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Introducciaon.

"La caliprafis ha cjercido una influencia profunda en la prdactica de
la pintura. En China, desde la é¢poca de los T'ang, sobre todo a
partir de Wu Daozi, la ejecucion de un cuadro se hace de manera
espontdnea v sin retoques; ol artista cuida al pintar, el ritmo de sus
pestos, a fin de no "romper el ritmo”. Semejante conceplo de la
cjecucién pictirica supone, desde luego, que el pintor domine de
antemano la vision del conjunto y los detalles concretos de lo que
va a pintar. Efectivamente antes de pintar un cuadro, ¢l artista debe
seguir un larpo proceso de aprendizaje durante el cual se adiestra
en el dominio de los multiples tipos de pinceladas que representan
tos mialtiples tipos de seres vy de cosas, pinceladas que son el
resultado de una min sa observacion de la naturaleza. El artista
comienza a pintar sélo cuando domina la visién y los detalles del
mundo exterior. La ejecucion instantdneca y ritmica se vuelve
entonces proyeccion, a un tiecmpo, de las fipuras de lo real y del
mundo interior del artista. En ese sentido, Shitao, hablando de la
"pincelada inica”, dice que ella es la linca que une el espiritu del
hombre y el universo; la pincelada, al mismo tiempo que revela las
pulsiones irresistibles del hombre, permanece fiel a 1o real. Se debe
entender en este mismo sentido el famoso aforismo de Zhang Zao,
de los T'ang: "Afuera, tomar como modelo la creaciéon; adentro,
dejarse guiar por las fuentes del alma”. Todos los grandes pintores
han insistido en el hecho de que, antes de pintar, hay que saberse
"de memoria® ta naturaleza.” FRANCOIS CHENG. (1)

A manera de un collage, que mantiene su estructura, y no representa la
yuxtaposicion cactica de clementos, en este trabajo se entrelazan una cantidad de
citas de autores y traducciones, muchas veces del Inglés, algunas hechas por los
traductores de las casas editoriales, otras hechas por mf, colocadas por mf, en
una secuencia, longitud, fragmentacion y orden; que componen el texto de una
investigacion.

Existe una mdxima en la poesfa japonesa:"Lo tantas veces dicho, nunca se
dijo mejor.”

Cito y transcribo cuando considero que no podrfa decirlo mejor yo, que los
autores mencionados, con sus palabras.

Traduzco cuando lo necesito, cuando las ideas que quiero exponer no
habfan sido llevadas al castellano antes que por mi. Sus ideas las hago nfas
trayéndolas al espaiol.

Mis palabras, mis opiniones, mis sentimientos, se vierten en ¢l dltimo

capitulo de esta Tesis.



Recuerdo que, cuando era chico, mi papd me Hlevaba a los museos, y un
dia, ante un cuadro, le pregunté gv este cuadro Qué es5? Y él me respondié: "es un
abstracto®,. Asf que yo le hablaba de abstractos a mi maestro de pintura a los 6 6

7 anos. Un recuerdo temprano gme pudo haber influido tanto?

eQué es un abstracto?
ePor qué la cultura japonesa?
Cito a la Maestra Tanabe:

"El amor a lo ex6tico ¢s generalmente una proyeccién imaginativa del

deseo sexual. Si lo damos por cierto, se establece en cadena:

Curiosidad ----- >Desco de conocer 1o desconocido —---—---- >Exotismo

>Anhelo por lo Lejano ----- >Fupa de si mismo ----- >Erotismo."

j12Ah,s(?! Si, el estudio del Shodo ha sido mucho sublimacion consciente de
mi libido.

En medio de una reunion, el Profesor Chiharu Murata me pregunté por
qué estudiaba idioma japonés y no chino.

Y yo le respondi: porgque uno se enflrenta a experiencias teatrales como el Noh y
el Kabuki, y a las formas poéticas. Sin embarygo también habja visto la Opera de
Pekin y leido sobre el Teatro Chino. Quiza sea por el "proceso de japonizacion”,
de simplificaciéon a lo mds esencial, lo méas abstracto, que en un momento dado

presentlan las artes, lo que de arte se ha producido bajo la influencia del Zen.

Afos después descubro que mi interés en el arte de la caligrafia devela el

misterio o cnigma o seducciéon de aquella primera pregunta del asombro: ;qué es
un abstracto?

La atraccion se movia en ¢] sentido de un concepto que acababa de

comprender en toda su dimension.

Los ideogramas de los idiomas orientales son considerados por la

Semidtica como "sustitutos del lenguaje”.



Los kanjis son ideogramas, que son a su vez abstracciones de pictogramas,
y los japonceses, ademds, abstrajeron mas algunos de ellos, hasta convertirlos en
sélo la representacion de un sanido. Asf, los silabarios -llamados kanas- son
abstracciones de abstracciones,

Cada kanji o kana ¢s un hecho pictérico que se realiza, idealmente,
inscrito en una forma regular: un cuadrado, con su centro y sus ejes, vertical y
horizontal hien definidos, la distribucion y orden de los trazos dentro de las

proporciones de cada cuadrante, con un manejo especial del pincel: entrada,

presion, desarrollo o recorrido y salida,
En todo caso, son abstracciones codificadas que aspiran a la calidad

artfistica cuando se practican con el espiritu de "do” -camino-, y con el

conocimiento vy la técnica del "Sho”.
Y como on toda escritura, cada quien desarrolla los rasgos que le son

reculiares...la caligrafia de cada quien.

El nexo que encuentro de la caligraffa con el Taller Experimental de Dibujo

"Clandestino” de la D.E.P.-E.N.A.P,, esld en abstraer del dibujo de la figura
humana lo mas esencial y en ello encontrar, cada uno, en el desarrollo de su

pestualidad, lo caligrdfico en su propio dibujo, al trabajar en este taller con la
dindmica que propone,

Al buscar un Maestro Asesor de Tesis, recurri al Maestro Jorge Chuey. El
trabajo del pincel en su Taller era la méas evidente presencia oriental en "San

Carlos”.
Como buen Maestro Oriental, no me repondid, 8ino que me planteé nuevas

preguntas.

=+

Quicro recordar que todo esto partio de un ideograma -kanji- =}

(kakimasu, en japonés), que significa tanto escribir como pintar.
Como dijo ol maestro Julio Chaver, en alguna de sus publicaciones de "El

Guajolote”..."cuvando se padece esta loca pasién por pintar”...que en mi caso se

volvio "la loca pasién por escribir” osta investigacion: "error de traduccién de

kakimasu en mi corebro”, seguramente (¢ ?).

No, yo jupué desde el principio, conscientemente con la ambivalencia en la

traduccion doel kanji: pintar y escribir, escribir y pintar; posar en el papel el

”2



pincel embebido en tinta y trazar caligrdaficamente rasgos, que produjeran un
dibujo, que a la vez es un concepto.

Cuando ingresé a 1a Mceestria yo cra un enle pictorico, lo primero que me
motivo la clase de Historia del Arte fue pintar un mural de 1.80 x 2m. con
esmaltes, sobre cartulinas kraft ensambladas. Y ahora que la termino, acabé en el
cubfculo de investigador, que no deja de tener su encanto, y casi en el mutismo
pictarico.

El escribir una tesis ha sido un trabajo que cambio el uso de mis
hemisferios cerchrales, y le dio preferencia al izquierdo.

Al comentar este proceso con el Maestro Gadda, me aconsejé volver a mis
texturas, a mis tierras y mis transparencias; no queria dejar de pintar. He
practicado mis trasparencias al 6leco en dos retratos "surrealistas®, que dejé ir ain
fotografiarlos, y parcamentce aplico las arenas en el cuadro "El Lago”, y apenas

me atrevo a "dibujar®, sintiendo que estoy perdiendo el tiempo con tanto que
"escribir”.

Tal vez este trabajo, que de principio pareceria una compilacion de ideas
asociadas entre ot Taller Experimental de Dibujo de la D.E.P.-E.N.A.P. ¥y La

Catligrafia Japonesa, resultarfa que consta de tres invesligaciones independientes
v un ensayo, basado en éstas.

La Tesis esté integrada de la siguiente manera:

-Capitulo primero: Monograffa de la Caligrafia Japonesa, "Shodo, El
Camino de la Escritura”™.

~-Capftulo Segundo: Investigacion sobre el funcionamiento de los
hemisferios cerebrales en la desarvollo del trazo dibujfstico en el Taller
Experimental de Dibujo de la D.E.P.-E.N.A.P. y un poco méas alls.

-Capitulo Tercero: La mutua influencia oriental-occidental en el
Expresionismo Abstracto de mediados del siglo XX.

-Capftulo Cuarto: Las vivencias del individuo que hizo esta investigacion,
relacionandolas con su experiencia y bagaje personales.

Cada lector podrfa tomar de ello s6lo la parte que considere de su interés,
sin agobiarlos con ¢l resto.
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El primer capitulo es una monografia del Shodo, el Camino de la Escritura,
la Caligrafia Japonesa. La raiz (ué ol Anteprovecto presentado como requisito
rara ol Seminario de Tesis cursado con el Maestro Carlos Blas Galindo. Esta
labor compiladora y traductora era todo y su aportacion no aspiraba a ser mads
que una monografia en espanol de una de las consideradas Bellas Artes,
hermanada a la poesia y a la pintura, en el Oriente. Y coincidia con uno de los
conscjos de Umberto Eco on su libro ";Como se hace una tesis?": de escoger un

tema monogriafico v por lo tanto comprobable.

Y que tione que ver eso con mi Taller? preguntéd el Maestro Chuey.

Cuando ingresé al "Clandestino” el Maestro Chuey explicaba ¢l tema del
funcionamiento de 1los hemisferios cercbales.

El segundo capitulo es una colecciéon de citas y dos traducciones, tal cual,
que nos van Hlevando en secuencia, desde las primeras investigaciones que se han
hecho y probado, desde que se iniciaron, sobre el funcionamiento de los
hemisferios cerchrates, hasta su aplicacion especifica al dibujo, como el libro de
la Dra, Edwards, quien a su vez retoma mucho del trabajo del Maestro
Nicolaides.

Nicolaides produjo su matodo, compilado en el libro "The Natural Way to
Draw”, como un visionario, antes de que se llevaran a cabo las investigaciones
neurologicas correspondientes, aunque consciente de sus aplicaciones al arte.

Para sostener mi conexién entre la escritura de los kanjis y el
expresionismo abstracto, se presenta el lexto sobre la investigacion cientifica de
que ambos se perciben con el hemisferio derecho del cerebro y el momento en
que el kanji deja de ser algo puramentle visual y pasa a ser lingiistico.

Se incluy’o también la "Sintesis Programdlica del Taller Experimental de
Dibujo” llamado "Clandestino”, impartido por cl Maestiro Jorge Chuey, en donde
encontramos cémo él integro el trabajo en su Taller, durante su permanencia en
la D.E.P.-E.N.A.P.

Quiero hermanar los Lrabajos en tinta en el taller del Maestro Chuey, a
partir de un modelo tan complejo como es la anatomia de parejas de modelos,
para abstracr, en caligridficos trazos, los cuerpos que por su sola proxémica "se
cargan” de erotismo, aunque para los modelos sea la composicion racional de sus
cuerpos y la duraciéon y resistencia necesaria para sostener el equilibrio de una
posc, para que ol estudiante del Taller pucda "abstraer”, reproducir
mimdéticamente lo més esencial, los rasgos caracterislicos para que esa

composicion fuparz pudicra leerse lo mas posible, observando el dato-visual
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(modclos), mas que lo que sucedia en ¢l soporle. Lo caligrdéfico: entendido por el
trozo largamente observado, meditado y vertiginosamente ejecutado, y una vez
hecho, la incorreccion de una correcciaon al trazo; es lo que senti afin a la préctica

del Shado.

"Mirntras ol modelo toma Ja pose, o mictras la gente que observa se
mueve, debe dibujar, dejando su ldpiz deslizarse sobre el papel casi a voluntad,
v que siente. Dibuje rapida y

siondo motivado por el sentido de acc

continuamente en una lnea incesante, de arriba a abajo, de un lado al otro, sin

separario del papel. Deje al lapiz vagar, reportando ol gresto.” (2)

Otra parte importante del tatler de dibujo del Maestro Chuey cs la libertad
que da a los estudiantes para escoger los materiales y soportes con los que
desceen trabajar,

El Macestro Chuey personalmaente, asi como otros compafieros y yo mismo,
on parte de mi desarrolto en el taller "Clandestino™ empledbamos medios del
apua: las tintas v las acuarelas sobre papel de distintas calidades, con pinceles

oricentales y puntas de bambii -cortadas de diferente manera- a modo de

plumillas.
En el estudio que realizo para la Tesis de Grado, el uso de los pinceles es

un factor importante tanto en la pintura como en la caligraffa oriental, el pincel
es el medio para afectar nuestros sentidos visualmente.

Lo que sucede en Occidente ¢s que, en la escritura, como en la caligraffa,
se usan las puntas duras principalmente.

Concluye con la traduccion de un articulo que vincula las diferentes
maneras de pensar de los hemisferios cerebrales, el uso de las computadoras y la
Meditaciéon Zen; y propone un nucevo tipo de educacion que implique més a
ambos hemisferios, una "Educacién Holistica” para sacar ¢l mejor partido de

todas nuestras capacidades.

En el Tercer Capitulo respondo a otra de las preguntas de Umberto Eco en
ol mismo ";Como se hace una Tesis?": ;Qué ha dicho la critica anterior sobre el
asunto?

Investigando, me df cuenta de que estoy refiriéendome a un Movimiento
Artistico que sucedia antes de mi nacimiento y durante mi primera infancia.

Habia surgido anteriormente este fenémeno.



Mi primera pista fue el trabajo de Antoni Tapies, porque yo experimentaba
con el texturado de la pintura; en cuya obra encontré un caminito para explorar.
Despudes Zao Wo-Ki, el otro cabo de la cucrda: el que sc empezo a occidentalizar
en el Oriente. ¥ asi fuf encontrando en esa cuerda, los demads pintores, que
propuse de manera circular:

En el articulo en el que se¢ habla del Grupo Gultai, se menciona gque el mito
comenzd cuando, se encontraron en el estudio de Pollock, al morir este artista,
las publicaciones del Grupo Gutai; y termina con una semblanza del "Action
Painting” del expresionista abstracto norteamericano.

Mientas tanto, habia ubicado a Mathicu, Soulages, Hartung y para mi,
aparecieron de este lado del Pacifico: Tobey, Motherwell y Franz Kline.

También se mencionan los tlextos de Michel Tapié, un esteta francés que ya
habia escrito sobre ¢l tema y estuvo on contacto directo con el fenémeno y los

artistas, y cuyos oescritos, "per se”, constituirian otra investigacion.

El ensayo que integra ol cuarto capitulo, fue resultante de llegar a darme
cuenta de que o que parecia ser una percepciéon emocional, "hemisferio derecho”,
es uwna idea, una inquietud plastica que pude estructurar tedricamente,

“homisferio izquierdo”, gracias a la formacion recibida en la Maestria en Artes
Visuales en "San Carlos”.

El Macstro Chuey me dijo en una de nuestras pléticas: "usted estd en un

momento de identificacion de qué es lo que le gusta pintar, 1o caligrdafico lo
tendrd, qQuiza, en diez anos.”

Si el cambio de la vida se va trazando por la bisqueda de la esencia
existoncial, por la busqueda de la identidad y el encuentro consigo mismo -que
es lo que llamamos felicidad-, la escritura -la pintura, si jugamos de nuevo con la
ambivalencia de "kakimasu”- deberd correr paralela a la vida, como las vias de
un tren. El encuentro logrado a partir de esta busqueda, permitird el placer que
sc consuma en el mismo acto de ser, de dibujar un kanji.

Notas a la Introduccion:
(1)("Vacfo y Plenitud" Ed. Siruecla, Madrid, 1993, p.64).
(2)(Nicolaides, Kimon, "The Natural Way to Draw”. p.14)
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Capitulo 1.

Shodo, el Camino de la Escritura,

La Caligrafia Japonena. (1).

Caligrafia:

Shodo, el Camino de la Escritura.

En Japon, como en otras regiones del este asidtico en la esfera cultural
china, la caligrafia es considerada como una de las bellas artes. No sdélo implica
la pericia en la escritura de caracteres, en el sentido usual de la palabra
caligrafia, sino toda una cultura relacionada con ¢l arte como una discipli.nn.

Es un arte hermano de la poesia y la pintura.

En China, lugar de nacimiento de la caligrafia de todo el este asidtico,
cstas tres disciplinas -poesfa caligraffa y pintura- eran mantenidas como
aprendizaje esencial y conocimientos apropiados para todo aquel aspirante a ser
un hombre 0 una mujer cultos, j6venes y viejos a través del tiempo. La excelencia
en la escritura se toma como un rasgo de caracter interior superior. El respeto a
ta caligrafia on Japdan era escencialmente una extension de su estatus en China.

Junto con la maestria en los fundamentos de escribir con pincel "fude™ y
tinta china "sumi”, el ideal del Shodo es elevar la estatura moral del practicante.
En Japon tanto como en China, obtener alguna observacion sobre la excelencia de
su caligrafia es haber alcanzado un grado de cardcter por parte del practicante.

Virtualmente todos los hombres de letras a través de la historia de Japén
han sido excelentes caligrafos; los hijos de los guerreros eran regularmente
entrenados on caligraffa v en artes marciales, y todos los padres esperaban de
ellos un buen estilo de escritura. El respetlo al Shodo ha sobrevivido en la escuela
elemental y media modernas, y un curriculum en la forma de un Suji, es

equivalente en japondés a un "pen-man-ship®, calidad de hombre de letras.

Para entender la historia de la caligrafia japonesa, hay que remontarse de
algin modo a mas de mil anos atrds, a sus orfgenes. Al principio, Japoéon no tenia
lenguaje escrito. Comenzo a adoplar la escritura china y s6lo alrededor del siglo
V, relativamente tarde en comparaciéon con los estados vecinos de penfnsula

coreana.
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Los japoneses copiaron los textos Chinos pero muy pronto comenzaron a
usar los caracteres chinos (kanjis) de nuevas manceras adaptadas al idioma
japonés (Ienguaje). Sin otra mancra de representar las inflexiones y las particulas
gramaticales del japonds, algunos caracteres fucron empleados para representar
sonidos, sin tenver on cuenta su significado.

La antologia poética del Man’yoshda (ca. 759), por ejemplo, uso casi
exclusivamente caracleres chinos para representar silabas japoncesas:es un
método de escritura conocido ahora como el Man'ydgana, la escritura del
Man'vo se puede ver en el Man'yashu. Esta prdclica llevé a la abreviacion de
ciertos caracteres, asi como a fa creacion en el siglo 1X de los silabarios japoneses
o kanas, que pucden ser usados solos o, posteriormente en el desarrollo de la
escritlura japonesa, mezclados con caracteres chinos. Los kanas eran ya
ampliamente empleados desde el siglo X y no emergicron como una forma
caliprdfica mayor sino hasta después del siglo X1,

Sin embargo, durante mucho tiempo el lenguaje chino retuvo su estatus en
Japon como lenguaje literario de la élite, y fué favorecido en varios grados. En
periodos posteriores aparece mucho en Japon la poesfa y prosa en chino.

De cualquier manera los escritos en chino y todos los trabajos mayores de
la literalura juponesa se convirlicron en materia de caligrafia, ambos, prosa y
poosia,

A pesar de que la imprenta existia en Japoén desde el siglo VI no fue sino
hasta finales del siplo XVI que se convertiria en la manera mas popular de
reproducir cjemplares, y aun asi, la caligrafia tenia un papel muy importante en
las tablas de madera que se hacfan para escribir libros.

La Historia.(2).

Epocas cn la Historia del Arte de Japon.

Usualmente, la Historia del Arte del Japon se divide, para su estudio, en
los siguientes periodos:

Periodo Arcatco (antes de 552) El Comienzo.

Periodo Azuka (552-710) El Japdén Antiguo.

Periodo de Nara (710-794) La ¢poca dorada del Budismo.
Periodo Heian (794-1185) Emerge la Aristécracia.



Periodo Kamakura (1185-1333) Las simientes del Feudalismo.

Muromachi (1333-1568) Loas Dinastias Duales.
Momaoayama ( 156R-1600) € Pais Unido.

Periodo
Periodo

Periodo Edo-Tokugawa (1600-1853) Aislamiento y Progreso.

de Transicion (1853-1868) Ticmpo de Transiciéon.
Neiji (1868-1912) El Nuoevo Japon.

Periodo

Peviodo

Periodo Arcaico

antes de 532,

¢De dande viene el pueblo de Japon?...Hechos y leyendas...Las misteriosas
campanas de bronce del periodo Yayoi.... Las tumbas gigantes llamadas Kofun. El
alepre, energético v variado mundo de la gente de Haniwa y sus caballos, patos y
rajaros... El importante papel del caballo en la era prehistérica....El uso del

hicerro y el desarrollo de la espada que se convierte tanto en instrumento como en
simbolo de poder.

Periodo Asuka
552 - 710.

La nacion comienza a tomar forma entre los clanes en el valle Yamato....
Expediciones a Corea y a la China T'ang regresan con las ideas de Confucio y la
piedad budista....El comienzo de un lenguaje escrito.... El devoto e intelectual
Principe Shotoku emerge como el primer gran lider nacional.

El inspira la primera cultura budista de Japén.

Periodo Nara
710 - 794.

Una nueva capital es construida en un bello y fértil valle y toda una
cultura se dedica a la veneracion de Gautama Buda....Monasterios, conventos y

templos florecen....Los primeros brotes de una literatura producen historias y

una antologia poética....El budismo y el rigido patrén chino de regla centralizada
dominan el gobicerno.
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Periodo Heian
794 - 1185,

Una era de elegancia, sensibilidad y buen gusto....Las influencias chinas y
budistas continidan, pero las tendencias autéctonas japonesas emergen.... La

aristocracia, con los Fujiwara como regentes, se convierte en portavoz de los
Emperadores.... LLos emperadores enclaustrados....El emperador que fue

secuestrado...Una dama ecscribe la primera novela....La clase guerrera muestra su
poder.

Periodo Kamakura

1185 - 1320

El indomable Minamoto Yoritomo se impone como el Shaogun -o
pencralisimo- del Japon, establece el primer Shogunato.... El valor de los
samurai, mids un puntual huracin, escamotean los dos intentos masivos de los
mongoles, bajo tas 6rdenes de Kublai Khan, para invadir Japon....El sacerdote

Eisai introduce el Zen-budismo.... La poesia sc estiliza y la pintura es realista.

Periodo Muromachi
13312 -1568.

Un periodo de desasosicgo ¢ incertidumbre.... Los emperadores duales
implantan dos dinastias en el poder....Los portugucses son los primeros europeos
en llegar, trayendo misioneros y pistolas.... San Francisco Xavier, el jesuita,
aparcce en Japon.... La autoridad del Shogunato se debilita.... Lideres militares

luchan por la supremacia....Oda Nobunaga alcanza a reunir el pafs bajo una sola
espada.... Aparcce el teatro Noh.

Periodo Momoyama
1568 -1600.

Hidcoshi, uno de los miéds grandes gencrales de Japén, continda la
unificaciéon comenzada por Nobunaga.... Aunque nacido campesino, Hideoshi
prone un final a la movilidad social prohibiendo a 10s campesinos poseer, llevar
armas o cambiar sus ocupaciones. Tamhién prohibe a los militares cambiar de
sefor feudal.... Los regalos del Zen florecen: La ceremonia del té, la aguada
japonesa (sumi-e), cl disefio de jardines y arreglos florales.

20



Periodo Edo - Tokugawa

1600 - 1853,

A los principios de la expansion comercial sipué el cierre del pafs.... Los
cristianos son perseguidos v expulsados....El aislamiento del mundo trae paz y
una notable cultura doméstica....Surgen el teatro Kabuki, la poesia haiku, el
movimiento cultural conocido como "el mundo flotante®, sus novelas, sus
cstampas (ukiyo-e)....El répimen Tokugawa manda cfeclivamente, pero la nacion
no prospera.... La ligera apertura al oeste, a través de un muelle holandés que

prermite la infiltracion de ideas Que agiitan la imaginacion de los jovenes
japoneses.

Periodo de Transicion

T853 - 1868,

Fin del aislamiento cuando los "barcos negros” estadounidenses llegan a
demandar la apertura del pais para el comercio.... El Shogunato es atacado por
ceder a las demandas fordancas.... Los japoneses adoptan enlusiastas los adelantos
cientificos del occidente.... Se reoalizan tratados comerciales con Estados Unidos,
Rusia, Francia, Inglaterra v Holanda.... Movimientos para restaurar al

Emperador....Gobierno Central formado con el joven Emperador Meiji como
mandatario.

Periodo Meiji

1868 -1912.

Los jévenes samurai liderean exitosamente el nuevo gobierno....Aparecen
las bicicletas, los primeros trenes, el telégrafo....se organiza la primera armada
del pueblo.... Adopciéon de una constitucion.... Principio de los grandes carteles
industriales, zaibatsu.... Fin exitoso de la guerra con China seguida por la

victoria sobre Rusia.... Expansi6én en la literatura, la critica y la poesfa....Japén
emerge como potencia mundial.
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Shodo
El valor pictérico.(3).

“La dualidad pincel-tinta.

Por lo grueso y lo fino de su trazo, 1o concentrado y lo diluido, la
presion y la pausa, la pincelada es a la vez forma y matiz, volumen y ritmo;
encicrra la densidad que se basa en la parquedad de los recursos, la totalidad
que abarca las pulsiones mismas del hombre. Por su unidad, resuelve el conflicto
que todo pintor experimenta entre dibujo y color, entre representacion del
volumen y representacién del movimiento. El arte de la pincelada fue favorecido
en China por la existencia de la caligrafia y por el hecho de que, en pintura, la
cjecuciéon de un cuadro es instantdnca y ritmica.

En lo Ltocante a la calipgrafia, precisemaos ante todo que la formacion misma
de los ideopramans acostumbrd a los chinos a percibir las cosas concretas a través
de los raspos esenciales que las caracterizan. Su belleza pléstica vino luego a ser
aprovechada por la caligrafia. Este arte se basa, por una parte, en la estructura
armanica o contrastante de las pinceladas y, por otra, en el aspecto sensible y
variado de los trazos gruesos y finos. Al culminar en el estilo cursivo y repido,
o caligrafia introdujo ademis la nocion de ritmo y de aliento. Se convirtié en un
arte completo. Cuando la practica, el caligrafo tiene la impresion de entregarse

por entero, do entregarse a ella a la vez con su cuerpo, su mente y su
sensibilidad.

Conjuncién del valor plastico y ¢l valor literarieo en su
realirzacién.(4).

La caligrafia provee al espectador de un doble placer; un estimulo visual
estético asf como de una excitacion aural.

Aquf, como sea, nos concerniréd el aspecto visual solamente. Como una
simple pincelada no puede ser retocada o reescrita, cualquier falta de talento es
inmediatamente visible. Si cualquicra de los puntos anteriores esta faltando es
tan notable como una nota falsa en un concierto de Bach. Esta perfecta
coordinacion entre mano y mente lleva ainos de practica. Por todo eso como sea,

la legibilidad o pulcritud como la concebimos, no es un factor determinante.
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Mucha gente piensa en la caligrafia en términos dancisticos, pero yo
prefiero pensar en ella en 1érminos de miasica clasica, que por ser més estricta, es
una comparaciaon madas apta. Un pianista obtiene el éxito 0o no segun sea el caso,
por su interpretacion de la miriada de notas de una pieza musical. Un poema es a
un caligrafo como una partitura al misico. Del mismo modo su éxito depende de
fo atractiva que sea su ejecucion.

El pianista percibe sipnos entre las notas que lte indican si debe atacar
fucrtemente, tocar suavemente o sepuir adelante. Ded mismo modo el caligrafo
recibe senales on el significado de las palabras. Tanto la pieza musical como el
trabajo de caligrafia pueden ser "grabados™ para la posteridad, uno en acelalo y
el otro en el papel. Es la persona que posce eslos articulos quicen tiene el
privilegio de una experiencia privada cuando escucha la musica u observa una
caligrafia.

Como lo podria decir cualguicer pianista, las compaosiciones se deben
adherir a las reglas generates o el resullado no tendria sentido. Presentar las
replas para una mejor apreciacion de la caligrafia y los significados, si es posible,
para actuar como un manantial para la propia expresion por medio del oficio, son
los ideales de este tibro. Uno no pucde para siempre estar tocando los palitos
chinos en el piano mientras todas csas sonatas estdn esperando a ser tocadas.

Los chinos le dan gran importancia a su escritura (a mano), no sGélo porque

una vez abricra tas puertas a las mdas allas posiciones en el gobierno por medio

de los exdmenes para el Servicio Civil, sino también porgue se¢ cree que la propia
mano revela mucho del propio caracter.,

La Grafologia, el arte de inferir el caracler a través de la escritura, es una
practica establecida en China.

Ei el occidente la caligrafia se concibe como "una mano bella", y se
suponia que debia suprimir excentricidades en el estilo. Los chinos por otro lado
tratan de traer palabras a la vida, dotdndolas de "caracter”. Los estilos de
escritura son altamente individuales y difieren de persona a persona, tanto como
el estado presente de la escritura manual en Occidente.

La caligrafia esta altamente involucrada con el modo en que es ejecutada.
Es esta paradoja la que ofrece ¢l reto. El producto terminado ¢s simple pero los
elementos que Nevan a hacrelo no lo son. El escoger cuidadosamente el medio y
la materia, los atios de estudio ¢ investigaciéon, composicién y minimos detalles
incluyendo la eleccion de un sello "inkan”, una base "hydgu®, asf como el
enmarcado, todos juegan un rol. Para la persona no iniciada aparece como el

rroducto mids simple, pero, para aquellos con un entendimiento de la caligrafia,
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son senales de su pedigree. Que sea definitivamente muy atractiva es indudable
al visitar frecuontemente galterias en el Japon, uno ve a la gente admirando la

caligraffa, totalmente absortos por las lincas y puntos que traen a la mente del
occidental naombres tales como Jean Miroe o Paul Klee.

La estética japonesa.(5).

El hecho psicolégice.- Es necesario también penetrar en el cardcter e
idiosincrasia Jdel pucblo japonés, dado que estas condiciones psicolégicas son las
que van a aparccer en sus realizaciones artisticas. Mds aan porque los artistas
japoneses estan dotados de caracleristicas personales, también sus obras van a
tener las mismas notas propias en todos los periodos de la historia artistica de
Japan,

Uno de los pensadores contempordancos mas conocidos, el profesor
Nakamura Hajime, analiza delenidamente cl temperamento oriental en su libro
"Wayvs of thinking of Eastern Peoples” (El Modo de Pensar de los Orientales). Al
hablar de los japonceses, seiala entre otras cosas, lasiguientes cualidades de
cardcter: tendencia no racionalista, inclinacion a lo intuitivo y emocional, y et
cvitar ideas complejas y o exproesar sus pensamicntos de un modo simbdélico y
sencitto.(...)

Por todo esto las doctrinas religiosas o filoséficas siempre han encontrado
cen cl Japon la expresion artistica con la cual comunicarse. Al lado de los libros
que explicaban los principios fundamentales de cualguier sistema, ha habido
siempre una forma de arte que los explicaba de modo intuitivo y emocional.
Junto a dicha cualidad, también se da una marcada tendencia a evitar toda idea

complicada. (...)(6).

Las artes importadas al Japon han pasado casi siempre por un proceso de
simplificacion.(...)

La expucsta correlacion de sentimientos con la naturaleza serdé una de las
cualidades que mias influyan en la crecacion artistica del Japoéon.

Dicho sentimiento ante la naturaleza, que ya existia desde los primeros
tiecmpos en el Japdn, se vio reforzado con la Hlegada y la difusion de la secta

budista Zen.(...) ¥ contribuyd a que se desarrollara mucho la influencia de la
naturaleza en el arte (7)
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El hechea tlingiliistico.- Los signos ideogrificos de la escritura japonesa -
flamados kunais- tuvieron su origen en China. Al principio estos kanji eran
verdaderamente pictogramas que expresaban las ideas de un modo plastico. Poco
a poco se fueron estilizando hasta convertirse en ideogramas con solo una
ropresentacion grafica de la idea. Aunque esos caracteres existieron en China
desde unos veinte siglos antes de Cristo, quedaron definitivamente establecidos
en su forma actual hacia el ano 400 d. de C.
desde el siglo IV de nuestra era sc conocen influencias esporddicas de la
cscritura China en Japén, que, sin embargo, no acepté esos caracteres signicos
hasta el siglo VI.(R).

La lenpgua japonesa ¢s muy antigua, tanto como la cultura del pafs. Debido
a la situacion aislada del Japon su lengua ha permanecido casi intacta, sin recibir
muchas influencias del exterior. Los términoes cientificos y filoséficos de
occidente se han elaborado hace relaltivamente poco tiempo, cuando el Japén se
abrié a la cultura occidental.(9)

A los caracteres chinos se han anadido en japonés dos silabarios, 1llamados
kana, derivados de la simplificacion de los caracteres chinos, que reproducen
solo ol sonido mas que el sipgnificado del kanji, de trazos generalmente més
simples, que reproducen todos los sonidos de la lengua japonesa -hiragana-, o los
sonidos de los nombres extranjeros -katakana-. Tales silabarios constan de sélo
cuarenta y scis signos cada uno, pero el mimero de kanjis es inmenso: El
Ministerio de Educaciéon hizo una seleccion de 1800 caracteres que consideraba
para el uso diario en periddicos, libros sencillos, etc. (...) Leer los caracteres
japoneses e8 casi lo mismo que mirar una pintura o un paisaje, por eso la
caligraffa c¢s un verdadero arte pictérico en el Japén.Se admira no sélo lo escrito,
sino la manera en que eatd escrito.(10).

El hecho artistico.- Una primera caracteristica de la pintura japonesa es la
simplicidad. (...) De esta simplicidad nace la tendencia al dibujo linecal. (...)
Entre los trazos tinecales (...) hay una tendencia a dejar grandes espacios vacfos
que (...) van a tener una importancia inmensa (...) un sentido poético profundo,

(...) un impresionismo expresivo.(11) (...) es una "espiritualidad humana” la que
se expresa en cllas. (12).
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Algunos principios fundamentales de la estética japonesa.

La evolucion del arte japonés obedoece, naturalmente, a una serie de
principios estéticos que forman ¢l moeollo de su pensamiento artistico.(...)
Después de un periodo de contacto (ntimo con el arte de este pais, pucde
ascpurarse que los principios esenciales de su estética estan basados en el
sentido doe 1a interioridad. (...) Una frase de Suzuki Daiseltsu, uno de los
poensadores mas representativos del budismo actual, puede ser iluminativa: "La
belteza no e<td on ta forma exterior, sino en el significado que expresa®. Asf{
pucdoe quedar determinado un principio esencial del arte detl Japon.(13).

En Ltodas cstas definiciones descriptivas del arte japonés resaltan tres
nolas caracteristicas, que marcan otros tantos conceptos fundamentales de la

eslétlica juponesa. Estdn oxpresados por tres términos intraducibles: Sabi, Wabi y
Shibumi.

Sabi.- que literalmente significa desolacidon, en el arte japonés se sugiere
con el sentido de ausencia "mushin” (¢l estado de...) vaciedad, nada.

Wabi.- significa pobreza, carencia de bienes aparentes, simplicidad. A este
significado original de la palabra va unida la idea de "gozo indecible en la
simplicidad”, ahondando un poco més en el concepto descubrimos una tendencia
a despojar de lo ficticio a la belleza (...) por tanto wabi significa "sinceridad vital
consigo mismo" (14).

Shibumi.- significa dspero, esta tendencia a lo imperfecto, a lo
incompleto. Bl concepto de shibumi cs el resultado de la generalizacion del sabi y

wabi, o mejor: una realizacion practica al alcance de todos, de esos dos
conceptos.(15).

Ello no quicre decir que todas las obras de arte del Japon estén vacias de
ltos valores personales del artista que las produjo. Este procura, a través de sus
valores individuales, plasmar en su obra la realizoacion de valores ilimitados que
tengan un mensaje para todos Jos hombres. (16). En Jap6n naturalidad en el arte

quicre decir intimidad con la naturaleza, identidad del hombre y de la
naturateza.
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Las influencias filosaficas.(17).

Bokuscki.- La caligrafia hecha por monjes Zen es conocida como Bokuseki
("trazos de tinta®) para distinguirias de los trabajos hechos por los clérigos de
otras sectas no Zen. Con el desarrollo de la eslética de ja Ceremonia del Té, los
bokuseki se convirtieron en piezas de coleccién. Bokuseki fue parte de un gran
movimiento literario y artistico Zen durante el periodo Muromachi. Si un joven
monje aspiraba a una alta posicion on la comunidad mondstica Zen, era esencial
que sobresalicra en las artes de¢ la poesfa y la caligraffa. Asi que los monjes Zen
lideres eran notables caligrafos asf como figuras literarias: Muso Soseki (1275-
1351), Kokan Shiren, Sesson Yiibai (1290-1346), Tesshu Tokusai (fl 1342-1366), y
Zekkai Chushin (1336- 1405), por nombrar algunos quienes dejaron excelentes
trabajos de caligraffa. Al correr del tiempo, tales trabajos, se convirtieron en
preciadas posesiones de las comunidades monasticas, obteniendo el estatus de
fconos y simbolos de transmisiéon en los monasterios Zen.

En el periodo de Edo, el monje Daitokuji, Kogetsu Sogan (1574-1643), en sf
mismo un caligrafo reconocido, destacé como conocedor de la caligrafia Zen por
excelencia. Su libro, Bokuseki no utsushi, se compone de un cuaderno
voluminoso de caligraffa Zen y ciertas pinturas incluyendo apuntes y copias de
las caliprafias de muchos monjes chinos. Pero el trabajo bibliografico mds extenso
sobre el linaje Zen de caligrafos es el Bokuscki Soshi Pen, dos volumenes
publicados en 1805, con textos de mds de 119 monjes chinos y 104 monjes

japoncses caligrafos del budismo Zen.

Las Diferentes Escuelas.(18).
Los Estilos.

Se praclican varios tipos de escritura de caracteres chinos, llamados

Shotai.
Los distintos tipos de escrilura son actualmente una reflexién, un reflejo

del desarrollo historico de la escritura china.

