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EPIGRAFE 1
PRESENTACION

Esto se refiere a un pequeiio libro que tenia en mi infancia. Se llamaba "Absurdos
Obvios™ y pertanecia a la “Pequeiia Coleccion Stupin®. Era un lioro de imagenes tales
como un hombre cargando una casa sobre sus espaldas, un carruaje con ruedas

cuadradas, etc Este libro me habia impresionado mucho en aguel entonces, porque
alli se encontraban numerosas Imagenes cuyo cardcter absurdo yo no pedia descubrir
Se asemejaban exactamente a las cosas ordinarias de la vida. Luego comence a
pensar que este libro ofrecia, de hecho, cuadros de |a vida real, porque cuando segui
creciendo me convenci mas y mas de que toda 1a wida no esta hecha sino de

“absurdos obvios” .

P.D. Ouspensky/Fragmentos de una Ensefanza Desconocida



EPIGRAFE 2
ADVERTENCIA

a huis clos*

Una suerte de cruel paradoja articulada de imégenes obsesivas, delirantes como un
absudo colidiano, alucinantes anécdotas cuya fealdad inusitada refleja la insensibilidad y
ja indiferencia: aquelfa impasible mirada del distraldo transetinte que denota su desdén
hacia la miseria, la descomposicién, la muerte misma. Ef espactéculo de fa decadencia no
le incomoda, no sufre el vértigo del peligro, victima de la agresion en todas sus formas
posibles durante las 24 horas de cada uno de sus dias, la asimila como una mas de las
cléusulas inevitables en su tragica y absurda existencia, un estipido contrato social que
consiste en un destino cémico, pues a cada minuto un pufietazo acechante de escoria lo
hace mas inmune a la violencia, compartiendo este rasgo de supervivencia y evolucion
con las caracteristicas de un insignificante insecto Avido de morbosidad y de sangre
insatisfecha que denuncia su atdvico salvajismo animal deleiténdose en un abrupto e
informe montén de carrofia, su sed de infinito se confunde con una ansiedad visceral y un
vacio metafisico traducidos en una espantosa soledad cosmica: un érgano vivo haciendo
movimientos retractiles y peristaiticos, consciente de su efimera biologfa. Un necrofago
que participa de un nikilismo autodestructivo, simbiosis de corrosivo sarcasmo y doloroso
sintoma de angustia, un duaksmo de estrangulado grito que se emite apenas audible y
una ironfa céustica que prelende la catarsis, la dialéctica del sardénico silencio del
condenado a muerte y su obshnado mutismo vaticinador de un duelo, de una vida
debatiéndose en la nada. Un canto o una letania cansada y mondtona, que stbitamente
alcanza las cimas de la mayor expresividad sensible; una perorata escatoltgica que
enumera en un siniestro catdlogo iméagenes turbias y grotescas escenas que ho rehisan
a lo monstruos abismales 0 a los fendmenos de los cuwcos parisinos. Un sistematico
ataque al cerebro central metamorfoseado en un discurso estrambotico que desafia
cualquier psique con sus emanaciones misteriosas y su atmdsfera postica y risible; ios
vagos perfiles de un erotismo bizarro y castramte que no exalta a las libidos libias y
pudhibundosas, alarmadas por las rimbombantes texturas epidérmicas de desnudos kitsch
Este lenguase, de todos modos, no es apto para nadie, ni siquiera a las conciencias mas
indulgentes. se sentirfan intimidadas Como un anuncio mistico es para los Huminados, un
tratado esotérico es para los iniciados; este canto de esperanza... no es para nadie No
es i siqunera canto, ni existe esperanza alguna.

EGA/ El Libro de Fang. Las Metamorfosis del Hombre



INTRODUCCION

A/ La teoria del arte
Justificacion

1 ¢ Es necesaria la teoria del arte?

i Para quién, para qué? La gran cantidad de libros y tratados sobre arte existentes en
bibliotecas y librerias confirman esa necesidad Fundamentalmente, esta teoria debe ser
leida por los artistas.! Desde luego que estd abierta al publico, de tal manera que el
neofito v el entendido conozcan la esencia del arte y lo comprendan.

2 las interpretaciones.

Entre los que escriben tal teoria se hallan fildsofos, estétas, criticos y especialistas de
otras ramas del pensamiento orientado hacia las humanidades, por lo que la teoria se
diversifica en varias Interpretaciones. estética, estética semidtica, estética marxista,

estética comparada, sociologia del arte, psicoandlisis del arte, etc.?

3 Eldiscurso personal.

Pero también el artista escribe tecria y ésie es el caso que nos ocupa:? cuando el artista
explica su discurso personal. Descifra el cddigo que ha estructurado con ludicos
expernmentos, con acertadas observaciones acerca de la variaciéon de la forma, las
soluciones y tratamientos de los medios que se vale para expresar el angulo que percibe

{y que persigue) de la realidad 4

L3 cantidad de textos confirma la necesidad mas no a explica, 1o que nos responde sobre la necesidad de la
teoria del arte es que *  en toda praxis interviene la teoria y ésta en la vida diaria toma la forma de ideas”; de
ahi la importancia fundamental de que la teoria sea consumida por los artistas. J. Acha, Arte y sociedad,
talnoameénca Vol 1, El sistema de produccion, p 85

*Eslas distintas interpretaciones arrojan a la luz sus particulares y especificas conclusiones aunque et objeto
de estudio sea el mismo. Entre los libros de estélica que se revisaron para el presente estudio estan, Breviario
de Estética de Croce, Estélica de Osborme, Estética de Beardsley & Hospers, una Hisloria de la Estética de
Bayer, una cbra intermedia entre el psicoanalisis del arte y la estética Reflexiones sobre estéhca a partir de
Andre Breton de R Palazon; el arte como preocupacion central Los pricipios del arte de Collingwood, una
delensa del ate la necesidad de! arte de Fischer, la transformacion del arte Ef devenir de las ares de
Dorfles, eslelica comparada La correspondencia de las artes de Souriau; el Psicoandlisis del arte de Freud
abre la brecha a Ef nacimiento del arte (una interpretacion de la estética freudiana) de Kofman y a &/
psicoanahsta y el artista de Schneider, en el caso de la sociclogia del arte y la teoria social del arte: Arte
popular y sociedad en América Latina de Garcia Canclini, de la estética marxsta: Las ideas estéticas de Marnx
y Fundamentos de estélica marusta de Sanchez Vazquez, Estélica y marxismo de Zis, las interesantes obras
Histona del arle y lucha de clases de Hadjinicolau y De Ja obra de arte a fa mercancia de Heinz Holz; elc., sélo
por citar alguaos pocos, pues la extensa gama de obras tedricas acerca del arte constituye por si sola una
inmensa bibhioleca que se divide en los temas antes mencionados y muchos mas

}Coma lo sedata Colingwood: * . arlistas con una inclinacion filoséfica (los estéticos-artistas)”. Collingwood,
Los principros del arte, pp 13y 14

e en la situacién presente a los arlistas que . se gjercitan en la filosofia o en la psicologia o en ambas”.
b

6



4 Casos de artistas tedricos.
Un ejemplo famoso es el “Tratado de la Pintura” de Leonardo, verdadera bitacora de un

investigador visual’ Los impresionistas elaboraron sus teorias sobre la luz.® Artistas
contemporanecs como Klee y Kandinsky escribieron las bases tetricas para desarrollar
sus respectivas obras,” sembrando posteriormente en la Bauhaus sus conocimientos.8 A
partir de este siglo, las vanguardias desde el Futurismo, Dadaismo, Surrealismo, etc.,

lanzaron sus feroces y visionarios manifiestos.?

5 Amérca Latina,
Sin embargo, en América Latina la teoria del arte es casi inexistente por parte de los

artistas 1" Uno de los casos aislados y que nos interesa es el de Siqueiros y su propuesta
muralista de la poliangularidad.!! Seria valioso revisar la "ruta Unica” y adecuarla a la
realidad actuat.t2

“Tanto en los dibujos como en las notas, puede apreciarse |a gran capacidad de visién y espiritu cientifico del
gran artista y hombre del renacimiente, adelantandose en sus observacicnes por lo menos un siglo a Galieo y
a otros cientificos notables, Asirnov, Encicfopedia biogrédfica de ciencia y tecnologia, p. 63.

Su obra escrita permanecid practicamente ignorada hasta la publicacidén del Tratado de fa pintura en 1651

BEn realidad, fueron los necimpresionistas quienes desarrollaron teorias, Seurat para dar un fundamento
tednco al impresionisme estudid fa teoria dptica de Chevreul y las teorias sobre la luz de fisices modermnos
como Helmholz y Maxwell Arte abstraclo y arte figuralivo, p. 47.

"En Bases para la estructuracion del arte, Klee estudia et valor del trazo, remontandose a lo esencial analiza
los elementos simples. Para él, “el ojo recorre 1a ruta indicada en la obra”, es de esta manera que establece la
teclura de la misma “Cualquier creacién artistica es hija de su tiempo y, fa mayecria de las veces, madre de
nuestros sentimientes. .” De Jo espirifual en el arte es un texto visionario, en el cual Kandinsky pretende hberar
a la pntura de la figura y adoptar el lenguaje emotivo del color y la forma simple, es decir un lenguaje espiritual
del colar y ia forma no figurativa, para ello propone la correspondencia entre la pintura y la masica, Punto y
linea sobre el plano sera la extension de la obra precedente, al decir de Kandinsky *... las ideas desarrolledas
en este estudic viengn a ser la prolongacion organica de mi cbra precedente”. En ella desarrolla los valores
plasticos de la estética abstraceionista.

8 Junto con Kandinsky, Klee a partir de 1822 enseiié en los talleres de pintura vitral y mural. S. Partsch, Pauw/
Kieg, p 48

“Los manifiestos del Futurismo fueron tres' en 1809, Marinett expone las ideas tedricas del Futurismo, los
inventos de la vida moderna, la maguina y la velocidad; en 1910 los pintares italianos lanzan el pnmer
Mandiesto de fos pmiores futunstas inspirados en el anterior, posteniormente en 1911 el segundo Mandfiesio
técnico de fa pintura fulurista redactado por Bocciont M. Valsecchi, Bosguejo de fa pintura modarna, p 19

El Maniiesto Dada o Mamifiesto de Monsieur Antipinne, leido en 1918 por Tristdn Tzara, era la expresion de
una vanguasdia basada en [o absurdo. J. Gallego, Pinfura contemporanea, p.69

Los manifiestos del Surrealismo fueron dos, redactados ambos por A. Breton; el primero de 1924, enfatiza la
hbertad de la imaginacion y o5 suefios, el segundo de 1930, en que Breton nombra su estirpe poética 7bid,
p 73 y Cardoza y Aragdn, Breton atisbado sin la mesa auvtoparante, p 18

IUE| hecho innegable. de la practica que consiste por parte de los artistas, de importar modelos plasticos
internactonalistas que no reflejan nuestra realidad latinoamencana ni las necesidades cognoscitivas de esta,
nacen suponer en una carencia tedrica para genersar praxis J Acha, Op. Cit., p. 115

Mg experencia muralista de Siqueiros puede verse en Como se pinta un mural, 1a poliangulandad es una
tecnica que difiere de la manera tradicional de pintar un mural, ésta dlima es una amphacién de un cuadro de
cabailele sin tomar en cuenta el transito del espectador, un mure de buen tamafio gue es ademas parte
integral de ua edificio requiere fa consideracion de! muealista, de que el espectador tiene una trayectona en |a
cual ve el muro desde distintos dngulos; el muralista integra el muro como arquitectura, el transito del
espectador y los dngulos visuales derivados de €1, esto produce un efecto de movimiento y al decir de
Siguerros, el mural se convierte en una maquina en movimiento, estos murales pueden ser pintados
coleclivamente guiados por el muralista de mayor experiencia; involucra ademas, materiales y tecnologia
actuales, dandole al muralismo una vigencia y trascendencia todaviz insospechadas

12 a posicion de Cuevas era hacer frente al dogma y a la tirania representada por las célebres palabras de
Siqueiros no hay mds ruta que la nuestra.S M. Goldman, Le pintura mexcana en el decenio de la
confrontacion 1955-1965, revista Plural no 85, act 1978, p. 39 La ruta que atacaba y repudiaba Cuevas se
oponia a su individualismo, pues se basaba en el realismo social que servia de propaganda a [a poltica
cultural def sistema ta Revelucion Adecuarla a nuestra realidad es causar conciencia y no legitimar al sistema,



6 Arte popular.

Del mismo modo, resultaria interesante estudiar y rescatar el auténtico arte popular;’3
comprenderlo como fenémeno social y cultural que nos atafie, ya que este se halla
divorciado del arte de alta cultura que se produce en el centro, arte afectado de

eurocentrismo y por lo tanto de decadencia. !4

B! Definicién de arte
Arte como camino de conocimiento

1 Definicion etimolégica.

Es ineludible para la teoria la pregunta obligada: ;qué es el arte?!” No se pretende en
este breve espacio, la recapitulacion de todas las definiciones que existen sobre un
término de uso comun, pero que la mayoria de las veces se usa erréneamente.!® La

etimologia tanto en griego como en latin significaba “modo de hacer”,!” por lo que perdié
su sentido original y se ha transformado, asi como todo lenguaje vivo cambia por el

devenir de las ideologias.!8 Los griegos no conceblan el arte tal como hoy en dia con
todas sus implicaciones estéticas.!?

I3Se trata de un arte popular practicado en colectividad por ef pueblo y sus artistas, mismo que cuema con
amplias expenencias en Latinoamérica en fos Gltumos afics, de esta manera el artista es un trabajador de la
cultura y ur transformador de Ia realidad social. Ver N. Garcia Canchni, Arte popular y sociedad en América
Lahna

Hse puede decir que desde la sequnda guerra mundial la evolucion aristica de Latinoamérica ha estado
caractenzada en general por las tendencias internacionalistas, casi todas de ongen europec 0 norteamericano
S M Goldman, Op Cit, p.38

1*Una teona del are sobre la obra personal también se cuestiona de manera valda. gquée es el arle? Por lo
que, Ia defimeidn resultante es producto de la revision de lo que ha significado el arte a través de la histora, el
cual ha sido distinto en cada épcca y por las determinadas weologias especificas; de ahi que una definicion
del aste es distinta para la estética marusia y el realismo social (ver A Sdarchez Vazquez, Op Cit) como
podrian definirlo  fildsofos tales como Croce (Op Cit} y Coliingwood (Op. Cik).En el presente caso, la
definicion que se ha construido servira de base o fundamente para esta teoria especifica

1A pasar de ser un termino de usa comin {tan com(n que parece ocioso preguntarse qué cosa es el arte), se
aplica a veces a cosas Yy hechos gue no son representativos del arte la diversion, la moral, fa ciencia, etc En
olras ocasiones, filosofos de renombre han caido en serios errores al tratar de definir al arte, lo que los ha
conducido a conceptos aberrantes Croce distingue at arte, al definirlo como intuicién, de lo que no es, entre las
negaciones lenemos que el arte no es fendmeno fisico, ni hecho moral, mi acto utilitario ni conocimiento
conceptual Ver Collingwood, Op Cit y Croce, Op Cit

I7La etimologia de “Ante” en griego es TEY VT Y ars en latin antiguo, éstas sélo hacen referencia a una forma
de hacer, un oficio especializado come la carpinteria o la artesania. Collingwood, Op Cit.

