibujo. Es una pieza que se podria llamar compuesta, dibujo y fotografia a
la vez. La lectura de la obra se tendria que hacer considerando a ambas dentro de
un todo, ya que el artista no dejo posibilidad jerarquica alguna.

29. Maryam Farshchihal (ed.), et al., Arnulf Rainer. The Black Hand of Vienna [en linea]. Viena, GRG 23
Alterlaa, Bundesgymnasium & Bundesrealgymnasium, 1999 [citado el 31 de agosto de 2005]. Cap.
«Face Farces». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/mimik.htm>.

30. Palabras de Arnulf Rainer, en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Sociable». Disponible
en: <http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/meinung.htm>).

31. Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Black Hand». Disponible en:
<http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/schwarz.htm>.

32. Palabras de Arnulf Rainer, en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., op. cit. Cap. «Sociable». Disponible
en: <http://www.museumonline.at/1999/schools/classic/grg23/Arnulf%20Rainer/english/meinung.htm>).

33. Palabras de Arnulf Rainer, en Otto Breicha (ed.), Arnulf Rainer. Hirndrang, Salzburg, Austria, Verlag
Galerie Welz, 1980 (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., /bidem).

34. Arnulf Rainer, Texto sin titulo (1973), en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, 5ta ed.,

Barcelona, Labor, junio de 1976, p.203.
. Entrevista a Thomas Cech por Miichaela (citado por Maryam Farshchihal (ed.), et al., ibidem).
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1II.2. Robert Smithson, Malecén espiral

Paquete en la cara, al igual que otros dibujos sobre fotografia y acciones, es la
lucha de Arnulf Rainer por tener conciencia de lo que es ¢él, como persona en
general y como hombre con un pasado sin cultura. También, es el intento por
conocer de manera mas general lo que es la comunicacién humana primigenia,
aquella que ha sido velada por é6rdenes sociales y culturales. Pero, sobre todo, no
son obra para los demas hombres, son obra hecha para él mismo, para comunicarse
consigo mismo, conocerse y encontrar lo que hay oculto en él. Asi, el yo individuo
es el motor de esta obra.

II1.2. Robert Smithson, Malecén espiral

La obra Malecén Espiral (Spiral Jetty), de Robert Smithson, fue hecha en el afio
de 1970, a la orilla del Gran Lago Salado, en Utah. Esta obra, antes de ser
concebida, inicié como una fuerte inquietud por el color rojo de los lagos salados.
Smithson habia leido un par de libros que describian lagos con estas
caracteristicas®®, por lo que decidio conocer en persona el Gran Lago Salado; no
sin antes haber confirmando por teléfono, con la oficina de Desarrollo del Parque
de Utah, que una zona del lago tenia el color que le interesaba®’. Se contacté con
varias personas que conocian el lago y que se prestaron a mostrarselo. Visito
varios lugares, hasta que encontré el que consideré perfecto para la obra.

Smithson no tenia un proyecto previo antes de encontrar ese sitio, sabia que
queria hacer obra en el lago, pero no sabia qué. Entonces, decidio que el sitio tenia
que proponerle la obra® . Tornandose su intencién en hacer una obra que
considerara y que tuviera que ver con el lugar, con aquella realidad concreta. En
este caso, un lugar buscado, pero no conocido anteriormente. Si antes de construir
la obra hizo un proyecto o no, no lo sé. Es posible que tuviera que dibujar o
esbozar la obra antes de llevarla a cabo, especialmente para comunicarsela a la
gente con la que iba a trabajar. A pesar de este vacio, es importante notar la
intencion de hacer una obra que tenga que ver completamente con el sitio.

Smithson se encontré con el lugar a una milla al norte de una zona donde
anteriormente se intent6 sacar petroleo. El sitio donde ahora esta la obra es
descrito por él en su escrito «The Spiral Jetty» («El Malecon espiral») de 1972%.
Del lado este hay piedra caliza; en la ribera, depositos de piedra basaltica negra
regados por todos lados; en el fondo del lago hay barro agrietado y costras de sal;
y el agua sube a la tierra firme. En este lugar Smithson percibi6 y sintidé una serie

36. Ley6 Varnishing Trails of Atacama de Willlam Rudolf y The Useless Land de John Aarons y Claudio
Vita-Fenzi, donde el primer libro describia un lago de Bolivia y el segundo la Laguna colorada
(Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, Land and
Environmental Art, 12 ed., Londres, Phaidon Press, 1998, p.215. Publicado originalmente en Holt,
Nancy (ed.), The Writings of Robert Smithson, Nueva York, New York University Press, 1979,
pp.143-155).

37. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, rbidem.

38. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, rbidem.

39. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, op. cit., p.215-
218.
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Fig.84, 85 v 86

Robert Smithson

Malecoén espiral (Spiral Jetty)
Gran Lago Salado, Utah

1970

6,783 toneladas de tierra
Largo: 450 m,

Diametro: 450 cm.

de eventos contradictorios de los que naci6 la figura del Malecon espiral. Lo liquido
v lo solido se mezclaron en esa vision, una especie de terremoto y ciclon se mezcld
con la sensacion de lo inmévil. Sintié como si la tierra firme tuviera movimiento y el
agua fuera estatica’. De toda esta mezcla de emociones, percepciones y ficciones
salio la espiral. En un espacio que él percibié girar vy cerrarse en si mismo con
redondez, un lugar que sinti6 lleno de movimiento v a la vez de inmovilidad.
Entonces, puede decirse ahora, ante el escrito de Smithson y las fotografias de la
obra, que el Malecén espiral es la concrecion material de las sensaciones del
artista hechas obra v forma. Lo que hizo fue hacer evidente aquello que vio e
imagin6, acentuar la sensacitn de un espacio redondo y giratorio, no insinudndolo,
sino poniéndolo materialmente.

40. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, op. cit., p.215.
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La construccion de la obra se llevo a cabo después de conseguir un
arrendamiento de veinte afios sobre la zona, y después de haber conseguido un
contratista. La maquinaria con que se trabajé fue un tractor, una pala cargadora
frontal y dos camiones de volteo®'. Con respecto al numero de trabajadores, no
puedo decir nada, esto no estd especificado en su escrito. Primero pusieron
estacas y cordén para dibujar la silueta de la espiral; mas tarde sacaron tierra de la
ribera, que luego depositaron en el lago siguiendo las estacas. En ese proceso
tuvieron algunos problemas, como el hecho de que las costras de sal y los pedazos
de barro eran quebradizos, causando, entre otras cosas, que los camiones se
hundieran en el lodo. El hacer de la obra fue un estire y afloje entre el material y la
voluntad humana, en la que ninguno gané por completo. Finalmente, la espiral se
termind de construir y se mantuvo unida entre aquello lodoso, liquido, solido, y
quebradizo*?.

Smithson considera la tecnologia de una manera peculiar. Apunto esto, ya que
su obra necesitd el uso de maquinaria pesada. Para ¢l, las maquinas y herramientas
de avanzada son iguales que las que usaba el hombre de las cavernas, porque estan
hechas de la misma materia que la tierra**. Ademas de no diferenciar la
herramienta producto de la tecnologia de la herramienta comin o primitiva, también
dice que:

«En los niveles bajos de conciencia el artista experimenta métodos de
procedimiento sin diferencias y sin fronteras que rompen con los limites
precisos de las técnicas racionales. Aqui las herramientas no son diferentes del
material sobre el que operan»

«At the lows levels of consciousness the artist experiences undifferentiated or
unbounded methods of procedure that break with the focused limits of rational
techniques. Here tools are undifferentiated from the material they operate on»*!

Asi es que Smithson piensa en la maquina y la herramienta como algo igual, asi
sea de avanzada o antigua. Y sobre esa no diferenciacion se acumula otra en la que
el material y la herramienta se vuelven iguales. Se podria colegir de ello que la
construccion del Malecon espiral, segin Smithson, es una obra hecha totalmente
del material que es la tierra, y que su obra proviene completamente de aquello que
ofrece la tierra.

El cree que el artista de su actualidad no debe involucrarse con la historia del
hombre, ni siquiera con aquella del hombre arcaico. Sino que debe tratar en la obra
lo que hay mas alld de esos tiempos, proyectando pasados y futuros muy remotos*®.

41. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, rbidem.

42. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, op. cit., p.216.

43. Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects» (1968), en Jeffrey Kastner (ed.) y
Brian Wallis, Land and Environmental Art, 12 ed., Londres, Phaidon Press, 1998, p.212. Publicado
originalmente en Nueva York, Artforum, septiembre de 1968, pp.44-49.

44. Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects» (1968), en Jeffrey Kastner (ed.) y
Brian Wallis, sbidem.

45. Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects» (1968), en Jeffrey Kastner (ed.) y
Brian Wallis, op. cit., p.215.
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Para Smithson el trabajo con la tierra es, por lo tanto, un encuentro con aquello que
es la tierra, en el sentido mas amplio de la palabra. El est4 interesado en lo que es
ésta, en su naturaleza y sus procesos, de alguna manera en su propia vida. Por ello
es que deja de lado al hombre temaéaticamente, para tratar solo aquello que
comprende la tierra. Se apasiona con la historia contenida dentro de los estratos
terrestres, con aquella historia geolégica46§ al igual que con los procesos que sufre
¢sta. Como técnicas interesantes artisticas ve la « [...] oxidacion, hidratacion,
carbonizacién y solucién (los procesos principales de la desintegracion de rocas y
minerales)», « [...] Oxidation, hydration, carbonization, and solution (the major
processes of rock and mineral disintegration)»!’. Ante esto, no ha de sorprendernos
el fuerte interés por hacer obra en un lago salado de color rojo, donde las bacterias
dan coloracion, la sal se cristaliza en depoésitos y el basalto habla de alguna
erupcion pasada.

Segun Smithson, los cristales de sal repiten la espiral de la obra como un
enrejado creciente, como si la espiral y los cristales crecieran y descendieran
multiplicandose®®. El encuentra esta nocion de repeticion y eco en relacion a los
conceptos de tamafio y escala. Para ¢l, «El tamafio determina un objeto, pero la
escala determina al arte», «Size determines an object, but scale determines art»*,
Considera que la escala trabaja a partir de la incertidumbre, y que depende de la
conciencia de percibir las realidades. Entonces, segun ¢l, la escala no depende del
tamafio del objeto, pudiéndose asi percibir cosas pequefias como enormidades,
porque la escala no es fija y depende de la percepcion®. Con respecto a la obra
Malecon espiral, Smithson dice que su escala depende de donde es vista. Es decir
que segun se coloque el espectador, percibe la obra como algo distinto en escala. Y
quiza por ello es que este artista vea y sienta repeticiones en los cristales de sal
como una espiral, o la espiral como la repeticion de aquellos depositos®..

Las fotografias que he conseguido son vistas completas aéreas de la obra,
donde no se alcanza a ver detalladamente el material ni tampoco el entorno general,
por lo que es dificil constatar las ideas de Smithson sobre los depésitos salinos o
sobre aquel espacio donde estd situada la obra. Respecto a la coloracion, sélo en la
figura 84 se puede distinguir el agua rojiza; en las demds figuras apenas se alcanza
a percibir un rojo que parece sumergido debajo del azul. Sin embargo, tengo que
indicar que si hay fotografias del Malecon espiral donde el agua se ve de un rojo
obscuro. De cualquier manera, parece que Smithson, una vez que concibi6 la obra,
se olvid6 completamente de la coloraciéon. Su obra no obedece en ningin momento
al color, ni en su idea ni en su construccion. Por supuesto que la obra se ve
impresionante entre aquellos colores contrastantes, el negro del basalto, el lodo
amarillento, lo rojizo y azulado del agua, y lo blanquecino de la sal. Pero, al menos

46. Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects» (1968), en Jeffrey Kastner (ed.) y
Brian Wallis, op. cit., p.214.

47. Robert Smithson, «A Sedimentation of the Mind: Earth Projects» (1968), en Jeffrey Kastner (ed.) y
Brian Wallis, op. cit., p.213.

48. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, op. cit., p.216.

49. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, rbidem.

50. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, rbidem.

51. Robert Smithson, «The Spiral Jetty» (1972), en Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, sbidem.
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en el texto donde el artista escribe sobre la obra, no aparece relacion alguna entre
esa peculiaridad del lago y la configuraciéon de la obra.

Quiza se me pregunte el porqué tratar esta obra que no es dibujo. Es cierto que
Malecon espiral no se puede clasificar como dibujo, ni como pintura, escultura ni
arquitectura. Su técnica, herramientas y material no obedecen a ninguna de esas
disciplinas, més que posiblemente a la arquitectura. En lugar de ello, la obra trabaja
con el material propio del sitio donde estd establecida. Es indiscutible que la
arquitectura si puede ser hecha y es hecha en lugares y materiales como éstos;
pero Smithson con esta obra no intentd, en ningin momento, edificar para el
hombre, ni hacer algo util para actividad humana alguna. Como vimos, el interés de
¢l es trabajar y tratar lo que es la tierra, sus propiedades y su historia previa a la
existencia del hombre, excluyendo al hombre completamente del tema, concepto y
fin de la obra. Dejo ahora de lado en mi anélisis la posibilidad de que el Malecon
espiral tenga propiedades configurantes propias de la escultura, la arquitectura y la
pintura, no porque no sea posible, sino para avocarme unicamente al dibujo.

Queda claro que el Malecén espiral es una obra hecha de materiales poco
comunes en el dibujo. Su soporte, si asi puede ser llamado, es una porcién de un
lago enorme y su ribera. El material, el agua salina y todo lo que compone la tierra,
tanto fuera como debajo del lago. El procedimiento consisti6 en mover una gran
cantidad de tierra que estaba en la ribera, para construir una espiral a partir de
amontonarla en el lago, obedeciendo a una figura. Es decir que el procedimiento
fue extraer material de un lugar y depositarlo en otro. La figura de la obra es una
espiral, una gran linea curva hecha de tierra. Y es importante notar la palabra linea,
porque en esta obra parece ser ésta el unico elemento formal utilizado, al menos en
términos dibujisticos. Con Malecon espiral, Smithson dibujé aquello que percibi6o y
sinti6 en aquel sitio, haciéndolo patente materialmente. El hecho de movilizar tierra
y de alguna manera alinear se parece en mucho a las practicas antiguas de pueblos
antiquisimos, sin embargo, este artista nunca quiso reconocer ese parentesco.
Sobre la figura o linea de la obra no puede decirse mucho, es una espiral que parte
de un punto medio y que se encierra en si misma casi tres veces, para terminar en
una linea recta larga que va directo a tierra firme. No sé a que se deba esa cola de
la espiral que estd en un angulo diagonal con respecto a la ribera. Quiza sea para
acentuar el giro de la linea masiva, vista cerca del nivel del agua.

Con esta obra el artista intervino aquel sitio del lago. Y digo que lo intervino
porque lo afectd y lo tomo6 en cuenta. La figura de la obra y el material obedecen
directamente al lugar. Y esa intervencion consistié en la movilizacién de tierra. Es
clerto que uno puede o no ver las cualidades percibidas por Smithson. Quiza él vio
lo que queria ver; pero, al menos por la intencién, la obra puede considerarse como
intervencion. Es, por supuesto, una intervencién impuesta, el artista no hizo ahi
algo que obedeciera a una necesidad humana ni ambiental, simplemente puso ahi su
idea. Pero es indudable que la obra trabaja con la realidad de aquel lugar. Malecon
espiral todavia estd ahi, muchas veces sumergido debajo del agua y otras veces en
la superficie. Ahora la obra sobrevive entre costras de sal y agua salada,
cambiando el paisaje pero adentrandose a ¢él. En la figura 86 podemos ver cémo es
que la obra parece un dibujo debajo del agua, una linea obscura que tiene un color
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semejante al de la tierra en su zona mas cercana al lago, como si a la linea obscura
que rodea la ribera le saliera una rama que termina en espiral. En la figura 84 la
espiral parece ser la prolongacién en linea del amarillo de la ribera.

