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PREFACIO 

El problema que trata esta tesis es la consideración 

de si existe una relación entre el arte figurativo y el abs-­

tracto. 

Tanto el arte figurativo como el abstracto contienen 

elementos de la realidad inmediata. 

La obra de arte así, se convierte en intermediaria -

entre el mundo de los fenómenos naturales y el de las prescn-

cias espirituales. Pasa a ser o bien un símbolo para expre--

sar un estado psiquico o emotivo, o bien una representaci6n o 

imitaci6n de un objeto natural. 

En ambos casos, es un vehículo que trasmite una in-·­

forrnación, un medio de la comunicación. El artista utilizn -

las formas según sea necesario para sus fines; tiene algo que 

decir porque su deber no es dominar la forma sino adecuarla a 

su contenido. 

Así llego a la conclusión que realmente el arte es -

interpretación. Si en el ser humano, no se puede fijar un 1! 

mite preciso entre lo material y lo inmaterial que lo consti­

tuye, así cómo es que vive y deja de vivir en un momento dado; 
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a;3Í en ln obra de arte no se puede decir donde está el l ímiti• 

entre lo abstracto y lo figurativo, ya que siempre van unidos 

(ca-existen). 

Asi el hombre ha expresado artisticamr.::mte el mundo -

en que vive, sin renunciar a su condici6n humana, 

Podemos entonces decir que .la obra de arte es crea-

r.i.611 o .i.nstaqraci6n de una nueva realidad: exterior e inte- -

rior. 

Según Rudolf Arnhe iu (l.) : 

"La tendencia a la forma más simplP, gobierna las a~ 

tiviJd~rs del organismo a un nivel fisiol6gico y psicol6gico-

tan Llsico, que imporLa poco el pa!s o periodo hist6rico del-

que tornemos nuestros ejemplos humanos. Sin embargo, ni si- -

quiera dentro de un panorama tan general sería lícito pasar -

por alto ciertas diferencias caractcrlsticas en el manejo de-

los esquemas visuales, diferencias que reflejan los sucesivos 

estadios del desarrollo mental 

Esos estadías de desarrollo se manifiestan en su --

forma mSs pura y completa en el arte de los nifios. 

No existe, pues, introducción más esclarecedora al -

arte del ac1u1Lo que u11a ojeada a las ni.:mi rc~;Lacic•ncs tcmprt1--

nas de aquellos principios y tcnden~ias que han de qobcrnar -
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siempre la creación visual de los procesos espirituales par! 

lelos a los fenómenos sensibles" (2), 

En las grandes obras de arte, la significación más -

honda es trusmitida en forma poderosamente directa por las -­

características del esquema compositivo. 

La forma de una obra de arte no es arbitraria, está­

condicíonada en cuanto interprete preciso de la idea, 

De modo semejante, el tema representado mantiene una 

corrclaci6n exacta con el esquema formal, 

N-1 el esqu8ma formal ni. el temu rcpreslmtado consti­

tuyen el fin de la obra de arte. Ambos son instrumentos de -

la forma que adoptar6 en 6ltima instancia. 

Todo el que haya captado la abstracci6n existente en 

el arte figurativo advertirá la continuidad, aunque el arte ~ 

deje de mostrar objetos de la naturaleza. 

Así vemos que el arte figurativo contiene ele~entos­

formales abstractos que caracterizan su forma. 

O sea que el arte figurativo contiene elementos mime 

ticos y abstractos, entcndiendose por mimesis una transforma-
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ci6n del entorno (de lo que vemos abiertamente). 

Dice asi Martín Schuster Horst Beisl: 

"La investigaci6n de las condiciones psicol6gicas y 

fisiol6gicas de la visión aport6, hace ya tiempo, el resulta­

do de que la percepción humana no constituye una copia foto­

gr~fica de los elementos del entorno, sino que existe una se­

rie de procesos de elaboración que transforman la información 

recibida" (3). 

"Los primitivos representaban las formas tal corno -­

las conocían o comprendían palpablemente y no como las regis­

traba su aparato ocular. Las imágenes ~n la pintura egipcia­

eran representadas con los hombres de frente, las piernas, -­

parte del torso y cabeza de perfil y el ojo trazado tal corno-

se ve en una cara de frente. El primer uso consciente de la 

perspectiva se encuentra en las paredes pompeyanas (I siglo -

a. de J.C)" (4). 

El arte-dice Maurice Denis en sus Teor1as"- no con-­

siste solamente en una sensación visual que se percibe, en -­

una. fotografía, por muy refinada que sea ésta, de la naturale 

za. El arte es una reacción de nuestro espíritu para la cual 

es la naturaleza s6lo un motivo, una oca;oiém"- "En lugar de -

trabajar en toi-no de la mirad.:i nosotros b·H~c:c1111oc; en el centro 
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misterioso del pensamiento" dccia Gauguin (5). 

De aqui podemos afirmar que los estados de ánimo o -

las emociones provocadas por un espectáculo cualquiera, supo­

nen en la imaginaci6n del artista, signos o equivalentes plá~ 

ticos capaces de reproducir esas emociones o estados del alma 

sin que sea necesario realizar la copia del espectáculo i1d-­

cial y asi a cada estado de sensibilidad debe correspondPr -­

una armenia objetiva capaz de expresarla. 

Esto lo descubrí con plena claridad cuando pintando­

un clásico "bodeg6n" s6lo por practicar el color, y su apl ic~ 

ci6n al óleo, me di cuenta que aunque las naranjas y dcm~s -

frutas si son parecidas a las naturales de hecho en mi cuadro 

sólo las puse a funcionar por el color naranja y las manchas­

rojas y negras el que tengan forma de jarras y botellas es s6 

lo un pretexto ya que de hecho esas jarras en la real id ad ni -

existen. 

Lo que en realidad buscaba era integrarlo todo lo--­

grando expresar mi sentir de aquel momento y cuando creí ha-­

ber logrado mi propósito lo firmé y asi quedó. 

Rudolf Arnheim en su libro "Arte y percepción visual" 

dice: 
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"No sabemos c6mo s~ra el arte del futuro. Ningún -­

estilo en particular constituye el punto culminante y final -

del arte. Cada estilo no es m~s que una manera vftlida de mi­

rar el mundo, una vista de la montafia sagrada, que ofrece una 

im•10.;n diferente desde cada lugar pero desde todos es la m:i.s-· 

1110" ( G) • 

Ahora bien la obra de arte, como hemos visto, tiene­

s~ origen en la conciencia de un individuo; sin embargo, s6lo 

alcanza su pleno significado cuando se integra a la cultura-

0~neral de un pueblo o de una 6pnc~. 

"l::xisten dos fact0re!:; (•n toda situaci6n artística: -

l:i ·::'1unLc1d de un i.ndiv:i.d110 y las c·xiqencias de una comuni-­

dad. El fndividuo puede crent, y crea, una obra de arte para 

sí mismo; pero s6lo alcanza la ph'JL1 s:ttisfacci6n que resulta 

de la creación de la obra de arto, si puede persuadir a la co 

munirlad de que acepte su creación. Pero por regla general,­

la co•nunidad no emite un juicio cons•.·iente acerca de las 

obras de arte: las acepta o las rcch~za en el transcurso de -

sus Labituales actividades culturalr•é;" (7). 

En el amplio recon·ir!o cvolu~i·.co del arte, desde el­

simb6lico y esquemático de las cuvernns primitivas hasta las­

di storsiones y dBsintcgraci~n~s de Ja pintura moderna, es cl­

ho~brc, la figura humana, 7 cuanto r0l'd a ~sta, naturnl o --
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creado artificialmente, el motivo de todo tema y lo que grav! 

ta sobre la i~aginaci6n del artista. 