T8E) sentido y el significado del arte han cambiado con el liempo, de tal suerte que, si inicialmente para el
cazador-brujo de las cuevas de Altamira era esenciaimente magia, dado que pintaba la mano en afan de cazas
2 los amimales plasmados con flechas por tedos |lados; después para fa civilizacion grecorromana era - y hasta
la alta edad media- un modo de hacer o producir un objeto fuera utilitario o destinado a la sensibilidad s se
trataba de! arle poética o la musica; el significade de arte es producto de la cultura que lo genera; asi como de
las ieologias que conslruyen esa cuftura; y como el arte es también un lenguaje, cambia de fa misma manera
que tedo lenguaje se transforma en el iempo. fbid

Un ejemplo claro es la representacidon del espacio, Panofsky plantea de hecho que ésta no cambid en un
senlido evolutivo con el lransurcurso del iempo; la diferencia entre el espacio representado en la antiguedad
de manera deahsta no era menos subjetivo que el espacio racional-mateméatico caracterizado por la
perspectiva renacentista, sino que era diferente por la ideologia predominanie en cada época Ver E Pancfsky,
La perspectiva como forma simbdlica.

1a pesar de que. la tradicion estética en Occidente (y por ende, en América Latina) proviene de la Grecia
anligua, a través de la historia con sus sucesivas ideologias y con e! reconocimiento del arte no occidental, el
cuerpo del arle se ha robustecido, de suerte que la experiencia estética de los griegos antiguos difiere de la
expenencia estética del hombre moderng Collingwood, Cp. Cit



2 Como actividad humana.

Pensando en el arte como una actividad humana, se le atribuye dotado de una técnica;
una actividad con una direccidn hacia un fin determinado sea una obra arquitecténica o
un soneto.2® Se relaciona al arte con ofras disciplinas como la religion, la filosofia y la
ciencia, debido a que es un trabajo intelectual primordialmente. Pero también, debido a su
cualidad cognoscitiva.2! Dentro de la sociedad, el arte sirve como vehiculo de expresion
de emociones, pensamientos € ideas un vaso comunicante entre artista y publico;?? a

veces usado como una herramienta de poder.23

3 Arte y artesania.

No hay arte ingenuo o inofensivo. Por cuanto todo arte esta cargado de una ideologia, de
contenido que se reviste de tal o cual forma que lo disfraza o simula ser otra cosa.?* Esta
es una diferencia crucial con la artesania’ supremacia de la técnica y la utilidad de un
objeto mudo que apenas musita su cotidianidad, que produce un efecto estetico
agradable pero que carece de contenido y de intencion, salvo el de su utilidad
ornamental 23 Posee el arte una técnica para transformar el material y darle forma a una

idea, pero el arte no es la técnica, sino la expresion de esa idea. 26

4 Percepcion y sensibilidad: simulacion.
A veces. el arte es simplemente una representacién de algo que ya existe En este caso
se trata de una imitacién, un juego de ilusion en el cual el artista desafia la percepcion y

trata de hacer pasar algo falso por verdadero;?” o desea expresarnos sus emaciones

2“Cualqu:er cbra de arte, tratese de arquitectura, pintura, poesia, etc., requiere de un dominio del oficio, comeo
actividad humana que requiere de una técnica para su ejecucidn o elaberacién; sin embargo el arte no para
ahi, es una parte o subsistema de ia obra: 1a parte formal. fbid.

21€n una enlrevista a A Tapies se le pregunta. “,qué representa el arte en nuestros dias?” A lo que él
responde “Para mi sigue teniendo el poder que se le ha atrnbuido siempre en las grandes estéticas’ una
gnosis y -unida a ella, como es tradicional- una conducta maral”. Arte abstracto y arte figurativo, p. 9.

22por ello es sumamente importante que el arhista exprese emociones, pensamientos e i1deas lo mas
aulénticas y verdaderas (puras) que su nivel de conciencia y conocimiento le permitan, su honestidad en este
sentdo es fundamental pues va dingida al publico, y se debe tener cuidade ya que |a obra misma delata ia
inorancia o la negligencia aunque estén “bellamente camuflageadas” por un riguroso formalfismo. Esto no
quiere decir que el arte se deba a la moral, sino que inferactdian, incluso con otras areas humanas, pues existe
un refativismo segun el cual, una u otra no pueden manifestarse plenamente, como partes de un todo al que

pertenecen Beardsley & Hospers, Estélica, pp. 144-156 Y Tolstoi, , Qué es el arte?

17 o . .
“*Aqui sucede exactamente lo contrario: el artista sacrifica su honestidad y se pone al servicio -verbigracia- de!

sistema o regimen en el poder, como propaganda legitimadora de éste, o a veces “inconsGientemente”
renuncia a su miskn comunicadora y participa como filtro ideoldgico de una aculturacion. Goldman, Op Crt

N siquera en las obras mas “ingenuas” o en el caso de la misica como arte abstracta; el are siempre
entrana dos problemas. el de ia forma y el del contemudo. Y aln cuando en un cuadro 0 en una narracién, lo
dascnlo o representado sea de lectura inmediata, siempre hay algo detras del vele que puede ser sospechado
por la via psicologica o por el contexto ideoldgice del cual no puede separarse la obra en cuestion como parte
de un universo cultural que la determina Ver N. Hadjinicolau, Historia del arte y fucha de clases

g hay una ideologia implicita en la artesania y es en el material y en el grado de acabado (ristico, pulido,
etc ) con el que el objeto significa; sin embargo la artesania no produce en la mente la funcion epistemoldgica
de reflexion que una obra de arte suscita, ya que los contenidos del arte poseen 1a istencién del artista creador
y la artesania sdlo posee su funcién utilitaria y ornamental; el significado en todo caso que puede tener un
ahjefo artesanal es en medida de un stafus social que el consumidor al adquiriric 0 poseerlo en su habitat
quiere refiejar Ver J Baudrillard, Critica de la economia politica del signo.

20E] ante como expresidn, en victud de que el artista expresa, es decir comunica una idea, ya sea ¢oncepto o
emocion, para elfo se vale del trabajo metonimico o metaférico y otros recursos, es posible que ef publico
asunile estas ideas, que son ios paradigmas del momento histrico Collingweod, Op Cit., p. 107.

Todo arte 'realista” es un arte de represeniacién, por lo tanto de imitacién del exterior o de la naturaleza
sensible, l2 mimesis es lograda gracias a un proceso de ilusion provocado por el efecto del trompe I oleil Ibid
Pero este cbjeto no es ia realidad sino una representacion que aceptamos como veraz en nuestros procesos
imaginativos; la obra de arte es entonces un objeto irreal {simwacién) J. P. Sartre, La obra de arfe en Estelica
de H Osbofne, p 60.



opuestas, entonces alude a nuestra sensibilidad y convoca sentimientos;?® o se
autonombra demiurgo mostrandonos la creacién nacida de su imaginacion,?® pero en
cualquiera de las tres facetas es un artista de la simulacién.?? Puesto que el arte es
simulacion de un mundo que sélo existe en un cuadro de El Bosco o en un grabado de

Escher.?!

5 Camino de conocimiento.
Si el arte es simulacion de lo real: jcdmo es la realidad? Esa es la paradojica pregunta

que nos lanza a la cara el arte 3 La realidad trata el ser humano de conocerla a través de
la ciencia con su metodologia, o por la filosofia usando la razon y Ia logica y tambien,
por conducto de la religion y sus misterios, pero en todo caso el hombre busca la

verdad.}’ . Sera valido el arte como camino de conocimiento? Pues €sa es la definicion
que se propone: “el arte es un camino de conocimiento” 34

8% El arte como expresion de la emocion y 1a suscitacién de ella, son dos problemas complejos que
representan una de las confusiones mas arraigadas en el campao del arte, en primera instancia las emociones
del artisla al expresarlas él pretende expulsarias de su interior, cuando seguramente no sabe ni cémo llegaron
m come amdaron estas emociones en su psique, las cuales son contradictorias y conforman una red confusa
que al ser vert:da en una abra, refleja el laberinto emocionat y psiquico del autor, en segundo término cuando
el arlista busca suscitar una emocion, es casi seguro que llegue a errar en su cometido, pues la configuracion
idiosincratca del sujeto-espectador es producto de un  ambito socio-cultural distinto y determinado por
condicianes diversas, de tal manera que la emecién es suscitada e Interpretada subjetivamente. Collingwood,
Op Ci . pp 108, 108.

“YLa ¢bra de afte como objeto imaginano; es lo que el artista Imagind o el conjunto de ideas, etc, que en
existen en su mente y va depositando en la obra de afe conforme va construyéndola, como facultad del
pensamiento la imaginacion se recrea en un incesante juego de formas y situaciones bid, p.134

HLa simutacion se produce en los tres niveles. representacion, lo representado no podréd ser nunca [o real por
mas parecido que el efecto llusiomsta haya logrado, sensibilidad, lo expresado por medio de formas, colores,
etc . no podra ser la emocién o el sentimiento real del autor, aungue el artista haya puesto su mejor disposicion
de “punficarse” como resultado de la cafarsis, exhipiendo sus emociones, cuando mucho podra suscitar una
emocion o sentimiento y no es seguro que la expenencia estética del espectador equivalga al sensa del autor,
imaginacién lo imaginado por el artista toma farma en la obra, pero este objeto no es iImaginario, imaginactén
fue to que lo produjo en conjunto con la materia y el trabajo del autor, sin embargo aqui la simufacién es mas
borrascosa pues el espectador produce otros procesos de imaginacién a partir de la contemplacion de la obra,
adernas lo representado o expresado bien puede no ser lo imaginado originalmente por el autor Pero como
podra observarse, el poder de seduccidn del arte proviene precisamente de este principio de simulacion Ver
J Baudrillard, De la seduccidn.

Mg iconografia de El Bosco es la simulacidn de un mundo oninco poblado de seres mitolégicos y monstruos
de beshano, en el caso de los grabados de Escher, a logica del espacio es desafiada, los mundos
presentados en fas obras de ambos artistas (y de muchos otros) existen solamente en ellas y no en la reafidad
inmediata Es la fantasia del artista y el despliegue de su fecunda imaginacion N. del A.

por otso lado, existe la afirmacién acerca de que la realidad que pretendemos conocer a través de la razon,
sea solo una representacién mas del mundo; una descripcién del mundo sensible que nos hemos formulado
para dar orden al caos de una realidad inaccesible a la imperfeccion de nuestros sentidos, Ver C Castaneda,
Las ensenanzas de Don Juan

**Esta busqueda de la verdad fue mas exitosa en las civilizaciones de QOriente, pues sus religiones comportan
una ensefanza psicolégica, en nuestra cultura occidental en plena decadencia {ver Spengler, La decadencia
de Occidente) la fMosofia idealista continuamente revisa las doctninas orientales; |a filosofia materialista tomada
de la mano de la ciencia y afianzadas a la razén han tenido que presenciar el desplome de esta ultima. Incluso,
en ef afan de conocer la verdad, se ha buscads la reconciliacidn entre idealismo y materialismo, ver Evolucion,
marrismo y cristianismo del cientifico-religioso Teilhard de Chardin

itEl trabajo artistico es el Gnico medio donde se da un conocimiento no reificade En él se revela la
irracionaldad y el caracter falso de !a realidad existente...” J. Pico, Modernidad y Postmodernidad, p 17
Subraya el arte, el absurdo intrinseco de la realidad y propone un conogimiento no racionafizado, es decir, sin
la preeminencia de fa razén.
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C/ La Metodologia
La Hermenéutica

1 Marcos tedricos. :

La metodologia para interpretar la definicion anterior y llevar a cabo el estudio de la
“Estética de lo Siniestro” debe ser la mas adecuada y precisa, entonces se ha elegido a la
Hermenéutica3’ para explicar como se da el fendomeno de conocer a través del arte y
como la estética de lo siniestro es una propuesta vélida para la aventura del
conocimiento.36 Hacer este analisis desde el angulo del marxismo hubiera afectado un
ensayo que no discute la lucha de clases y su relacion con el arte;*’ y en el caso del
psicoanalisis, éste resulta mas funcional para interpretar la simbologia del Surrealismo.38

2 Laruptura epistemolégica.

La ruptura epistemologica del siglo XIX o la disputa entre el positivismo y la hermenéutica
dejé en claro que el método experimental cientifico era inadecuado para explicar los
fenomenos sociales;3% debate que se extendio entre los tedricos del Circulo de Viena y la
escuela de Frankfurt: entre Popper y Adomo sélo hubo preguntas sin respuesta.*’ Con la
nueva polémica acerca de la critica de la Modernidad, los post-estructuralistas proponen
un anahisis de la sociedad a partir de sus estructuras y fas del lenguaje (simbolos vy
signos), un profundo sondeo en el laberinto de [as relaciones humanas. 4!

#3t a Hermeneulica centra su atencidn en la manifestacion o expresion de o singulas, como una expresion de
lontenor para Droysen “el ser humano expresa su interioridad mediante manifestaciones sensibles, pues woda
expresidn humana sensible refleja una mterioridad; por lo que, no captar en una conducta, hecho histonco o
social esa dimension Interna, equivale a no comprenderlo ..” Mardanes/Ursia, Filosofia de las crencias
humanas y sociales, p. 22

"Tanto el ariista-practicante como el espectador-activo pueden conocer a través del arle, valiéndose de la
kermendulica, una interpretacién profunda de los niveles del ser el intelecto (concepto), la emocion
{sentimigntos) y el fisico (sensaciones), para reconocer lo falso de lo verdadero; puesto que, los actos externos
igestos, 1mpulsos, racionalizacién), son los reflejos de lo siniestro que estd oculto detras o debajo de las
mascaras de hipocresia, estupidez y miedo; la hermenéutica es el vehiculo explorador que el arte emplea para
conocer la verdad oculta. N del A

“"La razon por la cual se declina un marco tedrico, mas aproplado para un estudio como el de Hadjinicolay,
Op Ci . no es por el hecho de ignorar la fucha de clases, ka cual se haya implicita en la ideologia presente,
sino porque para ef fin de este analisis, la verdad o el conocirmiento gque se persigue como fundamentai {y
despues det cual sera posible ¢ no discutir sobre el poder), es el autoconocimiento, es decir partiendo, del
Oraculo de Delfos "Condcete a tt mismo” Ibid

AREL psicoanalisis puede servir para interpretar simbolos que ante tode, reflejan el oscuro subconsciente;
incluso esto conduce a pensar que, i lo que se busca es el auteconocimiento pues nada mas adecuado que el
melodo de exploracion desarrollado por Freud, sin embargo, ha sido posible decidir que [a interpretacion de los
suefios la asccracdn Iibre de ideas y el impulso sexual como principio de la neurosis, no bastan para
comprender la mecanicidad de la compleja maquina humana Ver P D Cuspensky, Fragmentos de una
ensefianza desconocida y Psicologia de la posible evolucion del hombre.

*UE| positivismo cientifico pretendid hacer clencias sociales, histérica y ecandmica siguiende el modelo de la
bpificacién de la fisica matematica imponiendo feyes generales y un método Unico que es la base de la
esplicacion cientifica el afan predictivo y causalista, y la reduccion de la razén a razon instrumental
tdardones/Ursaa, Op Cit, pp. 22, 23.