Tensho, o la tipografia arcaica, es tradicionalmente usada para tallar
estampillas oficiales y se origgind durante la dinastias Qin (Ch'in) (221 a.de C. 206
a.de C.)
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Reisho, s la tipografia clerical, usada para documentos oficiales,

Estas dos tipopgrafias chinas muy anliguas no tuvieron un uso extensivo on
Japon sino hasta el periodo Fdo (1600-1868), cnando los estudios historicos sobre
China recibioraon mucha alencion,

Kaisho, o lotra de molbde, os ef estilo mas comun, quizds el mds popular ya
gue los caracteres son facilmente reconocibles; es usado tambidén en los modernos
Lipos movibles de imprenta.

Gyoshe, o ostilo corrido o cursivo es un lipo creado por un movimiento
mis rapido del pincel y alpona consecuente abreviacion de tos caracteres,
También atpunas pinceladas corren juntas para hacer los caracteres, osta
tipografia sc nsa mucho para la esceritura informal.

Sosho, o "escritura de pasto®, os un estilo verdaderamente cursivo, quao

1itando una escritura fluida y

abrevia o encadena parte de los caracteres re
curvilinea. En la escritura sasho, pucden ocurrir variaciones del tamadio de los
caracteres on una columna y algunos caracteres puecden estar unidos al siguiente,
creando formas ritmicas y arlisticas.

Estos cinco tipos de escritura se pueden dominar copiando el estilo de

alpgin macestro caligrafo en particular,

Los trazes basicos.(19).

El Ministeorio de Educacion de Japon reconoce actualmente, segun nos

ilustra Earnshaw, veinticuatro trazos bdsicos, que se ilustran a continuacién.
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Pero tradicionalmente se reconocen en ocho trazos bésicos, Eiji Happo, que

forman ¢l kanji cci, que significa "eternamente”, como los trazos clave para poder

oscribir, incluso caligrafia.
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1.- Ten, (punto)

2.- Yoko, (horizontal)
.

3.- Tate, (vertical)

4.- Hane, (brinco)

5.- Kagui, (dngulo)

6.- Hidari Harau,

(dejar caer hacia la izquierda)

7.- Migui Harau,

(dejar cacr hacia la derecha)

8.- Tome, (detenerse)
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Les caracterean.

Los Kanjis.(20).

Los documentos japoneses maés antiguos que se han encontrado eacritos en
Chino, son en inscripciones en piedra o melal, y entre los més antiguos ase halla
un espejo de bronce encontrado en la prefectura de Nakayama y una espada de
bronce tecientemente-desenterrada de la tumba lrayima, en la prefectura de
Saitama. Los escritos encontrados en estos objelos arqueoclégicos son, de
cualquier mancra, considerados "sin arte” en comparacion con los ejemplos

contempordancos del continente y el estado Corcano.

Con la introduccion del budismo y el Confucionismo al Japon del siglo V1
numerosos ejemplos de escritura china entraron al Japin, la mayor parte de ellos,
sulras escritos en tinta sobre papel con variadas caligrafias.

El registro mdas antipguvo de escritos Chinos llevados a Japon aparece en la
historia en el Nihon Shoki, (Crénicas o diarios japoneses), (afio 720) con la
presentacion de comentarios del sutra por ¢l rey de Packche en 352,

El mds notable manuscrito hecho por un japondés es el Comentario al Sutra
del Loto, Hamado Sanghio Gisho, el cual se supone escrilo por el Principe
Shotoku (574 622). Estd escrito en un estilo clerical-cursivo tipico que era comin
en China desde ¢l siglo IV hasta fines del siglo VI. Este estilo era muy
practicado por los escribas y literatos indistintamente hasta la dinastia Tang
(Trang:618-907) y fue introducido durawnte el siglo VII .

Asf como en la pintura y escultura los japoneses siguieron un estilo que
ya llevaba un siglo practicéndose en China.

Desde finales del siglo VI hasta el siglo V111, los estilos tempranos de la
dinastia Tang fueron réepidamente dominados en el Japén, al aumentar
notablemente las actividades de copiado de sutras con el eatablecimiento de la
oficina de copiado de Sutras (Shaikicojo) en tla Capital de Nara. Ejemplos
sobrevivientes de las antiguas copias de los sutras "Koshakyo” muestran el
dominio japonés de los estilos mezclados de los maestros de la caligraffa china,
de los maestros de la dinastia Tang y los mds recientes como Wang Xishi (Wang
Hsi- chih; ca 307-365?) y Ouxyang Xun (Ou-yang Hsiin; 557-638).

Los cjemplos caligrdficos del periodo de Nara (710-794) estdn mejor
conservados en ol Shosoin (Repositorio Imperial de Arte en Nara) donde ambos,
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sutras budistas y comentarios, fechados y no fechados, asf como documentos
oficiales y cartas han sido bien preservados. Conocidos como Los Documentos de
Shosoin (Shosoin Manjo), algunos de estos sutras budistas van acompafnados de
disenos de frontispicios, siendo el mds conocido la caligraffa de Bommokyo
(Brahmajala-sutra; The Nel of Indra), un trabajo seminal para la pintura
temprana japonesa. Dos de los més importantes ejemplos caligrdficos de los
Documentos del Shosoin se encuentran en una transcripciéon del Gakkiron de
Wang Xizhi (Leytcunn or Lo-i-lun), fechado ¢n 744 y escrito por la emperatriz
Komyo (701-760), y cl inventario de articulos ofrecidos al templo Todaji,
fechados 756 v 738, también cscritos por la emperatriz Komyo.

Los documentos de Shosoin evidencian no s6lo la transmision al Japon de
los mas importantes estilos de caligrafia china sino también revelan como los
japoncses transformaron los hibitos de escritura chinos. En algunos de esos
documentos, tanto oficiales como privados; el orden de las pinceladas que es el
orden secuencial de escritura de un ideograma, ha sido abreviado de una manera
japoncesa unica. Algunos documentos en el estilo de "imprenta”, imitan casi
siecmpre los modelos chinos, pero para el siglo Vi1l los japoneses comenzaron a
desarrollar clavamente una manera sin igual de abreviar las pinceladas y el orden
en un estilo cursivo, anticipando los sitlabarios fonéticos o kanas.

Periodo Heian (794-1185)---El siglo X vio a la caligraffa japonesa
emerger como una forma de Arte Mayor,

El pioncero y primer formador de la caligrafia japonesa fue el monje Kukai
(774-835) quien vivié en China entre ¢l 804 y 806 y no sé6lo llevo de regreso a
Japobn el estilo caligrdafico de Yan Zhenqing (Yen Chen-ch'ing;709-785) entonces
popular en ta China Tang metropolitana. También establecié una consciencia de
los aspectos teordéticos de la caligraffa como una forma estética. Dada su
extraordinaria carrera como fundador de la sccta esotérica de la tradicion
budista Shingon y como giran caligrafo muchos trabajos callgriﬂc.os han sido
atribuidos a Kukai, aunque un gran niimero es de dudosa
autenticidad.Indudablemente el trabajo mds aceptado es el Fushinjo, una
coleccion de sus cartas a Saicho, el fundador de la secta Tendai del budismo y
eminente caligrafo por derecho propio, que también habfa viajado a China.

Kukai y sus contempordncos, el Emperador Saga (786-842) y el cortesano
Tachibana no Hayanari (D 842) fueron conocidos como el Sampitsu (Los Tres
Pinceles) un reconocimiconto dado a ecllos en el siglo XVII como los tres méas

srandes maestros caliprafos japoneses del periodo Heian.
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En ¢sta ldmina se pueden apreciar los caracteres kanas - en tipo

pequeio- gque se derivaron de la estitizacién de los kanjis correapondientes -en
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La caligraffa del Sampitsu se componia de varios estilos Tang: revivieron
et modo de Wanyg Xizshi y el expresivo "loco estilo cursivo” de Huai Si (Huai Ssu;
725-7857), Yan Zhenging, y Quyang Xun. De cualguier manera, a finales del siglo
IX Japén termind oficialmente su embajada en China y entré en un periodo de
"japonizacion” de sus artes.

Desde mediados del periodo Heian, desarrollando 1o que habfan aprendido
en China, los japoneses probaron ser tan inlerpretativos como innovadores. Este
fue un periodo que también vio un gran desarrollo en la literatura. El Kokinshu -
Antologia de poesia Waka- compilado por el poeta de la corte Ki No Tsurayuki y
otros, aparecido en 905, y El Cuento do Genji (Genji Monogatari) redactado por
la Dama Murasaki Shikibu, considerada la primera novela japonesa, aparecida
ror el aiio 1000. Ambos trabajos fueron 1os que se convirtieron en modelo para
el uso de kanas mas que de caracteres chinos en la escritura literaria japonesa.

La mayor transformacion en la caligrafia, pasé de una rigida emulacion de
los estilos chinos, a la asimilaciéon creativa ocurrida a mediados del periode
Heian en los siglos X y Xi. Este fue el tiempo del Sanseki (los trazos de Los tres
Pinceles), Ono no Tofu (lambién conacida(o) como Ono no Michikaze; 894-966),
Fujiwara no Sukemasa (también conocido como Fujiwara no Sari: 944-998), y
Fijiwara no Yukynari (también conocido como Fujiwara no Kozei; 972-1027).

Conacido por sus transcripciones de los poemas de Bo Juyi (Po Cha-i),
Kosei tambian perfecciond el estilo de escribir kanas describiendo este
rompimicnto de la influencia directa de los estilos chinos, que ocurrio tanto en
la pintura como on la caligrafia, de esla manera ¢l término "wayo” (a la manera
japonesa) se ush con frecuencia. Actualmente, no sc sabe que exista ningan kana
escrito por el macstro Kozei, méas que las transcripciones del S.X1 de los poemas
Kokinshu, conocido como Koyagire (fragmaoentos del Sr. Koya), que son
generalmente vistos como el cldsico estilo Kozei de caligrafia de kanas.

El estilo de Kozet s¢ convirtio en modelo a sepuir por los caligrafos de la
corte durante el resto del periodo Heian y et periodo Kamakura (1185-1333), y se
conocio como el estilo de la escucla de Sesonji, dado el nombre del templo
asociado con Kozei, y atin durante el periodo Muromachi (1333-1568).

Una diversidad de estilos caligraficos digna de hacerse notar en esta linea,
es observable en los notables manuscritos fechados a principios del siglo X11,
siendo un ejemplo importante la Antologia de Treinta y seis Genios poéticos
(Sanjurokunin kashu), un conjunto de cédices suntuosamente iluminados,
fechados alrededor del 1111 y preservados en el Templo de Nishi Hongari en

Kyolo. Los Cadices del Nishi Hongari contienen caligraffas de cuando menos
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veinte diferentes manos y los poemas en caracteres chinos, asf como los escritos
en kana, revelan la tipica estética de fines del periodo Heian,

La tondencin wayo en caligrafia se transmilio de generacion en generacion
a los descendientes de Kozei. El nieto de Kozei, Korefusa (1030-93), el nieto de
Korefusa, Sadanobu (1088-1156?), y el hijo de Sadanobu, Koreyuki (fl ca 1160)
fucron alpgunos de los caligrafos notables quienes, con gran cuidado,
transmitieron el estilo de Kozei. Koreyuki fue autor del manual de caligraffa
Yakaku Teikinsho para uso posterior de la familia.

Lo tradicion continud hasta el periodo Muromachi con unas 17
poncraciones de caligrafos notables de la misma linea familiar. Mientras tanto
una nueva escucla aparecio entre 1os allos aristécratas Fujiwara; Fujiwara no
Moromichi (1062.99), y su nicto Tadamichi (1097-1164) establecieron la escuela
Hosshoji, (dado ot nombre de la residencia de retiro de Tadamichi), que
continuaria hasta bien entrado el periodo Kamakura por Go-Kyogoku Yoshitune
(Fujiwara no Yoshitune 1169-1206), nicto de Tadamichi y ha sido conocida como
1a escuela Go-Kyogoka.,

Ademas, una gran cantidad de miembros de la familia imperial
sobresalieron en caligrafia desde finales del periodo Heian hasta el periodo
Kamokura. Un sobresaliente caligrafo imperial, el emperador retirado Go-Toba
(1180-1239), fué conacido a través de su poesia waka, escrita en papel fino y
delgado (Kaishi) para los concursos de poesia sostenidos durante sus visitas a los

templos de Kumano.

Otro caligrafo excelente fue el emperador Fushimi (1265-1317), quien
entusiastamente siguié el estilo de Kozei.

La direcciéon wayo en el caligrafia se establecio a fines del periodo Heian y
no se confind a la traduccion de poesias en kana. Se le puede ver en los altares
budistas contemporaneos y en 1os sutras devocionales también.

Los attares del Sutra del Loto, como el Kunoji kyo (1141) y el
suntuosamente iluminado Heike no Kyo, ofrendado al templo de itsukushima por
Taira no Kiyomori (1118-81) en 1164, son algunos de los mejores ejemplos de
manuscritos de sutras. La inlimidad y clegancia de la escritura se equipara sélo

con la sofisticacion y refinamiento de los disehos pictoricos que los acompadnan.

Periodos Kamakura (1185-1333) y Muromachi (1333-1568).

La perfeccion de la caligrafia wayé en el periodo Heian fue seguida por
una individualizacion de estilos y modelos en las manos de los caligrafos del
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periodo Kamakura. Son digoos de hacerse notar dos importantes desarrollos que
continuaron a través del periodo Muromachi. Primero la continua transmision de
la ortodoxia de la escuela de Sesonji por un linaje hereditario de familia, que dio
como resultado un creciente manicrismo dentro de esa escuela; y segundo, la
aparicion de estilos fuertemente personalizados especialmente en los poetas
caligrafos Fujiwara no Toshinari (también conocido como Fujiwara no Shunsei;
(1114-1204) v su hijo Fujiwara no Sadaie (también conocido como Fujiwara no

Teika: 1162 1241). Las tendencias antiortodoxas implicadas en la tradicion wayda

deberian scor vistas en el contexto de los estilos de la enteramente nueva Dinastia
Song (Suny; 960-1279) que fuceron transmitidos a Japon con el Zen-budismo
durante este periodo.

La escuela Sesonji, largamente cstancada, fue revitalizada por el talentoso
principe imperial Son'en (1298-1356), el sexto hijo del emperador Fushimi, y sus
seguidores que vinieron a ser conocidos como la escuela Shoren'in. La
proedileccion estética de Son'en fue iniciada en ¢l tratado de caligrafia
"Jubokusho"” (1352) que escribi6é para su sobrino el Emperador Go-Kogén (r 1351-
71), en la que mencionaba cuatro grandes caligrafos del periodo Heian: Sugawara
no Michizane, Ono no Tofu, Fujiwara no Sukemasa, y Kozei, como los modelos a
seguir. Son'en notd la polaridad de estilos representados por los ortodoxos T'ang
¥ los excéntricos Sung, lo tradicional y lo novedoso, y conservo tanto la
continuidad como la ruptura en la transmision de estilos de China a Jap6n.
Enfatizando la superioridad de la adherencia a la tradicién China por parte de
Japon, desde Wang Xizhi a los maestros T'ang, en contraste con la China Sung,
donde los cambios fueron rampantes.

Aun asi, la caligraffa de la China Sung tuvo un gran impacto sobre los
caléigrafos japoneses especialmente a través de los monjes Zen. Peregrinos fueron
y regresaron de China durante los siglos X111 y X1V, trayendo con ellos una
cantidad significativa y variedad de libros, como lo evidencia el inventario de la
Biblioteca del subtemplo Fumon'in de Tofukuyi tomado a principios del siglo
XIV. Entre los objelos que los monjes llevaron consigo desde China se
encontraron trabajos caligraficos de los maestros contempordneos a ellos, as{
como de maestros del pasado. Eisai y Dongen regresaron de sus peregrinajes a
China a finales del siglo XH y el siglo X1, respectivamente. Los trabajos
caligrdficos que sobreviven reflejan el renacimiento que hace la China Sung del
Sur de la caligrafia de la China Sung del Norte, una nueva tendencia en China

como la observada en los trabajos de Su Si (Su Shah) vy Huang Tingjian (Huan

T'ing-chien). Shunjo (1166-1227) un sacerdote de la secta Ritsu también escribio



en su propio estilo. Huang Tingiian fue imitado ansiosamente por los monjes en
los templos de Gozan, también, incluyendo al monje Kokan Shiren (1278-1346),
quien domind tanto el estilo semicursivo gyoshio y el cursivo s6sho para escribir.
ero no hubo otro caligrafo mas consciente artisticamente del potencial expresivo
de la caligraffa Sung, que Soho Myaoacho (1282-1337). Su poderosa caligraffa sigue
tos estilos Sunyg, particularmente los Jde Huang Tingjian, sin ser sobreimitativa.

Pero no solo los monjes japoneses viajoron a China, los monjes chinos
también fucron a Japon. Bl monje Langi Daolong (Lan-chi Tao-lung, J:Ranquei
Doryu; 1213-78) fue uno de los primaeros en arribar desde China;: y Hllevé consigo
el estilo del caligrafo Suny, Zhanyg Jizhi (Cang, Chi-chich), mejor conocido por su
escritura regular. El estilo caligrdafico de Zhang, tuvo fuerte impacto en la
subsecuente caligrafia japonesa, particularmente a principios del siglo XVH, en el
estito de los artesanos Honami Koetsu (1558-1637).

Micntras tanto las tradicionales caligrafias wayo: Sesoji y Shoren'in se
desarrollaron a lo largo de lineas familiares alcanzando un punto de
cstancamicnto durante el siglo XVI, pero su influencia se extendié a varios
estratos de la sociedad. Esta difusion dentro de la sociedad dié como resultado
su aplicacian en los estitos caligriaficos de loda clase de formatos escritos:
docamentos ofiviales, cartas, inventarios de mercaderes y firmas. Detrds de este
fenameno habia un factor cconomico, los cultivados y talentosos miembros de la
privilegiada clase educada tenfan que explotar sus talentos para sobrevivir. Asf
que desde el pericodo Kamakura al periodo Muromachi y hasta el periodo de Edo
emergié una plétora de escuelas de caligrafia, tales como la Go-Kyogoku,
Fushimi In, Azukai, Jirakuw, y Soji. La cescuela de Shoren'in fue popularmente

conocida como Oieryu, o "la escuela de las familias honorables™.

Periodo Asuchi- Momoyama (1568-1600) y periodo de Edo (1600-1868).

La caligrafio wayo era de tiempo on tiempo revitalizada por algunos pocos
caligrafos creativos, Tres talentos as{ -a finales del siglo XV1 hasta la primera
mitad des siglo XV1ii- eran ¢l aristocrata Konoe Nobutada (1565-1614), el
artesano-artista Hon'ami Koetsu y el monje esotérico de la secta Shingon del
Budismo, Shokadd Shojo (1584-1659). Estos Lres son llamados Kan'ei no Sampitsu
o Los tres pinceles de la Era de Kan'ei (1624-44), a pesar de que la designacién de

la era se aplica s6lo a 1os dos dultimos. La escritura de Konoe Nobutada, aunque
decfa haber aprendido el estilo Shoren'in en un principio,

posteriormente
incorpord un estilo cursivo chino, particularmente ¢l de Zhang Jizhi, en su
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caligrafia de kanas. Bl ccléctico Shokadd Shajd tambidn comenza con el estilo
Shoren'in poro su estilo de kana maduoro fue posteriormente modelado por el
fluido escrito en chino de Kakai, y tos kanas de Kdsci. Shokado establecio su
propia escucla de caligrafla, conocida como la Escuela Takimoto después del

sitio al sur de Kyoto, donde pasod sus ditimos anos de retiro.

Nuevas influencias chinas.

El cstablecimicento de la secta Obaku det Zen budismo en Uji, al sur de
Kydto, en 1661, alentd un contacto més cercano entre Jos japoneses y los monjes
chinos caligrafos de Obaku. Los monjes Mampujuji, llamados: Ingen (1592-1673),
Mokuan (1611-84), y Sokuji (Ch: Jifei & Chi-fei; 1616-71), fueron conocidos como
los Tres pinceles de Obaku, "Obaku Sanpitsu”. Todos habijan emigrado a Japéon y
trabajado en los estilos caligrdaficos més populares entonces usados en China.
Pero los monjes chinos de Obaku, Dokurya (Ch: Dili 6 Tili; 1596-1672) los que
tuvieron mayor influencia en la caligraffa japonesa. Fue su estilo el gue inspiré a
caligrafos tales como K6 Ten'i (También conocido como Futami Gentai; 1649-
1722), quien se convirtié en Escribiente Oficial para el Shogunato de Tokugawa y
as{ transmitidé el estilo Dokuryu a Edo, actualmente Tokio.

Las nuevas olas de estilos caligrdficos do la dinastia Ming, fueron
recibidos con entusiasmo por los hombres dce letras japoneses, quiénes siguiendo
su propia persuasiaon intelectual y artistica, los tomaron sélo como modelos y
establecieron una nueva ortodoxia llamada "karayo” (al modo chino), en
contraste con el "wayd” (al modo japonés).

Entre los calfgrafos més famosos de este "a la manera China”, que fue
grandemente favorecida por los literatos (bunjin) escoldsticos y artistas durante
el periodo de Edo, destacan: Hosoi Kotaru (1658-1735), Rai San'yd (1781-1832), y
Sakuma Shosan (1811-64).

Estas influencias estilisticas chinas tardias en la caligraffa japonesa fueron
muy duraderas y formaron una corriente mayor en la tradicién caligrdfica
japonesa.

La tradicion wayd fue opacada por la tradicion karajd, como se refleja en
los numerosos manuales de caligraffa, v textos de instrucciones que circulaban en
el mundo titerario del Japdon desde finates del periodo de Edo hasta el periodo de

Mciji (1868-1912).
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Los Kana.(21).

"cHasta donde podemos rastrear ol origon de los sistemas de escritura
fondlica japonesa?

De acuerdo con la tradicion popular, fucron dos monjes quienes los
inventaron, mediante la estilizaciéon en un caso (Hiragana) y la elecciéon y
simplificacion en otro (Katakana).

En ambos, ¢l maydgana -cl ideograma chino con lectura japonesa- era la
base que sufria las modificaciones. El monje a quien se aribuye la "invenciéon” del
silabario hiragana es Kakai, postumamente conocido como Kobo Daishi (774-834).
Es curioso ¢c6mo costa paternidad continda siendo respetada a nivel popular e
incluso en textos de divutgacion. La dnica que sc atreve a hablar claramente de
leyenda es la profesora Satd Habein. Todavia hoy en dia los nifios suelen
memorizar un poema, el "irochauta”, para aprender el silabario y se les hace
repelir que su autor es Kobo, cuando lo cierto es que variantes gque en 6l
aparccen son de tiempos posteriores. En fin, lo que fue un lento proceso de
simplificacion, de estilizacian caligrdfica, se reduce en una leyenda a la
invencion inspirada del mds enigmdédtico intelectual de una épaca. Como sucede

ion baita con un cardcter de repentinidad el

siecmpre, dirfa Derrida, la tradi
trabajo de generaciones. Es de seivalar que en el caso del hiragana, hubo desde el
principio una apelacion estética al lector. No ocurriéd 1o mismo con ¢l katakana,
el silabario de origen masculino que se utiliza ahora para la transcripcion de
términos extranjeros: su origen son las marcas personales que los monjes hacfan
al costado de 1os textons budistas a fin de facilitar su lectura y memorizacién. E}
katakana nace como una caligrafia a la que también la tradicion le dio un
inventor, Kibi no Mabi (693-775). Al contrario del ambito oficial y religioso en
que se desarrolla el katakana (literalmente escritura dura, "otokode", mano
masculina), el espacio del hiragana es privado.

Sin embargo, lo que no consta en la historia lo denuncia la semadntica: a

- v

esta caligraffa blanda de los hiragana sc le denomina “onnade” u “onnamoji”
(letras de mujer), término que ilumina el rol que las mujeres cumplieron en su
estilizacion. Con la adopcion de tos silabarios o kanas, se modifico el panorama

expresivo ¢ ideoldpico de esos tiempos.”
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Sitabario Hiragana.
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Silabario Katakana.
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Los Inatriamenton.(22).

Comparado con los estilos de escritura los implementos de la caligrafia
han cambiado muy poco desde los primeros dias del arte en Japon.

Hay dos tipos de pincel "fude”: Futofude, o pincel grueso y Hosofude o
pincel delgado. El primero es genceralmente usado para ¢l cuerpo mayor de la

cacritura y ol ultimo para las inscripciones y la firma al final del trabajo, o bien

para caligrafia pequena, fina y cursiva.
Sumi o tinta china, que gencralmoente estd hecha de hollin de maderas

quemadas y mezclado con aceite o cola de poscado o cualquier otra cola animal y

socadas en forma de barras.
Para hacer tinta liguida la barra se frota en un godete de piedra Hamado

"suzuri”, que tiene un desnivel que puede contener una pequena cantidad de

apgua.
El "suiteki” o pequeio escurridor que puede ser de cerdmica o metal,

completa la parafernalia.
Cuando no se usa este equipo de escritura se guarda ¢en un "suzuribako", o

caja para equipo de escritura, que frecuentemente estd hecho de laca, cuya
manofactura suecle sor muy claborada.

Necesitard otras tres pequeias cosas que puede encontrar en casa: un
pisapapeles -para impedir que se mueva ol papel durante la ejecucion del trabajo-
, un godetle -para afadir agua a la tinta-, y una pieza de fieltro de buena calidad
o "shitaji" para extender bajo cl papel. El ficltro repcle el agua, y asf impide que

la tinta Hegue a manchar la mesa. Esta tela es generalmente de un color

tranquilo, como verde, azul obscuro o negro.

Cualquier acercamiento comprensivo sobre el arte de la caligraffa en Japén
implica conocimientos y actividades de coleccionismo desarrolladas durante el
periodo de Edo. De hecho los sucesores de Tokugawa emplearon el "Kohitsu”®
*pincel viejo, de la familia™, nombre profesional dado al pincel que se hereda por
gencraciones de una misma dinastia para identificar antiguas caligrafias o
manuscritos.

Los "exquisitos™ y poctas chinos quis
cuatro tesoros”, a los cuatro objetos sin los cuales cllos no podrian trabajar.

rron decir por "BunboOshisho”, "Los

Especificamente se referian al pincel,"fude”; 1a barra de tinta, "saumi”; el
uzuri”. En tiecmpos antiguos estos

papel,"kami"; y el podete de picdra,
instrumentos eran referidos como el "Shosai”, o estudio personal de un calfgrafo.
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Pincel -Fude-.

En China este instrumento es Hamado "pi" y en ¢l Japén antiguo era
conocido como "itsu". Eb cardcter chino usado para representar la palabra -el
kanji- incluye como radical bambda, sobre el original. El ideograma describe la
mano de una persona sosteniendo el pincel. Los pinceles se dice que fueron
inventados alrededor del ano 200 antes de Cristo por Moten quien hizo los
primeros pinceles de pelo de venado envueltos con pelo de borrego. (...) Los
pinceles hechos en Japon son llamados "wahitsu” y los hechos en China son
Hamados "Lohitsa™ (...).

El material mas popular ¢s el pelo del pecho de las ovejas chinas porque es
mayormente lacio, y es llamado "yomao". (...) El pelo de un pincel es llamado "ke”
y el mango "jiku", sunque el Lermino formal es "hikkan”, El mango puede estar
hecho de cualquier material incluyendo oro y marfil, pero es més comuan usar

bambiu, madera o plastico. Los pinceles usados en los siglos XVIIL y XIX eran méas

cortos que los que se usan hoy en dia. Habia un dicho que decfa que el mango

de un pincel era solo "hitongiri han”, una muiecca y media de largo, pero ahora
dos mufecas es lo mas comin. Un pincel dtil es ltamado "chabude”, pincel de
tamaiio medio. El pelo mas comian usado para los pinceles es el de oveja, castor,
marta, venado, comadreja o gato.(...) Los pinceles son hechos bajo el siguiente
procedimiconto: se coloca el pelto de modo que las partes ded corte queden
alineados. El pelo se evahia de acuerdo a su calidad y longitud. El mejor pelo y
més largo es usado para el centro del pincel rodeado por los méas cortos.
Entonces sec amarra y se engoma y se inserta en el hueco del mango de bambu.
Finalmente se le da forma al pincel suavemente, se almidona en un solo grupo y
entonces se graba ¢l nombre de la marca en un lado del mango.

Barra de tinta ~-Sumi-.
Las barras de tinta, "sumi®, son rectdngulos solidos de tinta hecha

basicamente a base de hollin y cola.(...) Hay cuatro tipos: negro puro, negro

con
oro de hoja o alguna otra substancia en ¢él, tinta gris llamada "shOéenboku®™,
diferenciada
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Para la pincelada vertical, sostenga el pincel como se ilustra:
¥
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Para la pincelada oblicua, sostenga ¢l pincel como se ilustra.




porque no importa qué tan insistentemente la barra nogra sea frotada en el
godete ya que solo produce tinta de color gris, y la tinta gris obscuro que
contiene aceite llamada "yusciboku”, que al escribir un cardcter con clla, siempre
queda detlincado por una mancha de aceite al terminar.(...) Las barras de tinta
china se llaman "toboku” y las japoncesas se llaman "waboku”. Todas las barras
"Loboku" son nepgras y frecuentemente tienen circulos en la parte superior
describiendo la negrura de la tinta. Cinco circulos indicarfan el color més negro.
La tinta "sumi® estd hecha de hollin vy cola animal.(...) Se le llama "nikawa™"
o "funori® si ostid hecha con sustancias vegelales. La cola y el hollfn son
mezclados hasta obtener una consistencia pgruesa y después se deja secar. El
tamano de las barras de tinta es determinado por su peso. Las barras de tinta
también vienen en diferentes formas, Las cuatro divisiones principales son:

rectangular "lei”, la mdas comiin, <

cular o cilindrica "ki", una u cuadrada u olras
formas como mariposas y tortugas Hlamadas "zappai”, y "ningydoboku” o formas
de dioses . Estas formas "zappai® son basicamente para coleccionistas y
dificilmente son usadas. (...) Las formas s6lidas son Hamadas "kokeiboku" y las
formas ligquidas son llamada "ekitaiboku” o "bokuja”.(...) La quimica moderna ha
ltogrado muchos avances con las tintas liquidas, pero para los trabajos serios

siecmpre se recomiondan las formas sélidas.
Papet -Kami-.

La invencion del papel se atribuye a T'sai Lun, por el ano 105 de nuestra
cera. Pero antes de darle el crédito total a él se considera que el papel fue la
culminacién detl trabajo de muchos. Fué introducido a Bagdad por el camino de la
soda circa 793 de nuestra cra y se usa cominmente en Europa hasta alrededor del
siglo X1V, (...) La palabra papel viene del papiro egipcio. (...) Los chinos pasaron
de escribir sobre ldaminas de madera y bambua al uso de piezas de seda y
finalmente al uso del papel. El papel llego a Japén via Corea hacia el afio 600 de
nucestra era (...) y durante la dinastia T'ang se importo a Japén mucho papel
donde se desarrollé casi como una de las bellas artes. El papel llegs a tener
motivos florales, de pdjaros, salpicaduras de oro de hoja, e introduce brillantes
estampados conocidos como "Koyogami” o "Hanryu". (...) Actualmente el papel
se ha vuelto razonable en precio y por lo tanto esta al alcance de cualquier
persona durante los dltimoes dos siglos, antes de eso poseerlo era todo un
lujo.(...) El papel de manufactura japonesa se Hlama "washi” y el de manufactura

China se llama "toshi” o quizd "karagami”. El papel occidental se conoce como
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"seiyoshi”, (...) Los papecles mas gruesos se llaman "atsugami®. Los tamafios de
rapel son predeterminados comercialmente.

La piedra de tinta -Suzuri-.

Una vez las piedras de tinla fueron sélo eso, piedra. Son duras, asi que no
se desgastan con el uso y son obviamente impermeables. El material mas usado
comunmente es la pizarra: una roca homogénea de grano muy fino, comunmente
de color negro azulado, opaca, tenaz ¥y que se divide con facilidad en hojas, y que
se descompone por los agentes atmosféricos on una tierra untuosa que no absorbe
apua ni forma pasta con ella, y usualmente ¢l mejor material se encuentra en los

bordes de los rios. (...) Lo méds importante es la calidad y el grano de la piedra.

Hay tres tipos de grano, el vertical: que hace mucha tinta y suclta mucha goma,
ol horizontal, que casi no hace tinta porque casi no hay friccién con la barra, y la

de grano diagonal. La mejor piedra japonesa se conoce con el mombre de
"Genshoseji”.

T e B TR 5

Et Método de aprendizaje.(23).

i
{

"Los cestudiantes aprenden todos los estilos o tipos de escritura y

comicnzan copiando el estilo del maestro que admiran. Asf que la primera meta
de un aspirante a caligrafo ¢s la emulacién. De cualguier modo los grandes
maestros han hecho y superado la emulacion y establecido su propio estilo de
escritura.”

En lo tocante a la caligrafia, hay que precisar, ante todo, que la
formaciéon misma de los ideogramas acostumbré a los chinos a percibir las cosas

concretas a lravés de los resgos csenciales que las caracterizan.

Su belleza pldastica vino luepo a ser aprovechada por la caligrafia. Este arte
se basa, por una parte, en la estrucltura armdénica o contrastante de las pinceladas
y, por otra, en ¢l aspecto sensible y variado de los trazos gruesos y finos. Al
culminar en ¢l estilo cursivo y réapido, la caligraffa introdujo ademaés la nocion de
ritmo y de aliento. Se convirtié en un arte completo. Cuando la practica, el
caligrafo tiene la impresion de entregarse por entero, de entregarse a clla a la vez
con su cuerpo, su mente y su sensibilidad.

Permitame ahora guiar su pincel, con los méds simples ejemplos, hasta un

punto donde usted pucda escribir con fluidez y confianza. Primero, sin embargo
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debe aprender los fundamenlos y entonces pucde avenlurarse con sus propias
creacionces.,

La belleza de la caligrafia japonesa.(248)

Recursos de que dispone el practicante para expresarse.

"No hay nada dificil de explicar con respecto a la caligrafia; es
simplemente una formula que combina el oficio y la imaginacién de una persona
que ha estudiado intensamente las combinaciones posibles con s6lo lineas.

Su meta es construir maravillosas estructuras sin duda, error o variacion
en esas simples lineas. El puro poder y ritmo de la naturaleza influencfan al
artista y ¢l interpreta esto para infundir "vida” a sus caracteres,

La buena caligraffa es instantancamente discernible de la mala para el ojo
entrenado, pero como la belleza no es una cualidad absoluta, es muy dificil
demostrar por qué s asf. Sin embargo, aqui hay unas lincas guia que nos ayudan
a explicario:

a) Hay un balance natural tanto en los caracteres como eon el todo de la
composicion .

b) Hay una belleza abstracta en la linea que puede ser subdividida y
evaluada de la siguicnte mancra:

1) Las linecas rectas son fuertes solidas y  claras.

2) Las lineas curvas son delicadas, femeninas y moéviles.
3) También hay variantes en ¢l grosor y la delgadez de las lineas.
4) La cantidad de tinta en ¢l pincel o 1la falta de ésta, "kazure”, es
consistente a través del trabajo.

5) El tamafo de los caracteres es de una escala gque da pulso al
trabajo.

6) El color de la tLinta, "kasure", ¢l pulso y la calidad de lincas se
combinan para crear ritmo".



La caligrafia japonesa actualmente.

En la cra moderna la caligrafia como arle continua su camino. Se presenta
al lado de la pintura y la escultura en las Exposiciones Anuales Nitten,
patrocinadas por cl gobierno.

En el Japon do la post-guerra, la caligrafia avant-garde, (zen'ei shodo), se

dié como un géncro en sfi mismo. Esta nueva lendencia presenta nuevas formas

i artisticas de abstraccion pura, acercandose, en algunos aspectos, al arte piclérico
: occidental del Siglo XX, desviandose marcadamente de los estilos tradicionales y
. los aspectos emulativos de asle arte.(25).
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Capitulo II.

"Una persona creativa os aquélla que pucde procesar de mancras
nucvas la informacion de que dispone, los datos sensoriales que
todos recihimo Un escritor necesita palabras, un misico
necesita notas, un pintor necvesila percepciones visuales, y todos
cllos necesitan algian conocimiento de las técnicas de sus
respectivos oficios. Pero cualquier individuo creativo ve
instintivamaoente posibilidades de transformar los datos
ordinarios en una nucva creacion, trascendiendo la matceria

prima empleada.
NMuchas personas creativas han reconocido las diferencias

entre los dos procesos de recoger datos y transformarlos
creativamentoe. Los recientes hallazgos sobre ¢l funcionamiento
coercbral comienzan a aclarar este proceso dual. Conocer ambos
lados del cerebro eos importante para liberar ¢l potencial

creativo.
En cste capitulo repasaremos algunas investigaciones
recientes sobre el corebro humano, que han ampliado
considerablemeaente las Leorias cientificas sobre la naturaleza de
la conciencio humana.Los nuevos descubrimientos son
dircctamoente aplicables a ta tarca de liberar las capacidades

humanas”.BETTY EDWADRS.(1)

Introduccion al estudio de la conciencia.(2).

"El carchro es el aparato director de un proceso compartamental complejo
que comprende cierto nimero de estructuras cerchrales, cada una de las cuales
juega un papel sumameoente cspecifico y todas bajo un control coordinado™. (i)

La corteza cercbhral, parte fundamental del cerchro se encuentra
organizada en una scerie de capas cuya estructura se dispone de tal modo que
origina una auténtica red funcional, tanto de los mensajes que llegan, como en
los que transmite, llevando a cabo una accién integradora.

El cerchbro presenta una doble categorfa cerebral gque se asienta en sus dos
hemisferios. Al observarlos desde su parte superior, podria ser comparado, en su
estructura, a una nucz. Sus milades s¢ encuentran conectadas entre sf, no sélo
por un tallo comin de fibras a las que se les Hama "cuerpo calloso”, sino por una
seric de conexiones menores gque crean un nimero de puentes conocidos como

comisuras. Estos forman en su parte superior conexiones recfprocas entre centros
uras, la mds importante por su

paralelos de ambos hemisferios. De ostas comis
tamaio y funciones es el cucorpo calloso al que también se le da el nombre de

"comisura magna o contral®.
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La funcion primordiat del cuerpo calloso es la de actuar como puente
mayor entre los hemisferios permitiendo la interaccion de funciones de estos
sislomas moentales, gracias a la gque se logra una vida mental integral.(...)

