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INTRODUCCION

El presente proyecto tiene como propdsito desarrollar una investigacion sobre
métodos de creacion en la pintura, del efecto que produce el Automatismo e
incide en el proceso creativo de la obra de arte individual. (Comprendida como
producto de caracter personal). Se examinara con detenimiento el hecho de que
la transformacion del arte, asi como las referencias y condicionantes artisticas son
elementales en la definicién del artista como ser individual, quien en un ambiente
especial determina su obra, conformada bajo la argumentacion entre sus facultades
de duda y de decisién, tanto artisticas como intelectuales ante el tiempo pasado, el
presente y el tiempo que esta por venir, es decir el futuro.

Identidad, individualidad y personalidad son aptitudes que intervienen
directamente en la configuracién de la obra de un artista. En la pintura, estas
cualidades son de suma importancia, son indiscutibles en el modo de procesar
pictéricamente el estado constante de correspondencia entre todo aquello que
percibe del exterior y el impulso generado en su interior. Basdndose en este sentido
de individualidad, la reflexion fundamental sobre los temas y argumentacién
expuestos en este trabajo ha sido aproximarse al concepto de proceso como
elemento decisivo en la evolucion de la creacidn pictérica. EI comportamiento,
modo o forma de actuar es el factor principal en la elaboraciéon de su lenguaje
y de sus procedimientos. El pintor se sustenta principalmente de su contexto
sociocultural, de la intencionalidad, de las referencias pictoricas y de los efectos
y consecuencias generadas por el desarrollo de su propio proceso creativo; el ser
humano es un ente activo con la capacidad de cambiar la vision de la referencia
—en su mas amplio sentido en arte— a partir de las directrices sefialadas por su
subjetividad.
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Los temas abordados en este proyecto han procurado profundizar sobre
algunas cuestiones de gran importancia, cuestiones que causaron un efecto de forma
directa en mi proceso pictoérico, especialmente en ese campo abierto, casi indefinido
y sin limite preciso, que existe entre la concepcién y la ejecucién de la obra artistica.
Teniendo presente la idea de proceso como elemento determinante en la creacion
plastica, el trabajo ha sido estructurado en tres capitulos: Antecedidos por esta
introduccion, la investigacion comienza con un primer capitulo desarrollando en un
contexto situacional histoérico los aspectos mas representativos del Expresionismo
Abstracto.

En primer lugar, se destacan aquellas tendencias que le permitieron
constituirse como un estilo pictérico caracteristico de la cultura norteamericana de
posguerra. Asimismo, se sefiala el contexto social que contribuy6 a su consolidacion
como una corriente artistica propia de la sociedad estadounidense. Derivado de
esto, se subraya la importancia de la coordinacion que tuvieron para difundir sus
creaciones en multiples y variados espacios tanto culturales como académicos, lo
cual facilito su expansién mas alla de la ciudad donde se gesté.

Una vez abordados los aspectos esenciales que permiten comprender las
circunstancias que posibilitaron el surgimiento, desarrollo y consolidacién como
una tendencia artistica de mediados del siglo XX, donde, sin duda, el estilo de vida
caracteristico de las grandes urbes fue el elemento vital que doté a este grupo de
artistas de una vision particular de la realidad que, a su vez, los llevé a plasmar su
vivir y sentir de modos distintos a través de sus obras, podremos observar que,
ante esto, en su arduo proceso creativo, esta tendencia (asi como la mayoria de los
artistas) establecia una serie de inquietudes formales y técnicas, que definian no
solo sus propias aseveraciones y acciones, sino sus relaciones con el arte anterior,
generando con ello, la coexistencia y a determinados niveles la compatibilidad, de
caracteres y caracteristicas muy diferentes, convirtiendo asi al Automatismo en
proceso fundamental para la creacion de sus obras.

En un segundo capitulo se abordara el automatismo, se daran a conocer
los elementos que le dieron forma, como se desarrollé6 como proceso de creacion
pictdrico y la determinacion de los antecedentes de quiénes o qué artistas lo
utilizaron como método creativo a través de la busqueda por las dos vertientes
generadas en el Expresionismo Abstracto. La Pintura de Accion (Action Painting)
y la Pintura de Campo de Color (Colour Field Painting).

12
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El planteamiento del tema se expone a partir del convencimiento de que
dicho proceso permitié generar la calidad y la originalidad de la pintura gestual de
Jackson Pollock y Willem De Kooning, creadores que se les sitla por encima de otros
artistas a los que se incluira en el analisis del grupo como Pintores de Accién en su
etapa inicial: Mark Rothko y Barnett Newman, artistas que mas tarde abandonaran
la gestualidad, para experimentar junto con Clyfford Still cémo la pintura de
accion se reestructuraba para abrirse camino en la vertiente de Campos de Color,
misma que se consolid6 en la probabilidad vehemente del color, en oposicion al
impacto expresivo de la linea. Se consideraran a Arshile Gorky y William Baziotes
como pintores de transicion o precursores del movimiento, pero no claves de lo
que se comprende por primera generacion del Expresionismo Abstracto; a Robert
Motherwell y a Hans Hofmann como los portavoces, de los aspectos teéricos, para
el desarrollo de dicha tendencia.

En un tercer capitulo daremos seguimiento a la siguiente interrogativa:
¢Qué influencia tiene el Automatismo en la produccién creadora de imagenes
contemporaneas particularmente en el desarrollo de mi propuesta pictorica? Tema
que, en mi opinién, merece una extensa reflexiéon y discusion; principalmente para
dar a conocer los resultados, donde “el medio” se determina, renueva y descubre
problematicas que investigar para el propio posicionamiento de la pintura.

En el devenir del arte numerosas tendencias y escuelas aparecieron
stbitamente en el transcurso del siglo antes mencionado, no obstante, muy
reducido fue el nimero de aquéllas que en verdad fundaron tradiciones. Una
de éstas tendencias fue el Expresionismo Abstracto; a partir de éste, de manera
insistente, sendas generaciones han reflexionado teéricamente en sus productos
estéticos, al tiempo que han coincidido en reconocer sus influencias o parentescos
plasticos. Se cree que el desarrollo de un sofisticado, inteligente y poderoso estilo
propio, se podria originar a partir de la actualizacion de las inquietudes del
conjunto de artistas identificados como la Escuela de Nueva York, quienes aparte
de su busqueda formal también trataban de encontrar nuevos lenguajes para
reconocer o descubrir la naturaleza del ser humano. Pese a esta actitud que podria
parecer intuitiva, su produccion viene a ser una sintesis del manejo de la técnicay
del dominio de su expresion.

13
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En la pintura, los tratamientos plasticos y conceptuales son el valioso
material procesual que se transmite generacionalmente y sobre el que se
fundamenta la construccion del lenguaje, pero todo esto, de una manera u otra,
esta cimentado y conformado por el pensamiento del artista, que es el impulso vital
en el desarrollo de la creacion.

Tomando como base la idea de que es por medio de este proceso
automatico que se obtuvieron resultados significativos para el desarrollo artistico, la
transformacion de ideas y teorias en la practica pictéricamodernay contemporanea;
puedo decir que este método me propicié el interés de querer investigar sobre
los impulsos vitales liberados de la razon que, por medio de la espontaneidad y
la intuicidén se expresa artisticamente a través del gesto pictérico. La nocién de
“intuicion” se convierte en la herramienta esencial con la que se recobran formas
de conocimiento basadas en el empleo de la sensibilidad; configurando asi un
modelo sustentado en el andlisis profundo de las artes visuales y en la exploracion
de la fenomenologia y el psicoandlisis, determinando una correlacion entre estos
campos; la nocion de “automatismo” nos permitira canalizar la idea de intuicién,
entendiéndola siempre como movimiento continuo, es decir, como representacion
de las diferentes tensiones y movimientos que en ella actlan. Esta idea permitira
establecer el proceso de creacion a través de las proyecciones intelectuales y de la
sensibilidad artistica del pintor.

En éste marco conceptual, se puede verificar que, en la actualidad aquellas
inquietudes siguen tan vigentes como en aquel tiempo y que expresarse por medio
de la abstraccidn es incluso un medio extraordinario para pensar el sery su relacion
con el mundo, asi como un estimulo creador para nuevas generaciones artisticas
dando paso a conquistar un lenguaje plastico auténtico. En donde la acumulacion
de ideas, conceptos y teorias conceden el estilo y por consiguiente el conjunto de
caracteristicas que individualizan la tendencia artistica de una época. De ahi el
proposito de reflexionar en torno a la préctica pictérica y analizar el conjunto de
circunstancias que rodean o condicionan la propuesta, pues ante el periodo que
me ha tocado vivir; puedo decir que nos encontramos posiblemente inmersos en
una especie de pos-historia, corroborando con certeza a través de la obra, que los
creadores siguen manifestandose por medio de la pinturay que en la actualidad se
pinta mas que en ningun otro periodo.
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La combinacién de capitulos y apartados sugeridos, asi como las
manifestaciones artisticas seleccionadas para esta tesis como tema sustancial y
cuerpo central de la investigacion, pretenden mediante un acercamiento a las claves
del proceso pictérico individual contribuir al entendimiento del proceso creativo en
el arte en general y a descubrir las posibles vias de investigacion, al mismo tiempo
potenciar el crecimiento de este significativo campo de trabajo, de cuales intereses
son abordar desde un punto de vista particularmente pictérico, el estudio del arte
y de la obra producida a partir del proceso reflexivo reflejado en las declaraciones y
manifestaciones tedricas personales.
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ILUSTRACION EN PAGINAS 16-17: Antonio Castellanos / Reflejo y pensamiento / 2010 / Acrilico sobre papel / 50 x 65 cm / Coleccién del artista

UNA APROXIMACION AL DESARROLLO HISTORICO DEL
EXPRESIONISMO ABSTRACTO

Las transformaciones sociales, politicas y culturales generadas por la Segunda Guerra Mundial,
provocaron el desarrollo vertiginoso de diversos estilos y movimientos artisticos. En la pintura,
la generacion que vivio estos sucesos (la surgida entre los afios treinta e inicios de los cuarenta)
empez6 a expresar, a través de sus creaciones, un nuevo tipo de arte. Esto, marcé el surgimiento
de un nuevo conjunto de tendencias que se basaban en la expresividad del artista, renunciando
a cualquier aspecto racional como pueden ser la estructura, la composicion y la aplicacién
preconcebida del color.

A estos estilos se les denomind ultimas tendencias debido a que en ellas se advertian
fendmenos dispares e incluso contradictorios en las posturas que adoptaban los artistas. Ademas,
prevalecia una estética basada en la “simultaneidad”,! y no existia una organizacion jerarquica
de los hechos narrados o plasmados. Dentro de las Gltimas tendencias se encuentran: el
Informalismo (1945-1960), Nueva Figuracion (1945-1960), Nuevo Realismo (1958-1970), Pop-
Art (1965-1970), Arte Cinético (desde 1959-1968), Arte Conceptual (1967) Arte de Accion (desde
1960), Arte Minimalismo (1963-1980), Nuevas Tecnologias (desde 1965), Hiperrealismo (desde
1970) y Arte Postmoderno (desde 1979). Sin dejar de reconocer la importancia de todas estas
orientaciones pictoricas, se rescata la del Informalismo, ya que es con ésta en la que se suele
vincular al Expresionismo Abstracto.?

Asi entonces, “el Informalismo o Arte Informal™ (en su variante francesa Informel) fue
el nombre que se utilizé en Europa (Paris, Milan, Roma, Bolonia y Venecia) para referirse a la
pintura abstracta gestual que, desde mediados de los afios cuarenta hasta finales de los cincuentas,
dominé el arte a nivel mundial. Esta tendencia influy6 profundamente en la creacién tanto de
obras escultéricas como pictéricas, su caracter principal radicaba en “ver en la materia primordial,
en el gesto instintivo, en el signo violento y pasional los rasgos de una nueva expresividad”.*

1 A inicios del siglo XX, la simultaneidad fue tomada como un concepto estético y comun denominador en diversas
vanguardias artisticas. “Expresa la nueva belleza del sentimiento de la totalidad y de la unidad. Permite sintetizar en una sola
obra, sea poética, musical o plastica, tiempos y lugares diferentes”. Es decir, se opone a lo sucesivo, por lo que, dentro de la
estética puede hablarse muchas clases de tiempo. Etienne, Sourian, Diccionario Akal de Estética, Akal, Madrid, 1998, pp.
995-996.

2 Meneguzzo, Marco, El siglo XX Arte Contemporaneo, Electa, Barcelona, 2006, p. 7.

3 Lacreacion del término informal se le atribuye al escritor, escultor y musico de jazz francés Michel Tapié (1909-1987).
Cfr. Dempey, Amy, Estilos, escuelas y movimientos, Blume, Barcelona, 2002, p. 184.

4 Meneguzzo, Marco, op. cit., p. 20.
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Estos elementos fueron los que permitieron al artista expresar, que ya no representar, la
realidad de la posguerra con toda la pobreza, el sufrimiento y la rabia que se habia generado en
la época. En otras palabras, el Informalismo fue una forma de expresar la descomposicion de la
naturaleza humana. Los artistas de este movimiento fueron influenciados por el existencialismo
de Jean-Paul Sartre, pues sus textos proporcionaron la idea de que “s6lo el hombre es responsable
de su destino, al que tiene que hacer y rehacer para si mismo”.> Lo que los llevo a ser reconocidos
por “su individualismo, autenticidad, y por su compromiso emocional y fisico con el proceso
de crear imagenes que representaran la <<vida interior>> del artista”.® En funcién de esto, el
hombre s6lo puede verse asi mismo a través del otro. Por ello, si los demés actiian como espejos
en los cuales verse, también lo puede hacer la obra de arte.

Cabe precisar que si bien Sartre cambio su posicion en torno a la salvacion humana mediante
el arte, su tesis existencialista ser es hacer permitié a muchos artistas adquirir seguridad en si
mismos por medio de su trabajo; y proporcion6 una justificacion intelectual a una orientacién que
asignaba mayor importancia al proceso y no al producto. El pensamiento sartriano impactaria de
tal formaa los pintores europeos, particularmente a los franceses quienes daban la bienvenidaalo
accidental y explotaban el azar, haciendo cualquier cosa para que al pintar su caracter consciente
pasara a segundo plano.”

De este modo, los pintores informales comenzaron a pintar sin mas impedimento que
la decisién de hacerlo, y partiendo de un principio bien establecido, que consistia en vaciar sus
mentes de cualquier prejuicio y aplicar el pigmento con total espontaneidad. Las imagenes que
emanaban de ello eran “la expresion de los niveles mas profundos de su ser”.8 De tal forma que
las fuentes del sentimiento fluian claramente y por lo tanto, el arte se convertia en un método de
autorrealizacion humana.

El Informalismo incluia experiencias artisticas como el Art brut, el Tachismoy la Pintura
matérica. Los primeros Art brut y Tachismo son dos definiciones parciales de experiencias
artisticas basadas en la emotividad o en el instinto expresivo y ven en la materia, sobre todo en la
materia en bruto “el elemento fundador de una nueva expresividad”,® al contrario que la tradicion
de la forma. Desde ese momento, la materia asume cierta relevancia, cuando no superior, a
la de los otros elementos de la obra y de su concepcion. Para el “Tachismo y el Art brut”,® la
materia es en si misma un elemento formante, al cual, mediante un procedimiento creativo y auto
constructivo, el artista s6lo anima y despierta.

Everitt, Anthony, El Expresionismo Abstracto, Labor, Barcelona, 1975, p. 7.

Dempey, Amy, op. cit., p. 184.

Everitt, Anthony, op. cit., p. 7.

Ibid., p. 5.

Meneguzzo, Marco, op. cit., p. 17.

10 Art brut (arte espontadneo) comprendia todo género de arte ingenuo, infantil de alienados, etc., [Sirviendo] como punto
de referencia a muchas obras modernas. El Tachismo (de “tache” = a mancha) se refiere a un estilo de pintura que utiliza
manchas y manchones de colores. Cfr. Dorfles, Gillo, Ultimas tendencias del arte hoy, Labor, Barcelona, 1976, pp. 194-195.

O o0o~NO U,

20

CAPITULO 1. UNA APROXIMACION AL DESARROLLO HISTORICO DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO

Es asi como “la materia pictorica —analoga a la materia de la que esta constituido el
mundo— es el elemento originario, aquel sin el cual no es posible actuar en la realidad”.* Por su
parte, la pintura de la materia (matérica) asignaba especial relevancia al material fisico usado
y manipulado hasta el punto que asumia una forma artistica. Asi, se le adjudicé a la materia la
cualidad de razén primera, e incluso de Unica razén de un cuadro (o de una escultura).’?

En lo que toca al Expresionismo Abstracto, éste nace cuando —en la década de los afios
40 del pasado siglo XX— una joven generacién de artistas se retne en Nueva York para discutir
sobre el futuro del arte, la esencia del artista y sus motivaciones. A este grupo se le conocié como
Pintores de Accidn (Action Painting) y su propuesta giraba en torno a la basqueda de un mayor
conocimiento de si mismos y de la posibilidad de expresar la complejidad del individuo mediante
formas nuevas: “una sustancial abstraccion emotiva (de ahi la definicién), formadas por manchas
de colores fuertes, de grandes fondos crométicos, pone de manifiesto la buscada analogia entre
obra e individuo, entre objeto y sujeto”.*® A partir de lo anterior, en este capitulo se presentan
los aspectos mas representativos de este movimiento artistico. En primer lugar, se destacan
aquellas tendencias que le permitieron constituirse como un estilo pictérico caracteristico de la
cultura norteamericana de posguerra. Asimismo, se sefiala el contexto social que contribuyé a su
consolidacion como una corriente artistica propia de la sociedad estadounidense. Derivado de
esto, también se subraya la importancia de la coordinacion de los expresionistas abstractos para
difundir sus creaciones en multiples y variados espacios tanto culturales como académicos, lo
cual facilito su expansién mas alla de la ciudad donde se gesto.

1.1 ANTECEDENTES DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO

El término Expresionismo Abstracto se utilizaba ya en los afios veinte “para referirse a las
primeras obras abstractas de Wassily Kandinsky”,** sin embargo fue hasta los afios cuarenta y

11 Dorfles, Gillo, op. cit., pp. 194-195.

12 Los primeros ejemplos de la importancia atribuida a la materia pueden ubicarse ya en determinados trabajos tanto
surrealistas como los dadaistas. Cfr. Ibid., p. 61.

13 Meneguzzo, Marco, op. cit., p. 25.

14 Wassily, Kandinsky (1866-1944) [...] De un manera gradual, bajo la influencia de los primitivismos ruso y bavaro y
siguiendo el ejemplo del fauvismo (que estudio en Paris de primera mano), Kandinsky fue reduciendo el naturalismo de
su arte y dando paso cada vez mas a su fuerza de expresion lirica. Los colores vivos y las pinceladas algo apasionadas eran
lo suficientemente comunicativas, a sus ojos, como para ir dependiendo cada vez menos del asunto. Al principio habia
apuntado hacia temas que ahora parecen empalagosamente romanticos, pero hacia 1910 ya era capaz de ser mucho mas
conmovedoramente poético con sus paisajes simplificados, y en ese mismo afio experimentd por primera vez con el arte
completamente abstracto: sus famosas acuarelas abstractas, donde se pretende que las manchas de color y las trazas del
pincel transmiten directamente al espectador el sentido de la obra. El espectador a de abrirse camino en la composicion,
pero no construyéndola. Durante los afios siguientes Kandinsky desarrollé mas ain su arte sin tema, aunque no evitando
necesariamente cualquier indicio de figuracion, sino insistiendo en la expresividad total de sus cuadros y a veces, empleando
técnicas de semi-improvisacion para conseguir la mayor inmediatez posible. Stangos Nikos, Conceptos de arte moderno,
Alianza Forma, Madrid, 2006, p 37.
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cincuenta que pasé a clasificar a un grupo de artistas estadounidenses, entre los que destacaron:
Arshile Gorky (1905-1948), William Baziotes (1912-1963), Hans Hofmann (1880-1966), Robert
Motherwell (1915-1991), Jackson Pollock (1912-1956), Willem De Kooning (1904-1997), Mark
Rothko (1903-1970), Barnett Newman (1905-1970), Clyfford Still (1904-1980), Adolph Gottlieb
(1903-1974), James Brooks (1906-1992), Franz Kline (1910-1962), Philip Guston (1913-1980)
y Ad Reinhardt (1913-1967). El estilo que propugnaba el grupo de artistas estadounidenses, se
trataba de una pintura no objetiva que en cierto sentido se consideraba como la continuacion del
Expresionismo nérdico europeo (Van Gogh, Nolde, Munch), que fue adoptada entre los primeros
por De Kooning, precisamente de origen holandés. La singularidad del Expresionismo Abstracto
residia “tanto en el uso de una materia particular como en la virulencia del gesto y en la voluntad
de expresar (como sucedia con el Expresionismo) a través del color y las formas, estados de &nimo
particularmente intensos”.'

Al igual que este tltimo movimiento, los artistas estaban convencidos de que la verdadera
esencia del arte eran las emociones del hombre, su torbellino interior, y con ese fin explotaron los
aspectos fundamentales del proceso de la pintura (gesto, color, forma y textura) para extraer todo
su potencial expresivo y simbdélico. Fue gracias a esto, que compartieron con sus contemporaneos
europeos (el Informalismo) una “visién romantica del artista como un ser alejado de las grandes
corrientes de la sociedad, una figura comprometida moralmente con la creacion de un nuevo tipo
de arte que pudiera enfrentarse a un mundo irracional y absurdo”.*

Dichodeotromodo, loquedistanciabaalosexpresionistasabstractos de losexpresionistas
europeos, fue que los primeros propusieron que las composiciones abstractas podian servir de
manera tan efectiva como los cuadros figurativos. Ante esto, para los expresionistas abstractos, el
asunto, tras haber servido como vehiculo de gestos expresivos, podia suprimirse por completo. Se
vio que la fuerza expresiva de los colores y las formas, de las pinceladas y de la textura, del tamafio
y de la escala, era suficiente.

Asi entonces, el movimiento se nutria no sélo de la tendencia expresionista europea,'’
sino que ademas retomaba del enfoque abstracto un grado maximo de libertad que se manifiesta,
ante todo, en como se plantea la composicion.!® Esto es, el arte abstracto representaba la pintura
que “se funde en el efecto estético producido por el color puro, la forma puray la calidad pura, al
margen de todo sentido representativo”.’® Evitando la cuestion figurativa, es decir, se alejaba de
aspectos que imitaran figuras de seres humanos, animales, plantas o paisajes.

15 Dorfles, Gillo, op. cit., p. 191.

16 Dempey, Amy, op. cit., p. 188.

17 [La tendencia] expresionista se desarroll6 en los paises germanicos, y desde esta perspectiva, toda accion humana es
<<expresiva>>; es decir, un simple gesto es una accion de esta dotada de una intencionalidad determinada, por lo que en
esencia expresa “algo”. Si bien todo arte es expresivo —de su autor y de la situacion en la que trabaja—, a través del arte de
caracter expresionista el artista pretende conmover al espectador mediante gestos plasticos que transmiten un camulo de
mensajes y emociones. Stangos Nikos, op. cit., p. 29.

18 Cirlot, Lourdes, Primeras Vanguardias Artisticas “Textos y Documentos”, Labor, Barcelona, 1995, p. 191.

19 Cirlot, Juan Eduardo, La pintura contemporanea (1863-1963), Seix Barral, Barcelona, 1963, p. 114.
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Fue de esta manera, como la coincidencia entre el Expresionismo y la Abstraccion
facilitaria el surgimiento de un idioma pictérico con cualidades propias: el Expresionismo
Abstracto, que emanaba del alma del artista, la mayor parte del tiempo, cargado de un sentido y
significado violento y patético.?’ Esta union se logré gracias a que la obra de los expresionistas, de
entre 1890 y 1910, habia establecido la primacia de la expresion sobre la figuracion, y también a
que el abstraccionismo se habia inclinado por el uso de las formas geométricas.

Derivado de lo anterior, hacia 1945, el estilo constituia la modalidad més avanzada de
la pintura en Estados Unidos, ya que ofrecia la ventaja de sintetizar los componentes de gran
intensidad, con décadas de experimentacion. Debido a esto, el término Expresionista Abstracto,
fue introducido por el critico Robert Coates, en un articulo de 1946, donde sefialaba las cualidades
observadas en las obras de Gorky, Pollock y De Kooning; aunque solo era un concepto mas de los
muchos que se utilizaban para referirse a este movimiento artistico.

Entre los otros nombres con los que se le conocia al Expresionismo Abstracto destacan:
La Escuela de Nueva York (The New York School), Pintura Tipo Estadounidense (American-
Type Painting), la Pintura de accién (Action Painting) y la Pintura de Campo de Color (Color-
Field Painting), cada uno de los cuales describia un aspecto diferente del movimiento pictérico.
Por ejemplo los términos: Action Painting, —expresidn acufiada por el critico Harold Rosenberg
(1906-1978) en su ensayo Los Pintores de Accion Estadounidenses de 1952— “centraba la atencion
en el compromiso corporal del artista que aparece en las pinturas por goteo de Pollock, en la
violenta pincelada de De Kooning”;? el de Color-Field Painting (como las pinturas de Rothko)
se reduce a formas rectangulares con contornos imprecisos y confusamente definidos. Asimismo,
destacaba el compromiso de los artistas con el acto de la creacién como eleccion continua, que
adaptaba su obra al clima que prevalecia en el periodo inmediatamente posterior a la guerra, esto
es, sus cuadros no eran simplemente objetos, sino registros de una “lucha existencial entre la
libertad, la responsabilidad y la autodefinicién de cada artista”.??

A pesar de la diversidad de aspectos que este grupo de artistas plasmaban en sus
pinturas, compartian muchas experiencias y convicciones, derivadas de haber crecido durante la
Depresion y la Segunda Guerra Mundial, lo cual “los condujo a una pérdida de la confianza en
las ideologias predominantes y los estilos artisticos asociados a ellas, ya se tratase del realismo
socialista y social, del nacionalismo o del regionalismo o bien del utopismo o el arte abstracto
geomeétrico”.®

Cabe precisar que el conflicto bélico de mediados del siglo XX, fue lo que llevo a pintores
de tendencia Surrealista a Estados Unidos. Baste sefialar los casos de André Breton, André
Masson, Roberto Matta, Yves Tanguy y Max Ernst quienes, una vez establecidos en Nueva York,

20 Cirlot, Juan Eduardo, op. cit., p. 251.
21 Dempey, Amy, op. cit., p.189.

22 Ibidem.

23 Ibidem.

23



LA INFLUENCIA DEL AUTOMATISMO DESDE EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO EN LA GENERACION DE UNA PROPUESTA PICTORICA PERSONAL

prosiguieron con sus actividades surrealistas. Siendo éstos, solo algunos de los que contribuyeron
al surgimiento de movimientos pictéricos americanos de posguerra como el Expresionismo
Abstracto y el Pop Art. De ahi que se considere al Surrealismo como otra influencia en este tipo de
corrientes artisticas.