JE| balance final que se hizo de ella fue méas bien pobre y frustrante, debido a la notable ausencia que se
mamfestd de las diferencias radicales que separan a las posiciones del racicnahismo critico de Popper y la
teoria cntica de Adorno, pues a través de sus ponencias se expresa una voluntad de evitar la polémica y la
confrontacion Ver R Farfan, Lecturas y confrontaciones de la modernidad-postmodernidad

HMEn 1omo a esta polémica ha habido un nivel altamente espegculativo e interdisciplinano, y ha tenido como
eles geograficos de pensamiento no solo al post-estructuralismo francés, sino también a teoria critica alemana
y la hteratura artistica noteamericana. J. Picd, Gp Cit,p 13



3 Un vehiculo de [a psicologia.

La hermenéutica desestructura los cédigos cerrados; lo siniestro tiene como atributos lo
misterioso y lo secreto, por esto la hermenéutica se uliliza para interpretar lo siniestro.42
Ltamemos hermenéutica a una especie de psicologia, cuyo objetivo es el conocimiento
del hombre, de su ser interior; un vehiculo de la psicologia que desarticula el
metalenguaje o la mascara compleja que porta el hombre moderno.*? Detras de esto esta
lo siniestro, como siniestras son también muchas realidades sociales que no se ocuitan

sino que se ostentan y en ello cabe el mayor horror.44

4 La comprension.

La herramienta fundamental de la hermenéutica es la comprensién, que es diferente de la
razén, dado que la razén no conoce la realidad sino que, al decir de Weber, la deforma a
través de la razon instrumental;*® el término “comprension” debe entenderse como
autoafirmacion del espiritu, a la vez se refiere a la sensacion existencial de vivir un evento
con todo el ser (pensamiento, emocién y sensacién).*® Una obra de arte cuyo contenido
sea siniestro debe ser sometida a la hermenéutica para comprender su carga psicologica;
de la misma manera, el artista usa la hermenéutica para ocultar sus mensajes *7

5 Nuestra época

En esta época se hace patente a través de la critica de la Modemnidad que la razon no
puede conjurar a la realidad y que todo el discurso de la cultura occidental son simples
relatos,*® el progreso ha transformado en mitos aquellos ideales de la humanidad
aplastados por toda la maquinaria tecnolégica y la vida superficial y plastica de las

12La Hermenéutica onginalmente fue utilizada para definir los prnciplos y métodos de la critica vy la
interpretacion de textos antiguos, actualmente la hermenéutica puede descifrar los cddigos cripticos
esludiande fa logica que los estructura, e incluso cuando estos cédigos pertenecen a un sistema o saber
inaccesible (sélo para iniciados) que pretende pasar por secreto Tal es el sentido de los misterios que
encierran las sagradas escrituras N. del A.

43La postura de Foucaull ante la discusion sobre la modernidad, fue fa de desentrafiar la apancion del
individuo moderno en fo que llamé Genealogia del hombre modemo, éste es producto de una cultura en la cual
ha sido acandicionado para servir como pieza de engranaje dentro de un gigantesco puzzle: da sociedad
moderna La hermenéutica sirve en este caso como tela de juicio en la cual, el individuo moderno queda
desnudo ante su conclencia y su realidad social Farfan, Cp. Git, p 13.

La ostentacion del poder mediante el tefror y Ja violencia practicadas por un Estado con su aparate represor
(el polictaco-miltar), es la ley del mas fuerte que iImperd en los regimenes fascistas y totalitarios, v lo alterna
ton la practica de manejo de informacion, distorcionandola para darle credibilidad ante la opinién pdblica y
legitimar al sistema, desacreditandc a los subverswvos reduciéndolos a rebeldes, el régimen apuesta ai olvido,
Ver stuacion actual en Chiapas. N def A

13g positvismo trata de explicar la realidad con el método cientifico, esta explicacion (en aleman erklaren)
necesaria para la ciencia y la tecnologia era dada por |a razén, de la misma manera para conocer {erkennien)
para la filosofia, la razon instrumental es la reduccion de la razén a un procese de racionalizacion totalizadora
en lcdas las esferas del saber vy la sociedad humanas, ésta conduce “a un aprisionamiento progresivo del
hombre moderno en un sistema deshumanizado, que se traduce en un crecimiente irreversible de la
relflicacion” Mardones/Ursia, Op Cit,p 22 ¥y Pico, Op Cit., p 15

6L a comprension (en aleman verstehen) es para Droysen una “empatia” (emnfuhiung) o identificacion afectivo-
mental que reactualza la aimosfera espiritual, sentimientos, motivos, valores, pensamientos, etc. La
camprension es una Wentificacion del sujeta-objeto en una unidad. MardonesiUrsta, Op. Cit, p 23

7| a semiolica estudia tos simbolos y hace su interpretacién como si los tradujera al lenguaje comun, cuando
interpreta el contenide de las obras de arte, traduce el significade de estos simbolos como lenguaje, la
hermenéutica interpreta con su valiosa herramienta, la comprension estas obras; el artista cculta sus
mensajes con recursos metonimicos o los codifica para que sean leidos por esta via, usa la hermenéutica para
vetarlos, sublmandolos psicoldgicamente, ya que si la lectura fuera inmediata dejaria de ser arte, pues esta es
la condicion y esencia del arte. V. def A

4% a venficacién en fa practica de los fundamentos de la llustracion ha puesto en duda su wabifidad, Lyotard
tos calfica de melarrelatos, parque no se ha logrado su practica en la realidad, si bien parecen irealizables es
por esto que Lyotard propone abandonar el proyecto de la llustracion. Farfan, Op Cit., p. 15.



ciudades, verdaderos monstruos fausticos que destruiran la ecologia de este "bello”
planeta.?? Asi es camo la razén deviene en razén intrumental, la cultura en decadencia 50

D/ Primera hipotesis:
el arte no ha muerto

1 La profecia de Hegel.

La primera hipétesis es demostrar que el arte no ha muerto.®! La estética postmoderna
que es mas una estética decadente que una estética de lo decadente dice sin ambages:
no hay mas utopias y toda vanguardia sera reificada.>2 Hegel profetiz6 la muerte del arte.
En el historicismo lineal que implementd en su sistema filosdfico le colgo el rétulo de
“sensibihdad” al arte, en la cual debia reconocerse a si mismo en el devenir del tiempo,
pasando por tres grandes momentos' Egipto, el esplendor griego y la decadencia en el
Romanticismo; simbolismo, clasicismo y sensibilidad respectivamente, deteniéndose aqui

el reloj de arena del arte 33

2 Vanguardias y la muerte def arte.
Decia Hegel, que cada vez el arte hacia mas concesiones con lo feo, por lo cual el arte se
degeneraba al caer en un lirismo subjetivo exaltando la sensibilidad; pero lo que

realmente estaba caducando, lo gque en verdad muno fue el arte bello.5* La Modernidad

HE| sueio de la modernidad en su afan por el progreso y el bienestar es similar a la frase que acompafia a
uno de los grabados de Goya® “el suefio de la razdn produce monstrues” Este suefio es equiparado al suefio
de Fauslo el resultado es vender el alma al drable como precio a realizar ese sueno, la modernizacidn de las
ciudades corresponde también al mismo dehrio, sin inportar los costos humanos; por eso se les llama
maenstruos fausticos” a las ciudades (ver M Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire). La palabra
“bello” hene comillas para hacer énfasis en el paraddjico cardcter siniestro de nuestro planeta

MEI prineipal critico de Ja civilizacién moderna es Nietzsche, sobre todo en el Nacimients de fa tragecia donde
se subraya la decadencia, el mhilismo y el vitaismo La razén deviene en razdn instrumental en tanto se ha
convertdo en |a asistenta de la dominacidn tecnolégica Picd, Op Crt, pp 15,16

“ILa tentata de Dada fue negar al arte como producto de la sociedad a la cual intenta negar in tofo, como
afirma De Michel), el antiarte de Dada es ideoclégico; y en esa misma vena {o tratard de sepultar Duchamp al
presentar sus ready-made ataca al arte como institucién, pues ante el objeto museistico {la obra de arte), era
opuesto un objete sin significade como el urinario o 1a rueda de bicicleta, entonces cabe decir que lo que hace
a un objeto una obra de arte es la intencion det artista. fbid, p. 30.

“’Es posible distinguir entre una estética de 10 decadente {tal como era el discurso ideoldgico de las pnimeras
vanguardias del sigio, en el cual se denunciaba la decadencia de la cwikzacidn europea), de una estética
decadente en la que no importan las reglas, ni la critiga, sino en todo caso, funcionar estblisticamente como un
reflejo de la sociedad de consumo, el contenido es una sumisidn al mercado y las politicas neoliberales, de
manera que ei artista se pronuncia ahistérico, apolitico y sin compromiso idecldgice, la forma es el resultado
de la renuncia de producir el objeto-madelo, se conforma con lo kifsch que de alguna manera enuncian como
la sintesis entre el arte culto y el arte popular, aunque podria feerse en hermenéutica, someterse al gusto
condicionado por los medios masivos de comunicacién La versidn del modernismo que fue una version
domesticada es el de los afos cincuenta, que se convirtid en un arma de propaganda cultural de fa guerra fria
Y aunque la tentativa de la vanguardia europea, fue inicialmente minar y transformar ia institucién burguesa del
arte mas gue cambiar las formas artisticas y literarias de representacidn; {a vanguardia intenta integrar el arte
en la vida pero subsecuentemente, la vanguardia (transvanguardia) en su husqueda eterna de lo nuevo,
sacrifica el contenido y en su lugar aparece [a superficialidad, el rango formal méas importante de las formas de
postmodermismo Ibid, pp. 32, 33.

**Ver Hegel el sistema de las artes en De lo bello y sus formas. Y *., se cierra asi, como afirma Argan, el
ciclo historico del arte”. En dicho ciclo, el hombre produjo objetos como significades del mundo, que luego
produjo para ser presentados y exhibidos en el mundo, para finalmente perder el interés de significacion
reducténdose a la superficialidad y el entretemimiento, 10 que predujo [a crisis de identidad del ante, es decir ses
valido seguir haciendo arte? o §cudl es el sentido del arte? Picd, Op Cif, pp 34, 35

“HLa belleza fue socavada por la cruda critica que cde ella hicieron las vanguardias, pues el arte bello se
instituctonahzo, entonces “ . el vanguardismo dingid su protesta hacia el arte concebido como producto lujoso



se caracterizd por imponer modas vertiginosas y efimeras que en el arte se {lamaron
ismos.** Cada vanguardia fue borrando lo poco de bello que aun disfrutaba el gusto del
publico, hasta agotar los efectos estéticos del arte mismo.5¢ Por esta razén el arte se
esta reciclando en la estética postmoderna resultando unos hibridos sin sentido.57

3 Una solucion utépica.

Aparentermente todo estd perdido, pero st decimos que el arte no ha muerto es porque
vemos una posibifidad: hacer un arte objetivo, distinto del arte de alta cultura
eurocentrista y burgués, un arte verdadero que surja como un movimiento desde y hacia
las masas *® Una nueva revisién a nuestra culiura, sobre todo la prehispanica, podria
darnos los elementos necesarios. Desde iuego que no se propone un retrogradismo o un
nacionalismo a ultranza que derive en un folklore para turistas, sino en * comprender”
que nuestra cultura es distinta y que debe rescatarse nuestra memoria histérica.>

4 Nuestra ruta.
La solucion propuesta: nuestra ruta, América Latina; el Orbis Tertius que no ha sonado

su canto de pajaro flamigero, la Mesoamérica sometida es un buen modelo no para
imitarlo en la superficialidad sino en la profundidad y en la esencia de nuestros pueblos
hermanos.®9 No tenemos la postindustria de las sociedades mas poderosas del orbe, nila

y superfluo " De hecho desde Dada “.fueron destruidas fas reglas scbre las que el arte se habia
fundamentado . fbid, pp. 30, 31.

-~ Cuando este arte empezd su implacable avance por todo el siglo XX, cada nuevo eshlo era un nueve
coemienzo un nuevo salto adelante, lo nueve llegd a ser el emblema del avant-garde fbid, p 31

“*L.a mandestacion de la vanguardia fue multiple y dingida en varios radios de accién; tal como se percihe la
reatidad del mundo, parad¢jica, ambigua y en la incertidumbre; al destruir las reglas del juego (el arte),
cuestionar el sigmficado e incluso, negar al arte, y por ende regresar sobre los pasos andados para redefinir lo
estelico !hid pp 28-35

*‘La mirada al pasado per parte de los artistas postmodernos quiere verse o justificarse, ¢omo un eclecticismo
del cual possblemente emerja lo nuevo, ésta af parecer es una contradiccion, pues su nostalgia por el pasado
viene a traducirse en una nostalgia por lo nuevo (nostalgia por el future que niegan), aunque nicialmente fa
estelica postmoderna niega la vanguardia v las ulopias Por lo que " .. se ha llegado a la imposibiidad de
establecer normas valdas v se difunde el eclechicismo que, en el campo de la moral, se traduce en la
seculanzacion sin fronteras de los valores, lo que constituye una fuerza subversiva incalculabe " ibid, p. 13.

*“Una d= fas estrategias para generar este arte es crear la teoria que dara lugar a tas praxis correspondientes,
en seguida devolver al pueblo su capacidad creadora eduicandolo, salvandolo de la enajenactdén gue los
medios de comunicacidn” propician en una sociedad de censumo globalizante; el rescate de estos medios
masivos para que de verdad sean de comunicacion y de educacion implica su expropiacion, la educacion sera
en términos de nuestra identidad cuitural, esto genera conciencia emancipada, €s decrr, lo que se busca es
emancipar la conciencia a través del uso adecuado de los medios masivos, asi la denominada cultura de
masas no se refenra a 1a masa anonima, informe e ignerante, sino a Ya cultura plblica de mentes criticas y
conscientes otras estrategias alternativas podrian ser, tomar las calles y los muros de las ciudades invitando
al pueblo a participar en la creacion aristica y, en l[as comunidades rurales e indigenas los artistas participaran
con fa gente del pueblo, integrandose a sus manifestaciones culturales, esta educacidn también puede ser
posible gracias a los talleres interdisciphinarios en los cuales la fusidn de las ares en un solo movimiento,
vuelvan histeria fa divisidn de las belias artes N del A,

“Nuestra cultura es muy rica y profunda. Al proponer la revisién de |a cultura prehispanica, no se trata de una
nostaigia por el pasado a la manera postmoderna, sino en una revision critica que nos ayude a comprender gl
mundo prehispanico vy su herencia Parte de esa herencia, es |a comunidad indigena; pues nuestros hermanos
indigenas son los depositarios directos de esa gran cultura que fan fatuamente sentimos nuestra {y que la
verdad m comprendemos, solo nos deslumbra su presligio y el vivo interés internacional), pues bien, sdlo un
inlercambio cultural, un conocimiento y una comprensién hacia nuestros hermanos nros salvaria de ese abismo
en ef cual nos hallamos escindidos nuestra falta de identidad, ya que somos mestizos y no nos reconocemos
en los ndigenas, solo sentimos orgullo del abuelo espanol. ibid

b utopra que se propone llevar a la praxis es reconocer a America Latina, el tercer mundo, como nuestra
ruta de emancipacién, el momente presente con sus acontecimientos nos abre el camino hacia posibilidades
insospechadas en Occidente, es hora de actuar y aprovechar la coyuntura cultural que se vive en este
memento caotico de derrumbes histéricos, es hora de hacer un #lamado a la accidn y a la unidad a tedos los



necesitamos, porque si todavia podemos rechazar esa forma de vida en |a cual la
sociedad pasé de ser neurdtica a esguizofrénica y dar [a vuelta, viviende en armonia con
la naturaleza, encontraremos la sociedad, ia cultura y el arte que buscamos.8!