El fin de la pintura no es netamente imitativo y to­

da su funci6n se concreta en combinar, sobre la superficie -­

del lienzo, lineas, formas y colores para trasmitir una emo-­

ción y dar satisfacción al goce estético. 

El pintor produce en ocasiones claramence distorcio-­

nes porque concibe los elementos del mundo visible no cor.-10 -­

unas formas con valor independiente, sino como unas manifest'< 

ciones en el espacio, esto comienza a ocurrir en una forr':i -­

bien clara en la pintura de cézanne. 

"El no compone con las cosas, sino que sr] vale de 

manchas o planos que se equilibran y armonizar entre si y si~ 

real izar concesiones a su real cual id ad reprcsent,;tiva. 

Algunos paisajes de Cézanne están desarrollados so-­

bre una organizaci6n abstracta. Cézanne se acomodaba a su 

experiencia visual, a la realidad que velan sus ojos, pero 

:ucgo intervenía su me~tc para establecer una muestra abstra= 

:a de tri5ngulos o farreas si0nificativas a las que afiadia, 

,.:;,'sput?s, l~ne.:is en cruces y planos, superpuestos éstos vcrt:.­

~almcnle y no en sucesi6n cscalona~a para crear una scnsaci~~ 

.~., profund hi<1d. 
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La cualidad tridimensional era sugerida por la cons­

trucción del cuadro y no por las cualidades de atmósfera" (8). 

En fín que con todas estas ideas lo único que deseo 

afirmar es que verdaderamente siempre existe una relación en­

tre el arte que se conoce con el nombre de "figurativo"* y el 

que lleva por nombre "abstracto"* . 

Así creo que se podra decir que la forma en la obra­

de arte es la expresión del contenido interno. 

Lo que la pintura lleva a cabo es, más que la verdad 

de lo visible, la verdad del ver. 

"La pintura nos propone un posible, que nos instruye 

sobre lo real. Y la pintura abstracta no hace otra cosa dis­

tinta no representa lo real, anuncia lo posible, un mundo que 

no está poblado de objetos determinados, que sigue abierto, -

aunque singular, una atm6sfera o una tonalidad de mundo. Es 

ta pintura ha sido, en la historia de la pintura, un momento­

ncccsario: nos enseña a ver cómo, por un efecto retroactivo,­

trnnbi6n J3 pintura figurativa, m&s que representar, expresa;­

las telas ~e Cézannc no fotografían la montaña de Sainte Vic­

toirc, sino que muestran lo montañoso, dejan sentir cierta -­

mineralid~1, ~uc sequramente es la esencia de la montaña, p~­

ro puede residir igualmente en otros objetos, incluyendo los-



¡,J iec¡ul~~j de· un rn<mt:c•J r, laf; arrugas de un ro:;tro, que se - -

(:Zl:ic11du, por tanto, a las dimensiones de un mundo. La pint~ 

ra abstracta nos muestra la expresividad de la pintura" r~1 

' .~ .•.. 
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CAPl'rüLO I 

LA FIGURACION EN LAS ARTES 

a) Antecedentes. 

b) Tipos de figuración. 

a) El pintor figurativo o imitativo se limita a - -

transcribir la naturaleza y a representar los hechos "tal como 

están en ella", al lienzo. Pero siempre se ver~ obligado a -­

seleccionar entre la enorme variedad de elementos pict6ricos -

que ofrece el medio ambiente. 

La finalidad del artista no es la de registrar fiel­

mente, como si fuese una pelfcula fotográfica sensible, cuanto 

le ofrece la naturaleza, sino la de re-crear con libertad la -

expresión para que la obra pueda trasmitir sus sensaciones, 

"El artista se desenvuelve, de manera intuitiva y -­

sin tener conciencia de que busca los ritmos que animarán su -

composición, pero en un principiante habrá de ser este proceso 

deliberado y sus percepciones orientadas de manera consciente­

hasta que sus reacciones puedan ser instintivas" (10). 

El talento imitativo es en el hombre una conquista -

que data ya de la Prehistoria. 
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Aún quedan hoy, repartidos por la tierra, nficleos 

h~manos que viven en condiciones de primitivismo. Muchos pri­

~i tivos se pintan o enbadurnan cara y cuepo con colores. 

El adorno corporal es instintivo en el hombre. 

"Es como si las extrañas curvas y entrelazas de los­

tatuajes y pinturas respondiesen a un oscuro ritmo del alma"; -

111) pero cabrá elucidar hasta qu~ punto puedan interpretarse­

como la reproducci6n de algo externo. 

Los etn6logos han podido desentrañar el significado­

ue algunos de tales signos, y el problema ha cambiado de aspei::_ 

to. 