Habria que considerar esta obra dentro de aquel contexto general artistico
donde esté situada, en el que el artista quiere regresar a la tierra y hacer distancia
con la civilizacién. Y, también, donde el artista ya no quiere trabajar con disciplinas
artisticas consideradas estables. Sin embargo, habria que notar céomo es que a
pesar de esa intencién por generar distancia, el artista repite clertas estructuras
constructivas y trabaja con muchos de los mismos elementos y categorias formales
con los que se trabaja la pintura, la escultura, el dibujo y demas.

III.3. Dennis Oppenheim, Anillos anuales

La obra Anillos anuales (Annual Rings, 1968), del artista norteamericano Dennis
Oppenheim, fue realizada en la frontera entre Estados Unidos y Canada. En un
lugar donde confluyen el Rio Saint John, el pueblo Fort Kent (del lado de los
Estados Unidos, en el estado de Maine) y la aldea Clair (del lado de Canadé, en la
provincia de New Brunswick). La obra es un dibujo sobre la nieve. Consta de varias
elipses discontinuas alineadas desde un mismo centro de manera creciente, todas
divididas en dos partes iguales por el rio. El dibujo es el esquema de los anillos
formados en un arbol a través del tiempo, en los que cada anillo hace notar un afio
de vida del mismo. Por ello el titulo de la obra: Anillos anuales. En la fotografia que
documenta la obra, y que yo presento, se alcanzan a ver hasta seis elipses, lo que
representaria seis afios de edad.

Dennis Oppenheim utilizaba frecuentemente informacién de fuera del campo
artistico para hacer obra en exteriores no urbanos (tipo de obras conocidas bajo el
nombre de Arte de la Tierra). Esta informacién la juntaba y estudiaba durante el
proceso de planeacién de la obra, al cual el artista llamaba <«pensamiento
preliminar», «preliminary thinking»°?. Generalmente, la informacion consistia en
mapas topograficos y aéreos del lugar, asi como en datos sobre el clima. Después,
el artista llevaria esta documentacioén al lugar especifico donde realizaria la obra. El
uso que hacia de informacion y datos que corresponden a esferas del conocimiento
humano no propio del arte era para intentar hacer la obra objetivamente. Esto es,
intentando negar la posibilidad artistica de introducir la intuicién, la emocion y, en
general, lo que él consideraba el pensamiento pictorico™.

52. Dennis Oppenheim en «Discussion between Michael Heizer, Dennis Oppenheim, and Robert Smithson»
(1968-1969), en Gilles A. Tiberghien, Land Art, 12 ed., Nueva York, Princeton Architectural Press,
1995, p.278. La discusion fue sostenida en Nueva York, de diciembre de 1968 a enero de 1969.
Publicado originalmente en Avalanche, otofio de 1970.

53. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, Dennis Oppenheim. Selected Works 1967-90. And the Mind Grew Fingers,
12 ed., Nueva York, The Institute of Contemporary Art, P.S. 1 Museum, en asociaciéon con Harry N.
Abrams, 1992, p.138.
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Fig.87

Dennis Oppenheim, Anillos anuales (Annual Rings), frontera entre EE.UU vy Canada (en Fort Kent,
Maine, EUA y Clair, New Brunswick, Canada), 1968, hacha, pala, hielo, nieve, 45.72 x 60.96 m. Hora
en EUA: 1:30 pm. Hora en Canada: 2:30 pm.

El especificd claramente el uso que daba a esos sistemas e informacion no
artistica, en una entrevista sostenida con Alanna Heiss en 1992°'. La informacion
es llamada por Oppenheim «notaciéon o matiz cuasi-cientificos», «quasi-scientific
nuance or notation»”’. Habria que poner atencién al término notacién, el cual
supone un sistema signico, en este caso, no propio del arte sino cientifico: aunque
bien, también hay que advertir la laxitud expresada en los términos matiz v cuasi,
que suponen un uso de lo anterior de manera no rigurosa conforme a los métodos
cientificos. Pues bien, Oppenheim en su obra en exteriores no urbanos utiliza esos
componentes para oponer resistencia a lo que ¢l llama «gestos abstractos sobre la
tierra», «abstract gestures on the land»®. En esta entrevista no se detiene para
aclarar a qué se refiere con «gestos abstractos sobre la tierra». Quiza hable de
cierto tipo de trazos producidos al dibujar en el paisaje, o, quiza, se refiera a las
mismas propiedades del paisaje abstraidas por el hombre en forma. Lo que queda

Thomas McEvilley, «The Rightness of Wrongness: Modernism and its Alter—Ego in the Work of
Dennis Oppenheim» (1992), en Alanna Heiss, op. cit., p.17.

54, Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim» (1992), en Alanna
Heiss, op. cit., p.137-183

55. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, op. ¢it., p.138.

56. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, /bidem.
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claro es que Oppenheim cree que éstos sblo se significan a si mismos y refieren a
si mismos, es decir que son un sistema signico cerrado y tautologico. Y ¢él, al
contrario de ello, tiene la conviccién de que hacer un trabajo en el exterior supone
llevar y considerar un conjunto de implicaciones que van mas alla del arte, como lo
antropologico, geologico y ecologico en una totalidad®.

Anillos anuales es una obra que el artista hizo, a voluntad, en un lugar donde
coinciden varias circunstancias. Esto lo oblig6 a hacer una investigacién del lugar y
a planear, es decir, a hacer eso que ¢l llama «pensamiento preliminar»°®; a ubicar
perfectamente el sitio donde haria la obra, revisando mapas e informacion del lugar.
Una de las circunstancias seria el clima, ya que él creia, en ese momento, que el
arte tenia que ver y que tratar el clima®. Especificamente, sus obras hechas en la
nieve trataban sobre la temperatura y la sensacién de esa temperatura. En la
entrevista con Heiss, antes mencionada, el artista dijo que este tipo de obras
intentaban expresar la sensacion de cuando se dibuja mientras estd helando, de
cémo el que hace la pieza sufre y siente ese frio intenso®. En sus comentarios
podemos darnos cuenta no sbélo de un contenido sensorial especifico, sino también
de la clara intencion de dibujar. Porque esta palabra es empleada por Oppenheim
para referirse a la accion de hacer la obra; haciendo con ello patente la accién de
dibujar en el proceso de produccion de la pieza de Anillos anuales, sea o no posible
considerar la obra un dibujo. Tiberghien apunta que Oppenheim no construye sus
piezas, sino que las dibuja sobre la tierra®, que utiliza el sitio como una superficie
donde dibujar, hacer inscripciones y/o marcar®. Esto es coincidente con la obra
que trato aqui, donde este artista dibuja un esquema del crecimiento de un arbol.

Lo que dibujé es un esquema porque no intenta copiar los anillos de un arbol tal
cual son. Los abstrae en lineas que van dividiendo de manera creciente la
superficie cubierta de nieve. En un conjunto donde la distancia entre cada elipse va
aumentando a medida que se aleja del centro. Al aumentar esos espacios
intermedios también aumenta el perimetro de las curvas. Quizad eso sea para
acentuar la representacion de tiempo, en la que los anillos mas cercanos a la
periferia suponen mdas edad, mas paso de tiempo. El esquema es una
representacién a escala de un arbol de seis afios. Aqui la obra mide en total 45.72 x
60.96 m., mucho méas de lo que seria un arbol de esa edad. Las lineas sobre la
superficie fueron hechas quitando material, excavando con una pala la nieve. Asi,
formalmente la obra esta hecha so6lo a partir del elemento formal: linea.
Seguramente antes de extraer el material tuvo el artista que medir cuidadosamente

57. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, /bidem.

58. Dennis Oppenheim en «Discussion between Michael Heizer, Dennis Oppenheim, and Robert Smithson»
(1968-1969), en Gilles A. Tiberghien, Land Art, 12 ed., Nueva York, Princeton Architectural Press,
1995, p.278.

59. Dennis Oppenheim en «Discussion between Michael Heizer, Dennis Oppenheim, and Robert Smithson»
(1968-1969), en Gilles A. Tiberghien, op. cit., p.280.

60. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, Dennis Oppenheim. Selected Works 1967-90. And the Mind Grew Fingers,
12 ed., Nueva York, The Institute of Contemporary Art, P.S. 1 Museum, en asociaciéon con Harry N.
Abrams, 1992, p.145.

61. Gilles A. Tiberghien, Land Art, 12 ed., Nueva York, Princeton Architectural Press, 1995, p.16.

62. Gilles A. Tiberghien, op. cit., p.98.

194



1II.3. Dennis Oppenheim, Anillos anuales

los focos de cada elipse, quiza ayudandose de un par de estacas, como si usara un
compas.

Segun Brian Wallis, Anillos anuales trata sobre un fendémeno politico—social
estadounidense. Dice que la obra estd situada en la frontera Estados Unidos-—
Canada porque habla de la huida hacia Canada de algunos reclutas norteamericanos
durante su servicio, cuando eran solicitados en esa época por el ejército para ir a
Vietnam®. Yo no estarfa tan segura de ello, ya que el artista en ningun momento lo
menciona, ni tampoco otros autores. Aunque es altamente probable que Oppenheim,
en su intento totalizador de discursos, también hablara de ello. Lo que si es notorio
es que esta obra fue disefiada especificamente para que en ella coincidieran varios
hechos geograficos. Esta ubicada en un sitio especifico donde confluye la frontera
entre Estados Unidos y Canad4, un huso horario y un rio. El rio es el que marca
exactamente en ese lugar la frontera; y la frontera es la que sefiala el cambio de
horario, donde en Canadé es una hora més tarde que en Estados Unidos. Por ello es
que la ficha técnica especifica una hora distinta de cada pais, haciéndola maés
patente. No sé si esa hora (EUA: 1:30 pm; Canada: 2:30 pm) sea de cuando la obra
fue terminada o de cuando fue tomada la fotografia, ninguna ficha técnica precisa el
dato; pero, en cualquier caso, eso no es tan importante como el cambio de horario
acordado por el hombre en un sistema de tiempo.

Anillos anuales puede considerarse como una obra que habla del concepto de
frontera, de limite. Por un lado estdn las lineas que representan los afios de un
arbol, de alguna manera son contornos o limites que tematicamente separan un afio
de vida de otro, ademdas de ser la representacion de un fendémeno bioldégico. Por
otro lado esta la separacion real de la obra por el rio, una separacién voluntaria y
planeada por Oppenheim, que divide en dos partes iguales la obra. Esa separacion
también marca un limite politico y geografico, donde por un lado estd Estados
Unidos y por el otro Canadi. Por lo tanto, la mitad de la obra estd en un pais y la
otra mitad en otro; ademas de existir a distintas horas del dia en un mismo
momento, por aquel limite que es el uso horario. Asi, la obra redunda en el
concepto de frontera, limite o division. La tactica no es hablar profundamente de
cada una de las nociones de frontera, sino hablar de la frontera a través de
presentar distintos sistemas de divisioén. Al situar materialmente la obra en ellos los
esta apuntando, los estd marcando y sefialando, como quien pone un dedo en un
mapa para sefialar un lugar especifico, o como quien pone una bandera o estaca
para marcar un territorio. El artista marco este lugar en especifico por ser una
confluencia de divisiones. Se puede decir que con su obra Oppenheim no ejerce
juicio alguno, ni ético ni moral, sino que simplemente sefiala.

Oppenheim estaba interesado en lo que es el sitio v es el lugar. En ese
momento creia que el arte podia ser algo mdas que hacer objetos o presentar
objetos en una galeria. Por eso es que salia al exterior, no tanto por un interés
especial por hacer Arte de la Tierra, también conocido como Land Art, sino para
intentar tensar los limites de lo que se suponia era y podia ser el arte 6 En

63. Jeffrey Kastner (ed.) y Brian Wallis, Land and Environmental Art, 12 ed, Londres, Phaidon, 1998, p.30.
64. Dennis Oppenheim en «Discussion between Michael Heizer, Dennis Oppenheim, and Robert Smithson»
(1968-1969), en Gilles A. Tiberghien, op. cit., p.277, 280.
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especifico, este artista se sentia atraido por lugares que ¢l consideraba fuera del
sistema, cualquiera que fuera éste, como «basureros, fronteras de paises, desiertos
y tierras desperdiciadas—periferias», «dumps, borders of countries, deserts and
waste lands—peripheries»®.

De cualquier manera, en Anillos anuales Dennis Oppenheim hace un esquema
dibujado para intervenir un lugar especifico. Su afectaciéon es temporal, ya que
cuando el invierno termina, si no es que antes, la obra desaparece al derretirse la
nieve y el hielo. Ademads, esa intervencion no es radical ni dafiina para el lugar,
simplemente consistié en remover nieve a poca profundidad. La obra sefiala, como
se dijo anteriormente, un conjunto de fronteras y limites acordados a través de
distintos sistemas humanos. El papel del dibujo, en este caso, es hacer visible
mediante un esquema esos fenomenos. Y un esquema supone una manera de
pensar y ordenar las ideas. Resumiendo y refiriéndome al dibujo, en esta obra esta
la accion de dibujar durante un momento de la produccion de la obra; y, también, un
dibujo que sefiala distintos acuerdos humanos, ademéas de materializar la manera de
pensar del artista. No en vano Dennis Oppenheim afirma que sus lineas hechas
sobre nieve son «lineas de informacion», <«information lines»® que refieren a
asociaciones con otros campos®’. Pudiendo decirse que el dibujo en esta obra tiene
la funcion de hacer visible un pensamiento.

II1.4. Agustin Ibarrola, £/ Bosque

El artista vasco Agustin Ibarrola realiz6 una obra en el Bosque de Oma situado
en Vizcaya. Esta obra es conocida bajo tres nombres: E/ Bosque, El bosque de Oma
y El bosque animado. Dicho bosque estd al lado del Valle de Oma, donde vive
Ibarrola. Su obra la inici6 aproximadamente entre 1983 y 1984, durando su
ejecuclion varios afios de dicha década. £/ Bosque tiene un origen vivencial, él solia
caminar por el bosque acompafiado de su esposa, y durante estos paseos es cuando
le vino a la mente la obra®. No es que yo quiera relatar aburridamente la historia
de la obra, en lugar de ello, quiero hacer notar que la obra viene de la misma vida
del artista.

El Bosque no es una obra situada en el bosque, es una obra integrada en él.
Ibarrola pint6 y dibujo sobre las cosas que hay en ese lugar, arboles y piedras. No
como si cada arbol o piedra fuera un lienzo, sino que su lienzo se extendia a varios
de ellos situados en distintas distancias. Eligio zonas, extensas o no tan extensas,

65. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, Dennis Oppenheim. Selected Works 1967-90. And the Mind Grew Fingers,
12 ed., Nueva York, The Institute of Contemporary Art, P.S. 1 Museum, en asociacion con Harry N.
Abrams, 1992, p.138.

66. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, ibidem.

67. Dennis Oppenheim en Alanna Heiss, «Another Point of Entry: An Interview with Dennis Oppenheim»
(1992), en Alanna Heiss, ibidem.