5 Silogismo logico-hipotético.

Tal vez sea un arte ecologico de fin de milenio o un arte def siglo XXI, de una nueva
era®’. Esta, al momento es una feliz utopia que quiza nunca se lleve a cabo y sea una
inas de las que la postmodernidad se jacta de hacer extintas.5? Pero cuando el arte se
asume como estilo de vida o se busca comprender mejor la realidad a través de é| puede
afirmarse sin temor de que sea irrealizable el siguiente silogismo hipotético: “siempre y
cuando el arte sea un camino de conocimiento, el arte no ha muerto”.64

E/ Segunda hipotesis:
La estética de lo siniestro durante la historia del arte

1 Mesocamérica
Otra hipotesis que se nos ocurre es verficar que en efecto, la presencia de la estética de

lo siniestro en la historia del arte es constante y no reciente.®> En el arte prehispanico se

artistas, mnlelectuales, profesionales y gente de todcs los oficios, para llegar a !a concordancia de las ideas, fos
sentmeentos y la vision del mundo del hombre latinoamericano {hermano, busca tus raices) Ihid.

6t Eg un hecho que América Latina no ha llegado a la caspide de su modernizacidn esta en vias de desarrollo,
sin embargo el modernismo que ha surgido por estas tierras es la mayor de las veces una réplica del que se
desarrollo en Europa y Norteamérica, con excepcion del murafismo y otras experigncias artisticas, {o que ha
ocasionado una aclitud acritica por parte de los artistas, quienes imitan sus formas extenores sin conocer el
fondo, tat es el caso de la postmedernidad que es un fendmeno propio de las sociedades més industrnalizadas
¥ con los avances tecnoldgicos mas desarrolfados, dichas socliedades ya no estan conshtuidas por el hombre
neurolico representativo de la primera mitad de sigio, ahora enfrenta el conglomerado que estad sumide en la
esgurzofrenia que es la nula capacidad de comunicacién {y por lo tanto de comprensidn) a que ha conducido
ia sociedad moderna al hombre, aprisionandolo en su propio interior; es por esta razdn, que aldn no hemoes
llegado al grado de deshumanizacton de fas sociedades mas altamente tecnologicas que fabrican autématas,
que es sumamente necesano rechazar enérqicamente el discurso postmoderno en las artes, vy la
medermzacion globalizante e irresponsable que destrurria nuestra ecclogia, ya que si regresamos al entorno
natural como viven los hombres simples, es posible concebir una cultura mas humana y profunda fbid.,

"zEs!o no quiere decir que volvamos a lo rudimentano, en un retrogradismo sin propuesta y decadente, sino en
explorar |3 bondad de los materiales vy las técnicas presentes que no signifiquen una expletacion insensata de
los recursos naturales, pero en todo caso se trataria de un arte de depuracion de los contenidos confusos, de
verdadera expres:on comunicativa y emocional, un arte objetivo en el cual la forma corresponda a la
cosmovisicn de una cultura profunda y humana ibid

%3 La moderndad y sus vanguardias con su propuesta de lo nuevo, es una realidad agotada; en esos ejes
geograficos de la discusion postmoderna es posible enunciar “no hay futuro, la historia termind, el arte ha
muerlo y no hay mas utopias” Pero aqui, en Aménca Latina es posible flenarnos de entusiasmo, porque
nuestra realidad no estd agotada: estd escondida, subyace a la realidad impuesta por la invasidén ideolégica,
pero nuevos brotes estan surgiendo para propiciar un cambio en la escena de la cultura mundiai, es nuestra la
responsabilidad mantener vivas las utopias, crear un futuro, crear un arte objetivo y hacer historia, que esa es
una actividad del hombre. ibid

®para concebir un arte objetivo es necesario incorporar el arte en la vida; o si se prefiere: hacer de la vida una
opra de arte el arle de vivir es tratar de comprender la realidad, no huir de ella, que es una costumbre muy
difundida en fa especie humana. Asi es como toma sentido nuestro slogism¢ hipotétice, pues el arte no ha
muerto . porque éste es una via de conocimiento, no un espejo de Narcizo ni un objeto lujoso El arte objetivo
liene una mision social conscientizante y emancipadora, fbid.

3En 12 hustona del mundo, los sucesos y fos eventos ocurren con una simuitaneidad en los diversos puntos
geograficos del orbe, lo gue Impide establecer leyes generales y universales |a historia del arte bello de Grecia
clasica al impresionismo, es una falacia para la historia det arte de la India por ejemplo, proponer una linea
continua de acontecimientos hustdrices {culturales y artisticos), establecer un histaricismo que deja de fado
otros fenomenos culturales fuera de la optica occidental, sélo refleja la miopia y la ignorancia de gquienes lo



aprecia que los canones obedecian a una representacién de la naturaleza revistiéncola
de lo mitico y lo fantastico, formas ‘de complejos disefios geometlricos y organicos
combinados sabiamente en una simbiosis de lo natural y lo subterraneo.¢

2 Arte primitivo.

.o mismo que en el arte prehispanico, en el arte de los primitivos a lo que se hace
alegoria es al mundo magico poblado de potencias desconocidas para el hombre
civilizado; lo espiritual en el arte tiene aqui su mejor expresion.b” En el arte de los
primitivos contemporaneos se expresan tanto el totem como el taba del clan que
posteriormente explican la moral y la conducta de la sociedad actual, en un rescate

antropologico que delata la réplica del arquetipo prehistérico. 8

3 Antiguedad.

Las civilizaciones de la antigliedad dejaron un arte pletérico de simbolismo y que estaba
profundamente vinculado a su cosmogonia vy la filosoffa que concibieron; verbigracia en
Egipto, en la India y entre los prehispanicos se refleja el pensamiento alegorico respecto
al terreno de la metafisica que revela el culto a los muertos y la creencia en la

reencarnacion, aspectos soslayados por nuestra civilizacion materialista.®?

4 Edad media. .
Sin duda, en la Edad Media el material de que se dispuso para este fin fueron los

misterios teologales,”® sin embargo es cierto que el arte de este periodo tiene una funcion

enuncian La estética de o siniestro va ganando terreno” en la historia del arte occidental, el discurso filosdéfico
¢ deoldgico se sucede en tres constelacicnes temporales: lo bello que corresponde a la filosofia idealista
gnega hasta el ideal del clasicismo renacentista; 1o sublime empieza a despuntar desde el barroco tomando
plena forma con Kant, Hegel y el romanticisme; lo siniestro que va saliendo del anonimato en el cual tanto lo
belio como lo sublme, siempre lo confinan, hasta que con las vanguardias del siglo XX, |a literatura de horror y
tos fitmes de connotados cineastas lo sinlestro esta a punto de ser aboriado. Presentando Trias un esquema
con un claro perfil de histonicismo Ver E Trias, Lo belio v lo siniestro

"Bl ane prehispanico era smbdlico, de tal manera que los elementos naturales divinizados eran
representados con la simbologia correspondiente a cada case Ver P. Michaeils, La pintura mural del México
precolombino

"’ asi nacio parte de nuestra simpatia, nuestra comprensidn y nuestro parentesco espiritual con los
prirmitvos  Como nosotros, esos artistas puros buscaron reflejar en sus obras unicamente lo esencial

Kandinsky De lo espinitual en el arte, p 8

“fobservando los antropdlogos, las practicas magico-religiosas de fos primitivos contemporaneocs de las islas
pehinesias han encontrado el nexo que une a éstos con los primitivos de la prehistoria, el papel que juegan en
los grupos tnbaies tanto el tétem como el tabu, inician la sospecha de que la misma imaginacion magica
alimentd at pamutive prehisténco, y siendo por tanto el totem y ei tabl las primeras reglas de observancia
dentro de un grupe social, su codige moral y sus leyes resultan una réplica de las practicas del hombre
prehistérico v, por lo tanto arquetipo para las del hombre de la sociedad moderna, ya que puede observarse
como devimeron esos preceptos morales en normas éticas en la sociedad actual Ver Freud, Tdtem y tabd

" El arte simbélico de la antiguedad se caracternizé en las aktas cwvilizaciones como Egipto, India, China,
Mesopotamia y desde hiego, también en Mescamérica por reflejar sus repectivas cosmogonias, el mundo
espintual con su pantedn de dioses, el culto a los muerios que compartieren algunas de estas civilizaciones,
pero en todo caso lo que las une culturalmente estd en sus religiones, el pensamiento magico referente a un
mundo metafisico ¢ el submundo mas alid de lo matenal, el inframundo a donde van los difuntes, que es
considerado como una segunda etapa de lavida Ver P Michaelis, Op. Cit. y J. Eracle, La pinfura india

"M os mistenss teologales fueron concebidos por los padres de la Iglesia, se referian al enigma de la santisima
tnnidad, al cardcter inmaterial de Dios y por lo tanto a la imposibilidad de su represeniacion bajo cualquier
forma sensible; durante el crstianismo pnimitivo se consideraba una aberracidén representar a Cristo, pues
siendo el Verbo se le reducia a una imagen que propiciaba la idolatria, ésta fue una de las causas del
movimtenio 1conoclasta cuyo trasfondo era eminentemente politico entre los emperadores y el monacato. A
Hauser. Historra social del arfe y la teratura, Vol 1, pp. 167-347
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pedagégica de mostrar a los creyentes toda la simbologia judeo-cristiana a través de
iconos;’! desde luego que toda fa simbologia era hermética como siempre lo ha sido.72

5 Modernidad

La ideologia que marca la época moderna empieza a perfilarse desde el Renacimiento,”
asi la resignificacion del paganismo vy las revoluciones del conocimiento que propicia el
desarrollo de la ciencia estimulan no s6lo la imaginacion y la sensibilidad del nuevo
artista, sino también su capacidad de conocer el mundo a partir de un nuevo
paradigma.’™ Cierto que el artista moderno enfatiza la sensibilidad y rompe el pétreo

formalismo de lo bello.?>

6 Postmodernidad.

Lo que hoy vemos exhibido en museos y galerias como expresion de vanguardia tiene el
efecto de deja vu,76 o en todo caso es la anécdota de la generacién x que formaimente
nos sofprende por su erudicién de citas y el eclecticismo estatico que abortan, sin
embargo fo mas notorio es la intencion pueril y la recurrencia de elementos kitsch que

empobrecen al arte 77

7 Otras culturas.

No solo en el arte de la cultura occidental como se dijc antes, hay indicios panicos de la
estética de o siniestro, también en el arte chino o el japonés, el islémico o el persa que
estaban vinculados a sus respectivas religiones y filosofias, puede apreciarse el interés

de representar Jas sombras y lo sobrenatural horrendo.™

I Guando el cnstianismo fue reconacido por el Estado, la plastica pudo entonces, estar al servicio de la Igiesia,
la max:ima atraccidn de los monastenos eran los iconos milagrosos, gue representaban una fuente de riqueza
por el paso de las peregfinaciones y las ofrendas de los devotos  El adectrinamiento de los fieles a través de
las imagenes era el medic mas eficaz para la Iglesia. fbid.

72Los simbolos estan destinados a ser interpretados  exclusivamente por los iniciados al culto, y sdlo a
quienes dicho conocimiento sera revelado se cuentan a las castas sacerdotales Permaneciendo oculto el
s-gnificado de los simbolos para ta masa de la sociedad, el hermetismo en el cual subyace este significado es
la raiz del poder N del A

*3El Renacimiento es una centinudad de 1a Edad Media, pues ya las inquietudes del espiritu renacentista
estaban sembradas desde la época precedente, como e naturalismo y el individualismo, aunque “nuestra
concepcion del mundo naturalista y cientifica, en lo esencial, fue una creacidn del Renacimento” A Hauser,
Op Cit pp 333-347

7 -en el Renacimiznto el hecho nolable no era que el artista se fuese convirtiendo en observador de la
naluraleza sno que [a obra de are se hubiera transformado en un estudio de fa naturaleza " Ibid, p. 334

" En la cuttura europea, segun se comentd antes (ver nota # 66), y como lo declaré Hegel, la sensibilidad en el
romantcismo fue la premusa para expresar la subjetividad del artista, la forma bella cedio terreno ante la
representacidon de Jo feo Rimbaud escnibié en su célebre poema Una temporada en el infierno “senté a ia
belleza en mis rodiffas y la enconiré amarga’.

“Lg} célebre “eclecticismo postmoderno, gue resulta una ensalada o un colfage desintegrado y sin coherencia
interna pues el discurso estd ausente o simula estarlo; es claro que la nostalgia por el pasado de la estética
postmodarna con su reciclaje de estilos hace referencia af adagio “no hay nada nuevo bajo el sol’, haciendo
enfasis a Ia muerte de las utopias ya que, las vanguardias y su bdsqueda eterna de [0 nuevo agotaran las
pos'idades de una propuesta en este sentido, Pico, Op. CiL.

#fDespues del fracaso de fa izquierda politica internacional en 1968, la generacién actua! bautizada con el
peyorativo y simbshco grafismo X7, viene a significar la juventud aliznada, quienes son (somos) herederos de
una tradicion sumamente compleja {la Modernidad) en sus contenidos de informacion, esto hace que nuestro
discurse sea allamente diverso y baroco, lo que imposibilita la asimilacién de tanta informacion y la
incomprension de los contenidos esenciales; es abvio que esto deviene en confusién, en distorcién def sentide
verdaders del conocimiento y en su tergiversacion cada vez mas tumultuosa Podria decirse que un artista de
la generacion  x posee el dominio del lenguaje, pero para qué hablar si lo que se va a decir son puras
superchernas. N del A

Xg concepto ¢ idea de Dios es universal, en las diversas culturas gue se mencionan hay ideas que son
comunes en sus religiones y filosofas, y un interés comun en el mundo espiritual, lo numinoso y todo aquello
que es desconocido y sobrenatural, a lo que tanto teme todo ser humano {brd
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F/ Tercera hipotesis:
Arte: un camino de conocimiento

1 Arte y otras disciplinas

La tercera y Ultima hipotesis de este ensayo es la que redondea la idea central que gira
en torno a la definicion que nos sirve para tal propédsito: el arte es un camino de
conocimiento.”® Para comprobar este enunciado se estudia la relacion del arte con ofras
disciplinas, 8%al tiempo que se reflexiona como es posible conocer por conducto del
arte # La relacion con la magia y posteriormente con la religién en las civilizaciones de la
antigiledad es indudable, época en la cual el hombre pretendia conocer el universo a
través del pensamiento idealista, el arte tenfa entonces caracter ritual, litrgico o
doctrinario. 32También es cierto que la filosofia y la ciencia disputandose la insignia del
saber no pueden ignorar al arte, el cual retoma tanto de una u otra elementos para estar a
su altura en cada momento de la historia.83 El arte no se reduce exclusivamente a la

sensibilidad, es psicologia y como tal, catarsis.?