No son desde luego invenciones, sino repeticiones, y 

los sistemas de lineas sinuosas, angulosas o espirales que or­

nan, no s6lo los cuerpos, sino armas y útiles de tribus salva­

jes actuales, se ha comprobado, en muchos casos, que son trans 

~osiciones de las maculaturas de la piel de un animal, o sig-­

:-.:s que pretenden su9erir sus movimientos; algo que sr halla, -

~~~ duda, archivado en la mente del salvaje y forma parte de -

:; .: tesoro folklórico. 

Las incisiones, tatuajes y pinturas en la piel son, -

~: primer grado de una metamorfosis mediante la cual el primi-
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tivo consigue, en cierto modo, desdoblar su personalidad. 

La máscara es otro adurno de qne se reviste pasajP­

ramcnte su persona para investirla del poder má<Jico liberador 

que se requiere para la prlctica de ciertos ritos a que se -­

entrega en determinadas circunstancias, y cuya eficacia com-­

plcta el ritmo de la m6sica y la danza (12). 

Desde las remotas hechecer1as prehistóricas mal e~ 

nacidas, pero que ya no es posible poner en duda, el hombre -

ha tratado de remedar, por tales medios, el drama d(~l Cosmos­

º de ofrecer a las fuerzas tel6ricas un subterfugin, oxpiato­

rio o propiciatorio, mediante una representación drarn&tir~: -

porque, en cierta manera, lo que "h~ sido representado, ha -­

acontecido ya". 

El arte pictórico rupestre de los bosquimanos, se -

practicó en Africa del Sur hasta época relativamente reciente 

(en el siglo pasado) y su paralelismo con pinturas prehist6r~ 

cas del Sahara indica que es una supervivencia de una tradi-­

ción que arranca de la Prehistoria. 

Sus pinturas sobre roca, por su expresividad y din~ 

mismo esquemático recuerda la mesolitica del levante español. 
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Las m.'.is modernas, en Basutolandia y Orange, reprod~ 

cpn escenas de luchas con los hotentotes, o son bel las compo­

siciones sobre temas de caza y pastoreo (13). 

Ahora bien las "Venus" encontradas en una zona gue­

se extiende desde la actual URSS hasta la mitad meridional -

de Francia, muy bien podd.an clasificarse como amuletos. Se­

l0s ha relacionado, como no podía por menos ser, con algún 

rito referente a la fertilidad, o guizas a la fecundación. 

La mlis fanosa es la "Venus" de "Willendorf". El - -

"Golpe vista" de esta obra es dominan temen te de orden expres~ 

'."O y nuturalista; en cambio, muy otra es la significación es­

cética de otro ejemplar de tales idolillos o "mascotas", la 

Venus de Lespuguc", peque~a estatuita realizada en marfil, ha 

llada en Francia. Su silueta destaca por su elegante estili­

zación, siempre dentro del mismo tipo de mujer esteatopigia -

que acabamos de seRalar. Su simetría (que parece inscribirla 

en un rombo) es perfecta, y su alto busto se halla rematado -

por una diminuta cabecita oval. 

A este tipo no-realista se ajustan, más o menos, -­

otras Venus preshitóricas. 

Arte intermedio entre la escultura y la pintura, 

son los grabados rupestres. Su finalidad debi6 ser m&gica co 
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mo la de las pinturas y objetos de marfil. 

Las cuevas pintadas son relativamente numeros~s, y-

su conjunto principal constituye el arte pictórico llarr,ado 

franco Cantábrico, complejo que data de un per!ocfo cuya anU-

guedad se suele fijar entre los 30 y 40 mil a~os ant~s de - -

Cristo. 

Todas las cuevas del grupo son importantes por sus -

pinturas murales, pero las más extraordinarias son las de Al-

tamira, la de Candamo y la de Lascaux (14). 

Creo que también como antecedentes de la figuración 

en las artes es importante anotar algo sobre el arte de la --

América precolombina. 

Ignacio Bernal dice: 

"Tlatilco es, en el Valle de M6xico, el representa!!_ 

te de ese estilo que hemos visto culminar en Veracruz-Tabas-

co. Las joyas aumentan en número y valor. ~~' sus áreas las-

Tlatilquenses pueden sacar no sólo adornos de barro cocido --

o de hueso, sino cuentas de jade y orejeras de piedras finas. 

Tambi6n se pintan la cara y el cuerpo de amarillo -

de rojo, de azQJ. Algunas se hacen tatuar el cuerpo. 



Hay tambi6n una serie de máscaras, algunas de sing~ 

lar belleza; la más notable representa la vida y la muerte: -

un lado ~el rostro tiene carne y el otro es de un esqueleto". 

Con lo dicho anteriormente se v6 claramente c6mo es 

que en grupos humanos de lugares tan distintos del globo exi! 

ten coincidencias en sus primeras manifestaciones art1sticas­

casi siempre relacionadas con la magia o la religi6n y aunque 

valiendose de aparentes copias de animales reales, para ellos 

eran símbolos de deidades o fuerzas inexplicables para dichos 

grupos" (15). 

As1 volvemos a recordar (como en el prefacio qued6-

escrito) que la forma es la expresión del contenido interno,­

pero Ja delimitaci6n de la forma puede ser muy diversa, nada­

más que nunca superará dos limites externos, que son: 

La forma como del imi taci6n recortada sobre un plano 

que incita lo que estamos acostumbrados a ver, y la forma que 

no define un objeto real, sino que es una entidad totalmente­

abstracta. 

Entre estos dos extremos se halla el n6mcro infini 

to de las formas en las que existen ambos elementos y en las­

que predominan unas veces la abstra~ta, otras la fiqurativa. 



De mi expcr icnc ia pi ctór j ca rcc ucrclo cuand0 pin tilba 

el cuüdro "dcsnuclrJ de homJ;re". ~lientrils lo .real .i ;,:aba, l!:cclitaba­

sobi:e las angm;tias tan característ.ic<·1s ck nuestra é¡,oca, de­

bidas a tantisimas razones como el exceso <le tr~nsito, el 

bullicio,ma] ambiente y a todo esto agrcg<lr el dolor de] hom­

bre ante tantas injusticias sociales corn0tidas por el hombre­

mismo, pero a la vez en forma extraña no lo sentía todo pcrd:i:_ 

do y asi fué como los colores comenzaron a funcionar con algo 

de luz y de esperanza y ciertas diagonales Je dieron movimien 

to y vida a mi cuadro, lo cual me gust6 y lo consideré acaba­

do. 

Así en mi cuadro, la forma externa es la de una fi­

gura humana desnuda, sacada del modelo y sin embargo en e] -­

cuadro estoy expresando en su contenido interno un mundo de -

cosas valiéndome del color, la posici6n de la figura, diagno­

les, texturas y en fin toda una serie de elementos que quizás 

hablan m5s aGn que el mismo desnudo en sí. 

b) Tipos de figuración. Como sabemos la figura- -

ción siempre ha existido desde la prehistoria combinándose en 

diferentes proporciones con la abstracci6n. 

"Los periodos que se caracterizan como los más fig~ 

rativos son los de las culturas del mediterráneo clásico y en 

~I arl0 drl occidente curop00 desde e] Renarimivnto hasta - -
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~rlrcipios Jdl siglo XX durante los cuales la tendencia 

~jscracta resu:t6 expulsada de toa~ actividud artística" (16) 

A mediados del siglo pasi.ldo, el gran pintor rcalis­

C3 Gust~ve Coubert formuló una de las más rigurosas definici~ 

n~3 i~ la pintura figurativa al decir que la pintura "no pue-· 

J~ ~~::sistir rn!s que en la representación de las cosas reales 

~~:stentes: un objeto abstracto, no visible ni existente, -

::) t,o:::-i:enece al campo de la pintura" (17). 

Es ncrmal el radicalismo de las ideas de Coubert si 

~~n2~~s en cuenta que desde hacia siglos la tradición artist! 

·• ~~ ::cidente era profunda y exclusivamente figurativa. 

El par~ntesis figurativo del arte griego y romano -

~e las grandes culturas del mediterr§neo clásico caracterizan 

~~ q~e Worringer llamó Einfuhlung, la compenetración de la -­

~.at1i::;;.l.eza. 

Pero el interés pcr la observación de la naturale­

za y su realidad visible se desarroll6 de nuevo hacia el fi-­

nal j~ la Eda~ ~edia y estalló en el Renacimiento, en forma -

de un ~ueva ~cr~~do de dominio figurativo que se ha prolonga­

do has':a la invenci6n del cubismo (17). 