Cada hemisferio del corebro estid asociado con un lado del cuerpo, el
hemisferio derecho presidiendo al lado izquicerdo y el cerebro izquierdo al lado
derecho.(...)

Segiin palabras de Sperry esto "quiere decir que el cuerpo calloso tiene la
113 L

mportante funcion de permitir a los dos hemisferios compartir el aprendizaje y
ta memoria®. La intercomunicacion de esta comisura magna permite que en el
momento del aprendizaje, "se de la informacion de un doble juego de rastros de
la moemoria, uno cn cada mitad del cerebro” (ii

El cucrpo calloso, por lo Lanto s nocesario para las funciones de
correlacion de imdgenes, integracion de seasaciones corporales o del aprendizaje
que requicre de correlacion motora de las dos mitades del cuerpo humano, para
la unificaciaon de los procesos cerebrales de atencion y conciencia, y para un

niomero importante de otras actividades especificas que demandan la interaccion

de ambos hem

sforios, En una palabra ol cuerpo calloso manticne la sincronia

cerchral dando como resultado la existencia de una sola mente, una unidad. (.

J.Levy, colaborador de Sperry expresa lo siguiente: "Los datos indican
gque ol hemiaferio no verbal estd especializado en la percoepeion globat,
sintetizando la informacion que Hega. EF hemisferio verbal y dominante, por su
parte, parcce funcionar de un modo mis logico y analitico, Su lenguaje es
inadecuado para las rdpidas ¥y complicadas sintesis que realiza el hemisferio

subordinado.”

Al hemisferio derecho, al no poscer las caracteristicas de su "gemelo

superiar®, sc le otorgaba menos voelor. Sus funciones entre las que s8¢ encuentran
los procesos no verbales, tos patrones de discriminacion, las reacciones
emocionales, la percepeion global de 1o realidad, la intuicién y la capacidad de
sintesis de la informacion que recibe, entre otras, se vefan de alguna manera
devoatuadas. "La cuestion principal es que parecen existir dos maneras de pensar,
el verbal y ¢l no verbal, representados respeclivamente por el hemisferio

izqu

rrdo y el derecho y que nuestro sistema educalivo, asfi como la ciencia en
genceral, tiende a despreciar la forma no verbal detl intelecto. El resultado es que
la socicdad modaerna manificsta una discriminacion en contra del hemisferio

derccho”(iv).



Actualmente y en base a estudios ltevados a cabo por estos mismos
investigadores, se afirma que cada hemisferio es responsable de funciones
cognitivas (sic) clevadas sin las cuales la sobrevivencia, el desarcollo y la
trascendencia son imposibles. Ha sido comprobado que la percepcion de la
realidad, que capla cada hemisferio, es distinta, asi como la forma en que cada
uno procesa la informacion que recibe y que, en personas con el cuerpo calloso
intacto, la comunicaciéon entre los hemisferios cerebrales reconcilia y funde los
dos modos de perecepcion, manteniendo asi la unidad y el equilibrio.(...)

La cullura occidental y con ella la psicologia positivista y pragmadtica, ha
enfalizado la importancia del hemislerio izquierdo por las caracteristicas y
funciones que le corresponden: la objetividad, 1o concreto, intelectual, lagico,
secuencial, temporal, estructurado y o propositive que concuerdan con las
caracterfsticas necesarias para Hevar a cabo una investigacion basada en el
mdétodo de las ciencias naturales.

Este hemisferio contemplado como el clemento claro, racional, rigido y
masculino de la personalidad con: su accion analitica, sus funciones de juicio-
control y valoracion ademids de sus procesos cognitivos (sic), a través de los
cuales se percibe la realidad, corresponden absolutamente con los principios,
postulados y paradipgmas del método cientifico ortodoxo. (...)

Existe otra forma de conocimiento que no sc somete a las leyes de la
codificacion y del andlisis, ni utiliza las formas habituales de razonamicnto. Este
modo corresponde a la accion del hemisferio derecho. Se rige por la intuiciéon,
sus modos caracteristicos son lo subjetivo, lo creativo, lo artistico, lo intuitivo,
lo estético, lo misterioso, lo especial, lo simultdneo y lo integral v holistico.
Constituye la parte flexible cdlida y femenina de la personalidad. Como no
cuenta con los elementos linglifsticos de su gemelo, se expresa por medio de
metdforas, y se rige por las experiencias que se suceden espontdnea y
simultdncamente, en lugar de emplear procesos mentales establecidos, prejuicios
y creencias que corresponden al hemisferio verbal.(...) Se centra en el agui y el
ahora, lo que le permite ¢l contacto inmediato con la realidad en continuo cambio
del mundo.

Las psicologfas de la conciencia de Oriente, a diferencia de corrientes
psicologicas de Occidente, enfatizan la importancia del hemisferio derecho sin
que nicguen el valor y la existencia de las funciones del hemisferio izquierdo.(...)

Carl Rogers habla sobre ¢l aprendizaje significativo como un aprendizaje
penetrante, que no consiste en un simple aumento en el caudal de conocimientos

sino que se entreteje con cada aspecto de la existencia, y méas tarde ainade "...



cuando aprendemos de esta manera, somos una totalidad y utitizamos todas

nuestras capacidades masculinas y femeninas®.(v).
re o esta magquinaria diciendo: "El reloj ¢s una

R. Ornstein se refi
encarnacion de la lincaridad v la secuencia®.(vi).

El modo ordinario o lincat de la conciencia os indispensable para el ser
humaoano ya que Je permite controlar, cronometrar, planear, ordenar, coordinar,
zar muchas de las acciones que se tienen que llevar a cabo para sobrevivir,
icarse o integrarse con ¢l tiempo lineal o tiempo reloj, en

anal

pero a la verz, idooti
forma total impide concebir otros modos de vivenciar el tiempo.
Este modo de conciencia es, por lo tanto, fa forma en que a través de una
accion selectiva, analitica y acliva, la conciencia permita ef logro de una vida
relativamente estable, ordenada y secuencial a la que se Hlega por medio de las
dimensiones de la experiencia linecal (...)
Los modos del corobro v de la conciencia que se loes derivan son solo dos

ion doe la propia naturatleza del ser

caminos para llepar a la plena realizac

humano.
La recalidad muaestra (ue ninyg 10 de estos modos de conciencia ¢s mejor o
pror que el otro, seacillamente distinto vy sin duda alpona complemoentarios.
miento de sf mismo. El viejo

Dos caminos Htevan a la misma meta: el conoc
"condécete a tf mismo” sigue sicendo tan nuevo como lo fué en

consejo de Socrat
los albores de la humanidad. Pope decia que of maas nobte estudio de la

humanidad es ol hombre mismo. De la misma mancrea las tradiciones filos6ficas

en general, ya de Oriente, ya de Occidente, coinciden a este respecto.

La autora, cita a8 su ver a:
(i) Luria. A.R. Psicologfa Contempordnca, Ed. Salvat Barcelona 1973, p.19.
(ii) Spreey R.W. Psic. Cont. Ed.Salvat Barc.1978 p.50.
(iii) Levy J. "Hemisphere Disconnection and Unity in Concious Awareness” en

Armcrican Psycologist, USA. No.23, 1978 pp.723 713.
lLateral Sceparated Hemispheres F.J Gulan & R.A. Schoonver Edit.

(iv) Sperry, R.W.

New York Academic Press.
(v) Ropers Carl R. Freedom to Lcarn for the 80's, Charles Merril, 1983, p.57.

(vi) Orstein,R., Psicologia de la Conciencia, Edit. Manual Moderno, México, 1979,

p-65.



"Cerebro lzquierdo, Cerebro Derecho”.(3).

"Aungue la mayaoria de nosotros pensamos en ol cerchro como una tinica
estructura, ostd dividido en mitades. Estas dos partes o hemisferios, estdan
intimamente envucltas, juntas, on el cranco y permanccen ligadas por varios
haces distintos de fibras nerviosas, que sirven como canales de comunicacion
entre ellas.

Cada hemisferio parece ser aproximadamente un reflejo de espejo del otro,
quicrda-derecha del cuerpo humano.

manteniendo bastante la simetria general i
De hecho el controt de tos movimientos corporales bdsicos y sus sensaciones estad
uniformemaonte dividido entre ambos hemisferios cerebrales (ambos Llienen un
drca sonsorial y una molriz). Esto se da de mancra cruzada: el hemisferio
izquierdo controla el lado derecho del cuerpo (mano derecha, pierna derecha,
ete.), ¥ el hemisfoerio derecho controla el lado izquierdo.

motrie (isica izquicrda-derecha del cerebro y el cuerpo no implica, sin

srdo scan equivalentes en todos sus

Las

embargo, que los lados derecho e izqu

aspectos. Solo tenemos que analizar las aptitudes de nuestras dos manos para
observar los comienzos de asimotria de la funcion. Poca gente es realmente

ayorfa tiene una mano dominante. En muchas oportunidades, el

ambidextra; la v
mancjo de las manos en una persona pucde usarse para predecir una division

respecto de la orpganizacion de las funciones mentales mayores de su cerebro. En
lo diestros, por ejemplo, casi siecmpre se da el caso de que el hemisferio que
controla la mano dominante es también ¢l que controla el habla.

Las diferencias de aptitud en ambas manos s6lo son un reflejo de las
asimetrfas bdsicas funcionales de los dos hemisferios cerebrales. En los iiltimos
afios se ha obtenido una gran cantidad de evidencias que demuestran que el
cerebro izquierdo y el derecho, aunque ffsicamente simétricos, no son idénticos
en sus capacidades de organizacion. Hay razones para creer que las funciones
humanas mds complejas y las conductas estén divididas asimélricamente entre el
hemisferio izquicrdo y el derecho."(4).

"Técnicas espeociales han hecho posible limitar informaciéon sensoriatl
detallada solo a un hemisferio. La limitacion de estimulos a un hemisferio a
menudo es denominada lateralizacion”(5).

Otros investligadores han destacado la significaciéon de las diferencias
entre los hemisferios. Se afirmo que tales diferencias muestran claramente las

dualidades tradicionales de intelecto versus intuicién, ciencia versus arte, y lo



lagico versus lo misterioso. El psicdlogo Robert Ornstein considera que la
investigacion cerebral demuestra que eostas distinciones no son solo reflejo de
cultura o fitosofia. Lo que habitualmente se consideraba una forma de
conacimiento oriental versus occidental, argumenta, tiene ahora una base
fisiologica en las diferencias de ambos hemisferios.(6).

Desde el dngulo negativo, existe una tendencia a interpretar cada
dicotomia de la conducta, tal como o racional versus lo intuitivo y lo deductivo
vorsus lo imaginativo, en funcion del cerebro izquierdo y e} derecho. Este peligro
ocupacional ha sido denominada "dicotomania” por algunos autores. Ademads la
linea divisoria entre realidad v fantasia fue a menudo empanada, haciendo dificil
rara los no especializados saber 1o que ¢s especulacién y lo que ha sido
firmemente establecido como hecho real. (7). ¢Por qué el "descubrimiento” del
cerebro derecho tomo tanto ticmpo? A pesar de su aparente disimulo, el
hemisferio derecho desempeiia un papel vital en la conducta humana. Ahora
resulta claro que ambos hemisferios contribuyan, de manera importante, a
complejas actividades mentales, mientras difieren en ciertos aspectos de su
funciéon y organizacion.(8).

"Cross cuing”.

Michael Gazzinaga y Steven Hillyard (...) acuinaron el término "Cross

cuing”, (entrecruzamicento), para referirse a tos inlentos de tos pacientes para

usar cualquier clase de senal disponible y hacerla asi accesible a ambos

hemisferios. El "Cross cuing

pencralmente no ¢8 un intento consciente por parte
del pacienle para enganar al investigador. En Jugar de ello, es una tendencia del
organismo para usar cualquier informacion que dé¢ sentido a lo que estd
ocurriendo. De hecho esta tendencia contribuye méds a observar por qué la
conducta conmiin, cotidiana, de los pacientes con esciciton cerebral parece tan
poco afectada por la cirugia. (9).

Algunos investipadores han sugerido que el cuerpo calloso y otras
comisuras desempenan un importante papel para lograr la armonia
interhemisférica en el cerebro normal, sirviendo para integrar las formas
verbales y espaciales del pensamiento en un comportamiento unificado. ;Cé6mo se
logra esta armonia? jSe trata simplemente de ascgurar que ambos hemisferios
tienen Ja misma informacion disponible, o ello involucra un sistema mds
complejo de inhibicion o supresion de la actividad de los hemisferios? Las
comisuras como integradoras interhemis(éricas: Esto nos vuelve a la cuestién del
praprel de las comisuras cerebrales. Aun no hay respucestas definitivas. En este

punto, el papel det cuerpo calloso y otras comisuras tal vez pueda ser
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considerado como una conducta a través de la cual los hemisferios intercambian
informacion y quizd mancjan los problemas asociados con conflictos entre
unidades de procesamieonto independientes. Dado que las comisuras son
simplemente haces de fibras nerviosas, no pucden por si mismas controlar nada.
Pero pucden servir de canoles a través de 1os cuales se produce una
sincronizacion de la funcion hemisférica, previniéndose la duplicacion o la
competencia de esfucrzos.,

Tal ver csla integracion la cumple el cuerpo calloso, sirviendo
simplemente como una "ventana® sensorial, que provee una completa v separada
representacion de todas las entradas sensoriales a cada hemisferio. Mas
probablemente, sin embargo, se trate de que sciales més complejas y procesadas
atraviesen normalmente las comisuras, informando a cada hemisferio sobre las
eventualidades que ocurren en ¢l otro y, como extension, controlen sus
respectivas operaciones. Ello permitiria a todo el cerebro reemplazar
competencias hemisféricas individuales.

Tempranamente en el curso de la evolucion y el desarrollo de la

organizacion corporal bisimétrica, la transmisién continua de informacién

sensorial de una a otra parte pucde haber sido la dnica funcion esencial de las

vias interhemisféricas. Parcce posible, sin embargo, que con el desarrollo de
asimetrias en ta funcian cerebral, el papel de estas vias se haya hecho mas
profundo.(10).

El flujo de sanpre a través de los tejidos del cuerpo varia segiin el
metabolismo y la actividad de ellos. El flujo sanguineo, que provee de los
nutrientes necesarios y elimina los productos residuales, resulta ser muy sensible
y responsable frente a los cambios momentdneos de la actividad celular. De
hecho, los cambios de actividad en varias regiones del cerebro parecen reflejarse
en la cantidad relativa de flujo sanguineco a través de esas regiones. Este
descubrimiento ha hecho posible identificar y estudiar la interaccién de diversas
drcas cerebrales durante el comportamiento humano en curso, midiendo los
cambios regionales del flujo sanguineco.(...) Como se esperaba, ¢! flujo medio del
hemisferio izquicrdo era mayor durante la tarea de analogias verbales , y el flujo
medio del hemisferio derecho mayor durante la tarca de completar figuras.
Risberg pudo medir qué regiones dentro de cada hemisferio contribuian
principalmente o las diferencias de flujo sanguineco intrahemisférico. Las mayores
diferencias se encontraron on las regiones frontal, frontotemporal y parietal para
las prucbas verbales, En estado de reposo, las diferencias entre las regiones

correspondientes de cada hemisferio fueron muy pequchas.
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A pesar de las diferencias hemisféricas observadas, los investigadores del
flujo sanpuinco Lassen e Ingvar informan que se sintieron muy sorprendidos por

mitlitud en los patrones de flujo sanpguinco de ambos lados durante

la llamativa s

actividades tan lateralizadas como el habla. Las diferencias hemisféricas durante

s sutiles que los cambios que ocurren en

la actividad parccen ser mucho m
ambos hemisferios. Ello sugiere que las diferencias hemisféricas son solo uno de
los diversos esquemas de organizacion cerebral. El trabajo sobre el flujo

sanpguineo demucestira Que las tarcas complejas involucran, tipicamente, patrones

aumentados de activacion en mmuchas dreas de cada hemisferio.(11).

Finiologia v psicologia: arquitectas del puente.

Un fisidlopo descubre que ciertas células del lobulo occipital responden
cuando patrones visuales muy espoecificos, y salo cllos, se muestran a los sujetos,
Un clinico en un hospital observa qque un paciente con una combinacion de
lesiones en ambos hemisferios pucde ver claramente, pero parece ver los objetos

nar lo que estd mirando. Un psicSdlogo sugiere que

parcialmente y no puede imapg
ta percepcion visuval involucra un patron de reconocimiento y algun sistema de
decision para decidir (sic) qué es o importante.

Afortunadamente, de todos estos conocimientos resulta una interaccién,
tanto modificando o percibido cuanto identificando los procesos involucrados.
Interacciones similares entre la psicologia y la fisiologia son posibles
virtvalmente en coda drea de los estudios que tratan de la relacién cercbhro-
comportamiento. Nuestra opinion es que cada componente deberd ser escenciat

para lograr una comprension de tales relaciones.(12).

El enigma del zurdo.

¢Es hereditario ¢l uso de las manos? Leonardo da Vinci era zurdo. Algunos
investigadores han sugerido que la mayor distribucién bilateral de las funciones
del lenguaje, que parece caracterizar a los zurdos, puede dar como resultado
habilidades mayores. Se ha argumentado que la creatividad puede ser realzada
en los individuos cuyos cerebros permiten un mayor intercambio entre las
aptitudes verbales y no verbales, en virtud de estar asentadas dentro del mismo
hemisferio. Algunos estudios han informado un rendimiento superior en el
zurdo, pero no aclaran lo que producen como déficit. Sin embargo, sus
sostenedores destacan que Leonardo de Vinci, Benjamin Franklin y Miguel Angel

cran zurdos,



A posar de la sugerencia de déficit en los zurdos y las respuestas
ampliamente justificadas ya mencionadas, ¢s evidente que alguna diferencia en
las aptitudes cognitivas (sic) de zurdos y dicslros en general, son muy pequcfas
y de poca importancia préclica. Como en muchos de los estudios, es claro que la
variacion individual entre un grupo es mucho mayor que la diferencia estadfstica
entre grupos. No obstante, ¢l tema de las diferencias estadisticas en el
funcionamiento cognitivo (sic) y el uso manual continuaré, debido a su

significacion para las teorfas de la variabilidad cerebral y su organizacion.(13).

Sexo y Asimetria.

Este estudio es uno de los muchos que han destacado la diferencia de
sexos en algunas aptitudes humanas; en este caso, las habilidades verbal y
espacial. Una considerable evidencia sugiere que las mujeres son superiores a los
hombres en una amplia gama de habilidades que requieren el uso del lenguaje, y
otra extensa evidencia demuestra que los hombres son superiores en las tareas de
naturaleza espacial.

Identificando simplemente diferencias de sexo tales como éstas, sin
embargo, no sc revela nada sobre el origen de la diferencia. Los factores
biolégicos pueden desempeiiar un importante papel, como pueden hacerlo las
diferencias sexuales en las practicas de crianza en nifos. La investigacion
reciente dentro de tos cerebros izquicrdo y derecho ha sugerido que las
diferencias sexuales en cuanto a la capacidad verbal y espacial pueden estar
relacionadas con las diferencias en la forma cn que tales funciones estdan
distribuidas entre los hemisferios cerebrales de hombres y mujeres.(14).
(...)Distintas ecvidencias sugieren que los hombres tiecnden a ser méds lateralizados
para las capacidades verbal y espacial y las mujcres muestran mayor
representacion hilateral para ambos Lipos de funcién.(15).(...) Los datos de Waber
Hevaron a la propucesta de que las diferencias de sexo en las capacidades verbal y
espacial y la lateralizacion de estas funciones pueden deberse no al sexo sino a
una variable correlacionada con éste: tasa de maduracion.(...) Entre los niios,
independicntemente del sexo, los de madurez tardia tuvieron mejores registros

cn las tarecas espaciales, mientras que los precoces lo hicieron mejor en las

verbales.(16).



La patologia y los heminferios.

Asimetria hemisférica v enfermedad psiquidtrica.

Durante la vdltima década, los investigadores han comenzado a explorar la
posihilidad de que ciertos trastornos psiquidtricos, particularmente esquizofrenia
y depresion, pucdan comprometer asimétricamente a los hemisferios. La primera
evidencia que sugiiere tal conexion, proviene del estudio clinico de pacientes con
lesiones cerebrales. Se observé que los sintomas parecidos a los de la
ecsquizofrenia podian ocurrir mas frecuentemente después de lesiones del lado
izquicrdo, y tos sintomas de trastornos afectivos (depresion) podian aparecer
posiblemente después de lesiones del lado derecho. Otra evidencia clinica
también destacad el papel de tla asimetria hemisférica en la enfermedad mental.
Aunque la evidencia derivada del trabajo clinico no era particularmente
importante, encajaba bien con las nociones generales sobre las funciones de los
hemisferios izquierdo y derecho. Los trastornos del pensamiento y las
alucinaciones verbales, que son sintomas frecuentes de esquizofrenia,
corresponden con ¢l punto de vista que atribufa al hemisferio izquierdo la
funcion de mitad analitica y responsable del habla del cerebro. Los trastornos de
humor, caracteristicos de las enfermedades afectivas, coinciden con la
conceptualizacion del hemisferio derecho como la mitad del cerebro que controla
las funciones no verbales.(17). Las condiciones patologicas analizadas en este
capitulo son diversas, yendo desde la tartamuder hasta la esquizofrenia y la
negligencia de una mitad del espacio. De todos los ejemplos, el sindrome de
negligencia es el dinico que ha sido vinculado directamente con el daio
lateralizado. En los otros casos, se considera que existe una anormalidad
lateralizada de alpuna clase, pero no ha sido demostrada en manera inequivoca.
Antes de intentar aplicar las observaciones de la investigacion al tratamiento de
personas con ol Lipo de problemas que acabamos de considerar, deberemos estar

sepuros de que tales observaciones han sido firmemente establecidas.(18).
Mis alla de los datos: ensayos especulativos.

éDos cerebros, dos eslilos cognilivos?(sic).

Desde las primeras operaciones de escicion cerebral,se han venido usando
propgresivamente distintas denominaciones para describir los procesos de los
cerebros izquicrdo v derecho, Las caracleristicas citadas mas ampliamente

pucden ser divididas en cinco grupos principales, los que forman una especie de
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jerarqufa. Cada desipnacion gencralmente incluye y va mas allid de las
caracloeristicas:

Hemisferio izquierdo Hemisferio derecho

Verbal No verbal,video espacial
Scecucencial, temporal, digital Simultdnco, espacial,
Logico, Analoégico, Geslalt,
Analitico

Sinlético
Racional Intuilivoe
Pensamiento occidental Pensamicnto oriental.

(19).
Histaricamente los filosofos y estudiosos de la mente han mostrado una
tende

wia o dividir las facultades intelecluales en dos Llipos, Por ejemplo,
considérese la sigui

nte cita de un filosofo yopa que escribid en 1910:
(Sri Aurobindo, citado por JLE

Rogen "The Other Side of the Brain®. UCLA
Educator 17.(1

75). "El inteledlo s un organo compuesio por varios grupos de
funciones; divisible en dos partes importantes, las funciones y facultades de la
mano derecha y las funciones y facultades de la mano izquierda. Las facullades

de la mano derecha son compronsivas, creativas y sintéticas; las de la mano
izquicrda son criticas y analiticas

La izquicda se timila a si misma a verdades
comprobadas, la derecha toma lo que aun es elusivo ¢ incierto,. Ambas son

esconciales para completar la razon humana. Estas importantes funciones de la
maquina deben ser llevadas a su poder de trabajo mas atto y delicado, si se desea

que la educacion del niflo no sea imperfecta y lateralizada."(20).
La ciencia, la cultura y el cuerpo calloso.

El astrénomo-biclogo Carl Sagan ha seguido especulando sobre como las
dos formas han interactuado para gencrar los logros de nuestra civilizacién. En
su libro "The Dragons of Eden”, dice: "No hay modo de decir cuando los patrones
extraidos por ¢l hemisferio derecho son reales o imaginarios, sin someterlos al
escrutino del hemisferio izquierdo. Por otra parte, el simple pensamiento critico,
sin ideas c¢reativas o intuitivas, sin la bisqueda de nucvos patrones, es estéril y
destinado al fracaso. Para resolver problemas complejos cambiando las

circunstancias so requiere la actividad de ambos hemisfe

os cerebrales: el
camino hacia ¢l futuro pasa a través del cuerpo calloso.®(...)) "Nuestro objetivo es
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extraer patrones de la Naturaleza (pensamiento del hemisferio derecho), pero
muchos patrones prupl;(?sl(vs de hecho no corresponden a los datos. Por lo tanto,
todos los patrones propuestos deben ser sometidos al tamiz del andlisis critico
(pensamiento del hemisferio izquierdo). La bisqueda de patrones sin anilisis
critico, y el esceplicismo ripido sin bisqueda de patrones, son las antipodas de la
ciencia incompleta. La prosecucion efectiva del conocimiento requicre de ambas
funciones.” Cancluye que las actividades creativas maés significativas de una
cultura -sistemas legales y éticos, arlte y misica, ciencia y tecnologia- son
resultado de un lrabajo en colaboracion entre los dos hemisferios. Estamos
completamente de acuerdo (los autores). Sagan también sugiere: "Podemons decir
que la cultura humana es funcién del cuerpo calloso.” Esto puede ser cierto, pero
no tanto porque ol cuerpo calloso interconecta el pensamiento "analftico” con el
"intuitivo”, sino rorque cada estructura del cercebro desempeita un papel en la

conducta humana, v la cullura humana es una funcion del comportamiento del
hombre.(21).

Kanji: pictérico, kana:linguistico.(22).

"En general no se sabe muy bien la manera en la que el cerebro controla el
lenpuaje escrito; ni tLampoco conoce lo suficiente acerca del papel del heminferio
izquicrdo al escribir, Asi que nos limitamos a las pruebas que hemos obtenido
por loa datos de la escritura de pacientes con lesidn lateralizada en el hemisferio
derechol(...)

Hay una hipdtesis polémica del Dr. Kadota, que trata sobre el
procesamiento acustico, ue parece realizarse de manera diferente entre los que
ticnen como lenpua materna el japonés y los que hablan los lenguajes polinesios.

Los sonidos son procesados por el hemisferio izquierdo; los sonidos que
no son palabras, como los sonidos de animales; de la naturaleza: como la lluvia,
etc.; v las vocales son percibidas con el hemisferio derecho, aunque las

funciones del lenpuaje sigan siendo procesadas por el hemisferio izquierdo.(...)

"El modo de procesamiento de las escrituras ideogrificas en el hemisferio

derecho.”

"La diferenci

cion de kanji y kana en ¢l idioma japonés, ofrece una buena

oportunidad para investigar, en ¢l mismo individuo, los accesos tanto directo
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como fonético al vocabulario. Llama mucho la atencion el estudio sobre el
hemisferio que se asocia con la lectura. (Sasanuma T1980).

Kana o8 ¢l sistema de oscritura ue se relaciona con tos sonidos y las
sitabas, y a cada tetra del sistema de escritura kana corresponde una sflaba del
lenguaje oral.

Por otro lndo, en el sistema de kanjis -siendo igual al sistema de escritura
chino- un cardcter corresponde a un morfema del vocabulario.

Los kanji no incluyen indicaciones de como se pronuncia el ideograma, y
por lo tanto, una palabra desconocida -escrita en kanji- ni se puede oentender, ni
sc pucde pronunciar. Sin embargo, en caso de que esté la misma palabra en kana,
se puede pronunciar, sin que haya necesariamente la comprension de
ocla.(Coltheart 1980).

En cl sistema de escrilura del idioma japonés, generalmente el contenido

se expresa por medio de kanjis. También se puede expresar lo mismo en kana -

silabario fonélico-; pero por otro lado, los morfemas gramaticales tales como las
palabras funcionales: prefijos, sufijos, y particulas articulares y/o la parte
conjugada del verbo, cta,, sSlo se pueden escribir en kana.

Asi, el reconocimiento de kanjis es holistico y no se requiere de la lectura
fonética para determinar su significado. Sin embargo, en la lectura de kana es
necesario el andlisis articular.

Los resultados de algunas investigaciones se han centrado en los
diferentes grados de participacion de ambos hemisferios cerebrales, claramente
diferenciables, durante el procesamiento de los sistemas de escritura, muestran
que se puede inferir -de acuerdo con la hipotesis acerca del procesamiento
holistico-analitico sobre la manera de procesamiento de informacién de los
hemisferios cercbhrales- que el hemisferio derecho, es decir holistico, se muestra
supcrior en cuanto a la capacidad para los kanjis, ¥y que ¢l hemisferio izquierdo,
analitico, es superior en cuanto a la capacidad de manejo de kanas. Esto se puede

inferir de lo que esta hipdtesis implica. (Coltheart 1980).

Tambidén las investigaciones sobre la vision lateralizada de los japoneses
normales (con cerebros intactos) aclaran que, en caso de proyectar los kanas, o
palabras que incluyen méds de un kanji, del campo visual derecho al hemisferio
izquicrdo, la exactitud de la lectura vocalizada (fonética) es elevada.(Hatta 1977,
Sasanuna, ltoh Moro & Kabayashi, 1977).

Por otro lado, la lectura fondtica es mids exacta al proyectarse al hemisferio

derecho.(Hatta,1977).
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Los resultados de estos experimentos con sujetos sanos (con cerebros
intactos) se sostiecnen también por las invesligaciones sobre los afdsicos
japoneses, por lesion en el hemisferio izquierdo, y por investigaciones en
alfdsicos adultos, entre los que se encuentran muchos casos de aquéilos que
ticnen trastornos o impedimentos selectivamenle en el proceso de kanas, y
manticnen un procesamicnto de kanjis relativamente bueno. (Sasanuma,1980).

En los kanjis, que son el sistema de escritura ideogrédfica éptico-visual, es
espacialmente muy complejo pero lingiiisticamente muy simple. Esta
caracteristica de los kanjis nos permite explicar Jla fuerte intervencion del
hemisferio derecho.(Lambert, 1982).

Ademas, hay posibilidad de que el experimento incluya la tarca de
subrayvar la supcrioridad del campo visual izquierdo con kanjis, y, por cjemplo,
en alpunas investipaciones se aclara la superioridad del campo visual derecho en
caso de que se proyecte una palabra que consista en dos o més kanjis, que debido
a su complcejidad lingiistica, la proyeccion al campo visual derecho demuestra la
superioridad del homisferio izquicerdo. (Kersner & Jeng, 1972; Hatta, 1978; Tzeng
Hung & Cotton, 1979).

Como se aclara, por los resultados de los experimentos arriba
mencionados, en o] hemisferio derecho existen mecanismos de lectura que éste
utitiza al tener acceso directo al vocabulario, a pesar de que Je resulte imposible
cl aceeso fonético,

Por medio de las investigaciones sobre la lectura de los japoneses, hay
prucbas que sosticnen la hipétesis de que en ¢l hemisferio derecho existe la
capacidad relacionada con el modo de procesamiento de la informacion del
espacio visual.

Esta capacidad hace posible ¢l procesamiento de de estimulos de escritura
en que se requicre el acceso visual holistico directo.(...)

Por medio de estos resultados se indica que este tipo de materiales
lingilfsticos llegan al hemisferio derccho por la via visual-é6plica.

Estas investigaciones aclaran también que el mecanismo de lectura del
hemisferio derecho posee la capacidad relacionada comn el procesamiento de las
palabras de alta frecuencia de uso en la vida diaria, palabras de las que se puede
crear una representacion mental y palabras concretas.

Ademads, las investigaciones acerca de los kanji y los kana del idioma
japonés, que sostienen la teoria del acceso directo al vocabulario, seitalan que el

hemisferio derecho emplea la manera holistica.
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Conozca los lados de su cerebro.(23).

"Visto desde arriba, el cerebro humano recuerda el aspecto de una nuez:
comao ella, presenta dos mitades redondeadas de superficie convoluta y
conectadas por ¢l centro. Estas dos mitades se llaman "hemisferio izquierdo" y
"hemisferio derecho”,

El sistema nervioso humano estd conectado al cerebro mediante una
conexion cruzada, de manera que ¢l hemisferio derecho controla el lado
izquierdo del cucrpo, ¥y el hemisferio izquicerdo controla el lado derecho. Si se
sufre una lesién en el lado izquierdo del cerebro, la parte mas afectada del
cuerpo sera la derecha y viceversa. A causa de este cruzamiento de vias

nerviosas, la mano izquierda estd regulada por ¢l hemisferio derecho, y la mano
derecha por ¢l hemisferio izquierdo.

El cerebro doble.

En los cerebros de animales, los dos hemisferios son esencialmente iguales
o simétricos en sus funciones. Sin embargo, los hemisferios cerebrales humanos
presentan una asimetria funcional. El efecto externo més aparente de esa
asimetria s el predominio del uso de una mano sobre la otra.

Durante ¢l vultimo siglo ¥y medio, los cientificos han sabido que la funcién
del lenguaje ¥y las capacidades relacionadas con el lenguaje estdn localizadas -en
la mayorfa de las personas- en ¢l hemisferio izquierdo. Esto podrfa comprobarse
estudiando los efectos de lesiones cerebrates. Una lesién en el lado izquierdo del
cercebro podria provocar una pérdida del uso del lenguaje, con més probabilidad
que una lesién en el lado derecho.

El lenguaje y la palabra estén estrechamente ligados con el pensamiento
razonado y con las otras funciones mentales clevadas que distinguen al hombre
de tas demids criaturas, v por ello los cientificos del siglo XIX consideraron que el
hemisferio izquierdo era "dominante”, y el derecho "subordinado”. La opinién
general que prevalecié basta hace muy poco, era que la mitad derecha del
cercbro estaba menos avanzada, menos evolucionada que la mitad izquierda; una
especie de gemelo de inferior capacidad, dirigido y mantenido por ¢l hemisferio
izquierdo, el verbal.

Uno de los temas que mas intrigaban a 10s neurdlogos eran las funciones -

desconocidas hasta hace muy poco- de un grueso cable nervioso, compuesto por
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millones de fibras, que conecta tos dos hemisferios ceorebrales. Este cable de
conexion, el corpus callosum, tenfa toda la apariencia de ser una estructura
importante, dado su gran tamano, ¢l enorme nimero de fibras que lo componen,
y su situacion estratégica como conceclor entre los dos hemisferios. Y, sin
embarpo, la evidencia indicaba que se podia cortar por completo el corpus
callosum sin que se observara un efecto significativo. A lo largo de una serie de
estudios sobre animales, reatlizado durante los afios cincuenta en ¢l Instituto
Tecnolégico de California por Roger W. Sperry, Ronald Myers, Colwyn Trevarten
y otros, se llego a establecer que una funcion importante del corpus callosum
cansistia en comunicar los dos hemisferios, permitiendo ta transmision de la
memoria y el aprendizaje. Ademads, se comprobdé que si se cortaba
quirurgicamente la conexion, tas dos mitades continuaban funcionando
independicntemente, lo cual explicaba en parte la aparente falta de efecto en la
conducta y el funcionamiento.

Durante los anos 60, se realizaron estudios similares con paciente
humanos, que proporcionaron nueva informacién sobre las funciones del corpus
callosum y obligaron a los cientificos a replantearse su opinion sobre las
capacidades relativas de las dos mitades del cerebro humano. Era indudable que
ambos hemisferios intervicnen en funciones cognocitivas elevadas, aunque cada
mitad del cerebro esld especializada, de un modo complementario, en diferentes
formas de pensamiento, ambas muy complejas.

Dado que este nuevo conceplo del cerebro tiene importantes implicaciones
para la educacion en gencral, y para aprender a dibujar en particular, voy a
describir brevemente algunas de las invesligaciones mencionadas a veces como
"estudios del cerebro dividido®, que se llevaron a cabo principalmente en
California. En cllas participaron Sperry y sus colaboradores, Michael Gazzaniga,

Jerre Levy, Colywn Trevarthen, Robert Nebes y otros.
Los dos modos de procesar ta informaciéon.(24).

Dentro de nuestra cabeza lenemos un cerebro doble con dos formas de
conocimiento. Las caracterislicas diferentes de cada mitad del cerebro (y del
cucrpo), expresadas intuitivamente en nuestro lenguaje, tienen una base real en
la fisiologin del cerebro humano. Al existir unas fibras de conexiéon raramente
experimentamos a nivel consciente los conflictos manifestados en los pacientes

con cerebro dividido.
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No obstante ambos hemisferios reciben la misma informacion sensorial,
aunque cada uno mancje la informacion de manera diferente. Es posible que la
tarca se divida entre laos dos, haciéndose cargo cada uno de la parte mas
adecuada a su estilo. O puede que un hemisferio ~a menudo, el izquierdo o
dominante- inhiba la reaccion del otro. El hemisferio izquierdo analiza, abstrae,
cuenta, mide el tiempo, planca procedimientos paso a paso, verbaliza, hace
declaraciones racionales basadas en la lagica. Por ejemplo, "Dados los numeros
a,b,c, podemos decir que si a s mayor que b, y b es mayor que ¢, entonces a es
necesariamente mayor que ¢*. Esta afirmacion ilustra el modo de proceder del
hemisferio izquicrdo: un modo analitico, verhal, numérico secuencial, simbadlico,
linecal y objetivo.

Por otra partle tenemos una segunda forma de conocimiento: la del
hemisferio derecho. Con é1 podemos ver cosas que son imaginarias -existen solo
on el "ojo de la mente”- o reconstruir cosas reales (puede usted reproducir en su
mente la imagen de la puerta de su casa?). Vemos las cosas en el espacio, y cé6mo
se combinan las partes para formar el todo. Gracias al hemisferio derecho,
entendemos las meliforas, sofiamos, creamos nucvas combinaciones de ideas.
Cuando alyo es demasiado complicado para describirlo hacemos gestos para
comunicar la impresion. El psicalogo David Galin tiene un ejemplo favorito: trate
usted de describir una escalera de caracol sin hacer un gesto espiral con la mano.