El estallido de laguerray lallegada de inmigrantes desde Europa, cambié radicalmente la situacion
del surrealismo en Nueva York. Los ruidosos ataques contra el movimiento por <<escapista>>
se habian extinguido mas o menos, y su presencia en la escena literaria y artistica, asi como su
atractivo para los jovenes artistas estadounidenses, habia crecido a un ritmo espectacular... Este
reagrupamiento de las tropas surrealistas en Nueva York no podia menos que estimular el interés
de una joven generacion de artistas [...].%*

Debido a esto, se suele afirmar que la técnica del surrealismo europeo fue retomada por
los americanos de una manera amplia. Hecho que representé un momento fundamental en el
desarrollo del Expresionismo Abstracto, pues el concepto surrealista de Automatismo Psiquico le
brindé “el medio de conseguir el acceso a las imagenes reprimidas y a la creatividad”,?® causando
un fuerte impacto en los jévenes pintores estadounidenses, ya que la consideraban como el
instrumento idoneo para liberar sus fuerzas creadoras.

[Dentro de] las manifestaciones mas importantes del arte europeo del siglo XX, por lo menos a los
ojos de los norteamericanos, [se encuentra] el surrealismo. Al surrealismo lo han visto como un
movimiento artistico... no “plastico” o anti “plastico” y sus protagonistas como un medio para la
liberacién del espiritu, la <<revolucion de la conciencia>> —una idea que facilmente se relaciona
con un sentido de preocupacién por las condiciones de opresion politica/social/cultural y de
esperanzas de que cambie.?®

Asi entonces, la nocion de Automatismo Psiquico fue un elemento fundamental para los
expresionistas abstractos, ya que postulaba la existencia de un subconsciente colectivo, permeado
de una serie de mitos, simbolos e imagenes primordiales no aprendidas. Esto, convertia “el acto
del artista en un acto existencialista de compromiso, con implicaciones de caracter épico”.?’ De
esta forma, para el artista, la espontaneidad con que creaba —brindada por el Automatismo— no
era sélo un viaje de autodescubrimiento, sino la revelacién de mitos y simbolos colectivos, que
hacian de la experiencia creativa un acto tanto personal como colectivo.

Fue de este modo, y gracias a este movimiento pictérico, que a partir de 1950, las artes
se convirtieron en una actividad comun para los norteamericanos, debido a que permeaban todos
los ambitos de su quehacer cotidiano (su practica profesional, de ocio, de entretenimiento y
consumo), haciendo de la pintura americana una realidad universal y reconocida. Es decir:

24 Foster, Hal.,, Krausse, Rosalind., Bois, Ive-Alain., Buchloh, Benjamin H.D., Arte desde 1900: modernidad,
antimodernidad, posmodernidad, Akal, Madrid, 2006, p. 294.

25 Dempey, Amy, op. cit., p. 189.

26 Stangos, Nikos, op. cit., p. 145.

27 Dempey, Amy, op. cit., p.189.
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Un entramado complejo de instituciones y profesiones —museos, marchantes, galerias,
criticos— [que] articuld las redes de una actividad simbélica productora de imégenes publicas
de sentimientos, ideas y formas expresivas de la experiencia y el caracter colectivo activo y
espontineo, que define a los americanos y su sistema de convivencia y relacion.?®

Fueron precisamente los expresionistas abstractos, a través de sus creaciones, quienes
harian de esas iméagenes publicas una interaccién experiencial que se sujeté a procesos de
divulgacion mediante una serie de exposiciones en museos, fundaciones, galerias y medios
de comunicacion, lo cual los llevé a constituirse en “parte esencial del sistema de simbolos
significativos de la conciencia colectiva y la mentalidad comtin americana moderna, de su
universalidad cultural”.?®

Como consecuencia de lo anterior, la generacion de artistas denominados Expresionistas
Abstractos, produjo sorprendentes y espectaculares obras que se exhibieron en diversos espacios;
recibiendo el reconocimiento internacional, sobre todo después de la exposicion itinerante del
Museum of Modern Art de Nueva York: “La nueva pintura estadounidense (1958-1959) , que
recorrié ocho paises europeos, y difundié al Expresionismo Abstracto como un movimiento
pictorico distinto de sus predecesores, de modo especial, a causa de que en él era posible
vislumbrar a sus protagonistas dentro de un proceso de huida de las penosas realidades de la
vida, afirmando con ello su existencia y su propia mortalidad.

1.2 CONSOLIDACION DE LA PINTURA ESTADOUNIDENSE: LA ESCUELA
DE NUEVA YORK

Como se menciond en lineas anteriores cada uno de los nombres asignados al Expresionismo
Abstracto rescata aspectos especificos de dicha tendencia. La denominacién “Escuela de
Nueva York™° no es solamente un término geografico, sino que es una forma de referirse a las
caracteristicas de la estructura social del mundo de la vida cotidiana estadounidense, la cual,
sin duda, contribuy6 a formar el sentido de las creaciones artisticas, dotdndolas de un caracter
cultural completamente norteamericano. Es preciso recordar que fue a principios de los cuarenta
cuando se produce la desprovincializacién de la cultura americana, convirtiéndose la ciudad de

28 Diaz Lopez, Javier, La estructura social del mundo de la vida cotidiana y la formacién del sentido en las artes en los
EE.UU de América (1940-1964), Tesis Doctoral en Sociologia, Universidad Complutense de Madrid, Espafia, 2002, p. 159.
29 Diaz L6pez, Javier, op. cit., p. 160.

30 El nombre de la Escuela de Nueva York para referirse a los expresionistas abstractos, fue obra del pintor y escritor
estadounidense Robert Motherwell (1915-1991), quien fue reconocido como uno de los primeros activistas del nuevo
movimiento pictérico en Estados Unidos. Las circunstancias que dieron origen a tal denominacion fueron expresadas por
€l mismo: “Tuve que inventarlo... [cuando] un conocidisimo marchante de California, Frank Peris, se interesé por lo que
haciamos mis amigos y yo y decidi6 presentar una exposicion en su galeria de Beverly Hills. Me pidié a mi, que apenas le
conocia, que escribiera la introduccion del catalogo de la exposicion que €l habia elegido. Lo titulé La Escuela de Nueva
York. Creo recordar que era en 1950. Habia elegido algunos artistas que no eran rigurosamente expresionistas abstractos, de
manera que tuve que buscar una definicién que sirviera para todos: el termino geografico servia”. Cfr. Ibid., p. 214.
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Nueva York en la —Capital Mundial de las Artes—. Esto ocurrié debido a multiples factores, entre
los que destacan:

Las dindmicas de interaccidn cotidianas entre los actores en las grandes ciudades culturales; el rol
politico y econdmico de los [Estados Unidos] en el mundo de la posguerray durante la guerra fria;
los efectos de la tradicion romantica en la modificacién del “mundo del yo creativo”; los impactos
de la sociedad de masas en las actitudes creativas; el sistema democratico americano y las formas
de vida convivenciales que ha desarrollado; la influencia en los artistas norteamericanos de estilos
(surrealismo) de raiz francesa y espafiola, y el impacto de la migracion intelectual europea en la
conformacion de la cultura americana de la posguerra.®

La combinacidn de dichos factores hizo posible la conformacién del espacio multicultural
gue es Estados Unidos, lo que, asu vez, facilité el nacimientoy la consolidacion del estilo americano
de pintura por excelencia: el Expresionismo Abstracto. Fue de este modo como la avant-garde
americanatriunfaen el mundo occidental como consecuencia de la hegemonia politica, econdémica
y militar de Estados Unidos tras el fin de la Segunda Guerra Mundial y durante la Guerra Fria.
Asi entonces, el Expresionismo Abstracto puede entenderse como <<producto>> de la nueva
situacion internacional tras el triunfo aliado en la guerra.

De lo anterior se desprende que la actividad simbdlica de mayor prestigio a nivel mundial,
la pintura, encontrara en la sociedad estadounidense las ideas y experiencias que convirtieron a la
ciudad de Nueva York en el centro mundial de las artes, tal como lo habia sido Paris hacia finales
del siglo XIX. A partir de este momento, el Expresionismo Abstracto fue divulgado como una
expresion auténtica de libertad —freedom—, término que “diferenciaba una sociedad libre de una
sociedad totalitaria”.®? Esta idea exaltaba el individualismo y la libertad como valores supremos y
absolutos de la sociedad estadounidense. Ante esto, “el individualismo [llegaria] a ser la base de
todo el arte americano que buscaba representar la nueva era liberal”.®®

Esta fase liberal en las artes era consecuencia del enfrentamiento del artista a las
nuevas condiciones sociales que se gestaban en el mundo, y de manera particular en el pais
norteamericano, donde ahora era una constante situarse ante una multiplicidad de opciones para
orientar la conducta. De ahi que, solo gracias a este tipo de libertad, “podia accederse a la verdad
entendida como una exploracion ilimitada del “yo”: el ego, —y sus dictados impulsivos, libres,
gestuales, expresivos—, y el reconocimiento de la individualidad y los procesos espontaneos de
individuacion”.®

31 El automatismo surrealista es uno de los mecanismos topicos del quehacer expresionista abstracto como consecuencia
del intercambio de experiencias, a finales de los treinta y comienzos de los cuarenta, entre expresionistas abstractos y
surrealistas. Cfr. Diaz L6pez, Javier, op. cit., p. 163.

32 Ibid., p. 165.

33 Ibidem.

34 Diaz Lépez, Javier, op. cit., p. 166.
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De esta forma, libertad, individualidad, exploracion, expresion y espontaneidad se
convertirian en el centro del poder discursivo de dicha tendencia, que no era otra cosa que los
rasgos distintivos y propios del sentido comun del ser estadounidense. En otras palabras, la ciudad
de Nueva York, y por tanto, la Escuela de Nueva York ofrecia valores innovadores que atrajeron
a los creadores europeos, pues dichos criterios expresaban un nuevo mundo, una realidad social
activa, dinamicay libre, esto es: una nueva cultura.

El expresionismo abstracto y Nueva York eran el estilo-guia y la ciudad donde habia que estar.
[Asi se generd] esa imagen de Nueva York como centro de la verdadera libertad cultural y
artistica, comun ya entre los grupos y escuelas artisticas entre 1945 y 1948, [por lo que fueron
considerados] como expresion del modernismo americano.®

Debidoalosefialado, es posible afirmar quela caracteristicamasrelevante de casitodoslos
pintores conocidos como expresionistas abstractos fue no sélo haber vivido las transformaciones
del periodo de posguerra, sino también el que sus obras vieron la luz en los inicios de la sociedad
norteamericana de consumo. Ante esto, su desarrollo artistico estuvo marcado por profundos
conflictos relacionados con el éxito y su papel en dicha sociedad. A ello se debe el comportamiento
de la mayoria de ellos. Maneras de desenvolverse que, como se aprecia en las siguientes paginas,
se convirtieron en parte de la leyenda de los pintores de la Escuela de Nueva York.

Se puede decir que al ser <<hijos de Estados Unidos>>, los expresionistas abstractos compartian
cierto grado de reverencia por el éxito, tanto como podia llegar a hacerlo el joven americano que
sofiaba con una carrera en las artes, el éxito era una meta tan necesaria como para el joven que
planeaba una carrera en los negocios. Y el éxito llevaba consigo la idea de que sélo los capaces de
competir podrian llegar a conocerlo.®®

Este pensamiento logré que los artistas de Nueva York visualizaran su especial situacion,
que les haria desarrollarse como los pioneros de la pintura moderna americana. Esta idea “creci6
en sus conciencias, por tortuosamente que fuera. [Los liberé de] muchos espiritus de viejos
conflictos y les permitid abordar las cuestiones mas amplias”.*” Las formas de expresar la realidad
que les circundaba fortalecian y profundizaban su abstraccion, orillando a los artistas pictéricos
hacia la “metafisica”®y el esteticismo puro como Unicos medios para escapar de la degradacion de
la sociedad burguesa de la época; siendo el Unico recurso que tenian ante la ausencia de simbolos
que les pusieran en relacién con sus semejantes.

35 Diaz L6pez, Javier, op. cit., p. 166.

36 Ashton, Dore, La Escuela de Nueva York, Catedra, Madrid, 1988, p. 207.

37 Ashton, Dore, op. cit., p. 220.

38 La metafisica en este caso es asumida como la confluencia de tres vertientes, seria limitado restringirnos a una sola, no
obstante cabe reconocer que en la fase de formacion de los pintores se hace recurrente la aproximacion a este Gltimo enfoque
ontoldgico, “ya que el proceso creativo representa una necesaria regresion a la individualidad”. Cfr. Chavez Guerrero, Julio.,
Sanchez Ventura, Noé., Zamora Aguila, Fernando, Arte y disefio. Experiencia, creacion y método, UNAM-ENAP, México,
2010, p.160.
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Para el “esteticismo”,* las nociones de belleza y placer hacen que el artista posea especial
sensibilidad, que le permite ver lo que otros no ven, y poseer facultades que los hacen seres
excepcionales. De este modo, “el arte es la expresidon de un espiritu y personalidad Unico, la del
artista. Y su funcién es la de mediar entre nosotros y la grandeza de la naturaleza, interpretandola
para nosotros™°.

Es en este sentido, que para la mayoria de los artistas de la Escuela de Nueva York
era fundamental reafirmar el tinico o altimo principio que les quedaba, el de su individualidad
reflejada en su obra, representando al mismo tiempo “su desesperacién y su loca esperanza [ante
una erosionada] fe en el valor de la accion politica, en la pintura simbdlica de contenido social, la
actividad de grupo y los movimientos pragmaticos”.* Por tanto, lo Gnico que les quedaba era su
accion en el lienzo; ya que como principales representantes del artista moderno, los expresionistas
abstractos, no pintaban en relaciéon con las necesidades publicas o sociales, sélo lo hacian en
relacion con sus propias necesidades.

En suma, si bien el desarrollo y consolidacion del Expresionismo Abstracto tuvo lugar
en un momento muy breve, porque para 1960 habia terminado, el impetu de la Escuela de Nueva
York alcanzé ese misterioso punto en el tiempo y en el espacio, gracias a que sus obras parecieron
existir mas alla e independientemente de los contextos condicionadores de unos cuantos artistas
individuales. Dicha trascendencia tuvo como elemento constitutivo la violencia del cambio social
en Estados Unidos, que alter6 bruscamente los valores de libertad e individualidad, dando lugar
al “mito de la romantica Escuela de Nueva York [construido] fundamentalmente a partir de las
viejas fuentes del <<arte por el arte>>,%2 que pugnaba por la absoluta libertad del artista.

Asi, la pintura no figurativa del estilo, pintura sin lectura posible, no representativa,
arte de la pintura en sentido literal, afirmaba el triunfo de la vanguardia artistica, motivo por el
cual, los pintores de la Escuela de Nueva York fueron considerados como artistas de vanguardia,
ya que representaban una victoria del modernismo y de los grupos artisticos conscientes del rol
simbolico y politico del individuo en la sociedad de masas.

39 El esteticismo fue un movimiento de valoracion estética que se gener¢ en Inglaterra durante la segunda mitad del siglo
XIX. Se caracteriz6 por rescatar la capacidad sensitiva exclusiva del artista. Su principio establecia que el artista puede ver
algo que efectivamente esta en la realidad y a través de su obra puede comunicarlo a otros. A partir de esto, el arte se convierte
en un lenguaje noble, expresivo y de valor incalculable como vehiculo del pensamiento. Desde esta perspectiva, las ideas mas
importantes que el arte comunica son las de verdad y belleza. La primera, no es una simple imitacion de las cosas materiales,
sino que también tiene que ver de manera directa con las emociones. Mientras que en la segunda, lo bello de un objeto
material aparece ante la simple contemplacion de sus cualidades exteriores, produciendo placer. Cfr. Bertucci, Alejandra,
Un anélisis del dibujo en el Expresionismo Americano. Innovaciones. Tesis Doctoral en Humanidades, Universidad de la
Laguna, Espafia, 2009, p.

40 Bertucci, Alejandra, op. cit., p.

41 Ashton, Dore, op. cit., p. 223.

42 1bid., p. 305.
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1.3 EXPANSION DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO: IMPORTANCIA DEL
CLUB DE LA CALLE OCHO

Fue la ciudad de Nueva York —el escenario fisico y colectivo— donde emergio el Expresionismo
Abstracto; constituyéndose como el marco espacial y simbdlico del Arte de Vanguardia. Ya
en 1940, podia definirse como “una pequefia nacién de vanguardia con un caracter afirmado,
contradictorio y violento”;* y se le empezé a utilizar como referencia inevitable de la pintura
moderna americana, europea y por qué no decirlo, del arte en general. De hecho, ya desde los
afos treinta del siglo XX, Nueva York representaba en el mundo, la alternativa o continuacién
del cosmopolitismo del Paris prebélico. La imagen de esta ciudad estadounidense se convirtio en
sinénimo de refinamiento, urbanidad, racionalidad, buen gusto y actitud contraria (ajena a otras
formas culturales, ya fuesen agraristas, localistas o costumbristas).

Las entidades territoriales macro urbanas como Nueva York —escenario por antonomasia de la
cultura de masas — influyen en el mundo mental de los artistas y en las interacciones simbolicas
que se dan entre ellos: lo que se ve y escucha, la observacion de situaciones distantes al individuo,
la captacion de iméagenes e ideas, el procesamiento Idgico de percepciones consecuencia
de situaciones de interaccion focalizadas y no focalizadas, la participacién en encuentros,
celebraciones y representaciones de tribuna interviene en el proceso de reflexion y accién artistica
al incorporar a su obra, el creador, su experiencia como actor.**

Esta ciudad representaba un nuevo tipo de contexto comunitario donde el contacto,
el encuentro y la relacion cara a cara pasaban a ser no sélo “una anécdota cotidiana sino un
mecanismo, una férmula y un modo de incorporacion e integracién de la experiencia comudn en
la practica significante de los artistas”.* Sin duda, fue esto lo que permitié el surgimiento de un
nuevo tipo de artista, aquél que incorporaba en sus creaciones lo que acontecia en la realidad
social —en su realidad, del cual él era un actor participante— con la finalidad de expresarle, y no
tanto de representarle, mediante el empleo de sus cédigos y reglas técnicas. Cabe precisar que el
movimiento pictorico tuvo dos centros de difusion preferentes: La ciudad de Nueva York y a otro
nivel, cuantitativo y cualitativo, la de San Francisco. Ambas son consideradas como las ciudades
culturales americanas del periodo de posguerra. De ellas, la ciudad mitica y paradigmaética
de la cultura americana es la primera, debido a que su imagen fue utilizada por toda clase de
artistas, “que expresaban las tematicas representativas del mismo: el ritmo de la vida cotidiana, la
atomizacion de las relaciones sociales, la frustracion y la [enajenacién] de los actores en los macro
escenarios urbanos, despersonalizados y/o anénimos”.46

43 Diaz Lopez, Javier, op. cit., p. 180.
44 Ibid., p. 181.

45 Ibidem.

46 Ibid., p. 177.
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Dicho de otro modo, Nueva York era la meca de los artistas, pues representaba la libertad
y las oportunidades, el cruce intercultural que caracterizaba su fisonomia politica, la estructura
social del mundo de la vida cotidiana y su imagen arquitectonica emblematica, donde la calle,
el bar, los objetos e imagenes cotidianas, la ciudad en si, fueron los escenarios y los temas que
representaban lo americano en el sentir y significacion de los creadores.

En realidad, Nueva York no era una ciudad, sino... una aglomeracion de pequefias ciudades,
[donde] exceptuando tal vez la ida al trabajo, sus habitantes podrian haberse pasado la vida sin
salir de ellas. Pero Nueva York —y de ahi su encanto y esa especie de fascinacion que ejercia— era
entonces una ciudad en la que todo parecia posible. [Era un conjunto de] mundos que parecian
irreales.”

Los artistas de la Escuela de Nueva York sustituyeron a los artistas de la Escuela de Paris
en el liderazgo cultural internacional, debido a que los expresionistas abstractos destacaban la
vitalidad, virilidad y brutalidad de la vida americana, que se convirtieron en los nuevos valores
urbanos cotidianos. Asi, violencia, espontaneidad y la incompletud fueron los elementos basicos
en el discurso de la actividad artistica de la sociedad estadounidense de posguerra, el cual
planteaba una transformacién cualitativa:

[...] El arte es un momento de la vida. Una experiencia en progreso, una acciéon imprevista
que constituye un acontecimiento de cuyo desorden inicial se accede a un orden no acorde
con las reglas de lo completo, un orden cadtico procedente del conflicto entre la sociedad y el
individuo caracteristico de la cultura de masas urbana, violenta y vital que el artista internaliza y
materializa.*®

En esta experiencia artistica lo urbano y su unidad fisico-simbdlica, el escenario de realizacion
creadora era la calle, pues en ella se promovia la accion pictérica como maximo ejercicio de
la libertad individual. De este modo el Expresionismo Abstracto, aunque nacié en la calle, no
empleb las cosas y personas comunes como material de “identificaciéon colectiva ya que como
estilo expresionista y abstracto seleccionaba de la realidad social y de la experiencia individual
aspectos de estas imposibles de traducir o representar mediante imagenes figurativas, descriptivas
o literarias”.*® En este marco, es preciso recordar que los expresionistas abstractos aspiraban a
moldear el gusto del publico, —lo cual sin duda consiguieron—, sin embargo, no admitian que los
gustos del publico y el mundo del consumo visual, conversacional y objetual, impusiera la norma
y laforma del ser artista. Esto lo lograron, gracias al establecimiento del centro de la vida artistica
en la Calle Octava, entre la Sexta y Cuarta Avenida en Nueva York.

47 Diaz Lépez, Javier, op. cit., p. 178.
48 Ibid,. p. 185.
49 Ibid., p. 189.
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A pesar de que los pintores siempre se mostraban inconformes respecto a las
interpretaciones que se realizaban sobre su arte, al mismo tiempo lamentaban la falta de
comunicacion con sus pares intelectuales. Por ello, rondaba en sus mentes la idea de generar un
auténtico movimiento, tal como el Cubismo en Paris. Y aunque también “negaban tener interés
en formar un movimiento americano que rivalizara con sus precedentes europeos, en realidad,
estaban muy entusiasmados con el proyecto”.*°

Los pintores, al igual que los escritores, experimentaban una fuerte sensacion de
aislamiento, caracteristica principal de la cultura americana; esto repercutia en su economia,
pues la mayoria de ellos tenia dificultades monetarias. Y no sblo padecian por la cuestion
econdmica sino también por el problema del éxito que era dictado por los criticos de arte de la
época. Pintor y critico neoyorquinos se habian convertido en personajes contrarios (no todos,
pero si la gran mayoria), situaciéon que remarcaba aun mas el aislamiento social del artista. Sin
embargo, esto empez6 a disminuir cuando ambos (artistas y criticos) empezaron a percatarse
de la importancia de la solidaridad, de la relevancia de afirmarse ptblicamente en la cultura
americana lo suficientemente fuerte, pues resultaba ser el tnico medio para atraer al méas anti-
intelectual y confirmado, ocurriendo no sélo en las revistas artisticas y literarias de vanguardia,
sino también en la formaciéon de una comunidad cada vez mas amplia de artistas dispuestos a
verse con regularidad.®* Fue de esta forma como se generd lo que se conocié como el Club de
la Calle Ocho (The Eight Street Club), que no era otra cosa que un espacio que se convirtié en
plataforma importante para la afirmacion de la —existencia del artista de América— como algo
opuesto al europeo.

Mientras que en Francia las tertulias que daban lugar a movimientos artisticos solian incluir
a artistas que compartian los mismos supuestos, en Nueva York, el didlogo tenia lugar entre
una multitud heterogénea e impaciente de individualistas, cuyo Unico supuesto era que estaba
ocurriendo algo poco corriente.

Los pintores directamente involucrados en forjar una retérica y encontrar una filosofia
que pudiera reflejar su propia experiencia, fueron hombres como David Hare, Robert Motherwell,
Barnett Newman, Mark Rothko, Willem de Kooninig, Ad Reinhart y Harold Rosenberg. Estos,
desde el inicio estipularon que el Club (The Club) funcionaria de manera semejante a un café
parisino. Un lugar donde el artista iria a “tomar un café o una copa[...] y a tranquilizarse, viendo
alli que habia otros en la misma situacién que ellos, con las mismas dudas, soledad y temores”.>
El Club de la Calle Ocho (The Eight Steet Club) representd un intento de formar una comunidad
que asegurara una posicion al pintor americano en la incomprensible estructura de la sociedad

50 Ashton, Dore, op. cit., p. 257.
51 Ibid., p. 261.

52 Ibidem.

53 Ibid., p. 263.
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estadounidense de posguerra. Ademas, sirvié como punto central de las tertulias de la Escuela
de Nueva York, y a pesar de que los artistas lo usaban como espacio de recreacion y descanso,

también lo utilizaban para confirmar su creciente penetracion entre diversos estratos de la misma 1. Imagen arquetipica de los artistas del Club. Fotografia
sociedad. Nina Leen. De izquierda a derecha: Theodoros Stamos, Jimmy
Ernst, Barnett Newman, James Brooks, Mark Rothko; de pie

en la primera fila: Richard Pousette-Dart, William Baziotes,

El Club fue en principio una organizacion social, que naci6 de la necesidad de reunirse y hablar, Jackson Pollock, Clyfford Still, Robert Motherwell, Bradley

de huir de la soledad de sus estudios y encontrarse con sus colegas para intercambiar todo tipo de Walker Tomlin; de pie en la segunda fila: Willem de Kooning,

Adolphe Gottlieb, Ad Reinhardt, Hedda Sterne.

experiencias [...] Naci6 tras una reunién de unos veinte artistas en el otofio de 1949. Fue llamado
de ese modo porgue los participantes no pudieron ponerse de acuerdo en un nombre concreto
para designarlo (desde el comienzo el Club fue una asociacién cuyas reuniones, marcadas por el
individualismo y el egocentrismo, se caracterizaron por conversaciones apasionadas). Aglutiné
a los diversos grupos artisticos y culturales de vanguardia de la ciudad. Fue un Centro de
reunién, de relacién y de discusion, una asociacion que tendié a la creacion de una comunidad
artistica estable mediante la consolidacion de actividades regulares (conferencias, reuniones,
publicaciones) en los que participaron intelectuales, historiadores del arte, escritores, criticos,
galeristas, y por supuesto, artistas.>

Es en este foro, en el que participaron la mayoria de los actores (artistas, criticos y
galeristas) que formaron el expresionismo abstracto, -a través de conversaciones y debates-, se
trazaron los perfiles estéticos y politicos del estilo. [...] Los artistas hablaban a menudo de dejar
voluntariamente a sus obras en un estado como bosquejado por lo cual éstas permanecian en la
incertidumbre, no ajustandose a definiciones absolutas que para ellos correspondian a la muerte
o a la esterilidad. El acto de pintar como fin en si mismo, el gesto automatico (la improvisacion),
el arte como momento de la vida diaria, la incorporacion de la experiencia como fundamento
de la obra en progreso, la exégesis de la pulsion y el instinto eran los términos sobre los cuales

pivotaban las discusiones en el Club.% 2. Cedar Steet Tavern ,1957. Fotografia: Arthur Swonger. 3. Cedar Steet Tavern, 1957. Fotografia: Arthur Swonger.
. . , PP . . De izquierda a derecha: Mercedes Matter, Willem de Kooning, De izquierda a derecha: Norman Bluhm, Joan Mitchel y
En el pasaje anterior se puede observar como el Club unifico criterios sobre el nuevo estilo Frank O’Hara, Elaine de Kooning y Philiph Guston. Franz Kline.