Mcomo se diyo antes, e arte es el Gnico conocimiento na reificado; es decir, el conocimiento generado por el
arte no es el resuliado del condicionamiento del sistema en el que la razdn sirve a la tecnologia como fuente
de progreso y la sociedad de consumo subraya la lucha de clases, y en donde Ia dominacidn es la esencia
det poder del Impenio. Sin embargo, en el momente presente cuando las regtas del arte han sida rotas desde
Dada y ahora ni siquiera interesan, esta negacion de las reglas del juego se traduce (como también se
comenld antenormente) “en una secularizacion de todos los valores, lo que representa en el campo de la moral
y fa politica una fuerza subversiva Incalculable® (ver notas # 35, 46, 53 y 58) El arte de hoy es anti-arte, la
estélica posimoderna es una estética decadente por ser producto de una cuitura en decadencia. el arte va a
reproducir o a reflejar estos valores violencia, morbe, fo kitsch, el consumao, la cosificacion y la fetichizacién, la
alienacién la informatica (Iéase mecanicidad), la deshumanizacién, [a perversion, la superficialidad, lo profano
por encima de fo sagrado {hasta cas sepultarlo), 1a simulacién del peder (simulando fa no domimacicn), la
ignorancia fa confusion, la incomprension y la desunion Este &5 el reporte del arte actual y éste el diagnéstico
la sociedad esta enferma, fa sociedad ha rebasado el estadio psicopalologico de la neurosis (considerado
como el rango de normalidad) para confarmar una sociedad esquizofrénica. sin duda, la cultura postmederna
representa una entropia de la cual es urgente liberarse. Para liberarse, se suglere el camino del arfe, como un
camino de auloconocuniento, y por ende un conocimiento del mundo, un conocimiento no reificado y
emancipador fbid .
8cada disciphna de conocimiente tiene sus propios métodos epistemotégicos, sin embargo hay una
correspondencia entre estos, partiendo de una base comln que es nuestra percepcion y las funciones del
pensamiento el paradigma ideoldgico (religioso, filoséfico, cientifico) y el tipo de sociedad donde éste se
concibe La retacion del arte con otras disciplinas, nos muestra gue el arte también participa del conocimsento,
como parte integral del todo que es el fendmeno de la cultura. ibid

Sty parimos de Ya base de un autoconocimiento, de un conocimiento psicelégico, podemes afirmar como
Freud {en Psicoandlisis del arte) cuando escnbe que los artistas son grandiosos psicologos que captan la
profundidad de los rincones de la mente humana, y representan con acertada simbolegia estas intrincadas
telaranas del subconsciente, que son el mévil o el molivo de acciones harto absurdas. La capacidad de
observacion y de interpretacién de la realidad, alcanzan sus mas finos logros en las verdaderas obras de arte

S2E) arie como magia: ahi tenemos a los hechiceros-cazadores del Paleclitco, a los brujos-danzantes
nacedores de lluvias. El arte como religion- danzas y cantos son las partes de un nto dedicado a una diosa del
amor las artes plasticas estan al servicio de chamanes y sacerdotes para representar las ternbles divindades
que son la personificacion de los poderes de la paturaleza y de lo sobrenatural, y también el culto a las
imagenes da lugar a un adectrinamiento de la grey, reservandose el clero el conocimiento secreto y todo el
esctensmo para salvaguardar su poder. V. del A

83E| arte como filosofia cuando el ade en la Grecia antigua se plantea de heche, problemas fllosdficos,
presenta como resultado de su contemplacion objetos y representaciones de la vida real (la escultura y el
drama) El arte como ciencia. como se sabe, ta perspectiva fue el invento con el que contribuyd el arte, de
esta manera el arte se nivela con la ciencia, fa interpretacion del espacio de una manera racional-matematica
{con la seccion aurea) es uno de los paradigmas que revolucionaron al arte volviéndolo moderno en el
Renacimiento fbid

*IEt arte como psicologia, la sensibilidad es una parte det todo, también tenemos a la emocion y al
pensamento, con los cuales integra ia totalidad psiquica del individuo, el arte es psicologia y emplea fa
hermeneutica para leer “entre lineas”, los signos y los simbolos de un conjunto de expresiones humanas, en
las que itervienen la sensibilidad, la emocion y el pensamiento (empleamos sensibilidad como percepcion,
como sensaciones), fa catarsis o purificacion se presenta cuando comprendemos el ongen, la esencia de lo
que deterrmina las acciones y los eventos. Ibid.



2 La negacion del arfe.

Pero estamos hablando del arte auténtico, no del arte subjetivo o el arte que es bonito y
no tiene otro contenido que lo cursi;3® dicho “arte” es precisamente la negacion del arte:86
un arte que es muy apreciado por su refinamiento formal cayendo en el preciosismo y en
la vacuidad, nos referimos al arte purismo, gue no tiena otro cometido que halagar a sus
marchands y evade todo compromiso de expresion de ideas cortando asi toda
comunicacion con el exterior,37 los artistas que producen estos nonatos se pasean en los
pasillos de la torre de marfil diciéndose mutuos elogios, viviendo en la ilusion de ser
genios de la humanidad, despreciandola.88 La vanidad es la enfermedad del artista, la
confusion es 1o que comunican sus obras, objetos que no comprenden sus destinatarios,
st es que el artista pensé alguna vez en un posible pablico o interlocutor 89

3 Un arte objetivo.

El arte que se pretende como camino de conocimiento, es un arte objetivo: aqui es
menester presentar un argumento que refuta que el arte debe ser subjetivo porque se
trata de una cuestion de gusto y éste es subjetivo; ya que, no es solo sensibifidad el arte
sino un vehiculo de la psicologla que utiliza la comprensién (un arte que es
hermeneéutica) en el cual el artista honesto se expresa; es una constante busqueda de la
verdad que comienza con las mismas preguntas que toda filosofia se plantea: quién

soy?. ide donde vengo?, iadonde voy??? Sin embargo, este arte objetivo exige que su

S3Ef arte auténtico es el arte objetivo, que actia en el nivel psicolégico det espectador (del que se comentara
mas tarde) Por oposicion, ef arte subjetivo es confuso por naturaleza, pues el nivel subjetivo imposibilita la
compsension cada cual habla su lengua (ver el mito de Ja torre de Babel), el arte bonite (degradacién del arte
tello} cumple con las exigencias de guste de un publico condicionado por las modas impuestas par la
publicidad y fas tendencias de un mercado voraz. El afte actual tiene como principal rasgo formal y contenido
lo kisch. U Eco lo define como el significado que se ha desgastado tras su constante repeticion {a esto han
contrbuido bastante los mass media), y cuyos principales atributos son lo supedficial y lo cursi, este ultimo
nos produce la incomoda sensacion  de algo que se nos presenta con pretensiones de elegancia y
magnifiscencia, sin poder evitar que se vistumbre la bisuteria y el truco baralo, dejéndonos el imborrable sabor
de Ia ptasticidad deshechable. /bid

61 4 negacion del arte hecha por Dada (ver nota # 52} fue una postura crilica hacia la decadente civilizacidn
occ:dental negacion del arte que en las transvangaurdias (pop art, etc.) tomé otros derroteros hacia el lado
opuesto negacién del arte que sinifica “el arte ha muerto”, luego entonces, “el alma humana y el pensamiento
también”, signo que puede interpretarse como apocaliptico y como subversivo, que anuncia el cardcter estatico
y de inercta al que ha llegado la cultura (el fin de la historia”), este quietisme o inmovilismo en que ha
degenerado la sociedad puede resumirse simbdlicamente como una entropia Ibid

%’Estos son requisitos que valoran tanto duefos de galerias como coleccionistas. sacrificar el contenido
:deologice por un refinamiento formal, esta supremacia de lo formal convierte a los objetos an artesania, pues
s4i0 Liener un objetivo; la decoracion. La vacuidad o superficialidad si tiene un trasfondo ideoiGgico. ef artista
renuncia a sy compromiso social como intelectual y a su compremiso ético como artista, rompiendo el dialogo
con el especiador, le presenta un objeto "vacio™ y “muerto”. El artepurismo, que originalmente fue /'art pour
I art como el grito de rebeldia y autonomia del artista en la sociedad del siglo XIX, ahora tan sélo es una pose
romantica {e! bluff}, gue en la obra del artista, se reduce a reproducirla con fa manufactura de calidad dptima,
como producio acabado del mercado de consumo global. fbid.

8% E| aistamiento voluntario dentro de la torre de marfil, es sintoma de la enfermedad mas grave del artista
moderno el egocentnismo, cree que sus ideas y sus sentimientos son altisimos e indignos de simples
mortales (ellos ya creen ser inmortales), gue su sensibilidad serd dificilmente comprendida por el populacho
(ncluidos los criticos de arte y otros artistas menaores} La teoria del genio en ef arte es una idea rormmantica que
ha prevalecido hasta nuestros dias, pero la supuesta superioridad del artista sobre [0s humanos comunes ha
servido de pretexto para que ahora cometan toda clase de excesos y delinios, agrediendo al espectador con
practicas donde descargan toda su psicosis Ver Collingwood, Op Git

%951 hemos de aceptar que, gl artista como parte de una sociedad enferma, é mismo es un enfermo (neurosis
y en el momento actual, esquizofrenia), toda su psique estd confundida, por lo tanto su expresion serd
confusa, ademas todos los espectadores estan en la misma situacién que & (obsérvese el subjetivismo aqui},
la comprension de su obra sera nula o cuande mucho interpretada de manera distinta por cada uno de los
espectadores, y por si fuera poco, en su vanidad y auto-idolizacién, al artista no le importa comunicar nada al
publico, entonces su “creacion” se transforma en un objeto totalmente carente de sentido N del A,

L . - . o g
“URetomemos el arte auténtico es el arte como camino de conocimiento, el cual a su vez es un arte objetivo,
un arte que es un vehiculo de la psicologia (del autoconocimiento), un arte que es hermenéutica y con el cual
buscamos comprender nuestra verdad. ;quién soy?... etc .. Nuestro afén de conocimiento, de saber, puede ser



contraparte, es decir el espectador, también se encuentre en algun sendero del camino,
porque st se encuentra extraviado o ni sabe que existe camino alguno que emprender,

con toda seguridad, todo intento de comprension sera estéril.?! Hacia un arte objetivo que
utiliza la forma simbélica que va dirigida a la psicologia del espectador, es el camino.%?

saciado a partir de esto Ya se menciond que ef arte no es sdlo senstbiidad, sine psicologia’ punficacion de las
proplas pasiones La diferencia entre objelivo y subyetivo queda al parecer, esclarecida aqui Jbid.

YIEl arte objetive pretende liberar a la conciencia del suefo hipnotico de Kundalry, que seduce con toda la
energia del mundo matenal a nuestros imperfactos sentidos, nos dejamos engafar por la simulacidn de su
apanencia El espectador que puede comprender el arte objetivo es el que ha sospechado el caracter falso de
la realidad crcundante Ver Quspensky, Fragmenlos de una ensefianza desconocida,

52€1 ante objetivo esta dirigido a la psique del espectador, utiliza formas simbdlicas que son comprendidas por
el, quien las interpreta con la hermenéutica, pues estan arientadas en tres niveles del ser fisico (un arte
sensual), emocional {un arte emocional) e intelectual (un arte de conceptos} e integrados en una sola obra Es
asi como el arte ebjetivo es un arte como camino de conocimiento, y es asi como el arte, no ha mueito ford 2
E Trias, Lo bello y lo simfestro, pp. 29-30



EPIGRAFE 1

E! Tao que puede ser expresado no as ef Tao Absoluto
El nombre que puede ser revelado no es & Mombre Absoluto
Sin-nombre es el pnncipio del Cielo y la Tierra
Con-nombre es la Madre de fodas las cosas
Asi Quien permanece sin deseos contempla el Misterioso Principio
Quien guarda deseos contempla los limites de las apaniencias
Ambos son idénticos en su origen
Y chistinfos sus nombres al hacerse manifiestos
Este misterio se llama Infinita Profundidad
Profundidad no develada atin por el hombre
Que es la puerta de lodas las Maravilfas dei Universo

Lao-Tse / Tao te king
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CAPITULO 1

DEFINICION DEL CONCEPTO

¢ QUE ES LA ESTETICA DE LO SINIESTRO?



1.1 Definicion de Siniestro
1.1.1 Definicién a partir de etimologia y lenguaje
| Definicién de diccionario

A/ Extraido del Diccionario de la Lengua Espafiola.

siniestro, tra (del latin sinister, tri) adj.

Aplicase a la parte o sitio que est4 a la mano izquierda/
2.\. mano siniestra/ 3. fig. avieso y malintencionado/

4. fig. infeliz, funesto o aciago/ 5. m. propensién o inclinacién a lo malo;
vicio o dafiada costumbre que tiene el hombre o fa bestia. U. m. en pl./
6. averia grave, destruccion fortuita o pérdida importante que sufren
las personas o la propiedad, especialmente por muerte, incendio,
naufragio, chogue o suceso analogo.

Corrientemente se da este nombre a los dafios de cuaiquier
importancia que pueden ser indemnizados por una compaiiia
aseguradora.

Bf Comentario
La mano siniestra por contraposicion a la mano diestra, que en sentido figurado significa

que fa mano derecha es lo recto, bueno, belio, el bien, la justicia y la felicidad colmada de
luz, la otra mano es la que se oculta tras la espalda, o es de la proviene el golpe o el truco
inesperado, portadora de lo torcido, malo, horroroso, el mal, la desgracia y el sufrimiento
en el abismo mas oscuro. Asi en el camino que vamos, deseamos gue sea lo mas recto
posible, empero sabemos que es sinuoso, irregular con depresiones y cuestas, acechan
peligros y en cualquier momento puede acontecernos un accidente. Pero sucede gue el
viajero es poco cuidadoso y hasta autodestructivo; busca el peligro y hacerse dafio.
destruye lo que encuentra a su pasoc y causa accidentes intencionalmente o por
negligencia a otros viajeros, no le importan fas consecuencias aungue llegue el momento
de que sean incontrolables y provoquen su violenta muerte

Socialmente, un siniestro se describe con toda precision en las clausulas de un contrato
de una compafia aseguradora. En la vida intima de cada persona se esconde en sus
pensamientos inconfesables, en sus sentimientos mezquinos y por ende, en sus actos
violentos y destructives ejecutados preferentemente sin testigo, en la oscuridad. Hay
olros aspectos en la sociedad que son sordides y obscenos. Y hay ofra realidad
insospechada o verdad olvidada.



Il Definiciones a partir del lenguaje

C/ En castellano.

En el ensayo de Trias se menciona que la primera vez que se utilizé este término en
castellano fue en el poema del Mio Cid: “Hasta Bivar ovieron agliero dextero/ desde Bivar
ovieron aguero sinistro”.? Retomando la figura de la oposicion de las manos, la zurda es
simbolo de mal augurio® una desgracia se vaticina tras una sefial extraria, ta aparicion
misteriosa del cuervo posandose en el dintel de la ventana presagia la locura o la muerte
colectiva® las profecias regularmente se expresaban en iméagenes caoticas e
inquietantes que dejaban vislumbrar la catastrofe y el holocausto. De hecho, los oraculos
son sinestros debido a su procedencia; asi los mandatos divinos y el destino son

inefables para nosotros.*

D/ En aleman.

Y como no puede dejarse de lado a Freud en esta discusion, Trias expone en su libro una
definicion de lo siniestro elaborada por el padre del psicoanalisis, la cual parte del termino
aleman Unheimiiche que a su vez deriva de ofro término. Heimlich, el cual es
ambivalente, por un lado, lo familiar y cotidiano, confortable y hogarefio; por el otro, que
es extension del primero, lo que es intimo, clandestino, secreto y desconocido para los
extrafios Geheim es lo secreto y Geheimnis lo misterioso, por lo que artes heimliche son
artes ocultas como la magia. Unheimfiche concuerda con el segundo significado del
paradéjico término Heimlich, asi el concepto que trabaja Freud, desemboca en una
sensacion de horror que nos inspiran las cosas familiares y conocidas desde mucho
ttempo atras, tornandose siniestro debido a que alberga aquello que debiendo
permanecer secreto y oculto se ha revelado o esta a punto de gritarnos alguna verdad
insoportable, por lo que lo familiar se ha tornado extrafio e inhospito.