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Como el º'te no sólo obedece a sus propias leyes 

internas de desarrollo y las dotes especiales de cada artista 

sino gue es influido de forma determinante por la evolución -

de la sociedad. 

"El pensamiento estético consiste en categor1as vi­

vas que sufren cambios constantes" (18). 

Así, el trabajar en medio de comerciantes y banque­

ros realistas, los artistas florentinos se sintieron impulsa­

dos a desarrollar un arte figurativo y realista más rápidamc~ 

te de lo que hubieran hecho en otro sitio. 

- Marx subraya el carácter humano y social del va-­

lar estético por la relación humana y social, a la vez, que -

entrafia. "El valor estfitico no se determina por las propied! 

des físicas o naturales del objeto, sino por su contenido hu­

mano, social" (19). 

El procedimiento llamado perspectiva, que permite -

sugerir la ilusi6n de la profundidad sobre una superficie de­

s6lo dos dimensiones para representar el espacio tridimensio­

nal. Al ofrecer a los artistas un m~todo cientifico para -

construir racionalmente el espacio represent;ido en un cuadro, 

sirvió de fase para un fabuloso desarrollo de la pintura fig~ 

rativa y desplazó todas las tendencias abstractas hasta que a 



20 

principios de1 sicJlo XX el Cubismo destruyó éste sistema al 

dc~mostrar que, pesl! a su carácter matemático y racional, era -

un m6toc1o artific.ioso, o de "enc¡año" al ojo (17)'. 

En 1910 se consumó la ruptura con la perspectiva -­

euclidiana respetada desde el siglo XV como Gnico procedimie~ 

to para representar las tres dimensiones del espacio sobre --

uné1 superficie plana (17) 1 11. 

La visión de la pintura tradicional que tantos con­

sideran del máximo rigor naturalista, no es más que el produ~ 

to de una convención 6ptica a la que se está acostumbrado. 

Picasso, al desarrollar el cubismo, utilizó una - -

visión biocular (que abarca un ángulo mucho más amplio que el 

permitido por la pintura clásica) -m6vil- representando por -

ejemplo, un rostro simultáneamente de frente y de perfil- por 

haberse movido el artista durante la realización, eligiendo -

puntos de vista distintos, y desarrollado en el tiempo, es de 

cir, representando en un mismo cuadro posiciones distintas de 

un modelo que se mueve. As1 realizó practicamente una forma-

de representar el espacio que tiene la misma complejidad que­

la visión hunana, y no es un caso particular de la misma (20). 

Con ello el cubismo abre el camino de un nuevo rea­

lismo intelectual, opuesto al realismo convencional aceptado-
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desde el Renacimiento. 

El cubismo impone una certeza racional: lil de pin-­

tar las cosas como son y no tal como aparecen. 

Experiencia personal: 

En un retralo que pinté hace algunos años el modelo 

se ve al mismo tiempo de perfil y de frente pero en este caso 

no fue el movimiento lo que me motivó, sino la dualidad dPl -

hombre en lo que es material e inmaterial existen~:c en él. 

En cambio en mi cuadro rojo de la modelo en movi- -

miento si es el mismo movimiento, el que me motiv6 a realizar 

dicho cuadro, dándole ternbién importancia especial al espacio 

Lo mismo, (o casi lo mismo) ocurre en mi cuadro de­

"El juego de pelota" en donde quise interpretar el movimiento 

de dos jugadores con una pelota, y el espacio entre ellos, -­

que necesariamente también se ve afectado por dicho movimien­

to. 
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CAPITULO II 

LA ABSTRACCION EN LAS ARTES 

a) Antecedentes. 

b) Movimientos Abstractos. 

a) Las definiciones de la pintura abstracta son 

abundantes. 

La verdad es que el decir este cuadro es abstracto-

equivaldría a significar que ha perdido materialidad, su rea 

lidad misma, puesto que la abstracción bien entendida no es-

sino algo mental, un producto del esp1ritu y en el esp1ritu. 

"La abstracción no crea seres, y sólo es un artifi-

cio lógico" dice Littre" (21). 

Ahora bien: es la evidencia la que, ciertamente, p~ 

dría dar la pista para una definici6n,cl pintor abstracto an 

hela exactamente crear seres, y con sus cuadros, añadir al -

rnundo cosas concretas. 

También hay que aclarar que la abstracción en arte-

no es una invención del siglo XX, sino una tendencia artfsti 
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ca que tiene su origen en la prehistoria. 

Esta tendencia se prolonga a través de toda la 

historia del arte, combinandose en diferentes proporciones -­

con la figuraci6n. (como ya lo dijimos en el capítulo ante- -

rior). 

"Las formas abstractas, corno las del arte céltico o 

vikingo, eran consideradas por los antiguos historiadores - -

del arte como carentes de sentido o me,:arnente "ornamentales". 

Iluminadas por la experencia reciente, ahora se ven en ellas­

estructuras identicas o semejantes a las del arte contemporá-

neo. 

Ello ha motivado también la revalorización de deter 

minados períodos de la Historia del Arte, antes casi olvida-­

dos por los historiadores a causa de su educación visual in-­

fluida por el clasicismo grecorromano y la est~tica del Rena­

cimiento, vigente hasta fines del siglo XIX. El aprecio ac-­

tual de estos aspectos del arte prehistórico (improntcsdc ma­

nos del auriRaciense, incisiones lineales del neolítico) y -­

del período prerrornánico (orfebreria y esmaltes de los puc-­

blos germánicos, sentimiento abstracto de los vjsigodos, po1-

ten~osas miniaturas irlandesas de los siglos VII al IX) se ha 

producido a partir del momento en que la catarsis que para la 
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visión del hombre contemporáneo representó el cubismo y la 

ap~rición del arte abstracto, ha sencibilizado la retina de -

los modernos historiadores del arte" (22). 

El arte islámico en su conjunto es una de las crea­

ciones más extraordinarias que ha realizado el espíritu abs-­

tracto. La geometría, en particular, fu~ una fuente fecunda-

de c re ac iones . Los musulmanes eran los matemáticos más nota 

bles del mundo medieval y se deleitaban trazando sistemas co­

herentes y lógicos de lineas rectas, curvas, formas poligona­

les y estrelladas (23). 

Los mismos temas vegetales, tan frecuentes en el -­

arte islámico, eran estilizados hasta darles una apariencia -

abstracta e irreal. 

La mezcla de motivos geométricos, caligráficos y -­

florales entrelazados, cubre en ocasiones enormes superficies 

a las que se comunica una agitación simultaneamente controla­

da y delirante. 

Así pues, la Edad media representó un regreso a la­

tcndcncia abstracta despu~s del par~ntesis figurativo del ar­

te griego y romano (24). 
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En este momento creo que es importante volvernos ~-

Cézanne: 

En el interior de la historia de la pintura Cézanne 

ha llevado hasta sus limites la resolución material de las -­

cuestiones planteadas por la doble invisibilidad. 

"En efecto, en el momento en que Cézanne acaba de -

pintar, se puede decir que vemos en su pintura "que va a ser­

comida" (en la realidad). Es decir, que por medio del impasse 

de la pintura como representación pone en escena el impasse -

del deseo en la visibilidad histórica del trabajo social, no­

acepta ni la más pequefia concesión a la retórica de la ideolo 

gia fetcchista" (25). 

Su trabajo enmascara la muerte que lleva, pero no -

lo enmascara nunca a él. Cézanne sufr1a, lo decia, y nos ha­

legado una pintura "impenetrable" (25)' en el sentido de que­

es densa y resistente, dificil como la realidad de toda pro-­

ducci6n y cuando la lenta penetración de su pintura da a en-­

tender lo que oculta en lo que hace ver, espera significar su 

!igura indeterminable e inaccesible a la visión. 

Aquí es decir: "da a entender" es para sugerir ade­

:-:ás que, en la noche especular del goce, quizti se trata del -