(el Expresionismo Abstracto), singularizé sus rasgos innovadores, y prestigio a Nueva York como
centro artistico internacional. Pero la dinamica de interaccion de los actores que conformaron
el estilo no se limité al Club (The Club), pues existian otros espacios de intercambio y encuentro
tales como el Cedar Steet Tavern (Cedar Steet Tavern) o el Punto cinco (Five Spot).

Si bien el Club (The Club) fue el centro consciente donde nacié el movimiento artistico
gue ocupa nuestras lineas como estilo independiente; como movimiento que expresaba la vida
sociocultural neoyorquina, se extendié a San Francisco, trasladando consigo la vanguardia
artistica a California, por lo cual se le llegé a conocer como “la otra nacién de vanguardia
norteamericana”.

L

4. Galeria Betty Parsons, 1951. Fotografia: Hans Namuth. 5. Galeria Sidney Janis, 1960. Fotografia: Arthur Swoger.

54 Diaz Lépez, Javier, op. cit., p. 192. - o X . A
55 Ibidem. De izquierda a derecha: Barnett Newman, Jackson Pollock y De izquierda a derecha: David Smith y Philip Guston.
56 Ibid., p. 194. Tony Smith.
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Este movimiento artistico neoyorquino transcendio el Club (The Club), el Cedar Steet
Tavern (Cedar Steet Tavern) y el Punto cinco (Five Spot) cdmo escenarios de interaccién de los
expresionistas abstractos, ya que instituciones como el Museo Whitney (Whitney Museum), el
Museo de Arte Moderno de Nueva York (Museum of Modern Art, MOMA), el Museo Brooklyn
(Brooklyn Museum) y el Museo de Arte no-objetivo (Arte Museum non objetive) después Solomon
Guggenheim Museo (Solomon Guggenheim Museum) apoyaron, compraron y exhibieron obras
del nuevo estilo vanguardista representativo de los valores colectivos americanos del periodo
de posguerra. Asimismo, Galerias como Betty Parsons, Charles Egan, Samuel Kootz y Sidney
Janis, lo presentaban como el “Arte de este Siglo” (Art of This Century), exponiendo con cierta
regularidad las creaciones pictdricas de diversos artistas.

1.4 EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO MAS ALLA DE NUEVA YORK: LA ESCUELA
DE SAN FRANCISCO

La conversién paulatina de la sociedad americana en una sociedad de masas, trajo consigo el
nacimiento, desarrollo y universalizacion de nuevos estilos culturales y de nuevas formas de
vida e imagenes cotidianas. Los expresionistas abstractos lograron plasmar en sus creaciones la
realidad que se habia gestado, de ahi su impacto e importancia no s6lo como tendencia artistica
sino también como movimiento cultural que, después de emerger en la ciudad de Nueva York, se
extendid hacia otras ciudades de la nacion estadounidense. La actividad del Club de la Calle Ocho
(The Eight Steet Club), fundamental para configurar grupos de estilo pictorico fuera de Nueva
York, lo cual quedd manifestado al formar un nucleo en California. En este proceso destacan las
figuras de dos actores, de un lado, el director de la Escuela de Bellas Artes, Douglas Mc Agy, y del
otro, el pintor Clyfford Still.

Tras hacerse cargo de la direccién de la Escuela en 1945, Mc Agy renovo el profesorado de la
escuela dando entrada en él a Clyfford Still y, temporalmente, a artistas neoyorquinos como
Mark Rothko y Ad Reinhardt. La renovacion de los métodos educativos sobre el arte de Mc Agy
—vinculando la ensefianza de la tradicion clésica, el arte moderno, y lo que estaba pasando en el
momento— facilitd, el acceso del alumnado a los supuestos formales y técnicos de los pintores de
accion.¥’

De acuerdo con los lineamientos establecidos por el Club (The Club), Mc Agy se
propuso construir un espacio a través de que se divulgara tanto a los idolos como los ideales
del movimiento: “su cosmopolitismo y universalismo, su rechazo al provincianismo agrarista
americano, la independizacion de la vanguardia americana de la vanguardia europea y al mismo

57 Diaz L6pez, Javier, op. cit., p. 192.
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tiempo la defensa del arte moderno, de cuyas raices surgio la Escuela de Nueva York”.%® Por
su parte, Still desarrollé su estilo en soledad en el Oeste; representaba como nadie los valores
del individualismo cultural americano de la posguerra: contrario a los agrupamientos y al arte
moderno europeo. Este artista era la encarnacion ideal del pionero americano. En lo que atafie a
la fundacién de la Escuela de San Francisco (versién homadloga de la Escuela de Nueva York), si
bien Still no fue su introductor si fue quién aglutiné a los diferentes grupos que se encontraban
girando en torno al Expresionismo Abstracto en California.

Cabe precisar que Still no formé grupos, estos se formaron a partir de sus planteamientos
antimercantilistas, de su ejemplo y de su obra. En sus propias palabras: “Yo no quiero que
otros imiten mi obra, s6lo mi ejemplo de libertad e independencia frente a todas las influencias
exteriores, decadentes y corruptoras”.®® En ese sentido, Still formé la Escuela de San Francisco a
través de sus ensefianzas en la Escuela, alentando mediante su pintura los principios basicos del
movimiento expresionista abstracto: la emancipacion del modernismo europeo y el aislamiento
del arte americano de las corruptoras influencias externas.

La devocién de Still a la libertad, compartida con otros pintores que veian con repugnancia el
control sobre las artes, estaba ademas profundamente asentada en la conciencia estadounidense
de la posguerra, y se extendia mas alla de las artes visuales. También en el jazz moderno, en la
poesia de formas abiertas o en el existencialismo habia un rechazo igualmente de todo lo que
significara condicionar el espiritu libre del individuo.®

El puritanismo, elitismo e individualismo eran los componentes del tipo de relacion
jerarquica que Still mantenia tanto con sus alumnos como con los artistas de la Escuela de San
Francisco entre los que destacan nombres como Edward Coubett, Jay De Feo, Jack Jefferson,
Walter Kuhlman, Frank Lobdell, Hassel Smith, G. Stillman, R. Ammer, Elmer Bischoff, Richard
Diebenkorn, C. Spohn.

Las particularidades formales y tematicas de Still y los expresionistas abstractos de San Francisco
supusieron una variedad dentro de un movimiento pluralista en cuya gestacion Still y Mc Agy
habian participado en Nueva York, a pesar de la actitud de Still, —que compartié con el resto de
los expresionistas abstractos—, a ser encasillado estilisticamente: éste tic expresaba el temor de
todos los miembros del Club hacia las “organizaciones”, en cuanto aniquiladoras de la libertad
individual. La experiencia militante de izquierdas de la mayoria de los expresionistas abstractos
en los treinta fue traumatica, “verse organizado” [era una expresion] rechazable para ellos.5*

Derivado de lo mencionado se desprende el hecho de que si bien la interaccién entre los
actores en San Francisco tuvo lugar alrededor de una instituciéon educativa, como era la Escuela

de Bellas Artes de San Francisco, espacio donde los artistas tanto neoyorquinos como de San

58 Diaz L6pez, Javier, op. cit., p. 192.
59 Ibid., p. 199.
60 Ibid., p. 198.
61 Ibid., p. 199.
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Francisco ensefiaban y discutian los principios del nuevo estilo, también resultaba fundamental la
continua interaccién establecida entre los pintores modernos y el resto de la comunidad artistica
neoyorquina en estudios, escuelas, galerias, fundaciones, museos, bares y “el Club” (The Club), lo
cual, sin la menor duda, configur6 el sentido de lo que se conoce como “el primer estilo pictoérico
americano universal, estilo sincrético y secularizado que supuso una novedad cultural”.5? De algin
modo, la regionalista y nativista sociedad americana habia dado paso a una sociedad vanguardista
y universal. En esto, los expresionistas abstractos fueron actores definidores, ya que su estilo
pictorico lleg6 a tener un impacto cultural inobjetable, ya que no se trataba de “una pintura nueva,
sino de una nueva manera de pensar la imagen como idea”.®

De acuerdo con lo senalado hasta este momento, se puede afirmar que a partir del
Expresionismo Abstracto se logré establecer que el arte moderno se ocupaba de los motivos
fundamentales de la vida. Estos motivos no eran otra cosa que la conciencia, la libertad, la
identidad, la ansiedad, la pulsion sexual, el prestigio, la alienacion, la rutina, la otredad; aspectos
tipicos de la vida cotidiana de la gran ciudad que, en cuanto diversidad de contextos y escenarios,
articulaba los intercambios verbales, faciales y corporales interpersonales de forma manifiestay/o
latente. Fueron los artistas modernos quienes encontraron en la libertad gestual y mental la via de
expresion y creacion idénea correspondiente al tipo de interaccion social constitutiva de la vida
colectiva moderna en la comunidad norteamericana. Fueron especificamente los expresionistas
abstractos quienes encuentran en la vida humana de las grandes ciudades el pretexto que dio
sentido a sus obras.

En suma, el formar parte de los marcos de interaccion en la gran urbe, fue lo que orient6
a los artistas a asociarse, compartir experiencias, intercambiar ideas, métodos, informacién y
conocimientos, a convivir y congeniar, pero de manera especial, a formar una organizacion e
institucionalizar un movimiento cultural que alcanzé fama y prestigio universal. Las situaciones
de interaccion respondieron a dichos marcos y al sentimiento de alcanzar el éxito mediante una
propuesta innovadoray representativa de lo americano-universal. En otras palabras, la respuesta
artistica de los expresionistas fue suprimir la representacion de los mecanismos y reglas que
articulaban sus relaciones intersubjetivas, porque ante todo creian que “el arte era una actividad
individual que no debia de reflejar, de modo figurativo, las transacciones mentales y cognitivas
existentes, ni mucho menos revelar de forma descriptiva intenciones y definiciones de los actores
participantes del nuevo estilo”.54

En esta ldgica, el Expresionismo Abstracto anulé el simbolismo alegérico de los
surrealistas y la composicion estructural cubista. Los pintores de esta tendencia sélo creaban
a partir de una combinacion de légica e improvisacion, accion gestual, experiencia, intuicion
imagenes mentales, abstraccion y expresion. Por tanto, se constituyé mas en un proceso de

62 Diaz Lopez, Javier. op. cit., p. 200.
63 Ibidem.
64 Ibid., p. 196.
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configuracion interactiva, cuyos principales representantes hicieron del estilo una manifestacién
de la modernidad artistica americana y su espiritu vanguardista (de ir por delante de los demas
paises). De este modo, modernidad artistica americana equivalia a vivir en una nueva realidad
social donde se integraba vida y arte.
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ILUSTRACION EN PAGINAS 58-59: Antonio Castellanos / Disertacion escrita / 2011 / Acrilico sobre papel / 100 x 190 cm / Coleccion del Artista

EL AUTOMATISMO Y LAS VERTIENTES DEL
EXPRESIONISMO ABSTRACTO

En el capitulo anterior se abordaron aspectos fundamentales que permiten comprender las
circunstancias que posibilitaron el surgimiento, desarrollo y consolidacion del Expresionismo
Abstracto como una tendencia artistica propia de la sociedad estadounidense de mediados del
siglo XX, donde, sin duda, el estilo de vida caracteristico de las grandes urbes fue el elemento vital
que dot6 a este grupo de artistas de una vision particular de la realidad que, a su vez, los llevé a
plasmar su vivir y sentir de modos distintos a través de sus obras.

Ante esto, en su arduo proceso creativo, esta tendencia (asi como la mayoria de los
artistas) establecia una serie de inquietudes formales y técnicas, que definian no sélo sus
propias aseveraciones y acciones, sino sus relaciones con el arte anterior, generando con ello,
la coexistencia, y a determinados niveles la compatibilidad, de caracteres y caracteristicas muy
diferentes. Convirtiendo asi al Automatismo en proceso fundamental para la creacién de sus
obras; a continuacién se abordara el estudio sobre los elementos que le dan forma y cémo se
desarroll6 como proceso de creacion pictorico.

A través del estudio y busqueda por las dos vertientes generadas en el Expresionismo
Abstracto, la Pintura de Accion (Action Painting) y la Pintura de Campo de Color (Colour Field
Painting), se determinaran los antecedentes del Automatismo y quiénes o qué artistas lo utilizaron
como proceso pictorico. El planteamiento del tema se expone a partir del convencimiento de que
dicho proceso permitid generar la calidad y la originalidad de la pintura gestual de Jackson Pollock
y Willem De Kooning, que les sitta por encima de otros artistas a los que se incluira en el analisis
del grupo como pintores de accion en su etapa inicial: Mark Rothko y Barnett Newman, pintores
que mas tarde abandonaron la gestualidad, para experimentar junto con Clyfford Still el como la
Pintura de Accion (Action Painting) se reestructuraba para abrir camino a la vertiente de Campos
de Color (Colour Field Painting), misma que se consolid6 en la probabilidad vehemente del color,
en oposicidn al impacto expresivo de la linea. Se consideraran a Arshile Gorky y William Baziotes
como pintores de transicion o precursores del movimiento, “pero no claves de lo que se entiende
por “primera generacion” de la pintura norteamericana”.! A Robert Motherwell y a Hans Hofmann
como los portavoces, de los aspectos teéricos, para el desarrollo de dicha tendencia; pese a que
cronolégicamente pertenecen a la primera generacion, James Brooks, Esteban Vicente y Conrad

Marca-Relli, todos “sefialan el punto donde lo que antes eran estilos personales se desvanecen en
1 Stangos Nikos, Conceptos de arte moderno, Alianza Forma, Madrid, 2006, p.144.
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rasgos —ritmos lineales fluidos, agitados o expuestos y zonas de color intercaladas— mezclados
como un pastiche”;? A Franz Kline, Philip Guston y Ad Reinhardt como segunda generacion. Los
destinos de Adolph Gottlieb, Theodoro Stamos y Richard Pousette-Dart plantean un problema
mas complicado, los tres se habian mantenido al dia con las tendencias miticas, ideograficas y
biomorfas de los afios cuarenta, pero contribuyeron menos en la siguiente década. En palabras de
David Anfan: “Se trata de un mal tipico en aquellos que viven alejados de un ambiente artistico en
evolucion”.®Y es por esta razén por lo que no se les dara seguimiento.

2.1 ELEMENTOS QUE DAN FORMA AL AUTOMATISMO

Sin duda alguna, el Expresionismo Abstracto fue un estilo que confiri6 a la experiencia individual
un papel de primer orden como campo de exploracion de los limites e interacciones entre el artista
y la realidad de la que era actor participante. “La experiencia del pintor expresionista abstracto
[incorporaba] su vida diaria a su practica simbdlica; sus acciones cotidianas [formaban] parte de
su accion pictérica, incorporando mediante el gesto automatico y la espontaneidad, su mente y
cuerpo a la efectuacién que [era] la obra”.* En otras palabras, la formay el sentido de su obra no
era consecuencia de procesos personales aislados, sino mas bien el resultado de las experiencias
y acciones espontaneas vitales y cotidianas compartidas.

De este modo, experiencia, accion y espontaneidad fueron términos que dieron razén de
ser a este movimiento, constituyéndose como pilares tedricos de un estilo que derivé de la realidad
gue los artistas experimentaban como parte de su diario acontecer en la sociedad norteamericana,
en los escenarios y contextos observados (la calle, el bar, los grupos, el club, fundaciones, museos
y galerias). Asi, la existencia real fue trasladada al campo de operaciones del pintor: el lienzo.

Conversaciones armoniosas, disputas, entrevistas, celebraciones, observaciones de escenas y
hechos urbanos, externos al pintor, y encuentros ocasionales regulares en los que participaron
combinaciones multiples de actores, [constituyeron] la compleja estructura de ocasiones de
interaccion que fundaron los <<frames>> del expresionismo abstracto: la situacién del “yo” ante
la accién pictoérica (momento de la libertad que sedimenta mi vida diaria), el tema (la alienacion
y anomia de la experiencia urbana) y los fines (la constitucion de un estilo americano universal
independiente de la tradicion europea).®

Es posible observar que esta tendencia logré unificar la experiencia artistica y la
experiencia social mediante la representacion, los métodos y las técnicas de creacidn pictorica,

2 Anfan, David, El Expresionismo Abstracto, Destino, Barcelona, 2002. pp. 170-171.

3 Ibid., p. 172.

4 Diaz Lopez, Javier, La estructura social del mundo de la vida cotidiana y la formacion del sentido en las artes en los
EE.UU de América (1940-1964), Tesis Doctoral en Sociologia, Universidad Complutense de Madrid, Espafia, 2002, p. 202.
5 lbid., p. 203.
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especificamente al canalizar las “ensefanzas de movimientos precursores como el surrealismo
o el expresionismo, a través del denominado psicoanalisis o el automatismo, lo que le permitié
traducir a proceso creativo las teorias filosoficas y psicologicas”.® EI Automatismo se convirti6 en
la herramienta procedimental que asigné a los expresionistas abstractos su rasgo primordial, es
decir, en éste residid su razon de ser artistas y el sentido mismo de sus creaciones. De manera
inicial, es preciso senalar que este método (el Automatismo) hunde sus raices en la filosofia de
John Dewey, para quien las acciones del ser humano poseen una finalidad reunificadora con su
entorno. Segun este autor, el comienzo de toda experiencia se encuentra en el impulso que se
activa en el hombre con base en una necesidad organica que solo puede ser saciada mediante
una relaciéon con el medio ambiente. Este impulso produce una energia que se transforma en
expresion.

La expresion se traduce en acciones meditadas a través de un conocimiento de experiencias
pasadas. Es una union de lo viejo y lo nuevo, donde el impulso presente coge forma y solidez,
mientras que el material almacenado (lo viejo) se revive y se le otorga una nueva alma a través de
las nuevas situaciones encontradas.”

Esta interaccion “entre materia y espiritu, naturaleza y hombre, realidad e idealidad,
hechos y valores” 8 vista como un proceso continuo e integral, es lo que Dewey propone como el
Unico medio para convertir un impulso en un acto de expresion. Para este autor, la experiencia
conforma la raiz que posibilita el acto artistico, pues, desde su perspectiva, cualquier obra de
arte esta en relacion directa con la cotidianidad del artista, por lo tanto, es el signo de su vida
en comunidad.® De este modo, para Dewey resulta inevitable en el artista, esa necesidad de
transformar un impulso en un acto expresivo para tener una experiencia. Segun él, aquello que
posibilita la unién de experiencias pasadas con sensaciones presentes, es la intuicion. La intuicion
la entiende como:

Ese encuentro [entre dos momentos en la experiencia del artista (lo nuevo y lo viejo)] que es
afectado repentinamente por los significados de una armonia rapida e inesperada, la cual, en su
brusquedad brillante es como una revelacion.*®

Asi, la intuicion es posible gracias a la imaginacion, que se convierte en la verdadera
fuerza que posibilita la creacién de una nueva experiencia. Esta posibilidad creadora que sélo
toma forma a través de la accion, constituy6 para los expresionistas abstractos “un firme punto de

6 Linaza Vivanco, Genoveva, Pensamiento romantico naturalista y experiencia procesual en el expresionismo abstracto.
Influencia en el informalismo Vasco, Tesis Doctoral en Bellas Artes, Universidad del Pais Vasco, 2008, p. 43.

7 Ibid., p. 93.

8 Ibid., p. 92.

9  Dewey, John, El arte como experiencia, Paidoés, Barcelona, 2008. p. 70.
10 Ibidem.
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partida para el desarrollo de sus propias ideas sobre el arte”.* El énfasis de Dewey en el hecho de
que la energia expresiva de las obras de arte proviene de interacciones formales mas que de lo que
representan en si, otorgd al artista una base teérica para comunicar emociones a través de formas
y colores abstractos. En palabras de Motherwell: “[ Dewey] demostr6 por medio de la filosofia que
los ritmos abstractos, sentidos con inmediatez, podian ser la expresion de un yo interior”.*2

Es de este modo como se establece la estrecha relacion entre la filosofia deweyniana y
particularmente el psicoandlisis freudiano. En términos generales, Freud propone la aplicacion
de ciertas metodologias de exploracion de los estados interiores del ser humano que son dificiles
de extraer y aprehender por si mismos. También, sefiala las multiples maneras en que la persona
desarrolla su proceso creativo para hacer que sus conflictos internos desaparezcan.*®

Dentro de dichos métodos, para efectos de este trabajo, se distingue el de Asociacidn
Libre, ya que ha tenido multiples implicaciones en el quehacer pictorico. La técnica de Asociacion
Libre surgi6 cuando Freud, sin hipnotizar al paciente, hacia que éste le relatara todo lo que pasaba
por su mente, sin ninguna critica y sin ninguna omisién. A través de esto, hacia surgir en la
conciencia del enfermo, materiales ocultos a la misma, permitiendo que emanara “todo lo que su
discurso mental le aportase, sin filtros de pudor ni censuras morales y —lo més dificil— enfrentando
con coraje el dolor que ciertos recuerdos o asociaciones pudieran provocarle”.** Al emplear la
técnica asociativa, Freud se percatd de que ésta no tenia nada de libre, ya que estaba regida por
procesos inconscientes. Con ella obtenia materiales que si bien no aportaban de inmediato los
recuerdos olvidados, contenian claras y abundantes alusiones a ellos, lo que permitia adivinarlos
y reconstruirlos mediante ciertas interpretaciones.

La Asociacion Libre se basa en el hecho indiscutible de que es imposible que el proceso
psiquico pase de un pensamiento a otro si no existe entre ambos una conexién. Esto es, una
persona debe tratar de decir sus pensamientos, o lo que siente, de la manera mas libre posible y
por lo tanto, no querer parecer inteligente o culto, pues estas cosas implican un proceso de auto-
critica que es lo que se quiere evitar.

11 Flam, Jack, Motherwell, Poligrafa, Barcelona, 1991, p. 12.

12 Ibidem.

13 De manera inicial es preciso sefialar que el término psicoanalisis “surgié como una ruptura con los métodos empiristas
de observacion, auscultacion, diagnoéstico y tratamiento de la medicina del siglo XIX, que tenian la pretension de alcanzar,
también en el campo de la psicoterapia, un conocimiento objetivo”. Asimismo, “en la interaccion con sus pacientes fue
volviéndose para Freud méas y mas central la cuestion del inconsciente. Sus histéricas no sélo hablaban de sus sintomas,
también narraban sus vidas, le compartian sus suefios, producian actos fallidos, se mostraban en su vulnerabilidad y exponian
ante él su vida afectiva y sus intimidades. Todo ello daba cuenta de que ellas poseian <<un saber que no se sabe>>, tenian
manifestaciones subjetivas que excedian los limites de su registro consciente”. Fue Freud quien creo una serie de conceptos
y esquemas (sistemas consciente, pre-consciente e inconsciente, Ello, Yo y Superyd) a fin de explicar la consistencia del
aparato psiquico y la forma de funcionar de los sujetos. Sus explicaciones presentaban al inconsciente “como una cualidad
de lo psiquico y/o0 una instancia de la psique contenedora de un reservorio de energia y de huellas de memoria que habia que
explorar a través de manifestaciones subjetivas como los suefios, los actos fallidos, los lapsus linguae, los chistes”. Cfr. Ruiz
Martin del Campo, Emma Guillermina, El psicoanalisis y el saber acerca de la subjetividad, en Revista Espiral, Vol. XVI,
NUm. 46, septiembre-diciembre, 2009, Universidad de Guadalajara, México, 2009, pp. 38-39.

14 Kleiman, Jorge, Introduccion al automatismo en la pintura, Conferencia en la Galeria Coppa-Oliver dictada el 18 de
octubre del 2006, en Revista Recrearte, No. 6, Universidad Santiago de Compostela, Espafia, diciembre, 2006, p. 2.
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Empujado por alguno de sus pacientes que le inst6 a dejarle hablar sin que él le diera orientaciones
o sugerencias previas, [Freud] instrument6 el método de la asociacion libre, del hablar siguiendo
las ocurrencias esponténeas, lo que generaba cadenas de enunciados que daban cuenta de fantasias
inconscientes... [Asi], estableci6 las trazas fundamentales que marcan el papel de lo simbélico,
de lo interaccional y del lenguaje en el desciframiento del deseo y los méviles inconscientes del
sujeto.’®

Ahora bien, el uso de la Asociacién Libre como técnica de creacion pictdrica tuvo como
principal promotor y defensor a André Breton, a quien las circunstancias lo llevaron a formar
parte del cuerpo médico francés, durante el primer conflicto bélico mundial. Breton, estudiante
de medicina, habia seguido con bastante interés lo publicado hasta entonces por Freud e intentd
aplicarlo en el frente de guerra, particularmente a los afectados por la llamada neurosis de guerra,
que consistia en no querer matar ni dejarse matar. Al considerar a estos hombres como traidores,
a menudo se les fusilaba, o en el mejor de los casos se les declaraba como enfermos mentales.
Fue asi, como Breton pudo tratar a algunos de estos pacientes con el método de la Asociacion
Libre, y con ello logr6 darse cuenta de la gran carga poética que traian los discursos resultantes.
Ante esto, decidi6 experimentar por si mismo ese sistema, por lo que confi6 sus experiencias a un
pequefio grupo de amigos, a quienes se les conoceria como surrealistas. Desde la perspectiva, a
través de sus creaciones, el artista no aspira sino a la transformacion total de la manera de pensar
de la gente; al romper los limites entre el mundo interior y exterior y cambiar la manera en que
perciben la realidad. En términos sencillos, puede decirse que “el Surrealismo™® pretendia liberar
el subconsciente, reconciliandolo con la conciencia, y con base en esto, liberar a la humanidad de
los grilletes de la I6gica y la razén, que nada bueno le habian traido.