E/ Inventario tematico.
Después de la exposicion del concepto, enumera Trias el inventario tematico que Freud

escribiera en su libro Lo sinfestro y son los siguientes casos:

1 Un personaje simestro porlador de maleficios y presagios funestos, el encuentro con él provoca algun
incidente desastroso

2 Un personaje sinfestro portador de maleficios y que a la vez tenga el caracter de doble del sujeto que sufre
con su encuentro, encentrarse con el doble de uno mismo debe ser de lo mas siniestro Imaginable

3 La duda de que un ser aparentemente animado sea viviente y a la inversa, que un objeto sin vida parezca
de alguna forma animado una mufdeca de cera, ¢ una mujer cuya belleza resida en ser el limite donde se
funde sutimente {o inanimado y fo animade, simifar a una escultura fria y marmaorea

4 La repetcion de una situacion en forma idéntica a la pnmera vez que se presentd, dando por resultado el
efacto de fo ya vivido o ya visto, acompaiiado de cierto placer cuando tan sdle es sospechada tai repeticion, o
de horror y fatatidad cuando ésta es flagrante

5 Imagenes que aluden a amputaciones de drganos especialmente delicados del cuerpo humano como los
0j0s o el migmbro vinl, 0 bten, imagenes gue aluden a descuartizamientos y despedazamientos Miembros
separados que cobran vida independiente’ una mano arrastrandose por el suelo

6 Y en general, cuando lo fantastico se produce en lo real o cuando fo real asume el caracter de Jo fantastico.
Cuando 1o fantaseado o deseado por el sujeto de manera oculta y avtocensurada se realiza

Entonces, concluye Freud, que lo siniestro es la realizacion absoluta de un deseo
{entendiendo al deseo como algo oculto y prohibido) ®

* Verel poema Ef cuervo; de Poe en Narraciones Extracrdinarias.

) Ver P Helm Los mandatos divinos
“E Tnas Op Gt pp 31-33. ~
“ibd pp 33-35

P



Il Conclusion

F! Sinopsis

Hasta aqui el material con el que se ha trabajado para definir qué es lo siniestro ha sido,
la defimicion tomada directamente del Diccionario de la Lengua Espariola, la primera
utiizacion de este término en castellano en el poema del Mio Cid y su significacian; y el
concepto gue desarrolld Freud a partir del término aleman Unheimiiche; por lo que es
posible construir una sindpsis del concepto, aunque no hemos llegado a la profundidad
del mismo

La primera linea corresponde a la oposicion, la negacidn : 1o que no s, lo que no esta;
podriamos llamarlo por cposicidn a lo blanco, lo negro. Esta linea se subdivide a su vez
en tres: a) la fealdad, b) la maldad, y ¢} la irracionalidad.

La segunda linea corresponde a lo desconocido, que también a su vez se subdivide en
tres: a) 1o misterioso, b) lo insdlito, ¥ ©) lo oculto o secreto.

A su vez, a) se subdivide en | sobrenatural y Il fantastico;, y b) se subdivide en 1 increible,
It paraddyico vy Il absurdo, y ¢) se subdivide en | |o sagrado y Il lo profano.

La tercera linea corresponde a la violencia o la fuerza destructiva que genera el caos, y
por lo tanto opuesto a orden o armonia entre |as partes, una de las condiciones
fundamentales de la belleza '

a) la fealdad

1 lo negro b} la maldad
{la sembra, la otredad)
c) la irracionalidad
I sobrenatural

a) lo misterioso

Il fantastico
lincreible
lo siniestro 2 lo desconocido  b) lo insolito I paradéico
1l absurdo
I lo sagrado
¢} lo oculto o secreto
il lo profano
decadencia
3 la viotencia destruceién

caos

Este esquema sirve para indicar con qué otros conceptos esta relacionado lo siniestro,
para delimitar a qué se refiere o qué significa en un contexto mas amplio y por lo tanto
comprenderlo en toda su dimensidon, ya que algunos autores se contentan con
definiciones incompletas, quiza en el caso de Octavio Paz se resuma a aguello que ha
tamado ‘la otredad”.®

Cibid, p 19
* Ver la Introduccion que escribio O Paz al fioro Las Ensedianzas de Don Juan, de C. Castaneda
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1.1..2 Definicién a partir de términos similares
Al Lonegro

| La sombra.

Después del resumen anterior, del que se obtuvieron algunos conceptos interesantes
para modelar lo siniestro, puede buscarse la manera de definirfo a partir de estos
términos similares; ninguno, sin embargo, alcanza la categoria de sinénimo. Empezando
por la otredad, el contrario, lo opuesto o la negacion, o lo que en términos filoséficos se
denomina lo oscuro o la sombra,” debido a que pocos o casi ninguno de los filosofos se
ocupa de ella, sino que permanece soslayada o en el olvido, como si no mereciera la
pena reflexionar en este aspecto adverso de la realidad, como si el lado oscuro de la luna
no existiera, tan solo su cara frontal e iluminada; es fa otra cara de la moneda, la que no
ha sido contemplada con valor."

Il Lo feoy lo grotesco.

Absolutamente cierto, que lo feo y lo grotesco estimulan los mecanismos de la repulsion,
a veces produciendo sensaciones fisicas tan viscerales como el asco y reacciones
psicologicas tales como laira y el temor " Cuando se presenta a nuestra vista un objeto o
una imagen distorsionada nos produce una incomodidad psicoldgica debido a la
costumbre del ojo al equilibrio de las partes. Tal como lo expone Trias, este asco hace
referencia a su caracter gustativo, a su oralidad;'? y es esta sensacion el limite de todo
efecto estético que una obra de arte pueda suscitar, seguin Kant; pues una vez rebasado,
perderia su categoria de bello.”

11 El mal

El mal es lo mas temido o a veces lo mas atractivo; lo malo no necesariamente debe
tener una apariencia horrible, ya que en ocasiones se disfraza con atuendos seductores o
simula ser inofensivo; y si es nocivo al mismo tiempo que horroroso se presiente el
peligro, si por el contrario caemos en su trampa y nos dejamos envolver por la ilusion,
puede incluso asumirse la maldad como una actitud ante ta vida, pues de alguna manera,
vivir asi es vivir en el error: haciendo el mal y como consecuencia logica de férmula
causa-efecto sufrir la propia maldad.” La maldad probablemente se simbolice con
imagenes que aludan a la corrupcion o metaféricamente, a aguello que nos induce a la
sospecha de su falsedad: lo apocrifo '°

IV Lo rracional

Los actos de la humanidad merecen muchas veces el calificativo de absurdos y también
de Irracionales, es decir, contranos a lo que la razon justifrca como correcto; asi lo
irracional tiene por connotacion el modelo de lo absurdo; ® sin embargo en este parrafo
definimos “irracional” como lo contrario a la razén, no como absurdo, sino como aguello
que la razon no alcanza a explicar, o que no es posible del ejercicio de la razén y por lo

* Ver Prologo del bbro de Trias, Op Cit

7 En 1a cullura occidental los fildsofos Schopenhauer y Nietzsche principalmente, han hecho mencion dei
aspecto adverso de la realidad; en la filosofia oriental {(de la cual se ha nuirido su reflexion) si existe un
conocimiento mas pleno de la dualidad, y por lo tanto del polo negativo N, dsl/ A.

""HTnllo Estética y humor de lo siniestro

‘ £ Trias Gp Cit ,p. 12

fnd p 1

™ Ver la Estélica del Mal, sobie todo esgrimda por el poela maldito Jean Genet, para quien ¢l mal es un
camino igualmenie valido para alcanzar la beatitud, pues la maldad lo convierte paradéjicamente en martir, por
lo que Sartre lo bautizd como San Genet. Por otro lado, es cierto que la maldad tiene su origen en la ignorancia
{como apuniaba Schopenhauer), ya que asumirla es vivir de manera autodestructiva. M. def A

* La maidad es en abstracto la negacidn, lo que no es no existe, lo corrompido es un estado de la matera que
sefiala su proxima desaparicion, lo corrupto es una accién indebida que implica una violacién al codigo
personat, la falsedad es una negacion también, entonces o falso es malo La maldad conduce a la nada. /bid.
*> En realdad si Ja condicion humana tiene un adjetivo mas preciso, éste es lo absurdo, pues trata el ser
humano, de justificar sus actos autodestructivos a través de [a razon, y-en general, la vida se torna absurda;
ver Ouspensky, Fragmentos de una enseflanza desconocida.
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tanto la trasciende. Al tratar de usar la razén como principal herramienta para explicarnos
el mundo lo conceptualizamos, sin darnos cuenta que hay fendmenos que escapan a
toda conceptualizacion;’ quiza la figura del Joco delirando en una de sus crisis es lo que
todos esperamos como lo ifracional, pero ;,qué hay dentro de su cabeza?™

B/ Lo desconocido

| Lo misterioso.

Aquello que despierta nuestros temores mas ocultos, aquello con lo cual jamas habiamos
trabado encuentro y obliga a permanecer en el umbral desde donde se vislumbra entre
tinieblas algo pavoroso, que sin embargo se ignora qué es. El miedo a lo desconocido es
una de las principales fuentes de toda estética de horror, ya que psicoloégicamente
representa una de las formas mas primarias del miedo."™ El velo de lo desconacido
siempre esta tefiido de misterio,” es decir no apto para cualquiera o en todo caso,
inaccesible a la razdn o a teda exPEicacién humana, y por esto mismo revestido de un
caracter fantastico y sobrenatural;?' de tal manera que un evento que no puede mas
calificarse como magico porque en él descubrimos lo maravilloso nos impresiona porque
esos hechos son para nuestra visién y experiencia cotidiana, sobrenaturales..”? casi
alucinaciones fantasticas, porque, decimos, esto no guede ser de este mundo, no es real,
pertenece al mundo de los suefios: es una quimera.2

H Loinsalito

Y es sin lugar a duda, todo esto lo que nos deja aténitos” una situacion fuera de o
habitual de la realidad que nos formamos los hombres para vivir tranquilos; lo insolito nos
estremece porque tiene el sello del enigma.24 Insélito porque en primer lugar, desafia
nuestra razéon tornandose increible el suceso;® bajo esta duda de lo real tangible, se
sospecha lo impenetrable, acaso el Innombrable que acecha méas alla de toda forma y
materia imaginable, principio creador y generador de todas las cosas existentes, visibles
e invisibles que habitan el cosmos, ser absoluto que contiene en si mismo el esplendor
de la creacion y el abismo insondable degenerativo de la corrupcion a la nada inerte y
oscura “° Los polos maniqueos eternamente entrelazandose hasta confundir el sentido
propio de cada uno, es la paradoja mas alucinante que nos hace pensar en la ogica de lo
absurdo en la cual afirmamos alge negandole sistematicamente. !

' La razon es una facultad mas de la mente, sin embargo se le ha colocado en el centro, convirtiéndola en
yranz esto es o que constituye el proceso de reificacion. Para conacer al mundo necesitamos de todas las
facultades del ser humano; pero sobre todo, suspender el juicio y mantener desplertas dichas facultades, ya
ggue la conceptuahzacién es una manera de encasillar o evanescente N del A

Si lo wracional es absurdo y el ser hurano vive de absurdos, entonces somos Irracionales, y si lo irvacional
es sindmmo de locura entonces todos somos locos. COmo podemos juzgar en nuestra mansma tos dehiios de
aguellos a quienes lamames locos, qué nos separa de ellos después de todo; gue quizas nuestra neurosis no
se ha desbordado hasta establecerse en un transtarno, o que no nos hemos diverciade de fa supuesta realidad
de consenso fbid.
““VerH P Lovecsafl, £l horror sobrenatural en la literatura.
¢* Los misterios orficos solo eran revelados a 1os iniciados, pero permanecen ocultos y desconecidos para el
testo de la gente comun. Ver Tritlo, Op Cit.
2" De hecho (o sobrenatural es fantastico, su explicacidn encierra un misterio, y en él reside su aspecto de
wreahdad id.
“?Lamaga la brujeria, la alqumia, fa parapsicologia, los milagros y los prodigios de la mente, /b
?? Lo fantastico que surge de la )imaginacion, parece sel el elemento principal de las mitologias, empero
pretenden ser relates verdaderos, sin duda también oscurecidos por el misterio. ibid
“* Lo insolto derrumba nuestro esquema racional, pero en su lugar plantea un enigma. /bid
** La razdn lo condena, como reaccion inmediata y como mecanismo de defensa, lo insélito se torna increible,
sin embargo persiste fa duda y la sospecha. fbid
“* Lo dwino tiene que ser misterioso. /bid.

Un hecho brutalmente paraddjico es el que mantiene la paz a través de la destruccidén maswva con los
lanzamientos de bombas alémicas en Hiroshima y Nagasaki, lo que significo la rendicidn de Japén y el fin de la
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HI Lo oculto.

El principio, un nombre, un objeto o una visidn insoportable deben permanecer ocultos
porgue asi conviene a la economia del conocimiento cosmico;?® o una informacién, hibro,
objeto o evidencia debe permanecer en secreto entre alggunos pocos a quienes interesa
utilzarlo para su beneficio 0 como principio de poder.”™ En los ritos estan presentes
elementos miticos propios de la divinidad, aludiendo asf a su caracter sagrado;” o bien,
puede tratarse de ntuales mas mundanos donde se exalta el hedonismo y Ia
concupiscencia alcanza niveles de superlativo, este oficio orgigstico de satlsfaccu&n delos
sentdos como principal blsqueda es lo que conocemos como lo profano En ambos
casos el hombre oscila entre los misterios de la vida y los de fa muerte, afanosamente
buscando una explicacion & su propia existencia. Lo desconocido esta oculto y pocos

acuden al liamado.

C/ La violencia

i El medo
Asomarse al hoyo, a ia cloaca, es un reto en el cual debemos superar el principal

sentimiento que nos provoca. el miedo, que al convertirse en una sensacion f|3|ca (pehgro
que alerta al instinto de supervavencna) llega al paroxisme, al panico absoluto.** Cuando
se ha fraspasado ese umbral de cordura el psicopata ha presenciado lo horrible
encuentro con el yo que refleja el espejo; el pintor que descubre ai concluir la obra el
monstruo engendro de sus pasiones

Il La destruccion.