68. José Corredor Matheos y Juan Angel Vela del Campo, Agustin Ibarrola, 12 ed., Espafia, Instituto de
Cooperacion Iberoamericana, 1991-1992, p. s/n.
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Agustin Ibarrola

El Bosque 6 El bosque de Oma 6 El bosque
animado

Bosque de Oma, Provincia de Kortezubi en Viz—
caya, Espafia.

Realizado durante la década de 1980.
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donde realiz6 un dibujo o una pintura, donde hacia una figura o simplemente una
linea o un conjunto de planos de color.

Ibarrola interviene el bosque pintando o dibujando, su procedimiento no fue
cortar o mover objetos, simplemente trazar sobre ellos con pintura. La paleta es
sencilla, de colores saturados y sin mezcla. Y, como bien apunta uno de los
escritores del catalogo Agustin Ibarrola, el color no pretende imitar al de la
naturaleza, se diferencia perceptiblemente de ésta, haciendo notar la mano del
hombre en aquel lugar donde el hombre no habia dejado huella®”. Pero lo hecho por
el hombre, Ibarrola, no sélo se diferencia de la naturaleza por el color, también por
los elementos formales utilizados y por las figuras que hizo, cosas que no existen
en el bosque ni en la naturaleza, sino que son producto cultural humano.
Practicamente todo lo hizo a partir de la linea y del color. Lineas que hacen figuras,
u otras que son simplemente eso, lineas. El color esta aplicado haciendo puntos;
otras veces, planos que parecen manchas en el bosque; y otras, haciendo linea. Asi,
este artista hace aparecer sujetos que se asoman entre los arboles, hace llover en
las piedras o plantea figuras geométricas regulares, entre tantas cosas.

Cuando ¢l hizo E/ Bosque estaba interesado en investigar el espacio. Paso parte
de una entrevista a Ibarrola hecha por Armando G. Tejeda, publicada en Internet
por el sitio y revista Babab, a sabiendas del riesgo que se corre al utilizar una
fuente tan volatil como ésta.

«La importancia de la obra siempre surge del contexto real. Cuando yo pinté los
arboles del Bosque de Oma (en Vizcaya) tenia dos cosas fundamentales en la
mente: la investigacién espacial, que es cémo conformar una sola imagen en
espacios que estan situados en distintos términos que son a su vez los troncos
de los arboles, pero que no estan alineados en un mismo plano y desde los que
yo pretendia siempre construir imigenes para hacer un tema. Pero resulté que
podian salir mas figuras segun me iba moviendo, y ademas con los mismos
colores e imagenes.»™

Ibarrola queria y logro hacer una obra donde un mismo dibujo o pintura esta en
varias distancias espaciales. Eligio6 zonas del bosque para hacer una imagen, su
lienzo fue esa realidad que es el bosque, en la que ¢l decidié intervenir solo los
arboles y las rocas. Para hacer un dibujo, tuvo que imaginar desde un punto visual
especifico donde se situaria y hasta donde se extenderia éste. Asi, desde ese punto
o marco visual sabia en que sitios y alturas especificas se tenfa que ubicar una o
mas lineas que recorrerian varios arboles. Apunto, en este caso, arboles, porque en
las piedras parece suceder algo distinto. Por lo que ahora me avoco simplemente a
los primeros.

69. José Corredor Matheos y Juan Angel Vela del Campo, op. cit., p. s/n.

70. Armando G. Tejeda. «Agustin Ibarrola: "el cubo es el principio del arte contemporaneo". Entrevista
con Agustin Ibarrola, nuevo socio de honor de Babab». Babab [revista en linea]. Madrid, no.21,
septiembre/octubre de 2003 [citado el 6 de agosto de 2005]. Disponible en:
<http://www.babab.com/no21/ibarrola21.php>.
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Las lineas estan en varios arboles, muchas de las cuales son discontinuas.
Segun se coloque el espectador, éstas tienen una posicién; por lo que la posicién de
la linea es cambiante, al menos visualmente, porque la verdadera posicién de la
linea no cambia. Hay puntos concretos donde el espectador puede ver figuras
completas, o bien, lineas rectas o curvas continuas; porque en esos puntos, la
discontinuidad verdadera deja de percibirse, para dar paso a una continuidad por
medio de la coincidencia. Cada linea coincide ahi, desde ese punto de vista
especifico, creando aparentemente una linea continua, linea que realmente no
existe y nunca ha sido trazada entera. Ahi la imagen se ve como una unidad,
aunque en realidad es un conjunto de lineas o fragmentos de ellas esparcidas sobre
troncos de arboles, cada uno a distancias diferentes. En unos arboles (fig. 90),
Ibarrola dibujé un par de cuadrados aparentemente perfectos. Uno de éstos es un
plano de color rojo, mientras que el otro es el dibujo del perimetro. La fotografia
de este dibujo-pintura fue tomada desde un punto visual preciso, desde el cual la
obra se ve unitaria. Si se hubiera tomado desde otro punto, es muy posible que no
alcanzdramos a notar que se trata de dos cuadrados. Aun desde ese sitio, Ibarrola
decidi6é dejar las figuras discontinuas. La linea amarilla se cierra en una figura
porque nuestra mente tiende a hacer eso, no porque sea continua en realidad. Lo
mismo pasa con el plano rojo, en el que es clave la rama pintada que sale de un
arbol. Con ésta dejamos de sentir esas lineas como lo que son, para percibir un
plano.

En la fotografia de la figura 91 vemos que Ibarrola plantea de nuevo
discontinuidad. Traza una linea que atraviesa rocas y arboles, pero que también es
atravesada por los mismos. En este caso la distancia de cada arbol y las rocas es
menos extensa, pero existe. Supongo que entre mas distancia debio dibujar mas
gruesa la linea, para que la visién pudiera ver una linea de un solo grosor. También
aqui nuestra mente hace el trabajo de completar la imagen, para empezar a ver
continuidad; aunque bien podemos apreciar una discontinuidad planteada por el
artista, ademdas de la existente verdaderamente. Este dibujo el artista no sélo fue
trabajado con el juego espacial que mencioné anteriormente, en el que el punto de
vista y la posicién del espectador es clave. También hay un juego espacial que
tuerce las distancias, donde el delante se va atras y el atras al frente, pero donde,
ademas, se percibe el atras y delante real. Para ello, los puntos de discontinuidad
de la linea son claves, donde la linea no fue trazada; es decir, el drbol que vemos a
nuestra izquierda y una zona de la roca. La roca y el arbol a veces se sienten al
frente, pero a veces detrds. Se pelea en nuestra mente la distancia real con una
distancia aparente, donde la mente nos dice que lo obscuro va atrds o hace orificio
y donde nos dice que lo claro va al frente.

Asi, la posicién es clave en E/ Bosque, la posicion del dibujo en una zona
especifica del bosque, la posicion del espectador para mirar la imagen y, por
supuesto, la posicion especifica de los elementos formales esparcidos para que se
puedan ver como algo unitario. En esa dinamica espacial la distancia se niega en el
dibujo, contrastando con la profundidad real del bosque. Lo que intento decir es
que el dibujo en si no plantea profundidad, y esto hace que contraste con la
realidad espacial del bosque. Entonces, los dibujos se mueven aparentemente
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Fig.91, 92 v 93

Agustin Ibarrola

El Bosque 6 El bosque de Oma 0
El bosque animado

Bosque de Oma, Provincia de
Kortezubi en Vizcayva, Espaifla,
Realizado durante la década de

1980.

cuando el espectador se desplaza. Las figuras empiezan a emerger de pronto v se
desbaratan después, dejando so6lo lineas y puntos esparcidos por todos lados, como
huellas incongruentes que sabemos hizo el hombre. Sin embargo, esa incongruencia
deja de existir cuando se asiste a la zona de las piedras. Una zona que el fuego
dejo rasa de vegetacion y donde solo quedaron troncos chamuscados y rocas’'. En
la entrevista que hizo Armando G. Tejeda, Ibarrola comenta que se encontrd con

71. José Corredor Matheos y Juan Angel Vela del Campo, Agustin Ibarroia, 18 ed., Espafia, Instituto de
Cooperacion Iberoamericana, 1991-1992, p. s/n.
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que de un mismo dibujo o pintura, planteada para un tnico punto de vista, podian
resultar otros. Que cuando él se movia, notd que de una figura se podian hacer
otras, con los mismos elementos formales y con parte de las figuras ya
planteadas72.

En las rocas sucede algo muy curioso. La imagen no tiene un so6lo punto de
vista, tampoco de una figura resultan otras. En estas zonas el dibujo-pintura se
integra al paisaje como si fuera parte de ¢él, la obra puede recorrerse por todos
lados y a cualquier distancia sin perder unidad. Ahi la imagen no se desbarata en
elementos formales dispersos en ningin momento. Ibarrola dibujé y pintd en estas
zonas solo las piedras, pero no intentd unir en una sola linea varias de éstas. Si
acaso, uni6é dos o quizé tres cuando estaban muy proximas, tocandose. Mas bien, se
limit6 a hacer una o mas grafias en cada piedra. En las rocas no hay figuras
humanas ni figuras geométricas, tampoco lineas rectas; aqui el artista hablo de esa
realidad con la forma, con linea y color hablo de la naturaleza. Hizo caer lluvia por
las rocas (ver fig.88), hizo que un rio tranquilo pasara por ellas (ver fig.89), e hizo
una especie de torrente apacible (ver fig.93). Ibarrola se sensibiliz6 para entender
esa realidad que le rodeaba, para ver en ella cadencias y ritmos. Entonces
reconoci6 la naturaleza, e hizo que su obra fuera una consonancia de ella.

En la figura 89 vemos una fotografia de una zona donde Ibarrola pint6 cada
piedra con conjuntos de lineas curvas. La curvatura tiene el mismo sentido que la
curvatura de la roca; donde la piedra es méas alta la linea empieza en lo alto,
bajando después para subir de nuevo. No son curvas perfectas, obedecen a un tema
que parece ser el fluir de un liquido. A la distancia ya no se ve la base de las
piedras y la tierra negra, entonces, las piedras se superponen entre si sin taparse y
las lineas se acentuan. Las lineas se ven como un fluido que baja de las rocas; la
cadencia que vio Ibarrola en las rocas se acenttia y se vuelve poética. Es muy
posible que en la medida que el espectador avanza se sienta mas ese fluir, que con
el desplazamiento del espectador parezcan moverse las lineas en el sentido de ese
ritmo. Por supuesto que cuando el paseante se desplaza la imagen cambia. Eso se
puede ver claramente en la figura 92 y 93. Ambas fotografias son distintas vistas
de un mismo dibujo y de la misma zona, aproximadamente con una diferencia de
80¢. Ibarrola parece haber escogido una cara de la roca (aunque en la realidad las
rocas no tengan caras) para hacer un contorno de ella, sin llegar hasta la parte mas
alta. Contornos para acentuar un ritmo que sinti6 en las piedras, rodeando por
debajo las cavidades y continuando la linea hasta que la piedra termina. En la figura
93 se siente una cadencia fluida y tranquila, mientras que en la figura 92 se ve otra
cosa, ritmos mas quebrados y abruptos. A pesar de la diferencia de puntos de vista,
la imagen no se desbarata, sigue teniendo el sentido del paisaje, aquel sentido que
Ibarrola percibi6, sinti6 y decidi6 hacer evidente.

El artista llevo a forma el tema y el contenido poético. Ademdas de interesarse
en las relaciones espaciales se intereso en la historia y en la realidad de aquel

72. Armando G. Tejeda. «Agustin Ibarrola: "el cubo es el principio del arte contemporaneo". Entrevista
con Agustin Ibarrola, nuevo socio de honor de Babab». Babab [revista en linea]. Madrid, no.21,
septiembre/octubre de 2003 [citado el 6 de agosto de 2005]. Disponible en:
<http://www.babab.com/no21/ibarrola21.php>.
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lugar. Ibarrola ha vivido casi toda su vida en Vizcaya, y se ha interesado en la
politica y la sociedad vasca, asi como también en su historia y sus tradiciones.
Cerca de donde ¢l vive, del Valle de Oma, y cerca del Bosque de Oma se
encuentran las cuevas de Santimamifie, donde hay pinturas rupestres que datan de
hace miles de afios’. Ibarrola quiso integrar esa practica ancestral en su obra,
pintar en la naturaleza al igual que lo hicieron los hombres en ese tiempo. Paso
parte de una entrevista que hizo Lupercio Gonzales al artista, donde habla de ello.
Anoto que esta entrevista tiene el mismo problema que la anterior, es extraida de
una revista web, por lo que la fiabilidad puede ser poca.

« ¢Por qué pinto yo un bosque? Porque es un acto de rebeldia contra todas las
imposiciones historicas. [...] {Qué me est4d impidiendo a mi hacer lo que hace
treinta mil afios podian hacer como actitud creativa y de comunicacion con otras
partes? Porque cuando pintaban esto lo hacian para comunicarse con el cielo,
con las estrellas, con las estaciones, con las demas gentes, y era un mundo
ritualizado. Un mundo donde la naturaleza era un gran personaje porque vivian
de ella. Reflexionar esto no es gratuito. A uno lo convierte en libre para utilizar
los materiales y utilizar cosas que a lo largo de la historia han sido actividades
importantes para la relacion humana. Entonces ¢por qué tener cortapisas? El
artista es la busqueda de la libertad, de expresarse cada vez con mas libertad,
porque el artista sabe que al hacerlo se estd construyendo con mas capacidad
que la que tenia en otro tiempo.»”

Ibarrola pinta en el Bosque de Oma por una actitud frente a la historia y al arte;
decide hacer lo mismo que hicieron los hombres de hace miles de afios, porque
quiere integrar la historia en su obra, porque quiere expresarse libremente, y
porque estd interesado en integrar, de alguna manera, el rito en su obra. No es que
¢l quisiera hablar a las fuerzas naturales con su obra, sino que quiso reconocer la
naturaleza, aquella realidad que, por alguna razén, no habia tocado el hombre.
Como menciona uno de los escritores del catalogo Agustin Ibarrola, es como si este
artista hiciera las primeras marcas o huellas en ese lugar donde la mano del
hombre atn no habia dejado rastros ™ Porque las pinturas rupestres de
Santimamifie son cercanas, pero no estan en el Bosque.

La eleccion de este bosque no es coincidencia. Ibarrola tiene un vinculo
sensible y de compromiso con ese lugar, con su tierra, no solo porque vive ahi, ni
sOlo porque estan cerca las cuevas de Santimamifie. También lo hizo porque esta
cerca el municipio de Guernica. Desde un lugar del bosque se alcanza a ver la
ciudad de Guernica. La que ¢l flanqueo6 con su pintura—dibujo, sefialando aquel lugar
bombardeado por la Legion Condor alemana, durante la Guerra Civil Espafiola, en

73. Lupercio Gonzalez. «Entrevista a Agustin Ibarrola. Artista vasco. Libre y creador, a pesar de todo».
Fusion [revista en lineal. no.106, julio de 2002 [citado el 6 de agosto de 2005]. Disponible en:
<http://www.revistafusion.com/2002/julio/entrev106.htm>.

74. Lupercio Gonzalez. «Entrevista a Agustin Ibarrola. Artista vasco. Libre y creador, a pesar de todo».
Fusién [revista en lineal. op. cit.