El arte surrealista es inmediato, irreflexivo y esta despojado de toda referencia a lo real [...] se
ocupa, ante todo, de reproducir artificialmente este momento ideal en que el hombre, presa de
una emocion particular, queda subitamente a merced de algo «mas fuerte que él».

Fue de esta manera como se origind toda una linea de pensamiento e inspiracion
creativa en las artes que tuvo su maximo esplendor durante el siglo XX, con un impacto inusitado
particularmente en la literatura, escultura y pintura; y fue también asi como se descubri6 que la
llamada durante siglos inspiracion es, en si misma, un proceso de libre asociacion que da acceso
a los contenidos y dindmicas inconscientes, bautizado por los surrealistas como Automatismo.

15 Ruiz Martin del Campo, Emma Guillermina, op. cit., p. 41.

16 El Surrealismo fue un movimiento artistico iniciado por el poeta francés André Breton (1896-1966) en 1924. Aunque el
término se habia usado desde que el critico Guillaume Apollinaire lo acufiara en 1917 para describir algo que sobre pasaba la
realidad, Breton lo utilizé con éxito para describir su propia vision del futuro. En el primer manifiesto del surrealismo, escrito
en 1924, para Breton el arte surrealista era aquel que surgia a partir del pensamiento expresado en ausencia de cualquier
tipo de control ejercido por la razén, y fuera de toda consideracién moral y estética. Cfr. Breton, André, Manifiestos del
Surrealismo, Terramar, Argentina, 2006, pp. 30-31.

17 1bid., p. 200.
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2.2 EL AUTOMATISMO COMO PROCESO DE CREACION PICTORICO

Accion, experiencia y espontaneidad son conceptos inseparables del Automatismo que, en
palabras de Jorge Kleiman, no es otra cosa que “la sistematizacién de la inspiracion”.!® Esta forma
de concebir cualquier creacion del artista fue utilizada primero en la literatura, y posteriormente
en las artes plasticas; y si bien no es una especie de receta magica para realizar obras valiosas o
conmovedoras, a través de este método es posible acceder al interior del artista.

En el caso especifico de la pintura, las imigenes contienen multiples significados,
y mediante ellas se expresan pensamientos y sentimientos de una forma metaférica. De este
modo, el qué y como lo dice el artista queda manifiesto en el cuadro, revelando asi contenidos
inconscientes a los que el observador puede acceder.

El automatismo en artes plasticas es movimiento, y segiin cuél sea su energia, amplitud, velocidad,
escala e instrumento utilizado para dejar huella, nos permitira el acceso a un nivel diferente de
nuestro inconsciente, [convirtiendo al] artista en un adelantado que descubre nuevos campos
que seran luego colonizados, pacificados, por sus seguidores y por los observadores de su obra.*®

Los pintores pioneros en su aplicacion, fueron Kandinsky, Picasso, Braque, Klee y Max
Ernst, seguidos de muy cerca por Roberto Matta, Yves Tanguy, André Masson, Wilfredo Lamm,
Rufino Tamayo, Eugenio Granell, parte de la obra de Victor Brauner, Oscar Dominguez, Wolfgang
Paalen, Esteban Frances, Kamrowsky, Jacques Hérold, Hans Bellmer, Kurt Seligmann, Batlle
Planas, Mario Cesariny, Cruceiro Seixas, y Arshile Gorky, entre otros.?°

Alrededor de la década de los afios cuarenta, las versiones del Surrealismo de Paalen 'y
Matta se orientaron hacia la América centrandose en el procedimiento automatico, que encontro
un espacio de resonancia entre los jovenes pintores de la Escuela de New York, es decir, entre
los Expresionistas Abstractos. Fue a partir de este momento que el Automatismo “se presentd
entonces, no como la continuacion de un dogma establecido en Francia, sino como el surgimiento
de un nuevo método de liberaciéon”.#

Cabe precisar que si bien André Breton fue el precursor y promotor de este método
como medio de creacidn pictérica, su perspectiva fue cuestionada por muchos artistas, debido a
que estaba fuertemente influido por los procedimientos psicoanaliticos, insistiendo “en que los
artistas debian extraer sus temas a partir de fuentes pre-conscientes, a las que presentaba como
fotografias de suefios pintadas a mano, o como simbolos de estados mentales intimos”.??

18 Kleiman, Jorge, op. cit., p. 5

19 Ibid., p. 6.

20 Kleiman, Jorge, Aspectos generativos del automatismo, en Revista Recrearte, No. 9, Universidad Santiago de
Compostela, Espafia, Julio, 2008, p. 18.

21 Loépez, Javier, op. cit., p. 203.

22 Sandler, Irving, El triunfo de la pintura norteamericana, Alianza Forma, Madrid, 1996, p. 67.
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De hecho, fue Matta quien puso la perspectiva bretoniana en entredicho utilizando los
argumentos que el propio Breton habia establecido en el primer manifiesto surrealista (1924). En
él, Breton habia definido el surrealismo como:

Automatismo psiquico puro, mediante el cual se pretende expresar, verbalmente, por escrito o
de cualquier otra manera, el funcionamiento real del pensamiento. Dictado del pensamiento, en
ausencia de todo control ejercido por la razén, con exclusién de toda preocupacion estética o
moral.®

El Automatismo asi entendido habia sido muy practicado durante los primeros dias
del Surrealismo, sin embargo, fue abandonado posteriormente (durante la década de 1930) por
lo que Breton denomind la fase racional. Ante esto, Matta pedia un regreso al énfasis anterior.
Afirmaba que “el automatismo era la innovacién mas liberadora del surrealismo, pues permitia
que la mente inconsciente se expresara con espontaneidad, [por lo] que no debia ser reprimido
insistiendo de un modo demasiado riguroso en la figuracién”.?*

Matta rechazaba los valores formales en la pintura, desde su particular punto de vista
para representar impulsos irracionales habia que desdefiar la elaboracién de los cuadros, pues el
artista al estar poseso —o controlado por fuerzas pre-conscientes— no lograba tener o mantener el
control. Posteriormente, Matta “comprendi6 que el Automatismo nunca podia ser puro, que, en
cierta medida, los cuadros tenian que estar organizados conscientemente, pero minimizo el papel
del artista”.?

Sinduda, fuelafrescura de dichatécnica, sutendencia ala abstracciényal “biomorfismo”?®
lo que atrajo a los artistas neoyorquinos.

En oposicién a las formas geométricas, las formas organicas [que emergian mediante el
automatismo] sugerian origenes antropomorficos, vida interior y exterior en toda su rica variedad,
mudable y ambigua, y por tanto apuntaban hacia un contenido humanista.?’

A pesar de que el Automatismo se presentaba como una técnica dindmica y renovadora,
los expresionistas abstractos consideraron que no era suficiente en si misma. Este punto de vista
fue reflejado por Paalen al sefialar que:

23 Bradley, Fiona, Movimientos en el arte moderno “Surrealismo”, Encuentro, Hong Kong, 1999, p. 21.

24 sandler, Irving, op. cit., p. 67.

25 Sawin, Martica, Catalogo Roberto Matta Pinturas y Dibujos 1937-1959, Latin American Master y Galeria Lépez Quiroga,
California, 1997. p.8.

26 El biomorfismo es la representacion pictorica de las formas o elementos de una superficie visual, que evocan a formas
relacionadas, emparentadas o similares a lo que percibimos en la naturaleza. Lo biomorfico tiene mucho que ver con el
movimiento y la asimetria, los refuerza y los da desde una base en lo natural. “El Biomorfismo: Forma de Arte abstracto que
utiliza como motivo no formas geométricas, sino organismos vivos”. Cfr. Collings, Judith., Welchman John., Chandler David.,
Anfan A. David, Técnicas de los artistas modernos, Tursen Hermann Blume, Madrid, 1996, p. 23.

27 Sandler, Irving, op. cit., p. 68.
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El automatismo [era méas] una técnica de encantamiento, [que] una expresion creativa... el flujo
caleidoscopico del pintor, liberado en el automatismo no es méas que materia prima... para que un
poema o un cuadro pueda existir, el lenguaje debe ser articulado.?®

Para los expresionistas abstractos el arte poseia un valor auténtico y propio que de
ninguna forma podia sustituirse por el interés psiquiatrico, por lo tanto, del proceso automatico
solamente deberia ser utilizado aquello que pudiera ser reabsorbido estéticamente. El principal
defensor de esta idea fue Motherwell quien habia estado muy préximo a Matta (durante el verano
de 1941), del cual adoptd la practica del Automatismo. El impacto de la técnica en Motherwell
fue tal, que en 1944 publicé un articulo donde sustituy6 el término Surrealista “Automatismo
Psiquico” por el de “Automatismo Plastico”. En palabras de Motherwell:

El automatismo pléastico... tal como lo emplean maestros modernos como Masson, Mird y Picasso,
apenas si es una cuestion del inconsciente. Es méas bien un arma plastica con la que inventar
nuevas formas. Como tal, constituye una de las mayores invenciones formales del siglo XX.%®

Esta forma de conceptualizar “el automatismo plastico™° fue aceptada por pintores
como Gorky, Baziotes, Pollock, De Kooning y Rothko, quienes, en menor o mayor medida,
también se ocuparon de las cualidades plasticas. Esto es, a pesar de que estos pintores empleaban
el procedimiento —para alcanzar sus formas artisticas de una manera libre y directa—, al mismo
tiempo deseaban cultivar los valores pictéricos amenazados por esta técnica, a saber: la l6gica
estructural y la elegancia pictérica que tanto admiraban en las obras de Picasso, Matisse,
Mondrian y Mird6.

Arshile Gorky es considerado precursor del movimiento Expresionista Abstracto ya que,
al recibir la influencia del Surrealismo, sirvi6 de puente entre la pintura europea de entre-guerras
y la escuela norteamericana. “Kandinsky y Matta le indicaron el camino hacia una abstraccién
mas poética y esponténea, hacia una idea de lienzo como un campo de emocién prodigiosa y de

28 Sandler, Irving, op. cit., p. 69.

29 |Ibid., p. 71

30 Robert Motherwell fue el portavoz de los aspectos teéricos del surrealismo europeo en el que se habia formado por
completo, a través de las propuestas de Seligmann, Matta y Paalen. Y seria él mismo, quién explicaria la esencia y técnicas del
surrealismo tanto a Pollock como a Gorky y Rothko. “Era un hombre muy versado en estética e historia del arte y habia sido
introducido, desde fecha tan temprana como 1941, en el circulo de surrealistas emigrados a Nueva York, en el que se hallaba
Tanguy, Masson, Duchamp, Ernst y Breton”. De este modo, se convirtié en un colaborador proximo del, entonces, joven
pintor sudamericano Roberto Matta, cuya preocupacion central era la revitalizacion de las estrategias de espontaneidad que
los surrealistas europeos habian abandonado casi por completo durante los afios treinta.

Posteriormente, Motherwell conoci6 a Baziotes y a Pollock, y juntos se convirtieron en visitantes asiduos al estudio de Matta;
espacio que aprovecharon para discutir acerca de la necesidad de encontrar “nuevas imagenes del hombre”, concretamente a
partir de las potencialidades de las técnicas automaticas.

Si bien al igual que Pollock, Motherwell estaba preocupado por generar un estilo pictérico distinto, novedoso y original a
través del empleo del automatismo, este fue para él algo esencialmente tedrico que nunca puso en practica con demasiada
efectividad, ya que sus obras carecen de atrevimiento y espontaneidad si se le comparan con las de Pollock. Asi, mientras que
este Gltimo estaba cambiando los términos de referencia a una tradicion, Motherwell sigui6 siendo “artistico” en relacion
con los modelos europeos. Por lo tanto, su propuesta pictérica se orienté mas “hacia la retorica que hacia la grandeza”. Cfr.
Stangos Nikos, op. cit., p.150.
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energias desatadas”.® Si bien fueron ambos artistas quienes lo llevaron a transformar su estilo
pictérico, serian las pinturas automaticas realizadas por Matta lo que maés le impactaria, llevandolo
a “[descubrir] un nuevo lenguaje formal, optando por las figuras abstractas biomorficas”.%

Por su parte, William Baziotes también estuvo muy cerca del Surrealismo y empleando
el Automatismo pictérico cre6 imagenes biomoérficas con un sentido mitico. A este pintor se le
considera como otro de los precursores del Expresionismo Abstracto ya que, al ser uno de los
primeros artistas de vanguardia que crearon una variante original del Surrealismo Abstracto,
influy6 —de manera significativa— en su evolucion.

Si bien Gorky y Baziotes son considerados como pioneros; ninguno puede ser incluido
con propiedad en las filas de esta tendencia, debido a que su pintura se desarroll6 en direcciéon
opuesta a la de aquellos a finales de la década de 1940 y 1950. Por ejemplo, Baziotes (atin mas que
Gorky) conservé el detalle de la fantasia y las referencias a la imagen y el simbolo, eliminados por
la ultima tendencia mencionada, manteniéndose de ese modo demasiado préximo al Surrealismo;
especialmente, en una época en que los expresionistas abstractos eran cada vez méas audaces y
contestatarios, e ideaban estilos no figurativos extremados.*

Al lado de éstos también aparece Hans Hoffman, a quien suele atribuirsele el énfasis en
la ejecucion libre de la pintura, y la minimizacién del papel de la premeditacién, asi como el
rechazo del ilusionismo y el evidente interés por una superficie abstracta pero pictdrica. Todo
esto proporcioné un ejemplo para los expresionistas abstractos, que desconfiaban tanto del
frio racionalismo de la abstraccién geométrica como de las asociaciones cada vez mas literarias
del surrealismo. Fue debido a esto que se le concedié “el don de <<una nueva vivacidad de la
superficie>> para la pintura estadounidense.?*

A través del proceso automatico, los expresionistas abstractos lograron integrar formas
artisticas de unamaneralibre y directa con lal6gica estructural y la elegancia pictérica, obteniendo
asi su consciencia de la calidad en el arte, su concepcién del cuadro moderno y de cdmo deberia
resaltar. En otras palabras, se dieron cuenta de que un cuadro pintado de una manera banal jamas
podria llegar a tener un sentido de lo maravilloso, que es la razén de ser fundamental de todo arte.
Fue asi como el Automatismo representd —para este grupo de artistas— un viaje imaginario hacia
un pasado primordial, y cada artista debia desarrollar su propia escritura automatica, esto es, su
técnica personal. En virtud de esto, el Automatismo result6 ser para estos pintores un estimulo
maés que un puro procedimiento tedrico. Dicho de otro modo, la expresion de la espontaneidad o de
un sentimiento intenso, asi como la conciencia de lo personal y espontaneo en la pintura, permitié
a estos artistas concebir, transformar y expresar todo ello en una gran variedad de formas. “De ahi
la gran importancia que tienen la marca, el trazo, la pincelada, la gota, la cualidad de la sustancia

31 Moszynska, Anna, El arte abstracto, Destino, Barcelona, 1996, p. 102.
32 Ibid., p.189.

33 Everitt, Anthony, op. cit., p. 15.

34 Moszynska, Anna, op. cit., p. 148.
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de la pintura misma y la superficie del lienzo como textura y campo de operaciones, signos todos
ellos de la presencia activa del artista”.*

Debido a lo sefialado hasta este momento, es posible afirmar que el Expresionismo
Abstracto fue un movimiento pictorico cuya intenciéon primordial consistié en transmitir
sensaciones y emociones propias de individuos y contextos concretos, a través de formas
particulares, las cuales han sido enmarcadas en dos vertientes principales: la Pintura de Accion
(Action Painting) y la Pintura de Campos de Color (Color-Field Painting), que no son otra cosa
gue el modo o la actitud “activa” o “contemplativa” del pintor al momento de abordar el lienzo.

2.3 LAPINTURA DE ACCION (ACTION PAINTING).

Fue Harold Rosenberg quien, en 1951, acufi¢ y utilizé por primera vez el término “Pintura de
Accion” para aludir al resultado de una pintura, en donde lo més importante no era tanto la obra
en si como el acto fisico de pintar. La caracteristica principal de esta vertiente fue su automatismo
e impulsividad, por lo que también se le conoce como “Pintura del Gesto” o “Pintura Gestual”.

Todos los pintores del gesto creian que cuando la pintura es sentida de un modo profundo por
el artista, su cualidad emotiva es comunicable y puede ser experimentada por el espectador
sensible como algo “real” o “moral” —y estéticamente valido—, porque una forma o un color lleno
de sentimientos se consideraba formalmente correcto.*

De esta forma, el contenido primordial de la pintura gestual era la
confesiébn de las experiencias creativas personales del artista, que podia entenderse
como “la encarnacién de su temperamento artistico Unico”,* esto es, de su propia
personalidad. Si bien el rasgo primordial de la accion creadora de un artista es su
personalidad, ésta no es algo estatico o inmutable, por el contrario, desde la perspectiva de los
pintores gestuales, “la personalidad [esta] sometida a modificaciones constantes por medio de
experiencias nuevas e imprevisibles”.*® Debido a esto, concebian sus obras Unicamente como un
paso inevitable en la constante progresion de experiencias. Para los artistas de esta vertiente,
decidirse por un estilo, explotarlo y dejarse llevar por la costumbre, los orillaba a una inevitable
pérdida del contacto con su esencia mutable. De ahi que las constantes en sus pinturas fueran
lo incompleto y lo impreciso, pues sélo asi podian ser concebidas como “simbolo de la libre
personalidad en perpetua metamorfosis”.®

35 Lopez, Javier, op. cit., p. 202.
36 Sandler, Irving. op. cit., p. 125.
37 Ibidem.

38 Ibidem.

39 Ibidem.
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En la pintura gestual, la accién vista como proceso hace que el artista concentre sus
fuerzas en la espontaneidad y el inconsciente, permitiéndose interpretar su idea de la realidad
sensible y trasladando su experiencia al plano pictérico. De acuerdo con Rosenberg, el espiritu de
estos pintores se configuraba en el momento en que:

[...] El lienzo empez6 a [ser para el pintor estadounidense] un escenario en donde actuar, mas que
un espacio en el que reproducir, redisefiar, analizar o <<expresar>> un objeto, real o imaginario.
Lo que debia suceder en el lienzo no era un cuadro sino un acontecimiento.*

Asi, para los pintores gestuales su proceso de creacion les permitia verificar la propia
personalidad y experiencia emocional ante la realidad, conduciéndolos al autodescubrimiento
y dejando aflorar al méximo su potencial personal. Lo cual s6lo podia desarrollarse a través del
instinto y no tanto del razonamiento.* Desde la perspectiva de Rosenberg, estos artistas:

Eran sumamente individualistas. [...] Se sentian libres para poder pintar segin conviniera a sus
emociones. Revelaban asi su postura existencialista ante la vida, siguiendo lo que decia Sartre de
que la existencia precede a la esencia, el hombre en primer lugar existe, luego se define.*?

Fue Jackson Pollock quién se convirtié en el maximo exponente de esta vertiente. Desde
el punto de vista de Irving Sandler, este pintor abrid la puerta de la libertad técnica y procesual a
través del Automatismo, ya que “de sus creaciones emana una intensa energia, produciendo un
impacto inmediato en el espectador, al que llevan a intervenir mas como participante activo que
como observador pasivo”.*® El gesto impulsivo de la pintura de Pollock se concentra en lo que se
denomina como dripping o goteo, en donde el pintor, colocando su cuadro en posicion horizontal,
salpica enérgicamente pintura sobre su superficie. Esta posicion del lienzo supuso la aparicion
del concepto de pintura llamado all over que permite observar la pintura desde cualquiera de
sus lados, ya que el pintor rodea constantemente la obra al pintar, por ello, este tipo de pintura
posibilita otro paso hacia la libertad de accion y de contemplacion.

Cabe recordar que el goteo de la pintura habia sido un ejercicio que se practicaba
habitualmente dentro de muchas escuelas de arte. Lo significativo radicé en que Pollock fue
el primero en emplear esta técnica como un medio esencial para crear un arte elevado, y pudo

40 Linaza, Vivanco Genoveva, op. Cit., p. 45.

41 El interés de estos pintores por el lado del inconsciente se alimentaba de las teorias psicolégicas de Carl Gustav Jung.
Desde la perspectiva de este autor, las expresiones artisticas tienen su origen en el inconsciente donde se encuentra el
centro de la creatividad, por lo tanto, las imagenes que de él proceden son de naturaleza arquetipica. De ahi que “ese mundo
inconsciente personal o colectivo, puede ser expresado a través de imégenes y simbolos variados tales como la pintura,
escultura, poesia, danza, musica, cine, fotografia y todas las expresiones y lenguajes artisticos”. Cfr. Polo Dowmat, Lilia
Cristina, Técnicas plasticas del arte moderno y la posibilidad de su aplicacion en arte terapia, Tesis Doctoral en Bellas
Artes, Universidad Complutense de Madrid, 2003, p. 108.

42 Corzo Sanchez, Ana l., La pintura de accién como procedimiento: Andlisis de la pintura de accién en la 12 generacion
de expresionistas abstractos norteamericanos (1940-1960), Tesis Doctoral en Bellas Artes, Universidad de Vigo, Pontevedra,
1999, p. 173.

43 Taylor C, Joshua, Las Bellas Artes en América, N.O.E.M.A., Barcelona, 2002, p.208.
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arriesgarse a ello solo porque permitia una vision qué el necesitaba expresar. Sandler sefiala
que es bastante probable que los indios navajos influyeran en Pollock, aunque no porque le
ensefiaran la técnica del goteo, sino debido a que destruian sus cuadros al final de la ceremonia
ritual, demostrando asi que, para ellos, “el acto de pintar era méas importante que la creacion del
cuadro”.* Se cree que esto pudo desarrollar en Pollock la actitud y confianza necesarias para
tomarse libertades respecto de los enfoques pictéricos convencionales.

Si bien en un inicio (cuando fueron expuestos en 1948) los cuadros drip de Pollock
escandalizaron a la mayor parte de quienes los vieron, debido a que resultaba violento para las
nociones convencionales de lo que se suponia era el arte, el alejamiento de su creador de las
técnicas tradicionales dej6 asombrados —por su originalidad y dinamismo— a un reducido grupo
de artistas y criticos, pues consideraban que abria el camino a un tipo de pintura mas directa,
improvisada, abstracta y de mejor tamafio que la de los surrealistas abstractos de la época o la de
los primeros pioneros de la improvisacion como Kandinsky.*

Pollock revitaliz6 la abstraccion americana y proporcion6 a otros artistas la confianza necesaria
para correr el riesgo de basar su propia pintura en el gesto espontaneo, sabiendo que éste podia
dar lugar a un cuadro unificado y lleno de energia, drama y pasion.*

William Rubin descubre en Figura taquigrafica (Figure transcript) de 1942 que el
<<garabateo>> es una anticipacion del grafismo abstracto que pronto unificara la composicién con
ayuda de una articulacién ritmica llamada <<all over>>. En las creaciones de Pollock generadas
de 1943 a 1946 Guardianes del secreto (Guardians of the Secret), Noche bailarina (Night Dancer),
La Reina preocupada (The Troubled Queen) y Sonidos en la hierba: Sustancia brillante (Sounds
in the grass: Shimmering substance), es posible observar ciertos rasgos gestuales, sin embargo no
fue sino hasta 1947 en obras como: A cinco brazas (Full Fathom Five), Catedral (Cathedral) y de
1948 Plata sobre negro, blanco, amarillo y rojo (Silver on black, white, yellow and red), “cuando
elimind de su obra todos los simbolos y signos reconocibles y comenz6 a basarse Unicamente en
gestos: lineas circulares libres, entrelazadas para crear un campo frontal”.*’

44  Sandler, Irving, op. cit., p.137.

45 En una entrevista realizada en 1944, Pollock hablaba de la significacién que para el tenian los surrealistas en el exilio,
y reconocia la importancia de los pintores europeos, enfatizando en su idea de que el origen del arte se encuentra en el
inconsciente. A pesar de esto, y contrariamente a los surrealistas, “que idearon métodos para desplazarse furtivamente por
los aledafios de las barreras de la razén y de la cultura heredada. Pollock arrastro esas barreras: no sélo procuré encontrar un
contenido barbaro, sino que empled el pincel de una manera salvaje, casi como un carnero embravecido, que evoc6 en algunos
criticos el recuerdo de los expresionistas”. Ibidem.

46 Ibid., p. 132.

47 Stangos, Nikos, op. cit., p. 152.
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[6] Jackson Pollock / Figura taquigdfica | 1942
Oleo sobre lienzo / 101,6 x 142,2 cm

[7] Jackson Pollock / Guardianes del secreto | 1943
Oleo sobre lienzo / 123,8 x 190,5 cm
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[8] Jackson Pollock / Noche bailarina | 1944
Oleo sobre lienzo / 109,8 x 84 cm

[12] Jackson Pollock / A cinco brazas | 1947
Oleo sobre lienzo / 129,2 x 76,5 cm

[9] Jackson Pollock / La reina preocupada | 1945 v
Oleo sobre lienzo / 188 x 110 cm : wil AL
[11] Jackson Pollock / Catedral / 1947

Esmalte y pintura de aluminio sobre lienzo / 181,6 x 89 cm

- ¢
- ., j %5 % [10] Jackson Pollock / Sonidos en la hierba: Sustancia brillante | 1946 [13] Jackson Pollock / Plata sobre negro, blanco, amarillo y rojo | 1948 |
o Oleo sobre lienzo / 76,3 x 61,6 cm Esmalte sobre papel, encolado sobre tela/ 61 x 80 cm
i
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Mediante el gesto automatico y la accion, Pollock logré plasmar en sus pinturas un
principio unificador: “un continuum de energia, que refleja una asombrosa variedad de formas
ingeniosas, ritmos, densidades y texturas, de repentinos giros y torsiones que raras veces resultan
predecibles”.*®

o " o
[14] Jackson Pollock / Uno: Numero 31, 1950 / 1950
Oleo y pintura al esmalte sobre lienzo / 269,5 x 530,8 cm

De este modo, la cualidad de sorpresa es lo que caracteriza los mejores lienzos de Pollock,
pues en ellos no hay puntos culminantes, ni puntos focales, en los que el ojo pueda detenerse,
por el contrario, debido a la energia acumulada en el campo creado por Pollock, aumentada por
su gran tamafio, “dicho campo parece expandirse, sugiriendo de ese modo unas extensiones
que trascienden los limites del cuadro hacia el infinito, forzando al espectador a desplazarse
constantemente, [viéndose] obligado a captar la imagen como un conjunto”.*® Definitivamente,
el dejarse guiar por sus necesidades internas y rechazar todo lo que le resultaba superficial y
ajeno, Pollock consiguié un estilo que se distancié de los anteriores y se distinguié de sus
contemporaneos, quedando asi plasmado en sus cuadros; la energia que les imprimio “sugiere una
dimension universal, que surge tal vez de la creencia de que la energia es el comin denominador
de todos los fendmenos”.%° Es preciso hacer notar que si bien Pollock habia adoptado la técnica
del goteo porque le proporcionaba sorpresas significativas,* después de 1950, cuando pint6 sus
cuadros clésicos, dicha técnica le lleg6 a ser demasiado habitual por lo que en 1953, una vez que la
agoto, la abandond. A pesar de esto, ha sido bastante reconocida su inapreciable contribucion a la

48 Sandler, Irving, op. cit., p. 144.

49 Ibidem.

50 Ibid., p. 145.

51 Pollock y en menor medida De Kooning, transformaron sus telas en all over por medio de un enrejado de pincelados o
gotas. Ibid., p.137.
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pintura americana, pues fue él quien desato las energias creadoras del Expresionismo Abstracto.
Fue él mismo quien con su escritura automatica trascendio el contenido del cuadro, convirtiendo
el quehacer del artista (pintor) en un acto total, libre y dramatico: en una Pintura de Accion.
Otro expresionista abstracto que utiliz6 el automatismo como elemento fundamental en
su proceso creativo, por lo que también se le considera como una figura importante dentro de la
vertiente Pintura de Accidn (Action Painting), fue Willem De Kooning. A partir de 1942:

De Kooning utilizé cada vez més el automatismo que suaviz6 su tratamiento de la pintura y le
alent6 a explotar la ambigtiedad de los signos semi-abstractos. Asimismo, introdujo una nueva
vehemencia en sus pinceladas. Todo esto sent6 la base para la adopcién subita, en 1947, de un
nuevo estilo.?