La violencia que es madre de la destruccion nos aterra, de la misma manera gue somos
dados a entregarnos a ella’ se reconoce abiertamente por los pocos librepensadores
consclentes, que la humamdad es autodestructiva, por cierto que después de la bomba
atdomica y los desastres ecoldgicos provocados por la aspiracion al progreso del hombre

Segunda Guerra Mundial. La Guerra Fria o la lucha por ef poder entre las potencias de los dos blogues,
mantenia en tensién al mundo porgue presuponia una Tercera Guerra Mundial que estaba suspendida merced
a la amenaza apocaliptica de las bombas atdmicas. En fin que la paz se mantiene en esta sorda y odiosa
amenaza pues hasta paisaes tercermundistas cuentan con un arsenal atdmico. La l6gica de lo absurdo esta
compuesla de las paradojas; asi por elemplo en la vida cotidiana justficamos nuestros errores con
razonamientos. nuestros actos ocultan lo que en realidad pretendemos, nuestre discurso enuacia veladamente
los pensamientos y las intenciones, en los suefios la 16gica de lo absurde es el mecanismo o hilo de las
|mager'es onincas N del A

* El congommienta también es materia, y sélo existe en una cantidad bmitada, no es posible repartirlo entre
lados los seres humanos, pues sélo unos cuantos tendrdn la fortuna de ser iniciades en los misteros y
comprender fas claves contenidas en simbolos, objetos, palabras, etc Ver Ouspensky, Op. Cit,

‘ El conocimuento es la raiz del poder, sin embargo en la humanidad. dicho poder mundano es utihzado ¢on
lnes dz aominacién de esta manera, una esfera muy reducida o élite posee tanto el coriocimignto como el
poder N delA
* Todo lo concerniente a lo dwvino es sagrado, sobre todo su misteno. Tanto el mito como el nito, ocultan un
§enhdo mas profundo de lo evidente 1bid

El sentido del relajamiento de las duras normas proscritas por tabu, implicaba la fiberacién de los sentidos
repnmidos y el postenor desbordamiento de los excesos Ver Trias, Op Cil. p. 139.
*2 Bl temor (fobos) o miedo, es un sentimiento doloroso que es posible fransformar en placer, gracias a ia
catharsis 0 mediante la razén si es lo sublime to que lo provoca; pero en todo caso, el miedo es la reaccién
natura! de lodo individuo al enfrentarse a lo desconccido, miedo que puede ser superlativo como en el caso del
panico Itid ~

* Ver el cuento de Gogol, £l refrato



moderno, no dejan lugar a duda respecto a esta afirmacion.®® Es quiza un ruido
incontrolable en la mente del hombre fo que provoca su neurosis, sus explosiones de ira,
su sed de venganza: el odio.® La violencia es una fuerza destructlva que ha utilizado la
humanidad para someter e impeoner su poder unos a ofros a través de las guerras; o por
simple pasién destructiva como en un ritual a Thanafos un asesino figurativo da rienda

suelta a la masacre de su victima.*®

lil Cultura de violencia

Habria que cuestionarnos por qué toda la cultura de los mass-media rinden culto a la
violencia, exaltando valores culturales sentimentales que dividen mas y mas al hermano
de su hermano, lo hacen esclavo de su reaccion condicionada al exterior; una cultura de
violencia y de miedo. Asesinatos, golpizas, guerras, violaciones, sangre mas sangre
parece ser el almento del circo romano gque ahora lo deglute de una publicacion
tremendista o en un programa de television amarillista. Esta insatisfecha el hambre del
morbo que apenas se complace del ¢crudo reahsmo de las fotografias de los desfigurados
que posan en la prensa sensacionalista.® Violencia sexual por el desvirtuamiento del
principio de la vida, uno de los placeres mas traicionados al cosificarlo y darle calidad de
mercancia, exhibiéndolo como un bombardec agresivo a la libido de todo ser humano,
sensible a tan efcaz persuacion de la seduccion, el hombre queda esclavizado a sus
deseos eroticos * Resumiendo, sugerlremos la idea de que el hombre moderno usa su
energia sexual de una forma mas desiructiva que constructiva, ¢ como habia de
esperarse dado su sentido lagice y funcional, empero, no es ia fuente de {oda viclencia

humana

1.1.3 ;Qué es siniestro? (ejemplos en la realidad).
A/ Larealidad inmediata

| Miedo a la muerte

A pesar de que se ha insistido en segwr en este texto, el sentido por el que se baja al
Inflerno. siempre por la izquierda,* esto es, identificando a lo siniestro con fenémenos,
situaciones o seres de otra realidad, resultaria no sélo interesante distinguir en nuestra
realldad inmediata aquello que se nos antoja calificar con el adjetivo negro vy
escalofriante de lo siniestro, sino también instructivo. Se dijo anteriormente, que el instinto
de supervivencia nos hace cautelosos ante peligros imaginarios e inminentes; entonces

“* La wiotencia parece ser el vestigio mas marcado de anmalidad en &l ser humano, ver H G Wells, La rsia def
Or Moreau  Algunos tedricos sefialan el inicio de la Postmodernidad con el lanzamiento de las primeras
bombas atcmicas, la tecnologia se ha convertido en el monstruo incontrolable de la ciencia, ver Mary W,
Shelley Frankenstem, o el moderno Prometeo.

" Una persona con bajo nivel de tolerancia, tiene un desequilibrio psiquico, por lo tanto es mas vulnerable a
las influencias extenores y a reaccionar de manera descontrofada, dominada por la ira. La violencia es interna
por lo tantc producto del caos psiquico, el odio es una emocidon negativa que por naturaleza es
aulodeslruchva Ver Quspensky, Op Cit

" El faboratono de refaciones humanas que fue el navio Akali de Santiago Genovés, puso de manifiesto el
ongen de la viclencia, en sus postulados, concluyeron que 12 violencia no es hereditasia, m necesaria para ia
g:_onvivencm humana: el origen de la violencia es 1a lucha por el poder y la diferencia N del A

Toda la informacién contenida en fos medios masivos esta cargada de vielencia, en el afan de reflejar “la
realidad” de la vida en las ciudades, la guerca, ef crimen, etc., cuando no hacen mas que alimentar la psique
del indwviduo para predisponerlo a la viclencia /bid.

3 La Revolucion Sexual sin educacién presupone un descontrol del apelito sexual en la sociedad, al prolferar
io que eslaba prohibido, reprimido y tabuizado. El problema se agrava en una sociedad tecnolégica, pues se
comercia con el sexo, que de hecho es la fuente nimero uno del consume, y del principio de la vida se hace un
deseo inalcanzable e insaciable, produciéndonos fa mayoria de las veces frustacién fbid

" Dicha frustracién deviene en transtornos psicopatolégicos producidos por una honda confusion de fas
c';jorreclas funciones de las facultades humanas o nivefes del ser. Ver Ouspensky, Op Cif
" Vet Dante. La Divina Comedia
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el miedo fisico que padecemos es por el temor de sufrir dolor, por mediacion de un
accidente o un golpe que desencadena la furia de la violencia sobre el cuerpo, resultando
una lesion, fractura, herida (qué escandalosa es la sangre), mutilacién, desfiguracién o
quemadura de tercer grado, y en el peor de los casos, el acontecimiento mas temido: la
muerte EI miedo a la muerte es el temor mas angustiose que pueda sufrir hombre

alguno

I Violencia-miedo.

La relactdon violencia-miedo pasa a formar un binomio aterrante, pues son precisamente
todas las formas de violencia (fisica, psicoldgica, sexual), las que dan lugar al miedo.
Ante la violencia y su espectaculo devastador el hombre sélo puede tener una impresion
saturada de la sensacion de miedo.* Y cuando nos preguntamos anteriormente, del
contenido 1deolégico de todo lo que se transmite a través de los medios de comunicacion
no deja de alarmarnos lo que se deduce de lo evidente: vivimos en una cultura decadente
porque es una cultura de violencia.*® Quizas ésta es la pedagogia que han elegido los
que controlan el sistema del Imperio, para mantener en esclavitud a la masa,
acondicionando sus pensamientos, sus emociones, sus necesidades, sus placeres y
hasta sus reacciones, ya lo dice una maxima latina: "divide y venceras”. Y si no, ¢por qué
escribimos con la sangre de nuestros hermanos los rojos caracteres de ia violencia?
Alguno dira: “es la naturaleza del hombre"

il Miedo a lo sobrenatural.

Si pensaramos en algun tipo de miedo metaflsico, por denominario de alguna manera,
seria aquél que sentimos por cosas Lmaglnaﬂas fobias que después devienen en
paranola u otros trastornos psicopatoldgicos;” pero también por todo lo que es
Incomprensible, comao los suefios y los fendmenos paranormales, lo sobrenatural sea
divino o subterrdneo, ya que la vida después de la muerte, etc, nos sugestiona
profundamente y hace que la imaginacion sea un molesto roedor, asl como también en
muchos casos, se teme al futuro incierto * Este miedo metafisico esta dirigido cas)
enteramente a lo desconocido y todas las vertientes sutifes que implica, vistas
antenormente Confrontado con el miedo fisico a lo real, no sabemos en que proporcion
estéan en la mente y el corazon del hombre; aunque generalmente se encuentran
entremezclados en uno solo *

Ver Sarre ElMuro.

“La violencia genera violencia”, aunque también genera miedo, temar a la accidn y al cambio N def A

La violencia como valor del ideal de poder y “progreso”, han sepultado a los ideales del hombre enunciados
en la Revolucion Francesa. lbid.

Dichos ideales han sido deslegitimados por la violencia, pues el ser humano ha derramado demasiada
sangre sin lograr su proposito, ya que la via violenta no parece ser la manera de alcanzartos. La violencia es
I'n sintoma alarmante de la condicion humana, enfatizando la incomprensidn entre los seres humanos fbid
" El miedo es imaginario Proviene del desconocimiento, y de la llusién en fa que vivimos Ver Quspensky, Op
Cit
™ Precisamente el desconocimiento de las fuerzas subterraneas u ocultas; y de una reakdad mas profunda
hace de este mundo un entorno misterioso e incomprensible. Ver el ciclo de las ensefianzas de Don Juan de
C Castaneda El futuro es incierto porque somos efecte y no causa; estamos a merced del destino que se rige
por la ley de accidente; asi en puestra vida “"todo sucede”, ya que nosotros no somos capaces de hacer; este
estado se constituye en una entropia que no podemos romper, ni liberarnos de su yugo. Ver Ouspensky, Op
Cu
*" Bl miedo es el enemigo nimero une de un hombre de conocimiento o tamatinime. Ver C. Castaneda, Op
Cci



B/ La psigue

I Sensaciones y emociones.

Ademas del miedo, lo siniestro también suscita otras sensaciones y sentimientos, toda
una rica gama que estd registrada en el caracter neurético.” La psicologia es el vehiculo
aproptado para trasladarse en esta zona pantanosa. Las sensaciones y los sentimientos
son provocados por determinados contenidos; es como abrir {a caja de Pandora, de un
golpe salen todas las plagas y males de la humanidad, entonces el caos saie al mundo
exterior y quien se ha atrevido a profanarla desearia no haber nacido y se autodenomina
maldito. Como si fuera una drogueria sui generis en la que cada frasco contiene una
sustancia que causa un efecto especifico. En su libro, Trillo hace el analisis de las obras
det caricaturista Topor y del escritor Bierce;, en éstas lleva a cabo un experimento
bastante acertado al caso, en el cual suprime una fraccién de un dibujo o de un texto (o lo
cubre) y es, esa fraccidn que aparece slbitamente en el contexto de la obra, la que le da
la atmébsfera inquietante. Presenta algunos ingredientes indigestos que contienen las
obras antes citadas, los cuales provocan determinadas sensaciones y emociones:

fa crueldad terror

el humor hilaridad
la malicia reflexion
la mordacidad enogjo

fo macabro panico

lo siniestro™ pasmo

el esteticismo deleite

la sorna vergiienza
el desprecio ira

fo sobrenatural pavor

la muerte angustia®
I El asco

En el momento que se hizo referencia 2 lo feo, comentamos su cualidad de repugnante,
lo cual nos hace sentir asco, sensacion que al ser promovida por una cobra de arte, es la
ruina del efecto estetico al decir de Kant; asco al ver el cuerpo insepulto, al pisar una rata
reventada, la oralidad del asco reproduce la realcién entre comida y defecacién, como si
se nos dera a comer un plato de mierda (sigue Trias), solamente una reaccién
igualmente violenta, pero placentera puede contrarrestar el efecto anterior.*

(1 El humor negro

Dicha manifestacion es la risa, nacida de una carcajada explosiva al contemplar el horror
y el asco del otro al que acontece tal desgracia. Este es el origen de lo comico. Lo comico
y 1a pcesia fundidas en una simbiosis es lo que usara el artista auténtico para crear una
de las técnicas mas sutiles de estilo: el humor negro, con el que sublima todas las
sensaciones y emociones morbidas °'

“* Ver Adler £l Cardcter Neurdtico
JTailio, Op it

“ Trias, Op Cit, pp 11-13

id p 12
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C/ La maldad humana

I Un mito
Y lo mas siniestro porque es real, es fa maldad humana; esto se dice sin afan de

dramatizar el juicio que un simple hombre hace sobre su propia raza, sin exclulrse;
asimismo comprobamos a través de la comprension, que la confesion anterior demuestra
objetivamente, la realidad de dicha sentencia: la maldad humana no es un mito ni es un
metarrelato, o simple y llanamente una ideologia mas, otro metadiscurso que el fin de la
historia, la muerte de las utopias y el discurso deslegitimizador de la postmodernidad
desea poner en duda; asi como fueron desleyéndose de la mente del hombre de fin del
siglo XX, hombre que vive el acontecimiento césmico de un cambio de era y el
desconcertanie fin de milenio, los ideales de la humamdad que de ser alcanzados
significaria el fin del odio, las guerras y la autodestruccion,® y que fueron concebidos en
una las revoluciones socioculturales de la modernidad mas sangumanas los derechos
del hombre adquiridos en el contrato del nuevo orden burgués, m:smos gque mediante el
terror fueron tercamente perseguidos por una sociedad neurética.>

I Los ideales de fa humanidad
Lagualdad- en todas partes del mundo hay lucha de clases, aun en el régimen totalitario

cuyo cerebro burocratsco fue la causa de desmitificar el socialismo, producto de otra
violenta revolucién ** La fraternidad: el odio que el ser humano carga en su corazén ha
puesto en duda la verificacién en la reafidad de la doctrina de Cristo basada en el amor al
préjimo *° La libertad, ;de qué libertad hablan? de la que, no se es esclavo de otro
hombre o la de hacer lo que elegimos de acuerdo a nuestra voluntad.”” Contradicciones,
esa es |la pura realidad al parecer. El hombre de sociedad, producto de la civilizacion
occidental no ha alcanzado estos ideales que se antojan quimeras; se desgastaron los
ecos del habla de millones de personas hasta caer en [a obsolescencia cuando se
pronunciaban estas palabras desacralizadas, desprovistas de sentido apenas emitidas,
quebradas al salir de los labios. No hay igualdad porque existen clases sociales, de la
misma manera no hay hombres libres, en la pnmera acepcidén de la palabra. No hay
fraternidad porque el amor, cada vez es algo mas epidérmico que espiritual, vy es
precisamente la incomprension entre [os seres humanos lo que ha provocado nuestra
terrible condicidn, al parecer nuestro mexorable destino como especie sea involucionar
cada vez mas hasta la destruccién del p!aneta

‘ La postmodernidad, que constituye |a critica a la modernidad, anula la credibiidad en los relatos, es decir,
los ideales no son verificables en la realidad; por lo fanto se deslegitima su discurso, es asi como mueren las
utoptas no hay futuro, pues el pregreso es la utopia que se ha revelado como un process de
deshumanizacion; poniendo fin al futuro y por ende, a la histona Ver Picd, Modernidad y Postmodernidad

" Esta epoca marca un hite en la hustoria no solo de la humanidad, sino del mundoe entero; pues no cabe duda
que al realizarse estas utopias, el mundo mismo se salvarla Sin embargo, la tendencia parace anunciar un
catachsmo sin caer en catastrofismos o dramatizaciones; de hecho sin pretender una macrodescalificacion,
pues como se ve en la actualidad, el mundo sufre un fenémeno universal econdmico; la globalizacion N del A
" Come comentabamos en una nota antenor: los ideales de la humanidad fueron buscados por la via violenta,
he aht suinviabilidad no es el odio el ferlilizante, sino el amor  La neurosis es ésa violencia interna, opuesta a
la paz interior de quien ha comprendido la esencia del amor. fbid

" El sociaisme totaitano no concitié la igualdad, estaba manipulado por la élite en el poder o burocracia
cemraf Ihut

® En realdad, el amor comienza por el amor @ uno mismo {(contrario al narcisismo, porque éste incluye al
sufrimiento y a la ilusién), en otros términes, la fraternidad es posible en quienes se comprenden a si mismos ¥

uedan comprender a otros fhid.