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destino de lo oído, sugesti6n que aquí no puedo desarrollar -

pero que me parece que explica hasta cierto punto la cuesti6n 

de lo musical, o por lo menos de lo sonoro en el goce' pict6n! 

co, así como en la creaci6n de la pintura. 

"El silencio es una dimensi6n fundamental y sano- -

ra" (26). 

Sería interesante aquí volver a la posici6n de los­

iconoclastas de Bizancio, para probar que la pintura y sus -

articulaciones con lo invisible parece expresar menos un pos! 

ble "dialogo con lo visible", como suele decirse, que unas -­

posibilidades fantasmáticas en lo sencible, de un narcisismo­

que sería sonoro. 

En este sentido, el silencio de la visibilidad de -

Cézanne parece ser verdaderamente la vía y la realización ex­

trema de un ruido invisible que buscara desde hacía tres si-­

glas la pintura clásica. 

Gracias a Cézanne, toda la pintura que precede ya­

na puede ser considerada únicamente en el orden de la repre--

sentaci6n. 
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En Cézanne la pintura deja de simular lo visible. 

No es que antes de Cézanne la pintura no haya teni­

do funci6n ideológica, que no haya suscitado más que placer -

fetichista. 

Al contrario, lo que hace Cézanne, ~edificando toda 

nuestra mirada sobre lo que le precede, nos permite reconocer 

lo que antes decia, que en una historia productiva y orqaniz~ 

da por la visión y por sus obras, la pintura no ha hecho más­

que desmembrar, deshacer a cada paso lo que la razón cons- -­

truía. Pero parece que entre 19ll0 y 1905, 1<1 r:uropa modPrna -

entra en una nueva etapa con la concentración del capitalismo 

monopolista, industrial y urbano. 

"Ya no se puede no saber" dec1a Cézanne (27). 

Es que más que nunca, y más dramáticamente que nun­

ca, lo visible aparece como la máscara del tirano que dicta -

leyes, que gobierna, que engaña, que se aprovecha. Lo invisi 

ble es a la vez el trabajo y el inconsciente, es el oprimido, 

y Cézanne no siente otra pasión que la de poner todo su traba 

jo al servicio de su emergencia. 

Como todos los pintores, sin duda, no dispone de -­

otros medios que lo visibl~ pero Cézanne todo lo que en lo -
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visible expresa el orden a la razón le irrita, se hunde. Des 

pu~s de él, por diversas vías, los pintores no han tenido 

otras obseciones que la de escapar a lo visible, corno se esca 

pa de la policía. 

A medida que envejece, Cézanne no deja aparecer en­

su obra ni un trozo de lo "vivido" es decir, del trozo de vi­

da; la que no puede sino sangrar, y Cézanne tiene horror a la 

sangre. 

Por eso es que después de haber dicho unas palabras 

sobre las diversas visibilidades e invisibilidades pictóricas, 

nos sentimos deportados hacia Cézanne. 

Después de él, se decide pintar lo invisible. 

"El que Cézanne me ocupe hasta este extremo en el -­

presente, me hace comprender cuánto he cambiado; estoy a punto 

de convertirme en obrero" (27). Esta frase de Rilke ilustra,­

en las cartas que consagra a Cézanne, la lenta evolución que -

exige la penetración de su pintura. Y el término de obrero no 

hace sino confirmar el carácter central y decisivo del trabajo 

en Cézanne y en todo espectador, para que tenga lugar el goce. 

b) Movimientos abstractos. El arte abstracto, es -

un intento de independizar el arte de toda relación con las --
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imc1genes de la realidad visual. 

Originalmente constituyó un cnriqucc imiento cnonne­

por cuanto hizo comprender que el arte puede no tener nada -­

que ver con la imitación de aquella realidad y que puede ha-­

llarse w1a expresividad de los puros color~s y formas. 

Pero los efectos solamente ópticos son bastante li­

mitados. Esas limitaciones se hacen aún mayores, a mi modo -

de ver, en las obras de tendencias geométricas. 

"El afio de 1910 fué el de la afirmación cubista, -­

que se preparaba desde hacia tres afias en Montmartre y en - -

Montparnasse. 

'.I'riunfó ese "nuevo esp1ritu; este se llamaba Pi-·--­

casso, Braque, Apollinaire, Cendrars, Max Jacob, Andr6 Salmón, 

Maurice Raynal y muchos otros nombres, como los Paul Fort, -­

Le Fauconnier, Gleizes, Léger, Archipenko. 

Robert Delaunay expuso, en el 26° salón de los Inde 

pendientes, una de las Torres de la serie de 6stc tltulo-cons 

ta de unas veinte que acababa de pintar; aunque estos lienzos 

no fueran todav1a totalmente abstractos, ya llegaban, de to-­

dos modos, m~s lejos en el sentido de la no-figuración, gue­

los de los otros cubistas. 
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Vassily Kandinsky (1866-1944) es considerado el pr! 

mcr pintor del siglo XX que realizó una obra deliberadamente­

abstracta: una acuarela pintada en 1910, sin ninguna referen­

cia figurativa, sin ninguna alusión a la realidad exterior, -

que es considerada la primera obra del arte abstracto contem­

poráneo. 

Vassily Kandinsky naci6 cerca de Moscú. Su padre -

era siberiano, de un lugar cercano a la frontera china. Su -

madre de origen báltico, hablaba corrientemente el alemán, -­

lengua que Kandinsky aprendi6 en su infancia, 

Se sabe según escritos del mismo Kandinsky que 

por medio de la contemplaci6n de un cuadro de Claude Monet, -

su espíritu de pintor llamado por la abstracci6n fue motivado 

intensamente. 

El cuadro de Monet: "El almiar", formaba parte de -

una exposición de los impresinistas franceses. 

Efectivamente dicha pintura representaba un almiar­

de heno, pero que no reconocía en absoluto. 

Sintió secretamente, que el objeto (el tema) falta­

ba en esa obra. Sin embargo, con asombro y confusión, compr~ 
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indelel.ilcme11te en Ja mcmor.ia y que se rchacia ante sus pro- -

pios ojos en sus minimos detalles. 

Asi para Kandinsky quedó claro que la pintura está­

dotada de una potencia fabulosa. Pero inconscientemente, el­

objeto empleado en la obra, en tanto que elemento indispensa­

ble, perdió para él su importancia. 

As1 dicho pintor presintó que la solución seria da 

da por una interiorización de la pintura. 

Sus primeras obras maestras del arte abstacto: los­

grandes 1 ienzos sinfónicos, tales como el "Arco Negro" o "Las 

cuatro estaciones". La vida de los colores y de las formas -

~btuvo en tales obras un máximo de libertad y de intensidad. 

1910, es tembién la fecha de los origenes del Rayo­

nismo, movimiento iniciado por Michel Larionov y al cual se -

sumó inmediatamente Nathalie Gontcharova" (28). 

"Morfológicamente, la pintura abstracta lirica se -

divide, en dos categorias: Cósmica y Estructurante. 
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Movimiento pictórico A D S T R A C T O a partir de 1 9 1 O 

1.- Arte Abstracto - - - - - (1910) 

2.- Blaue Reiter 

3. - Dadaisno - -

(1911 - 1013) 

(1915 - 1922) 

4.- Das Bauhaus - - - - - - (1919 - 1933) 

5. - Surrcalisno a partir de (1924) 

1.- Kandinsky 2. - Kandinsky 3. - Ducharnp 

Picabia Mar e Arp 

C12launay M:1cke Picabia 

Malevitch Scheiibarg Ernst 

~bndrian Mi.in ter Chirico 

Champendonck Grosz 

Rousseau Schitters 

I:elaw1ay 

Klee 

Jawlensky 

4.- Gropius 5.- Ernst 

Feininger Dal1 

Klec Chirico 

Schalmrer Mas son 

Kandinsky Tanguy 

M::>holy-Nagy Magritte 

Arp 

Miró 

Pintura ABSTRACTA se divide: - - -
{

l.- Cósmica. (espacio no cl~sico) 

2.- Estructurante. (A base de signos) 



Pintura cósmica es en la cual el espacio no está 

concebido ya al modo clásico: la de Tobc~ Pollock o de Riop~ 

lle. 

Y la estructurante en la cual la significaci6n a base­

de signos desempeña un papel preponderante. 

Fenomenológicamente, el acto de pintar parece res-­

pender, en ambos casos a las condiciones siguientes: 

1.- Primacía concedida a la rápidez de ejecución. 

2.- Ausencia de premeditación en las formas y en -

los gestos; 

Necesidad de un estado nuevo de concentración. 