De esta manera, seria hasta 1949 cuando obras como Asheville (Asheville),
Atico (Attic) y Excavacién (Excavation) —tres de sus mejores cuadros—, mostrarian un
gran dinamismo, alcanzando su punto mas algido durante la década de 1950, momento
en que “resaltdé el gesto pictdrico de un modo progresivo; sus medios expresivos
principales se [convirtieron] en musculosas pinceladas impulsivas, pigmentadas de una
manera estridente”.%® Si bien De Kooning fue catalogado como un pintor figurativo,* su
acercamiento a los planteamientos expresionistas de la pintura de accion, le permitieron mantener
siempre unidos el arte y la vida, a través de la espontaneidad del gesto en su pintura.

La creciente confianza de De Kooning en el gesto automéatico dependia de dos factores: el
intento por sugerir la violencia e incertidumbre de su estilo de vida, y su deseo de someter todas
sus ideas preconcebidas al proceso directo de pintar, con el fin de encontrar sus imagenes en ese
proceso. “Impulsado por las pasiones generadas en el transcurso del acto pictorico, dejé que las
propias pinceladas soportaran el peso del contenido”.*® En cierto sentido, este pintor alcanzé una
gran complejidad haciendo que cada signo fuera portador de una diversidad de significados. En
palabras de De Kooning:

El arte no parece calmarme ni hacerme mas puro. Me da la impresién de estar siempre envuelto
en el melodrama de la vulgaridad... A algunos pintores, entre los que me incluyo, no les importa
en qué silla estan sentados. Ni siquiera tiene que ser cdmoda. Estan demasiado nerviosos como
para averiguar donde deben sentarse. No desean “asentar un estilo”. Més bien, han descubierto
que la pintura —cualquier clase de pintura, cualquier estilo pictérico— no es so6lo eso, pintura, sino
que hoy en dia es, en realidad, una forma de vida, un estilo de vida, por asi decir.%®

52 Everitt, Anthony, op. cit., p. 26.

53 Sandler, Irving, op. cit., p. 159.

54 En las obras de De Kooning es bastante frecuente encontrar no sélo figuras anatémicas, sino también paisajes, autopista
y sensaciones fuera de la ciudad —con el sentimiento de ir a la ciudad o venir de ella—. Sin embargo, se le considera como
otro gran representante de la pintura del gesto, pues “su gran logro consistié en combinar un contenido personal con un
rechazo del estilo (en el sentido de estilismo) y en juntar la figuracion con una manera extremadamente gestual”. Cfr. Everitt,
Anthony, op. cit., p. 26.

55 Sandler, Irving, op. cit., p. 150.

56 Ibid., p. 153.
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[16] Willem De Kooning / Isla de fuego / 1946

[15] Willem De Kooning / Sin titulo (Caja de cerillos) / 1942-45 X
Oleo y carboncillo sobre papel / 47,6 x 67,3 cm

Oleo y carboncillo sobre papel sobre cartén / 14,6 x 19,7 cm

oL il

[17] Willem De Kooning / Orestes / 1947 [18] Willem De Kooning / Buzén de correo / 1948
Esmalte sobre papel montado sobre madera contrachapada / 61,2 x 91,7 cm Oleo, esmalte y carboncillo sobre tabla preparada / 58.7 x 76.2 cm
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[21]

Oleo y esmalte sobre tabla/ 75,9 x 101,9 cm
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Oleo y esmalte sobre lienzo / 203,2 x 254,3 cm
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De Kooning trasladaba al arte su cambiante estilo de vida, y confiaba en el espontaneo
acto de pintar. Al hacerlo, este artista mantenia el cuadro abierto a nuevas e inesperadas
posibilidades, alejandose de los “atrofiados manierismos habituales, de igual modo que hizo
Pollock con la técnica de goteo”.5” A decir de Sandler, en los cuadros de De Kooning:

A medida que el ojo recorre zonas que se interrelacionan unas con otras, capta combinaciones
y permutaciones cambiantes —una multiplicidad de resultados que simbolizan el desasosegado
modo de vida de De Kooning y quiza su intencién de expresar la totalidad de su experiencia (una
ambicion imposible). Su “nerviosismo” también es trasmitido por su propia manera de pintar,
gue es agitada y muestra rasgos de innumerables revisiones, cambios de parecer que nos habla de
un sentido de duda personal.®

El estilo pictérico de De Kooning fue el que més influencia tuvo sobre la generacion de
Expresionistas Abstractos que alcanzaria su madurez en la década de 1950. Su aportaciéon mas
representativa no se centro solo en la frescura de sus pinturas y de las lineas maestras establecidas
por ésta, fue la manera directa en que expuso su compleja experiencia lo que sefial6 el camino para
un tipo de pintura gestual. Ademas de Pollock y De Kooning, Mark Rothko y Barnett Newman
también fueron considerados pintores del gesto, a pesar de que posteriormente, a los dos ultimos,
junto con Clyfford Still, se les reconocié como principales representantes de la Pintura de Campos
de Color (Color-Field Painting), la otra vertiente del Expresionismo Abstracto, a la cual aludiré
brevemente mas adelante.

El primero en producir monocromos metafisicos (o casi monocromos), fue Clyfford Still,
que en 1948 y 1949 pintd un grupo de lienzos totalmente negros. Los mas sombrios emanan un
stimmung que resulta familiar en circunstancias en que se ve poco pero se percibe mucho; para
Still “las mejores obras suelen ser las que tienen menos elementos y los mas sencillos [...] hasta
gue las miras un poco mas y entonces empiezan a ocurrir cosas™® Al mismo tiempo abrié su paleta
a otros colores mas terrosos e instituyo su formato maduro o clasico: “de abiertas expansiones
holisticas de un color o de matices y sombras minimas, con bordes irregulares a manera de marco
e intrusiones de colores contrastantes en las esquinas inferiores [...] las cuales, méas que anular el
efecto monocromatico global, lo realzaba sefialandolo”.5°

57 Sandler, Irving, op. cit., p. 150.

58 Ibidem.

59 Anfan, David, op. cit., p. 139.

60 McEvilley, Thomas, De la ruptura al <<cul de sac>> Arte de la segunda mitad del siglo XX, Akal, Madrid, 2007, p.64.
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La obra caracteristica de este tipo abarca 1948-D de 1948, Amarillo y 1951-N de 1951.
El monismo holistico y en expansion de estas obras no lo contradicen sus areas perceptibles, las
cuales como dice Irving Sandler en su libro El triunfo de la pintura norteamericana: “no son
formas separables contra un fondo sino que funcionan como zonas de un campo holistico”.5

El artista mismo se referia a su obra como <<la génesis de un absoluto liberador>>... Y de hecho
era para los artistas estadounidenses, una génesis, el comienzo de una osada exploracién de la
idea monocroma —la idea de una pintura absoluta, una pintura que va mas alla del relativismo
sensual (la relacion figura-fondo) hacia una expresion de toda la tela del ser— que para Still habia
de ser descrita primordialmente por la palabra <<libertad>>.%2

-

[23] Clyfford Still / 1948-E / 1948 [24] Clyfford Still / 1948-D / 1948
Oleo sobre lienzo / 208,3 x 175,3 cm Oleo sobre lienzo / 236,5 x 202,2 cm

i

[25] Clyfford Still / Sin titulo / 1956
Oleo sobre lienzo / 288,8 x 410,2 cm

61 Sandler, Irving, op, cit., p. 158.
62 McEvilley, Thomas, op, cit., p.64.
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En el caso de Mark Rothko, a principios de los afios cuarenta, al igual que muchos de sus
contemporaneos, experimentd con el Automatismo y el biomorfismo junguiano. En 1943 explicd
gue su objetivo no era “abordar la anécdota concreta, sino mas bien el Espiritu del Mito, que es
el mismo para todos los mitos de todos los tiempos”®® Debido a esta explicacion manifiesto un
mayor conocimiento de la psicologia.

La <<psicologia>> para el ojo expresionista abstracto representaba [un soporte] de imagenes
poéticas y visionarias con un toque existencial, sobre todo desde que Jung afirmé6 que el mito
procedia de las mismas profundidades que el arte. Se suponia que esta zona interior, el llamado
<<subconsciente colectivo>> era la misma para todos los seres humanos, tanto primitivos como
<<<civilizados>>. Asi la mirada <<arcaica>> de los cuadros de Rothko [...] tenia que abrirse paso
hasta llegar a las verdades internas. Asimismo, el subconsciente colectivo, sélo podia conocerse
a través de mediadores o <<arquetipos>: las figuras primarias, los simbolos y los agrupamientos
asociados a ellos que pueblan los suefios y los mitos, parecidos a signos que sefialan cosas ocultas
y complejas. Estos sorprendentes modelos de la consciencia les hicieron volar la imaginacién.

Los arquetipos en varias acuarelas de Rothko de 1945-1946, son seductoras, no porque
poseen actitudes —seudoarcaicas— sino por el efecto producido paulatinamente en el espectador;
el flujo temporal permanece atrapado en capas de texturas donde la figura se pierde y se vuelve
a materializar en la superficie pictorica. Asi como la disposicion y las formas lineales enseguida
llaman la atenci6n, las veladuras asimismo insintian misterios contenidos en la superficie del
cuadro. Intensificando esta sistematizacion de la figura y de lo que representa en una sintaxis
menos literal pero mas provocadora, adopté el interés sobre el biomorfismo surrealista, este
“ofrecid el medio ideal porque, sugiere la propia palabra (bio, vida, y morfo, forma), podia sugerir
presencias vivas Unicamente a través de curvas organicas abstractas”.%

Pint6 amalgamas de formas humanas, vegetales, animales y peces. Sus figuras estaban ubicadas
esquematicamente sobre fondos llenos de luz suave [Sepultura | (Entombement 1) de 1946].
Expresan, como dijo Rothko de una primera pintura en esta variante, <<un panteismo en el cual
el hombre, los pajaros, las bestias y los arboles —tanto conocidos como desconocidos— se funden
en una Unica idea tragica>>.%

En cuanto Rothko domind el repertorio biomorfo, las forma curvada de una voluta
resumia un organismo entero. A decir de esto, el biomorfismo contribuy6 a la economia visual,
permitiendo el salto de la figuracién a la abstraccién que dominaba los afios cuarenta. El lenguaje
de Rothko ilustra las fases en que asimil6 el automatismo.

63 Primero Freud y después Jung propugnaron que el mito articulaba los niveles més profundos de la experiencia de modo
que expresaban un lenguaje universal. Cfr. Anfan, David, op, cit., p. 81.

64 1bid., pp. 81-82

65 1bid., pp. 96-97

66 Everitt, Anthony, op, cit., p. 31.
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En 1946 se volvio mas exuberante y las curvas en Drama acudtico (Aquatic Drama)
son méas amplias que las de Lento remolino a orillas del mar (Slow swirl at the lake) de 1944,
mientras que la caligrafia no se ve tan pre-formada al estar mas diluida por el impulso del pincel.
Esa atmosfera que habia conseguido también con la acuarela la traslada admirablemente al 6leo.
Después la superficie adquiere varios niveles de significado. En la bruma metamorfica de NGmero
22 de 1948, tan afin a la obra NUmero 18 de 1948, las manchas de color y otras sefiales fugaces
sugieren la evolucion bioldgica al convertirse aqui y alld en amebas. Asi, los procesos de la vida 'y
la pintura se equiparan en una metéfora expresionista abstracta por antonomasia.

[26] Mark Rothko / Lento remolino a orillas del mar / 1944
Oleo sobre lienzo / 191,4 x 215,3 cm

[27] Mark Rothko / Drama acuatico / 1946
Oleo sobre lienzo / 92,1 x 122,2 cm
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[28] Mark Rothko / Sin titulo ca. / 1945 [29] Mark Rothko / Sin titulo ca. / 1945
Acuarela, grafito y tinta sobre papel / 58 x 79,1 cm Acuarela, grafito y tinta sobre papel / 57,2 x 79,5 cm

[30] Mark Rothko / Sepultura I/ 1946
Oleo sobre lienzo / 51,8 x 65,4 cm

[31] Mark Rothko / Sin titulo / 1946
Oleo sobre lienzo / 91 x 62 cm
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[32] Mark Rothko / No. 22 / 1948
Oleo sobre lienzo / 97,8 x 99,7 cm

[33] Mark Rothko / No. 18, 1948 / 1949
Oleo sobre lienzo / 167,5 x 112 cm

[34] Mark Rothko / No. 10 / 1949 [35] Mark Rothko / No. 7 - No. 11 / 1949
Oleo sobre lienzo / 141 x 81,4 cm Oleo sobre lienzo / 173 x 109,9 cm
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Por su parte Barnett Newman ya habia aludido a ello en pequefias obras de técnica mixta
empezadas en 1944 y tras una pausa de cuatro afios, y que ahondan en un tema similar, sobre la
génesis analoga a los rapidos movimientos de la mano. Para Newman, las formas arquetipicas y
la energia plastica de los indios de la costa noroeste, al igual que el arte precolombino le llevaron
a crear, mediante el Automatismo, pinturas gestuales como Sin titulo (Untitled), 1945: “el gesto
crea un mundo en el que las formas biomorficas y una profética banda parecida a un camino
cruzan un espacio remoto y césmico™®’.

Este artista, rechazo el surrealismo bretoniano, sin embargo por un corto tiempo adopt6
“la técnica del automatismo para pintar abstracciones biomorficas. Newman resume su postura
acerca de este método de la siguiente forma: “Mi idea era que con un movimiento automatico se
podia crear un mundo”.®® Poco a poco las formas biomorfas y los espermatozoos hicieron una
regresion hacia las texturas aleatorias, las manchas y los incidentes automaticos en Momento
genético (Genetic moment) y la Muerte de Euclides (The Death of Euclide), (ambos de 1947) y
después de un modo maés abstracto, hacia el uso generoso de la tinta de sus graficos de 1945-1947.
A juzgar por el testimonio de Newman estos pasajes simbolizan la entropia de la naturaleza y se
enfrentan a los cuadros verticales mas luminosos o resueltos que anticipan el desafiante cuadro
vertical Solo | (Onement I) de 1948, obra que marca el cambio en el desarrollo en su estilo.

Ahora la cuestién que hay que tener en cuenta por adelantado es que la mayoria de
los <<avances>> ocurridos supuestamente de modo repentino a finales de los ahos cuarenta y
después, fueron los puntos culminantes de una manipulacion de polaridades astuta o antigua. La
dialéctica de los opuestos de Newman, por ejemplo, representaba una fase en que las dualidades
se articulaban con modelos nuevos: el automatismo frente al orden estructural, la geometria o la
confusién que amenaza el fragmento orgénico y el espacio neutralizado por superficies enféticas.
Esos son los términos que se esconden tras obras tan dispares como La Muerte de Euclides (The
Death of Euclide) de Newman, 1946-L (1946-L) y Ojos en el calor (Eyes in the heat) de Pollock;
todas de 1946.

67 Everitt, Anthony, op, cit., p. 29.
68 Ibidem.
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[36] Barnett Newman / La muerte de Euclides / 1947
Oleo sobre lienzo / 40,6 x 50,8 cm

[37] Barnett Newman / Sin titulo / 1947 [38] Barnett Newman / Solo I/ 1948
Tinta sobre papel / 27,3 x 11,4 c¢m Oleo sobre lienzo / 69 x 41 cm
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[40] Jackson Pollock / Ojos en el calor / 1946
Oleo sobre lienzo / 137 x 109 cm

[39] Clyfford Still / 1946-L / 1946
Oleo sobre lienzo / 180,4 x 106,8 cm

En 1940 los pintores a los que Harold Rosenberg Ilamé “el sector teoldgico del
expresionismo abstracto”®® se apartaron radicalmente del formalismo cubista y geométrico,
aproximandose aun arte contenido dominado, que intentd expresar los permanentes fundamentos
espirituales de la vida humana. A comienzos y mediados de esta década, este apremio se expreso
en la obra de influencia junguiana y surrealista de los “hacedores de mitos™”. A finales, después
de la guerra, el mitico esquema de formas arquetipicas flotando sobre un fondo de consciencia
dio paso a una busqueda directa de lo absoluto mas alla de la forma y por tanto, a los estilos
Monocromo o Pintura de Campos de Color (Color-field Painting).

69 McEvilley, Thomas, op, cit., p.64.
70 Ibidem.
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2.4 PINTURA DE CAMPOS DE COLOR (COLOR-FIELD PAINTING)

Ahora bien, como ya se menciong, otra de las vertientes principales del Expresionismo Abstracto
fue la Pintura de Campos de Color (Color-Field Painting),” se suelen sefialar como sus creadores
a Still, Rothko y Newman, ya que fueron éstos quienes se concentraron de un modo progresivo en
las posibilidades expresivas del color.

En el caso de Rothko, sus obras evocan un alto grado de espiritualidad al simplificar el dibujo y
reducir la textura al maximo. Sus lienzos se convirtieron en amplios velos cromaticos que abren
el espacio de la sensibilidad natural. La gran escala utilizada por el artista permite al espectador
penetrar a través de las finas capas de color intenso haciéndose testigo de las dudas existenciales
del pintor. Por su parte, las de Newman de los afios 40 estaban més vinculadas al surrealismoy a
la abstraccion y posteriormente realizaria una obra que se defini6 mas cercana a sus compaileros
de la pintura de campos de color, ya que preferia utilizar con precision la linea recta para delimitar
las grandes zonas de color. “A mediados de la década de los afios sesenta “surgiran toda una serie
de artistas pos-pictdricos, segiin la denominacién de Greenberg, que tomarian la trayectoria de
Newman como la de un predecesor. En el fondo, su lenguaje limitado y austero no hace mas que
preludiar soluciones de caracter minimalista.”

Consideraban indispensable extremar el impacto visual en el arte, y para lograrlo habia
que aplicar los colores en grandes superficies, de tal manera que saturaran la vista, y se eliminara
la figuracién y el simbolismo, simplificando el dibujo y el gesto. “Las intenciones de los pintores
Color-Field eran visionarias; su objetivo era crear un arte abstracto que evocara a lo sublime, la
trascendencia, la revelacion”.”®

Esta corriente se denomind asimismo pintura contemplativa, ya que su proceso
creativo se define a partir de la contemplacion, esto es, de la reflexion del acto pictérico como
medio de conocer la naturaleza y sus leyes, de manera concreta, a través del manejo del “color
en grandes areas o campos, valoradores de una espacialidad no exenta de una cierta dimension
trascendental”.’* Los pintores de Campos de Color procuraron suprimir en su arte toda referencia
a imagenes conocidas de la naturaleza o del arte pasado y presente, debido a que, desde su
perspectiva, tales referencias provocarian respuestas predecibles, impidiendo con ello alcanzar
un nuevo arte de lo sublime.

En funcién de esto, se rehusaban a aceptar cualquier sistema impuesto desde fuera;
rechazaban el Neoplasticismo “una tendencia artistica, vanguardista y de primera linea que
llevaria a la préactica sus enunciados de naturaleza abstracta, a través de las propuestas de Piet
Mondrian, Theo van Doesburg y Bart van der. Leck, en Holanda de inicios del siglo XX.

71 Fue el critico Clement Greenberg quién asigno la etiqueta de “pintores de campos de color” a este grupo de artistas, en
un articulo de la Partisan Review en 1955. Cfr. Linaza, Vivanco Genoveva, op, cit., p. 47.

72 Cirlot, Lourdes, Historia Universal del Arte. Ultimas Tendencias, Planeta, Barcelona, 1993, p. 84.

73 Sandler, Irving, op, cit., p. 178.

74 Cfr. En Historia Universal del Arte “Arte del siglo XX”, vol. 12, Espasa Calpe, Madrid, 1996, p. 68.
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Sus caracteristicas fundamentales fueron “la sencillez, la claridad y el equilibrio,
basados en el lenguaje Unico de la abstraccién geométrica. Sus principios [estaban] regidos por
unas reglas muy estrictas que [limitaban] severamente las composiciones en representaciones
geométricas ortogonales, con lineas verticales y horizontales entrecruzadas, establecidas en
un sistema cartesiano de abscisas y ordenadas o en cuadros y rectangulos, con los tres colores
primarios, amarillo, rojo y azul, y los no colores blanco, gris y negro”.” De tal manera que los
pintores de Campos de Color evitaron los rectangulos limpiamente definidos que generaban
apretadas composiciones asimétricas en perfecta armonia y equilibrio, y desdefiaron los colores
preestablecidos que actuaban como complementos de la estructura, a la que afiadian estabilidad.

[41] Piet Mondrian / Cuadro No. 2 /1925 [42] Mark Rothko / Naranja y amarillo /1956
Oleo sobre lienzo / 75 x 65 cm Oleo sobre lienzo / 227,5 x 177,5 cm

Por otra parte, los Pintores de Campos de Color abandonaron los simbolos caligraficos
y casi figurativos, ya que habian llegado a resultar demasiado finitos como para evocar el infinito.
Asimismo, repudiaron la técnica del Automatismo porque producia imagenes que se habian
hecho comunes hasta el punto de permitir que la mente se inclinara hacia modelos de percepcion
habituales. “Las imagenes automaéticas eran demasiado autobiograficas como para sugerir lo
universal, [caracteristica primordial del arte]”.”® Asi entonces, mientras que los pintores gestuales
consideraron al artista como un héroe existencial que intentaba revelar del modo maés directo

75 Preckler, Ana Maria, Historia del arte universal de los Siglos XIX y XX, tomo I, Universidad Complutense, Madrid,
2003, p. 183.
76 Sandler, Irving, op, cit., p. 178.
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posible sus actos creativos; los pintores de campos de color eliminaron todo registro de sus
procesos autégrafos; esto, en virtud de que pensaban al artista como una persona superior, y por
tanto, digna de ser escuchada con respeto y veneracion por su habilidad de crear o dar forma a lo
sublime.

A diferencia de los pintores gestuales que se preocupaban por el trazo gestual de la pintura en el
lienzo, a partir de 1947 los artistas de la pintura de campos de color se concentraron totalmente
de un modo progresivo en las posibilidades expresivas del color, y en los valores cromaticos,
explorando los efectos del color en la retina como opuesto al impacto expresivo de la linea.”

A pesar de las diferencias existentes en sus respectivos medios pictéricos, los Pintores
de Accion (Action Painting) y de Campos de Color (Color-Field Painting) han sido agrupados
bajo el nombre de Expresionismo Abstracto; es posible mencionar que durante la década de los
cuarenta, era complicado considerar a la Pintura de Accién (Gestual) y a la Pintura de Campos
de Color como tendencias separadas, pues s6lo empezaron a apartarse notablemente desde 1948.
Precisamente, con anterioridad a este momento, los artistas de este movimiento trabajaron de un
modo més o menos lineal y casi figurativo, puesto que todos compartieron una actitud romantica,
especificamente aquella que aceptaba la idea de que la pintura tenia que expresar un significado
que sobrepasara la mera disposicion de formas y colores, asi como por el deseo compartido de
crear “un arte abstracto que fuera apasionado, dramatico y original”.”®

77 Corzo Sanchez, Ana l., op, cit., p. 165.
78 Sandler, Irving, op, cit., p. 182.
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Orden y caos / 2011 / Acrilico sobre papel / 110 x 190 cm / Coleccién del artista




Descontento / 2011 / Acrilico sobre papel / 54 x 74 cm / Coleccién del artista

Ausencia y sentido / 2011 / Acrilico sobre lienzo / 70 x 100 cm / Coleccién del artista

Equivoco / 2011 / Acrilico sobre papel / 54 x 74 cm / Coleccion del artista




Fracturas internas / 2011 / Acrilico sobre papel / 54 x 74 cm / Coleccidn del artista
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Interiror horizonte / 2011 / Acrilico sobre papel / 74 x 54 cm / Coleccion del artista
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Sensibilidad consciente / 2011 / Acrilico sobre papel / 54 x 74 cm / Coleccion del artista

Evidencia horizonte / 2011 / Acrilico sobre papel / 74 x 54 cm / Coleccién del artista




Automatismo y razén / 2011 / Acrilico sobre lienzo y madera / 80 x 100 cm / Coleccion del artista




Eje psiquico IT/ 2011 / Acrilico sobre lienzo / 60 x 80 cm / Coleccion del artista

De vuelta al origen / 2011 / Acrilico sobre lienzo / 70 x 90 cm / Coleccion del artista

Eje psiquico I /2011 / Acrilico sobre lienzo / 60 x 80 cm / Coleccion del artista




Orden y método / 2011 / Acrilico sobre papel sobre madera / 120 x 120 cm / Coleccion del artista




Automatismo plastico / 2011 / Acrilico sobre papel sobre lienzo / 100 x 115 cm / Coleccién del artista
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ILUSTRACION EN PAGINAS 110-111: Antonio Castellanos / op 135/ 2012 / Acrilico sobre lienzo / 100 x 180 cm / Coleccién del artista

GENERACION DE UNA PROPUESTA PICTORICA PERSONAL. LA
INFLUENCIA DEL AUTOMATISMO

A través de diferentes manifestaciones artisticas, el desarrollo y practica del Automatismo como
método creativo para la liberacidn absoluta del interior y toda su energia de produccion creativa,
surgieron diferentes ideas y resultados pictéricos en la primera mitad del siglo XX, a partir de
esto se origino la siguiente interrogacion: ¢Qué influencia tiene el Automatismo en la produccion
creadorade imagenes contemporaneas particularmente en el desarrollo de mi propuesta pictérica?
Tema que, en mi opinién, merece una extensa reflexiéon y discusién; principalmente para dar a
conocer los resultados, donde —el medio se determina, renueva y descubre problematicas que
investigar— para el propio posicionamiento de la pintura. El medio no se define sencillamente por
un material fisico o sensorial, sino por aplicaciones particulares que se puedan realizar; de modo
gue cada arte posee diversos medios, en cualquier periodo de su historia. Es esta una concepcion
de multiples estratos, que unida a la nocion de “aplicacion”, evidentemente lleva en si la accion
creativa configuradora y controladora sobre el material, conducida por una finalidad artistica.