Y usando ¢l hemisferio derecho somos capaces do dibujar imdgenes de nuestras
percepaiones,

La respuesta repentina.

Con el modo de procesar la informacion usado por el hemisferio derecho, se
producen llamaradas de intuicion, momentos en los que "todo parece encajar® sin
tencr que explicar las cosas en orden 16gico. Cuando esto ocurre, uno suele
exclamar espontineamente "Ya lo tengo” o "j Ah, si, ahora lo veo clarol”. El
cjemplo clasico de este tipo clasico de exclamacion es el exultante "Eurcka” (jlo
encontrél) atribuido a Arquimides. Segin la historia, Arquimides experimento
una sibita iluminacion mientras se banaba, que le permitié formular su principio
de usar el peso del agua desplazada para deducir el peso de un objeto s6lido
sumergido.

Este es el estito del hemisferio derecho: intuitivo, subjetivo, relacionador,
holistico, intemporal. Es también ¢l modo desmadejado, débil, izquierdoso, que

nuestra cultura ha tendido a ignorar. Por ejemplo la mayor parte de nuestro




sistema educativao estd dirigido a cultivar la parte verbal, racional y temporat del
hemisferio izquicrdo, dejando olvidado medio cerebro de cada estudiante.(...)
(--)(25). ¢Qué le ocurre entaonces al hemisferio derccho, que practicamente no
recibe ninguna atencion?

Tal vez ahora que los neurofisiotogos han aportado una base teérica
podamos empezar a conslruir un sistema escolar gue ensefe a todo el cerebro.
Este sistema tendria necesariamente que incluir el dibujo, gque es un modo eficaz

para ganar acceso a las funciones del hemisferio derecho.
Imaginando con el hemisferio derecho.

Una de las habilidades méds maravillosas del lado derecho del cerebro es
imaginar: ver una imagen con los ojos de la mente. El cerebro puede conjurar una
imagen y después "mirarla”™ como si rcalmente estuviera alli. Sucle llamarse a
esto visualizar, aunque para mi la palabra visualizar lleva consigo la idea de una
imagen en movimiento, mientras que imaginar parece referirse a una imagen
inmovil.

Visualizar ¢ imaginar son dos componentes importantes de la capacidad
para el dibujo. Para dibujar algo, el artista mira el modelo, lo "fotografia® con la
mente, manticne la imdgen en la memoria y despucés mira el papel y dibuja. Otra

mirada otra imagien fijada, mas dibujo, y asf sucesivamente.(...)
Cémo preparar las condiciones para el cambio 1-D.(26).

Los ejercicios del capftulo siguiente estdn ideados especialmente para provocar
un paso mental del modo | al modo D. La premisa bdésica de los ejercicios es que
la naturaleza de la tarca a realizar puede contribuir a decidir cuél de los dos
hemisferios se hard cargo de dicha tarea inhibiendo al otro. Como ya he dicho,
los cientfficos opinan que los hemisferios pueden alternarse en su actuacién, o
funcionar al unisono pero con uno de los dos controlando la accién. La cuestién
es: Jqué factores determinan cudl de los dos hemisferios estard activado y/o en
pruesto de control?

Los estudios realizados con animales, pacientes con cerebro dividido e
individuos con cerebros intactos parecen indicar que la cuestion del control
pucde decidirse de dos maneras principales. Un criterio es la velocidad: scual de

los dos hemisferios llega antes a la tarca? Y el segundo es la motivacion: gcudl de
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los dos hemisferios estda muds intercsado en la tarca? O bien al revés: a qué
hemisferio le desapgrada mds o le interesa moenos la tarca?

Dado que dibujar una forma ohservada es principalmente una funcién del
hemisferio derecho, debhemos mantener apartado at izquierdo. Nuestro problema
es que el hemisferio izquierdo es dominante y rdpido, ¥y muy propenso a
apresurarse con palabras y simbolos, haciéndose cargo incluso de las tareas para
las que no estd muy capacitado. Los estudios del cerebro dividido indicaban que
al hemisferio izquierdo le gustaba ser el jefe, prefiriendo no confiar las lareas a
Su ROCio Mmds torpe, & menos que le desagradasen especialmente, bien por
do tentas o detalladas, o por ser

necesitar mucho tiempo, por ser demas
simplemente incapdarz. de realizarlas. Eso os exactamente o que necesitamos:
tarcas que el hemisferio dominante rechace. Los cjercicios estdn disenados para
presentar al cerchro una tarca que ¢l hemisferio izquicrdo no quiera © no puecda
hacer.”

La Dra. Edwards cita ecn su obra las investigaciones que le estan sirviendo

de referencia @ sus propuestas.

cho.(27).

Comparacién de las caracteristicas del modo- izquierdo y 1l modo de

Modo lzquierdo. (M. 1))

Verbal: Usa polabras para nombrar, describir, definir.

Analitico: Estudia las cosas paso a paso y parte a parte.

Simbdlico: Emplea un simbolo en representacion de algo. Por

ejemplo, ol signo + representa el proceso de
adicién.

Abstracto: Toma un pequeito fragmento de informacion y lo

emplca para representar el todo.

Temporal: Sigue el paso del tiempo, ordena las cosas en

secuencias (empieza por el principio) etc.

Racional: Saca conclusiones basadas en la razén o en los datos.

Digital: Usa ndimeros, como al contar.

Laogiico: Sus conclusiones se basan en la légica: una cosa
sigue a otra ¢en un orden légico. Por ejemplo un
tecorema matemiédtico o un argumento razonado.

Lineal: Piensa en términos de idecas encadenadas, un
pensamicento sigue a otro, llegando a menudo a una

conclusiéon convergente.
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Modo Derecho (M.UD))

No verbal: Es conscientle de lus cosas, pero le cuesta
relacionarlas con palabras.,

Sintético: Agrupa las cosas para formar conjuntos.

Concreto: Capta las cosas tal como son, en el momento
presente.

Anatogico: Ve las semejanzas entre las cosas; comprende
las relaciones metaforicas.

Atemporal: Sin sentido del tiempo.

No racional: No necesita una base de razon, ni se basa en

los hechos, liende o posponer los juicios.

Espacial: Ve donde estan las cosas on relacidon con otras
y como soe combinan las Pil"'l‘-‘i pora r()"“l ' r
un todo.

Intuitivo: Tiene inspiraciones repentinas, a veces basadas
en palrones incompletos, pistas, corazonadas o
imdgences visuales.

na vez; percibe los

olistlico: Ve las cosas completlas, de
Holislico: Ve s mplet 1
patrones y estructuras penerales, Hegando a

menudo a conclusiones divergentes.,

Formas paralelas de conocimiento.(28).

Hem. Izq. Hem. Der.
intelecto intuicion
convergente divergente
digital analogico
scecundario primario
abstracto concreto
dirigido libre
orientado imaginativo
analitico relacionador
lineal no lincal

intu




secuencial miiltiple

analitico holistico
ubjetivo subjotivo
sucesivo simultanco

J.E. Boguoen,
Some educational aspects of

tHemisphere Specialization.

La dualidad det Ying y el Yang

yin yanyg,
femenino masculino
negaltivo positivo
tuna sol
oscuridad Tuz
receplivo agresivo
izquicerdo derecho
calor frio

otono primavera
invierno voerano
inconsciente consciente

hemisferio hemisferio

derecho izquierdo

emocién razon 1 Ching, o Libro de los Cambios

Obra Tacisla China.

A conlinuacion se reproduce el Plantecamiento Diddctico del Maestro Jorge
Chuey, en el que ¢l integra los conocimientos sobre la lateralizacion e integracion
de las funciones de los hemisferios cerebrales, y sus conocimientos sobre la
Pintura China, qque basicamente para su estudio, se cultivan dos vertientes: "La
Alta Deslreza” y "La Voz del espiritu”.(29).

Planteamiento Didactico.

En los sistemas de ensenanza de las disciplinas artisticas se debe evitar

tlegar a los extremos, porque por un lado, se pucde ltegar al mimetismo o copia
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ficl "academicista” o simplemente a un sistema tradicional cerrado de la
ceducacién; por otro lado, ¢l ulilizar s6lo el sistema abierto -o de primera
intencién- desarrolla unicamente los factores sensoriales que, si bien, refuerzan
las capacidades interpretativas, dejan a un tado el conocimiento, la visién
correcta y el oficio.

A juicio personal del Maestro Chuey, se pucden conjugar estos dos
sistemas de cnscianza, el "cerrado” y el "abicerto” que conllevan a incrementar la
"Alta Destreza™ v la "Manifestacion del Espiritu” al mismo tiempo.

Fomentar of desarrotlo de 1la "Alta destreza®, fortalece la coordinacion
psicomotriz, como un moedio de expresion a traves de la forma nalural de ver,
uwtilizando o tratando de ver dnicamente con el hemisferio derecho del cerebro.
Esto, con el convencimiento de destacar el desarroilo del *tacto visual® como
parte importante deotro de la cadena sinestésica (sensacion-estimulo-respucsta) a
través de los cinco sentidos.,

Fomenta, tambidén, la "Manifestacion del Espirita”, a través de la capacidad de
ver el gesto” gque on otras palabras ¢s: la vida, la furia, el arrebato.
Fortaleciendo las capacidades de ver y registrar a la primera intencion

retirdandose do ta realidad fisica o morfologica.

-Alta destreza: Modo de expresiaon que se da al representar la naturaleza,
acercidndose al -dato visual- (modelo), interiorizar y situarlo en su entorno o en
su espacio. Esto encaminaris hacia una manifestacion compleja e hiper-realista.
Arca psicomotriz: 1o particular, el detalle, la lentitud,

lo pequedo, lo parecido, 1o cercano,
lo privativo, lo caracteristico,
lo timitado: VER.
Arca Cognoscitiva: el pensar, el origen, los materiales,
los procedimientos, la morfologia,
la tipologia, la sinestesia: PENSAR.
Arca Afectiva: la paciencia, la calma, la introversion,
el determinar, to sensorial, la respuesta,

la sinceridad, el aguantar, la suavidad:
SENTIR.
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~-Manifestacion del Fspirita:

Modo de expresion que se da al representar ba naturaleza, alejandose del -dato

visual- encontrando el arigen del sentido o posician. Extracr de ta naturaleza to

gue os suceplible de abstlraccion plistica. Esto encaminaria hacia una simplicidad

cen el lenpuaje hasta ltegar a la abstraccion total,
Arca psicomoltriz: lo general, lo comin, la indiferencia,
o universal, lo tajante, to terminante,
1a rapidez, lo grande, lo ilimitado:
VER CORRECTAMENTE.
Arca Cognoscitiva: la memoria, ¢l recuerdo, el olvido,
la mente, el lenguaje, lo psicobiolagico
la comunicacion. lo no verbal,
el comportamicento: SABER PENSAR.
Arca Afectiva: ¢l arrcbato, lo fiero, la furia, la fuerza,
el enajo, la rabia, la irritacion, el coraje
la impaciencia, ta extroversion, cl frenesi:
PODER SENTIR."

Estas dos escuclas, La Alta Destreza y La Manifestacion del Espiritu, son

las dos grandes vertientes de la Pintura Tradicional China. Dicha pintura sc basa

en dualidades como el ving v el yang, ciclo-tierra, pincel-tinta, lleno-vacio, luz-

obscuridad, ete.

La postura ecléctica det Taller Experimontal de Dibujo toma también otras

bascs, como las teorias de Nicolaides: ot dibujo de contorno y el taclo visual; y

tos cjercicios doe 1a Dra. Betty Edwards, hemisferio-derecho y hemisferio-
izquierdo del corebro, quien a su vez tloma mucho de Nicolaides y de las
investigaciones sobre los hemisferios cerebrales a partir de ltos experimentos
tos anos '60.

Los Objetivos Generales del curso son:
T.- Lograr que ol estudiante pueda establecer un lenguajo-transpersonal- o
individual "integrando y desarroltando la totalidad” de las posibilidades
sensoriales ue Jo constituyen, a traveés de la practica del dibujo...
2.-Fomentar el Amor por el dibujo como una manifestacién artistica...

3.-En lo particular, como medio para inlerpretar al ser humano...

de
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1.Arca Psicomotriz o Fisica.
Objotivos:* Incrementar hohilidades y destrezas por moedio

del dibujo;

*Incrementar la capacidad de los modos de ver;

* Coordinacidan motors ojo-mano.
Control tacto- visual;

* Incrementar la destreza de la Linea como
lenpuajo;

dades en el desarrollo

* Incremoentar las habi

de la téenica, materiales y procedimicntos.
Actividades: Fjorcicios a través del dibujo.Prédctica/teorfa

+ Proceso motriz, coordinacion: ojo-cercbro-mano,
brazo-antehrazo, carpo-mano-dedos;

-+ lnlop,rnci(')n del proceso motriz,
mano-herramienta-soporte;

+ Educacion visual /modos de ver/ saher ver;

+ Desarrollo gréfico sensorial. Expresion corporal

+ Desarrollar la capacidad motriz, coordinacion:
presion-soltura;

+ Desarrollo de téenicas y procedimientos de los

materiales.

2.Arvca Cogpnoscitiva.
Objetivos:* Retroalimentacion-conocimiento del
cucrpo humano.

* Reconocer las zonas del cuerpo humano
suceptibles de medicién.

* Reconocer las diferentes tipologias.

* Ubicacion del cuerpo humano.

* Reconocer en la morfologia humana las
articulaciones dsco-musculares, como origen
de la funcion y movimiconto.

* Reconocer las partes del caerpo humano que
determinan sus actitudes expresivas: las

proporciones y equilibrio, ol peso y el gesto.
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* Modificar las formas de pensar al representar o

interprotar al ser humanao.

Actividades:Ejorcicios a través del dibujo. Individualtlizar
la forma de expresian plistica.

Transpersonalizar ol lenpuaje.

+ Encontrar ol -modo de dibujar- a traves del
placer porsonal.

+ Sent

, o trovés del tacto visual, la
presencia del ser humano y su entorno.

+ Interpretar al ser humano y expresar con
formas su coaracter.

+ Expresar tas divercas sensaciones a través deo
la forma.

+ Encontrar on los materiales, a través de las

técnicos, ol placer de expresar.

+ Revalorar Ia presencia del ser humano dentro
de la naturaleza y vhicario en su enlorno,
como un ente bio-psico-social.

+ Encontrar «

v la parte sensarial, el placer

hacia ol dibujo.

3. Sintesis Programaitica.

El estudiante actiia como un todo, de tal manera que los aprendizajes no se
dan aisladamente: si bien es cierto, que perfectamente se logra un objetive de
aprendizaje en un drea determinada, colateralmente se pueden modificar otras

drcas.

Todo proceso metodoltopico, para ser estudiado requiere de un buen

ana is y una habilidad de sintesis, para que los conocimientos sean operativos y
aplicables y, si esto se da dentro de un estado animico organizado y si nuestro
cuerpo tiene las conductas y habitidades para expresarlo, este proceso
metodolégico no sdélo serda la acumulacion de conocimiento, sino la manifestacion

y la expresion de una expoeriencia.
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* Presentacion v planteamiento del curso.(...

* Evaluaciaon Niapgnostica.(...).
* Temditica,

El Hombre vy la Mujer son el tema pr

ncipal y en este caso ol anico. Tratar
sobre anatomia harmana dentro del o

rujo, con todos tos detalles y aplicacion del
conocimicnto cientifico, es un proceso que requicre de un periodo de tiempo muy
extenso v sobre toado, al igual que et dibujo, de mucha paciencia y mucha
experiencia. No todo es dibujor huesos v muasculos representdndolos tal y como
son, mas bien se trata de ver la relac

iy que se da entre ellos y principalmente su

funcion, to cual ori na el movimiento, la accion y la vida; es por ¢so que el

sistema cducativo en este punto tiende a p(‘rsunuliznrso, es decir, dar una

atencion y asesorio personal, dependiendo de la conducta inicial hacia este tema.
*Recursos Didacticos,
Ya que la funcian del Profesor s asesorar al estudiante en el proceso de
Enscitanza-Aprendizaje, os necesario contar con los recursos que le ayuden a:

Proporcionar maedios de observacion y experimentaciaon.

Economizar licmpo en las explicaciones, para aprovecharlo
después on otras acvtividades de grupo.
-0

strar alpunos de los temas de estudio.

- Facilitar la comprension de los estudiantes.,

Iniciar et interés por temas gque parcezcan ser de poca
utilidad e importancia.

- Acercarlo en cuanto sea posible a la realidad.

*Técnicas y materiales. Instrimentos-herramientas.

Al tratar de desarrollar el dibujo como manifestacion artistica, para poder
fundamentaria, también ¢s necesario hacer comentarios sobre su practica, las
técnicas y por consigjuiente los soportes, instrumentos y materiales; por lo cual se
tratard de anotar brevemente los origenes historicos, donde mas que nada, se
tratard de considerar las propicedades y procedimientos en el uso de los
matcriales que sirven de apoyo para llevar a cabo la prdctica cotidiana.

Las técnicas: se realizardn derivadas de los materiales y procedimientos,
las cuales se seleccionardan de acuerdo a la preferencia, por distintas causas, pero
siempre se ejercitards con dos alternativas o modos de expresion:

-En el sentido cerrado: fino, delgado, detallista o introvertido.

-En el sentido abierto: grueso, ancho, sintético o extrovertido.
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Pero como antes se menciona, el Estudiante sceleccionard la téocnica que le cause -
mas placer- de entre los materiales satidos y los de las técnicas del agua, aunque

basdandose principalmente en los materiates méds tradicionales: el grafito y las
tintas.

*Sistema de Evaluacion.

Con ol objeto de establecer un sistema de evaluacidn anotaré algunos
puntos que son suceplibles de medicion o de apreciacion. A manera de
pardmetro, con caracterfsticas que se pueden encontrar dentro de la obra visual

que produce el estudiante y que serian correspondientes a las drecas de desarrollo
det hombre:

PSICOMOITRYZ COGNOSCITIVA AFECTIVA
/destresa fisica/ /proceso mental/ /sentimicntos y valores/
*Calidad de lineo; *Forma de lengunje; *Interpretacion
“Calidad tocnica, *de la naturaleza *intereés,

*Habhilidad, *funcidon anatémica *placer,

*estudio forma, *proporciones, *sensaciones

*destecza *anatomia humana, *estimulos,

*forma de ver *modo de pensar *comunicacion creativa,

*forma de dibujar *saber distinguir *percepcion.

De las técnicas y procedimientos de los materiales:

*faorma de utilivar; *saber propiedades; *real virtual;
*saber valorar, *cualidades,
*tiempo, rapidez, *saber relacionar, *presentacion, pulcritud.

La anotacidn de cada punto no guarda un orden especifico pero si pucden
canservar una correlacion como la ticnen entre sf las tres dreas. Por otro lado
deseo comentar gque evaluar la obra visual resulla un tanto subjetivo, es
preferible crear una serie de pardametros o paradigmas que nos marquen los
logros que sc¢ desceen obtener, y asi poder llegar a una autoevaluacién, que el
estuodiante trate, antes que nada, de responderse a sf mismo -responder a su
inluwicidon, a su espiritu-,

Los sistemas de evaluacion del resultado particular, deben ser un ejercicio

permanente v de forma personal, Que en conjunto con la evaluaciéon terminal,



pucda dar un panarama general del avance logrado v de las modificaciones
conductuales,

Al finalizar ol curso s necesario tambicn, que los estudiantes hagan una
evaluacion general del curso, ¥ en to particalar de los profesores, una crftica que
contleve un caractor de retroatimentacion, que sivrva para trabajos posterioroes,

tanta en 1o produccian de obra visual, como en el desarrollo de los sistemas
cducativos del proceso de encenanza-aprendizaje.”

SEGUNDA PARTE.
Plan del curso,

Nombre: INTEGRACION Y DESARROLLO TOTAL DE LAS POSIBILIDADES
FISICAS Y SENSORIALES, A TRAVES DEL DIBUJO DEL SER HUMANO.

PROGRAMA.

*Situaciones-Actividades. Experiencias de aprendizaje...
A) Sensibilizacion
Aprender a VER, conocer los instrumentos y saboer utilizarlos.

Por lo regular el conocimiento de 1os que debe saberse acerca del dibujo,
es una propicdad comun, s¢ encuentra en muchos libros, lo mismo que del
conocimiento gencral,

A veces no es suficiente entender las Leorias, es necesario mucha practica, con

base en ejercicios de dibujo -de cientos de miles de horas- y de hacerlo realmente
una préctica cotidiona.

Ejercicios: Dibujo de linea continua. (ver Nicolaides).

Con base en la prictica del dibujo.Dato visu

modelos humanos, masculino v femenino.

Linca larga y continua, infinita... de un solo
trazo, no se pierde el contacto-energia desde

que sc inicio el dibujo haste que se dé por
terminado éste,

Contacto: Mano-instrumento-soporte.

Proceso motriz, .
Objetivo: Incrementar el desarrollo de la coordinacion

tacto-visual, v conocer el proceso de un lenguaje
a través de la linca.
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-Saher ver el dato visual, modelo humano, localizar las articulaciones principales
de tronco, cabeza v extremidades,
-Dist

en lo particutar.

rttie la extension, la flexian y la torsion del cuerpo humano en lo general y

-Conocer los instrumentos, saber y poder utilizarlos. Lograr coordinacion en lo
gencral y cjercitar en lo particular: brazo-antebrazo-mano-dedos.

-Encontrar diferentes sistemas de proporcion y de relacionarlos entre si, por
moedio de la forma o de la co-relacion de distancias.

-ldentificar tas diferentes zonas del cuerpo humano v los puntos que son
suceptibles de interpretacion pléstica.

-Encontrar la verdadera funcion ésco-muscular en el sistema estructural
anatémico y conocer los iastrumaentos, herramientas, materiales y soportes

pldasticos, buscando los procedimientos y posibilidades de uso.
**/ Arcas de desarvolio: Ps-psicomotriz, Cg-Cognosciliva, Af-Afectiva.

A-Ps. carga 50% Incromento de destrezas,
A-Cyg. carpga 100% Situacion de retroalimentacian,

A-Af. carga 25% Incremento sensorial.

B) FORMA NATURAL DE VER.
Obscervacion corrocta. NModo de expresion: la alta destreza.
El problema de la ensenanza dol dibujo se considera un punto dificil; pues
no se trata Jde como dibujar, sino de
~aprender a dibujar-. El estudiante necesita adguiric un método real que lo ayude
a expresar su individualidad -su caracter tinico- a su manera, por medio de su
estilo personal.
Su primera funcion sevi observar vy estudiar la naturaleza. Debe invertir mucho
tiempo haciendo contacto con la realidad de To que dibuja. Aprender a dibujar

s que observar con los ojos.

significa aprender a ver, vor correctamente, algo m

Es una observacion corrocta, caando se utilizan los cinco sentidos : oyendo,
probando, alicndo v tocando...
Ejercicios. DIBUJO DE CONTORNO PURO.
Con basce en la practica del dibujo. Dato
visual: modelos humanos masculino y femenino.
No hay que confundir -contorno- con -linea

exterior-.
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Establociendo una definiciaon muy especial:
El contarno tiene una calidad tridimensional,
esto eg, indica ol gruese, ol largo y el anchao

de una forma que rodea.

Micntras que la linea exterior es como un
diagrama o silueta, plano y bidimensional.
Es docir, of Contorno es a traveés del sentido
del tacto, on cambio, Ia Hinea extoerior puede
seor sepgnida solamoente por la vista.,
Objetivo: Desarrollar la absoluata conviccidn de que al
dibujar so estd -tocando- al modelo/date visual.
Incrementar los modos de expresiaon: La Alta

Destrorza.
rplemente no es suficiente, hay que tener un

E} sentido del tacto: el ver si
contacto fisico con el dato- visuwal a través de todos los sentidos posibles y

especialmente el sentido del tacto.

La comprension de lo que vemos estd basado en gran parte en el -tacto visual-
(coordinacian entre los sentidos de la vista y el tacto).

Dibujar el contorno del modelo /linea de la orilla/ imaginar que la punta del
lapiz estd -tocando- al modelo, en vez del papel, mover los ojos lentamente, a lo
larpo del contorno del modelo y mover el lépiz lentamente, a lo largo del papel.
Se debe estar convencido de que Ta punta deid ldpiz estd tocando el contorno (del
modelo), guisndose mds por el sentido del tacto que por la vista, esto significa
gque de deberd DIBUJAR SIN VER EL PAPEL.

Coordinaciéon ldpiz-ojo, no permita que el ojo se mueva més rapido que el l4piz,
considerar solamente la parte que se esta dibujando, sin preocuparse por
cualquier otra parte del cuerpo.

Este cjercicio debe ser hecho lentamente, observando y sensitivamente; sin
rapridez, con mucha paciencia. Se debe convertir en una experiencia particular,
esto es lo mas importante, no el modelo.

En si el dibujo de contorno deberad realizarse cuidadosamente y con toda la clama

posible...

A-Ps. carga 100% Incremento en las habilidades y destrezas.
A-Cyg. carga 25% Retroalimentacion, conocer la forma humana
A-Af. carpga 100% Incremento del desarrollo sensorial.

(ver Nicolaides v Edwards).
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C) LA FURIA, LO ARREBATADO, LO VIOLENTO.

Para expresarse a traves del dibujo. Modo de expresion: Manifestacion del
espiritu.

Para concentrarse al dibujar, se pucede actuar
—-furicsamente- cn un corto espacio de tiempo o se pucde trabajar con calma,
determinacion v tranqguildad,

Para aprender a dibajar se nece

itan ambos csfucrzos ¥y entre estas dos formas de

expresion se pucde lograr ¢l equ
El -

accion, vida y expresion; es la manifestacion del espiritu.

ibrio: la forma personal de dibujar.

rsto- se togra en los estudios rdpidos, donde se consideran la funcién de la

El -pesto- actin sensoriatmente, nos hace alcanzar y nos guia hacia el

COO Cnto,

E

i1
crcicios: DIBUJO DE -GESTO-,

Con base en la priaclica del dibujo.Dato visuat:
maoadelos masculino v femenino.
Es obscrvar la naturaleza, en este caso, del

ser humano.

El poder establecer un lenguaje por medio del
dibujo de primera intenciion: libre, abicrto y
espontineco, v cuyvos principios son: la
individualizacion y la sociatlizaciion, la

actividad, la intuic

an, el jucgo y la
creatividad.
Encontrar ¢l cardcter o la actitud en la
expresion corporal.
Acercarse a -la realidad- de la sensacion que
se desca expresar.
Es adquirir una individualidad en la forma de
dibujar.

Objetivo: Localizar ¢l -~origen del esfuerzo- de los
elementos u édrpganos distales del tronco coman
/tronco humano/.

Encontrar la funcion del movimicento en la

expresion corporal.




ion o mavimicnto: flexion, extension, o torsion del

Saber obsorvar que cada ac

v de énfas

cuerpo humano ticne su origen v fuer
ol movimicnto de cualquicra de nuestros drganos externos

Saber caplar o
provoca un desencadenamicnto muscular o lo lorgo de todo el cuerpo, es decir

quo se debe incrementar ol desarrollo de la codena sinestésica a través de la
vista. /Sensacion-ecstimuto-respuesta /.

Roconocer la estructnra éseo muscular y la funcion que desempenan, ahi, doade
el musculo cambia de tono -donde se deforma- ahi se encuentra ¢l origen para
captar la expresion corporal y con esto lograr una forma de lenguaje por medio
del GESTO.

Responder al LENGUAJE TRANSPERSONAL: por medio de la furia, to violento,

la ira, el furor. la cGlera. Con locura, con agitacion, con prontitud, con

vehemencia, Acudiendo a to terrible, al exceso, a 1o arrebatado; siendo

precipitado, impetuoso, encendido ¢ inconsiderado.

A-Ps. carga 100% Incremoentar ¢l vigor vehemente,
A-Cg. carga 100% [Encontrar nuevas formas de pensar.
A-Afl. carga 100% Encontrar lo excesivo del impeta

espiritval,

D) MEMORIA VISUAL ;DONDE SE ALMACENAN LOS RECUERDOS?

Dibujar consciente o inconscientemente, pero a partir de las experiencias y

vivencias.

Memoria inmediata, memoria de corto alcance o de hechos recientes; memoria de
largo alcance 0 memoria consolidada.

La inmediata, es de una duracion de 30 a 40 segundos aproximadamente; la de
corto alcance dura varias horas, pero no se almacena y puede borrarse, la de
largo alcance, se consolida y se almacena en ¢l cerecbro; una vez registrada, esta
memoria permanece de por vida.

Es importante que ol artista visual pueda recurrir al potencial de la memoria con
el propdsito de incrementar su capacidad de interpretacién pldstica.
Generalmente o hombre puede dibujar las cosas que conoce mejor, sea o no sea
un artista visual, son las cosas de las cuales ha Ltenido una real experiencia, cosas
que ha tocado v usado. Muchas otras cosas que él ha visto pero que no ha usado,

tal vez ni se alreva o dibujarlas.
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Los resultados del dibujo de memoria pucden ser inteligibles, solo en relacion

con las experiencias que se han tenido con cosas similares.

Ejorcicios: Con hase en la practica del dibujo.dato-visual:
cuerpo bumano masculinoe y femenino y recuerdos
almacenados,

DIBUIO DF MEMORIA.

Acudir a la experioncia de lo conocido y usado
¥ tratar de representarlo.

Acudir a la experiencia de lo visto pero que no
ha usado, ¥ tratar de interpretarlo.

Objelivo: Incrementar la copacidad de memoria visual.

Tratar de correlacionar el desarrollo de entre la

memoria y ¢l olvido.

En sucesiéon cronolsgica, la memoria comprende varios tiempos: la fijacién, la
conservacion, la evocacion y el olvido. La fijacion varia segiin la complejidad de
la informacion que se va a adquirir, la especie y la motivacién del sujeto.

Un factor importante es el grado de la motivacion: asi, las informaciones que van
acompanadas de clementos afectivos se fijan mds rapidamente gque las
informaciones neutras,

Al hablar de la memoria y ol olvido gqué queremos decir?... Retencion y recuerdo
de lo pasado: relentiva, momento, recuerdo, evocacion, rememorar,

remembranza, reminiscencia, nostalgia, aforanza, conmemoracion, recordar,

sugperir, inspirar.

Olvido: amnesia, desmemoriodo, omision, descuido, olvidado, arrumbado,

arrinconado, desamparar, distraccion, incomunicacion, ingratitud, postergacion,
dQué tan importante es para ¢l artista visuval tocar este tema? gson solo
sinonimos y antanimos? la memoria y el olvido...;una dualidad?, indudablemente
que son dos aspectos inherentes al ser humano v por consiguieonte un tema de
rermanente investigacion cientifica en los estudios del gran potencial de los
hemisferios cerehrales,

Son dos aspectos que van ligados continuamente, es un ir y venir de la
distracciaon a la evocacion y del recuerdo a la postergacion. Hay veces que
recordamos hechos sucedidos mucho tiempo ha y también de pronto olvidamos lo

sucedido minutos antes.



Sin embargo existen grandes capacidades para la retencion de imdagenes que Ja
mavor parte de las veces no queremnos o no sabemos aprovechar, ya que estan
ahi, almacoenadas en altgiin rincon del cerebro.

Deseo insistir on oste tema, con el propaosito de que el artista visual esté
ejercitando constantemente su accidon de incrementar sus capacidades para
recordar y tracre al presente imidpenes olvidadas y poder traspolarlas hacia un
sentlido interpretativao plastico dentro de su quehacer artistico, y por otro lado

desarrollar ta forma de -saboer ver- y enrigquecer con esto el proceso de

enscinanza-aprendizaje.

A-Ps. carga 25% Incrementar paulatinamente las destrezas.
A.-Cp. carga 100% Desarrollar los distintos modos de pensar.

A-Af. carga 25% Incrementar la capacidad interpretativa.

E) CONOCIMIENTO DE LA ANATOMIA HUMANA.
Aplicacion del conccimiento anatéomico y extraer lo que s suceptible de

interpretacion phlistica.

En la actualidad, a nivel cientifico ¢l hombre ha sido motivo de profundos
estudios, tanlo de su constitucion anatomica en to general, como de cada una de
sus partes, revistiondo gran importancia ¢l analisis del potente desarrollo de sus
hemisferios cerebrates,

El artista visual contemporidneo debera revalorar estos conocimientos e
integrarlos a su desarrollo plastico, tanto en su aspecto sensorial como a la

interpretacion de si mismo.

Ejorcicios: DIBUJO ANATOMICO.
Con base on la prdctica del dibujo del cucerpo

humano, modelos masculino v femenino.

Aplicacion del conocimiento teorico y
esquemidtico de los aspectos anatomicos y
psicobiologicos, a las practicas cotidianas del
dibujo.

Objetivo: Lograr que el artista visual se interese y

revalore ol estudio

entifico del hombre para su

interpretacion plastica.
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El artista visual contemporidineo debe profundizar en el conocimiento cientifico
det hombre; de su constitucion anatomica y de su aparalo de relaciéon, como

apoyo al interpretarlo y dar a su obra un cardcter plastico a través de sus
capacidades sensorinles.

A-Ps. carga 50% Aplicacion esquemdtico-funcional anatémica

A-Cyq. carga 100% Interdisciplina anatomia-arte.
A-Af. carga 50 Interpretacion suceplible de abstraccion

plistica.

F) CREATIVIDAD.

Lenguaje transpersaonal e individual, integrando y desarvollando la
townlidad de las posibilidades sensoriales que lo constituyen.

Hablar de una teoria abicerta del hombre ¢s tratar de mencionar el HOMBRE
INTEGRAL, hombre integro, por insislir en todo aquello que puede ayudar al
hombre a integrar vy desarrollar ta totalidad de sus posibilidades en los diversos

niveles que 1o constituyen como ser humano.

No se trata de preocuparse por lo que uno ya es, sino de desarrollar todo lo que
uno s, pero gque todavia estd en potencia dento de uno mismo.

El aspecto del hombre total no pucde prescindir del todo de los demds aspectos,

to fisico, por cjemplo, no ¢s un vaso vacio, sino que es un espejo de lo mental y

de 1o afectivo. Fl afecto, a su vez, no se expresa en ¢l vacfo sino que se expresa a
través de vy en ol cuerpo.

Ejercicios: INTERPRETACION DIBUJISTICO-PICTORICO A TRAVES
DEL HOMBRE TOTAL, DEL LENGUAJE TRANSPERSONAL.
Transpersonalizar todos los sentidos a traveés
del dibujo creando un Jenguaje grafico, que sca
libre, espontaneo, de primera intenciéon y
abicrto, exteriorizante.,

Objetivo: Lograr que se integren todos los aspectos

sensoriales v se conjupuen con el aspecto

fisico.

Lograr establecer un camino entre lo consciente
To

y

consciente; entre lo real y lo irreal,
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intentar salir de lo corrado a lo abierto,

Pensar con libortad v espontancidad, evitando la autocritice o represion de lo
que no se ajuste o ta tagica del tema o de las normas sociales.

Crear un vacio socvial, no tener una tarca determinada, ni procedimientos de

trabajo, no pensar on reglas prefijadas de antemano ni en normas previas.

Esta situacian evidentemente hace anmentar la ansicdad y nos obliga a oir con
mayor atencion esos ruidos interiores. Esta ambigiiedad, a la vez moviliza las
energias individuales, al hacer surgir la necesidad imperiosa de poner orden en
el caos.

Vivir desde dentro y no buscar los apoyos fuera de si. Buscar el apoyo en lo que
estd dentro do ti, interesarnos en crecer dentro de nuestra vida, desarrollando las
emociones, los sentimientos, las sensaciones, las vivencias.

Casi todo cl aprendizaje lo hacemos a nivel inconsciente y experimental. El
prroceso de aprender es un proceso de internalizacién, es decir, de incorporacién

de experiencia vivida al mundo de la fantasia y la razén.

A-Ps. carga 100% Incremento de habilidades y manejo de
materiales.

A-Cgp. carga 10% Tratar de no racionalizar logicamente.

A-Af. carga 100% Viajar entre el consciente y cf

inconscionte.

" Doentro de los sistemas de ensehanza reviste gran importancia el dosificar las
csferas del desarrollo del ser humano; es decir, conjugar paulatinamente las
&rcas psicomotriz, cognoscitiva y afectiva, con el propasito de establecer una
verdadera comunicacion creativa, partiendo, en este caso, de que el artista visual
no solo debe expresar, sino también, saber comunicar a través de la forma y de la
imagen, fundamentando con esto et lenguaje no verval.

Motivacian.- Al hablar de motivacion nos Hleva a reflexionar en que la conducta
humana no sc genera sin motivo, sino que obedece a intereses, deseos y afanes,
prropiciados por las circunstancias que vive ¢f hombre. Las personas actian
movidas por la ungencia de satisfacer Ins necesidades fisicas, econdmicas,
sociales, de sepuridad o de otra indole que se presentan ademds con diverso
prado de intensidad. (...) Le motivacion es la fuerza interior que despicerta,

).

orienta y sostiene an comportamiento determinado.(.
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Comportamiento.- Los cambios que se descan percibir en la conducta de la
comunidad estudiantil, como resultado del aprendizaje, pueden realizarse en tres

prandes drecas:

-ATes psicomaoltriz:

Comportoamicentos que se refiren a habilidades ncuromusculares o fisicas e
incluyen diferentes pgrados de destrezas fisicas. Enfatizar en ol estimulo
porceptual realizandao pricticasdonde la coordinacion ojo mano se fortalezea,
lograr en los estadiantes ta disposicion, es decir, la actitud visual y corporal ante
los estimulos gue reciba, obtener una respuesta guiada en base al conocimicento
adquirido.

-Area cognosciliva:

Comportamiontos que se refieren a tos procesos menltales o intelectuales.Los
conocimientos que ot estudiante reciba deberdn ser constantes, asf las habilidades
perceptuales se irdn desarrollando gradaalmente en su beneficio; (...) teniendo el
drca como limite la comprension y aplicacion practica de las diferentes teorfas
que se estudien,

-Arca Afectiva:

Sc encaminarad a ta receplividad y confianza gque manifestamos con nuestra
actitud, lo cual propiciara que ¢l estudiante defina su eleccian, en esle caso

dibujo, esto si queremos que s

autonomo o individuat, lo cual se reflejaréa mas

tarde en una actitud creativa ¢ independiente.

Zen, Tecnologia y el cerebro dividido.(30).