Se conservan dos caracteres tradicionales, en este­

tipo de pintura; el primero es que, cualesquiera que sean -­

las condiciones de trabajo, el pintor deberá dar rienda suel 

ta a su espontaneidad, pero conserva~ el máximo de medios de 

control, en esa dialéctica de la decisión y de la contempla­

ción que en el fondo ha sido siempre el origen del arte ver­

dadero. 

El segundo, es que la pintura sique siendo un medio 

de expresión. Expresión de un contenidc, contenido eterno:-
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el drama del hombre frente al mundo" (28)' 

La vardadera vanguardia no hace sino proseguir, del 

modo m~s 16gico y continuado, la verdadera tradici6n. 

' •·'"- .•.. ~ 
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CONCLUSIONES 

Para establecer mis propias conclusiones voy a valer 

me' del análisis de algunos de los pintores que se han hecho -

mis favoritos; tratando de llevar un órden cronológico, 

Comenzaré por Jerónimo Van Aken (llamado Boch o el -

llosco) hacia 1450-1516. 

Su obra naci6 en un per!odo de transici6n entre dos­

épL1c;is -Edad media y Renacimiento- lo que más admiro en él es 

:'ll gran originalidad en relación con la pintura flamenca con­

tl'mpor:ínca a él. Sus cuadros religiosos prueban,que era ca-­

pa: de continuar la obra de Van Der Werden, Bouts, etc. 

La pintura del Bosco está aGn vigente, porque en 

el 1<1 se halla el "espíritu de la época" (como lo es también -

de la época en que vivimos) llena de desconcierto, crítica e­

indecisión. /\sí su pintura se caracteriza sobre todo por pe!_ 

l·iJiir un vac'ío que no se sabe cómo se va a llenar, y frente -

:1l que 1:1 gente reacciona con dos fenómenos típicos, el ansia 

J~ los goces sensuales y la desvalorización de la muerte. 

"llcl Tríptico de las Delicias Antorio de Beatis, en-
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1517 (el Bosco nuri6 en 1516) dice así: se trata de algunas­

tablas de diversa extravagancia, donde se transfiguran mares, 

a~res, bosques, campos y muchas otras cosas, tar1 amenas y fa~ 

t~sticas que a quienes no tienen conocimiento de ellas difi-­

ci lmente se las podríamos describir". 

El recorrido hacia una representaci6n más universal,y 

una abstracci6n cada vez m~s sofisticada lo distingue n~ta-­

blemen te del tríptico del Carro de heno, pero respecto de -­

las obras posteriores los vínculos con la primera fase son,­

en el plano estilístico y compositivo, notables. Por encima­

de todo, el uso de las figuras a escala reducida que se ago~ 

pan en el pasmoso jardín, cuya caracterizaci6n interna re- -

cuerda más el hortus conclusus de la tradici6n medieval que­

los vastísimos espacios conseguidos en las obras finales. 

Otro aspecto a considerar es la falta de una fusi6n 

espacial otoñal entre el paisaje y las figuras, las cuales -

parecen proyectadas y realizadas independientemente. 

Leonardo da Vinci (1452-1519) arquitecto, pintor, -

ingeniero, representa la personalidad perfecta del humanista 

de capacidad científica vasta y profunda con la inquietud -­

propia del investigador, se preocupa por la bOsgueda de nue­

vas técnicas pictóricas, como en la Santa Cena, de Milán, o-
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logra la sensación de lo inmaterial y misterioso en el rostro 

de La Gioconda del Louvre. 

El Greco (1541-1614) Domenico Theotocopuli, nacido 

en Grecia y educado por Fiziano y el Tintoretto en Venecia, -

se estableci6 en Toledo, donde supo dar la dimensi6n del si-­

glo XVI español a travéz de su manierismo personalista. 

"El entierro del Conde de Urgaz", "El expolio", el -

"Sn. Sebastián", etc. son, con sus formas alargadas y su colo 

r~do singular, la muestra de la más espiritual, sensible y má 

c¡ica pintura captada en un ambiente también mágico. 

Diego Velázquez. (1599-1660) Otro genio español del 

barroco, dedic6 sus años mozos en su nativa Sevilla a pintar~ 

cuadros "de gén•:!r-O" o costumbristas como el conocido "Aguador -

de Sevilla". 

Velázquez es un virtuoso en el manejo del espacio y-

la luz. 

Con una precisi6n asombrosa, ha organizado el cuadro 

en una serie de planos que se dirigen al fondo, y al hacerlo­

da a las figuras su relaci6n espacial. "El primer plano está 

en realidad fuera del cuadro, por delante del mismo" 



41 

¡.;s prccis;J111cntc' en el cxactísimo estudio unalítico -

del espacio y la luz, que carece del misticismo espiritual -­

del Greco y de la grandiosidad mundana de los pintores vene-­

cianos, en que residen las virtudes del barroco. 

El autor empero, es un virtuoso de la visión externa 

más que de la interna, y en consecuencia, sua virtudes barro­

cas están en elementos como el juego intrincado de luces y -­

sombras, las disposiciones complejas espaciales, el hecho de­

que gran parte del contenido esté por fuera del espacio del -

propio cuadro, y las sutiles relaciones de los personajes en­

tre sí. 

Rembrandt Van Rijn (1606-1669) Amsterdam es el lugar 

donde naci6. Es el poeta de la luz. Este pintor de vida tur 

bulenta supo captar de tal manera la luz sobre el lienzo de -

sus cuadros que, por contraste, la sombra pasa muchas veces a 

ser la protagonista de la tela. 

El arte de Rembrandt, de manera global, revela un -­

perfeccionamiento implacable e ininterrumpido desde sus años­

mozos hasta su vejez en la capacidad de penetrar el mundo de­

las apariencias, para darnos al desnudo las fuerzas espíritu! 

les que se mueven por debajo de la superficie. 

El arte de Rembrandt no parte de la tradición halan-



42 

desa, sino de la italiana, no de la pintura especializada, si 

110 ele la "gran historia" antigua. Representa el mundo visi-­

ble, no en la nueva claridad de su evidencia natural, sino co 

mo visi6n oscura, meridional del acontecimiento humano. 

Precisamente lo que va más allá de este mundo y su -

tiempo es lo que trata de representar, no en la fría luz de -

los conceptos humanistas y las figuras aleg6ricas, sino en la 

penumbra del alma humana que s6lo es iluminada por la luz del 

acontecimiento. 

Todo su arte-también sus paisajes y cuadros de géne­

ro ~ira en torno a este acontecimiento interior. Por eso su­

verdadero tema es la historia bíblica. 

A Rembrandt le interesa siempre el acontecimiento in 

tcrior, girando sobre sí mismo y saliendo a nuestro encuen-­

tro. 

"La ronda nocturna" es una de sus obras más conoci-­

das, "El hombre del casco de oro" "Discípulos de Ernafis" etc.-

( 33) • "Rcmbrandt en todo momento se preocupa por la belleza 

moral, y Vcrmccr por la perfección física. Vermeer como un -

joyero deleita al ojo con su perccpci6n Gnica de las caracte­

rlsticas y contextura de las cosas" . 



Obras de Vermcer: 

"Oficial y muchacha sonriente" (1656) "El pintor -

en su estudio" (1665 y 1670) "Panorama de Delft (1658) etc. 

Jan Vermeer de Delft (1632-1675), 

El contraste entre el espíritu de búsqueda incesan 

te de Rembrandt y la sombr!a objetividad distante e impavi­

da de Vermeer es tan grande como la diferencia que existe -

entre El Greco y Velázquez. 

La luz del Rembrandt es el resplandor del espíritu 

humano en llamas, en tanto que la de Vermeer es la luz que­

so filtra por la puertaventana entreabierta. 

Rembrandt trata de penetrar el mundo de las apa- -

riencias y Vermeer se contenta con la imágen visual. 

Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) nació en 

Fuendetodos, Zaragoza. Es el gran precusor del arte moder­

no y su obra contiene ya los g~rmenes del arte del futuro -

Goya real.iza una enorme cantidad de dibujos en los que to-­

dos los aspectos de su arte se manifiesten de forma más di­

recta como en su pintura, aquí tambi6n descubre nuevos hori 

zontes, 
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La Espafia de su tiempo en toda su mediocridad, la -

estupiLle2 y la vulgaridad de Jos hombres e11 aquellos históri­