75. José Corredor Matheos y Juan Angel Vela del Campo, Agustin Ibarrola, 12 ed., Espafia, Instituto de
Cooperacion Iberoamericana, 1991-1992, p. s/n. s/n.
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favor de la parte nacionalista espaﬁola76. De esta manera Ibarrola denuncia la
destruccién de un pueblo vasco, una matanza que no tuvo que ser, y asi su obra se
vuelve también un acto politico. Ademads, es un acto social; £/ Bosque no estéa
hecho para algunas personas, es para una comunidad”’, de la que ¢l forma parte. El
recoge gran parte de su historia, de su cultura y hace obra. Una obra que conjuga
la actitud social y politica, ademas de la cultural y artistica.

Ibarrola hace marcas en la naturaleza, pintando y dibujando; hace ojos en los
arboles, como miradas que observan todo; da movimiento a las rocas con ritmos
lineales. Su obra parece dotar de vida lo que nosotros sentimos inanimado.
Mediante ese hacer y su actitud: « (Qué me esta impidiendo a mi hacer lo que hace
treinta mil afios podian hacer como actitud creativa y de comunicacién con otras
partes?’®, se acerca al rito y dota de un sentido poético su obra.

El Bosque podria llamarse intervencién. Ibarrola intervine esa realidad
dibujando y pintando, dando un sentido al espacio, dando un sentido poético y
tematico al lugar. Lo hace afiadiendo un material tan simple como es la pintura.
Pero comprende esa realidad y se adentra a ella. Intenta, de alguna manera, dejar
su voluntad de lado, para entender al bosque: «En este paisaje haces lo que te pide
y se acabo»”. Intenta escuchar esa realidad y obedecer a ella. Asi, la obra no
desbarata el bosque, se vuelve uno con ¢l, se integra. Diferenciando, por supuesto,
su afectacién —que es cultural- de la realidad —en este caso natural-. En estos dias
El/ Bosque es un legado cultural del pueblo vasco, protegido por varias
agrupaciones sociales; aunque, también, a veces violentado por gente contraria a
las ideas de Ibarrola.

76. El bombardeo se llevo a cabo el dia 26 de abril de 1937.

77. José Corredor Matheos y Juan Angel Vela del Campo, op. cit., p. s/n.

78. Lupercio Gonzalez. «Entrevista a Agustin Ibarrola. Artista vasco. Libre y creador, a pesar de todo».
Fusion [revista en lineal. no.106, julio de 2002 [citado el 6 de agosto de 2005]. Disponible en:
<http://www.revistafusion.com/2002/julio/entrev106.htm>.

79. Palabras de Ibarrola, en Instituto de Cooperaciéon Iberoamericana, op. cit., p. s/n.
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III.5. Santiago Sierra, Linea de 160 cm tatuada sobre 4
personas

La obra del artista espafiol Santiago Sierra consiste generalmente en acciones
que tratan situaciones politicas, culturales, econdémicas y sociales que se dan en
distintas partes del mundo®. Para tratarlas se basa sobre actividades laborales y su
realidad, en términos de mercado. Usualmente, esas obras consisten en contratar a
un cierto numero de personas representativo de un nucleo social marginado, al que
le paga en efectivo o mediante alguna transaccion para que realicen un trabajo. El
trabajo que realiza esta gente es lo que compone la obra, un trabajo inutil en
relacion a las necesidades humanas, pero necesario para que la obra y su discurso
existan.

En el afio 2000 Sierra presentd la accion Linea de 160 cm tatuada sobre 4
personas, en la galeria El Gallo Arte Contemporaneo, en Salamanca. Como el titulo
indica, la obra consistio en contratar a cuatro sexo servidoras para tatuarles una
linea sobre la espalda. La remuneracién por permitirse tatuar consistio en 67
dolares en efectivo, cantidad que tiene que ver tanto con las ganancias reales de
las mujeres por realizar su trabajo, como con sus gastos comunes por comprar
droga. Todas las mujeres seleccionadas son prostitutas espafiolas adictas a la
heroina, las cuales gastan por una dosis aproximadamente 67 dolares, lo mismo que
se les pag6d por permitirse tatuar. Esos 67 dolares, como la ficha indica, son
aproximadamente cuatro veces lo que ganan por realizar una felacion; es decir que
trabajando esa cantidad de veces, pueden pagar so6lo una dosis. Asi, la obra trata la
realidad de un nucleo social especifico espafiol, toca una actividad laboral y su
mercado.

Lo anterior fue tratado y presentado en la obra mediante la accion, pero no fue
llevado a cabo en su practica dentro de la obra. Es decir, se les pagé a las mujeres,
pero no por un servicio sexual, sino por dejarse tatuar. Tampoco se les pag6 con
una inyeccién de heroina, sino que se les dio una cantidad de dinero que equivale al
costo de una dosis. No sé porque Sierra procedié de esa manera, ya que en otras
acciones si lleg6 a pagar con dosis de heroina, como en Linea de 10 pulgadas
rasurada sobre las cabezas de 2 heroinémanos remunerados con una dosis cada
uno (2000).

80. Para realizar este texto de tesis me basaré en las siguientes fuentes:
Adriano Pedrosa, «Santiago Sierra», en Cream 3- Contemporary Art in Culture, 12 ed., Londres,
Phaidon Press Limited, 2003, pp.356-359.
Santiago Sierra [sitio web en lineal. s.d. [citado el 3 de julio de 2005] Disponible en:
<http://www.santiago-sierra.com/800/index_800.htm>.
Javier Hontoria. «Santiago Sierra. "Estamos ante un sistema violento. Mi obra no es una estrafalaria
aportacion estética"». £/ Cultural.es [revista en linea]. Madrid, El Cultural Electroénico, 11 de
noviembre de 2004, © Copyright EL CULTURAL. Prensa Europea del Siglo XXI, S.A. [citado el 6 de
septiembre de 2005]. Entrevista a Santiago Sierra por Javier Hontoria. Disponible en:
<http://www.elcultural.es/historico_articulo.asp?c=10646>.
«Santiago Sierra». En Kunst-Werke Berlin e.V. — Institute for Contemporary Art [sitio web en linea].
Berlin, Kunst-Werke Berlin, 2000. [citado el 6 de septiembre de 2005]. Past exhibitions; Santiago
Sierra. Resefia de la exposicion de Santiago Sierra en el Kunst—Werke Berlin e.V, Berlin, del 30 de
septiembre al 28 de noviembre de 2000. Disponible en: <http://www.kw-
berlin.de/english/archiv/sie/sie.htm>.
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Fig.94
Santiago Sierra, Linea de 160 cm tatuada sobre 4 personas, El Gallo Arte Contemporéaneo, Sala=
manca, Espana, diciembre de 2000. Impresion cromogénica, 150 x 217 cm.

«Cuatro prostitutas adictas a la heroina fueron contratadas, por el precio de una dosis, para que con—
sintieran en ser tatuadas. Normalmente cobran 2.000 o 3.000 pesetas, entre 15 v 17 $, por una fela-
tio, mientras que el precio de la dosis ronda las 12.000 pesetas, unos 67 $.» *

* Fuente de la ficha de obra: Santiago Sierra [sitio web en lineal. s.d. [citade el 3 de julio de 2005]. 2000; Linea de 160 cm tatuada
sobre cuatro personas. Disponible en: <http://www.santiago-sierra.com/800/200014_800.htm>.

El trabajo de las mujeres, en la obra, consistié inicamente en permitirse tatuar
una linea sobre sus espaldas. La linea o tatuaje es el producto de aquella accion.
Un producto iniatil en relacion a una necesidad social, pero atil en la obra como
presentaciéon de un tema. La linea no le sirve a las mujeres en nada, tampoco puede
ser comprado o vendido en el mercado del arte. Solo los documentos de la obra,
como las fotografias vy el video, son los que pueden entrar tanto en la difusion,
como en el mercado artistico.

En términos formales la obra se basa en nociones simples, como es la cantidad
y la unidad de medida. Unidades monetarias (pesetas, dolares), de medida (longitud
en centimetros), y sus respectivas cantidades. Aqui hasta el nimero de personas
contratadas cuenta, cuatro prostitutas. No sé el porqué de hacer énfasis en la
medida y cantidad, pero esa es una constante en la obra de Sierra. Con los titulos
de algunas de sus obras nos podemos dar cuenta: Cubo de pan de 90 x 90 cm
(2003), 3.000 huecos de 180 x 50 x 50 cm cada uno (2002), 120 horas de lectura
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continua de una guia de teléfonos (2004), por mencionar algunas. Los titulos obvian
parte de lo que es la obra. Si se quiere analizar la obra en elementos, se puede
resumir en: 4 personas, una linea de 160cm y 67 dolares por persona. Dicha linea
tatuada es discontinua, esta constituida por cuatro lineas de menos de cuarenta
centimetros. Cada espalda tiene Unicamente una linea; éstas fueron alineadas y
medidas, una a una, para que resultara una linea discontinua con la longitud
mencionada. Hay una fotografia que documenta la accién donde se esta poniendo un
metro a lo largo de las cuatro espaldas. Esto fue, seguramente, tanto para medir la
longitud planeada, como para establecer la altura. Cuando las mujeres estan
sentadas en una posicién especifica, la linea debe verse como una horizontal recta.
Por supuesto, una recta que nunca serd realmente recta, por las curvaturas del
cuerpo y el movimiento del mismo. Asi, esa linea virtual de 160cm sélo puede ser
si se dispone a las personas de una manera especifica.

La linea de la que hablo es lo mas sencilla posible, es recta, horizontal, delgada
y de un tinte que podriamos llamar neutro. El ancho de la linea corresponde al
grosor comun que produce una aguja de tatuar, y la tinta negra es la mas comun,
también, en el tatuaje. Asi, se hace un contraste sencillo sobre la piel, sin color ni
figuras. Posiblemente, Sierra plante6 y planeé esa linea lo mas simple posible para
que no llevara connotaciones mas alld de su realidad. Es una linea recta tatuada, y
yva. Formalmente, en su configuracion y estéticamente la obra se deslinda de lo
elaborado; quiza, en su proposito de hacer un discurso dirigido puntualmente, para
que la obra hable mediante la construccion conceptual y no de otra manera.
Entonces, esa linea habla de su medida y tiene la funcion de hacer evidente un
tema tratado en la accién, la situacién social de un grupo de gente especifica y una
transaccion.

La actividad de Sierra en la obra consistid en planearla y en dirigirla. El no
aparece en la accion, quienes interesan son las mujeres y el hecho de ser tatuadas
y contratadas. Nos encontramos ante una obra donde el artista planea la obra pero
no realiza la accion, quienes ejecutan la accion como verbo son las personas
contratadas. El artista no participa en esta ultima parte del proceso de la obra, lo
hacen otros. Sin embargo, las tGnicas personas que entran en juego son las cuatro
prostitutas, a pesar de que también se contrat6 a una tatuadora. Sé de ella porque
aparece en las fotos que documentan la accién; pero ella nunca es mencionada en
la ficha como colaboradora ni tampoco como persona a la que se le pagd por
realizar un trabajo, ya que su actividad laboral no es parte del discurso de la obra.
Entonces, para poder presentar al grupo social no se hace acento en las
particularidades de cada mujer, sino en aquella labor y adicciéon que comparten.

La obra es una accién en la que fueron tatuadas ciertas mujeres. Sin embargo,
he querido tratarla en esta tesis y este apartado sobre intervenciéon por su posible
relacion con ésta y con el dibujo. La linea tatuada no es la obra, es un producto
resultante de la accion presentada; una linea real en cuanto es un tatuaje, una
incision permanente en el cuerpo. Este tatuaje interviene al cuerpo, lo afecta, es
algo que no estaba ahi ni formaba parte del éste. Estd ahi para mostrarnos el
discurso de la obra, para sefialarnos una realidad social. Esta sefializacion se hace
presentando de manera real una actividad laboral. Al llevarse a la galeria una
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acclon que consiste en una transaccion, ese hecho se vuelve obra, por llevarse a
cabo en un contexto artistico.

Yo inclui en esta tesis la obra de Sierra por creer, en un principio, que esa
linea era un dibujo que afecta al cuerpo. Sin embargo, el haber estudiado la obra y
el darme cuenta de la fuerte carga social del discurso, me ha hecho pensar que ahi
no hay dibujo. Me es dificil decir porqué considero yo que eso no es dibujo, pero
creo que la linea es importante porque connota una transaccion, un hecho social, y
no por su relacién con la practica artistica que es el dibujo. Es como si el contenido
y el armado de la obra vedaran la posibilidad de ver a la linea como dibujo.

La linea tatuada, producto de la accion, la considero, yo, una muestra de los
limites de lo artistico con lo que va mads alla de ese terreno. Esta linea podria
entrar dentro del dibujo. Una linea construida formalmente de cierta manera, el
hecho de que sea discontinua, delgada, recta, sencilla y horizontal, podria llevarse
a lo que son los elementos formales bésicos del dibujo o simplemente del arte.
Pero al ser la obra la “presentacién” de una transaccién, la linea se vuelve una
condicion por parte del que paga. S6lo se remunera a las personas que se permitan
tatuar. Y entonces esa linea, ademdas de ser un producto y parte o, incluso, clave
del discurso artistico, es solamente un tatuaje, una linea tatuada.

I11.6. Cierre de capitulo

Los distintos casos que he revisado son tan divergentes que es dificil
establecer una similitud entre ellos. Mas bien, habria que notar como la
configuracién de la obra se hace desde bases distintas, como el sentido de la obra
se va construyendo a partir de estrategias y materiales distintos.

La selecciéon que hice para abordar el problema de cémo el dibujo o lo
dibujistico forma parte de una intervencion, ha sido simplemente una pequefla
muestra. Sin embargo, ésta puede darnos una idea de lo que es el arte en las
ultimas décadas del siglo veinte. Los teoricos e historiadores de arte suelen
agrupar a los artistas en movimientos o tendencias, a pesar de ello, las obras y los
procesos artisticos tienden a salirse del marco de categorizacion. Se podria decir
que la construccion del discurso artistico tiende a ser multiple y que sus
componentes, aquellos que dan forma y sentido a la obra, provienen cada vez mas
de campos diferentes. Los campos o disciplinas artisticas empiezan a mezclarse
entre si dentro de una misma obra, inclusive, en ocasiones alguno de esos campos
forma parte de sistemas no artisticos. Ejemplo de ello es la obra presentada de
Dennis Oppenheim, Anillos anuales, donde el artista inserta conceptualmente
elementos de sistemas geograficos y politicos. Las obras que revisé, en el presente
capitulo, incluyeron en su construccion parte de lo que es propio del dibujo. Pero
es necesario que subraye la palabra parte, ya que la mayoria de estas obras no
fueron trabajadas por completo desde lo que implica el dibujo. S6lo casos como £/
Bosque, de Agustin Ibarrola, y Paquete en la cara, de Arnulf Rainer, parecen si
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haber sido trabajadas desde lo que implica el dibujo en su complejidad. Los artistas
dibujaron sobre una realidad dada, un bosque y una fotografia respectivamente; su
hacer implico el dibujar como accién; los elementos formales y la configuracion
fueron, en buena parte, propios del dibujo. Sin embargo, dichas obras no pueden
considerarse como un dibujo en si, porque su configuracion esta fraguada junto con
implicaciones de otras dareas artisticas. Obras como la de Oppenheim y Malecén
FEspiral, de Robert Smithson, parecen estar construidas formalmente desde lo
dibujistico, ademas de compartir relaciones con otros campos. Hacen uso de la
linea y dibujan sobre aquella realidad que es el paisaje, con materiales que forman
parte de esa realidad concreta. Sus obras no pueden entrar dentro de ninguna
categoria; sin embargo, es interesante preguntarse el porqué el artista, a pesar de
su intenciéon por deslindarse de una herencia artistica, recurre de nuevo a
construcciones formales de campos artisticos estables, como en estos casos del
dibujo.