En un cuento dicho no hace mucho tiempo, en una galaxia no muy lejana,
un joven piloto del espacio Hamado Luke Skywalker pufa un avion guerrero de
alta tecnologfa en una mision de dllima oportunidad para destruir las fuerzas del
mal. El debe conducir su cohete a través de una abertura casi invisible mientras
aumenta su velocidad a toda potencia. Una computadora que actualiza los
caontroles de combustion de la nave, en una base de microsegundo cs la unica
esperanza de Luke.

De repente en el momento crucial ¢l escucha una voz del pasado diciendo,
"Usa la fuerza, L.uke, La fuerza s un campo de energia creado por todo lo
viviente. Confia en Llus sentimientos, no en la computadora™. Encontrando
dificilmente la tarjeta el duda, apaga la electrénica y --cuando lo siente

correcto- apricta el potitlo.



Atras de el ol enemipo explota en una cegadora nova, como mil soles...

Este episodio cliché-cmpacado era desde luepo de la pelicula blockbuster
del anvo pasado, "La Guerra de las Galaxias™ aclamada por muchos como lo daltimo
on filmes de teenologia,. jComo sentiste cuando Luke desconecto la computadora
y vold por intuicion? ;Un soentimionto de orgulio -0 quiza de descanso- cuando 61
de hecho dispara la magquina? Entonces tienes ¢l mensaje : No Lte preocupes sobre
todas esas computadoras amenarzadoras intelectualmente; un ser humano puede
todavia actuar sobre una maquina cualquier dia de la semana.” Es un punto de
vista reascpgurador- silvando en la oscuridad.

En el mundo real, una computadora tiene una habilidad especial superior
rara en medio segundo andlisis ¢s un hecho y no una fantasia futuristica. Pero el

punto no es si la mdquina serda mas inteligente que nosotros; es de que la

compuladora pucde estar cambiando actualmente ¢l modo en que usamos

nuestras mentes, Por proveer de una "inteligencia® artificial que amplifica la
capacidad del cerebro para el pensamiento 16gico estas mdquinas pucden estar
Neviandonos hacia una dependencia que se incrementa como un "pensamiento de
computadora®, un pensamicnto rigido y mecdnico en lugar de un pensamiento

intuitivo v creador. Estamos on riespo de convertirnos en no mejores pensadores
Que nuesLlras maqu

as.,

Los dos lados de la mente.
Quizd ¢l camino méds fdcil para entender este desarrollo es llamar la
atendcion sobre alpunos descubrimientos sobre el corebro mismo. Al final de los
6O, un tratamicnto experimental para pacientes que sufrian del severo gran mal,
la epitepsia, fué reatizado por un neurocirujano: Joseph Boguen y un psicologo:
Rager Sperry. Ellos decidieron probar et paso radical de separar ¢l manojo de
noervios que conecton las dos mitades del corebro. Los dos cientificos suponfan
que este coneclor Hamado el cucerpo calloso, corpus callosum, estaba mandando
malfuncionamiconto eléctrico de un lado del cerebro al otro. Esperaban que una
separacion radical pudiera aislar la fuente, disminuyendo su impacto. Para su
deleite la operacion tuvo un éxito admirable en reducir tanto la ocurrencia como

ta intensidad de los ataques,

Después Sperry sujela a sus pacientes a unas prucbhas estandar de
identificac

Gy respucsta verbal, Para su sorpresa descubric gque los hemisferios
de nuestro cerebro estan especializados, en cada lado manipulando diferentes

funciones cognitivas, y cuando los separaron parece que actuaban como dos lipos
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de conciencia independientes autonomos. Por ejemplo la habilidad del lenguaje

cn mucha ponte parece residir en ol lado izquierdo del cerebro, asi que si fuera
posible para

v pacionte con separacion de los hemisferios cerebrales sostuvicera
un objeto no visto en la mano izquicrda y sec incaparz de nombrar el objeto.
Comao sea, cuando al hemisferio derecho se e mostrd una foto de un objeto como

una cuchara, cl sujeto pudo usar su mano izquicrda para escoger ese objeto de un

conjunto de objetos no vistos, Pero ta cuchara no pudo ser nombrada . En ecste

expoerimento, e resume un adagpio Zen/ Tac

ta ,"el hemisferio que habla no sabe,
el hemisferio que sabe no habla.”

El descubrimiento de que mucha gonte ticne concentrada la capacidad
verbal en ¢l lado

zquierdo del ceorebro llegd a experimentos para preguntarsce
cexactamente on qué estaba pensando el lado derecho mientras el lado izquierdo
estaba hablandao. Pesde los pricgos gue usaban ¢l mismo término -logos- tanto
"palabras" comao para "razon", nosolros en Occidente hemos asumido que el
lenguaje y la inteligtencia superior son sinénimos. Pero investigaciones mas
reciontes encoatraron un nimero de diferencias en el funciéonamiento. Por
cjemplo, el lado izquierdo del cerebro lee muasica en las notas de una pagina,
pero el lado derecho recucrda a miasica que oimos: el lado izguierdo se las
arrepla con las matemdticas, el tado derecho percibe la poesia. El cerebro parece
dividido, as{ tambicn el tipo de intelecto. El lenguaje, usando el lado izquierdo
del cerebro, su proceso orienta y traba

0 n través de cosas en secuencia (tal cual
una computadora) mientras ¢l mudo hemisferio derecho se concierne a 8i mismo
con patrones, reloaciones espaciales y conceptos.

Los descubrimientos de Sperry de gue ta mitad del contenido de nuestro
cercbro contiene conocimiconto que no podemos verbalizar, suena curioso como
cualguicr maxima deletreada hace unos dos mil anos por uno de los lideres
chinos del Zen, un taoista llamado Chuang Tzu. Esle filésofo contaba la historia
de un hacedor de anitlos que padria provenir de una persona de 1970, con un
papel sobre la division del cerebro en la mano.

Cuando estoy grabando un anillo, si mi toque es may lento, entonces

carcome demasiado pero no es estable; y si es muy rdpido, entonces es estable
pero no va profundo.

“El heminferio que habla no sabe, el hemisferio que sabe no habl

El paso correclo, ni rdpido ni despacio, no puede venir de la mano si no
viene del corazéon. Es una cosa que no pu

rde ponerse en palabras ;"Hay un arte
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en eso que yo oo le puedo explicar a mi hijo. BEs por eso imposible para mi
dejarto que hapa mi oficio. Y aqui estoy a la cdad de los setenta todavia haciendo
anillos, Debia de haber sido to mismo con los hombres de la antigiedad, es lo
quo te llevas cuandao mueres; ol resta o ponen on sus libros”,

£l hacedor de anillos reconocia que habia ttna clase de conocimiento no-verbal,
intu

ivo, que no lenia nadae que bacer con andtisis, lincal estructurado . Hay
alpunas cosas que tienen que ser trabajadas paso a paso, (Irdpido: divide 18 entre
cien!y y hay cosas gue Lienes que sentir (hasta qué punto desaceleras tu carro
deportivo para una curva?).

Los expecimentos de Sperry han sido popularizados por Roboert Ornste

n
en ol lnstituto de Neuropsiquiatria Langley Porter en San Francisco, han probado
la actividad de las hemisferios cerebrales de gente normal, que Hevan a varios
objotivos a través de los descubrimicentos que generalmente soportan la teoria de
Sperry del coerebro dividido - De tat modo que la investigacion moderna sobre el
cerchro pucde finalmente identificar una cualidad en la mente que hemos
sospechado por un largo tiempo . Mira alrededor y encuentra ejemplos de

pensamiento on todas partes, objetivo-subjelivo; leyes-artes, racional-mistico,

ing-vang, digital v andlogo, secuenciatl y holistico.
Ciencia e intuicién.

¢Qué tan importante ¢s nucstro poder de pensamiento no analitico a través
de tla prdactica de la ciencia?. Es lo mas importante que tenemos declara el
Historiador de la Ciencia Thomas Kuhn, quien argumenta que las mayores
rupturas de pensamicento ocurren s6lo después de que tos cientificos conceden
quo ciertos fenamenos fisicos no pucden ser explicados por extender la l6gica de
las vicjas teorias. Considera la creencia que reinaba antes de 1500, acerca de que
el sol y los planctas se mueven alrecdedor de la Tierra. Esta idea sirviéo muy bien
durante un mimero de siglos. Posteriormente el astréonomo polaco Copérnico
inventd una nuoeva rcalidad basada en un "paradigma" o modelo totalmente
diferente: el que la Tierra y los Planctas se mueven alrededor del Sol. Esto

demuestra que cuando el paradigma, dis

ecado por el método logico cientffico,
falla al explicar ohservaciones, la porcion creativa de nuestra inteligencia debe
hrincar fuera de esta "realidad® fallida. Lo que no quicre decir que ¢l nuevo
paradigma no s mis verdadero que la idea anterior. Eso solamente explica
observacianes de qque ba porcion creativa de nuestra inteligencia s aun poco mejor

durante todo el tiempo, como o hacian los antiguos maestros Zen. Kuhn



concluye que la verdadera realidad de nucestro universo puede ser incognocible.
Pero el punto importante aguf es que una nueva realidad no emerge por
acercarse al problema racionaimente ya que racionalmente solo pucde operar con
las vicjas reglas. Como hace una computadora, la mente humana en su modo
16gico, debe sepuir las reglas de la togica. tr fuera de ellas seria "irracional”.

Hay muchos casos de cientificos produciendo mayores rupturas de
prensamiento al explotar la capacidad de la mente en un sentido de creatividad
no-racional. Por cjemplo el quimico atemdn Kekulé en 1865 resolvio el misterio
de la estructura molecular del benceno en un sueno. (La mayoria de las moléculas
argdnicas son cuordas conectadas de dtomos de carbon; la molécula de benceno
es un anillo hexagonal). De acuerdo con el razonamiento tradicional, Kekulé se
quedd dormido una tarde y soité una serpicente retorciéndose incontroladamente.
En un momento alcanzo su propia cola y lentamente comenzd a rolar en
condicion estable. Cuando el cientifico despertad supo gque habia encontrado la
respuesta. Asi que la piedra de toque de la quimica orgédnica vino de un sueiio,
no de un experimento cientifico "logico” en un laboratorio.

Similarmente, el hombre que verificod la existencia de los rayos césmicos,
Roberto Millikan, en un momento de iluminacion, concibié un experimento que
no solo media la carga de electrones mientras viajaba en un tren. Esa es una
historia considerada apocrifa por alpunos. El fisico Premio-Noébel, Donald Gaser
(Ahora en la Universidad de California, Berkeley), tuvo la visién de una camara
burbuja, una invencdcion critica en la investigacion de particulas subatomicas,
mientras meditaba viendo las burbujas de su cerveza en su vaso, en un salén de
Michigan, llamado Ann Arbor.

Albert Einstein, cuya realidad de la era atoOmica descubre gque la masa
puede converlirse en energifa, idea reemplazé el punto de vista anterior
Newtoniano: que la masa siempre se conserva; Albert Einstein era otro pensador
no verbal.” Lo verdadero es intuiciéon®, decfa."Un pensamiento viene, y puedo
tratar de expresarlo en palabras después.” Pero quiza el ejemplo mejor conocido
de la creatividad no analftica fue Leonardo da Vinci, en cuyos cuadrenos se
encuentra tecnologia mecdnica, siglos antes del tiempo en que cobré auge. Sus
dibujos "Circa 1490" incluyen un carro volador, un anillo giratorio y hasta un

helicoptero rudimentario. Aun asi, lodo parecia haber sido hecho visualmente,
intuwitivamente.
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Zen y Creatividad.

Los podeores do la intuicion no son nada nuevo pare los pensadores del
lejano Oriente. (LLa fuerza on "Star Wars" no s sino la version de Broadway del
"Tao" de hace tres mil anos de los chinos: esa indescriptible unidad de todas las
cosas). De hecho la intuicién era vista en el lejano Oriente como el nnico medio
adecuado de entender el mundo natural. Muchas de las "realidades” que
surgieron de csta inteligencia no légica era extremadamente perceptiva
precediendo realizaciones en el Oriente por cenlurias.

Pero jcomo puede la intuicion ser més correcta que dificiles datos
ciontificos? Resulta que los hochos en s son s6lo una parte de la verdad
cientifica. Como aprendimos de Copérnico, la ciencia también es ideas. Arthur
Koestler comenta en "los Sondmbulos”: " Tan lejos como cuanto concierne al
conocimiento factual, Copérnico no cra mejor y en algunos aspectos peor, que los
astréonomos griegos de Alejandria que vivieron en el tiempo de Jesucristo.... Eillos
tenfan instrumentos més precisos para obscrvar las estrellas que los que tenfa
Copérnico. Copérnico mismo dificilmente se molestdé en observar las estrellas; él
se basaba en las observaciones de Hipparchus y Ptolomeo, quiénes tuvieron la
misma date observacional, los mismos instrumentos, ¢l mismo saber-c6mo en
geometrfa, que el tenfa.”

Un paradigma oriental derivado de la sabiduria intuitiva, que resultabe
una posicién mds correcta que la largamente sostenida posicién occidental; es
dramatizado por el principio de Incertidumbre de Werner Heisenberg en los aftos
20. Esnte repensando registro de fisica, de que el efecto estd tanto en la posicion y
movimiento de una particula subatémica, no puede ser conocido
simultédneamentec micntras que una es afectada por el acto de tomar medida de la
otra. En nintesis, objeto y observador interactiian, no estén separados. A pesar de
que nunca lo pusieron en términos matemdticos (como lo hizo Heissenberg), los
pensadores intuitivos de China afirmaron por siglos esa independencia de objeto
¥y observador, un concepto muy cuestionable del cual nosotros estamos todo el

tiempo participando en el mundo que nos rodea. La observacion objetiva es

consecuentemente absurda.
No puede ser enteramante coincidencia que muchos de los mayores

cientificos que surgicron en la era atémica vieran a las filosofias orientales como
un sistema de pensamiento mds acorde con el nuevo orden. El fisico Neils Bohr

declaré que por una teoria paralela a la atémica era necesario voltear a esa clase



de problemas epistemoldgicos, que ponsadores como Buda y Lao Tze (padre del
Taoismo) va habhian confrontado.

El surgimiento del pensamiento computarizado.

La computadora hace muchas cosas por nosotros. Provee de una
trayectoria de computaciones de alta velocidad que nos permite alerrizar en la
luna. Opecra un sistema telefanico que algunos hubieran estimado podria de otra
forma requerir los servicios de casi un cuarto de la poblaciéon de los Estados
Unidos. Estd, de hecho, en el camino de convertirse una clase de "inteligencia®
alternativa. Las dos nucevas generaciones corriendo sobre la miniaturizacion han
hecho pasible ¢l chip de silicio, este

strumento traerd, con su capacidad y
rango muchas funciones logicas del cerebro humano, entre cllas, el lenguaje. Ya
pucde organizar y procesar informacion secuencial mucho mas rdpido de los que
nosotros podemos. Enscita a una computadora las leyes de la Légica y le
analizard siempre, desde cdlculos al "tic-tac-toe”. Aun ahora la computadora
Cyber 176 estd poveyendo un serio reto a la superioridad humana en ese idlhtimo
pasatiecmpo logico: el ajedrez. Aquellos quiénes creen que la capacidad de tomar
decisiones logicas es todo lo que separa al hombre de la materia inanimada,
mejor deberdn prepararse para seguir al chip.

Uno pucde esperar que esta reproduccién de la inteligencia del lado
izquicerdo (0 16gica) por una maquina nos haria desear usar nuestras mentes de
un modo diferente, que la madquina no pudiera reproducir. De todas maneras
parece que estd sucediendo justo lo opuesto. Estamos, cada vez mas dispuestos, a
afrontar problemas 16gicos, numéricos, y a pensar a la manera de las )
computadoras, siendo més facil darle el trabajo la fuerza bruta de la maquina,
antes que tratar de encontrar una soluciéon elegante. Todavia peor, la poderosa
16gica, ahora a nucstra disposicion, nos tienta a disenar problemas en una
manera parecida a la computadora que con nuestros propios instintos. Por
ciecmplo: nosotros ahora preferimos analizar un problema en pequeiias partes y
mancjar esas partes separadamente, en lugar de verlo todo como un entero. Si
cada elemento es "logico” entonces, frecuentemoente le ocurre a mas de uno que la
entidad completa no tiene sentido.

La dectinacion del pensamiento no verbal en la tecnologia fue
recientemente notado en la publicacion periodica Science, por un profesor en
historia y tecnologia de la Universidad de Delaware, Eugene Ferguson, quien

relatd un fenomeno perturbador: Los graduados de ingenieria normales parecen
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tener cada ver menos capacidad pa

el pensamiento visual-conceptual. Un
cjemplo que Forguson dio fue la declinacion de la habilidad de dibujar en los

estudiantes (recuerde, Leonardo) resultd tan estrepitoso

que "cuando el Parque
Nacional de Servicio de Réecord Histaricos de 1a Inpenieria Americana, los tinicos

estudiantes que Henan el requisito asisten a cscuclas de arquitectura.”™
Dibujar es un fendmeno del hemisferio derecho.

Pero como recsultado de un énfasis curricular sobre analisis numdérico y
computadoras coma base del i

no de ta

penicria moderna, solamente

mancra no creativa con el hemisferio izquierdo.
Lo que Foerpuson eshit describiendo ¢s ol triunfo del pensamicnto

aprendemos a bacer cosas de

computarizado; o la larga, concluyve Ferguson, los ingenieros a carpo de

proyectos porderin su flexibilidad para aproximarse a resolver problomas
mientras se adhieran a la doctr

o de que cada problema debe ser tratado como
un cjercicio de anidlisis

e sistomas numéricos. Estos mismos discefiadores, anota,
soerdan "incapaces Jo utitizor su imagy

nacion no verbal y sentido de integracion,
pues ha sido atrofiado por un acercamiento intelectualmente empobrecedor a la

ingenieria”,
Hay, desde luego, muachos cientificos y estudiantes que no aceptan ese

punto de vista. Buckminster Fuller, por ejemplo ve a la tecnologia como una
solucidon, no un problema, y Robert Pircig,

on "Zen y el arte del mantenimicento de
motacicletas”, avoeos lo que el llama "Espirituatidad Racional”, una avasallante

tecnologia det lado derecho en o que nosotros mediamos en su precision
metdlica y definida, como una nucva forma de estética.

Pero hay muchos que piensan que la tecnologin es la representacion de la
superioridad humana. Es comprensiblemente desconcertante tenesr poderes
analiticos de repente topan con una Mmiquina que no podemos sostener en
nuestras manos. Un reciente articulo del Time notdé que "algunos
manufacturadores de juepos de computadora han descubierto que la gente se
desconcierta cuando la computadora responde instantdaneamente después de que
el bumano ha hecho su movimiento. Asi que las computadoras han sido
programadas para esperar un poco antes de hacer los contramovimicentos, como
si pensaran ol movimicento "en su mente”,

De hecho muchos tratamos de protegernos a nosotros mismos de el
impacto de la tecnologia. Un estudio de actitudes hacia las computadoras,

predijo que las miiquinas pensantes podian, en un momento dado, reemplazar
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todos los trabajos por debajo de cada uno de los suyos. Del tope para abajo, a
todas las pentes a las que se les pregunta, crefa que su propio trabajo era el
altimo sobre la linea det agua. Fl hemisferio izquicrdo estd mirando sobre su

Thombro y viendo a o computadora como un rdapido ganador.

Pero el pran reto de la computadora no s que vaya a sobrepasar o
reemplazar nuestros empleoos, el problema es que estamos delepando mas y mdas
on la intelipgencia artificial en ver de preocuparnos por desarrotlar nuestra

creatividad, conciderablemente nias compleja,

Edncacion Holistica.

Un contramovimiconto al reino de la logica estéril parece estar emergiendo,
aunque confuso v desordenado. Leslie Hart declara en "Como Trabaja o}
Corehro”: "La pran potencia del cerebro humano sufre de supresion y

menosprecio a causa del énfasis pomposo, pretencioso y sin ingenio, sobre

roespetables modos artificiales de pensamiconto, pero altamente improductivos.,

'n humana en

Obhviamente, necesitamos entender mejor el potencial de la intuwic

v contrarvia”,

lupgar de ir en s tendenc
Por cjempla, ;eomo puede esta fuerza Jde la mente no verbal, no analitica,

comunicarse de uno o otro? Bl cientiflico R.G I, Sui declaré en "El Tao de la

Cicncia® que "Uno de los principales obstidculos de esta transmision os su

ndefinible. Aungue real s como n impreciso exhilarante dfa de

cardcter

primavera. Desafin la descripeion articulada, no se dispensa en dosis mesuradas,
Es absorbido lentamente v snbconcientomoente dentro de la fibra moral e fintima
intuicion de ta persona por un largo periodo de tiempo.”

En cste momento se habla mucho sobre la educacion holistica, de
desarvollar "ambos tados del cerebro”. Recientemente el autor Paul Brandwein,
(Dircctor de Investigacion en el Hartcourt, Brace, Jovanovich) recomendd "antes
que nada los macstros deben reconocer que todas las decisiones no necesitan
ostar basadas en fonomenos observables”. También sugirié que los planes de
estudio fueran liberalizados v que los estudiantes fucran motivados para ver las
cosas, mas alld de que simplemente se les diga alpo de ellas.

Interesante, pero suena un poco como inteligencia intuitiva es de alguna
mancra menaos demandante que la inteligencia racional. Lo que vemos es lo mas
cercano a la verdad. Requicre mds disciplina ser verdaderamente creativo que
trabajar por rutina. En ¢l lado derecho del cerebro (o creativo) las funciones no

son menos demandantes: son 86lo un poco esqivas para aparecer y mostrarse
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seta ol lado izquierdo del corebro. Hlay que considerar como una

caando so despi
ica de razonamientos ponede facilmente intimidar al "buen juicio”

codena lop,

cion es dificil de defender. Lo que s sorprendente de un

dosde que la inte
pensador intuitivo como Albert Einstein (quien incidentalmente no hablo sino

hasta los tres anos de edad) os de que aprendio como desconectar ¢ ignorar la

clase de pensamiconto que os solo discorso internalizado,

Alpunos progresos interesantes on ¢l problema de suprimir las funciones
del lado izquicrdo dol cerebhro vy abrir la inteligencia espontinea han sido
recientemoente reportados por una macstra de arte de Catifornia, la Dra. Betty

inos para capacitar a los estudiantes para observar

Edwards, que descubrid cor
las cosas sin andlisis. Una téonica s forzar ol estudiante a dibujar-garabatear o
dibujar tan ripidamente que no hay ticmpo de pensar en el proceso. Otra
aproximacion es hacer a los estudiantes concentrarse en un objeto hasta que cllos
comioncen a ver ol espacio alrededor, mis que ef objeto en si mismo, otro mdétado
es asignar el dibujo de un objeto complejo como las finas hojas de los drboles de

tal manera que la atencion salo puceda estar en linecas, no en un andlisis del
objeta. Fl efecto de todo esto reporta una liberacion del dificil hemisferio
dercecho del cerebro.

Lo que parece no ser ampliamente reconocido es que precisamente las
mismas técnicns fuoron descubijertas hace mil ainos por los pintores Zen de China.
A pesar de que cllos pudicron estuediar técnica por décadas, ¢l proceso actual de
pintar es completamente espontineo. Un pintor s6ln podia ir a la tinta, después
de maeditar en un objeto o topico hasta que el sujeto, el objeto y el espacio
habitado, fueran parte de su intuicion, dibujando entonces por impulso, sin el
recurso de la refloxion racional. Meditacion y técnica no-analitica tenfan el efecto

de liberar los poderes intuitivos de la mente mientras que simultdneamente

circunavegaba ¢! cercebro izquierdo.

Educaciéon Zen.

Los maestros Zen del siglo octavo en adelante empezaron con lo que ahora
podriamos Homar un proyecto de investigacion para derrotar al lado izquierdo
del corebro y asi expandir el potencial del lado derecho. Después de muchos
anos, eventualmente se basaron en dos técnicas bdsicas para hacer a un lado la

dominancia del hemisferio izquierdo: 1) Meditacién, y 2)una forma estructurada

de acoso mental.
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La meditadcion, por su importancia y duracion en las praciicas orientales,
es ahora sujeta de estudios de

labaratorio en ¢l Occidente. Hemos encontrado

que por sentarce calmadamente y suspender el proceso antigguo de pensamiento,
es posible alterar sipgaificativamoente las co

obje

reteristicas del cercbro. 'ero el

ivo de ta moeditacidon Zen tambidn ocra y ¢s, ontre olras cosas, alterar el modo
en que nos relacionamos con el mundo exterior. ldealmente el sentido de
separacion de la relacion objeto-sujeto en nuestro medio de la tradicion
racionalista analitica, abre ol camino. La fitlosoffa Zen manticne que os posible
"entender® nuestro alrededor al ver las cosas complementarizarse; analizarlas y

darles juicios de valor, Ver un drbol directamente por s mismo més que como el
cuerpo de un nombre cientifico, es part

ipar en una clase de comprension que
supera a la topica, ol andli

is o a otras funciones estructuradas del hemisferio
izquicrdo., La meoeditac

Sn, de becho, aparcntemente permite a la mente superar
osas funciones, Parcce, de cualquier mancera, sor una aproximacion mis pasiva
que activa a la exploracion de 1a mente.

Como resultado, hubo quidnes creyeron que los objetivos de ta meditacion
podian ser obtenidos por medios mds dindmicos, Después de mucho ensayo y
crror tos macstros Zen desarrvollaron una clase de "payasadas serias” que una
mente comun asociaria con nuestro actual teatro del absurdo. Desarrollaron un
programa de deliberado acoso mental disceihado para tantalizar al estudiante
tanto como los hermanos Marx a sus especladores. Tome un Lipico intercambio
zen v observe cuidadosamente las cateporias y lGgica claramente expuestas: "Una
vez un monje dibujo cuatro lincas en frente de un famoso maestro Zen. La linca
de arriba era larga v las tres restantes ahi oran cortas. El monje entonces '
pregunto :Ademis de decir que una linea era larga y las otras tres cortas, ;qué

mads puede decir? El maestro dibujé otra linea en el suelo y dijo: esta linea puede
Ilamarse ni corta ni larga, csa ¢s mi respuesta”.

O tomemos otro ejemplo:

"Un recien lepado dijo apologéticamente al Maestro: Vine aqui con las
manos vacfas. Descinsatas dijo entonces el Maestro. Ya que no traje nada
conmigo, jcomo puedo descansarlas?, preguntd el visitante. Entonces sigue
cargindolas, dijo el Maestro.

Debido a esto, de nunca enconltrar una repucsta llana, la mente logica
pareceria quomar sus circuitos. El conundrum del método Koan del Zen es poner

una pregunta que a primera vista parcce tener una repuesta logica (pcual es el
sonido de una palmada?), pero que de hecho no la ti

ne. El logico hemisferio
izguicrdo es asi colocado on la posicion de una computadora a la que se le pide



que halle la rafz cuadrada de un nimero negativo. Solamente se agita hasta que
al finai tira la toalla, Entonces, como dicen los maestros Zen, la cadena de causas
se rompe.Es decire, o) razonamiconto secuencial se destruye y la mente esta lista
para explorar <u capacidad para 1a intoitiva sabiduria holistica. Los macstiros
Zoen meramente demucestran que ol hemisferio izquierdo no es tan fuerte como
parcce despudés de todo.

Fuera de la liberacion de esta capacidad latente del lado derecho del

corebro humano, desarroliaron una nueva cultura, cuyas creaciones incluyen
artes que regu

cren de una completa espontancidad (imposible hasta que la
mente critica y racional sea Jdesacreditada y silenciada) y una teorfa estética
sobre los materiales y el discho que enfatice la sutil manipulacion de la
percepcion (que obliga al observador a involucrarse en el proceso creativo y la
experiencia de trabajar intuitivamente).

El Zen y el Principio de Incertidumbre.

Puede resullar que la aproximacion interior més importante que nos esté
esperando en el ambito del pensamiento oriental concierna a la inteligencia del
lado derecho dol corebro en si misma. La cuestlion de ¢co6mo alcanzar esa
inteligencia destinada a ser usada en la educacion actual. Aun ahora tenemos
dificultades para entender -en términos razonables- como trabaja el hemisferio
derecho. Pero los maestros Zen, quienes han estado trabajando con esta parte del
cerebro por varios siglos, nos dirdn que la parte racional de la mente, por
definicion, no puede entender nunca ¢l trabajo de la parte intuitiva.

Es fundamental a la filosofia Zen que la introspeccién consciente puede
fatlar. Es entender su mente usando csa misma mente; es como si tratara de usar
su propia mano para ver su propio ojo. Y pensando en la mente intuitiva,
6gicamente 08 un caminoe sepuro para nunca entender su trabajo, desde que se
Hepa racional o verbalmente, no garantiza que es entendimiento sea correcto.

Como to propuso un maestro Zen del siglo nueve: "El Zen formula el
estudio del conocimiento intuitivo solo para recibir y guiar principiantes. En la
realidad intuitiva la introspeccion no puede ser aprendida porque su estudio

realmente sc proyecta en nuestra comprension”. Este puede ser Hlamado "E)

principio de incertidumbre Zoen” la proposicion de que tratando de entender el

funcionamiento de la propia intuicion a través de un proceso racional es futil. Si
suena "ilogico”, asi deberia ser.
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Summa Tecy

El romance doe Occidente con el racionalismo ha evolucionado ahora hasta

su ironfa final: el triunfo de los sistemas de pensamiento simple, al mismo
sincera forma de adulacion: la

tiecmpo que rendimos a la midguina nuestra mas
imitacion. La creencia largamente sustentada de que todos los problemas se
ca v lo racionalidad -entre midas, mejor- nos

pucden mancjar mejor usando la Loy
ha seducido a una dependencia facil de una maquina de logica sintética. Al

mismo tiecmpo nosotros tenemos oblipatoriamente confecvionado nuestro propio

stema de pensamionto con la forma de pensar de las computadoras, haciéndolo

mias simple, suficionte para ser compatible con nucstras miaquinas. Esto parece
un caso propio al quedar cautivados por nuestra propia creacion.
Aun asi alpunos entre nosolros no estariamos de acuerdo en gque muchas

de las ideas realmente bucnas han salido de o intuicion y solo despudcs han sido
‘00, tejos de darnos nuevas ideas,

probadas por nuestra logica. Este aparato 1oy
pucde alpunas veces obscurecer promaturamente un concepto innovador al

cjercer su funcion critica. Los macstros Zen, miontras crefian que o proceso

intuiltivo es, por si mismo, maas alld de la comprension racional, también supicron

que toda la tirania represiva de la racionatidad podia ser suprimida via vari

s. Y encontraron mancras de exploracion muy

disciplinas fisicos v psicologic
positiva: reforzar v explotar su croatividad durmiente.
Si nosotros en ol Occidentle vamos a cjercitar esta capacidad no lincal para

nuestro provecho, debemos también resguardar la delicada relacion entre los
tuitivo. Debemos encontrar en la experiencia oriental,

pensamientos racional e
sefiales para la liberacion de nuestra creatividad latente. Si nosotros tenemos

xito en descubrir el proceso mediante el cual nuestra mente no racional y no

verbal puede ser iluminada, por fin podremos convocar a nuestra propia
creatividad, -¢sa pequena "musa” que hasta ahora aparece segin su propia
conveniencia- cuando y donde deseemos. Y con esto puede venir un salto

I de la mente para las ideas y la introspeccion. La

cuantitativo en ol potenc
computadora entonces podrid ser puesta finalmente en su lugar, de la misma

manera en que el trabajo fisico estd siendo relegado a mdquinas. Nosotros, a
nueslra vez podemos explorar libremente esa drea extrarracional llamada

intuicion, una inteligencia potencialmente mucho mdas alta con la que podamos

crear otra nucva "realidad®.
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Capitulo Il

"El grupo Gutai de Osaka, en torno al pionero
Yoshihara, individualistas notables como Imai y Domolto,
pruochan, si fuera necesario, que ol Japona, recepltor y emisor,
pertencce al planisferio de lo abstracto.” (1).

La Pintura como performance.{(2).
Uniendao ta caligrafia oriental con la abstraccion occidental, la pintura
japonesa del grupo Gutai se manifesto frecuentemente desde tos anos 30 como

productos finales de fos eventos teatrales de este grupo radical.

Con cada gran exposiciaon retrospectiva -y la reciente mucestra en la Galeria

Nacional de Arte Maoderno on Roma no es excepeion (1)- el estatus y el
extraordinario impacto del grupo japonds Gutai (1954-72) se hizo mas patente.

nto

Gutai es frecuentemente citado como el primer movimic
crdaderamente radical de postguerra en Japon., En el trabajo de esle grupo

alpunos eventos teatrales y ambientes multimedia tuvieron enorme influencia
dentro de fa caltura japonesa y mais alld: primeramente a través de foto-
documoentacion on el periodico que era la primera produccion del grupo y de la
cual tomé pnombre. Fl mito se inicia cuando las copias japonés-inglés del Gutai
fueron encontrados en el estudio de Jackson Poltock después de su muerte; y no
hay duda de que, en Europa, ol periodico era un instrumento al iniciarse el
intercambio entre las vanguardias japonesa y curopea.

El'Gutai Bijutsu Kyokai (Asociacion de Arte Concreto) fue fundada en 1954

por Jiro Yoshihara, figura lider en lo abstraccion antes de la guerra en Japon,
racion semejante a aquella del Dadd

Yoshihara lo visualizo como una reali
: levantdandose de sus ruinas, revitalizaria

después de la primera guerra mundia
el arte del mundo. Axin asi, Yoshihara queria que ¢l Grupo Gutai evitara la
N que caracterizaba al movimionto Dada del Japon de la década de los

politizac
veintes, que se alined con los movimientos comunistas y anarquistas que

dieron ante la presion por parte de las autoridades.

finalmente ¢
Dibujando desde la rica herencia Dada de Europa y Japon dedicéd mucha
sres, miusica y danza, eventos teatrales y

encrgia y recursos a instalaciones exte
productos hasados en ¢l performance. Su temprana notoriedad derivé en
ncluyo violentas

frecuentes actividades de pintura y escultura; esto



manipulaciones det material por los artistas mds radicales del grupo, tales como
Kazuvao Shiraga, Yasvwo Suni vy Shozo Shimamolto.

Entre los trabajos y eventos notables destacan ¢l performance teatral de
Shiraga en 1955, "Sanvaso Ultra-Moderno®, actualizando una figura de
"purificacion”; el performance de Saburo Murakami en la primera exhibicion
Gutai de 1955, en la que ¢ atravesao violentamnente diez paneles de papel dorado
japonés y se colapso exhausto al atravesar el tltimo; el "Pink Rayon Earth”, de
Atzuko Tanaka, un lienzo rosa doe ' dicz metros cuadrados, fijado al piso, que
ondulaba con la brisa en la "Exposicion Gulai Experimental Exterior de Arte
NModerno bajo el Sol de Verano"; ot "C

nnon Work”" de Shimamolo en 1956, un
licnzo con bastidor donde puso al fuepo bolsas de pintura en esmalte usando una
pistola cargada de gas acetileno; y las "Hucllas” de Akira Kanayama que
Cconsistio en una apropiada scnal det tren y 1500 metros de piezas de vinil con

huecllas de pié humano pintadas con esmatte gque comenzaba en la entrada de la

"Exposicion Gultai de 1936" y recorrio su camino a través de otras exhibiciones,

Gutai era un precursor importante a finales de tos 530 de Happenings y el

trabajo de Performances de los 70, un hecho anotado por Allan Kaprow con su

mpaortante libro, editado en 1966, Ltitulado "Assamblage, Environements, and
Happenings”. Iranicamente, doe cualgu

or mancra, el grupo era primeramente
conocido y viste mis alld de los Lrabajos de Arte estaticos de pintura y escultura.
En muchos sentidos la pintura Gutai, (que va a ser el foco central de este
articulo), no ¢s menos radical que las actividades de performances de grupo; en
la mavorfa de tos casos los dos estdn inextricablemente unidos, en tanto la
pintura sca el producto final de estos eventos teatrales.,

Todavia hay otra faceta det trabajo de pintura del grupo que es de mayor
imprtancia: su retacion con la tradic

3 caliprdfica japonesa y el intento
consciente de los artistas Gul

de v

rcular aspeclos de esa pridctica con la
abstraccion occidental contemporineca. Este acercamiento al quehacer del arte
particndo de circunstancias particulares y medio cultural del cual emergié el
prupo Gutai, nunca ha sido adecuadamente explorado.

Gutai evoluciond desde las primeras actividades artisticas de posguerra de
Yoshihara en ¢l Gendai Bijutsu Kondankai (Comité de Arte Contempordneo), una

organizacion que cstablecicron ¢l y otros en 1931, Gembi, que asi era llamado
para abreviar, fué una mads de un mimero de afi

aciones relativamente

informales y usvalmoente de corta vida, de artistas con intereses similares que

opord fuera y usualmente en oposicion a las asociaciones, oficiales duraderas y
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jerdrquicas que alpuna verz rigicron ¢f mundo cultural de Japon. Tuvao sede en la

civdad de Nishinmiya, en la region Kansai de Japan, que abarca Osaka y Kyolo.

El Kanzai, continud relativamente sin cicatrices de gucerra, geogrifica y
culturalmente distinto det dirca de Tokyo. Durante los anos de pregucerra habia un
considerable debate sobre la cucstion de un Modernismo Japonds, cuye rigqueza

tedrica y eslética provenia de Kanzai . (3).

Muchos artistas Kanzai estaban alienados por ¢l Realismo-Social, tipo de

arte que predoming (de hecho bastante brevemente) en Tokyo, donde habia un

mitica como las responsabilidades

intenso debate sobre los tapicos de tal proble

de los artistas joponeses doe la puerra y las revucitas de Jla nueva ala izquicrdista

durante la ocupadcion americana. Los arlistas estaban asociados con ¢l grupo
Gembi y quicenes exhibfan en sus oexposiciones anuales, estaban relacionados y
frecuentemente involucrados con formas de arte diferentes a tas "bellas artes”
tradicionales de occidente. Cormistas, disenadores textiles, caligrafos y artlistas

del lkebana fueron parte de una propuesta del nuevo multimedia y de un

ambicnte conscientemente Avant-parde que lorecia alrededor de los grupos
Yoshihara y Guenbi.