La importancia que llegaron a tener los procesos pictoricos, la cualidad especifica de la
materia artistica y la profundizacion en los procesos creativos durante las primeras décadas del
siglo XX, anunciaron el desarrollo y propagacion de nuevas tendencias artisticas. Situandose en el
estudioyreflexion dela pintura, probablemente el proceso creativo de trascendentes consecuencias
fue el Automatismo. A través de éste proceso de creacién se obtuvieron resultados significativos
para el desarrollo artistico, la transformacion de ideas y teorias en la préactica pictérica moderna
y contemporanea; este método me propicié el interés de querer investigar sobre los impulsos
vitales liberados de la razén que, por medio de la espontaneidad y la intuicidn se expresan
artisticamente a través del gesto pictdrico. La intuicidn se convirtié en el factor fundamental para
recobrar formas de conocimiento basadas en el empleo de la sensibilidad; configurando asi un
modelo de proceso creativo sustentado en el analisis profundo de las artes visuales —en particular
en el medio pictérico y concretamente en la exploracion de la Fenomenologia y el Psicoanalisis—
determinando una correspondencia entre estos campos, conceptos clave en el desarrollo de mi
propuesta.

Recordemos que el Automatismo hunde sus raices en la filosofia de John Dewey,
para quien las acciones del ser humano poseen una finalidad reunificadora con su entorno y el
comienzo de toda experiencia se encuentra en el impulso. Este impulso produce una energia
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que se transforma en actos de expresion. EI Automatismo se convierte asi en la herramienta
procedimental que posibilita la unién de experiencias pasadas con sensaciones presentes, dando
origen a la intuicién; cabe mencionar que es por medio de este proceso que sucesivamente los
creadores sostienen una actitud intuitiva procurando apartarse de la razon, o sea, “practica un
esquema a posteriori con respecto a la experiencia”,! una intuicién que sin conocer, se produce
de larealidad que le rodea, de los lineamientos de la cultura que, en el caso de los artistas plasticos
ha sido impuesta. Desde el pensamiento filos6fico de Edmund Husserl, éste afronta los procesos
intuitivos como medio para llegar a una toma de consciencia y de acuerdo a su pensamiento se
puede enunciar que hay dos tipos: la intuicién categorial y la intuicién sensible.

La primera suele identificarse con la extracciéon de elementos esenciales de la experiencia
afectados por la influencia de la cultura sobre el individuo; es importante resaltar que ese tipo
de intuicién puede ser sélo la confirmacion de esquemas simbolicos tipificados, canalizados a
procesos intelectuales que ocultan la dimension humana tras la aplicacion casi mecanizada de
dogmas culturales dispuestos de manera no racional, este tipo de intuicion mediatiza el sentido
de individualidad en el sujeto para convertirlo muchas veces en objeto de aparatos de dominacion
cultural .2

En contraparte la intuicion sensible abre nuevas posibilidades para reencontrar el
sentido primigenio de lo humano al revertir los esquemas légicos o doctrinarios en el consumo
de la experiencia sensorial y funge como basamento de la intuicién categorial.® Ahora bien,
podemos considerar la obra de arte como un suceso generado por un componente energético.
El componente energético es el grado de fuerza con el cual se pone en funcionamiento el proceso
de creacion de la pintura, es la energia con la cual se producen, se fusionan y emplean como
materia prima los datos que aportan las vertiente sensible y la vertiente conceptual. Divididas en
dos vias de expresion pictérica: la primera vertiente concede el privilegio al trazo, la pincelada,
la acumulacion de materia, el desplante, la frescura, inmediatez y espontaneidad; la segunda
requiere de una estructura intelectual, un armazon racional, esto es, se va articulando por aportes
sucesivos de esfuerzo y pensamiento, se privilegia el acabado perfecto y la congruencia total entre
las partes.*

Ambas vias de expresion en realidad representan de forma distinta adaptaciones de la
energia interna, con cualidades y capacidades parecidas, que son asimismo correspondientes, con
numerosas situaciones intermedias. En este sentido, poner en practica estas dos actitudes genera

1  Visto desde el enfoque psicologico puede tener explicaciones instrumentales. No obstante, dentro del campo de las
ciencias del espiritu se dice que se lleva a cabo un proceso donde se aplica la intuicion [...] denominada intuicion categorial.
Chévez Guerrero, Julio., Sanchez Ventura, Noé., Zamora Aguila, Fernando, Arte y disefio. Experiencia, creacion y método,
UNAM-ENAP, México, 2010, p.176.

2 Ibid., op.cit., p. 152.

3 Ibidem.

4  Jorge Kleiman hace referencia a las dos vias de expresion pictorica clasificindolas en dos tipos: obra rapida y obra lenta.
Cfr. Kleiman, Jorge, Automatismo & Imago “Aportes a la investigacion de la imagen inconsciente en las Artes Pléasticas”, en
Cuaderno 41, Centro de Estudios de Disefio y Comunicacion, Espafia, Junio 2012, p. 113.
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una nocioén constitutiva de las funciones sensitivas y de las funciones intelectuales. Si la carga
que produce el acto expresivo no sale de la voluntad consciente, es al deseo inconsciente al que
debe atribuirse. La ejecucion de actos involuntarios genera movimiento y por lo tanto energia, ya
sea que se realice en el campo de la palabra, de la plastica, la musica o las distintas expresiones
que utilizan el cuerpo como medio, es a través de estos procesos inconscientes que tenemos
acceso a nuestro interior. Ciertamente que no hay un creador, artista, escritor, musico, etc, que
no se haya expresado de manera automaética; sin saberlo: el proceso de libre asociacion que da
acceso a los contenidos y dinamicas inconscientes, fue llamado por muchos afios “inspiracion”
o “iluminacion”, referencia tan usada por la retorica literaria que ha tratado de contener en
concepto una vivencia que se desprende de la disciplina, de una muy severa manera de afrontar
el manejo de los materiales y de la aplicacién de las cualidades eminentemente humanas sobre la
realidad con la finalidad de producir conocimiento sobre la condicion del sujeto frente al objeto.®

El resultado de las dinamicas automaticas, tanto en literatura como en pintura se forman
por las relaciones entre las partes del discurso, mas que por la presencia de formas aisladas que se
impongan. “Asi como el lenguaje no consiste en palabras sino en una serie de relaciones, también
la imagen no es una descripcion sino un acontecimiento”.® El funcionamiento y desarrollo en la
produccién de imagenes contemporaneas puede sintetizarse en dos procesos, el primario y el
secundario:

A dicho primer momento del lanzamiento automatico sucede otro, el de la elaboracion del
material obtenido o proceso secundario, en el que aparentemente la consciencia toma un papel
preponderante pero que en realidad esta tan gobernado por el deseo de expresar el contenido
inconsciente como el primer momento. Al proceso primario se suma el secundario, no se excluyen
reciprocamente.”

Este momento consiste en un trabajo de interpretacion de la forma y su gradual
esclarecimiento. En este punto intervienen todos los componentes del ser que esta produciendo:
su cultura, su intelecto y las influencias.

3.1LAACTIVIDAD CREATIVA DEL ARTISTA EN EL CONTEXTO DE UNA
TRADICION

En el devenir del arte numerosas tendencias y escuelas aparecieron stbitamente en el transcurso
del siglo XX, no obstante, muy reducido fue el numero de aquéllas que en verdad fundaron
tradiciones. Una de éstas tendencias fue el Expresionismo Abstracto; a partir de éste, de manera

5 Chévez Guerrero, Julio., op. cit., p. 199.
6  Jorge Kleiman, op. cit., p. 120.
7 Ibid., p. 118.
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insistente, sendas generaciones han reflexionado teéricamente en sus productos estéticos, al
tiempo que han coincidido en reconocer sus influencias o parentescos plasticos. Se cree que el
desarrollo de un sofisticado, inteligente y poderoso estilo propio, se podria originar a partir de la
actualizacion de las inquietudes del conjunto de artistas identificados como la Escuela de Nueva
York, quienes aparte de su busqueda formal también trataban de encontrar nuevos lenguajes para
reconocer o descubrir lanaturaleza del ser humano. Pese a esta actitud que podria parecer intuitiva,
su produccion viene a ser una sintesis del manejo de la técnica y del dominio de su expresién. De
manera individual o como parte de un colectivo, han construido su trayectoria partiendo de ideas
y propuestas concretas presentadas a través de la Historia del Arte, funcionando como elementos
referenciales e impulsores del desarrollo de su obra personal y que los artistas las han actualizado
haciéndolas suyas y las han desarrollado segun el dictamen de su propia esencialidad.

El ambito cultural podria ser un elemento que contribuye directamente en la formacion
del proceso creativo del pintor, proceso donde se pone en practica la intuicion categorial,
“entendida como aquella que activa la informacién o referentes contenidos en el individuo y
gue son recolectados por medio de la experiencia cotidiana que a su vez esta controlada por una
realidad cultural”.® De acuerdo a lo anterior se cree que las referencias artisticas desempefian
un papel determinante en la creacion del estilo personal que se va conformando no solo a partir
de las consideraciones especiales o por sus cualidades, sino de la reflexion que realiza sobre la
produccion y los métodos de aquellos creadores por los que se ve atraido o instruido.

Considerando que el conocimiento se transmite generacionalmente, asi como el
lenguaje de la imagen pictorica, grandes artistas piensan que es de gran importancia copiar obras
de maestros de elevada jerarquia, ya que en ellos, como afirma John Marin en su libro: Teorias
del Arte Contemporaneo, “hallaras esas leyes que hay en la pintura del pasado, que son leyes
naturales”.® Y que es asi como el cambio fundamental en el desarrollo de un artista suele darse a
partir del entendimiento de la obra de otros creadores, cuya fuerza de atraccion o de no aceptacion
reconduce su camino.

Siendo asi, el creador “estd irremediablemente determinado por procedimientos
simbolicos que en muchos casos merman la propuesta creativa, de tal manera que lo que buscan
en la configuracion pléstica es la configuraciéon de cdnones, mas que la generaciéon de nuevos
esquemas para procurar medios que lleven al conocimiento”,* circunstancia que hace patente la
influencia que la cultura a ejercido dentro de sus procesos de creacion.

8 Chavez Guerrero, Julio., op. cit., pp. 176-177.

9 Sanchez Carralero Carabias, Rafael, El proceso de creacion en la obra de arte “Individual pictérica y su vinculacion con
la pluralidad referencial”. Tesis Doctoral en Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valencia, Espafia, 2009. p. 97.

10 Chavez Guerrero, Julio., op. cit., p. 177.
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[43] Zao Wow-Ki / 6-10-71 /1971 [44] Antonio Castellanos, Copia de Zao Wow-Ki/ 6-10-71 /2008
Oleo sobre lienzo / 195 x 130 cm Acrilico sobre cartulina / 77 x 50 cm

En estas condiciones, el conjunto de datos recibidos suscitan un debate interno,
de aceptacion y negacidn, de eleccién, en el que el artista va adquiriendo progresivamente su
orientacion, direccion y un estilo absoluto.

El debate sobre la influencia como elemento negativo o positivo en la obra de un pintor es
especialmente caracteristico del siglo XX. Las formas de resolver los problemas pictéricos
antiguamente se transmitian como un objetivo estrictamente profesional. A partir del
Renacimiento, la evolucion que se desarrolla hacia la diferenciacion individualizada del artista
desemboca, ya en nuestra era, en la alta valoracién dada a la originalidad en la obra de arte."

La investigacion y estudio de la originalidad se transformé en uno de los principios més
significativos de la modernidad. Por lo general, todo el esfuerzo innovador se concentré en este
importante tema que influy6 firmemente en el desarrollo de los procesos de creacion del siglo XX.
La idea de modernismo, planteada por Clement Greenberg, sitla la actividad creativa del artista
en el contexto de una tradicion y lo convoca a medir fuerzas con un modelo compuesto por lo que
su época acepta y adopta una decision de comin acuerdo como lo mejor de la tradicién de arte
moderno y pre-moderno precedente;

El acto del artista como sujeto individual no es un comienzo absoluto del arte, ni es estrictamente
una creacion desde cero, pues arranca de la tradicién con la cual se compromete; ya que se
alimenta y toma como punto de partida una tradicién de practica artistica que ya existia antes que

11  Séanchez Carralero Carabias, Rafael, op. cit., p. 96.
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él, y se establece una relacion circular entre individuo y tradicion.*?

Una relacion de caracter enigmético puesto que hace tiempo cdmo podria hablarse de
referencias y conexiones con la obra de otros artistas, si anteriormente no reconocia influencias,
¢acaso se genera una produccién afin a la obra de otros creadores? Sin ni siquiera conocerlos y/o
estudiarlos? En mi caso podria decir que la respuesta es que “si” ;por que no?. Las posibilidades
son infinitas y los resultados son evidentes. De no ser por esta relacion, cada artista tendria
que hacer frente totalmente solo a la construccion de un lenguaje plastico desde sus inicios.
Esta tradicion, no es Unicamente obra o material que sirve de informacion e inspiracion para el
artista, sino que éste se convierte en testigo de su cualidad vigente con el éxito alcanzado por su
produccidn; asimismo, como resultado de su obra, el artista altera la comprensién de la tradicion
de la que es parte, transforma la comprensidn de esa tradicion poniendo en claro el valor de los
aspectos desconocidos de la misma de una manera inesperada y al integrarse él mismo en ella, la
modifica.

Exponer el problema de la creacion artistica, el del proceso de la creatividad individual,
el papel en él de los precursores y las influencias, en ningin momento ha dejado de ser tema
de interés intelectual. Michael Fried hace objeto de interrogacion la idea misma de influencia,
“entendida en los términos usuales de transmisidon de modelos estilisticos”.’® A decir de esto, el
vinculo entre tradicién y artista trasciende limites de categorias;

Pues si la tradicion determina al creador, y si, como depdsito de todas las potencialidades de que
dispone, es fuente inagotable de su inspiracion, el acto creativo del artista es la liberacion de esas
potencialidades encerradas en la tradicion, y los productos de su creacién determinan la mirada
arrojada sobre los de la tradicién y la transforman, hacen presentes sus aspectos fecundos antes
ocultos hasta transformar su aspecto, la dotan de sentido.*

Con elevado grado de conocimiento historico, los creadores pretenden posicionarse y
colocar suobraal nivel mas alto de su tradicion, es decir a producir arte de gran categoria; comenzar
una obra y desafiar la problematica mas reciente de esa tradicién, permitird que su propuesta
artistica sea trascendental; realizara entonces un arte solemne, en atencién al compromiso que
ello implica con la tradicién. Sin embargo el méas integro compromiso del creador con su labor y su
tradicién no asegura que su propuesta o producto creativo tenga buenos resultados, consecucién
que seria expresion pictorica de esa integridad: la expresidon de la misma es siempre un esfuerzo
continuo a solucionar. “Es necesario que se dé una suerte de transformacién para que el artista
inmaduro, aunque honesto, logre alcanzar la plenitud creativa y con ella la significatividad de

12 Diaz Soto, David, Michael Fried y el debate sobre el Formalismo Norteamericano. Tesis Doctoral en Filosofia
Universidad Complutense de Madrid, Espafia, 2010, p. 470.

13 Ibidem.

14 Ibidem.
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su contribucion a la historia”.’* Tomando como base un extenso periodo de formacion, en toda
ocasion propiciada por una o mas influencias que no se pueden poner en duda porque son muy
claras y evidentes en su propuesta, la aproximacion del artista moderno y actual a la madurez
creativa, el crecimiento y la perfeccidn, seria propiamente tardio; llevaria en si una interrupcién
de gran relevancia con la evolucion y desarrollo que le precede hasta este momento, se generaria
asi una propuesta nueva que no parece llegar al punto mas alto de ningn movimiento artistico
presente en su obraanterior, sino mas bien el rechazo de todos estos y la rupturaen que laevidencia
de ese vinculo de influencia deja de existir y el creador —se descubre— requisito conveniente para
el encuentro de su propia identidad artistica y de su capacidad de creacion o producciéon para la
tradicion.

Si el vinculo del creador con el pasado inmediato en tal caso era el de un sucesor, desde
ahora no va a poder ser el de una continuidad en sentido de transmision de recursos formales,
de estilo y otros recursos concretos de base, que le vengan dados. S6lo entonces se manifiesta
artisticamente la seriedad y honestidad de su compromiso actual; debido a esto la continuidad
con la tradicion no puede ser de naturaleza estilistica para el creador.® La idea por la cual se hace
comprensible es que todo creador genuino experimenta una —ansiedad de la influencia—, una
sensacion de enfrentamiento con sus predecesores, que tiene la capacidad de estimular el caracter
creativo fuerte y eliminar el débil, dicho de otra manera, realiza una funcién de seleccion.

El artista que se incorpora a una tradicion cultural que tiene una cierta historia tras de si
experimenta la sensacién de “rezagamiento”, de entrar en liza en un panorama en que muchos
grandes logros y hallazgos estan ya hechos, el liston del éxito artistico esta alto y hay poco margen
de maniobra para desenvolverse.?’

El impulso de la actividad de un auténtico artista es pretender compararse con esta
circunstancia y superarla, introduciéndose en un juego de reconocimiento y competencia con
sus predecesores; el creador fuerte es aquél capaz de tornar esta situacion en beneficio propio,
de aprovecharse de su legado cultural, precursores e influencias, para releerlos de una manera
que, al mismo tiempo que los traiciona, resulta radicalmente transformadoray por ello, cultural y
artisticamente productiva.'® A partir de lo anterior se puede decir que las referencias pictoricas de
alguna manera son indispensables en la configuracion de la obra, porque en ella reside el lenguaje
vivo de la pintura y porque es el ser humano, el pintor, “quien a través de su capacidad sensible
recibe estimulos de las realizaciones de otros artistas, integrandolas a su propio ser”.*°

15 Diaz Soto, David, op cit., p. 471.

16 Ibidem.
17 Ibid., p. 472.
18 Ibidem.

19 Abad Loché, Maria Teresa, Un andlisis del dibujo en el Expresionismo Americano. Innovaciones. Tesis Doctoral en
Humanidades, Universidad de la Laguna, Espafia, 2009, p. 98.
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[45] Jackson Pollock / Arcoiris agrisade /1953
Oleo sobre lienzo / 182,8 x 243,8 cm

[46] Antonio Castellanos / Absit /2007
Oleo pastel y media creta sobre cartulina / 32,5 x 25 cm

[47] Jackson Pollock / Dibulo, h. /1948 [48] Antonio Castellanos / Nifio perdido /2010
Tinta negra sobre papel / 28,6 x 20,3 cm Tinta china y lapiz de cera sobre papel / 14,8 x 21 cm
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[49] Willem De Kooning/ Sin titulo /1948 [50] Antonio Castellanos / Dibujo /2008
Dibujo a plumay veladura de tinta china sobre papel, /23,7 x 21,4 cm Tinta china sobre papel / 14,8 x 21 cm

i : L o

[51] Willem De Kooning / Roma en blanco (Dos lados de una L) /1959  [52] Antonio Castellanos / Sin titulo /2011
Esmalte sobre papel / 69,2 x 99,1 cm Acrilico sobre papel / 56 x 75 cm
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[53] Willem De Kooning / Dama color rosa (Estudio). c. /1948 [54] Antonio Castellanos / Figura (detalle) / 2006
Oleo sobre papel sobre masonite/ 47 x 47 cm Acrilico sobre papel / 70 x 90 cm

[56] Antonio Castellanos / Sin titulo (detalle) / 2012
Oleo e impresion de periédico sobre lienzo / 243,8 x 187,9 cm Resina acrilica sobre papel / 150 x 120 cm
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AUn asi, podemos estar seguros que, para generar una obra pictorica nueva para la
historia de la pintura, es necesario descubrir el sentido y trascendencia del objeto de estudio
del productor dentro de un ambito cultural, asimismo, de encontrar la dimensién ética que
pueda proyectar con su propuesta artistica. Para conseguirlo hay que destacar la intencionalidad
creativa enfocada a la utilizacion de la “intuicion sensible”, aquella que ha de permitir al creador
sobreponerse al adoctrinamiento cultural para dar con propuestas creativas que intenten renovar
los esquemas de construccién de conocimiento.?°

Estando seguro de ello, el creador tendra la posibilidad de proponer una metodologia
que permita cubrir con precision sus objetivos, proporcionando a su vez una vision critica de
su quehacer y de destacar el aspecto intuitivo de su préactica profesional, de utilizar procesos
metodoldgicos que cambien alternativamente entre “los enfoques de la ciencia y la reflexion
filosofica, a opciones que nos permitan tener la conviccién de creer que la subjetividad puede ser
contenida dentro del lenguaje”.#

Una de las elecciones con las que el creador dispone, esta relacionada con la
Fenomenologiay su aplicacion. Paralos intereses de este trabajo de investigacion se puede afirmar
que la fenomenologia “es un sistema que permite a manera de guia, incursionar en aspectos [que
no se pueden tomar] para el lenguaje articulado, temas que no son cotidianos y materia prima de
nuestra profesion que se desarrolla por medio de recursos visuales”.??

La fenomenologia como disciplina, dificilmente ha llegado a tocar de manera directa aspectos
artisticos, sin embargo, la manera como ha vinculado su andamiaje discursivo en estos territorios
se apoya en la certeza de que el individuo creativo se enfrenta recurrente a la experiencia misma,
por encima de la decodificacion de esquemas simbolicos impuestos por la cultura.z

La —intencionalidad— que precede al método fenomenoldgico parte de la alternativa en
el artista de hacer frente a la experiencia, con la finalidad de evitar el aleccionamiento cultural,
de modo que, toda suerte de influencia externa a su situaciéon como individuo se descarta. La
fenomenologia determina que el creador tiene la facultad, en un momento dado, de prescindir de
referentes culturales e histdricos, mas no anularlos, pues en ningin momento podra funcionar en
el ambito social sin tomar en cuenta todo lo que nos hace personas.

Siendo asi, en palabras de Julio Chavez: se llegaria a esta funcién inducida por el
artista por medio de la preparacién y elaboracién de una pintura, en la que ha de poner en
préctica la intuicidn sensible que a su vez lo conducird —al enfrentamiento consciente con sus
recursos plasticos—, encuentro donde se dejara ver la intuicion categorial —.como medio entre los
lineamientos de la cultura y los estratos no légicos del individuo—, la unién de estos dos tipos de

20 Chévez Guerrero, Julio., op. cit., pp. 136.
21 Ibid., p.137.

22 Ibid., p.138.

23 Ibidem.
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intuicion permitira al individuo abandonar la condicion de aislamiento y de “solipsismo”?* para
conservar la relacién con la realidad simbdlica. Hay que tomar en cuenta que de nada sirve la
deteccidn de la subjetividad del ego trascendental, si este no tiene vinculos con la realidad del
entorno, tanto objetiva como ideal.

3.2 EL PROCESO CREATIVO

“El proceso creativo es una de las potencialidades mas elevadas y complejas de los seres humanos,
éste implica habilidades del pensamiento que permiten integrar los procesos cognitivos menos
complicados, hasta los conocidos como superiores para el logro de una idea o pensamiento
nuevo”.® El impetu por el desarrollo, crecimiento y avance sobre el proceso de creacion, que de
manera natural se expresa e incrementa en la “actitud artistica, la traduccion y transformacion
matérica y la prospectiva conceptual”? definiran la propuesta desde el acto pictérico y el gesto
como elemento portador de energia. Por complicado que se presente una metodologia artistica
al espectador que se interesa por el efecto y consecuencia que ésta emite en y desde la obra de
mi autoria, es preciso sefialar que en ningln momento se separara de la existencia interior, este
suceso genera emociones e ideas que aclaran la experiencia estética. La metodologia y el proceso
mantienen una relacion profunda, ambos implican movimiento, renovacion, paso de un estado a
otro, pero en el proceso, cualquiera que sea, hay una progresion de etapas y episodios investigables
gue van hacia una complejizacion per se.

Tomando como base la definiciéon de la Real Academia Espafiola, proceso significa:
“Accion de ir hacia adelante; Transcurso del tiempo; Conjunto de las fases de un fenémeno
natural o de una operacion artificial”. Desde este punto de vista, se puede comprender que todo
en el arte conforma parte del proceso: la historia de la pintura, sus periodos y tendencias, cada
artista o pintor, sus expresiones, incluso cada una de las etapas de la evolucién y desarrollo de
una obra en particular, desde la formacién de una idea en la imaginacién o pensamiento hasta el
instante en que se detiene la practica directa de su realizacion.

24 EIl problema del solipsismo en teoria representa un punto en el que el sujeto llega a tener conciencia plena de su
condicion humana, pero no logra reingresar al denominado mundo sublunar. A todo lo largo de sus planteamientos, la
fenomenologia busca llevar al sujeto a este estado sin tomar en cuenta que entra en una paradoja ya que por un lado se
accede a una dimensién mas sensible en donde se logra recuperar la individualidad, pero por otro lado se llega a una suerte
de encapsulamiento relacionado con estados mdrbidos. [...] El solipsismo implicé reconocer la necesidad de implementar
alternativas para mantener la subjetividad del ego trascendental y la opcién para acceder al contacto con lo otro identificando
en las subjetividades de los demaés sujetos. El sentido de alteridad aparece y se entabla el reto de proponer la denominada
intersubjetividad que viene a representar la reintegracion del sujeto a su condicién como ente social una vez que a tocado el
ego trascendental. Chavez Guerrero, Julio., op. cit., pp. 205-206.

25 Esquivias Serrano, Maria Teresa, Creatividad: Definiciones, Antecedentes y Aportaciones, en Revista Digital
Universitaria. Volumen 5 NGimero 1, México, Enero 2004, p. 3.

26 Carpenter, Elizabeth., Espinosa, Elia, Robert Motherwell en catalogo: Obras selectas de la Coleccion Walker Art Center,
Fideicomiso Museo Dolores Olmedo Patifio, México, 2008. p.10.
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La metodologia, que igualmente es un proceso, se diferencia del proceso puramente
concebido en el que abarca todo el sentido de un proyecto que nacié porque se descubrieron
direcciones de diversa indole.