Las obras que revisé desde la nocién de intervencion trabajaron con una
realidad dada. Esa realidad concreta fue soporte, material, y plataforma dentro y
con la cual la obra se desenvolvio. Las afectaciones fueron diversas, pero tienen la
cualidad de mostrarnos como es que la realidad puede ser trabajada artisticamente.
Las estrategias también fueron multiples, unas veces basadas en lo conceptual y
otras veces en lo plastico. Pero las obras siempre debieron su existencia material a
esa realidad, fueran éstas temporales o no. En ellas encontré como de tan distintas
maneras el dibujo o lo dibujistico entra dentro de lo que es la configuraciéon de una
obra que afecta la realidad. Unas veces siendo la accion de dibujar la que estd en el
proceso de produccién, otras ocasiones siendo la construccion formal la que se
emparienta con el dibujo, y otras veces trabandose una configuracion dibujistica en
la obra.

Esta pequefia muestra analizada nos podria acercar a lo que son las
interrelaciones de campos dentro de una misma obra. Con obras como la de
Santiago Sierra, Linea de 160 cm tatuada sobre 4 personas, parecen desaparecer
las fronteras entre lo que son las areas artisticas y lo no artistico. El discurso
conceptual se vuelve tan pesado que lo formal y lo visual se atentan. Cuando
decidi analizar dicha obra estaba convencida de que ahi habia dibujo. Me pareci6
que la linea tatuada era simplemente un dibujo sobre un soporte o superficie
distinta, sobre el cuerpo. Dandome cuenta, después de analizar la obra, de que esa
linea no importaba en relaciéon al dibujo. Sin embargo, el motor de esta tesis es
conocer el dibujo del siglo veinte y su relacién con el pensamiento del artista, mas
no abordar las posibles relaciones entre los campos artisticos y los no artisticos.
Tema que no deja de ser interesante, pero que exige una investigacion aparte.

A pesar de que no he establecido conclusién alguna en este capitulo, quisiera
terminar haciendo notar la posibilidad del dibujo de trabajar con aquello que
llamamos realidad concreta. La facultad de éste de integrarse en ella, no a partir de
la representacion, sino de manera factica, o como suele decirse, desde lo que es la
presentacion.
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Conclusidon

Se ha visto a través de este estudio que no hay un solo tipo de dibujo en el
siglo veinte, ni una sola manera de entender y de hacer el dibujo. El dibujo, al igual
que cualquier produccién artistica, es un todo complejo que abraza y comprende
cosas que parecieran tan distantes como lo son la técnica y el concepto, la teoria y
el hacer, la forma y la configuracion, el tema y los procedimientos. Esas partes o
nodos que tiene la obra o simplemente la produccién en muchas ocasiones son
dificiles de conocer y sobre todo de reconocer directamente en la obra. Mas aun lo
son aquellas obras artisticas donde la idea es el nacleo central, girando lo demads
alrededor de ello. Mi acercamiento hacia el dibujo ha sido a partir de enfrentarme
directamente a ¢él, de verlo, analizarlo e intentar comprenderlo. En esa labor de
comprension he revisado la teoria y la historia que hay alrededor de él, su
momento historico, la teoria de un movimiento, o simplemente el proyecto de obra
donde se gesto. Pero sobre todo he intentado acercarme a esa comprensioén con la
imagen al frente y con los textos escritos por el autor al respecto. A veces ese
acercamiento hacia lo que dice y piensa el autor del dibujo o del arte es imposible,
porque no hay textos asequibles. Entonces, el acercamiento se ha intentado a
través de otros autores que han hablado por él. Las rutas han sido varias pero
continuas, la revision de la teoria y el anéalisis directo del dibujo. El acercamiento a
esa teoria ha resultado de un interés principal, el conocer cémo es que el artista
hace su dibujo, sus intenciones, sus inquietudes y preocupaciones. Ante esto salta
mi interés particular sobre lo que es la metodologia, como es que un artista
construye el dibujo, como es que lo hace, cuales son sus procedimientos. Porque si
CONoOzCoO SUS pasos, Su camino y su inquietud, creo que puedo acercarme mucho
mejor a ese dibujo. La metodologia a veces ha podido verse casi de manera directa,
porque algunos artistas la hacen explicita en escritos; pero la mayoria de las veces
queda oculta, entre ese todo que es la historia y la teoria. Sin embargo, después de
haber realizado este estudio, se hacen visibles dos funciones principales del dibujo
(cuando hablo de funcion quiero referirme a un algo que opera, no a lo til), el
dibujo que es obra final y el dibujo que se produce durante un proceso de
construcciéon de una obra. Es decir, el dibujo que es redondo en si mismo y que es
la culminacion de un proceso creativo; y otro dibujo que sirve para planear,
especular y construir una obra, donde la mayoria de las veces la obra futura es de
otros campos artisticos que no corresponden al dibujo, que pueden ir desde la
pintura hasta la instalacion, por enunciar ejemplos dispares revisados en esta tesis.

He revisado tres temas principales en esta tesis, dentro de los cuales estd ese
dibujo de planeacion junto a la obra guiada hacia objetivos precisos; el dibujo que
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tiene como centro el estado emocional y mental del artista, donde éste no planea ni
prefigura la obra; y aquel dibujo mezclado con campos artisticos diversos y que
afecta una realidad dada. Sin embargo, el dibujo no respeta esos limites marcados
por mi, el artista lo hace cuando siente una necesidad, asi, el dibujo como la
construccién previa de la obra, como obra final y como algo mezclado con otros
campos artisticos aparece en varios temas. Entonces, ese esquema hecho por mi
empieza a tener cosas que se le escapan, el dibujo se impone y muestra lo que es y
como es. Esto no lo tomo como un fracaso, porque la divisién en estos tres temas
no la he hecho yo como una divisién irrevocable del dibujo en sus distintos
funcionamientos, sino para posibilitar un acercamiento teodrico hacia el dibujo del
siglo veinte, un acercamiento que tiene que ver directamente con lo que a mi me
inquieta. Y esa division y agrupacion tematica efectivamente ha cumplido su tarea,
permitirme conocer mas de cerca el dibujo del siglo apenas pasado.

Como mencioné anteriormente, ha habido muchos tipos diferentes de dibujo,
muchas maneras de hacerlo y de entenderlo. Sin embargo, es evidente una
constante a lo largo del siglo veinte, la produccién de un dibujo que permite al
artista con anterioridad acercarse a lo que sera una obra futura, aquel que le ayuda
a pensar, a planear y a construir. Dentro de esta vasta clase de dibujo he visto
tipos, algunos que aparecieron escasamente y otros que fueron mucho mas
evidentes. Estos han sido el dibujo de apunte, de estudio, de ensayo, de boceto y
de proyecto. Voy a intentar volver a acercarme a ellos mencionando algun ejemplo,
para aclarar mejor mi idea.

El apunte se caracteriza por ser realizado rapidamente, espontdneamente, sin
pensar mucho ni prefigurar; corresponde a la urgencia del artista por estabilizar
algo, una idea, algo visto, algo pensado, algo sentido. Debido en mucho a la
prontitud de realizacion, el dibujo formalmente y materialmente es econémico, se
reduce a variables minimas formales, procedimentales y técnicas; siendo la
mayoria de las veces utilizado un solo material y uno o dos elementos formales, sin
conjugaciones diversas entre éstos. Como ejemplo podria nombrar el dibujo de
Jackson Pollock, sin titulo (fig.82), donde el artista hizo cinco dibujos rapidos en
una misma hoja de papel sin relacionarlos entre si; parece haber hecho pruebas de
dripping o cuajado una impresién o sensacién. Fue hecho Unicamente con tinta
negra, ésta fue salpicada rapidamente sobre el soporte, dejando gotas que hacen
puntos y lineas que hablan de la naturaleza del material liquido. Este dibujo de
Pollock no lo puedo inscribir dentro de la construccién de una obra, y casi podria
afirmar que se trata de un dibujo que no pretende ir parar a una obra final. Parece
entonces contradictoria mi afirmacion de que el apunte es parte de un proceso de
construccién de una obra con lo que acabo de decir anteriormente. Pero el apunte
no es necesariamente parte del trabajo en un proyecto de obra. Puede serlo, pero
también puede ser simplemente una necesidad por dibujar algo visto o sentido, por
el simple hecho de que el artista decide y desea hacerlo.

El dibujo de estudio aparecié escasamente en los movimientos y artistas
revisados, el artista que figur6 principalmente aqui fue Theo van Doesburg, con su
serie de dibujos hechos para ir construyendo lo que mads tarde seria el vitral La
Gran Pastoral. Alguno de estos dibujos fueron estudios (fig.13, 14) donde fue
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analizando y haciendo geométrica la figura de £/ sembrador de Vincent van Gogh.
Fue abstrayendo y reduciendo poco a poco la figura obedeciendo al futuro soporte
de la obra y a las pautas formales y estructurales establecidas por el grupo de
artistas De Stijl, donde se buscé la asimetria, lo horizontal, vertical y la diagonal
(en un momento dado se consider6 la diagonal como posiciéon de los elementos
formales en el plano; pero ya sabemos que en la obra neopléstica, formulada por el
mismo grupo de artistas, s6lo se aceptd la vertical y la horizontal —por tanto el
angulo recto— como posiciones que permitian llegar a la armonia). También hubo
otros dibujos de estudio con fines académicos en las clases de la Bauhaus, éstos no
eran para construir una obra final, sino para que el alumno estudiara y analizara un
modelo dado, con el fin de que entendiera cémo se construye una obra, las
relaciones entre los distintos elementos y categorias formales, y otros contenidos
como la composiciéon. Asi, el estudio funciona como un anélisis detenido donde el
que dibuja se intenta acercar a un modelo, sea éste real o pensado, poniendo
especial interés en una cualidad de ese modelo, como el material, su proporcién, su
relieve, etc. Los diferentes estudios que revisé en esta tesis muestran que pueden
ser hechos para entender un modelo que sera llevado a la obra, pero también, ese
ejercicio de andlisis puede hacerse desde un fin académico, donde el alumno debe
aprender y poder hacer los contenidos dados en clase.

El dibujo de ensayo ha sido una formulacién mia, al encontrar varios dibujos
semejantes donde el artista utiliza variables constantes, ordenandolas y
relacionandolas sobre el soporte de distintas maneras pero sin cambiar el
procedimiento, la técnica ni las estructuras formales. Este nombre de ensayo me
vino a la mente cuando vi una serie de tres dibujos de Robert Motherwell (fig.67 y
68), donde parece ir probando o tanteando distintas posibilidades de una imagen
con variables constantes, distribuyendo las lineas—figura sobre el papel y dandoles
pesos distintos, con los mismos colores para las mismas figuras y con el mismo
procedimiento del dripping. Bien puede ser el caso que ese grupo de ensayos de
Motherwell no fueran realizados para una obra final y que so6lo tuvieran como fin el
probar posibilidades en una imagen con variables constantes. Pero intuyo que
varios artistas ensayan previamente la obra en otro soporte, las maneras de poder
trazar, la manera de disponer; para prepararse para la ultima accion definitiva que
se realizara sobre el soporte final. Quedo en desventaja ahora, cuando no puedo
afirmar esto de manera contundente. Sin embargo, tenemos que el artista Franz
Kline algunas veces antes de trabajar en la tela hace dibujos preliminares. Cuando
pienso en estos artistas donde lo importante es la experiencia vivida al momento
de hacer, y contrarresto ese momento con la idea de un dibujo preliminar, soélo
puedo pensar en que el artista de alguna manera revive en la tela lo que habia
sentido y querido dejar en el papel en el momento de dibujar. En el caso de Kline
los dibujos no serian transportados de manera idéntica al papel, sino reconstruidos
y acomodados en la imagen final, en aquella experiencia que cuajaria en una obra.

El boceto es algo que se me dificulta describir, pero intentaré hacerlo. Este
corresponde directamente a la obra futura, cuando el artista lo hace esta pensando
en la posible obra, en cémo puede ser la imagen final que correspondera al
concepto y sentido que quiere dar a ésta. Pero el boceto no es la imagen final que
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ird a dar al lienzo, al acero o lo que sea, sino que es un tanteo de cémo se puede
estructurar y dar sentido a la forma segun un concepto, tema o sentido pensado,
tomando en cuenta la construccion de la obra, su estructuracion formal, sus
relaciones, la disposicién de las partes, sean éstas figuras o categorias formales.
Como ejemplo podria nombrar el dibujo de Piet Mondrian titulado Bosquejo de un
rombo (fig.17), en el que planea las posibles dimensiones, posiciones y relaciones
de lo que constituira la obra futura. El boceto es en realidad dos dibujos sobre una
misma hoja de papel, en estos se plantea una misma estructura espacial y una
misma reticula, pero en cada uno de éstos anota pequefias variaciones del color. El
sentido de la obra ya estd pensado, al igual que la proporcién de las partes para
plantear un espacio; lo que ha hecho Mondrian es especular cémo se dispondra el
color. Entonces, el artista al hacer un boceto en forma de dibujo no esta pensando
en el dibujo, sino en el futuro medio que materializara la obra final. Se recurre a
una especie de coédigo que describe cosas que formaran parte del futuro discurso.
Asi, Mondrian hace tono con conjuntos lineales que hablan de color, aunque no lo
haya puesto ahi; e incluso anota con letra algunos colores; porque esos tonos y
palabras abreviadas escritas dicen color.

El dibujo de proyecto fue el que mas aparecio, especialmente en aquel tema de
tesis donde me propuse revisar como son los dibujos que el artista hace para
planear y construir la obra antes de su realizacion final. Los dibujos de proyecto
revisados fueron diversos, no hubo una sola manera de construir la imagen. Podian
ir desde dibujos sueltos con algunos planteamientos poco inteligibles para el
espectador; hasta dibujos de caracter técnico, donde la proporcion, la figura y las
partes finales son descritas con lineas pulcras hechas con herramientas para el
trazo exacto, como lo son la regla, la escuadra y el compés, donde incluso algunas
veces las medidas de las partes de la obra y sus caracteristicas son anotadas. En el
dibujo de proyecto se cuaja la imagen final de la obra futura, sea ésta escultura,
pintura, un objeto o incluso un disefio para una tela. En éste se especifican sus
caracteristicas, sus partes, su composicion, sus relaciones formales, su figura, su
construccion, como seran finalmente en la obra. No se tantea, no hay cambio de
decisiones, es exactamente la representacion de la obra final, sea ésta finalmente
hecha o no. La estructuracion formal y representacional corresponde a lo que seré
la futura obra, en una construccion de codigos directos o indirectos, pero que
siempre hablan de la futura realidad de la obra. Asi, por ejemplo, en los dibujos de
proyecto de llya Kabakov para su obra Mirando hacia arriba. Leyendo las palabras...
se contempla desde la construccion de la obra hasta como se relacionara el
espectador con ella. Por un lado estan los dibujos técnicos hechos con lineas
negras delgadas y trazadas con reglas y escuadras; donde se plantean distintas
vistas de la obra correspondiendo a la proporcion y disposicion final de sus
componentes (fig.40, 41 y 42), y se anota con letra las partes, su descripciéon y sus
medidas. Por otro lado estd el dibujo hecho con colores donde se representa al
espectador contemplando la obra, se colorea el cielo acentuidndolo como tema
principal, y en general se representa todo aquel derredor de la obra futura.
Entonces, ambos tipos de dibujo representan como serd la obra, para facilitar a
otros su entendimiento y para que se pueda construir efectivamente como ha sido
planeada. Hubo dos casos en los que el dibujo de proyecto era a su vez obra; por
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un lado estan los collages con dibujo de Christo, que el mismo artista ha afirmado
son obra en si mismos’; y por el otro esta el dibujo de Claes Oldenburg titulado
Presentacion tardia para el Concurso Arquitectonico del Chicago Tribune de 1922
Pinza para ropa — Version Dos (fig.31), donde hace un proyecto de obra que ¢l sabe
irrealizable de antemano. Sin embargo, el proyecto cuajado en dibujo es obra en si
porque cuaja una idea redonda, la de proponer a destiempo, en 1967, un proyecto
arquitecténico para un concurso de 1922; ademas de la idea de llevar al tamafio de
un edificio un objeto comun como lo es una pinza para ropa, y por tanto, la
proposiciéon de substituir un edificio ya construido de manera efectiva por un objeto
que se burla de la cultura norteamericana.