Muchos e los artistas mads jovenes del grupo de Genabi tavieron

dificultades para adaplar las formas de arte tradicionales al ambiente de la

postguerra; el pensamicentlo de la preguerra sobre la estética tradicional ayudd a
dar forma al acercamicnto a diversos materiales evidentes on ol trabajo de de

' Goenbi, entre elloas un ndamero de estudiantes del

algunos pintores abstractos
grupo Yoshihara que posteriormente posteriormente se convirticron en miembros
de Gutai. La estructura relativamente informal de Genbi, con su vivaz debate y

diversas interacciones estudiante-alumno, estimularon la experimentacion per-se,
una practica altamente inusual en el riy

de art

do contexto de las asociaciones japonesas

tas. Los artistas de Genbi fucron simplemente mas alls expandiendo la
clase de materiales posibles para usar en ¢f arte y comenzaron a cuestionar el rol
de la obra de arte como un ohjeto estéticamente agradable, que era ¢l modelo
dominante on esas dias en ol Japan.

Habia otras raices para las actitudes que vinieron a caracterizar a Gulai.

Las revistas de arte internacionales fuerron de gran importancia despuécs de Ja
puerra, como fuentes de informacion, ademiés del omnipresente Life
International, muchas nuevas revistas de arle curopeas, como la francesa Cimaise

y lo lujosa revista belpa Quadrum, tenfan distribucion internacional y tenfan

corresponsales ¢n fapon, Eslas revistas eran vehiculos para la diseminacion de



ran parlticularmente importantes

al vicsual alredoedor del mundo y er
-as y financicras, era dificil para los

ideas y mater
on los anos en los que, por rozones politi

joponeses viajar Tuera de su pais. FHabia, de todos modos un modelo mas

inmediato para la determinacion de Gulai, como la publicacion de una rovista a

icollades para financiar tal aventura en una cconomia que todavia

pesar do las Jdi

sufrio de los ofectos de la guerra.
Shiryu Morita y los caligrafos asociados con su subgrupo de Guenbi, el

Bojukin Kai (Mlombres de Tinta), hiciceron contacto, a través de la publicacion de

su revista, Bokubi (La Bellesa doe la T
Europa. De 19531 en adelante, Bokubi reprodujo textos y trabajos de los

wta), con artistas avant-garde en América y

Expresionistas Abstractos Americanos y los artistas relacionados con Cobra, asi
coma con la abstracdion gestural en Francia.(4). En respuesta, Morita y los
Bokuyin Kai, asi como Yoshihara contribuycron al arte curopeo y se convirticron
on expositores repulares en Furopa y Ameérica durante los 530 y 60 cuando
desperto ol interés de artistas occidentales (curopeos en particular), sobre la

tradicional como la avant-pgarde, La Caligrafis Japonesa estaba on ese momento

cn la cumbre.

Ydico Gutai, que aparcecid por doce ocasiones entre 1955-65, ayudo a

E} per
presentar el trabajo de los artistas Gulai mais alld y dio lugar a una serie de
relacionaban al grupo Gulai, en percepciones fordneas, con la

exposiciones que
ion Gutai, cn 1958,

abstraccion gestual occidental. Por cjemplo la sexta expos
fue colgada en la gateria Martha Jackson de Nucva York y por otros rumbos

moericanos,(3), v la séplima en 1959, fué colgada en Turin, iniciando una

a
on del trabajo Gutai en ltalia.(6). Las exposiciones Gutai

duradera aproc
fucron subsecuentemente colpadas en Austria, Francia, Holanda y Alemania

durante los 60, y hasta 1963-67, los artistas Gutai figuraron prominentemente en

e

ion titulada "La nueva Pintura y Escultura Japonesas” que fue

la exposi
aorganizada por ol Musco doe Arte NModerno en Nueva York, misma que viajo por
otros siete museos de los Fstados Unidos.

Las considerables exposiciones del grupo en Europa se debieron a las
expersiones del critico y tedrico Michel Tapic, quien usé al grupo Gutai para dar
peso a sus propias teorias de "lo informal” como an verdadero movimiento
s que articald en su libro publicado en 1952, "Un Art

artistico internacional, id
Autre” (E1 Otro Arte). En este punto, Tapié exhorld a Jos artistas de Gutai a crear
nte transportables para exhibir ea el circuito curopeo,

eventos ofimeros basados en la accidon que

m

pinturas faci

prefiriéondo la pluralidad hosta inclair
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habian producido para sus propias exposiciones o ilustrado on los primeras
ejemplares de su revista, Los artistas Gulai siecmpre produjeron pinturas, pero
bajo la guia de Tapic, los bastidores portitites se convirtieron en su modo
dominante de expresion.

El grupo se relaciond con la caligrafia tradicional; las técnicas de ese
medio son particularmente importantes en conexiéon con esta nucva dominancia
en la pintura. Muchos artistas Gutai: Shozo Shimamoto, Akira Kanayama, Yasuo
Sumi y Kazuo Shiraga en particular, experimentaron con los métodos del

performance en pintura,

nspirados por la caligrafia. Ademas la clase de accion
asociada con la pintura de Jackson Pollock fue bien conocida en Japon a través de
las fotografias de Hans Namuth, que fueron reproducidas en la revista Life y la

prensa de arte japonesa. Los performances mds teatrates de pintura del artista

francés Georges Mathicu también fueron documentados por la prensa de arte
japonesa. Malhicu mismo visito Japon en 1957; ahi, vestido como pseudo-

samurai, ejecutt dos extraord

narios eventos de pintura en los aparadores de

tiendas departamentales en Tokyo y en Osaka. Un nimero de artistas Gutai

desarrollaron técnicas de pintura debidas a ostas aproximaciones occidentales;

mas cerca de casa, tambicn estaban en deuda con las practicas extremas de los

caligrafos chinos y

poneses mas esoléricos, que habian sido conocidos por
aplicar tinta salpicada o por usar ol cabello de alguien como pincel.

Shozo Shimamolo fué

Wlacenciado por un temprano encuentro con el
trabajo del caliprafo japondés Nantembo (1839-1926), quien fu¢ una influencia
formativa en Shiryu Morita . (El trabajo de Nantembo fué mostrado en la pelicula
"La Caligrafia Japonesa”, hecha por Pierre Alechinski durante su visita a Japon
en 1955). Shimamolo vio un trabajo grande de Nanlembo que habia sido
producido con un pincel de gran tamano, pesado, que requirié toda la fuerza del
caliprafo para scr movido. Mientras Nantembo cjecutaba la secuencia de
pinceladas en cada ideograma, el peso del fluido en el pincel en el momento del
movimiento del implemento causaron inmensas manchas de tinta gue fueron
lanzados sobre ¢l papel, ofreciendo un registro visible de la batalla fisica con sus
materiales,

Shimamoto tralto de

hcorporar los factores de tiempo e interaccion -la idea
de obra de arte como un registro de movimiento del cuerpo del artista- en su

rca 1950

trabajo de varias maneras. Una pintura temprana como "Holes” de ¢

actia como un registro de movimicentos viotentos del artista mientras
repetidamente perforaba la superficie del papel con un lapiz. Sus pinturas

posteriores, tales como "Trabajo” de 1960, y algunos eventos relacionados, foto-
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documentados, llevaron su oricntacion a la accién, a un nivel mids alla, por darle
énfasis al proceso de pintar: Shimamoto estrellié una botella conteniendo esmalte

uada cn ¢l contro de una amplia superficie de lienzo; la

conlra una picdra s
pintura resullante consistia en rocios de pinlura viscosa en los que se encuentran

embebidos fragmentos de cristal.

Kazuo Shiraga exploto la interaccion entre el artista y ¢l material en
"Strupple with Clay” (Lucha ¢con ¢l Barro), uno de los primeros performances en
la primera exposicion Gulai de 19535, y las pinturas que derivaron de aquella
experiencia. Shiraga, virtualmente desnudo, se sumergio en una tina de barro
situada en un drca arenosa fucra del espacio principal de la exposicion. Lucho
con su masa hasta que se rindio y dejo las marcas de los violentos movimientos
en ello. Shiraga vio el barro como si Luviera vida o espiritu propios con Jos que
¢l tuviera que luchar. NMientras, el barro dejoba las impresiones de las acciones
de Shiraga, v su cuerpo soportaba las picdrecitas de la arena embebidas en el
Jodo, que repetidamente le cortaban,

Despuds de oste evento, la pintura de Shiraga cambio radicalmente.
Micntras el hahia lenido siempre una fascinacion por la textura y la viscosidad
del vleo, shora se concentrd en esas aspeclos on su maxima extonsion, Produjo
trobajos como "Tenicei Sehihatsuki” (1959), manipulando la pintura con sus pices y
manos direcctamente. En ana colaboracion escrita para ¢l periodico Gutai, Shiraga
traza paralelos entre el modo en que este método directo de pintar registra ot
caracter del artista y el modo en que la caligrafia expresa el cardcter del

caligrafo. Describio su propio trabajo como caligrafia sin el soporte de un

ideogprama.

Las pinturas tanto de Shiragas como de Shimamoto, conforme a uno de los

reros dictados de Shiryu NMorita concernientes a la caligrafia, afirman que el

pri

artista no sé6lo debe intentar imponcerse completamente sobre los materiales, sino
que ol material debe de jupar un rol cquivalente al del artista en la creacion de
un trabajo. Morita sinlio que la obra de arte deberia aparecer como creada

natural e inintecionalmente por el medio mismo.
Shimamoto se basa en eslos principios cuando seleccionaba sus Llrabajos

para enhibicion: descartaba aquellos que fueran muy placenteros estéticamente o
muy confusos y retenia aquellos que estuvieran ni muy lHevados por su intencién
ni muy regidos por el azaroso comportamicento de sus materiales. Similarmente,

en ¢l trabajo de Sadamasa Motonaga a finales de los 30 y los 60, como en "Work"

de 1961, producido por esmaltes y acrilicos que flufan libremente, sélo hay

na



rla intervencion del artista y para ascegurar al

suficiente control comao par ner
obsorvador que no todo fue dejado enteramente a la casualidad.

cinn a dar peso al rol del material estda expresado en ol

Esta indli

rmbre de 1956 eon la

"Manificsto G cun ensayo qque Yoshihara publicod en dic

revista Je arte japonesa "G tsu Sincho”, Fn este en<ayo, su lectura del trabajo

i

de Pollock ¥y NMathicu se enfocaba mdds sobre la naturaleza autonoma de los

materiales de estos artistas, que en su mancjo Jdel medio.

;e da vida a la materia...En el arle

"El arte Gultai no altera La materi

Gutai, el espirito humano » o materia, opuestos como son, se dan la mano... Mi

respeto va hacia los trabajos de Pollock y Mathicu. Sus trabajos son los gritos

a: por el dleo y los esmaltes mismos®. (7).

dos por s mater

del matrimonio gque hace el grupo Guta

Un motivo importante doelrs

i como detrds de la publicacion de la

ontre Ja actitud oriental y la occidental, o
revista Gulai v la aceptaciaon total del grupo del marco te6rico que Tapié creo

aclivos en un

tos como parlicipante

para cllos, era ol desco de ser vi
movimicnto artistico inlernacional. LLos artistas japoneses -por cjemplo el

volucrados con los movimientos

surrcalista Taro Okamoto- habfan estado
Guerra Mundial, pero on un rol muy pasivo, El

curopeos de antles do la Segund

sid corredtlamente, que su desarrollo era

prupo Gutai era capaz de clamar, g
simultdnco a los experimentos occidentales en la abstraccion gestual y que los

iones nalivas mdas que adoptar un modoe

artistas Gutai partian de sus trodi

fordnco de expres
micnto de

La evidencia a su favor parecce provenic del extraordinario surp
interds en la agvada japonesa (sumi-6é) v en la caligrafia japoncesa en Francia a

s de los artistas (que se separaban Jel surrcalismo, se

principios de los 50, Var
Jean Depotlex,

coion lirica

acercaban hacia lo que NMathica Hamaba "abal

mpezaron a ver on las caligrafias

André NMasson v ierre Alechinsky entre otros

china y japoanesa asi como en las apvadas, una clave de la basqueda curopea de

significado en ol pesto(8).
Cada quicn interpreta las pricticas orientales a su propio modo y de

aa la marca pintada como un trazo de

s. Doepottex v

acuerdo a sus fin

movimiento corporal y siggno de un conlrol fisico y mental; Masson veia la

calidad antropomorfica de los ideogiramas chinos y o la idea lavista de materia en
estado de flujo, como se representa en fa pintura con tinta (aguadas); y
Alcchinsky, la libertad del trabajo del pincel y ¢l humor en la caligrafia Zen y en

las caricaturas de Gibon Sengai (1750-1837),
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Simultincamente, en lapdn durante Jos dllimos anas 530 y principio de los
60, aparcciao un debate extensive en la pronsa de arte concernientes a los nexos

entre ol arte contempordaneo occidental v las formas de arle japonesas

oxpus

tradicionales, Ty discusion comenzd coando s eron y examinaron las

cxposiciones Jde abstraccionismo accidental que desde el fin de la puerra estaban

endo montadas en fapan.(9). La gran oexcilacion que estas exhibiciones, con la

presencia de Tapid, NMathiceu v Sam Frandcis, causaron entre los artista japoneses y

cion "El Rehilete Informal”™. Al

on lo prensa de acte era traducida 1n polilic
mismo ticmpao, artistas como Kline, Robert Motherwell, Masson, Paollock, Picrre
Soulages y NMark Tobey fucron citados on las publicaciones japonesas,

carrcctamente o no, como habiendo sido influenciados por el arte oriental y sus

nto importante es (que habia ahora un nexo entre

procesos de pensamicnto. El p
el avant-garde occidental ¥y una Leadiciaon native de Japan, y los miembros del

prupo Gutai fueron capaces de comprenderlo y desarroliarlo.

De cualquicr mancera, no Ltodos los artistas del grupo Gutai tomaron la

estética del expresionismo abstracto sin un espiritu critico. Akira Kanayama

produjo series de prandoes tienzos que parodiaban la supuesta expresion
Tespiritual” de la abstracciaon gestual. Como Jean Tingueli, Kanayama
experimenta con pinturas hechas a miquina on los 50. El equipd a an carrito de
cantrol remoto para {levar un depasito de pintura de secado réapido basada en
solvente, ¢ hizo que ¢l carro corriera sobre una hoja de vinyl. Asi produjo
cuadros de psendo-expresionismo-abstracto en el que todas tas trazas de
contacto humano o expresion habian sido climinadas.

Atsuko Tanaka adoptd los materiales sintéticos y brillantes que

aparccieron con e} "boom"” industrial que comenzo en Japén en 1956. El trabajo de

Tanaka reproducido mas frecuentemente en Occidentae: "El vestido de Luz" (Light
Dress) de 1956, compendiad un catdtopo de arreglos de luces y un sistema de
switcheo -muy sofisticado para su ticmpo- para controlar los focos
individualmente de vna mancra aparcentemente casual. Tanaka cred un nimero de
trabajos con focos v Limbres clectronicos y usad otros materiales modernos
similares -pape! aluminio y Ltela de nylon en la nueva gama de colores
flourescentes- gue se iban pudiendo enconlrar en sus inslalaciones. Sus pinturas,
cuyos patrones provienen de tos diagramas de circuito de sus instalaciones
cléctricas, deriva un sentimicnto contem porinco de sus vividos y artificiales

colores acrilicos,




Tanto Tanaka como Kanayama dejaron ¢l grupo Gutai en 1965. Para
onlonces, el prupo, con casi diez anos de éxito, con exposiciones intinerantes de
pintura y ademids sus conlinuwos experimentos con performances teatrales o

exteriores, se habian convertido en algo un poco rigido. "El Rehilete Informal” y

el ripido desarrollo de la abstraccion gestual en Japon, en la que Gutai jugd un

T movimiento de arle

rol principal, habian sido academizados dentro de

puramente estiético. El grupo se deshbando oficialmente en 1972, después de ta
muerte de Yoshihara, pero tuvo su canto del cisne en la Expo de Osaka de 1970,

Alf Gulai recib

la estampilla oficial de aprobacion, en que se e concedié un

pavelldn: "una cortificaciaon de que sa filo se habia desgastado”,

ars enlonces, una generacion de postgucerra de artistas mids jovenes con
base en Tokyo, habian ¢crecido en un ambiente totalmente diferente, influido por
la Ocupacion Americana ¥y ol boom cansumista de los 60, A su arle le concernfan
factores muy diferentes que aguellos dirigidos por Gutai.

Mientras ol arte Pop estaba emergicndo en Amdérica y Bretana, asi como el
Noveau Réatisme en Francia, la nueva vanpguardia de Tokyo sacaba al grupo

Gulai de o escena. La mota cambio on los 60, on respucsta o los cambios en los

ambi nto miis objetivo det mundo.

wtes politico y social, hacia un acercami

iento no dim

Este desplazay ve, de cualguier manera, el rol que jugdo ol

prupo Gutai. Coasondo el grupo apenas comenzaba sus actividades, ¢ mundo del

arte joponés cra introvertido y nostilgico, viendo a una generacion de pintores

parisinos de antes de la puerra, como guio para Hegar a lérminos con un mundo

de postgucerra, Gulai ayudd al crecimionto de ta conci

ncia del Expresionismo
Abstracto Nortecamericano y del Gestualismo Europeo y forjé un intercambio
vital entre Japon y ¢l Occidente. Sobre todo en su basqueda por una identidad

contempordnca, los artistas Gutai, por unir la tradicion japonesa con el avant-

parde occidental, abrieron una avenida de exploracion que todavia se transita

ahora.

Notas:
1.Giappone All'Avanguardia:H Gruppo Gulai Negl

Anni Cinguanta” estuvo
colgada en la Galleria Nazionale D'Arte Moderna ¢ Contemporanca,Roma,de
Dic.6 de 1990 o Feh. 28 1991, Fué curada por Augusta Monferini y Macella Cossu
de la Galleria Nay wmale y Sinchiro Osaki del Museo de Arte Moderno y

Contemporineco Prefectural de Hyogo on Kobe, que conserva una coleccié Gutai

12

sustancial. La exposicion viajoé al Ausstellungshallen Mathildenhole,in

Darmstadt,Mar. 17-Junio 5,1991.Entre otras exposiciones europeas recientes estd

107



"Crupo Gutai: Pintura y Accion” mastrada oen ¢l Musco Espanol de Arte

Contempordneco en Madrid en 1985.

2.Como muchos pais

periféricos al Modernismo, Japoén absorbio intluencias del

occidente en entregos. Dada, Futurismo y Construdctivismo llegaron a Japon en
masa y tendicron a ser absorbidos como un "avaat-garde” complaeto, El Dadaismo

japonés tomo fuerza con ¢l gran terr

moto de Tokyo de 1923, como un definidor

de é¢poca, de la misma mancera que la Primera Guerra Mundial fue para o

2]

Dadaismo Europeo. El Dadaismo Japonés tuvo un fuerte clemoento Jde bricolayg

usando objetos encoantrados y material de desecho, como se pucde ver en los
relieves de Tomoyoshi Murayama y ¢n las inmuoensas construcciones temporales
del Grupo Sanka, ¢n sus exposiviones (un precedente paras Gulas).

Los Dadaistas japoneses, NMurayama en particular, estaban interesados en

el tealro y actividades de poerformance. Murayama, que habia estudiado en

Berlin, puso ¢n escena una cantidad de funciones de danzas inortodoxas y diseno
escenoprafias para producciones japonesas de obras como "From Aorn to

Midnight" de George Kaiser,. Murayama tambicn fundao

ho de los principales
pgrupos Dadd de Japon, MAVO, nombrandolo por ¢l mdétodo de Acp doe cortar una

pdgina (en

ile caso con tas letras impresas), tirando al gire las piczas y
recogicndolas. El saco a flote la revista MAVO on julio de 1924 con una
proctama, afirmando, en parte, "Sicmpre estaremos parados en ol filo. No

estamos atados. Somos libres, Somos revoludcionarios",

3. El gran novelista japonds Junchiro Tanizaki exploro este tema o lo largo de su

libro de 1933,

N el ensayo "in'ei Raisan®” (En Aprecio a tas Sombras), que produajo
despuds de mudarse de la cosmopaolita, ocvidentalizada Yoholhiama a Osaka an el

Kanzai. Tanizaki teorizé sobre las consecuoencias del desarrotto de un

acercamicnto filisofico japonds al mundo i

ico en lugar det envpirismo

occidental, especulo sobre gqué efecto podria tener en ol desarrotblo de fa

a. Tanizaki vaia

arquitectura, maquinaria, herramicntas y objetos de la vida dias
¢l incremento de la adopcion de las estéticas modernistas ocvidoentales de neon
brillante y superficies improevistas con un poco de desmayo. El contrastaba esta

ible con la tradicion de materiales

preferencia occidental por lo pristino y lo vi

orgdnicos mostrando las huellas del clima y el i

mpo, que vreia gque e sentaban

mejor al clima y t

nperam

nlo japond




4 .Las fotografios del trabajo de Franz Kline que aparccicron en Bokubi on 1951,
fucron llevadas a Japon por Isamu Noguchi, que era tanto amigo de Morita como
de Kline., A principio de los anos 50, antes ¢l habia viajodo a Japaon. Pierre
Alechinsky vio Bokubi en el Atelier 17, el estudio en Paris de Stanley William

Hayter, donde of estudiaba prabado. La correspondencia se dio.

5. La "Sexta Exposicion de Arte Gute

10 de octubre de 1938 a noviembre de
1939, mostrandosoe en la Galeria Martha Jackson de Nueva York; en la Galeria del
Coley

o de Arte Bennington; vy en la Galeria de Arte de ta Universidad de
Minnesota, Minncapolis. Jiro Yashibhara y Sudamasa Motonaga expusicron en la
Galeria Martha Jockson de nucevo on abril de 1960,

6. El prupo Gutai expuso en la Galleria Figuraliva de Turin, y en una exposicion
colectiva, "Arte Nuova®, on ol Palazzo Granieri, Turin, en el mismo mes. El
trabajo de Gutai también fué presentado en "Continuité et Avant Garde au
Japon”, en el Centro Internacional de Investigaciones Estéticas de Turin en 1961,
y en "Strtture ¢ Stile” en la Gatleria d'Arte Moderna, Turin, 1962,

7. Traducciones al inglés y al espanol del "Manifiesto Gutai® aparecieron en el
catdlogo "Grupo Gutai”.Ver nota 1.

8. Se habfa extendido una teoria en la prensa de arte curopea durante los aftos 50,
sobre qué podria significar una marca pestual si no se referia a objetos del
mundo o a lo geomédétrico o en formas idealizadas. En América la situacion era
ligeramente diferente, aunque Pollock ligaba su trabajo a los simbolos
arquetipicos Jungianos, hecho imporlante en este repaso. Los franceses tuvieron
un fuerte interés on la relacion entre la pintura gestual y "la écriture”, que
parccian paralclizar la relacion entre pintura y escritura en Japén, donde la
misma palabra SHO se aplica a ambas. Christian Dotremont escribioé un texto
para la revista "Cobra” llamado "Signification et Sinification", describiendo cé6mo
habio vislo ¢1 uno de sus manuscritos en un espejo, (de cabeza y al revés), y le
recordd la caligrafia china. Ademds Georges Mathicu se habia puesto a sf mismo
la meta de crear un nuevo vocabulario, fundamentalmente de signos, on
respucsta al nuevo mundo de post-pucerra, post-atomico, post-Einteiniano, en el
que los arlistas estaban viviendo entonces. Su compromiso con el presente llevo a
Mathicu a criticar al Bokujin-kai: que al basarse on ideogramas que tenian miles

de anos de antipiicdad, no estaban respondiendo al nuevo mundo y a la nueva

o



percopeion del mundo ofrecida por los fisicos modernos. Mathicu creia que las
marcas gesluales en su pintura tenian Lanto significado como los simbolos

matemiiticos o el altfabeto.

9. Algunos trabajos de postgucrra americanos fueron incluidos en la tercera
exposicion "Yomiuri Indépendant” (1951), una gran exhibicion de arte
contempordnco organizada por ¢l periodico Yomiuri, pero que no produjo mucha
respuesta. La "Exposition des peintures contemporaines francaises Salon de Mai”,
colgada mas o moenos al mismo ticmpo, tuvoe mds impacto, "Informel” fué
presentado en 1936 con la "Exposition international de I'art Actuel”, que incluia
trabajos de Fautrier, Dubuffet, Sam Francis, Appel, Mathieu, Capogrossi, Fontana
vy otros. En 1957 Tapidé organizé una exposicion internacional y en 1958 el y
Yoshihara llevaron a cabo la exposiciaon "The International Art of a New Era -
Informel and Gutai”, incluyendo trabajos de 57 artistas americanos y curopeos,

22 miembros (e Gutai y olros sicte artistas japoneses.

E! antor: James Roberts, ¢s un historiador de arte y curador de exposiciones
radicado en Londres, guien toma primero la investigacion del Grupo Gutai

micentras era estudiante de postgrado en el Instituto Courtauld.

Georges Mathieu.
"Enfin un calligraphe occidental”. Malraux.(3).

"A principios de 1944 descubri una obra sobre Conrad por Edward
Crankshaw que me abrid Jos ojos sobre eso que era verdaderamente la esencia del
arte. Tuve una revelacion despues de dos o tres paginas donde el autosr probaba
an particalar gue la cualidad, el valor de Conrad, no estaba ni en la descripcion
del mar ni en la psicologia de los personajes, sino en el estilo mismo de Conrad.
Eso me Hevo a pregruntarme si se podria experimentar on pintura sélo el estifo,
sin pasar por la intermediacion de la representacion: fue entonces que suprimi de
mi pintura toda reprosentacion®.

La abstraccion libre ofrecia un campo nuevo: ¢l sentimiento asegurador de
tener algo propio v que esta expresion abstracta se convertia en un modo de

expresion para los demids; todo, admitiendo Lambién que pudieran ser excluidos.



Georpoes NMathiou es ol representantie mas visible, do los que el arte de la
calipgrafia inspira, s el quo ha erigido en dogmas para el arte de pintar, estos
cuatro principios de tonalidad Zen: o rapidez; la ausencia de la forma

preexistente; la ausond

a de la premeditaciaon del g

sto; el estado estatico.
Como ilustracion de las ideas de Mathica y como mejor comentlario a su
obra, nos parcce muy

rdicadao el relato gque Flenri Michaux, estudioso del
Oricnte, asi como poota y pintor, ha hecho de una de sus "hazanas"."En 1957, en
Tokio, pinta una hora antes de la inauguracion de su exposicion, una tela de

qu

nee metros Jde larpgo en el escaparate de un gran almacén. Acaba de aportar sin
saberlo —oxplica, no sin cierta satisfaccion- 1o respuesta a este puchlo que buscaba

en vano, desdoe hace casi un siglo, ta manera de conciliar los privilegios del arte
tradicional con las seduce

ones de la pintura occidental®,

Las palabras de Mathicu senalan un verdadero desplazam

nto doel interas;
on adolante 1o que importa no es tanto la obra terminada sino todo 1o que ha

colaborado a su nag

micnto; o el nacimienta mismo reconstruido a la vista. El

pintor se convierte en su propio director de escena y, con frecuencia, los cuadros

no son mas que restos de las coeremon

s a las que el priblico (a veces) es
invitado.

Con Wols, Atlan y tlartung, Mathicu toma la ofensiva de la abstraccion
lirica.

"La pintura para existir se burla de la representacion; no os la
¥

vepresentacion de Jo real sino que debe encontrar en ella su propio lenguaje. Estla
liberac

an que ¢l (Mathicu) descubre se expresa libremente anles que Wols y
Pollock en taches y on colores. Hay una pura alegria fisica al dibujar
directamente del tubo, al vaciar dircctamente ¢l bote de Ripolin sobre la tela y

maravillarse de sus juegos libres, de la escencia y el color. Hay una alegrfa pura,

intelectual, en rechazar la perfoccion que toma asi la revancha sobre tlodos los

cdnones de la belleza y todas las nociones de composiciéon heredadas del
Renacimientol”

En un lexto profético "La libertad es el vacio" en 1947, Malhieu denuncia
fla confus

s informal que habia previsto, consciente, como dijera mas tarde, de
haber "abierto todas las grandes pucertas de la anargquia®. En
sepliembre de 1957 parte a Japon, donde tiene una recepcion triunfal. Ejecuta en
Tokyo 21 telas en tres dias, donde dos (rescos de 8 y 15 metros son pintados en la
catle. En Osaka p

1ta seis licnzos en la terraza de la gran

nda "Daimaru" y
aprovecha su paso por Kyolo para eatrevistarse con el Dr. Yukawa sobre las

consecucncias epistemologicas de su nueva teorfa concerniente a las particulas



i

i
i

elementales. Fl pintor de largo viaje sigue su carrera a Honolulu, para

encontrarse con ol Profesor Ecke, gran especialista del arte y la caligraffa china.
En octubre dicta una conferencia en Mitan sobre las aportaciones de la pintura de
vanpuardia con las caligrafias del extremo Oriente.

En su articulo "De Aristoteles a la Abstraccion Lirica®™ se rebela contra
toda una corriente de nuestra civilizacion y propone una apertura del arte sobre
v limites,

un devenir s nquicto y asustado por su amplitud:

"Ninguna imagen, ninguna idea anterior precede al segundo en el que
empiczo a pintar. El primer pesto pucde sor arbitrario. Lo es, lo mas seguido.
Pero el sepundoe estd inplacablemente unido al primero y después hay un
encadenamiento casi ciboerndtico de cada uno de los gestos. Soy victima de mi
primer pesto...” (L..) "Soy conscienle de mis gestos; nacen de una necesidad que
viene de la pintura, no de mi... Hago un signo y lo observo, rehago un signo y es
csta alternancia de cjecucion y critica la cual me parece la anica condiciéon

dad y

necesaria para traobajar. No,no puede haber un brote total de espontance
continudad sin reflexiéon®.

El combate es la medida del hombre. Mathieu toma su lanza-pincel, utiliza
todos los recursos del asallo a golpe de brochas largas, cortas, utilizando el tubo,

el trapo y la mano.

A continuacidan trascribo una nota de "Noticiario™(4),
que nos remite al impacto que causo en su momento.

*"Georges Mathieu ha pintado, bajo la atenta mirada de la television
japonesa en Tokio, veintidan lienzos en tres dias, entre ellos un fresco de quince
metros. Una hazafia que responde muy bien a la personalidad de este artista que
no oculta su voluntad de constitluirse en un personaje como Dalf. Mathieu
conociéd al maestro surrealista, su modelo e idolo, cuando este dltimo era cliente

asiduo de fas "United States Lines”, compafiia en la que Mathieu dirigfa la

publicidad para Europa. Se dedicaba fisicamoente de la manera méds integra, a su
pintura gestual. E«to explica el trabajo ejoecutado en publico y sobre inmensas
superficies, del cual brindo un ejemplo ¢l sdo pasado en el escenario del Teatro

Sarah Bernhardt”,
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Presentacion de Hans Hartung.

T"En 1947 se colebred la primoera pran exposicion de Hartung, para inaugurar
la Galeria L.

ydia Conti en la calle doe Arpenson. Hartung tenfa entonces cuarenta y
Lres aflos y una larga priaclica tras é1, pucsto que sus primeros dibujos datan de

1920-1933: manchas expresivas realizadas con la contera de la pluma en las que
la (i

iracion ya habia desaparecido.(3).

"Los pintores de nuestra penerac

n, los pintores abslractos, viven en una
situacion bastante feliz, opina Hartung. En realidad pueden dedicarse

plenamente, sin trabas a su propia necesidad de expresion”. Para él esta
expresion constituye la suma de su experiencia del mundo. Quicre que la menor

mancha, el menor signo sea una totalidad, lo que le distingue por ejemplo de los
ameorictanos pr

nitivistas. "Un grito no os arte. Un grito no es nada todavia. Para
que un grilo se convierla en arte hay que obedecer a ciertas leyes muy dificiles
de definir”, Al menos las Lelas de Hartung constiluyen cjemplos de esas leyes
obscuras, ejemplos de base, reducidos a 1o esencial, es decir un campo colorcado
de intensidad variable, sobre ol cual se invenla una escritura emocional

compuesta de cruces y barras, de rabricas, madejas, gavillas y borrones, asi como
horizontes entrelaz

dos y desatados.(6).

Las exposiciones del pintor Hans flartung se suceden una tras otra y
constituyen ol testimonio del interés que despiortan las obras de quien os
considerado uno do los grandes maestros de la abstraccion, tras Kandinsky y

Mondrian.

La exposicion intinerante que recorriao diversas ciudades alemanas -entre
ellas Hannover, Stupart, ITamburgo, Cotonia y Nuremberg- os la continuacion de

la retrospectiva organizada en Paris un ano antes en la Galeria Carven, dedicada
a los dibujos del periodo 1921-1938, v on la Galeria de Francia, donde expusao

obras mas recientes. A partir Jde 1954, Hartung prosipuic en sus investigaciones
plisticas con el desarrollo de una esceritura cursiva cada vez mas personal. Lleva
su hisgqueda de to informal haesta sus dltimas consccuencias y ejecuta entonces
sus pinturas con pinceladas ripidas y dgiles.

Ordena sobre fondos modulados Tos signos que se leen como un campo

semdantico cuyas matices varian bajo ¢l ofecto de una luz trémula. De entrada

todo el mundo tiende a establecer un paralelismo con la caligraflia del Extremo
Orionte, con la cual el arte de Hartung manti

ne una relacion estilistica, por la

"3
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purcza del cardcter, desprovisto de toda referencia a 1o real. Pero llevar muy
lejos esta comparacion daria lugar a una lerg

versacion de sus obras.
A pesar de que Hartung reconoce su aficio

n por la caligrafia, no hace de
cllo un fin en si mismo, Un dominio y una refllexion estructuran la composicion

que funciona sobre las dindamicas y los impulsos. Sus redes de lineas brillantes y
flexibles, aunadas al refinamicento de su paleta, permiten al artista introducirnos
en un universao invisible que encierra en si Mmismo un inmenso poder poético. En
1946 Hartung confesa al critico Charles Estienne lo siguiente: "Se trata de un
cstado emocional gque me impulsa a dibujar, a crear ciertas formas ¢ intentar asi
transmitir y provocar en el cspectador una emodion semejante. Y ademas disfruto
trabajando sobre el lienzo, Es este el desco que me maotiva: un anhelo de plasmar

la impronta de mi gesto sobre la tela, sobre ol papel. Se trata det aclo de pintar,
de dibhujar, de aranar, de rascar

Esla pasion por el prafismo se encacentra tambian en los dibujos y

apuaflucrtes qque realiza simulltdncamente. Su afic

on por estos dibujos
instantancos y su preocupadcian por el problema de la velocidad como elemento

maotor de su expresion le vienen de muy joven. El pintor ha evocado a menudo un
recucrdo de infancia, cuando se colocaba junto a ta ventana para Lranscribir los
zigzaops de los reldampagos en las noches de tormenta. A todo lo anterior no es

ajeno el interdés que sintio, de adolescente, por la astronomia, llegando a fabricar
GV miswmo un telescopio de afi

ionado. Todas estas fuentes ilum

nan su obra.
Elegido en 1956 como miembro de ln Akademie der Kunste en Berlin,

Hartung conoce por fin la fama a sus cincuenta y tres anos de edad. Una serie de
episodios dolorasos quedan atrds. De origen alemédn -habfa nacido en Leipzig en

1904- y radicalmente antihilleriano, se enrold en la Legion de los Aliados durante
1a Segp

tda Guerra. Gravemente herido en Buc, cerca de Belfort, tuvo que sufrir
la amputaciéon de una picrna. En 1946 adquirio la nacionalidad francesa y
continda su obra en su estudio de la Rue de Cels, que comparte con sa esposa, la

también pintora Anna-Eva Bergman.

Las ullimas exposiciones revelan, por fin, su arte a un pablico que habga
ignorado durante demasiado tiempo su seductora modernidad.(7).

1ms



Pierre Soulages.

"El negro para mi ¢s un color intenso,
mids intenso que el amarillo”. Soulages.(8).
Del mismo modo como ya hemos discutido otros aspectos como el gesto,
los materiales, las series y el automatismo, asi como el énfasis en el signo,
cercanamente concclado al uso del negro, son caracteristicas de un periodo en el
que la pintura occidental buscé redefinir sus conceplos.
La preeminencia del sipno y ¢l gesto, resaltado audazmente en negro, debe
relacionarse no s6lo con el antomatismo, sino también con la escritura, o mads

bien con la caligrafia, que hacia 1950 se convirtio

en un asunto de gran
importancia para los circulos de avanzada (avant-garde). La caligrafia aparecio
como explicacion del proceso del informalismo y fucnte de conceptos o
inspiracion, proveyendo evidencia de su universalidad. De esta manera se repite
ta referencia o las aguadas de tos monjoes Ch'an, la Ltinta negra de la pintura Sung,
y la filosofia Zen tan seductoramente predicada por el Dr. Suzuki. Un nimero de
exhibiciones, incluyendo aqudélla de las muestras Tuoen Houang en el museo

Cernuschi en Paris, y uno o dos articulos o despltegados por los criticos, asi como

In proclamacdi

Vv de varios artistas, bicicoron de China y Japon las capi
conciencia artistica del Occidente.

ales de la

Una luz mis venia del Oriente. Sin que hubiera sorpresas esto llevo a un

sinmimero de goeneralizaciones, Las interpretac

>nes de la pintura o caligrafia
China o Japonesa, aun cuando inspiradas en las mas genuinas fuentes,

rrodujeron una pintura distorsionada, condicionada por el punto de vista de los
circulos artisticos parisinos, muy deseosos de ver s6lo el énfasis en la accion de
sus propias pinturas, y el impacto dindamico y existencial de la gestualidad en el
lienzo, la expresion del Ch'i Taoista y la fuerza vital del universo. Como los
caligrafos chinos o japonescs, los pintores occidentales trataron de caplurar en
su arte la energia que animaba a las cosas v a la gente. Pero en el verdadero
caligrafo, la rapidez de ejecucion no es el resulltado del propio abandono, es el
fruto de la concentracion espiritual y el dominio del gesto y la técnica, que es
muy opuesto al automatismo, accion refleja o liberacion de la inhibicion.