Tales hallazgos se complementan y aumentan el conocimiento como informacion y autogeneracion
de decisiones, de validaciones conceptuales, metaféricas, de sintesisy otras, que la investigacion y
la metodologia misma van incluyendo, autogenerandose, haciendo vivir al espectador, en el caso
de un artista visual, el esplendor del conocimiento del conocimiento.?”

Las aportaciones teoricas convertidas a métodos de creacion se originaron a partir del
andlisis e interés sobre el proceso surrealista nombrado como —automatismo psiquico—, “una
especie de garabato mediante el cual el artista propiciaba un impulso espontaneo como revelacién
0 guia a su camino”® y principalmente el generado en el movimiento expresionista abstracto
conceptualizado como —automatismo plastico—, “un arma plastica con la que inventar nuevas
formas [...] donde los artistas en menor o mayor medida se ocupaban de las cualidades pléasticas,
la l6gica estructural y la elegancia pictérica”.?®

En consecuenciay de lamisma manera que los artistas de esta Ultima tendencia, descubri
coémo aplicar esta técnica de manera personal, empleandola de igual manera para interrumpir
la continuidad de movimientos artisticos anteriores, liberando asi del pensamiento y actitud
arquetipos constituidos en la pintura y el dibujo; empleo los métodos mencionados en lineas
anteriores, como un recurso para iniciar y finalizar la obra; las pinturas y dibujos, resultado de
estos procesos, constantemente recurren a la representacion abstracta para expresar una sentida
respuesta emocional ante lo sucedido actualmente.

La obra producto de la investigacion establece la importancia, magnitud y alcance,
por una especie de energia, de naturaleza vehemente-reflexiva y estructurada, es decir, del
desahogo de cualquier sentimiento o pensamiento. La propuesta, demuestra una determinada
tendencia a descubrir la individualidad del artista, lo cual lleva en si una atraccion hacia ciertos
recursos plasticos: graficos, expresivos y coloristas. Es a través del proceso creativo denominado
como Automatismo que me propuse resolver cuestiones y/o puntos discutibles que de alguna
manera intentaba aclarar, es decir, éste método me facilité los medios para dar solucién, hacer
suposiciones o formular hipétesis sobre la problematica de la pintura (forma, color y espacio), de
examinarlas; modificAndolas, comparandolas y perfecciondndolas para finalmente comunicar sus
resultados.

27 Esquivias Serrano, Maria Teresa, op cit., p.10.
28 Cfr. En Automatismo, Carpenter, Elizabeth., Espinosa, Elia, op. cit., p.33.
29 Sandler, Irving, op. cit., p. 71.
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Meyer Shapiro define puntualmente el Automatismo, escribi6: “en el arte en general
<automatismo> significa confianza del artista en la capacidad del organismo para producir
incesantes efectos imprevistos, de manera que los resultados fortuitos constituyan una familia de
formas. Todas las marcas aleatorias hechas por un individuo difieren de las hechas por otro y ya

. o 3 sea que estén muy ordenadas o no, daran la impresion de pertenecerle y se agrupara de un modo
' caracteristico.® En tal caso es mediante este proceso, clave en el desarrollo hipotético, la intuicion
y el trabajo operativo en la obra pictorica generada que, el pintor suele defender su autonomia con
respecto a sus temas, motivos y procedimientos, los cuales plantea a través del uso de la intuicion
como lugar comun.

Una intuicion que sin saberlo, se construye con la experiencia de la realidad circundante, de todos
esos estimulos que conforman la cultura y que a manera de doctrina se hinca en la personalidad
de los sujetos, que en el caso de los productores plasticos, se deja materializar por medio de obras
en las que se alcanza a ver de manera contundente codigos en un entorno social mediatizado.®

Conscientes de esta circunstancia, lo primero que hay que hacer es desistir o renunciar
a la confianza puesta en la intuicién categorial, “aquella compuesta por un acervo de esquemas
almacenados en su personay que lo han construido como ente cultural”;*2 en oposiciéon confiaremos
en la intuicién sensible, “la cual no es otra cosa que el ejercicio de un proceso intuicional sensible
) . ; en donde el pintor o receptor logra despojarse de los referentes que por lo general lo llevan a

7] '::tr?]::zc;?gtl(l,aﬁnl; :Osb:a,f::;f ;i;?‘fﬂﬁi‘ﬂfﬁ:mo 2012 aplicar ante la vivencia de las experiencias perceptuales, la intuicion categorial”.®
Para lograrlo es conveniente poner en practica métodos o sistemas que no impidan al
creador admitir la intencionalidad artistica como instrumento que le dejara tomar consciencia de
lasituacion que dominaen su proceso de creacion. Logrado esto nos encontrariamos situados en el
primer paso del método fenomenoldgico “aquel que nos dice que para adentrarnos en la captacion
de un fendbmeno es necesario llevar acabo un acercamiento de tipo intencional consciente”,3* esto

no significa la negacién de la fase intangible del ejercicio creativo, al contrario lo fortalece con un
trasfondo esencial que le ha de devolver el toque propiamente humano.

De esta manera podemos constatar que los modelos intuitivos de conocimiento prevalecen por
encimade los modelos simbdlicos o formales. Sin dudalafenomenologiaal reconsiderar laintuicion
como forma de conocimiento natural, lograba plantear una de las finalidades fundamentales; la de
restituir esta dimension de lo humano, la cual con el avance de las sociedades se ha visto velada,
cubierta por la faceta mediatizadora de la cultura a través de aspectos psicoldgicos manipulados
por medio de esquemas de valor impuestos en las sociedades.

[58] Robert Motherwell / Serie Automatismo /1958
Tinta sepia y negra sobre papel / cuaderno de apuntes

30 Sandler, Irving, en catalogo: Pintura estadounidense: Expresionismo Abstracto y la experiencia estadounidense, Centro
Cultural Arte Contemporéaneo, Fundacion Televisa, México, 1996. pp. 141-150.
31 Chévez Guerrero, Julio., op. cit., p. 178.

32 Ibid., p. 168.
33 Ibid., p. 167-168.
34 Ibid., p. 179.
35 Ibid., p. 153.
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Al traspasar esta vision de la intencionalidad, observamos que la determinacion que obtiene el
creador, estaria dirigida a despertar la consciencia en los procesos de creacion, también llevaria
en si “una inercia hacia los esquemas de construccién de la realidad por medio de una intencion
aplicada, ya sea a la denotacién o connotacion latente en la obra plastica”. Aun asi se utiliza la
intuicion o el automatismo, pero ahora “sujetos a una toma de consciencia que le ha de permitir
hacer frente a los sucesos fenoménicos por medio de las cualidades secundarias de lo percibido
en sus recursos materiales, expresivos o imaginarios”, se puede afirmar que inicia —un trance de
reconocimiento de la experiencia— a partir de la toma de consciencia de las multiples opciones de
conocimiento del objeto percibido.%®

La percepcion conlleva a lo objetivo y lo subjetivo, la deteccion de los rasgos estructurales
inherentes al objeto y todas las caracteristicas que exceden lo objetual, elementos derivados
de la fantasia, los recuerdos o la imaginacién son tomados en cuenta, pero a diferencia de la
construccién inconsciente al emplear la intencionalidad el individuo estd en condiciones de
relacionar su percepcién con un fin cognoscitivo, [es decir, una finalidad capaz de conocer o
comprender].¥’

Ciertamente debatir continuamente la actividad artistica posibilitara que el creador
acabe por utilizar la intuicion sensible, la cual recordemos se aparta de convencionalismos y
aleccionamientos. Esta sitGa el proceso de creacion en un punto distante de los dogmas, en esta
fase frecuentemente se dan procesos no racionales, lo irracional se engrandece con el propoésito
de que los referentes culturales no influyan en la toma de consciencia del pintor y en utilizar
la intencionalidad como vehiculo para llegar al elemento autofundante del conocimiento. El
ejercicio artistico necesita de la practica del autoreconocimiento por parte del creador puesto que
de no hacerse, la propuesta artistica, “lejos de representar una alternativa para gestar esquemas
de conocimiento inédito, se instalan en una constante reiteracién de los canones culturales o en la
simple actividad fortuita propia de un ejercicio terapéutico”.®

El arte es proceso, se mantiene vivo, esta en constante transformacion, y su realidad esta
en cualquier momento constituida de la mezcla de culturas o pensamientos. No hay un sistema
que asegure la creacion, ni una definicion precisa y permanente de lo que es. Es como si la nocién
de arte no tuviera capacidad de ser sino fuese por el concepto puntual que lo adjetiva y activa y
por lo tanto lo somete a un debate permanente, consustancial a la naturaleza creativa del pintor. A
continuacién defino el proceso creativo desde mi experiencia, tomando como base la produccion
generada. Misma que integra dibujos, obra pictérica y que a su vez permite tanto al conocedor
experimentado como al lector incidental el momento propicio de tratar de adentrarse en las ideas,
métodos y alcances de este significativo trabajo de tesis.

36 Chavez Guerrero, Julio., op. cit., p. 180.
37 Ibidem.
38 Ibid., pp. 187-188.
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3.3 EL PROCESO DE CREACION DESDE MI EXPERIENCIA

El estudio minucioso de la obra nos conduce a comprender el desarrollo constante por medio de la
reflexion y enlace con el quehacer pictérico formado por el binomio: psiquico-plastico; lo “plastico”
procedente de la accion de dar forma a algo ya sea materia o idea, lo “psiquico” como objeto
de conocimiento cientifico natural. Resultado de la investigacion, del aprendizaje profundo y la
experimentacién propongo el concepto que da nombre al proceso creativo: Modelo Constitutivo
relacional-estructural. Dicha contraposicidn se desarrollaen series analégicas de opuestos: a partir
de éstos se genera el arquetipo, haciendo referencia a la conexion mental, a la correspondencia
que hay entre lo “espiritual” y lo “intelectual” durante el acto creativo, especialmente durante
la concepcidn ejecucion de la obra. La consciencia-inconsciencia y voluntario-automaético, son
pares opuestos que se presentan como términos extremos de una serie continua de grados
intermedios que los vincula. “Sostienen una posicion compleja, conforme a la cual son igualmente
constitutivos, tanto lo voluntario, reflexivo o consciente como lo automatico o inconsciente”.?®
En relacion a la pintura, la exclusién de lo voluntario en ningln momento es total; en todo caso
queda de ello un residuo que es algo mas que casual, revelando que en lo pictérico, lo voluntario
esta en una relacién estructural con lo involuntario. En esta ldgica, la pintura “tiende a quedar
caracterizada por su relacién con la voluntad, la deliberacion y el propésito consciente, aunque
sea en el minimum que permanece en estas formas evolucionadas de pintura abstracta”.*°

A [Robert] Motherwell debemos [...] el aviso intimo, maravillado, hechizado, de que todo sobre
la tierra, y en la psique, guarda relaciones en el plano matérico y préctico, y que es el arte, por
su naturaleza afirmativa de mundos de simbolos y significaciones al infinito y en altisimo nivel
de evocacidn, sugerenciay aliento prospectivo, en donde se concretan esos sagrados procesos.*

Dicho arquetipo, es una herramienta (proceso o sistema) que utilizo para detonar la
creatividad cuando me enfrento al lienzo en blanco; tomo de pronto una serie de colores y me
dispongo a preparar la paleta de color; inicialmente me permito hacerlo de manera automatica,
a la par observo los matices e idealizo las probabilidades; poco a poco dejo de permanecer
consciente y de manera intuitiva me dispongo a intervenir la superficie. Partiendo de ahi,
pretendo solucionar la obra a través de la espontaneidad, por momentos abandono la llamada
intuicién categorial por medio de un ejercicio donde la importancia, magnitud o alcance que
puede adquirir un acontecimiento o suceso desaparece de la mente, me desprendo de prejuicios
y adoctrinamientos para dar paso a la intuicién sensible, percibo a través de los sentidos que

39 Diaz Soto, David, op cit., p. 434.

40 1bid. p.447.

41 Cfr. en La pasion del proceso relacional, clave Metodolégica en el trabajo de Robert Motherwel, Carpenter, Elizabeth.,
Espinosa, Elia, op. cit., p. 15.
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el area esta totalmente vacia, una vez descargada la energia acumulada durante la concepcion
de la pintura, el desahogo se vera reflejado en el cuadro y la acciéon pictérica sera determinada
por el tiempo. La razén que me impulsa a elaborar una pintura y definirla en una obra artistica
plastica, emana de una condicion de “necesidad interior”.*? A través de la obra pretendo expresar
la esencia, lo que permanece de mi ser mas alla de mi estado, ya sea corporal o espiritual, natural
o artificial, real o abstracto. El enfrentamiento con la intuicién sensible aumentara el deseo de
aplicar la intencionalidad con la finalidad de aproximarme a la experiencia de multiples maneras
y por subsiguiente llevar acabo el estudio regional de todas las partes, llegando a estar a un paso
de la deteccion del ego trascendental comprobando que en algin instante preciso dentro de mi
proceso que “[llegaré] a un estado casi primigenio en donde todo toma existencia y este mundo
ontico [me] permite detectar [mi] ser”.*®

En la produccién plasticay a manera de ejemplo en la pintura, llega un momento en que el artista
logra contactar con su ego trascendental, con un estado absolutamente subjetivo, se dice que el
artista a tomado consciencia a partir de su intencionalidad, la cual le ha permitido vincularse
a escala esencial con sus recursos plasticos ademaés de su situacién como individuo, este punto
dificilmente puede relacionarse con algo especifico.*

No obstante, cada creador tiene la posibilidad de distinguirlo, “las alusiones linguisticas
con este estado suelen asociarse con el concepto de “inspiracién”, momento en donde el pintor
logra conformar esa intencionalidad y darle cuerpo en una nueva entidad contenida en el objeto
artistico”.*® La veracidad, existencia o exactitud de este estado no se logra confirmar, sin embargo
se enuncia que esto trasciende evidentemente en el empleo de los recursos técnicos y expresivos.

La nocién de concepcion corresponde y se aproxima al conjunto de términos asociados
por Clement Greenberg: Invencion, inspiracion e intuicién. Ademas, este concepto hace alusion
a un acto, “el acto mental” que forma parte del proceso de creacion. El término en contraposicion
es la ejecucion, a cargo de la técnica o habilidad manual. “Analogamente podriamos decir que
la facultad en juego en el “acto de concepcion” es la “intuicion”... que se desempefia en actos
“inspirados” de “decisién intuitiva”.*® Lo que se percibe en el “acto de concepcion” conforme a la
explicacion Greenberguiana se trata de la eleccion del tamafio, forma y proporcion del soporte
pictérico; del color y medio; asi como los elementos plasticos, su disposicion y su correlacion. La
inspiracion la define como una facultad que pueden poseer o no los actos de decision intuitiva
durante la concepcidn. La decision intuitiva es el acto de escoger elementos y determinar sus
relaciones:

42 Cariedo Chavez, Carlos, Reflexiones sobre la abstraccién, Tesis de Maestria, UNAM-ENAP, México, 2000. p. 59.
43 Chévez Guerrero, Julio., op. cit., p. 167.

44 Ibid., p. 206.

45 Ibidem.

46 Diaz Soto, David, op cit., pp. 114-115.
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Es un acto voluntario, consciente. Lo que ocurre en el acto de concepcidn, la decision intuitiva, es
una novedad absoluta, fruto de un acto de libertad soberana. Es la parte de la creacién que no se
puede ensefiar. S6lo ahi puede expresarse la individualidad y la voluntad y ser por ello valioso su
producto artistico, mas éste lo sera sélo en la misma medida en que el acto de esa individualidad
sea “inspirado”.#’

En este sentido podemos constatar un planteamiento contradictorio, si bien el acto es
involuntario, después expresivo de la personalidad individual, lo que no es voluntario es que
sugiera ideas creadoras, que logre poseer valor; en consecuencia, existe una tension interna entre
el elemento de voluntad y el involuntario, de inconsciencia, perteneciente a la idea de concepcion.
Asi, la decision intuitiva en si contiene un elemento de voluntad y otro de inconsciencia.

La ejecucién es lo que se pone en practica cuando actian los procesos técnicos,
firmemente aprendidos de la tradicién a través del aprendizaje y formacién académica o por el
continuo ejercicio de instruccién por sus propios medios. En palabras de Juan Acha: “es el trabajo
simple del artista en cada obra para aislar sus operaciones manuales y estudiar sus pormenores en
relacion con la vision y la sensibilidad, la mente y la fantasia [o creatividad], asi como materiales,
herramientas y procedimientos”.*® La técnica seria lo que se pone en funcionamiento durante el
proceso de creacion de la obra, en tal caso, siendo asi: el instante propiamente creativo, que es
el de la concepcion de las cualidades que ésta tendra, ya finalizd: la ejecucion se somete a ser la
realizacion de un proyecto o idea, deseando obtener una obra artistica absolutamente acabada.

Aunque la ejecucion y la técnica quedan asi en el dominio de lo impersonal, lo automatico y lo
predecible, Greenberg reconoce que también la decision inspirada tiene un papel en ella, que
también la técnica es cuestion de tomar multiples pequefias decisiones, que a su vez, pueden
resultar o no “inspiradas”. Pero para [este critico], el gran acto de decision inspirada se sitia en el
momento previo de [...] concepcién.*

Se puede decir entonces que, solamente el estimulo creador o la concepcién, determinan
la calidad estética; es lo Unico que es absolutamente extraordinario y no puede ser reproducido,
“el artista va combinando dialécticamente lo que concibe con lo que ejecuta; lo concebido y lo
ejecutado entran en interdependencia y correccion mutua”.®® De esta forma, enfrentar la tela,
intervenir el espacio, sugiere siempre un sin fin de posibilidades, de tal manera que —los procesos
inconscientes-conscientes— conviven en si mismos durante la creacion. El inconsciente, “viene
a ser el conjunto de experiencias, conocimiento y actitudes vividas que llevamos dentro y
desconocemos; [...] se le supone fuente de conocimientos (ignorados hasta entonces) y transmisor
de las necesidades ocultas que muchas veces determinan lo imprevisible de la fantasia”.*

47 Diaz Soto, David, op cit., pp. 115.

48 Acha, Juan, Introduccién a la creatividad artistica, Trillas, México, 2008, p. 147.
49 Diaz Soto, David, op cit., pp. 115-116.

50 Acha, Juan, op cit., p.147.

51  Ibid., p.149.
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La tarea de la fantasia es saltar a lo desconocido —figurar lo inexistente— o, lo que es igual, saltar
mas alla de la memoria; si ésta no cubre lo que a la sazén se conoce de la realidad artistica, la
fantasia corre el riesgo de caer en terrenos conocidos (aungue desconocidos parael artista) [...] La
memoria nos ata a la realidad, mientras que la fantasia nos aleja de ella para ver lo que no existe;
nos hace ver cosas inexistentes e imprevisibles.?

La memoria, que es identificada con la conciencia, viene a ser para el artista, en relacion
con su entorno social, el depdésito de los conocimientos y experiencias; contiene de igual manera,
la postura inconforme, el deseo de cambio y sus facultades casi siempre propicias a un género
o tendencia, problema o solucion estética, artistica o tematica. La consciencia y la experiencia
estética-artistica son trascendentes consecuencias para la radicalidad, importancia y mérito
de toda creacion. Durante la produccién el creador se somete fuertemente a los conocimientos
existentes para profundizarlos o rectificarlos, deshacerlos o sustituirlos. El pensamiento racional,
critico y dialéctico, es imprescindible para el artista durante el proceso de creacién. De tal manera
que la reflexion encauza el ingenio creativo, es decir:

Selecciona con razones las posibilidades heuristicas de lo fantaseado. Este pensamiento es capaz,
incluso, de derivar la materia prima de las innovaciones a fuerza de raciocinios, como en los casos
excepcionales de artistas muy reflexivos. La reflexion tasa y selecciona posibilidades heuristicas,
pero no todas: el resto lo cubre la intuicién.5?

De acuerdo a la memoria: como artista soy el primer critico de mi propia obra, en algan
momento del proceso de creacion me separo de ella para juzgar y evaluar el resultado obtenido
a cada momento, conforme a la respuesta que éste me suscita es preciso sefialar que los mejores
resultados los obtengo cuando me expreso de manera espontanea, observo la pintura, no siempre
me siento satisfecho; insistir en demasia sobre ésta, demerita la calidad de la obra, porque las
capasy transparencias logradas van perdiendo fuerzay claridad; la pincelada de primera intencion
siempre sera mas atractiva y visualmente legible. Es de sumo cuidado no insistir sobre el area
trabajada, ya que se pierde la naturalidad. Cuando la razén interviene para definir la obra, por
momentos el inconsciente queda desplazado, pero aun asi surgen resultados interesantes en un
ir y venir espiritual-intelectual. Lo racional y lo irracional se alternan enriqueciendo el lenguaje
expresado sobre el area franqueada, descubriendo uno su interior ante el espectador, aceptando
el compromiso de la creacion.®*

Durante el proceso creativo el pintor se enfrenta de manera dinamica a este ir y venir entre la
inmanenciay la trascendencia, ademas se puede decir que al terminar una obra, ésta queda abierta
a la denotacién que bien podria ser un sinénimo de inmanencia contenida en su materialidad y

52 Acha, Juan, op cit., p.149.

53 Ibidem.

54 Kubie argumenta que la creatividad no se da en los procesos rigidos del inconsciente ni en el stper yo, sino que se da en
una zona intermedia que es el subconsciente, en donde lo racional y lo irracional coinciden. Cfr. Esquivias Serrano, Maria
Teresa, op. cit., p. 9.
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cualidad objetual, pero por otro lado, la trascendencia se exalta al dejar expuesta la posibilidad
evocativa en el receptor, el aspecto connotativo de la percepcién de un objeto.®

En cuanto a la creatividad: no es éste mi proceder, sino otro diferente; para demostrarlo
argumento que, las decisiones no las tomo para determinar el sentido o aspecto de la pintura,
porque, salvo cuando estructuro la obra no tiene apariencia. A la vez que trabajo en una pintura,
no hay nada que pueda ver, al menos hasta ese momento no. Limitar el control voluntario en
favor de decisiones intuitivas sobre como organizar los elementos sin la orientacion de una
vision relacional del efecto de conjunto sobre estos, —ni siquiera por un juicio sobre el resultado
temporal expresado durante una breve interrupcion del proceso o accidon— sino exclusivamente
por la “intencién inicial relativa al efecto global a conseguir el sentido a comunicar la cualidad
expresiva”.®® De acuerdo con lo sefialado, lo que podria significar automatismo en estas
circunstancias seria: la ejecucion de actos y toma de decisiones sobre el proceso, en plena entrega
a la tarea; voluntariamente, quiza, pero sin tener mas que un presentimiento sobre cudl sera su
resultado y por esta razén, en el limite del control consciente.*

Tomando en cuenta que “la obra nunca est entera o definitiva en la mente”,*® ambos
momentos (el de la memoria o creatividad) podrian quedar registrados en la obra; sea cual sea, es
por medio de la hermenéutica que se descifra cudndo y como eso sucede. “Se habla en términos
hermenéuticos de la consolidacion de una intencionalidad de caracter explicita, aquélla que logra
detectar el sujeto espectador, y que en el mejor de los casos puede representar una intencién
consciente por parte del autor”.®® Difundir la idea de examinar el proceso creativo mas que el
resultado obtenido, nos permitird cuestionar la historia y el sentido de la pintura mediante el
propio acto de pintar. La constitucién del medio y el caracter propio dado, traeran a la memoria

55 Como inmanencia debemos entender lo propio del objeto percibido y los vasos comunicantes que se entablan entre el
objeto y el sujeto, en el caso del ejercicio pictérico podemos decir que la relacion del sujeto con la materia pictérica conlleva
vinculos tangibles que estan determinados por las cualidades fisicas y los sentidos del artista, las cualidades de la materia
gue se oponen a las capacidades del productor se pueden considerar como inmanentes. Por otra parte las caracteristicas
trascendentes de la vivencia del fendmeno estan relacionadas con todo aquello que desata en el artista el manejo de sus
recursos, todos los elementos que rebasan al objeto, para interrelacionarse con los esquemas personales, lo trascendente
vendria a ser ese tipo de conocimiento que escapa a lo evidente, nos lleva més alla de lo dado, més alla de lo que directamente
se pueda ver y captar. Chavez Guerrero, Julio., op. cit., p. 197.

56 Diaz Soto, David, op. cit., p. 467.

57 Ibidem.

58 Acha, Juan, op. cit., p. 146.

59 Recordemos que dentro de la vision hermenéutica tenemos al menos tres tipos de autores, a saber: El [autor] ideal es
aquel que conoce sus objetivos y que se percata perfectamente de sus aciertos y errores en el momento de confrontar su
trabajo [...] el autor empirico es aquel que se da a la experiencia con una fuerte motivacion intencional pero que no logra
[vislumbrar] su confirmacion en la obra sino que desarrolla una suerte de intention-in-action, y finalmente el autor liminal,
aquel que desconoce su intencionalidad y que no logra detectara ciertos y errores en sus propuestas, se dice que es el tipo de
autor que no sabe que sabe. Cfr. p. 191. La hermenéutica nos dice que existen minimamente cuatro tipos de intencionalidad:
1) La consciente explicita, que se caracteriza por la certeza por parte del autor de depositar en el objeto artistico una intension
y que el lector a su vez llega a detectar. 2) La intencionalidad consciente tacita que sélo el autor conoce y que el lector no
logra percibir, debido fundamentalmente a una carencia en el manejo de los recursos plasticos o técnicos. 3) La inconsciente
explicita donde el autor desconoce su intencionalidad pero que el lector si la logra detectar. 4) La inconsciente tactica que no
logra conocer ni el autor ni el espectador. Cfr en Chéavez Guerrero, Julio., op. cit., p. 207 y p. 192.
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o laimaginacién nociones de caos controlado, siendo asi, la obra presentara una protesta estética
mas que una resolucion.

Pensemos en la reduccion que lleva acabo un pintor absolutamente concentrado en la tarea de
aplicar una pincelada sobre el lienzo, ese momento que pudiera parecer efimero confrontado con
el reloj, en el artista cobra cualidades dinamicas, ya que todo lo que se encuentra a su alrededor,
gueda detenido, sometido a una suerte de congelamiento, para centrar la consciencia en el logro
de la pincelada.5®

Dicho de otro modo, la acciéon queda entre paréntesis, materia pictérica, pincel y gesto
se congelan; de inmediato el tiempo se hace subjetivo y no existe referencia lingiistica que
pueda explicar la sensacion que experimento el creador en ese instante. Afirmo que “la manera
por la cual me expreso” se ve directamente reflejada en la obra, los resultados son evidentes,
desde mi punto de vista el proceso inicia cuando el inconsciente actta, al obtener un sin fin de
resultados por medio de la espontaneidad y gestualidad van sugiriendo las formas, el color y el
espacio; de manera consciente “cada decision tomada, conforma el resultado final de cada obra”.®*
Consiguiendo asi intermediar el conflicto en términos de una doble faceta voluntaria-consciente
e involuntaria-inconsciente durante el proceso de creacién, donde la primera tendria su raizen la
segunda.