Lo que yo he querido establecer en esta revisiéon es coémo el artista piensa a
través del dibujo una obra futura. La planea y la construye en un proceso donde
estabiliza lo pensado en un dibujo, lo analiza, reflexiona y conforme a esa imagen
toma decisiones sobre lo que serd la obra, cambia de idea o simplemente reafirma
lo pensado. Algunas veces ese proceso de construccion no solo tiene que ver con
la prefiguracién de la obra futura, sino también con la necesidad de comunicar a
otros el proyecto. Como vimos en el primer capitulo, hay veces que el artista para
realizar una obra necesita de otros que le ayudaran, o necesita comunicar a otros
el proyecto para su aprobacion. En estos puntos el dibujo de proyecto es el que
participa, pues gracias a éste se puede visualizar la obra futura, en aquel dibujo que
es la materializacion mas precisa y cercana a lo que sera la obra. Sin embargo,
algunos de estos dibujos pueden no ser necesariamente parte del proceso de
planeacién de una obra final, sino ser hechos simplemente para estudiar algo de la
realidad, para analizar maneras de estructurar una imagen, o simplemente por la
necesidad de cuajar algo pensado, sentido o imaginado. También, algunos de estos
dibujos participan en la ensefianza del arte, el cual no puede ser aprendido
unicamente a través de la teoria y la historia, también tiene que hacerse; y, en ese
punto, el dibujo posibilita un acercamiento a ese hacer artistico. La divisiéon que
acabo de hacer, como dije, no pretende tanto dividir el dibujo en tipos, sino
comprender y reflexionar sobre cémo el artista piensa al dibujar, en qué piensa, o
cémo piensa una obra.

Pero también en este siglo veinte el dibujo ha sido hecho como obra. Muchos
artistas son los que han dibujado, pero pocos han sido los que han hecho obra
dibuyjistica. Dentro de los temas que he revisado a lo largo de esta tesis encontré
que los artistas que maés realizaron dibujo como obra fueron aquellos que formaron
parte del Surrealismo, del Informalismo y del Expresionismo Abstracto; no obstante,
a la vez, la mayoria de ellos tenian como obra principal una que corresponde a otro
campo artistico, la pintura. Sobre esta aparente escasez del dibujo como obra
sucede otro fenomeno, los campos de las artes conforme pasaron los afios del siglo
veinte se volvieron cada vez mas confusos y dificiles de precisar. Por un lado, he
notado que en aquellas corrientes de entre guerras mundiales que revisé, la

1. James M. Pagliasotti. «Interview with Christo and Jeanne-Claude» (2002). En Christo y Jeanne-Claude.
Christo and Jeanne—-Claude [sitio web en linea]. s.l., 2003 [citado el 10 de octubre de 2005].
Disponible en pagina web «An Interview with Christo and Jeanne-Claude»:
<http://christojeanneclaude.net/eyelevel.html>.
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Bauhaus, De Stijl y el Constructivismo, se intent6 reducir la forma en sus
elementos méas simples. Cada una de éstas formuld distintas estructuras formales
bésicas, pero en las que coincidieron todas fue en la linea y el plano. Teniendo
enunciadas las estructuras formales, toda obra tenia que construirse con ésas,
fuera ésta una pintura, un grabado, una construccion arquitecténica, una escultura,
algtin objeto de disefilo u otra cosa. No so6lo se llegdo a decidir los elementos
formales basicos, también se llegbd a enunciar categorias formales; por ejemplo, en
De Stijl se establecieron los colores puros sin mezcla, y los no colores que serian
el blanco, el negro y el gris. Entonces las obras de distintos campos empezaron a
emparentarse, a tener semejanzas constructivas y estructurales. El dibujo comienza
a ser casi idéntico a la grafica, e incluso a la pintura; en los que a veces uno nota
diferencias solamente gracias a la técnica. Después de la construccién uniforme de
la obra en estas corrientes sigue la unién entre la pintura y el dibujo en
movimientos como el Informalismo y el Expresionismo Abstracto. El artista al
dibujar pinta, y al pintar dibuja, las obras se hacen con los mismos elementos
formales, procedimientos, maneras, temas, e incluso con materiales con cualidades
semejantes. Se rompe esa membrana delgada que dividia la pintura del dibujo,
volviéndose una sola cosa. Mas tarde, a partir de la década de los sesentas, los
artistas se muestran renuentes a producir aquello que piensan como tradicional o
convencional para dar paso a la primacia de la idea. Ya no se quiere pintar, no se
quiere esculpir, tampoco se quiere hacer arquitectura ni disefio. El artista decide no
trabajar en los campos que parecian aun algo claros; pero, entonces, qué
desarrollaria. Surgen obras que se desenvuelven en la realidad y otras de un
caracter mucho maés abstracto que incluso llega a codearse con lo que es la palabra
escrita. La obra ya no puede nombrarse como algo claro, y surgen términos como
el Land Art o Arte de la tierra, como la instalaciéon, la accién, el performance y
muchos otros; pero aun en esos términos la obra no se permite encasillar dentro de
una clasificacion, porque lo que ha pasado es que los campos artisticos se han
mezclado de distintas maneras, a la vez de ser conjugados frecuentemente con
campos que estaban completamente fuera del arte.

En este panorama se inscribe el dibujo como obra en el siglo veinte. Pero la
obra como ese algo unificado y coherente donde todo lo que le constituye esta
ordenado a partir de un sentido sigue existiendo, sea la obra de un caracter
fuertemente plastico, visual o conceptual. La manera de construir y de hacer la
obra es diversa, se vuelve imposible unificar en una sola manera el hacer de la
obra vy, por lo tanto, del dibujo como obra. Los artistas lo hardn segun su intencién
y sus inquietudes.

En este punto me parece prudente iniciar a hablar de diferencias metodologicas
ligadas a la actitud e intencion del autor. Como dije, es imposible unificar las
maneras de hacer el dibujo, sin embargo, intentaré hablar de constantes o
semejanzas. Por un lado estd el dibujo dentro del proyecto de obra que ya
revisamos. El artista que lo realiza tiene una necesidad o un deseo de controlar la
obra final. El autor al hacer dibujos previos esté dirigiendo lo que serd el resultado,
a través de una maxima conciencia del porqué de esa construccién, esa disposicion,
esos elementos formales, esa manera de proceder, etc. Como el ejemplo mas claro
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de ese tipo de pensamiento encuentro a los Movimientos Integracionistas que se
estudiaron. Mencioné como la obra se unific6 en construcciones parecidas, los
elementos y categorias formales utilizados fueron los mismos al estar planteados
como basicos y como los unicos a los que debia recurrir el artista, ademas, también
hubo postulados sobre coémo relacionarlos y una preocupacion sobre la posicion y
disposicion de los mismos en el espacio. Entonces la obra dejé6 de narrar y de
representar, las estructuras formales eran lo tnico que habia en la imagen, éstas en
la obra eran eso mismo, el color era color, la linea era linea, el plano era plano y
asi, todo dispuesto en el espacio. La obra—-dibujo resulté escasa, pues el dibujo era
principalmente una herramienta proyectiva y, en el caso de la Bauhaus y del
Constructivismo, también fue un recurso para acercar al alumno a la practica
artistica. Mencioné al final del primer capitulo como el dibujo era usado para hacer
evidente una teoria o una postura artistica, habiéndose hecho dibujos en textos
sobre teoria de la forma y en el Constructivismo en un debate donde se discutieron
las propiedades y diferencias entre la composicion y la construccion.

Todas estas maneras y razones por las cuales estos artistas dibujaron muestran
una actitud donde el artista quiere ser plenamente consciente de lo que hace y del
porqué lo hace, no solo en el terreno de la produccién de la obra, también en el de
la enseflanza y la investigacion. Pues hay que recordar que estos movimientos en sf
fueron un proyecto social y artistico; ya que cada uno, dentro de sus matices,
queria construir un entorno donde se desenvolviera la sociedad que tenia que
reconstruirse después de la Primera Guerra Mundial. El dibujo ayud6 a pensar y
ver claramente el pensamiento artistico, donde el analisis y la reflexion eran
fundamentales. Los artistas investigadores hicieron su postura y su teoria dibujo
porque querian mostrarselo a otros, para que vieran cémo funcionaba. Entonces, la
obra—dibujo se volvio extremadamente escasa. Puedo citar como ejemplo algunos
dibujos de El Lissitzky correspondientes a su serie de obras titulada Proun. En el
dibujo Proyecto a Proun S.K. (fig.6) el artista coloca distintos elementos en una
disposicion espacial donde no hay coordenadas, el arriba del soporte puede ser el
lado, o incluso el debajo. Sin embargo, el dibujo se siente como una vista aérea
donde las partes estan relacionadas entre si, a la vez que se relacionan con la
dimension del soporte. Lo que hay son planos, lineas, zonas de color, elementos
formales que son figuras a la vez, éstas estan en el espacio sin tocarse, a pesar de
estar superpuestas en la imagen. Algunas figuras parecen estar de frente y otras
parecen tener un giro, gracias a una o un par de lineas que hacen contorno—-sombra
en alguno de sus lados. El cuadro esté lleno de espacio y todo sucede dentro de él.
Entonces, este dibujo plantea una situacién espacial, ademas de relaciones
formales; bien pudo ser hecho en el medio de la pintura o de la gréafica, incluso en
el relieve y la escultura. Porque lo importante aqui fue lo formal y el espacio. Una
muestra, como mencioné anteriormente, de una construccion unificada en todos los
campos de las artes.

Por otro lado, como un fuerte contraste de este pensamiento objetivo estan
otros movimientos que buscaron en la emocién y en los distintos estados mentales
el contenido de la obra. Los surrealistas fueron los que negaron por completo el
pensamiento objetivo, luchando por abolir las normas estéticas, sociales e incluso
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morales que para ellos distinguen a la cultura del hombre. Entonces la obra no
debia buscar méas en la realidad comun, en la realidad dada, tenia que mostrar lo
que era la otra realidad del hombre, aquella realidad mental escondida y reprimida
por las normas anteriores, aquella que subyace en el inconsciente. Para hacer salir
al inconsciente se necesitaron estrategias; y en la busqueda de ellas naci6 el
automatismo psiquico, encabezado en las artes plasticas por el dibujo automaético;
ya que las demadas artes plasticas no permitieron al inconsciente regir la obra,
porque su larga y complicada elaboracion provocaba percepcion y, por lo tanto,
conciencia de la imagen que estaba resultando y de lo que se estaba haciendo. El
dibujo fue asi la tnica produccién plastica donde se podia realizar la tesis principal
surrealista, el automatismo, por lo que en este movimiento se produjo mucho dibujo.
Pero ese dibujo era completamente distinto a lo que se supone es una obra, no
tenia que ser el artista consciente de lo que hacia, no tenia que partir de un
pensamiento previo, no debia prefigurar, tampoco debia hacerse consciente de lo
que estaba construyendo, no debia recurrir a su conocimiento adquirido de como se
hace una obra, no tenia porque configurar la imagen, no buscaba la armonia, la
unidad, ni coherencia alguna. Entonces el dibujo surrealista se vuelve idealmente el
dictado de la mente profunda, incluso se vuelve un divertimento o un ejercicio de
proyeccion. Las estrategias principales fueron tres; una fue vaciar la mente
completamente para entrar en un estado de vacio, para después dejar a la mano y a
la mente fluir sin ser regida por el que hace la imagen. No se debia poner atenciéon
alguna a eso que estaba resultando, simplemente habria que dejar fluir el
pensamiento oculto. Ejemplo de este tipo de automatismo fue la obra de André
Masson. Por otro lado estaba la proyeccién mental planteada por Max Ernst a
través de la técnica del frottage. El artista hacia una calca sobre un papel de un
material rugoso, de la cual resultaba una mancha. Al verla el autor imaginaba en
ella figuras, situaciones o incluso objetos; los cuales mdas tarde hacia visibles a
través de dibujar sobre la mancha, haciendo ver en eso informe lo proyectado por
la mente de manera clara, pero donde la intervenciéon del autor debia ser minima.
Sin embargo, el ideal de que fuera el inconsciente el rector de la imagen no
siempre sucedié; con los dibujos del mismo Ernst noté que parecia prefigurar la
imagen antes de hacer el frotado, en algunos dibujos las figuras son demasiado
claras, al igual que bien ubicadas sobre el plano. Parecié, entonces, que comenzb a
imaginar una composicion desde un comienzo con los materiales, ubicandolos
previamente en alguna mesa o piso, haciendo una mancha bien distribuida, pensada
previamente de hacer el frotado. En otros dibujos esa confusién de la mancha se
pierde, el artista al dibujar sobre ella fuerza demasiado la apariencia de la mancha,
pareciendo los dibujos no provenir de un frotado sino de un planteamiento directo
de una o mas figuras. Entonces, el propésito de un dibujo poco intervenido y
trabajado por el autor se pierde con aquel deseo por hacer claro lo imaginado.