Un namero de criticos ya han llamado ta atencion sobre los matentendidos
e ilusiones de ese ticmpo, algunos de ellos fueron demasiado lejos en otra

direcciéon -como Etiembile, quicn invoca las comparaciones entre la abstracion



lirica y la caligrafia ori

ntal- para hacer una injustiflicada condenacion del arte
abstracto como un todo.

La caligrafia en China ostd cercan

moente conectada con la poesfa y la
pintura. Realza ta belleza visual de los ideopramas sin despojarlos de su

significado. La forma y ¢l valor semdntico son inseparables. Aun los caligrafos
orientales contempordneos, influidos por ¢l abstracionismo lirico occidental, no
olvidan, en sus mads libres entrepas, el significado de las palabras de las que
deriva su inspiracidon, El espectador debe siempre serc capaz de leer el caracter al
mismo ticmpo que aprecian sus cualidades estéticas. Dotremont dice que nuestro

interés en la calipgrafia es puramente pictaorico, anadiendo: " El factor de que no
entendamos su significado ling,

‘o nos priva de algo esencial". El propio
Soulages siecmpre ha dicho lo mismo. E1, desde luego, ha sido incluido en esta

nueva generacion de orientulistas puramente como resultado de la manfa
francoesa por referencias que hicieran csencial coneclar sus enigmiédlicas manchas

d(‘ un "‘ﬂl’l'li? (‘|1‘il1(l\l‘(‘ O un “‘l‘L‘(‘l() oxtornog l‘\l(‘ l(‘.‘ propnrtiunurn una
clave.(9).

Dice Soulape

"(...) Es verdad que durante los cincuentas hubo una
fascinacidon con el Oriente, con China y Japon, que no dejé de tener consecucencias
on la pintura occidental, Cierftamente, un niamero de criticos fueron tentados a

hacer interpretaciones indulgentes tanto del arte del Lejano Ori

e como de la
pintura abstracta occidental. Muchos artistas fueron influenciados por la filosofia

del budismo Zen. Poro yo he comprendido que pertenezco a una cultura que no

es ta del Oriente. Las similitudes entre la caligrafia y alguna clase de pintura
al‘slrncla no son ni m\lch(T MenNnos S('I"ﬁl’l‘

ivas. Se deben al hecho de que los
calipgrafos y los pintores abstractos usan més © menos la misma técnica de

pincelada. Inevitablemente hay un nimero de parecidos formales. Pero ahi
termina la comparacion. Cuando estuve en Japdn conoci a algunos caligrafos
japoneses, me mostraron sus trabajos y me preguntaron qué pensaba de ellos. Yo
contesté comon sigue: "Le puedo decir que me pgusta tal pintura mas que la otra,
pero no entiendo su significado. Mi eleccion no se basa en los criterios relevantes
de la caligrafia japonesa, sino on mi apreciacion de la apariencia superficial de
los ideogramas que ha pintado. En otras palabras, las estoy juzgando del mismo
modo que juzgaria a una pintura occidental en blanco y negro. Y todavia como lo
entiendo, la caligrafia contienc otra relacion entre: 1.-El significado (los
ideopramas tienen un significado semdantico preciso), 2.-La estructura tradicional
que les permite ser lefdos (forma y arreglo no son fortu

os), 3.-El sonido (la
116




palabra representada por el caracter os pronunciada) y 4.-La forma presente, la
creacion del caligrafo que ostd frente a mis ojos.,
De esta relacion de cuatro puntos, Lres aspectos estdn perdidos para mi,

iendo nada sobre el

asi que cuando digo que yo prefiero esta pintura, no estoy di
arte de la caligrafin.” Yo creo que osto responde su pregunta sobre la conexion
entre caligrafia y pintura.

Pero hay un punto en que la comparacion es iluminadora. Claudel, quien
vivia en el Oricnte, define muy claramoente la diferencia fundamental entre
nuestro alfabeto y tos caracleres chinos. El contrasta la simultancidad del
ideograma con la sccuencia que existe en ta escritura occidental. En caligraflia "no

nidas por las

hay un fluido, vna conexion continua entre ideas, obte

articulaciones ¢ inflexiones de sonido y sintaxis. Hay meramente una serie de

conceplos aislados asi que se fes deja at ojo v al cerebro crear nexos entre cllos.

Es ta cvocacidon de un hecho, no hay ninguna comunicacion con un acto. No hay

miis secuencias, sélo una emanacidaon de relaciones.” En este contexto creo que hay

una obvia simillitud con la pintura como yo la enticndo."(10).

Soulages: la soeveridad del nepro.

Anniipolis.(11).

La abadia de Sainte-Foy de Conqgues y los drboles negros de Rouergue: si

o ayvuda a explicar la obra de un artista, aqui podriamos hallar las dos

fa infan

fuentes de lo pintura de Sounlages, & quien la Art Gallery de la Universidad de

Maryland dedica una importante retrospoectiva.

Picrre Soulages visitd por verz primera la célebre abadia cunando tenfa doce

as de edad, acompanado por un profesor y sus compancros del

o catorce a
Instituto de Rodez, Esto fue la revelacian, Impresionado por la arquilectura y la
escultura, pensd que se hallaba ante "lo que todo ol mundo deberia querer

hacer...lo dnico a lo que valia la pena que se le dedicara la vida®™. La nave de

15, la materia basta de la picdra, los tonos

Sainte-Foy, sus pilares de lincas sobe
cambiantes de la penumbra recortada por los rayos de luz que se colaban por las
estrechas ventanas... Aqui, en ¢l corazon de la poderosa monumentalidad
romanica, supo que iba a ser pintor.

Y lucgo estan los drboles negros.
-Cuando era nino ~confesaba a su biégrafo, el critico e historiador de arte James
Johnson Sweeney- pintaba los drboles en invierno, nunca he pintado los drboles

con follaje o cosas asi... Empezaba con un drbol y acababa transformando la




forma de sus ramas. Al fin ¥ al cabo, un drbol no deja de ser una escultura
abstracta. Lo gue me interesaba on aquella época era el trazado de las ramas, sus
movimientos en el espacio.”

Al lado de estas fuertes impresiones infantiles carece de importancia su
corta estancia, en 1938, en ta Escuela de Bellas Artes de Parfs, cuya enserianza lo
dejo sorprendido y decepeionado. Aparte de algunas visitas al Louvre. Esto
permite comprender por qué ya, a partir de su primera exposicion personal en
1949 on la Galeria Nydia Conti, la crilica v el publico parisino tuvieron la
sensacion de que ¢l artista habia encontrado su estilo rdpidamente.

Soulages se ha formado en ¢l contaclo con la materia basta, como la piedra
romianica, la Liecrra o los guijarros. De los drboles solo ha captado su
argquitectura. Lo esencial en su pintura estd en sus lineas, en su desarrollo en la
vertical y la horizontal, en el ritmo, en ¢l jucgo y en la articulacion de los signos.

En una é¢poca en la que su gencracion, salida de la guerra, estaba marcada
pror la pintura testimonial, é1 fue uno de los que rechazaron la anécdota, el tema
documental. Y aun sin ser figurativo, no cayd en ninguna de las numerosas
influencias de 1a abstraccion, entonces de moda y en la que se perdieron tantos
artistas de su generacion. Efectivamente, ¢s imposible adscribirlo a la pintura
abstracta desde el momento que sa arte no ha sido precedido de una bisqueda
intelectual, sino que siempre se ha dejado Hevar por el impulso creador, por la
cmocion y por la poesia.

Si huhicra que def

vir a Soulages bhabria que ver en él, anle todo, a un
artesano. Inventa aguello que necesitla en cada momento, como por ejemplo una
nogalina compucsta por ¢l. O renuncia al pincel en favor de la espétula o la
rasqueta cuando desca un aplastamiento y una reparticion mds pronunciada de
tas superficies colorcadas. Soulages juzpa que el trabajo del artista estéd muy
determinado por la eleccion del malterial, por su consistencia -pastosa, viscosa o
ligquida- y por la herramicnta utilizada para trabajario. Es también un "gestual®,
pucsto gque la pinlura es para ¢l, esencialmente, la muestra de alguna
gestualidad.

Algunas de sus obras de los ahos cincucenta contenfan pardos, azules, ocres
e incluso rojos que, aparecian, a menudo, por transparcencia. Pero Soulages se ha

decantado poco a poco hacia la utilzacion de un color exclusivo, el negro, que se

ha convertido en su medio de expresion predilecto.
P
¢Necesidad interior? Dice gque el negro siempre ha ejercido sobre é] una
atraccidon con cardcter de absotuto. Otra vez ta infancia: en sus dibujos, no solo

los drboles sino incluso la nieve cra negra.
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Algunos han comparado a Soulages con Remdbrandt debido al claroscuro.

Quizéd sea una afirmacion un tanto precipitada. En cuanto a su ascendencia
romidnica, no es sepguro que un desceo de elegancia a veces lo contradiga. Con
nacio el 24 de diciembre de 1919 en Rodez, una localidad que,

todo, Soulages
antes de la lHegada de los romanos, era un contro céltico o galo. Existe on su

pintura alpo de celta ancestral que parece seducir hoy a la pionera América.”

"Soulages ha escrito.
v duda por

andcdota figuratliva involuntaria, eos s

Simi pintura no encuentra un
ta importancia concedida al ritmo, al batir de tas formas en ol espacio,

despedazar al espacio a través del tiempo.,

mpo es anag de las preocupaciones de las que hace gala mi

AMe parcce que ol t
pintura. Creo gue ol tiempo es o que osta en el centro de mi actividad de pintor,

el ticmpo y sus reladiones con el espadcio.

intenciones de nn artista, al ipaal que Jas explicaciones doe un espectador, son
sren o unnaspecto de ta obra y no abordan su

L

iempre claves falsas, Salo <e re
tma: sobre nna pintura v sobre una obra completa se hacen todas las

oni

interpretaciones posibles.

Siempre he pensado que cuanto mas limitados son los medios mids fuerte es la

expresion: esto explicarfa tal vez la eleccion Jde una restringida gama de colores.

icado. Y

Pucsto que la pintura ¢s una aventura en el mundo, le da a é6ste un signi

pucesto que s una sintesis, e da un sipnificado a su totalidad.

Si mediante la figurocion la pintura establece con el mundo relaciones de igueal a

Wroduce otras relaciones: para el pintor y para el

igual, la pintura no figurativa
cspectador of mundo ya no es mirado, sino vivido, incorporado a la experiencia

de cada cual.

No hay fe mads exaltante en el hombre que la que permite dar mucha y humilde
de intentar codificar ¢! pasado para inventar un

atencion a lo que nace, en ve

futuro que sc le parczca.




Las cosas que me eran fraternas, la tierra, la madera vicja, las piedras, el hierro

oxidado, todas ¢sas cosas bastas sin Juda me han marcado. Siempre las he
preferido o las malerias puras y sin vida.

Para mi, mi pintura sicmpre se ha sitvado al margen del dilema de la figuracion,
no-figuracion., No parto de un objeto ni de un paisaje para deformario a

continuacion, ni, a la inversa, busco su aparicion mediante la pintura.

Lo que ocurre sabre un cuadro, como en un objelo en curso de fabricacian, se

convierte de repente en alpo vive, es alpo gque no puedo expresar con palabras.®

Semblanza de Zao Wo-Ki.

Zao Wo-Ki ha sido el primer chino que ha avalado a la Nucva Escuela de
Paris. Antes de lepar a esta capital, en 1948, habia asimilado perfectamente la

tradicion de su pais, y ensenando dibujo durante secis aftos en Hang

tcheu. La
suya ¢s una pinturas de sintesis Orionte-Occidente, Sintesis que suprimiria la

alternativa abstraccion-fipuracion.(12).

Autorroetrato (13).

Ligereza de espacio, fusion de los colores, turbulencia de las formas que
sco disputan un lugar en ol vacio, masas que se enfrentan como mis angustias y

mis temores, silencio del blanco, serenidad del azul, desesperacion del violeta y
el naranja...

Creo que pucdo decir que pinlar con manchas es una invencion china,
aunque los pintores chinos jamas 1o han tomado en serio, y durante mucho
tiempo yo desconfié de esta facilidod derivada de mi largo aprendizaje de la
caligrafia. Quedd un ejercicio de estilo, como una especie de demostracion
virtuosa de la que desconfiaba.

Sin embaryo, pese a esta sensacion que se me hacia cada vez maés

indiferente, yo continuaba. Veia nacer espacios que se hacian o deshacian al
capricho de mis fantasfas, bajo una sensacion envolvente de

gereza: ligereza del
pincel y del color, ligereza del momento, del tiempo que pasa...
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Zao Wou-Ki.

Desde los anos cuarentas, Zao Wou-Ki salio de China para establecerse en
Frandia, Desde entondes su pintura no ha dejado de sulfrir tansformaciones
profundas. Nao abstanle, solo la primera de ellas ~el paso a la absilraccion- ha sido

objeto de interés: como si lodo se hubicra dicho cuando se subrayd que en su

obra se enfrentaban v se desposaban ¢l Orid

te y ol Occidente (...) Sin embarpo,
uno de esos azares que son, tal vez, ol patrimonio de todos los hombres pero gue

sdlo ol talento de unos cuantos es copaz de reconocer y aprovechar hizo que, en
1949, Zao Wou-Ki conodi

ra la obra Jde Paul Klee.

Es fidil comproender por gque Zao Wou-Ki se s

Wio atraido por ella: de
todos los pintores modernos, Klee era ol que empleaba el procedimiento menos

lejano al utilizado en el arte del Extremo Oriente. El no pintsba sus imagenoes, las

escribia, El cordan vmbilical que antano vinculaba los signos y las formas fue
cortado en Occidente, mientras que en Chi

a subs

. Klee, salvo en sus hdllimos

divorcio, por dar a leer, de
alpuna manecra, la modernidad que a partir de los impresionistas se habia dado

anos, se eslorzo, no sin éxilo, por poner fin o os

esencialmente "al ver”, toda vez que su mensaje parccia ser precisamente el de la
visualizac

ion (a tal punto que Marcel Duchamp se sublevd contra su "relinismo”).
¥

Redactada por una mano que le era familiar, casi nativa, la cronica del arte

moderno deje doe ser inabordable, impoenctrable para Zao Wou-Ki. Hélo aqui, en
ol lugar.

Aungue ¢j

‘ulados bajo la manifiesta inlluencia de Klee, sus lienzos de

1949 a 1953 no dejan de eslar en las anlipodas de los de este dltimo.(...).(14).

Acercamiento a Tobey.(15).

De midis edad y Hegado de mas fejos, vuelto también hacia el mundo

inlerior, Mark Tobey tiene derecho a 1a gloria hislorica por haber sido el primero
del continente norteamer

‘ano en senlir la necesidad de la pintura abstracta. En
cuanlo a él, sus inspiraciones no son en lo absolulo curopeas. Despuds de vivir
larpo Liempo on Sceattle, oen la costa del Pacifico, (incluso se ha podido hablar de
una "Escucla del Poudifico”, de la que seria promotor Morris Graves), buscd su
escucla el ol Oriente y aprendio oen China y Japon ¢l arte de la caliprafia y el

lavado, Mamado a jupar en ¢l y en lantos otros pintores occidentales, un papel
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tan decisivo. A los sesenta anos, cn 19531, gracias a una retrospectiva en el Museo
Whithney, Hlopgo a la fama. Pero la serie de "Escrituras Blancas" habfa sido
comenzada dosde 1942, Se trata de imdgenes de muchedumbres; infinitesimal,
resumida a sipnos confusoes, evocacion de un mundo ilimitado que Tobey,
meditativo, situa en el interior del hombre como lo hacen los misticos Bahaistas,

sus verdaderos maecsiros.

"Tobey, nuevo "orientalista™.(16).

Scattle.

¢Retorno det orientalismo? Ya Eugéne Delacroix iba en busca del Oriente
cuando, en 1832, desembarcsd en Marruecos, Y si Vincent Van Gogh decidio, en
febroro de 18RR, instlalarse en Arles, fue porque pensé que la luz en Provenza se
parccia a la de Hokusai. En marzo, con la llegada de la primavera, escribfa a su
hermano Theo: ";Sabes?, me sicnto como en Japon.®

Y ahora, he aqui que ol pintor americano Mark Tobey seo siente a su vez
atraido por el Oriente. Ha estado primeramente en China, con su amigo el
veramista britinico Bornard Leach, y luego en Tokio, donde ha permanecido un
mes en un monasterio Zen estadiando ta caligrafio, escribiendo poemas y
moditando.

Nacido en 18090 en Conterville, Wisconsin, Tobey ha sido sicmpre un gran
viajero; ha visitaodo sucesivamente Enropa vy ¢l Medio Oriente, y aproveché su
cstancia en Haiti pares convertirse a ta (¢ Baha'i, aproximadamente a los treinta

aftos de edad. 1la vivido también en Parfs, que le ha decepcionado mucho, y pass

anos on Inglaterra, Conoce tamb

in Mdéxico, donde le fué presentada la
corcopgrafa NMartha Graham asi como ¢l pintor Marsden Hartley. Y hélo aqui
posteriormente en China, a fin de encontrarse con el pintor Ting Kwei, a quien
conocio en Estados Unidos poco antes de marcharse al Oriente.

En Seatle, donde Tobey se instalo en 1923, es donde empezdo a senlirse
atrafido por el arte Oriental, y ese descubrimiento confirmo las dudas que
experimentaba hacia la pintura occidental. En efecto hace algunos anos,
reaccioné contra la concepeion euclidiana del espacio tridimensional heredado
del Renacimiento ltaliano, contra et objetivismo que ¢ste implica, movido por un
violento desco de romper y desinteprar las formas. Y Lal vez es a Ting Kwei a
quien debe haberse cuestionado todo cllo nuevamente.

Durante su estancia en Nueva York, un dia Kwei le detuvo ante un acuario
que habia ¢en un escaparate y le pregunto por qué los artistas occidentales sélo

pinton peces muertos y por qué sus cuadros parecen huecos en la pared.
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Ting Kwey ons

Ao a Tobey ol Arte chino del pincel y e inicio en las
virtudes respectivas del pelo de zorro, deb de cabra, del de vison y de los bigotes

de ta rata. Le ensend

asf mismo, s escribir sin que el brazo se apoye, con el fin
de que sea la tinta 1la que trabaje cuando ol pincel toca et papel. Y en Tokio, un
monje pintor e revela la significacion universal del recorrido ininterrumpido de
la linca calipgrdafica on el espacio.

Tobey, a su regreso-del Extremo Oriente, acaba de realizar un dibujo
titulado "Broadway Norm"”, con escritura blanca, riapida, plasmada de un solo
trazo sobre ol papel.

Los corezos on flor de Van Gogh ostaban ya pintados de un trazo. La
caligrafia ¢s como el resorte repentino de la rama gque se libera de su sobrecarga
de nieve o el de la pata de un animal que salta. No perfora ni ahueca el espacio,
vive como un pez en el agua, busca el detonante del espiritu. Todo ello son cosas

que un ojo experimentado puede percibir en el arte de Tobey.

Robert Motherwell.

"Cada uno debe aceptar la total responsabilidad de su intuicion y de su
valor para realizar su propia vision”, asegura Still. ;No es esta también la

opinion de un Robert Motherwell, para qu

cn el cuadro, si en realidad es un acto,
es un "acto moral” que exalta "la audacia, la integridad, la sensualidad y la
sinceridad”, una espoecie de discurso lo que le impulso a escribir, en sus telas,

frases del Lipo "Te amo"?(17).

(-..) "En los anos cincuenta, Motherwell se distancio del surrcalismo. De los
dibujos automaticos posteriores a las "Elegias” habia desaparccido casi todo
vestligio de la imagineria surrcalista, y ol artista empezd a evolucionar hacia un
fenpuaje con una pincelada esponlinca y formas simples y bien delincadas que
parecen tener una notable influencia de la pintura con pincel, china y japonesa.
Esla sintesis del automatismo psiquico y fa pintura oriental con pincel le dio la

posibilidad Jde tratar a la verz algunas de las preocupaciones picldoricas de

s

empre y de fusionar la mistica de su conciencia individual con la mistica de la

concienc

2 universal, avnando sus intereses en la metafisica occidental y ariental,

en el p

Foandlisis vy oon el Zon,
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Una vez mdas, Motherwell fue capaz de efectuar una sintesis de estilos
diverpentes. La larga tradicion historica y tedrica que estsé detras de la pintura
oriental con pincel, asf comao su exotlismo cultural, dieron una nueva dimensién a
la prictica de 1la mistica del antomatismo psiquico, histéricamente reciente y

espoecificamente occidental. Ademaids, abrio a Motherwell las posibilidades del
dibujo y la p

vtura como formas de escritura. De hecho, si en occidentle el acto de
pintar habia sido eminentemente descriptivo, en China y Japon la pintura habia
sido durante muchos siglos una forma de escritura, y ésta, a su vez, una forma
doe expresion piclarica.

Cuando Motherwell empeza a escribir palabras -sobre todo "Je t'aime”- en
una sorie de imidgienes que cran como una forma de escritura, la expresion
pictorica y vorbal se realizaba al unisono afirmando y ampliando la primera el
campo de ta sepunda y viceversa.,

Motherwell dice: "El artista moderno, a diferencia de los artistas que le
han precedido, en cierto modo se obliga a inventar su propio lenguaje piclérico
antes que pueda pensar siquiera en claborar ese lenguaje. Se enfrenta a dos
problomas: la invencion y la elaboracion. Esto es 1o primero que distingue a un
artista moderno de los artistas orientales, que han heredado en gran medida un
tenguaje que cada uno elabora a su modo, con sutiles diferencias. Pero exisle una
afinidad entre cierta pintura oriental -especialmente la Zen- y parte de mi propia
obra. Ademads de la obvia reduccion del color, el predominio del blanco y el
negro y la importancia del gesto, estd escencialmente el concepto... del vacio
metalisico. Esto es tal vez 1o mas

mportante en los "Abiertos”, basados en una

concepcion andloga a la concepceion oriental del vacio absoluto: se empicza con

un espacio vacio, cuyo tema es el que anima ¢l gran espacio, el vacio, El
descubrimiento asombrosoe es que ¢l vacio absolulo cuesta relativamente poco de
ser animado. Por cjemplo, si estds sentado en una roca de un sendero mirando

atentamente como una hormiga se acerca arrastrando una br

na de algo, y
empiczas a fijorte en ella y a observar ¢cémo mueve arriba y abajo una hoja en una
priet

.0 como va de aqui para alld, pero siempre siguicndo mas 0 menos una

direccion que se ha trazado, Le das cuenta de que una pequena hormiga estd

animando todo 1o gque estd a tu alrededor: ¢l prado en el que estas, los pdajaros en
el cieto, el estanque coercano ¥ todo lo demas. Una sola pequena hormiga (si se
contemplan todos esos otros espacios como vacio, como el fondo de las
actividades de la haormiga) estda animando el mundo. Es mads, los orientales te

hacen descubrir que el vacio en sf mismo ¢s hermoso.
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Otra cosa que tomde del arte oriental cc el papel fundamental doe la fluidez
de la pintura. La pintura oriental se realiza con tinta, a menudo con tintas
especiales gue pucden tener de cien a doscientos anos. Las tintas vienen en
pastillas solidas, v hoy que mezclartas, disolviendolas en agua, en distintos
prados de oscnridad o claridad; asi, Ta consistencia correcta de la tinta es
decisiva, ya que, de Jo contrario, ta diferencia es tan grande como entre un violin

comprado en vnos almacenes y un Stradivarius.,
En tercer tupar estd la calipgrafia, probablemente lo mds importante en la

ir, como movimienlo

practica actual, vna caligrafia entendida, por asi dec
auténomo de fa mano. La caliprafia japonesa le enscita & dejar que la mano actie
por sf sola: entonces empiczas a mirarla y ¢s como si no fuera tuya, como si fucra
de otra persona, o empiczas a mirarla con un sentido critico. Me veo obligdndole
mo o, en un momento dado, forzdndola a

a moverse mdds, o imprimicndole méds r
invadir el margen; éste os un modo del todo distinto a dibujar, comparable a

mirar algo y reproducir sus formas. Es como aprender a tocar ¢l violin por ti
mismo. Se convierte on una especie de autoandlisis critico sobre como funciona
tu cuorpo en relacion con una superficie plana. Aquf os donde la fluidez resulta
crucial. Si la tinta es espesa y quicres trabajar de prisa, no conseguirds que se
deslice con suficiente rapidey, ostard como inerte. En cambio si es demasiado
liquida, goteari o se correrd. Pero si estd en el punto justo, tu mano vucla y ni
siquicra ticnes que pensar; mi mano se limita a trabajar, como si yo no estuviera.
Trabajar con una tinta sin la debida fluidez s como librar una Tucha a muerte
con una serpiente: la tocas y te retiras comao si fuera a envenenarte © como si
finalmente te creyeras capaz de cogerla por el cuello y cortdrselo. Cuando la

fluidez es poerfocta, se estda muy cerca (como los orientales gquicren expresar) del
tencia y el mundo

vacfo mental, o de las experiencias puras, sin nada entre tu ex
exterior. Como si tu oxistir fucra transmitido sin intervencion, de modo que
concibes tu mano como si no fucra tuya. Es mas lo que sabes inconscienlemente
efecto, diria quoe 1a mayorfa de los grandes pintores no

quo lo que piensas. E
saben lo que piensan hasta que lo pintan . (18).



La vuelta al mundo de Tapies.
Inspirado por el "Arte Otro", Dubuffet y la Mistica Oriental.(19).

Barcelona.

Antoni Tapics conocio Ja celebridad muy joven, cuando adan era
adolescente on Barcelona. Su padre le hizo ingresar a las "Organizaciones
Juvenites”, donde fue elegido junto con algunos companderos, para hacer la
a Plaza de Catalufia para conmemorar

puardia ante un monumento construido en

el 2 de mayo, cl aniversario del fevantamiento popular contra el ocupante
]

francés on 1808, Y toda Espana habia podido verle tocado con un casco mililar
fugar destacado de la primera plana de La Vanguardia, que publico su fotograffa,
con pgran asombro para sus padres, medio orgullosos y medio avergonzados.
Veinte aftos mis tarde, Tapics aparcce de nuevo en la primera plana de los
periodicos. Y no porque haya llegado a ser coronel o general, sino como el pintor
espadiol mdis famoso de su gencracion. Esta vez, con motivo de la doble
retrospectiva de su obra organizada en Ja Kestner-Gescllschaft de Hannover y
desués en el Guggenheim Museum de Nucva York, y de las numerosas
distinciones que ha obtenido, durante estos tdllimos afos, tanto en Europa como
en Estados Unidos.
r gque Tapies ni es fronquista ni nunca lo ha sido. Sin

Hay quea dog
embargo, jcudl no seria su sorpresa al leer la inscripcion "material de
propaganda”™ en una de las cajas que contenfan sus cuadros a punto de salir para
una bienal internacional! Astuto en el juepo de la politica, Franco se revelaba
entonces como un experto en ¢l arte de recuperar para sus propios fines la
revolucion de la pintura moderna.

Sin embargo, Tapics no e¢s un pintor de "tema”: en su obra no puede darse
ni la vasta composicion en honor de los defensores del Alcdzar de Toledo ni el
Guernica. Procedentes del "Arte Otro”, tan del gusto de Michel Tapic y de las
matcriologfas de Dubuffet, sus cuadros no son mas que graffiti, impresiones,
trazos, glifos. Como si se tratara de parcdes metafisicas de las que dice que
proceden del polvo, la ceniza, la ticrra, la destruccion, el cataclismo, la
contemplacion cosmica y ta meditacion interna.

Durante sus oestudios sccundarios, el elegante Antoni, a quien le gustaba

armar jaleo en clase y apenas le atraia la religion, era todo oidos durante las

tecciones de filosofia, Herdclito y la idea de que todo cambia y al mismo tiempo
permancce inalterable; Platén y el mito de la caverna; ol esceplicismo de Berkeley

y de Hume que parccia demostrar que las cosas pucdoen no tener existencia
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corpdrea; todo esto le impresionaba mucho y suscitaba en é1 febriles visiones
antes de encontrarse, ya adulto, con el pensamiento Zen y los jardines de arena
japonesces.

Parece que debe a In mistica oriental su fascinacion por la materia como
medio de proporcionar a los estados mentales una apudeza no habitual. De ahi
que utilice pastas espesas que arana y lacera para sagerir mejor el aspecto
mincral de sus obras, 0 que recurra a nuevos materiates como el lstex, la
emulsion y alguitranes aplicados en anchas capas en cuya espesura se inscriben
signos graficos y simbolicos como tridngulos, circulos v cruces que proporcionan
a sus cuadros un significndo sordo que ltos diferencia de la pintura informal que
se ve actualmente a lo largo de los cimacios de un lado a otro del plancta.

Pero por olra parte, Tapies también es ¢l paso obligado a través de los

conocimicntos y las ideas de la é¢poca: ¢l marxismo, el surrealismo, el

psicoanalis

s,1a nucva fisica. Leyd a Freud a escondidas cuando no solo era
desaconscjado, sino prohibido en Espana, y descubrié en Jung la nocion del
arquelipo. Y como Dalf, es un apasionado de las tres dicusiones entre
deterministas e indeterministas, la teoria cudntica y el principio de
incertidumbre que nos han dado una vision del mundo totalmente diferente a la
de la ciencia cldasica.

Tras ser becario en Paris, on 1950-1951, y tentado por el descubrimiento
del realismo socialista, esto aclu6 como un disparador, de improviso. De regreso
a Barcelona, se encerrd en su minuscula habitacion-taller cuarenta dias en los que
sc entrepd hasta la obsesion a la prueba de las formas, ensayando nuevos
instrumentos y materiales on estado de extrema tension espirituwal. Al término de
esta ascesis, con el silencio, 1a humildad y los fundamentos de su arte tal y como
es todavia en la actualidad.

Cuando la cindad acababa Jde ser conquistada por las tropas franquistas, a
finales de 1939, su padre, abogado, reunio a los suyos para advertirles: "De ahora
en adelante debemos vigilar todos nuestros actos y palabras si no queremos
cometer errores y exponernos. Debemos comenzar una nueva vida e intentar
adaptarnos lo mejor posible®,

Esto sucedfia bace ve

ntitrés anos, Es dificit acostumbrarse. Un sacerdote
que este mismo ano pidiéo a Tapies que aportara su apoyo al congreso de los
partidarios de la paz, fue detenido poco después de salir de su casa y

encarcelado. "Material de propaganda®. La recuperacion de su nombre, los

honores. gHasta cudando podra soportar Antoni Tapies esta falsa situacion?
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Tapies ha escrito.

Resulta inconcebible que el artista, a no ser gque se encierre en una torre de
marfil, se considere como apartado de las demiis disciplinas intelectuales

(filosofia, ciencias, politica...) ¥ de su progreso.

Coincidimoas en reconocer a todao artista auténtico el ejercicio de una
reflexidn profunda. Pero si a esta reflexion no se le anade la lucha con la materia,
ripidamente nos daremos cuenta de que el supuesto artista no ha avanzado, que

su obra no ha sido mas que divagaciaon estéril, como toda férmula o teoria.

Cuando las formas no son capaces de agredir a la sociedad que las recibe,
de alterarta, de incitarla a la reflexion, de desvelarle su propio relraso, cuando

"o esldn on rupltury, MO exiIsle un arte avténtico.

Si consceguimos concebir ta realidad de una forma nueva, no se trala de un
i

capricho personal: se debe a ciertos hechos concretos que se producen a nuestro
alrededor.

Existe o siecmpre deberia existir, una progresion paralela al trabajo del
H r

artista y al de los demds intelectuales, una progresion alimentada por un didlogo
constante.

Las artes pldsticas constituyen el puente mas directo y mas universal entre
la idca y el hombre.

El artista ¢s un hombre de laboratorio, y no tiene nada gque ver con una
apgencia de propaganda, encargada de difundir juicios arbitrarios.

Puesto que se trata de construir una nueva visién de la realidad y ganar
POCO & poco terreno sobre la obscuridad que a todos nos rodea, no podemos cstar
satisfoechos de 1la manipulacion de las formas usadas, caducas en definitiva; a un

conltenido nuevo debe corresponder necesariamente una forma nueva.

Es irrisorio pretender que todavia existen formas cldsica prometidas a una
cterna actualidad. E arte de los retroprados defensores del supuesto clasicismo y

tas ideas sobre las que se apoyan no son mds que vacio: no responden a ninguna
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de las pregunlas actuales, a ninguna de nuestras necesidades. Si la pintura de
hoy no hiciera estremecer o, por lo menos, no molestara a mucha gente,

significaria que hemos fracasado.

Unicamente pucdo concebir al artista ¢n plena aventura...”

"Un desconocido ltamado Pollock."(15).
Peppy Gugpenheim expone por ver primera, del nueve al 27 de noviembre,
en o Galerfa "Art of this Century” las obras del pintor Jackson Pollock. Nacido

en Cody, Wyoming. Fl arlisla ticne 31 anos, y vive en Nueva York desde 1930,
Son 14 tos lienzos que se exponen y Jomes Johnson Sweeney os el autlor del lexto

de presentacion. "El talenlo de Pollock —dice- ¢s volodnico. Fuegpo, explosion,

rdisciplina. En él, estalla una prodigatidad minceral todavia no cristalizada. Es
suntuoso, explosive, confuso.”

Sin embargo, muy poca gente descubre este talento en el joven Pollock. El
crilico Clement Greenberg s uno de los pocos que comprenden su propdsito y le
defiende cuando escribe en ol periodico The Nation:..."Es el equivalente, aunque
sea de forma nepativa y con cierta impoloncia, de ese claroscuro americano gque
dominan Melvitle, Hauton y Poe, ¥ que Blakeclock y Ryder han reflejado mejor
en la pintura®,

A proposito de dos de sus lienzos mas importantes en la exposicién,
Greenberg continua escribiendo :"Guardians of the Secret”, como "Male and
Female®, zigzapuean entre la inlensidad de un cuadro de caballete y la dulzura
de las pinturas murales”. Sweeney, por su parte termina su texto de presentacion
afirmando que "entre los jovenes pintores de nuestro tiempo, Jackson Pollock, en
virtud de su exuberancia, su independencia y su sensibilidad innata, liene por
delante un futuro excepcional.

Todavia muy joven, s¢ unid al pequeino niumero de los pintores americanos
miéas avanzados, como Stuart Davis, Arshile Gorky, Rothko y de Kooning, antes
de interesarse por Picasso y Masson, por las fuerzas del inconsciente personal y
colectivo. Sus cuadros muestran ¢l pidjaro de nuestros suefios, la toba romana,
Parsifae, pero en un estilo mds cercano a la escritura automidtica que a la
descripeion figurativa, También influyeron en él, el primitivismo del arte de los

aboripenes del Oeste Americana y el muralismo nacido de la Revolucién
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Mexicana, situados, uno y otro en el terreno fértil del arquetipo y la mitologia.
Por otra parte, Pegpy Gugpenheim ha encargado a Pollock una gran obra mural
de siete metros de largo, y Marcel Duchamp ha sugerido al artista que la realice
en tela para que Miss Guggenheim pueda llevarla consigo s8i algiun dia cambia de

domicitio.

Siqueiros, como Orozco y Rivera, vuelve gustoso a trabajar en Estados
Unidos a pesar de los rechazos oficiales, y encuentra entre los artistas
estadounidenses un publico atento. Desde su creacion en Nueva York de un
"taller experimoental”, se le han unido sobre todo artistas jévenes como Jackson
Pollock, para quien fa técnica de Thomas Hart Benton tiene algo de estidtico,
mientras que ¢l programa de los que Siqueiros denomina "el accidente pictérico”™

promete mas imprevistos: también se pueden explotar entonces las salpicaduras
y la pinturs que gotea.(21).

Pollock -¢l mas "americano” de todos- habfa dicho tajantemente: "La idea
de una pintura americana aislada me parecce tan absurda como lo serfa la idea de
unas matemdlicas o de una fisica especificamente americanas... Un americamo o8
un americano, y su pintura lHeva su huclla, quicralo o no. Pero los problemas

fundamentales de la pintura contemporinea no son s6lo patrimonio exclusivo de

ningun pais".(22).

El nombre que se presenta inmediatamente después de Gorky y Paalen,
cuando se picnsa on los comienzos de
la abstraccion ¢n Amédérica, os el de Jackson Pollock. Se le ha definido como un
"enfant-térrible”, cicrtamente an ser dominado por un incoercible sentimiento de
libertad, que le reforzo alin mas la leccion surrealista y su exaltacion del
auvtomatismo y de la no premeditacion. "Cuando me encuentro dentro de mi
pintura, confesaba, no me doy cuenta de lo que hago. Unicamente después de
"haberme enterado” de alguna manera cuando veo a donde queria ir. No tengo
micdo a efectuar cambios, a destruir la imagen, etc., porque la pintura tiene su
vida propia. Trato de permitirle que se manifieste. Solamente cuando pierdo el
contacto con la pintura, ¢l resultado ¢s un fracaso. De otra manera, hay
perfecta armonia y un juego libre de concesiones mutunas®,

Después de haber trabajado con los fresquistas mexicanos Orozco y
Siqueiros y de adaptarse de una mancra muy personal a Miro y a Masson,
Jackson Pollock se entrega hacia 1949 a un método puramente fisico, con una
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téenica apropiada, "Extiendo la tela por licrra, me siento més céomodo en la
tierra; me sicnto mds cerc

formo mas parte de la pintura, porque pucdo pasecar
por los cuatro costados y encontrarme literalmoente dentro de la pintura. Esto se
hatla confarme at método de tos indios de oeste americano, que pintan sobre
arcena”. En su trabajo Pollock, como 1o descibe uno de sus intimos, balanceaba por
encima de la tela un pincel o un palo mojado en pintura, la que cafa sobre la
superficic en formas caprichosas y complicadas; o incluso; volvia a valerse de
una técnica inventada en 1942 por Max Ernst, utilizando una cacerola en el fondo
de 1a cual habia practicado orificios; ora ot "dripping”, la salpicadura, practicada
sobroe inmensas suporficies, divididas a continuacion, como se ve en la serie de
pinturas "Numero”. De entonces en adelante no hay mas que lirismo, desmesura
y vitalidad (si no vitalismo), que ¢s una de las constlantes del espiritu americano;
por to demds, Amdrica reconocio en Pallock a una de sus mas perfectlas

ecncarnaciones.(2%).