cos mo.nentos catastrófjcos. Las torturas de la inquisición­

le proporcionaron gran parte de material para sus propósitos. 

En 1979 sus djbujos son alegres y divertidos (album 

de SanlGcar) Sus "Caprichos" son fascinantes por su varie-­

dad temática: fantasías, sueños, critica social y recuerdos­

personales. 

"Los desastres de la guerra" es una serie en donde­

el artista plasma todo el horror de la guerra de Independen-­

cia. 

Su "Tauromaquia" donde Goya, gr.an aficionado a la -

corrida, =rea unas imágenes inolvidables. 

En sus "Disparates", la serie más enigmática, se b~ 

sa en alusiones y recuerdos, detrás de los cuales se escon-­

den los peores desconciertos humanos y una fer6z crítica so­

cial. 

Sus Gltimos dibujos realizados en el exilio de Bour 

deos entre 1824 y 1828 son el punto culminante del arte de -

Goyu. 
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Todos sus dibujos muestran un~ capacidad creadora -

extraordinaria, su erotismo y mordiente s5tira han inspirado 

a travez de los afies hasta el presente. 

Honorato Daumier (1808-1879) Su arte se ocup6 funda 

mentalmente del comentario y la critica sociales. 

Las gentes del París de Daumier viven en obras de -

g6nero como el "Vag6n de tercera clase'' en donde el sentido­

de crítica social del artista est& en sordina y se nos revc 

lan en primer plano su profunda comprensión compasión humana. 

Con la fealdad, la violencia y las t6c11icas para obtener im­

pacto, empero, se buscaba interesar sin insultar ni ofender­

ª los posibles mecenas para no enajen5rselos. 

Paul Cezannc (1839-1906). Este gran pintor repre-­

senta la dramática lucha por un nuevo concepto pict6rico a -

base de introducir en sus cuadros un mensaje expresivo de la 

necesidad de conducir la pintura de nuevo a sus valores fun­

damental es. 

Sus cuadros, inacabados muchas veces, fueron labo-­

riosamente ejecutados en pinceladas amplias e independientes. 

"Los fumadores de pipa" y "La montafia de la Victo-­

ria poseen un sentido arquitectónico y ncridional. 
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Para Cézanne, la belleza superficial del impresio-­

nismo no aportaba una base firme sobre la cual se pudi~ 

se construir un arte de importancia. El deleite en lo tran­

sitorio tendiá a excluir sobre manera los valores más perma-

nentes. En vez de romper lazos con el pasado señaló que de-

seaba "hacer del impresionismo algo sólido, como el arte de­

los museos". 

Sus cuadros, a diferencia de los de los impresioni! 

tas, no fueron elaborados para ser captados a primera vista­

y su significado nunca es obvio. 

Para Cézanne la pintura debe ser no s6lo un acto de 

la visión sino también del espíritu. 

La luz es importante por si misma, pero también pu~ 

de emplearse para lograr iluminaci6n interior. 

El color como tal es importantísimo, pero también -

es un medio para describir masas y volúmenes, revelar formu­

las, crear relaciones, separar espacios en planos, y produ-­

cir la ilusión de proyecci6n y profundidad. 

Las formas del gusto de Cézanne procedían de su ex­

periencia diaria: manzanas, ~ontañas, casas y árboles, pará-
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metros por los cuales es posible medir la profundidad y ex-­

tensión de su desarrollo espiritual. 

Su obra puede considerarse como el puente entre el 

impresionismo y la pintura moderna. 

Paul Ganguin (1848-1903). Simboliz6 en su pintura, 

de colores puros, el deseo de afirmar su propia personalidad 

desbordante. 

Refugiado en los 6ltimos afias en los mares del Sur, 

describiá con maestría la orgía cromática tropical. Gra- -

cias a Ganguin la pintura no es ya una imitaci6n de la Na­

turaleza, sino una serie de colores ordenados armónicamente 

sobre la tela. 

Sus obras: "El mercado" 

"El caballo blanco" 

"La mujer del rey" etc. 

Wassily Kandisky (1866-1~44) Pintor Ruso, nacido-

en Mosca y fallecido en París. Es uno de los más grandes -

creadores del arte del siglo XX y uno de sus mejores teóri­

cos (9). 

Del libro: "Lo espiritual en el Arte"; dice así, -
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hablando de tres series importantes que pint6 hacia 1910: 

lo. Impresiones directas de la "naturaleza exi:erior", 

bajo una forma dibujada y pintada. He llamado a estos cuadros 

Impresiones; 

2o. Expresiones en gran parte inconscientes y a me­

~~do formadas repentinamente a base de vivencias de carácter­

interior, impresiones, pues, de la "naturaleza interior". 

:3s llamo Improvisaciones. 

3o. Expresiones que se forman de modo parecido, pe­

rn que, lentamente elaboradas han sido reiteradas examinadas­

:' trabajadas ampliamente, a partir de los primeros bocetos, -

casi de un modo pedante. Las llamo Composiciones. La inte 

ligencia, la conciencia, la intención lúcida y la meta preci­

sa, desempeñan aquí un papel capítal: no es solo el cálculo -

lo que priva; es, sobre todo la intuici6n". 

En realidad, Kandinsky defini6 con estas líneas las­

tres tendencias fundamentales de la pintura abstracta, de las 

cuales fue alumbrador. 

llenri /.Jiltisse (18 69-1954). El propio artista di 

ce: Lo que persigo, por encima de todo, es la expresi6n. Al-



gunas veces, me han concedido cierta ciencia, no sin declarar 

que mi ambición era muy limitada y no iba más allá de la sa-­

tisfacci6n de orden puramente visual que puede procurar la vi 

sión de un cuadro. 

Pero el pensamiento de un pintor no debe ser conside 

rado al margen de sus medios, pues s6lo vale en la medida cn­

que está servido por medios, que deben ser tanto más complc-­

tos ("' por completos no entiendo complicados), cuanto más pr~ 

fundo sea su pensamiento. No puedo hacer distinciones entre­

mi se~timiento de la vida y mi modo de expresarme. 

La cxpresi6n, dice Matisse, está en toda la disposi­

ción de un cuadro: el lugar que ocupan los cuerpos, los va- -

cíos que dejan a su alrededor, las proporciones, todo tiene -

su parte. 

La composici6n es el arte de colocar, de modo decora 

tivo, los diversos elementos de que dispone el pintor para ex 

presar sus sentimientos. 

En un cuadro, cada parte será visible y representará 

el parel que le esté asignado, principal o secundario. Todo­

lo innecesario en él será, por este motivo, perjudicial. 

La composici6n, que debe tender a la expresi6n, se -
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modifica según sea la superficie que se haya de cubrir. 

Podría contentarme con una obra de primera intención 

pero me cansaría en seguida y prefiero retocar para poder re­

conocerla más tarde como una representaci6n de mi espíritu. 

Nicolás de Stae'l (1914-1955). Pintor francés, n~ 

cido en Sn. Petesburgo y fallecido en Antibes. Aunque se hi­

z~ súbiLamente celebre en los Estados Unidos, Sta¡l sigui6 ca 

s: ignorado en Francia. 

Era abstracto y después fué volviendo progresivamen­

te a la figuraci6n, hasta su suicidio, en Antibes. 

Es un artista inclasificable, y quizá también indefi 

ni ble. 

Cabe preguntarse si Staell, de haber seguido vivien­

do, no hubiera sido el único pintor contemporáneo capaz de -­

concordar la tendencia reacia a romper con el mundo sensible 

y la otra que, considerando la pintura como un fin en sí, no 

busca en la naturaleza sino impresiones o pretextos. 

Stacl siempre afirm6 que el se refería a lo real, -­

pero tan subjetivas fueron durante largo tiempo sus relacio-­

ncs con el mundo, que es menester a él la palabra. 
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"No se parte de l~ nada-decfa Sta~!- cuando no se -

tiene la naturaleza delante, el cuadro es siempre malo" . 

Las últimas obras de Nicolás de Stael nos conmueven 

p~r el misterio que flota en ellas. 

"Desnudo en pie" 

"Los futbolistas" 

"Rinc6n del estudio" etc. 

Pablo Klee (1879-1940) . Pintor Suizo, nacido -

cerca de Berna y fallecido en Muralto-Locarno. Estudio en -