Este movimiento artistico es importante por su teoria y metodologia. La
metodologia correspondia directamente al propoésito de hacer salir al inconsciente y
negar a la conciencia y al pensamiento objetivo aparecer. Entonces las estrategias
no tuvieron que ver con la construccién ni con la configuracion de la imagen,
tampoco con una estética precisa, ni con una estructuracién formal;, simplemente
eran maneras de hacer salir al pensamiento oculto. Por tanto, las estrategias son
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con respecto al momento de hacer la obra, de hacer el dibujo automatico. Estas
seran para burlar la conciencia y que el inconsciente rija. Se procurd abolir tanto lo
establecido en el arte que cualquiera podia hacer una obra automatica. En el primer
manifiesto surrealista (1924) André Breton invita a todos a realizar un escrito
surrealista, diciéndoles como se hace en un pequefio texto llamado «Composicién
surrealista escrita o primer y ultimo chorro» que esti en el apartado «Secretos del
arte magico del surrealismo»?. Entonces, cualquiera que no fuera artista podia
hacer una obra automatica; y los Cadaveres Exquisitos son muestra de ello, ya que
no todos los que participaron dibujando eran artistas plasticos, hubo también
escritores y otras tantas personas que no se dedicaban al arte. Porque la obra no
buscaba ser la gran obra, lo que se pretendia era mostrar al mundo la otra cara de
la moneda, la otra realidad humana, la surrealidad o sobrerrealidad. El hacer del
dibujo se torno un juego, dentro del que sobresali6 el ya nombrado Cadiver
exquisito, cuyo encanto se debia a que los participantes no sabian que imagen se
estaba gestando. Lo que se buscaba era la sorpresa, lo inesperado, lo nunca antes
visto, donde de varias manos y varios pensamientos resultaba generalmente un
monstruo. Lo importante en esto, ademdas de esa estrategia tan simple que es tapar
el papel para no tener idea de la imagen que se estaba produciendo, es el trabajo
colectivo. Una obra gestada por varias mentes y manos que no son concientes de
lo que ha hecho el otro, no se pretende acomodar o dar sentido a nada,
simplemente dibujar y ver que resultard. No se prefigura nada ni se busca un
resultado preciso, el unico acuerdo es no hacer trampa y realizar la obra con los
mismos materiales. Ademas, la division de trabajo no es jerdrquica. Es lo contrario
al trabajo en equipo comin en el arte, porque no se busca unidad ni un objetivo
claro. Encontré, entonces, que el Surrealismo fue el movimiento en el cual el dibujo
fue la produccién méas importante dentro del arte plastico, porque encabezé y
permitié que se llevara a cabo la tesis surrealista, el automatismo. La mayoria de
los textos que tratan el Surrealismo dan mdas peso a la pintura y a la literatura,
dejando de lado al dibujo y dando por sentado la comprension del automatismo, por
lo que tuve que hacer una busqueda mas elaborada de fuentes y sobre todo
enfrentarme a la obra.

El Surrealismo abrié posibilidades distintas de hacer la obra, planteo
contenidos diferentes que radicaban en el yo interior. Varios fueron los artistas que
aprendieron de él, y que formularon el hacer de la obra como lo principal, dejando
de lado la apariencia de la imagen final. Entre ellos se encuentran los que formaron
parte del Informalismo y del Expresionismo Abstracto, movimientos que encuentro,
también, como un contraste de la obra dirigida y controlada hacia la busqueda de un
objetivo preciso. La obra ya no se planeaba previamente, no se construia antes de
que el artista se enfrentara al lienzo. Porque lo importante era ese hacer; con los
informalistas fue la lucha entre el artista y la obra, aquella que acontecia mientras
se realizaba; con los expresionistas ese hacer se baso en lo que es la experiencia,
porque el acto de pintar y dibujar era en si mismo una manera de vivir, y el arte

2. André Breton, «Secretos del arte magico del surrealismo», en «Manifiesto del Surrealismo», en André
Breton, Manifiestos del Surrealismo, 62 ed., Barcelona, Labor, 1995, p.49-50. Edicién original del
primer manifiesto: André Breton, Manifeste du surréalisme. Poisson soluble, 12 ed., Paris, Editions du
Sagittaire.
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dejo de separarse de la vida para unirse a ella. El artista al vivir y luchar con la
obra vuelca sus emociones, sus sentimientos, sus deseos, entrando en estados
mentales distintos, dificiles de describir por mi, ya que cada artista se refiere a
ellos de manera poco precisa y con matices diferentes. Jean Dubuffet creia que el
pensamiento humano podia ser expresado con mucha mayor claridad con la imagen
que con la palabra, y que el hombre tenia que partir de un pensamiento previo, en
bruto, donde el analisis y la légica todavia no lo sopesaban. Su modelo de
pensamiento y su modelo de cultura se vuelve aquel de las culturas primitivas.
Entonces, al dibujar y al poner material, aunque fuera simplemente tinta china, él
estaba dando forma y consistencia a un cuerpo, estaba dotandolo de vida. Willem
De Kooning y Antonio Saura al dibujar—pintar a sus mujeres estaban teniendo una
lucha tanto con el no poder hacer, con el no poder trazar, como con la misma obra;
ademas de estar peleando con las mujeres. La belleza, la anatomia y en general
todo lo que eran sus mujeres se les resistia, no podian llevar eso al cuadro como lo
habian pensado vy, por tanto, las maltrataban, volviéndolas cada vez mas
monstruosas en una lucha pasional. Y me parece importante hacer notar como el no
poder trazar lo imaginado es lo que da caracter y contenido a la obra. No se trata
unicamente de un tema como lo es la mujer ideal, sino de la impotencia que siente
el artista, que finalmente libera en el hacer un sentido, el de las emociones y los
sentimientos que cuajan en cualidades muy caracteristicas del trazo y de la imagen.
De Kooning traza obsesivamente sobre el mismo lugar la misma figura y los
mismos planteamientos formales, Saura va dando poco a poco consistencia a esas
figuras informes que apenas logran sostenerse al final. En esa lucha y vivencia
existi6 también la tensién entre el querer hacer del artista y la voluntad del
material. Como ejemplo esti la obra Jackson Pollock y el interés de Dubuffet por
que el material y la herramienta hablen. El material deja de ser aquello que hace
visible las figuras o los planteamientos formales que estan en la obra, para
significar junto con el trazo esa lucha de voluntades; asi, lo trazado lleva consigo la
naturaleza y las cualidades del material, porque el artista dirige pero deja que el
material se muestre.

En la revisién de estos movimientos lo que se buscod fue conocer qué es el
concepto de gesto y de accién, y, por tanto, qué es el dibujo gestual y el dibujo de
accion. Resultdo que no hay investigacion alguna que estudie el fenémeno, mas que
algunos textos que lo mencionan sin explicarlo y uno que otro que lo describe
vagamente. Los conceptos nacieron bajo el fenémeno de que la critica era la que
escribia los textos sobre arte; su andlisis sobre obras y autores al carecer de un
método teorico e histérico fue impreciso. Los criticos y los medios mas que buscar
el conocimiento, quisieron clasificar en tendencias las obras artisticas y, por lo
tanto, a los autores, haciendo escasamente algunas descripciones. Vimos, por
ejemplo, que el concepto de gesto en la obra fue unicamente abordado por Gillo
Dorfles; quien en lugar de describir que es el gesto o lo gestual habla de lo que es
la pintura gestual, sin explicaciones que aclaren el problema; diciéndonos que es
una pintura hecha con el movimiento del brazo o del cuerpo, que expresa el
impulso del artista, quien muchas de las veces no controla racionalmente la imagen.
Por otro lado, la formulacién de la acciéon nace del critico Harold Rosenberg para
nombrar a ciertos autores como pintores de accién. El pintar se volveria un
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acontecimiento donde el artista acttia en un lienzo (el cual él llama arena), no
habria anélisis ni se reproduciria algo visto o imaginado, solo existiria el cuerpo del
autor, el material y el lienzo. Ademas, el gesto se vuelve un término usado por
diversos artistas al hablar de la obra, pero cuando enuncian el concepto no se
detienen a describirlo ni explicarlo, pues es sobrentendido en ese momento
histérico del arte. Por tanto, ambos conceptos, accion y gesto, se vuelven confusos,
dificiles de entender y poco asequibles, ya que cada autor se refiere a ellos con
matices distintos. Sin embargo, mediante de un ejercicio reflexivo hecho a partir de
las obras y textos estudiados, podria describirlos de las siguientes maneras.

La accién seria la manera de nombrar el hacer de la obra, el enfrentamiento
directo del artista con la obra que esta gestando, donde al trazar esta viviendo una
experiencia. Muchas veces los cuadros de los llamados pintores de accién fueron
amplios, por lo que el artista para poder trazar tuvo que mover su cuerpo, no solo
su brazo o muifieca. La obra de accion seria aquélla donde el hacer, el trazar es
nacleo significante, porque ese trazo muestra como es que el autor sintio la pintura,
ademas de como tuvo que desplazarse. Y especialmente esa obra seria lo que
quede de la experiencia vivida. El artista para hacer un cuadro no partiria de la
realidad dada como modelo, aunque algunas veces lo que lleve al cuadro sea la
emocion sentida de una realidad, como es el caso de Willem de Kooning. No habra
prefiguracion alguna, al menos idealmente. La obra aconteceria en el momento en
que se hace, el artista conforme va trabajando la obra toma decisiones, se vuelve
receptivo ante la imagen, no queriéndole imponer totalmente su voluntad, sino
dejando a la obra ser y suceder.

Las metodologias fueron diversas, pero en general se caracterizaron por un
estado mental en que el artista estaba completamente dentro de cuadro, donde lo
estaba viviendo, tomando decisiones no previstas segun la obra se iba gestando.
Asi, Pollock hizo la obra en un fluir constante donde no paraba de pintar, no se
detenia a ver ni a pensar, sentia la obra y el material, no siendo consciente de la
imagen que estaba resultando; luego ese fluir se detenia al cobrar conciencia de lo
que habia hecho, y surgia la decision de modificar la obra, negandola o llevandola
por otro camino. Franz Kline fue un artista que si prefiguraba la obra, antes de
hacerla sabia que emocién era la que le queria imprimir; incluso lleg6 a basarse
sobre dibujos hechos anteriormente, algunos de los cuales eran apuntes que en el
momento en que fueron hechos no fueron pensados como futura obra. Cuando
partia de ellos no los pasaba directamente al lienzo, sino que los organizaba
mentalmente como zonas del dibujo. Este artista detenia el hacer para reflexionar
la imagen que se estaba mostrando, tomando decisiones conforme a ésta para
negarla, modificarla o simplificarla. Estos dos artistas veian a la pintura como algo
semejante o igual al dibujo, no hacian distinciones entre lo que seria una
construccién pictéorica de una dibujistica, ambas la hacian de la misma manera,
procediendo y pensando igual. Por ello al ver uno dibujos y pinturas de los
llamados artistas de accién, uno no encuentra diferencias; el trazo es hecho con la
misma actitud, el espacio es abordado de la misma manera, las variables formales
son pocas, constantes y son las mismas. La linea cualificada por el material y por el
hacer aparece constantemente, aunque sea en forma de salpicado; cuando hay
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salpicado también surge continuamente el punto como gota; el color es usado de
maneras radicales, se usa solamente el negro y el blanco (algunas veces junto con
el gris), o bien colores saturados y sin mezcla. En la obra no habra correcciones ni
un trabajo elaborado propio del relieve pictorico, el trazo quedard exactamente
como fue hecho, aunque sobre éste se hicieran mas trazos. Entonces, la accién es
eso que llamo yo el hacer, el momento de trazar y de configurar la obra. Pero esa
accion generalmente se caracteriza por ser contundente, hecha con brio; no hay
correcciones ni un camino Unico para llegar a la obra final, la obra final sucedera a
su voluntad, siendo guiada por el artista que la hace durante el vivir.

El gesto es muy semejante a lo que es la accion, sin embargo, éste también
contempla el trazo materializado en la obra, no so6lo el hacer. El artista al trazar se
mueve, lucha con la obra, tiene emociones; y el gesto serd aquel trazo cuajado en
elementos formales que habla del estado mental del autor, asi como de su
movimiento al trazar y su velocidad de trazo. Se le dio mucho peso a la velocidad
de ejecucion, sin embargo, cuando vemos obras distintas vemos que no todas las
llamadas gestuales fueron hechas rapidamente, como es el caso de las de Hans
Hartung. El gesto fue emparentado con el signo porque continuamente aparecian en
la obra garabatos que parecian escritura o caligrafia ininteligible, pero que en
realidad no simbolizaban ni representaban nada. La apariencia signica tampoco es
encontrada en toda la obra informalista. Saura hablé de su pintar (recordando que
el dibujar y el pintar estuvieron intimamente emparentados) como el hacer gestos;
¢l hablaba de los trazos que van modificando la materia durante la lucha con la obra,
donde las emociones y los deseos salen. Aqui la obra tampoco sera planeada con
anterioridad, sino que ir4d sucediendo conforme el artista la va sintiendo. Ya que,
como decia Saura, habia que hacerle algo a ese lienzo en blanco®.

El gesto fue estudiado también a partir del andlisis del libro de Kimon
Nicolaides The Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study', un texto
planeado para alumnos y gente que quisiera aprender a dibujar. Para poder hacer
arte se debia aprender a observar correctamente; el aprendizaje no se debia hacer
basandose en normas ni leyes artisticas, sino a partir de la experiencia directa con
la realidad, porque lo que Nicolaides queria era que el alumno aprendiera “la
manera natural de dibujar”. El gesto fue un ejercicio basico para aprender a ver
correctamente y a dibujar, asi como también seria lo que daria coherencia y unidad
a una composicion. El gesto tenia que hacerse rdpidamente, sin ver ni pensar en lo
que se estaba trazando; para hacerlo se tenia que sentir y que entender el gesto y
el impulso del modelo, aquello que hacia al modelo hacer lo que hace. No
importaria si el alumno se sale de la hoja, lo importante seria plasmar la impresion.
Empero, este gesto no es concebido como obra final, solamente como uno de los
pasos previos para hacer composicion; ademés, para hacerlo se tenia que partir de
una realidad dada, cosa que no hicieron los pintores nombrados como gestuales ni
tampoco los llamados pintores de accion.

3. Antonio Saura, «Damas», en Antonio Saura, Note Book. Memoria del tiempo, 12 ed., Murcia, Colegio
Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, Libreria Yerba, 1992, p.55.

4. Nicolaides, Kimon, 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study, s/n de ed., Boston,
Houghton Mifflin Company Boston, 1969, pp.221.
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Al estudiar la obra expresionista abstracta salieron a relucir los conceptos de
campo y de all-over, referentes a una manera de componer el cuadro y de
mentalizarlo. Con estos conceptos sucede lo mismo que con los de gesto y accidn,
varios son los autores de libros que lo mencionan, pero nadie se detiene a pensar y
reflexionar sobre ellos. Por ello no me qued6 recurso alguno mas que solicitar
ayuda a mi director tesis, el Maestro Aureliano Sanchez, quien se portd
comprensivo y me ayudd a entender estos dos conceptos que continuamente eran
nombrados para describir la obra expresionista abstracta. En el campo, la pintura
continuara mas alld de lo que es el limite del soporte, méas alld del lienzo-objeto;
seria una manera mental de concebir el espacio del cuadro como algo que se
extiende sin limites. El a//-over es una composicion donde no se toma en cuenta la
relaciéon de las partes con la dimension del soporte; los planteamientos y la pintura
acontecerian sobre toda la superficie sin tomar en cuenta ningun limite, e incluso
sin relacionar las partes entre si, sean éstas figuras o elementos formales. Estas
maneras de concebir el espacio de la obra son una muestra de la mentalidad
completamente diferente entre este movimiento artistico y los movimientos que he
revisado del periodo de entreguerras mundiales, donde el espacio y la distribucion
de las estructuras formales se relacionan para dar unidad, tomando en cuenta la
dimension del soporte y las caracteristicas de cada cosa que estd en el cuadro;
donde los pesos, posiciones y dimensiones de las partes son distribuidas de
manera conciente en busqueda de una unidad y una coherencia.

Por tanto, tenemos dos maneras distintas de pensar el arte y de hacer el dibujo;
una que busca la direcciéon de la obra hacia un objetivo preciso, pensado con
anterioridad, donde el dibujo participa en la construcciéon y la planeacion previa de
la obra. Por otro lado, estos movimientos donde el artista se muestra renuente a
prefigurar y planear, porque quiere vivir la obra, luchar con ella, o porque desea no
pensar, abandonar la conciencia y dejar que la otra parte de la naturaleza humana
se muestre. En éstos, el dibujo como obra o simplemente como actividad se vuelve
algo constante, generalmente cohesionado con el pensamiento pictorico. La actitud
de estos artistas es la que da caracter y fines distintos al dibujo. La manera de
hacerlo y de pensarlo, o de no pensarlo y vivirlo, estaran imbricados con esa
actitud y con la intencionalidad del artista, que vive procesos creativos muy
distintos.