Jockson Pollack, El NMito.(24).

East 1tampton.

Habio provisto asistir con sus amipas Ruth Kligmann y Edith Motzger a un
concicrto gque se celebraba on 1o finca de Ossorio, adonde las habia conducido, y
despuds pese a que ya habia sido advertido, Jackson Pollock, de regreso a su
casa, perdio ¢l control de su coche y se estrelld contra un arbol, to que le produjo
muecerte en el acto. Esto sucedia el 11 de agosto a las 22 horas 15 min.

Nortecamdérica acababa de perder a uno de sus pintores méas importantes,
quicn, sin lugar a dudas, personifica mejor la energia y el poder de emocién de
este pais, el contro del mundo del arte desde la guerra. Pollock, artista fuera de
to coman fue, incluso en vida, un mito, el mito de un hombre del oesle,
taciturno, con un talento cercano a las fuerzas de la tierra. Jackson Pollock nacié
en el rancho Watkins, en Cody, Wiyoming en 1912, Se instalé en Nueva York en
1930, donde asistio a los cursos de pintura mural de Thomas Hart Benton, pintor
repionalista de fuerte personalidad que animé mucho a su joven alumno. Durante
esos aftos Pollock se interesé en especial por la pintura mural de los mexicanos

Orozco y Siqueiros, Pero sus cuadros reflejan lambié

n su verdadera admiracion
ror Albert P. Ryder, cuyas sombrias y romédnticas marinas se encuentran entre
las mis originales de finales del siglo XIX americano.

14 3

Inspirado por los temas de los surrcali

tas, que conocié enseguida en ¢l

circulo de amistades de Pegpy Guggenheim, también debe mucho al ejemplo de
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André Masson. Este tiltimo fue, entre 1924 y 1927, quien invenlo el dibujo
asutomdtico: sexos y scenos osparcidos que caen libremente, vestigios e hibridos
lanzados en unos sepundos y sin premeoeditacion sobre el papel. Cuando André
Bretaon publicaba sus dibujos en la "Revolutian Surréaliste”, sus camaradas
comunistas en la Rue Fontaine, los considoraban pornograficos. Sin embargo en
New York hay expuestos varios dibujos adquiridos por el Musco de Arte
NModerno, mientras que en Paris nadie los queria. Y fue en el Musco de New York
donde Pollock s via.

El artista loes debe -ontre otras influencias- su invencion de la téenica
dripping o "derrrame” hacia finales de los anos cuarenta, en la cual se hizo
famoso casi de ta noche a la manana. "Las nuevas necesidades exigen nuevas
téenicas”™ docia, Sin embarpo, la emocion que gqueria transmitir fue mucho mas
que una invenciaon formal. La energia ininterumpida que a partir de estos anos
manifiestan sus cuadros totalmentoe cubiertos de lincas revuellas es el reflejo de
un ritmo interior,

Hacia 1931, Jacson Pollock abandona poco a poco el dripping, y, a

menudo, vuelve a vtilizar la espédtula y el pincel, y asume una técnica mas

trad onal de 1a pintura. Realiza innumerables y espléndidos dibujos en papel y
en tela, trazos de pintura esmalle, pardos o negros que son gesto y superencia.

Aparccia una forma nacida del girafismo, en trazos obscuros sobre la tela
virgen, a vecoes totalmente abstracta, a veces como un rostro que contradecfa el
"all-over” y que retenia la atencion. Determinados cuadros, tales como "The
Doeep®, 1953, que exploran una nueva materialidad de la pasta, no por su

dimension son menos fntimos. Tambi

n en estos illimos afios Pollock habia
vuelto a poner titulos a sus obras, encontrando con "Occan Greyness”, por
ciecmplo nombres que evocaban el mar, la Juz y las estaciones, en una palabra, las
fuerzas que habisn inspirado su desmesura.

Pero tal vez los éxilos mus excepcionales de Pollock han sido sus obras en
blanco y negro, en las que late todo un pucblo de titanes cafdos. La mayoria de

las veces llevan nameros, "Number Five”, "Number Fourteen”, "Number Twenty-

Two"... pero solo son vinculos, reflejos, figuraciones, que escriben nuestras
carlas de condolencia en la era de ta bomba H, como Picasso lo hizo a su manera
en la época del bombardco adéreo de Guernica en el ano de 1937,

Un cuadro muy alargado -sin duda su obra maestra-, "Portrait and a
Drecam®, describe perfectamente la trayectoria del artista. A la derecha se

encuentra un rostro poderoso, claramente legible, y o la izquerda su suefno, o mas

bien su pesadilla: un enmaran

ymicnto de lincas en el que se reconocen cuerpos
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febriles enlazados, Se trats del mismo Pollock, tado ¢l en un cuadro, su drama,
su aflixion entre la razon y la sinrazon, su imposibilidad de escoger entre la
fipuracion y la abstraccion, su desasosiego a posar de los vivificanles cauterios
(couterizaciones, el que se aleja del mal), que fe aplicaban los sicoanalistas de la
escuecla de Jung,.

En la actualidad aparcece como ¢l gran sucesor de Picasso, cuyo universo
de vida y muerte le fascinaba, pero quizd estaba méas cerca de... Miguel Angel...

Cuando dste, a finates de 1509, bhajo de los andamios donde habfa pasado
cuatro anos fuchando con 1a boveda de la Capilla Sixtina, tenia los musculos de
ia espalda tan atrofiados que apenas podia tenerse en pie. Como Miguel Angel,
Pollock fué un esclavo de ta pintura: desde los tiempos en que estudiaban con el
modelo vivo, en su juventud, sus cuadros estaban lHenos de bocetos de "La Pieta”.
Y at igual que la inmensa multitud biblica pesa en el alma del que visita la
Capilla Sixtina, todos los trazoc de sus enormes telas apocalipticas opimen

nuestro incosciconte personal o colectivo.,

Pollock ha escrito.

"Boenton ora un profesor terrible, FE Renacimiento lo apasionaba. En sus
clases no nos ensenaba el color ni ol claroscuro, sino el andlisis de las pinturas de

Rubens, Tintoretto, B Greco y, en especial su estructura espacial,

Las cualidades plisticas del arte de los indios americanos siempre me han
impresionado mucho. Los indios poscen ol verdadero sentido del pintor en su
capacidad de caplar las imdpenes apropiadas ¥y en su comprension del arte

moderno. Me impresiona especialmente su concepto del inconsciente como fuente
del arte.

Mi pintura no nace en el caballete. Casi nunca tenso la tela antes de pintar.
Preficro ponerla tal cual en ta pared o en el sucto, Necesito la resistencia de una

superficie dura. FEn el suelo me siento codmadao.

Cuando estoy en mi cuadro, no soy consciente de lo gque hago. Solamente
tras un rato de "toma de conciencia” veo o que he querido hacer. No tengo
micdo de efectuar cambios, destruir la imagen, etc., porque cada cuadro tiene su

propia vida. Intento hacerta emerger.
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Lo qque me interesa os que Jos pintores de hoy en dia ya no estén obligados
a buscar un tema de cllos mismos. La mayoria de los pintores modernos trabajan

a partir de una fuente distinta. Trabajan a partir del interior.

Abordo la pintura como se aborda ¢l dibujo, o sca directamente. Yo no

.0 bocetos en colores ni bosqucejos con miras a

trabajo a partir de dibujos, no utili

una pintura definitiva.,

Conltin
como cl caballete, la paleta, los pinceles, ete. Prefiero el lapiz, la espdtula y la

o alejandome de las herramientas tradicionales del pintor tales

pintura fluida que gotea o bien una pasta compacta de arena, cristal molido, y

otros elementos ajenos a la pintura®.
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Capitulo IV.

Una propuesta personal.

La intimidad de una persona se puede conocer en los diarios personales.
En ellos se encuentran vertidos los afectos mis profundos, asf como las
reflexiones sobre los temas que nos quitan el sueno. El diario es, por excelencia,
la forma para voa confesion escrita. Habiendo tenido la costumbre de redactar en
la soledad, y siendo yo mismo el receplor a quien van dirigidas las patabras del
diario, considerd conveniente incluir csta autocorrespondencia, este didlogo
conmipo mismo, caomo la parte inicial de una propuesta personal. En el diario se
poestoron ideas que darian lugar al ensayo que posteriormente desarrotlaria y,
también, a las conclusiones con ue ciorro este trabajo de tesis.

Pretendo combinar dos formas de aproximaciaon al desarrollo de mi

propucesta personal;

1.- Algunas notas del diario gque revelan momentos de reflexion sobre el
tema que me ha ocupado.
2.- El ensayo que intenta unir ¢l pensamiconto obhjetivo con la expresion

subjetiva y personal que me ha Hevado a recorrer el camino de la escritura.
Notas de un diario.

21 de agosto e 1995,

Retomo este toxto avnque no sé si sirva para el capitulo IV de mi tesis, pero son
mis vivencias mientras elaboro el trabajo.

Habiendo armado un esbozo del primer capitulo, me encuentro con la
pregunta: jhasta donde gquiero ltegar monogréficamente? He encontrado material
que he capturado y ahora estoy con los "Cuatro Tesoros™ y me encuentro con un

largo trabajo de Earnshaw, lleno de especificaciones y no 8é dénde parar de
traduc

r y capturar Lodas las definiciones que da de pinceles y tintas. Saqué
fotocopias extra para sentirme en lihertad de marcarlas.

Es mi criterio el que debe decidir hasta donde llegar, pero busco asesorfa
externa. Reconozeo, gracias a la clase del profesor José Luis Ibdnez, que la

insepuridad comienza en cuanto se desconecta el texto de mi experiencia directa.

136



Y todos esos pirrafos sobre seleceion de pinceles y nombres. Solo me siento
sereno cuando tengo un texto que vacio del inglés, como quien tiene un modelo
para pintar.

He pensado hasta en montarme un modelo porque también siento esa
insepuridad en la pintura y trato de terminar cuadros anejos. (Tengo Lanto
material y tan pocas ideas! Tengo panas de salir, claro. Reconozco la evasion y
también que, entre mas pronto supere ese problema de seleccion de textos, Ltantao

mejor parva ol trabajo y para mf.

Domingo 3 de seplticmbre de 1995,

Entré al tatler del maestro Chuey en ¢l 93. Ervan los primeros dias de la
Maestria v ol dia que el Maestro Salat nos estaba asignando lugares, yo ya estaba
b, 1 f ) yoy

pidiendo permiso para ausentarme ¢ irme a dibujar al "Clandestino”. Mente

inquicta: queria ostar en dos lugares a un tiempo. Inicié asi el semestre. Inicié asi
la Maestria.

El primeoer semoestre que asisti al "Clandestino” trabajé con pastel, pero mas
Hinca que mancha. Me acucrdo muy claro que durante ese semestre se explico lo
roferente al trabajo de los Hemisferios Cercebrales (Mi primer apunte tedrico
fechado el 27 de abril de 93)) y se trabajo con colores complementarios y los
grises que de cllos surgian, Estaba siendo yo "clandestino” en el Taller
"Clandestino”, pero algo dentro de mi decia que por ahf iba a Hegar a algo.

Salo me siento tranquilo cuando estoy vaciando algan texto en este
aparato. De otro modo, siento qque no estoy haciendo nada...y quizd no sca asf.
Me muero de ganas de pintar y no sé qué pintar. ;Qué hacer? Escribo.

Tengo que redactar mi experiencia en el "Clandestino®”; me ayudara a
reordenarla. Pero tengo mas fresco el final (por mds reciente). Siento que entre

mds modelos habia, mias se dispersaba mi atencién. Al final de cada semestre
habia algo org

stico, con muchos modelos. Pero este dltimo semestre: el
semestre de los performances, de las artes expansivas; habia muchos modelaos por
lapsos cada ver mas prolongados. Esto llevaba al taller a que cada clase fuera
una experiencia irrepetible y mis intensa.

Los performances son, por si solos, tan cargados de informaciaon, que

tratar de estor dibujando durante ol performance dividia mi atencién: por un
Ilado queria seyp

vir o) hilo® del performance, que me jalaba mucho y por el otro
lado me ponia a dibujar y perdia la continudad del performance.
¥
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11 de seplicmbre de 1995,

Despuds de haber traducido el articulo de "Zen y Tecnologia™ me
encuenlro tratando de reestructurar mi rulina de lectura y estoy revisando a
Francois Cheng cuando explica 1o de las dualidades pincel-tinla, mar y montaiia,
yinpg-yang v ¢ laroscuro, y recuerdo de pronto conjuntamente tantas sesiones del
"Clandestlino” con ¢l Macestro Chuey. Cuando entré, el explicaba el

funcionamicnto del cerebro, Tos hemisferios, sus cualidades

lzquierdo Derecho
verbal no verbal
predominante subordinado
zurdo derecho
maloso bondadoso
mide correlaciona
calcula intuitivo
racional atemporal
concrelo absiracto

ambos con sus zonas motoras y sensoriales (mano izquierd. molora, mano
derecha sensorial: control de movimientos y sensaciones (apunte fechado el 27 de
abril del '93) de donde rescaté que ¢l dibujo es una capacidad del hemisferio
derecho del cerebro, del que ya se hablaba en ¢l libro de la Dra. Edwards en arte,
y me replantcaba como podia sustentar ta hipotesis de que los ideogramas se

perciben con el hemisferio derecho del cerebro.

Juceves 14 de septiembre de 1995,

Ayer, midrcoles me entrevisté con la Maestra Gojman. Hoy, para continuar
desco recordar experiencias del "Clandestino”. Hubo sesiones durante las que
dibujé todo el tiempo con la mano izquierda, convocando a romper el esquema y
liberar al hemisferio derecho. El mismo Maestro Chuey me dijo una vez: "a ver,
toda una scsion con la izquierda...”. Segin el libro de la Dra. Edwards, tratar de
dibujar con la izquicrda para liberar al hemisferio derecho no es itil, pero yo he

tenido muy bucnas expericncias en talleres o con cuadros que admiten el trabajo
de ambas manos.
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22 de septiembre de 1995,

Del tibhro de la Dra. Edwards rescato también la referencia que ella hace a
Nicolaides, sobre ol dibujo de contorno: ta importancia del tacto... Esa sf era una
recomendacion constante del Macstro Chuey: el "tacto visual®, ver méas al modelo
que a nuestro dibujo, para liberar asi al hemisferio derecho; dejando de observar
constantemente nuestro dibujo, nos liberamos también de la critica constante del
hemisferio izquicrdo. De ese libro pasé al capitulo de los "espacios negativos”" de
los que hace mencion Nicolaides, Marco Aulio y, desde luego, el Maestro Chuey.
Rescato tambicn de tos apuntes de la clase del Maestro Chuey, dos "Llipas de

huclla™:

Cesrada Abierta
Fina Gruesa,Tosca
Linca Mancha

Que asocio con la

Que asocio con la

técnica del pincel técnica del pincel

vertical del Shodo. oblfcuo del Shodo.

La Maestra Ana Gojman asintio mas hacia el libro de Nicolaides que al de
Edwards, como modo de hacer "vor” de otra mancra, ademéds de que ¢l Jibro de
Nicolaides hace una mencion mas precisa del trazo pestual, que s tan importante
en ol taller del NMaestro Chuey vy para la caligrafia. La Dra. Edwards hace
mencion tambicn al gestualismo, parangonandoelo con las firmas personales y lo
que ellas dicen de nosotros. "La Grafologia -dice Earnshaw- es una prictica
aceptada en Oriente” refiriéndose a la caligrafia. Recuerdo que en el taller del
Macstro Chuecy muchas veces soe alteraban las luces para ver de modo distinto a

los modetos. Y ¢l hecho de que el dibujo fuera vertiginosamente, uno tras otro,

cra otro modao de impedir que interfiriera ol hemisferio izquierdo. En los textos
del tibro de Ana Maria Gonzidlez Garza:"Hacia una Coatlision de Paradigmas”
también vienen muchas recomendaciones para una percepaion integral y
holistica, y muchas notas acerca del funcionamiento de ambos hemisferios
cerchrales, asi como graficas al respecto.

Tanto en et libro de Gonziler. Garza, como en ¢l de Edwards y en el

articulo de Zen, hacen referencia a los mismos experimentos clinicos del Dr.

Sperry, raiz de cste conocimiento, con respecto al funcionamiento de los

hemisferios cerebhrales. Y en Nicolaides no, porque fue redactado antes de la
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época de dichos experimentos. Desde ese punto de vista se le pucede reconocer
como un visionario.,

Segin entendi en ot articulo de Zen, lo que sucede es que los ideogramas
son percibidos tambicn con el hemisferio derecho, que ¢s el que percibe el dibujo

aunque sea lenguaje escrito, el cual se percibe con el izquierdo en Occidente.

Mi intuiciaon, corazonada, de que los kanjis y el expresionismo abstracto,
tenian algo en comun, que se convirtio en la idea de esta investigacion, cuya
prucha escrita sobre experimentos realizados, (Cris Code, Profesor Murata) la

obtuve después, y ahora que compilo, ubico, me hace sentir mejor.

4 de octubre de 1995,

En realidad todo empezé por una procesion. Nos vendaron los ojos. Una
procesion a ciepas. Prendimos cada quien una vela blanca que llevabamos
encondida, tocando a nuestro companero de adelante para no perder el camino.

"La diosa”, la companera del principio de la fila, era la inica que vefa y
nos llevaba por el camino; todos los demas nos dejdbamos guiar asf, a ciegas. A
cicpas Hlegdbamos al salon; a ciegas llegamos a nuestro lugar; a ciegas
reconocimos nuestro espacio, nuestro pnp(-l, nuestros materiales y a ricgas
dibujibamos el camino que habiamos recorrido con sus pasillos, escaleras e
intrincados giros. El Maestro Chucy lo llamo "el mundo de los ciegos”; dibujar
sin ver.

Habia que confiar, confiar en "la diosa”, en nuestros compaincros, en el de
adelante. Prucha mixima de confianza: dejarnos guiar sin ver. Después pudimos
quitarnos la venda de los ojos y ver en la penumbra, la cantidad de velas
encendidas, como ex-votos; no ver para Hegar; no ver para dibujar, y luego poder
ver en penumbras ¢l camino que habiamos trazado; el camino que sentifamos que
habjamos recorrido; ver los modelos en penumbras y, sin ver nuestro papel,
dibujarios, tocarlos con la vista, hacer dibujo de contorno.

La expericoncia del camino de los ciegos se repetia cada semestre, en
distintos momentos, on diferentes circunstancias; ora parte de un porfnrmunco,

m de las "arles expansivas®,

una expresi
La primera verz que participé on esta expericencia fué en el performance de
"Futuro Rupestre”. En esa ocasion no fuimos al saldén a trabajar; continué el
performance en el palio, Hleno del rojo ¥ el negro de los "murales®, que habfamos
pintado el fin de semana anterior inspirindonos en las pinturas rupestres de Baja
California.En cse performance bailaron danzon, como muestra de lo antiguo, e

irrumpio una banda de rock para evocar lo actual. El siguiente performance, cl
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que nos llevo en una trayectoria que desembocaba en una computadora que
graficaba, cuando hahfa una semana de actividades dedicada a la computacién

cada a las artes plasticas.

dCudntas veces recorri ese mismo camino en el "Clandestino"?
Las veces que fuimos al salon a dibujar, la experiencia que dejaba
q

testimonio griafico de cada uno de nosotros, me parecié mas completa.

1° de noviembre 1995,

El juceves de la semana pasada me entrevisté con el Maestro Chuey y le df
una copia de mis trabajos. El la recibid, me cuestioné un poco, me insistié en la
parte ensayistica de mi trabajo y me prometio unas copias que recogi el lunes,
sobre el Plantcamiento Diddctico y la Sintesis Programaéltica del Taller
Experimental de Dibujo.

Cito:(...) "Dentro de los sistemas de enseflanza reviste gran importancia
dosificar las csferas del desarrollo del ser humano; es decir conjugar
paulatinamente las dreas psicomoltriz, copnoscitiva y afectiva, con el propdésito
de establecer una verdadera comunicacion creativa partiendo, en este caso, de
que cl artista visual no solo debe expresar, sino saber comunicar, a través de la
forma y de la imagen, fundamentando con esto el lenguaje no verbal.

Motivacion.- El hablar de motivacion nos lleva a reflexionar que la
conducta humana no se genera sin moltivo, sino que obedece a intereses, descos y
afanes, propiciados por las circunstancias en que vive ¢l hombre. Las personas

rneia de satisfacer las necesidades fisicas, econémicas,

actian movidas por la urg,
sociales, de sepuridad o de otra indole, que se presentan ademads con diverso
grado de intensidad. (...) La motlivacion es la fuerza interior que despierta,
orientla, y sosliene un comportamiento determinado. (...)

Comportamiento.- Los cambios que se descan percibir en la conducta de la
comunidad estudiantil, como resultado del aprendizaje, pueden realizarse en tres
prandes dreoas:

Arca Psicomoltriz: Comportamientos que se refieren a habilidades
neuromuculares o fisicas, incluyendo diferentes grados de destreza fisica.
Enfatizar ¢l estimulo perceptual realizando pricticas donde ta coordinacion ojo-
mano se fortalezea: Lograr on los estudiantes la disposicion, es decir la actitud
visual v ::orporul ante los estimulos que reciba; obtener una rospuosl& guiada en

base al conocimiento adquirido.
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Arca Copnosciliva: Comportamicentos que se refieren a los procesos

meoentatles e intelectoales. Los conocimientos que el estudiante reciba deberdn ser
constantes; asi, tas habilidades percoptuates se irdn desarrollando gradualmente
en su beneficio: (...) teniendo el drea como limite, la comprension y la aplicacion
priaclica de las diferentes teorias que se estudien.

Arca afectiva: (...) Se encaminard a la receptividad y confianza que
manifestamos con nuestra acltitud, 1o cual propiciara que el estudiante defina su
olecciaon, en este caso, el dibujo; esto si queremos que sea autonomo ¢ individual,

o cual se reflejard mids tarde en una actitud creativa e independiente.”

Domingo 18 de febhrero de 1996,

He estado vaciando datos en la compuladora, creando documentos, hasta
dar por concluida mi investigacion con respecto a los tres primeros capftulos de
mi tesis. Esto lo escribo con respecto a la Investligacion que es una de las dreas a
las gue se reficre mi beca U.N.A.M.

Practiqué la docencia, gracias at Dr. Shara, durante un semestre, lo cual
fue una gran experiencia, que armonizaba asf con ¢l Proyecto U.N.A. M. para el
Apoyo a la Investigoacion y la Docencia.

Me encuentro con una sélida base de datos, patente en los demads archivos

de mi Words.

Lo que sucedié con mi investigacion es que me di cuenta de que mi idea no

era peregrina, sino que fue todo un movimiento, un cuestionamieto estético,
histérico, consecuencia de la segunda postjpjuerra, durante la cual se dirigio la
atencion hacia ¢l extremo Oriente, pero que ya venia gestdndose desde los
impresionistas -por ejemplo Monel- como pude comprobar en una tarde de
consulta en la Biblioteca de la Fundacién Antoni Tdpies de Barcelona, de donde
tomé alpunas fichas de libros ingleses y franceces que pedf, pensando que podria
hacerme de ellos por medio de alguna de las librerfas inglesas o francesas de
México. Esto sucedio en el ano de 1991, Es un cuestionamiento estético que he
trafdo en mente, ya que después de estudiar ano y medio idioma japonés (para
que el Shodo no me resultara tan ajeno), me vi observando toda la pintura

occidental de los muds increibles muscos de Europa.

Por otro lado, el fendmeno de la percepcion de los kanji por el hemisferio

derecho yva habia sido un punto de interés, probado y publicado a partir de los

estudios cientificas sobre los hamisferios cerebrales posteriormente.
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No descubri el hilo negro. Lo que en un momento de mi formaciéon me
planted una interrogante, en cuya repuesta "sentia® que debfa haber un lazo de
union, resulto haber sido un movimiento ya registrado por la historia del arte.
Michel Tapié ya habia llegado antes y més alld que yo,
1Y hablar de esto como alpgo sucedido a mediados del siglo XX, en 1996!

14 de mayo de 1996,
Vi al Maestro Chuey y le entregué el paquete de la Investigacion. Me dijo

gue 1o habfa estado sacando al cuarto capitulo, que ya le llevaba escrito, pues me
habia recomendado antes era que lo que el queria que se mostrara de
autohiografico ahi era la vocacion, las vocaciones por el arte, como fui educado
rara cl arte, v por las artes que he pasado.

Primoero la pintura, luepgo la miisica, mds pintura, luego teatro, (Carrera de
Literatura Dramiitica y escribi muchos trabajos ¥y una tesis) de ahi danza, de ah{f

mas pintura, y ahora investipo escribiendo, o escribo investigando.

Ensayo

Desde que mis hermanos y yo éramos ninos, mis padres se ocuparon

mucho de que lovicdgramos una educacion para-escolar complementaria, esto

inctuia deportes, idiomas y artes.
Yo por mi parte estudié mitsica y pintura a partir de los sicte anos.
Después continué estudiando miuasica, piano, de los 11 a los 20 anos, v de esa

idad y ritmo interior que se expresaria anos después

manera desperto mi sesibi
en la danza. Mi mamé nos sugerio leer mucho ademas de los textos escolares, y
asf lo hacfamos. Mientras tanto, mi facilidad para la pldstica se canalizé
desarrollandoase en las escuclas ~dibujos, mapas, esquemas, carteles en primaria y
secundaria, donde ademaiis Hevé el taller de "Dibujo Técnico Endustriat”, y en la
preparatoria "Dibujo de Imilacion” y hasta un taller de escultura, (original en
plastilina, molde de yveso, y vaciado en resina epoxica).

Cuando nos hicieron los exdmoenes de orientacion vocacional durante el
quinto ano de bachillerato, revelaron que yo era apto para la matemadtica ((?) y

las artes.
Por mi historia académica, que tenia los promedios mas altos en Lengua y

Literatura, Historia, etc. y dado que en la prepa donde yo estudié (La Salle) sdlo
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habfa cuatro drcas, con la orientaciaon de mi padre, tomé el d4rea 1V:
Humanisticas.

Al mismo tiempo continuaba pintando con mds o menos frecuencia,
incursionando on talleres, técnicas, v llegué hasta aplicar esmaltes en piezas de
cordmica on "sancocho" y a pintar sobre porcelana.(Los maestros tenfan el equipo

y nos horneaban las piezas).
ipé en ¢l prupo de Teatro de la Alianza Francesa de

Tambicn parti
Lindavista, tuvimos dos pucstas cn escena, y €50 me motivé muchisimo.

Asf que, por conclusion llegué al Teatro, porque sentf que éste aglutinaba
todas esas artes que durante mi infancia y adolescencia habfa estudiado, y me
inscribi en la Facultad de Filosofia ¥y Letras, en la carrera de Literatura
Dramdtica y Teatro, en la época en la que el plan de estudios abarcaba:
actuacion, direccion, produccion, ademaés de las materias de historia del teatro y
critica y andlisis de la literatura dramaltica.

En la clase de produccion se reflejaron los estudios de artes pldsticas
anteriores, disenando, haciendo maquetas, etc., que afortunadamente tuve la
oportunidad de realizar (Hlevar a cabo, montar, en los espacios teatrales de la
Facultad), para los espectdculos para acreditar la materia de Direccién, que era
soeriada del | al IV, Las califlicaciones solfan ser buenas y la critica de los
companeros (Gracias) solfa coincidir en que mis espectdculos eran visualmente
muy ricos.

Afortunadamente, miecntras estudiaba, tuve la oportunidad de trabajar
profesionalmento y vivir el mundo detras del telén. Vi cémo escendggrafos
eminentes montaban sus escenografias, y lo que otros hacfan para obras en las
que yo trabajaba como actor, ahi, la necesidad del medio me hizo entrar en
contacto, estudiar Ja expresion corporal y la danza.

Danza y actuacion teatral complementaban la expresion corporal de una
miisica interna. Requerfan del movimiento y del gesto como lenguaje cinético y
visual. Se unian asi las vivencias del tiempo y espacio que han definido mi
identidad con ¢l anhelo de abarcar ¢l mundo y sentirme uno, yo mismo, en el
universo. Los movimientos, frutos de la disciplina, daban ligereza a mi cuerpo
que intentaba decir: "aquf estoy; soy yo."

Esta busqueda a través del espacio, del ritmo, del movimiento del cuerpo;
esta expresion musical de la vida, me condujo a la plasticidad gestual de la
pintura no figurativa, Encontré on clla la posibilidad de externar en el lienzo las

sensaciones internas, hallando en el lenguaje no-verbal la expresion gue

trasciende o la palobra.
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-
Comaoa optativas de Literatura en la carrera, tuve la oportunidad de
estudiar Teatro laponés, el cual me impresiond primeramente por su plastica y su
filosafia. El Noh, especialmente, por su sobriedad en la escenografia, Hena de
simbolos, herencia del Zen, asi como ¢l maravilloso disefio de sus mascaras y
vestuario. Despuds ol Kabuki, con sus recursos, -cscenarios giratorios, efectos

especiates, cambios de vesluario en escena, etc.-. También el Teatro de

nvestigar historicamente, las Danzas

Marionetas, Hamado Bunraku, y al
Ceremoniales Bugaku.,

He tenido ta oportunidad de ver en vivo tanto el Noh, como el Kabuki en
el Palacio Jde las Bellas Artes, y el Bunraku en el Centro Cultural de arte

Universitario, aqui en la Cindad de Néxico.

De hecho, este acercamiento al mundo oriental (y espec amente al
japonés), me llevae o hacer un estudio sobre el Teatro Noh, que me sirvio de tema
de lesis pare obtener la Licencialura en Literatura Dramatica y Teatro en la
Facuitad de Filosofia y Letras de la U.N.A.M.

Posiblemente clegi el tema del Teatro Noh por el grado de gestualidad que
conlleva en contraste con la rigida expresion de la mdascara. El cuerpo y los tonos
de voz expresan lo que no muestra el rostro oculto. La gestualidad se convierte
en una expresion abstracta que acompana el rictus inmutable.

Estas contradicciones o paradojas tienen algo que ver con la unién de los

contrarios en ¢l pensamicento y la logica orientales, como puede apreciarse en el

budismo Zen, en cuyos monasterios y jardines el "agua seca” hecha con grava,
representa el quicto fluir de la existencia.

En ¢l diseno de vestuario, asi como en las Ltelas con que se confeccionan,

hay una rigqueza maravillosa, en la repeticion de patrones geométricos de sus
textiles que muchas veces son herdldicas peometrizadas de las diferentes casas
nobles del Japon.

Despuds lomé el curso de Literatura Japonesa en el gque hay un periodo
denominado "Ukio-e¢”" o el "mundo sutil”, que aparcce tanto en las letras como en
la Estampa Japoncesa, la cual admiro, aungue nunca he tratado de reproduciria.
Esta impresion de los mismos momentos fupgaces, plistica y literariamente,
creaban una especie de "clima® o semblanza de lo que cra la filosofia, y lo que cra
la "verdadera vida" de la cultura jup(!l’l‘('su de ¢se momento.

Micentras cstudiaba Arte Dramaitico, pintaba con un interés en la
representacion figurativa gque, al poco liempo fue adoplando elementos de

fantasfa o irrcalidad. Esto me condujo a la depuracion de la forma y a la



husqueda del abstraccionismo: colores y texturas ocuparon los lienzos que pinté

durante una época.
Tiempo después de habherme
involucrado en los talleres do artes plasticas del Museo Carrillo Gil, con la

recibido de la licenciatura, como estaba ya
obra
que se gestd ahf, tuve mi primera Exposicion Individual en la Facultad de

Arquitectura de ta U.N.A .M., cn la corriente del Expresionismo Abstracto.

Eventualmonte lefa algo sobre ol trabajo de los dos hemisferios cerebrales.
Aparacio el articulo traducido en el capitulo I, lo guardé, pues relacionaba este
fenomeno con ta prictica del Zen, y por otro lado, porque en algunos de los
talleres de pléstica en que habia participado, se habfan llevado a cabo practicas

para ¢l uso de ambos hemisferios para dibujar y colorear.

Después, por invitacion de una amiga, tomé un cursillo de Pintura China
de la corriente Chi-yi ("La Voz del Espiritu”), con la Maestra Tang, en 1a Casa de
ta Amistad México-China, con enseitanzas que resultaron afines al "Clandestino”.

La estética de la pincelada oriental nie tenfa ya muy interesado y como no
hay forma sin contenido, por mi desco de entender la caligraffa, me lancé a lo

que me faltaba: ¢l aprendizaje del idioma japonés, durante afio y medio.

En esc tiecmpo, el Maestro Murata me pregunlé una vez: gpor qué idioma
japonés y no chino? yo le respondi que porque me habia acercado a sus formas
teatrales, su literatura y su pldstica, ademads de la filosoffa Zen -que yo asociaba

con el proceso de simplificacion por el que pasan las artes en Japon que

menciono en of capitulo I- me encontraba més involucrado con la cultura
japonesa.
Yo senti, al estudiar el idioma japonés, que sucede algo muy importante:

se cambia dol lenguaje escrito, como 1o conocenmos occidentalmente, al

ideogrdfico, lo cual implica también un cambio en ¢! trabajo de los hemisferios

cerebrales.

Para poder hacer tal aseveracion, tenia que hacer una investigacion méds

profunda sobre el cerebro, y hasta consultar a un especialista. A eso esta

dedicado el capitulo 11
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La Caligraffa Japonesa significa para mi, el gesto det teatro Noh, la
contencidon de la mdscara, la finura del dibujo chino y 1a fluidez del movimiento.
Representa la simplicidad adquirida por el despojo de lo superflluo; la elegancia
del trazo que aparenta ser facil y esponténco, pero que encubre la dificultad en
el dominio de 1o téenica, que es en 1o que se muestra la maestria, on el
dinamismo de la quictud: el devenir del tiempo dete

nido, en la pincelada que
indica un instante en el vacio, expresion de paz en plenitud.

El trazo de la catigrafia es para mi, ¢l placer donde se conjugan la mano
que permite libertad al pincel y la contemplaciaon visaasl del dibujo simple y
esencial. Pero a su vez, otro mundo se nos devela, que no es el que corresponde
solamente al arte manual ¥y visual: estos trazos, semejantes a los dibujos
abstractos, representan también otro lenguaje que no es el puramente visual, que
en primera instancia comunica el travo.

El dibujo de este trazo tiene la intencion de plasmar un significado verbal,

lmplica por to tanto, el significado formal grifico de un dibujo y también un
significado ideacional.

De aqui la referencia a la poesia visual,

Esto cs: representa tas palabras con las que expresamos nuestros
pensamicntlos y emociones. Asi que me representa también la busqueda de un
absiracto "con sentido”.

La forma de la figura estructurd mis primeros pasos.

Fué el apovo y la meta durante mis estudios en Espana.

Postleriormoento, pPor razones académicas, continuando en talleres hnin ta

tutela de macstros, volvi a retomar la fipura como motivo pictorico.

Pero habia un salto que yo dehia dar para ubicarme en un espacio mis
universal: la abstracci

n.

Los impresionistas de finaltes del siglo XIX borraban los limites de la
forma para dar la sensac

n pristina del mundo como es observado por la retina.
Como antecedente tuvicron en la primera mitad del siglo a Turner, gquien en su
trayectoria fue omiliendo los contornos hasta lograr en sus cuadros la ¢creacion
de la luz.

Pintar como Turner; o ¢l viento como NMonet

; o la geomelria de un paisaje,
como Cezanne; fucron puntos de ruptura para ¢l encuentro con nuevas
posibilidades de apertura. Curiosamente, segiin se me fue develando al estudiar,
los impresionistas se inspiraron en los dibujos japoneses, en la misica y la

concepcion témporo-espacial del Japon; yo me he acercado al arte y al idioma de
ese pais.
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De manera simitar moe di cuenta de que el movimiento pictérico de
mediados de esle siglo, representado por Mathicu, Tobey, Zao Wo-Ki, Pollock,
Tdapics y otros, tendfa un puente entre Occidente y Oriente, asumiendo y

eclaborando la influencia de los kanjis en la pintura abstracta.

Es

intepracion del shodo en las pinturas, como parte de ellas, como parte de la obra

ntoresante comentar que desde mi punto de vista resaltar la

plastica, que aparece muchas veces al margen de las apuadas sumi-e, y que es
una intlegracion Jde la poesia y la pintura, una especic de poesfa visual, ya que, de
la caligrafia no solo se disfruta lo escrito, sino la manera en que esl4 escrito y
forma parte integrat de la obra picltorica; la escritura se convierte en una obra
pictarica en si, es poesia visual, va que se disfruta del poema y de la forma en
que estd cjecutado plisticamente. En ol programa de este taller se habla de
incromentar la destreza de Lo linea como tenguaje, y la escritura de kanjis es una
forma expresiva a través de combinaciones de linecas, solo lineas, codificadas
para su cjecucion, en la manera en que se mancja el pincel y en el orden en que se
cjecutan, y una vez combinadas, para dar un sentido.

Yo estoy on la biasqueda de hacer pintura abstracta "con un sentido”, por

eso clepl ta colipgrafia japonesa, porque los kanjis, los ideogramas, son una

manera Jde abstraccion, codificada, desde Tuego, pero ahf estd ¢l encanto, en la
libertad que < puede lograr enmedio de los miéds estrictos cdanones, esto es, la
busqué como s buscan parametros para la creatividad, para senlir una seguridad
en éstos.

La cali fia jnponesa, que yo habia practicado como escritura en mis

clases de idioma, se convertia en un clemento esencial en la intepracion de mi
pPropio microcosmos,

La cosmovision integradora de dos partes de mi yo: el ying y el yang; el
oriente y el occidente; el lenpuaje no verbal, la intunicion artistica, las
sensaciones, las emociones; se conjugaban con el entendimiento, la comprension,
la reflexion la meditacion y el razonamiento.

Mis dos partes, mis dos hemisferios cerebrales, adquirian la unidad del
significante con ¢l significado en la caligrafia japonesa, que sin dejar de ser un
maotivo visual, resultante del movimiento y del ritmo; era también el camino para

fa aprehension del simbolo. El signo que nombra al universo.
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