~unich, donde residi6. Después se estableci6 en Suiza donde 

;-,·..Jr.i6. 

Klee también es un artista inclasificable, que per­

tenece al arte moderno por entero, no s6lo a la pintura abs­

tracta, o a la surrealista, o a la expresionista. 

Klee, junto con Kandwisky, fufi el gran liberador 

del arte moderno, fueron quienes supieron adoptar un alma de 

"primitivo" y de nifio. 

"Lo que al dibujante Klee le fascinaba de la l!nea­

era "la problematicidad de su existencia", Paul Klee hizo su 
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ya la máxima: "El arte no reproduce lo que es visible, sino 

que hace visible" (41) Los medios pict6ricos elementales, -

la 11ne~, el claroscuro, el color, no sirven a la reproduc -

ci6n y a la imitación de fen6menos 6pticos. 

Más bien han adquirido una indepe11dencia expositiva; 

elaborando y poniendo de manifiesto contenidos reflexivos y­

poéticos que se encuentran más allá de lo visual. En lugar­

de la copia, de la imitaci6n, aparecen los signos y los pro­

cesos pict6ricos que "vuelven visible la visión oculta". 

La importancia que para Klee tiene el dibujo proce­

de asimismo del movimiento. Su ensayo "Confesión creadora"­

compara en este sentido el devenir de la obra pictórica con­

un"viaje al país de un conocimiento mejor", sobre el que el­

espectador debe ser instruido a travéz de la lectura del mi­

cro-cosmos gráfico. 

David Alfare Siqueiros Las dotes de Siqueiros 

le hubieran permitido ser cabeza de vanguardia en cualquier­

pa!s de desarrollo avanzado; tenia impulso inventivo, un sen 

tido critico agudo y siempre despierto. 

Al estudiar los textos de Siqueiros, no se puede si 

no concluir que fue precursor - ya sea en las tesis, las he­

rramientas, los materiales o la práctica propiamente dicha. 
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Siqueiros decfa: Dibujrunos siluetas con bonitos colo 

res; al modelar nos interesamos por arabescos epidermicos, y­

olvidamos de concebir las grandes masas primarias: cubos, co­

nos, esferas, cilindros, piramides que deben ser el esqueleto 

de toda arquitectura plástica. Sobrepongamos, los pintores,­

el espiritu constructivo al espíritu Gnicamentc decorativo; -

el color y la linea son elementos expresivos de segundo orden 

lo fundamental, la base de la obra de arte, es la magnifica -

estructura geometras de la forma con la concepción, engranaje 

y materialización arquitectural de los volGmenes y la perspe~ 

tiva de los mismos, que haciendo "terminas crean la profundi­

dad del ambiente"; crear volúmenes en el espacio". 

Según nuestra objetividad dinámica o estática, sea-­

mos ante todo constructores; amasemos y plantemos sólidamente 

nuestra propia conmoción ante la naturaleza con su apego minu 

cioso a la verdad. 

Sobre un armazón consistente, caricaturicemos, si es 

preciso, para humanizar. 

Copiar simplemente o interpretar analiticamente el -

a~biente luminoso, carecen de fuerte idealidad creadora, úni­

~a objetividad del arte. 

Desechemos las teorias basadas en la relatividad del 
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"arte nacional"; ¡universalicémonos¡ que nuestra natural fiS52_ 

nomfa racial y local aparecerá en nuestra obra, inevitablcmen 

te. 

De todas estas notas extraidas de algunos libros que 

nos hacen saber el modo de pensar de grandes pintores en la -

historia del arte, saco las siguientes conclusiones: 

Cuando el pintor maneja su expresi6n en el dilema -­

del lenguaje pictórico: abstracto o figurativo, se encuentra-

3nt0 la necesidad de crear un lenguaje propio, o sea ir a P! 

rai- i\ una abstracción, que sea también expresión. 

Es decir, el pintor no puede sino ir sobre la reali­

dad propia de la pintura. 

Todo pintor tiene que correr el riego de experimen-­

tar su lenguaje, apoyándose en la evidencia para reconocer su 

mejor expresJ6n. 

- Recuerdo cuando pint~ el cuadro en rojos que titu­

H'.· "r.a ciuJad y mi sentir" en 1979, cuando saqué el apunte -­

ibn 11 cganclo al centro de la ciudad en un camión apretujado -

de gente lleno de ruido y de olores, con un calor casJ inso­

purli1ble, ya que era el medio día, pero a lo lejos vf los edi 

ficio.s rcspli111dccientes por la luz del sol formando un conjU!:!_ 



to incrofblc de form~s y colores; asf llegando al estudio -­

sin pensarlo más me dediqué a pintar todo aquello vivido y -

transformado por mi imaginaci6n plasmándolo en un lienzo y -

así qued6 convertida toda esa experiencia en una realidad: -

~i cuadro. 

- La naturaleza realmente se presenta como una es-­

tructura compleja, unas veces microscópica y otras macrosc6-

pica y nosotros intimamente mezclados en ella. 

Entonces la contemplación por el exterior, se trans 

forma, pues en participación por el interior. 

Asf quien es pintor advierte que él mismo es la na-

turaleza. 

La palabra mar no tiene nada que ver con el mar - -

real: sin embargo lo designa: 

El poeta no se contenta con esta designación; así -

escribe un poema que se convierte en mar. 

La realidad musical no ~a tenido nunca por finali-­

dad imitar lo real; y nadie tiene porqué esperar esto del mú 

sico. 
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Pues lo mismo sucede con la pintura: su título expr~ 

sa lo real, que queda enteramente sustituido por su propia -

realidad. 

Así llego a la conclusión de que el arte es artif i-­

cial y nada natural. 

Crear no es imitar la naturaleza, sino igualarla, y­

de ser posible superarla por una invención. De lo cual, en-­

tre los vi.vientes, s6lo es capaz el hombre. 

En fin que de ·todo deduzco que los conceptos se han­

transformado y los bodegones, paisajes y retratos imitativos­

ya no pueden satisfacer el ideal de belleza del hombre actual 

porque éste considera el arte, no como una suma de tficnica y­

vcracidad en la representación, sino como algo que tiene un -

contenido emotivo, un mensaje, agradable o desagradable, pero 

que posee cualidades humanas, y como referencia de una natur! 

lcza re-·creada por elementos abstractos y subjetivos, e.xtrai-­

dos de ella misma y también resultantes de la gran herencia -

dc1 arte de todos los tiempos y del constante ejercicio de -­

una visión con ojos del presente. 

Este arte podrá ser gustado por quienes estén en con 

diciones de percibirlo. 
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Así como ol artista necRsita dR un~ experiencia t~c­

nica y de una sensibilidad cultivada pa~a poder expresar lo -

que siente, el espectador de una obra a~tual requiere de un -

largo ejercicio y de un autocultivo de su mente, para ccmpre~ 

der el lenguaje o sentido del mensaje que percibe y poder es­

tablecer un juicio. 

- Otro cuadro que pres~nto como trabajo experimental 

junto con esta tesis es el titulado: "Día lluvioso" que en 

realidad es una sinfonía de azúles, que además creo que si ex 

presa mi sentir profundo vivido en algún momento de mi exis-­

tir, sumergida en un fuerte aguacero mientras caminaba por -­

una calle de nuestra capital; si el expectador se fija, hasta 

podr6 ver a una de nuestras pobres mujeres cubierta con un re 

bozo que caminaba frente a mí; total que en mi cuadro, segdn­

mi parecer hice visible, de lo real, lo que no se ve, o sea -

que dicho cuadro es la interpretación de lo que para mí fu€­

un día lluvioso. 

Con todo lo expuesto con anterioridad en este traba­

jo de tesis creo que resulta evidente que entre el arte figu­

rativo y el arte abstracto aunque realmente existen diferen-­

cias entre ambos tipos de arte, no es posible delimitar con -

precisión el momento en que los elementos de uno pasan a ser­

parte del otro y biceversa luego entonces, aunque en ocacio-­

nes al travez de la historia ha predominado unas veces el ar-



58 

te abstracto otras el figurativo siempre entre ellos exis­

te una profunda relación ya que siempre coexisten. 
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