3.4 REFLEXIONES EN TORNO A LA PRACTICA PICTORICA

Frecuentemente se da por cierto o sabido que el realismo, mimesis y abstraccion son tres conceptos
vinculados evidentemente. El realismo y la mimesis por inclusién, ya que usualmente el realismo
en el arte resulta de una concepcién mimética, como una experiencia artistica basada en la fiel
imitacion de los rasgos de la realidad dada. La abstraccion, opuestamente, hace referencia a la
inexistencia, a la ausencia absoluta de cualquier ser o cosa, que no se parece, que no imita ni
una sola realidad previamente dada, se asociaria con los conceptos anteriores por contraposicion
o exclusion. Profundizando en la evolucion de mi propuesta pictdrica, es importante observar
el equilibrio entre lo voluntario y lo involuntario, sustentada precisamente en el caracter puro
y ambiguo del proceso creativo artistico, que estaria constituido siempre tanto por elementos
alternados entre la conciencia y la inconsciencia suponiendo una implicacion que sobre pasa el
tener una idea y llevarla a cabo sin més. La obra se percibe libre de todo motivo, fundamento u
origen que no sea rigurosamente pictorico, la propuesta se fue desarrollando en la préactica de
la abstraccion; el interés, correspondencia o relacion, esta sostenido por la evolucién de un fin
determinado no por la representacion o explicacion detallada de las cualidades; en palabras de

60 Chavez Guerrero, Julio., op. cit., p. 199.
61 Flam, Jack, Motherwell, Poligrafa, Barcelona, 1991., p.15.
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Carlos Cariedo, la abstraccion permite una semantizacion mas genérica y da oportunidad a una
especulacién intelectual y simbélica mas libre y espontanea de espacios, formas y sensaciones
psicoldgicas abstractas; da prioridad a una visién interior sobre el condicionamiento exterior.

Asi, en el entendimiento de que la pintura es una realidad particular, susceptible de experimentar
con las formas, el color, la textura, lineas, etc., Crea una realidad propia (y no la representacion
de otra).®?

Del mismo modo que es complejo establecer una definiciéon de arte, también lo es hacerlo
de la abstraccion artistica. Partiendo de la definicién de la Real Academia Espafiola “Abstraer” del
Latin abstrahere, significa: “separar por medio de una operacion intelectual las cualidades de un
objeto para considerarlas aisladamente o para considerar el mismo objeto en su pura esencia o
nocion”. En palabras de Teresa Abad: “se trata de un proceso intelectual donde se realiza un acto
simultaneo de eleccion y sintesis”,%® es decir, de exclusion de ciertos elementos y seleccién de
otros con el proposito de realizar una sintesis artistica que evidencié de la mejor manera posible
aquello que se desea manifestar. Por cierto que en no pocas ocasiones la Doctora Teresa del Conde
ha intentado desentraiiar el significado del termino abstracto aplicado a la —pintura— ya que se
trata de un concepto que proviene de la filosofia y que en su uso comun, desde los inicios de este
siglo hasta la fecha, designa todo aquello que se aparta del mundo de la vision Optica, lo que
implica renuncia a las realidades de la figura y del objeto discernibles.®

Para nuestros intereses afirmaremos que la abstracciéon y su progresion en la pintura,
tiene una funcién importante al constituir en esencia la contribucién mas significativa en el
desarrollo de las vanguardias pictoéricas, punto de referencia de afirmaciéon o negaciéon de pintores
de este tiempo, Robert Motherwell afirmaba “que la pintura abstracta [era] extraordinaria porque
se hace pintura, se hace arte a partir de la técnica”,®> expresaba que “la abstraccion representa
las aceptaciones y los rechazos del ser humano que vive bajo las condiciones de los tiempos
modernos”® En cambio la historia de la pintura abstracta reciente se basa en escapar de la
trivialidad de la pintura comercial, en la que se distingue de inmediato lo que se mira; dicho de
otro modo, ha intentado localizar o encontrar la complejidad y el detalle. Para Gerhard Richter
<<las pinturas abstractas son modelos ficticios porque visualizan una realidad que no podemos
ver ni describir, —escribié— asignamos nombres relativos a dicha realidad: lo des-conocido, lo in-
abarcable, el in-finito>>.¢"

62 Cafiedo Chavez, Carlos, op cit., p. 59.

63 Abad Loché, Maria Teresa, op cit., p. 181.

64 Cfr.en Pintar, pintar siempre, Del Conde, Teresa, en Catalogo: Alfonso Mena “Lo que ves es lo que ves”, Limusa, México,
2000, p. 190.

65 Palacios, Irma, El color de la vida, Revista Universidad de México, México, Nam. 597-598 Vol. LV, Octubre-Noviembre
2000. p. 46.

66 Sanchez Carralero Carabias, Rafael, op cit., p. 15.

67 Godfrey, Tony, La pintura hoy, Phaidon Press, Barcelona, 2010, p. 140.
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Los pintores actuales abordan la abstraccion armados con distintas teorias y con lo que podriamos
denominar procedimientos inusitados o excéntricos, la abstraccion hace tiempo ha dejado de
ampararse en una filosofia tinica y purista, para convertirse mas bien en un zoco, un punto de
encuentro de ideas, impulso y métodos contradictorios y pertinaces: el cinematografico, el rizoma,
el pastiche el uso del garabato como gesto pictdrico, la naturaleza, el zen, la simbologia politica.®®

Como atantos otros, la palabra abstraccién ha ocasionado incomodidad en la actualidad,
si bien no se ha hallado todavia ningln término mejor. Es posible estar ante imagenes que bien
podria estar vinculadas a un enfoque denominado como “post-no figurativo”, una descripciéon
gue evita deliberadamente el uso del termino abstracto e intenta difundir la idea de examinar
el proceso creativo més que el resultado obtenido. El realismo en pintura, no se produce de
la imitacion o relativo a ella, basdndose en nociones extraidas del psicoanalisis Michael Fried
sostiene que "todo realismo de una representacion artistica no es sino un efecto de ésta sobre
el espectador, producido por el manejo con fines artisticos de los recursos propios del medio
pictdrico”.%® En el arte se inserta en una tradicional concepcion mimética, donde se ha de entender
mimético en un sentido indeterminado como genérico del término, haciendo referencia a la idea
que sustenta que la construccion de la imagen artistica se basa —en la imitacion de una realidad
actualmente vigente— “una concepcion pasiva, donde el acto creativo y su producto se dejan
determinar por una <<realidad>> externa”.” En el medio pictérico, argumenta Michael Fried:

La representacién nunca se produce de este modo: la realidad no es nunca una causa de la
representacion artistica, cosa que haria de ella un objeto “natural”, una mera “imagen” sino
que toda representacion es producto de una construccién, realizada con los recursos propios y
exclusivos de un medio, en aras de un propdsito artistico deliberado, al que obedecen todos los
detalles de su resultado.™

De acuerdo con lo sefialado, toda representacion artistica, inclusive el artista mas
figurativo, que representala realidad de forma fiel o semejante, es en todo momento algo abstracto.
Alude a que es un producto humano, elaborado por voluntad. “Lo que no quita cierto espacio en
el arte para la pasividad, pero bajo la forma de los automatismos necesariamente involucrados en
una préctica artistica que es siempre activa, ya que toda actividad creativa y voluntaria humana
encierra su contrario, automatismo y pasividad, y hunde sus raices en éste”’?. En la presente
propuesta los elementos formales y de color anulan la relacién o vinculo de todo objeto y por
otro lado la materia plastica empleada actiia con autonomia y sin sustentacion de la naturaleza;
pues en el interior de la obra s6lo se desea transmitir la expresion personal, esta blusqueda del
significado espiritual y estético mas profundo. Recordemos que es a partir de la alianza entre

68 Godfrey, Tony, op. cit., p. 161.
69 Diaz Soto, David. op cit., p. 260.

70 Ibid., p. 257.
71  Ibidem.
72 lbid., p. 258.
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naturaleza y abstraccion, entre razén y sentimiento, establecida por Wassily Kandinsnky en su
obra De lo Espiritual en el Arte, que se manifiesta artisticamente una necesidad interior. El
deseo de Kandinsky era hacer aparecer el yo interior, descubrir aquellas relaciones plasticas que
sintonizan con el alma. Kandinsky comprendié el Arte: “como blsqueda de la sustancia espiritual
que une al universo”.” La intuicion sera su vehiculo de conocimiento y esta intuicion estara guiada
por un principio de necesidad interior. “Por eso aunque el arte sea figurativo, es abstracto, y el arte
naturalista imitativo”.™

La fascinacion que susita una pintura [...] abstracta radica en parte en que la encontramos
profundamente satisfactoria, conmovedora y bella sin ser capaces de explicarnos por qué. El
desafio de la comprension permanece, al igual que la posibilidad de crear nuevos lienzos. De ahi
el retorno constante a los origenes de la abstraccién y la naturaleza en tanto a fuente.”™

Numerosos artistas contindan cultivando los estilos tradicionales, no hace mucho
tiempo Liu Kuo-sung concluyé que el objetivo del arte era aspirar a la belleza y a la libertad de
pensamiento para trascender la naturaleza: <<La abstraccién es una manera de mostrar o dejar
ver el cardcter, el espiritu y la fuerza de la naturaleza. Para este creador “Abstraer equivale destilar
[...], permitir la sublimacion de los fenémenos naturales en el ch'an [quietud] de la pintura
con sus raices en una mente activa, ritmica y en movimiento>>.® Ahora bien, renunciando a
la representacién basada en la mimesis, “el concepto abstracto” en relaciéon con los métodos
expresivos visuales, como la pintura, —es extremadamente relativo— implica la liberacion de la
fuerza de expresion de la composicién en problemas de forma, color y espacio, sin acudir a la
narracion y sin intentar sintetizar los rasgos fundamentales de lo que vemos, el procedimiento en
si habla del modo privilegiado de concebir las cosas, es decir de poesis. La obra pictérica vista
desde el proceso de gestacion material, es decir, en el instante mismo que se construye, tiene la
capacidad de restituir en el artista esa vision oculta de su ser y de la existencia de todo lo que le
rodea. Este proceso puede estar relacionado con lo que llamamos poético.

Desde la perspectiva de Renato De Fusco excluyendo aquel dominante factor mimético, en el
centro de la estética antigua y considerablemente reducido por la moderna, tres cosas siguen
siendo hoy significativas: la pintura reproduce las imagenes in praesentia, la poesia in absentia;
La pintura es predominantemente conformativa respecto a la poesia, que es predominantemente
representativa; la pintura, a pesar de su técnica mas vinculada al lenguaje hablado, también
puede hablar de todo.”

73 Crespo Garcia, Ana, La Realidad y la Mirada. El Zen en el Arte Contemporaneo, Mandala, Madrid, 1997, p. 98.

74 Abad Loché, Maria Teresa, op cit., p. 185.

75 Godfrey, Tony, op cit. p. 161.

76 Ibid., p. 165.

77 Algunos autores han visto en el fragmento citado el significado més inmediato: la pintura es como la poesia; otros han
entendido la voluntad de unificar las artes; otros de dividirlas en funcién de las diferentes formas de mimesis; otros por
Gltimo, han discutido sobre el mayor valor de uno respecto a otra, etc. De Fusco, Renato, El placer del arte. Comprender la
pintura. Gustavo Gilli, Barcelona, 2008, pp. 47-48.
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De este modo es como nos acercamos a la correspondencia que existe entre la practica
artistica y estratos que bien pueden estar relacionados con aspectos metafisicos existentes, por
lo que resulta conveniente determinar con precision cuél es el sentido del término “metafisica”
ya que generalmente se utiliza para “denominar a la ciencia de aquello que esta mas alla de la
experiencia, caracterizacion imperfecta ya que trata Unicamente de un enfoque de caracter
teoldgico al hacer alusion a un ser supremo”. Asimismo la gnoseologia como <<ciencia universal,
madre de todas las otras y que trata del camino comdn del que parten todas las disciplinas
antes que se separen>>. Finalmente esta la ontologia, “vertiente de la metafisica que estudia
los caracteres fundamentales del ser, las caracteristicas que todo ser tiene y no puede dejar de
tener”.”® Siendo asi, la metafisica es aceptada como la convergencia de estas tres vertientes, donde
es posible reconocer un acercamiento a este Ultimo enfoque ontolégico, ya que el proceso creativo
representa una imprescindible individualidad.

Al trasladar el término al quehacer pictorico, el artista, a partir del manejo de la materia
y a través de los elementos sensitivos que se desprenden de ella como la percepcién del color, las
formas, se encuentran en la posibilidad de proponer una experiencia sensorial que conlleva a la
intencion de un acercamiento ontoldgico, un aspecto que trata de la esencia del ser y la realidad,
de sus manifestaciones, propiedades, principios y causas primeras.” La pintura se transforma en
la practica que busca dar con esencias, por lo que no se cuenta con el papel protagdnico del objeto
pero éste no se anula ya que —lo matérico o la accién— son el fundamento de donde parte o donde
se construye la evocacion subjetiva asociada con la experiencia artistica o poética.

“En ningun otro medio artistico la creacion esta vinculada de una manera mas intima e
inmediata con los movimientos del cuerpo humano. En ningun otro lugar el hombre tiene mayor
poder para conseguir un efecto inmediato y directo en la imagen de su mundo”.2° El gesto (acto o
hecho que se realiza por un impulso) se convierte en elemento principal, con certeza un sin fin de
veces da significaciones infinitas. La —expresion gestual— generada a través de la energia corporal
convierte asi la propuesta, en un acto pictdrico inigualable, dando paso al caracter propio que da
asus obras el autor.

“La pintura guarda un registro fisico de la expresion de la mano humana; se adapta a la
estela del pincel guiado por los impulsos de la psique”.?' Cada pintura explorard las cualidades
de la superficie. En palabras de Carmen Cebreros “el lienzo es un territorio de improvisacion,
donde el programa se genera sobre la marcha; la pintura es un acontecimiento inmediato, indice
de un cuerpo en movimiento, de sus recorridos y trayectorias. En la obra Automatismo plasticoy
Orden y método (ambas producidas en el afio 2011), los campos de color son cancelados mediante
la gestualidad con que los instrumentos pictéricos franquean el lienzo. Estas capas se vuelven

78 Nicola Abbagnano, Diccionario de Filosofia, FCE, México, 1989, p. 795.
79 Chavez Guerrero, Julio., op. cit., pp. 160-161.

80 Godfrey, Tony, op. cit., p. 144.

81 Ibidem.
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desplazamiento, tiempo y accion en el tiempo”.82 A su vez, Domingo Ramirez (artista plastico),
expresa en un texto critico “Dentro de la imagen producida entre gesto-materia-sentido, el trazo
queda supeditado a la ausencia, forma retérica de la elipsis que van acompafiadas de una fuerte
carga del conocimiento del espacio saturado y al mismo tiempo de esa sensacién de recrear
formas que van asociadas al espacio vacio. El trabajo de Castellanos evoca al problema de la forma
sin forma, donde las texturas (visuales y tactiles) y los colores (gamas de tierras y alguno que
otro gesto acentuado con saturacidn de color intenso) dan al lenguaje de accidentes controlados
(escurridos, barridos, yuxtaposiciones) donde la descodificacion del signo queda libre y auténomo
a la propuesta gestual de experiencias del artista”.®

Esto ultimo podria ser una de las claves de apreciacion en las pinturas, la propuesta que
es notablemente estética, pretende provocar —experiencias sensoriales— a través de la percepcién
del color; de la pincelada, el trazo y la marca; de la linea, la manchay la gota. Los lienzos pueden
ser considerados como el conjunto de posibilidades y perspectivas, donde se sugieren formas que
se manifiestan a partir de la “intuicion-reflexién”, posibilitando el acontecimiento del arte a través
de la experiencia asociada a la vivencia individual més que la instrumentada culturalmente, de
enfoques subjetivos que puedan existir unidos a las experiencias propias de un entorno, que se
va perfeccionando poco a poco, entre lo consciente y lo inconsciente; se trata de vivir las intensas
expectativas mentales (espirituales-intelectuales), en el que se planea e instituye en nuestro
interior cuando se logra una experiencia estética con la imagen pictoérica.

El resultado de la investigacion, presenta su proceso y estructura, ademas de su
solidez y cualidades visuales, el conjunto de obras debaten y se reconocen para crear, extender y
distribuir imagenes contemporaneas. Imagenes que bien podrian estar vinculadas a un enfoque
denominado como “post-no figurativo”, una descripcion que evita deliberadamente el uso del
termino abstracto e intenta difundir la idea de examinar el proceso creativo mas que el resultado
obtenido. Al efectuarlo, cuestiona la historia y el sentido de la pintura mediante el propio acto de
pintar. La constitucion del medio y el caracter propio dado, evocan a la idea de caos controlado,
siendo asi, la pintura posiblemente presenta una protesta estética mas que una resolucion.

82 Cfr.en Un recorrido por la XV Bienal Rufino Tamayo, Cebreros Urzaiz, Carmen, Catalogo: XV Bienal de Pintura Rufino
Tamayo, Fundacion Olga y Rufino Tamayo, México, 2012, p. 13.

83 Cfr. en Presentacion, Ramirez Uribe, Domingo, Catalogo: Transicion Urbana, Antonio Castellanos Obra 2008-2010,
Atenas, México, 2010, p. 7.
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Espiritu instinto / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 90 x 120 cm / Coleccion del artista Instinto horizonte / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 90 x 120 cm / Colecciéon Museo de Becal, Campeche




Mictlan / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 60 x 80 cm / Coleccién del artista Divinidad y gesto / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 60 x 80 cm / Coleccion del artista
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Eje psiquico B /2012 / Temple sobre tela sobre madera / 28 x 40 cm / Coleccion del artista

Eje psiquico A / 2012 / Temple sobre tela sobre madera / 28 x 40 cm / Coleccion del artista

Sustancia / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 120 x 170 cm / Coleccién del artista




Necesidad interior / 2012 /Acrilico sobre lienzo / 180 x 200 cm / Coleccion del artista




Revelacion y actualidad / 2012 / Acrilico sobre lienzo / 110 x 180 cm / Coleccion del artista
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Mente y designio / 2012 /Acrilico sobre lienzo / 180 x 200 cm / Coleccion del artista




A MODO DE CONCLUSIONES

La finalidad de este trabajo de tesis ha sido realizar un estudio sobre la experiencia
procesual del Expresionismo Abstracto, ha querido demostrar la relacion entre
el proceso creativo denominado como automatismo y la produccién pictoérica
generada, haciendo evidente su influencia. Fue a través de un proceso de analisis
que se ha podido establecer una lectura pictérica que nos aproxima a dichas
premisas. Llegamos a la conclusion de que en el periodo histérico abordado la
evolucion pictdrica no es lineal. En el tiempo dedicado a la construcciéon de una
obra e incluso de una trayectoria artistica, se efectian innumerables resoluciones
y transformaciones conceptuales y procedimentales que superan las fronteras de
la prediccion.

La sustancialidad de este trabajo no se concentr6 en instituir un estudio
cronolégico del desarrollo gradual o avance de un artista o tendencia en concreto,
sino de investigar el valor en si del pensamiento creativo individual en relacion
directa con el proceso de la pintura. Aspira a que la tarea realizada pueda ser
benéfica para la explicacion y ampliaciéon de una teoria o idea en la obra personal y
en la actividad docente e investigadora.

Dentro del extenso campo de estudio en el que se encuentra inmersa la
pintura como préctica artistica, la tesis se realizd tal y como se determiné en el
predmbulo de la investigacién, en contenidos fundamentales que se mantienen
presentes en mayor o menor medida en el desarrollo de la teoria y la préctica,
influyendo de forma directa en el proceso pictorico dentro de ese limite abierto e
indefinido que encontramos entre la concepcion y la ejecucion procedimental de la
obra. Una concepcion que aparte de ser un experiencia de libertad y transgresion,
lo es también de responsabilidad. Constantemente las referencias pictdricas han
influido conforme a la consideracion especial que se tiene hacia un artista o a su
obra por sus cualidades, tomando como base el manifiesto difundido por otros
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pintores, sus procesos, escritos y declaraciones, nos han transmitido el conocimiento sobre
cémo actian sus modos de interaccion sensible en el campo de actividad artistico en el que se
encuentra inmerso. La correspondencia que hay entre la propia pinturay la perteneciente a otro
creador produce un material inmediato que no puede estimarse. El pintor responde ante ella
por aceptacién o por negacion, con lo cual toda expresion relativa al arte tiene potencialmente
capacidad de incidir e inferir en su propia obra.

Cada creador, continuamente durante su evolucion, intenta localizar o encontrar
referentes; busca aquello con lo que puede compenetrarse, procurando descubrir o hallar algo
desconocido, encontrar soluciones que constituyan su proceso de creacion con el propésito de
perfeccionarlo y consolidarlo, para su trascendencia. Siendo asi se puede decir que las referencias
pictoricas de alguna manera son indispensables en la configuracién de la obra, porque en ella
reside el lenguaje vivo de la pintura y porque es el ser humano, el pintor, quien por medio de
su capacidad sensible percibe estimulos de las creaciones de otros artistas, incorporandolas a
su propio ser. Ahora bien, apropiarse de expresiones artisticas del pasado por conducto de
una sintesis personal, plantea una concepcién de la historia del arte basada en los términos
continuidad-transformacion estructurada mediante conceptos como los de influencia, estilo o
evolucion. En la posmodernidad la idea de apropiacion como estrategia de lenguaje implica una
actitud de revision, de relectura de lo dado, de toma de conciencia de la influencia, los sistemas
de exposicion y comercializacidn de la obra de arte. Y aunque permite revivir el peso del autor, su
potencial espiritual e iluminador, es solo a través de esta actitud como nos aproximaremos a esta
nocion apropiacionista.

El modo de funcionamiento del pensamiento y de la creacion estan continuamente en
movimiento, las ideas circulan rapidamente. La pintura traspasa sus limites abarcando otras
dimensiones aumentando considerablemente la mezcla de ideales y culturas. Cualquier etapa en
el desarrollo procesual de una obra puede ser el principio basico de una alternativa artistica.
Asimismo, sin excepcion, el entorno cultural, social, politico, econémico y natural, la elaboracion
material de la obra, la identidad del pintor, su intencionalidad, sus reflexiones, su relaciéon de
intimidad con el exterior y con la pintura conformaran parte del proceso y colaboraran a que cada
creador sea un caso propio, obteniendo un proceso creativo Unico.

El tratamiento de la investigacion nos ha llevado a generar una produccion apegada a
modelos y referencias que se fundamentan en el pensamiento filoso6fico-psicoldgico. La nocion
de automatismo permite canalizar la idea de intuicion, entendiéndola siempre como movimiento
continuo, es decir, como representacion de las diferentes tensiones y movimientos que en ella
actuan. De esta manera la intuicion se convertiria en la herramienta esencial para recobrar formas
de conocimiento basadas en el empleo de la sensibilidad; configurando asi un modelo de proceso
creativo sustentado en el andlisis profundo de las artes visuales, en particular en el medio pictérico
y concretamente en la exploracion de la fenomenologia y el psicoandlisis determinando una
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correspondencia entre estos campos; conceptos clave en el crecimiento de esta actividad artistica.
Esta idea permite constituir el proceso de creacién a través de proyecciones intelectuales y de la
sensibilidad artistica del autor. Queremos demostrar a partir de la razény la intuicion, que la obra
presentada es una propuesta en donde el pintor proyecta una intensa energia interior en el lienzo
y a partir del proceso creativo su estado emocional y su intencionalidad. Hasta aqui podemos
constatar que el proceso automatico es caracteristico en la generacién de la propuesta pictérica
presentada, evidente y parte esencial para su desarrollo; es posible mencionar que lo interesante
de la pintura se halle en la complejidad del contenido pictérico, el momento automatico es
inicial, la correspondencia con la realidad fenomenoldégica se efectta en el conocimiento de algo
desconocido, en el registro de la mirada cautelosa para averiguar lo que se desea saber o hallar en
la imagen.

Una vez accediendo en la profundidad de nuestro pensamiento, hasta donde sus
manifestacionesy nuestra condicion nos ha permitido alcanzar, se puede deducir este estudio como
una parte del proceso de aproximacion a los motivos y circunstancias que mueven la creacién de
la obra de arte personal. Podriamos decir que experimentamos un periodo de inestabilidad en la
mayoria de los modelos y dogmas que hasta ahora han dirigido a la sociedad, conscientes de esto
como respuesta al desequilibrio, tal vez no hay otra alternativa que las aportaciones personales;
pero no por eso debemos aprobar o dar por bueno el todo vale. En cualquier tiempo o0 momento
habran aportaciones del presente o contemporaneas que consideraremos mas exactas y precisas.

Mi condicién de consciencia como artista ha de superar la forzada polémica, la lucha
de afirmacién y conquista del pasado. En la actualidad es preciso investigar y plantear nuevas
hipétesis encaminadas en la direccion de nuevos intereses, con progresivas aclaraciones y
enriquecimientos. Abria que mantener una actitud de cambio permanente sin renunciar a ser uno
mismo. Porque, precisamente, la identidad se fundamenta en el cambio, en huir de la repeticion,
en renunciar a codificarse. La pintura actual puede mantener una actitud conservadora, moderna,
posmoderna o contemporanea; esto es mucho mas que una opcién profesional, significa entrar en
contacto con una actitud que marcara definitivamente la trayectoria de un artista. Lo interesante
aqui sera poner énfasis en la obra que esta por concebirse, pinturas que daran de que hablar y que
no debemos dejar de analizar y tal vez (si fuera necesario) ubicar la obra en la categoria vigente en
su momento. Como ya se habia mencionado, el conjunto de obras resultado de la investigacion,
debaten y se reconocen para crear, extender y distribuir imagenes contemporaneas. Imagenes
gue bien podrian estar vinculadas a un enfoque denominado como post-no-figurativo, una
descripcion que evita deliberadamente el uso del termino abstracto e intenta difundir la idea de
examinar el proceso creativo mas que el resultado obtenido. Al efectuarlo, cuestiona la historia y
el sentido de la pintura mediante el propio acto de pintar. La constitucion del medio y el caracter
propio dado, evocan a la idea de caos controlado, siendo asi, es posible que la obra presente una
protesta estética mas que una resolucion.
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