He nombrado que se han hecho varios tipos de dibujo segun la intencién del
artista y segin su manera de proceder, dentro de los cuales mencioné el apunte, el
estudio, el ensayo, el boceto, el proyecto y la obra. Sin embargo, he encontrado
dibujos que no parecen corresponder a ninguno de estos tipos de pensamiento; €s
dificil de por si saber que clase de dibujo es cual, pero escarbando en el mismo
dibujo, al verlo y analizarlo, y estudiando la teoria o los textos de los artistas he
podido acercarme a la intencién del artista. Pero hay otro dibujo donde no
encuentro una intencionalidad por hacer un sentido coherente como en la obra,
donde tampoco he podido ver el proceso de construcciéon de una obra, e incluso
tampoco he visto una intencién de adquisicién o transmision de conocimiento ni de
investigacion. Podria decir, entonces, que hay dibujos que simplemente son, que
son dibujos; éstos no tienen una intenciéon marcada, sino que parecen ser
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simplemente hechos porque el artista deseaba hacerlos, sin querer llegar a nada.
Los he visto sobre todo en los movimientos del Informalismo, el Expresionismo
Abstracto y el Surrealismo. En el dibujo automaéatico cabe esperarse que se hayan
hecho dibujos sin fin alguno, porque el artista al hacerlo no tenia que tener nada en
la mente, no prefiguraba, e incluso pretendia olvidarse de un pensamiento artistico.
El cadiver exquisito es un juego antes que una obra; no se busca que haya
coherencia ni sentido alguno, porque es simplemente un divertimento. Algunos de
los dibujos expresionistas abstractos e informalistas que he revisado en esta tesis
parecen ser simplemente dibujos, no tienen la fuerza de la obra principal de los
autores, no se ve esa lucha por llegar a algo, tampoco se ve que se ensaye nada ni
se apunte nada. Menciono estas brevisimas palabras con el fin de hacer ver esta
sensacion que me han dado algunos dibujos.

La divisiéon en tipos de dibujo la he hecho no con el objetivo de clasificar, sino
por ordenar el tipo de intencion del artista al hacerlos, el porqué los hace y el cémo
los hace.

He hablado de un par de contrastes que encuentro en las obras producidas
durante el siglo veinte; por un lado, el dibujo que participa en un proceso
direccionado donde el artista busca, piensa y planea una obra de arte e incluso
reflexiona sobre contenidos artisticos. Por otro lado, el dibujo que se hace desde la
experiencia del hacer, donde se vuelcan las emociones y los distintos estados
mentales. Pero hay otro tipo de dibujo que estudié en esta tesis y que no encuentro
como contraste, sino como algo completamente distinto a los anteriores. Aquel
dibujo o aquello concerniente al dibujo que plantea el artista dentro de una realidad
dada. Ya mencioné como desde los afios sesentas y setentas el arte dejo de
producirse desde campos artisticos estables, que las areas del arte comenzaron a
confundirse en obras que no permiten ser clasificadas. El artista dejé de hacer
pintura, escultura, grafica, arquitectura, para hacer obras que tienen como nucleo
rector casi siempre la idea, el concepto. El artista ya desde décadas antes deja de
trabajar en una colectividad con intereses y propoésitos coincidentes, y se involucra
cada vez mdas en sus Intereses personales. Entonces los nombres de los
movimientos artisticos contintian siendo establecidos por teoricos y criticos para
clasificar el arte, sin embargo, las obras se resisten a esa clasificacion.

En el capitulo tres lo que revisé fue cémo el dibujo interviene una realidad dada,
aquella realidad concreta que es coherente en si y que, sin embargo, el artista
decide modificar o afectar interviniéndola. Los casos que estudié fueron distintos
entre si, porque cada artista tenia inquietudes y maneras diferentes de organizar su
discurso. Por esa razén es que no puedo ahora hacer una conclusion global, porque
la intencién y la estrategia de cada artista fueron marcadamente distintas. El dibujo
en solo uno de los casos se mostro claramente como dibujo; éste fue el de Arnulf
Rainer, quien dibujaba sobre fotografias tomadas a ¢él, en una busqueda por
conocerse y expresarse a si mismo. Este artista entraba en un estado de tension y
nerviosismo, muchas veces facilitado con el uso de alucinégenos, para poder tener
una comunicacién consigo mismo, conocerse y encontrar lo oculto que hay en él.
La preocupacion de Rainer por el pensamiento primigenio del hombre antes de ser
un ser cultural se vela con su deseo de encerrarse en su personalidad. El artista
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dibuja sobre las fotografias porque siente que éstas no muestran completamente
como se habia expresado su cuerpo y sus facciones en ese estado alterado; por
ello decide entrar de nuevo al mismo estado y dibujar, mientras hace eso se
maltrata, ridiculiza y se agrede a si mismo, en un deseo por expresar y Vivir una
conducta patologica. En Paquete en la cara el artista se ridiculiza y maltrata aun
mas que lo que ya lo habia hecho en la fotografia tomada, donde se amarrd a si
mismo. Partiendo de la fotografia se volvié un personaje, modificando la proporcion
de sus facciones, poniéndose pelos en toda la cara y cabeza. Entonces, la
intervenciéon hecha a partir de dibujar se vuelve una agresiéon a si mismo, no solo a
la imagen fotografica. Y el dibujo es hecho mientras se vive un estado nervioso
alterado.

Unos artistas que toman en cuenta la realidad concreta donde hacen la obra son
Agustin Ibarrola y Robert Smithson. Smithson quiso hacer una obra en un lago de
coloracion rojiza; al encontrarlo toma la decision de hacerla considerando el lugar,
no planeandola previamente. Hasta encontrarse con el sitio es que la penso y
planed; un lugar donde el sinti6é y percibio el espacio como algo contradictorio que
gira, se mueve y a la vez es estatico, como algo liquido y solido. Malecén espiral no
puede ser nombrado como dibujo con la claridad que puede serlo la obra de Rainer
apenas citada. El artista a través de movilizar grandes cantidades de tierra hizo una
linea espiral en el lago, la cual materializ6 su sensacién. La obra pareciera,
entonces, emparentarse con los procedimientos y lo propio de la arquitectura, de la
escultura y del dibujo; inclusive lo pudo ser de la pintura, pero al final de concebir
la obra Smithson se olvido de la coloracion del agua, no quedando patente una
sensacion pictoérica. Por ello es que a este tipo de obras se les llama bajo el nombre
de Land Art o Arte de la tierra, por estar hechas en un lugar real fuera de lo que es
el entorno urbano y por ser construidas del mismo material del que esta
conformado ese lugar. Finalmente lo que hizo Smithson fue dibujar una espiral,
bueno, quienes la hicieron fueron varios trabajadores con ayuda de magquinaria
pesada. Lo que sale a relucir aqui es como el artista al separarse de campos
artisticos considerados estables, vuelve a recurrir a estructuras formales y a
construcciones de la imagen hechas afios antes. En este caso, el artista dibujo con
un material salido del mismo entorno donde es situada la pieza, hace una linea
espiral que concreta lo giratorio de aquel espacio sentido por él.

Agustin Ibarrola tiene una obra y actitud distinta. En su obra £/ Bosque se
compromete con el lugar; hace una obra surgida enteramente de sentir esa realidad,
siente la naturaleza, sus cadencias y ritmos para realizar una obra que se integra
completamente en aquel bosque. Es plenamente conciente que dibujar y pintar en la
naturaleza es la misma practica que llevaron a cabo los hombres hace miles de
aflos con intencioén ritual. Pero al hacer Ibarrola su obra no estd hablando a ninguna
fuerza natural, sino reconociendo a la naturaleza y la historia de la humanidad. En
su discurso poético hecho con elementos formales dispersados en el bosque
también habla de la historia del lugar y de la historia del pueblo vasco. Su actitud
es social, ya que su obra es para su comunidad, la vasca. Hace llover y fluir rios en
las rocas, plantea lineas rectas, curvas, planos geométricos y hace que se asomen
figuras en los arboles; pintando y dibujando planos y lineas con colores puros.
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Integra su obra en ese espacio disgregando elementos formales y color por los
arboles y rocas. En los arboles se ven los dibujos como algo integrado y unitario
desde una distancia y punto de vista especifico, donde el espectador puede ver las
imagenes como un todo integrado y unitario. En las rocas la pintura y el dibujo se
integran totalmente, no importando el punto de vista del espectador, el cual al
caminar puede sentir aiun mas los ritmos de la obra y la naturaleza. Entonces, el
dibujo y la pintura se integran al espacio, a la realidad, y hablan de esa realidad
natural, a la vez que hablan de la humanidad y de la sociedad en un discurso de
obra.

Dennis Oppenheim en su obra Anillos anuales trata el concepto de frontera.
Ubica su obra en un punto especifico donde la frontera entre Estados Unidos y
Canada coinciden con un rio que marca ese limite. Su obra se divide entonces en
dos, quedando una parte en un pais y la otra en otro. Lo que hace el artista es
hablar de este concepto sefialandolo, situando su obra en ese lugar preciso. El
decia que la obra tenia que hablar del clima, entonces, dibujé sobre la nieve para
hablar de la sensacién de la temperatura. Lo que dibujé fue un esquema de la edad
de un arbol con elipses concéntricas, el cual quedd dividido por el rio. Las elipses
hechas con lineas representan los anillos de un arbol al crecer, por tanto, cada
elipse se vuelve el limite entre afio y afio. El concepto de limite y de frontera es
formulado a partir de redundar en el mismo concepto, pero tomandolo desde
campos que estan fuera de lo artistico, la frontera como limite politico, como huso
horario, y el esquema de un fenomeno biologico. El dibujar como actividad y el
dibujo dejan de pesar, pues sirven simplemente para sefialar la idea, para hacerla
visible.

En este querer investigar al dibujo como una intervencién en una realidad dada
me encontré con una obra del artista Santiago Sierra titulada Linea de 160 cm
tatuada sobre 4 personas; una accion donde les fue tatuada una linea a cuatro sexo
servidoras adictas a la heroina. Decidi, entonces, incluir la obra en mi estudio
creyendo que el artista estaba interviniendo esa realidad que es el cuerpo,
haciendo el dibujo de una linea sobre cada mujer; las cuales, cuando se acercaban
y colocaban a la misma altura, hacian que la linea tuviera la medida descrita en la
obra. Sin embargo, después de analizar el tema y contenido de la obra, conclui que
la linea era producto de una transaccién y no de un querer hablar por medio del
dibujo. Sierra realiza esta accion para hablar de una realidad social y de un trabajo.
Las prostitutas son pagadas con una cantidad de dinero equivalente al costo de una
dosis de heroina, con la condicion de que se permitan tatuar. La linea es un
producto y parte del hablar del artista, y por la fuerte carga conceptual y social de
la obra, la linea se vuelve unicamente un tatuaje, no un dibujo. Esta obra la concibo
yo como una muestra del desvanecimiento de los limites entre los campos
artisticos; cuando el hablar del artista se construye completamente sobre lo
conceptual o la idea deja de tener peso lo plastico. Sin embargo, esa obra se hace
muchas veces visible con la misma estructura formal que ha sido desarrollada
durante el siglo veinte, ya no hay reinvenciones para construir la imagen, se sigue
trabajando con lo mismo, pero ahora desde un hablar que viene de la idea y de la
mente del artista, donde el objeto desaparece muchas de las veces.
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Estas obras son el ejemplo de como los campos artisticos en una obra se
vuelven confusos, en ocasiones se integran, otras se mezclan y algunas veces
hasta se combinan con campos fuera de lo artistico. Es imposible asi hablar de un
solo tipo de dibujo, porque éste se diversifica en las multiples construcciones del
hablar del artista. Pero lo que estudié¢ por lo menos llega a ser una muestra de
como el dibujo y lo propio del dibujo puede ser insertado en una realidad dada. El
dibujo puede dejar de ser trabajado sobre un soporte plano, como lo es el lienzo y
el papel, para ser hecho con materiales diversos en una realidad concreta.

Una constante que encontré durante el siglo veinte es que el artista, para hacer
su obra, para hacer dibujo e incluso para planear, la mayoria de las veces no parte
de una realidad dada. Algunos la consideran y la viven al dibujar, como es el caso
de Ibarrola. Otros parten de lo que sintieron en ella, pero no de su apariencia, como
de Kooning. Y hubo otros tantos méas que si llegaron a pensarla como un modelo a
dibujar, sea el proceso que viva el artista o dibujante cuando hace el dibujo; como,
por ejemplo, Christo, Kimon Nicolaides, y otros artistas profesores de la Bauhaus y
de los VKhUTEMAS que dejaron ejercicios a sus alumnos donde el modelo era real,
concreto. Pero la mayoria de las veces el artista recurre simplemente a su mente, a
la memoria, a lo imaginado, a lo sentido, a una idea, a lo no pensado, e incluso a un
pensamiento completamente abstracto de las construcciones y estructuras formales
en el arte. El artista la mayoria de las veces ya no siente la necesidad de
enfrentarse a una realidad concreta para construir el dibujo, y el dibujo se vuelve
completamente una construcciéon mental.

El dibujo en el siglo veinte fue variado. Yo he pretendido acercarme a ¢l a
través de tres temas especificos, los cuales me mostraron maneras distintas de
hacer y de entender el dibujo. Cada uno de esos temas se diversifico a su vez,
mostrando particularidades sobre como cada artista construye y configura al hacer
una obra o un dibujo. El dibujo es una actividad y un producto que se realiza bajo
metodologias distintas dependiendo de la intencién del autor; asi, los
procedimientos y las estrategias dependen directamente de ésta, pudiendo ser el
dibujo desde un juego hasta una ruta para planear y diseflar un objeto que se
producird masivamente. Es evidente que no se puede hablar de un unico dibujo del
siglo veinte, porque este siglo se caracteriza por su multiplicidad. Cada dibujo es
hecho, sin embargo, con una intenciéon particular que proviene directamente de la
postura del artista frente al dibujo, al arte y al mundo en general. En el dibujo se
cuaja la intencion y la actitud del artista. Asi, cada dibujo nos permite acercarnos a
como es que el artista procede, piensa, siente, a sus emociones, su mente, e
incluso a su no pensar, asi como a sus inquietudes.

Las dudas con las que inicié esta tesis en buena medida se han aclarado, sin
embargo, ahora noto como cada contenido tratado puede ser estudiado con mucha
mayor profundidad y bajo opticas distintas, siendo cada uno de éstos por si mismos
un motivo de estudio como lo es una tesis.

Esta tesis no agota, en absoluto, los contenidos del dibujo en el siglo veinte
considerados en este estudio, queda muchisimo por hacer. La metodologia del
artista al realizarlo todavia tiene partes ocultas, las actitudes e intenciones del
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mismo aun se esconden. Esta tesis ha sido simplemente un intento por acercarme
al dibujo y al pensar del artista a través del mismo, pero todavia nos queda mucho
por hacer. Porque en ese amplio y dificil campo del dibujo tenemos que trabajar
todos los interesados, sea haciéndolo, investigdndolo o ambas cosas.
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