© He aqui el meolle del asunto no somos fibres, vivimos condicionados a una reakdad iluseria y a una
socxedad automatizada, somos esclavos de nuestras pasiones y de la ignorancia Ver Quspensky

" El “escaton” o fin ultmo y tragico; el apocalipsis. Innumerables filmes de ciencia ficcion tienen esta vision

desencantada del futuro, en el cual [a clencia y la tecnologia se han salido del control de una humanidad cada
vez mas degenerada ontolégicamente. N. def A

—d
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il El poder.
En la lucha por el poder, el hombre ha usado la violencia, no es Ilbre sino esclavo de su

estupidez, de las mentiras y del miedo, ino sera eso maldad?®® Segun Cortazar, las
relaciones sospechosas siempre navegando en la paradeoja, nos demuestran que tanta
culpa tiene la victima como el verdugo, en lo que ha llamado v1ct|mologla ciencia
contraria a la criminologia y, en uno de tantos encuentros con el mal.’

1.2 Breve exposicidn de las categorias estéticas y su relacion

1.2.1 Lo bello o el arte bello
A/ Lo bello clasico

! Lo belloy la estética.

En cuanto a las categorias estéticas, es primordial hacer una disertacién acerca del
concepto Aesthelica, en el sentido que fue elaborado por Baumgarten, como el mundo de
las sensaciones que se oponen a la légica, definiéndola comao ciencia del conocimiento
sensible cuya perfeccién es lo bello. Aunque universal este conocimiento de lo bello, es
contingente y por lo tanto imperfecto e inferior al conocimiento a través de la légica, es
decir el pensamiento; la contradiccién que aparece en esta doctrina reside en la
definicién de belleza que se basa en discriminaciones intelectuales, tratandose en teoria
de una operaCIon a nivel de lo sensible, en la cual lo bello debe ser sentido y no

pensado °

It Los griegos

El arte segun lo anterior debe ser bello; y este arte bello fue concebido por vez primera en
la histona del arte en Grecia, 1o que significé una verdadera revolucion en los estilos de
representacion,” debido al realismo sujeto a canones estéticos que configuraban a la
belleza cualitativamente, implicando armonia y justa proporcion, la belleza perteneciente
al mundo sensible estaba cuantificada por lo formal limitado, de tal suerte que limitacién y
perfeccion eran para el griego antiguo, una ecuacion incuestionable, de la misma manera
que tedo lo llimitado era imperfecto, por ser despropormonado o bien, era considerado feo
e irracional, y la maldad era sindnimo de infinito.®*

[l Lo apolineo.

En su estética de fa luz, de lo perfecto, los griegos identificaron todo lo bello con su dios
Apolo, personificacion del sol y def dia, dios tutelar de las artes y de las letras;* este hijo
de Zeus y de Leto es todo lo opuesto a Dionisos, del que nos ocuparemos mas adelante
en la categoria de lo siniestro.

IV Platon y el neoplatonisme florentino.

Para Platon, la belleza esta identificada con el bien, en la nocion de kalokagathia, se dice
que la metafisica de Platon es una estética, en la cual va desarrollando la idea de
kalokagathia paulatnamente a través de sus Didlogos; pasando de una definicién
temprana en la que la belleza es el placer que pueden disfrutar dos sentidos' el oido y la
vista, afadiendo a este placer lo ventajoso y lo conveniente como conceptos inherentes
de la belleza, que en esta primera etapa fa convierte en algo frivolo y sin espiritu; en la

** Hablando en términos profanos y cerrentes, 1a maldad es sinénimo de estupidez, [a estupidez es la causa
de nuestra ternble condicion ibid

0 Ver J Cortazar, La vuelta al dia en 80 mundos, tomo 2, pp. 86-96.

o *' ] Bayer Hisfora de fa Estética, pp. 183-186.

“ Gombrich Arte e Husion

52 Tnas Op Cit;p 19

“'Bayer, Op Cit p 21
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fase madura de sus escritos la belleza esta relacionada con el bien: éste necesariamente
debe estar acompanado de la belleza, de la belleza ideal, la belleza platdnica que
trasciende nuestro plano terrestre y mundano, y que reflejan aquellos objetos que no son
lo bello en si, solo apariencia;®® he aquf el fraude ilusorio, el trompe I'ofeif para lograr ia
mimesis, la simulacién que condena a los artistas a ser expulsados de la Republica de
Platon.®® En la escuela florentina el neoplatonismo servia de contexto filoséfico a las
obras de Boticelli; para Marsilio Ficino la helleza es la primera hipéstasis después de lo
Absoluto y antes del mundo sensible, en el que se refleja.’’

B/ Lo bello y el Romanticismo

I Lo bello y lo siniestro.

Hablando de estética Rilke dice: "lo bello es el comienzo de lo terrible que todavia
pademos soportar”; este aforismo induce a Trias a elaborar su tesis: lo siniestro
conshtuye condicion y limite de lo belio, dado que lo siniestro debe estar presente bajo la
forma de ausencia, debe estar velado, no puede ser desvelado, ya que, de ser revelado
destruiria el efecto estético; conduciéndanos a sus conclusiones:

1 lo bello, sin referencia metonimica a lo siniestro carece de fuerza y vitalidad para
poder ser bello,

2 lo siniestro, presente sin mediacion o transformacion (elaboracién y trabajo metaforico,
metonimico) destruye el efecto estético, siendo por consiguiente limite del mismo; y

3 la belleza es stempre un velo (ordenado) a través del cual debe presentirse el caos
(apurando el aforismo de Novalis), tras el velo de Maya estd la nada primordial, el
abismo. el agujero ontologico poblado de imagenes monstruosas de géasadi!!a Tras el
resplandor cegador de |a belleza se encuentra el rostro inefable de Dios

It Lo bello y lo sublime

Kant, al analizar lo bello y lo sublime, nos dice que todo lo bello nos causa placer, pero
un placer desinteresado; el placer puede ser universalmente compartido. En una especie
de contradiccion, el placer estético tiene una “subjetividad subjetiva’. Dos de las
facultades intelectuales se muestran de acuerdo la imaginacién y el entendimiento, tal
coincidencia inhabitual nos produce placer. No es un placer unicamente sensible, sino
intelectual Esta armonia es exigida por el conocimiento y, dado que el conocimiento es
universat y necesario, resulta de ello que el placer puede ser universalmente compartido
lo que lamamos bello es un cbjeto que estimamos y que a todo mundo le debe parecer
hermoso Pero existe una belleza objetiva en el ndumeno: en el cual la libertad se
expresa simbolicamente por la belleza. Kant, estudié lo bello y lo sublime, diciendo que
ambas categorias descansan en el juicio de gusto, pero [a diferencia reside en que, la
esancia de lo bello se encuentra en la forma del objeto (por lo cual tiene una limitacién) y
se refiere al entendimiento; mientras el caracter de lo sublime es lo informe en tanto que
infinito y se refiere a la razdén %9

IIl Lo bello y sus formas.

Hegel, excluye la belleza de la naturaleza. No hay belleza por debajo de la fase del
espiritu absoluto: “Lo bello del arte es la belleza nacida del espiritu”. Lo bello exige
hbertad, cualidad que es esencial del espiritu. Lo beflo de la naturaleza no hace sino
reflejar o que se encuentra en el espiritu. somos nosotros quienes al ver un paisaje

= loud, pp 34-43.

"’3 Ver Platon, Didlogos,.La Republica.

" Tiias. Op Cif pp 47-58.

= tbid. pp 41-43 N
*? Bayer. Op Cit, pp 207-213.



proyectamos lo bello en la naturaleza. Las obras de la naturaleza son, para Hegel,
contingentes y por lo tanto, inferiores. Sin embargo, existe una contradiccidn que ya habla
sido sospechada por Kant la imposibilidad de representar y exponer la ldea
directamente, por lo que “Lo bello se determina como |a apariencia o el reflejo sensible de
la ldea” Resumiendo la concepcidon de [0 bello para Hegel: la obra de arte es una
creacidbn humana para los sentidos del hombre y toda obra de arte tiene un fin en si
misma. “La obra de arte no existe Unicamente para la intuicion sensible como objeto
sensible, sino asimismo para el espiritu .."

C/ Lo bello historico

I El historicismo lineal.

En el sistema de las artes, Hegel plantea un esquema gue se califica como historicismo
lineal: segun el cual, el arte deviene en el tiempo, dado que la ldea adopta tres grandes
formas que corresponden a tres momentos dialécticos, a tres edades del arte: en el arte
simbdlico, que se desarrolla en la civilizacién egipcia, la ldea no es expresada
adecuadamente, pues no se crea la unidad entre Idea y forma; de esta manera el arte
simbdlico para Hegel, tendria mas relacion con la categoria de lo sublime, en tanto lo que
existe es un pantefsmo artistico cuya principal expresién seria la arquitectura (el templo
es la casa de Dios); en el arte cldsico la Idea es encarnada adecuadamente en la forma
de la escultura griega que representa la armonia entre lo espiritual y lo sensible’ el ser
humano, y es aqui donde lo bello se manifiesta de manera mas pura; en el arte romantico
se establece una nueva Inarmonia, lo verdadero divino es algo que rebasa toda
encarnacion artistica: es una aspiracion, el artista toma conciencia de la imposibilidad de
cristalizar el infinito, la Idea es consciente de si misma y deja de ser indeterminada, las
artes romanticas son la pintura, la musica y la poesia que se sitla mas en el dominio de
la Idea, este es el momento en el que el espintu absoluto va a abandonar el arte en favor
de la fiosofia.”’

También resulta un esquema de historicismo lineal el que nos presenta Trias, en el que
formula el avance del arte de una categoria a otra, que se van sucediendo en tres
constelaciones historicas: la categoria estética de fo bello tiene su fundamento en el arte
griego v se extiende temporalmente hasta el Renacimiento y cuyo concepto tedrico era la
imitacion formal equivalente a la perfeccidn; la categoria estética de /o sublime comienza
a despuntar desde el Barroco y a fundamentarse con Kant, desarrollandose plenamente
en el Romanticismo, su concepto tedrico es lo infinito; finalmente la categoria estética de
lo simestro que aparece bajo forma de ausencia reforzando el efecto estético de fo bello,
segun la tesis de Trias, en la que postula que /o siniestro es condicién y limite de lo bello,
esta categoria va ganado terrenc en el arte moderno, pues su representamon se vuelve
mas osada al pretender rebasar el limite, y aun asi preservar el efecto estético.™

li Lo bello, segun otros autores.

Para So iger, la belleza no es mas que vanidad si se la compara con, las creaciones de
Dios;”® para Schelling existe una identidad entre Ia belleza y la verdad,” Ruskin considera
lo bello corno un reflejo de los atributos de Dios, con lo que lo bello viene a ser un simbolo
de lo divino,”® para Tolstei, lo bello es un accesorio, puro ornamento, pues reduce ef arte

% ited, pp 317-323
b pp 323-325
2 Trias; Op Cit, p. 161
"* Bayer, Op. Cit.. p 325.
"od. p 317,
" Ibid. p 367
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al placer como su pringipio, tornandolo un arte falso; por. Io que Tolstoi afirma: “el arte no
es un placer, sino un medio de union entre los hombres”.”

il Lo bello, la simulacién y la seduccion.

El caracter sospechoso de la belleza como una mera apariencia sensible, creada para el
goce de los sentidos, nos lleva a la deduccién de que lo bello centra su poder en la
simulacidn” aparenta la belleza ideal. Y ademas es simulacién porque es apariencia:
detras de lo bello se oculta lo Innombrable, lo esencial. El poder de seduccién de la
belleza radica en mantenernos en un suefio hipnético que vuelve atracttvo al mundo
matenal sensible, y nos crea la ilusion de una realidad mas soportable

1.2.2 Lo sublime o lo infinito
A/ La definicidon

I La teoria kantiana.

El caracter de lo sublime es lo informe en tanto que infinito. la naturaleza rebasa la
facultad humana de comprension. Lo sublime se refiere a la razdn y tene una
satisfaccion cuantitativa, pues es un placer mezclade que se realiza en dos tiempos:
primero la constriccion, después el desarrollo de las potencias vitales. Lo sublime no
posee atractivos ni es juego, sino que impone respete y seriedad’ es un placer negativo
de caracter subjetivo. Lo sublime sélo se encuentra en el acto de aprehensidn' no hay
objetos sublimes, es el sujeto que lo ve el que es sublime. Lo sublime constituye meros
estados cadticos sin miramientos a nuestro espiritu. El sentimiento de lo sublime se
divide en dos

Lo subkme matematico, es una belleza aristotélica, lo sublime de la magnifiscencia:
infinitud del cielo en el cual la imaginacién se representa los millones de estrellas y las
inconmensurables distancias. Es lo grande absoluto, sublime es la disposicion del
espiritu, no el objeto Lo infinito es grande absolutamente, y sin embargo la razon exige
que Se conciba como un todo. Lo sublimé matematico abarca un sentimiento de
desagrado debido a la ausencia de conformidad entre fa imaginacion y la evaluacion de la
razon

Lo sublime dinamico se refiere a la fuerza, cuande nos enfrentamos a potencias que
rebasan infinitamente nuestras propias fuerzas; esta potencia nos constrifie a reconocer
nuestra debilidad y nuestra impotencia, pues nuestra resistencia a esta fuerza mayutscula
seria vana De aqui, la definicion: “Es sublime lo que gusta inmediatamenta por la
resistencia al interés de los sentidos". Asi pues, en lo bello, la finalidad es el
entendimiento En lo sublime, la libertad es la razon.”

it Los momenios.

Este Proceso mental sigue cinco etapas: 1; el sujeto aprehende algo grandioso que e
produce la sensacion de lo informe y lo cadtico 2; La reaccion es dolorosa, pues el sujeto
sienle hallar su animo en suspension ante 10 gue es superior a &l (pues le excede y
sobrepasa) 3; Siente amenazada su integridad, lo cuzl se torna en una refiexion a cerca
de su insignificancia e impotencia 4; Pero, la angustia dolorosa del sujeto serd vencida
por una segunda reflexion en la cual, ante su insignificancia fisica se vuelve consciente

° Ihed. pp 389-396

" Lo bello es de hecho, el ordenamiento de lo cadtico, pero arbitrario, ya que se agota en lo formal y la
medida N del A. ~

" Bayer, Op Cit, pp 210-213



su superioridad moral. 5, Pues aquello inconmensurable es lo que remueve
sensiblemente al sujeto a la Idea de Razén.

A través del gozoso sentimiento de lo sublime lo infinito se hace finito. Mientras que el
placer que despierta lo bello debe estar desposeido de deseo; el placer que suscita lo
sublime exige vencer el miedo, anteponiendo un sentimiento de autopreservacion moral
frente a lo que rebasa el limite del horizonte sensible, de esta manera la facultad que
acude en nuestra ayuda es la Razon. Facultad que pregunta legitimamente por el
principio y fin del Universo, por el origen y duracién del alma humana y, en ultima
instancia por el creador de ambos. En el sentimiento de lo sublime, al promover el goce
moral a través de la razon, se realiza la sintesis entre ética y estética. Pensemos que fo
sublime puede promoverse por un fenémeno natural o por la inmensidad del mar.”

B/ Lo sublime y el Romanticismo

| Los romanticos

En Alemania, el Romanticismo es una reaccion contra el racionalismo critico e intelectual,
es un llamado al Gefuhl Después del periode del Sturm und Drang, movimiento
mspirado por Rousseau, cuya meta era separar al hombre de la tradicién con el afan de
ayudario a definir su personalidad surge el verdadero romanticismo de Schiller y de
Goethe, precediendo a la ironia trascendental y a los postkantlanos Tres poetas
importantes de este momento son: Wackenroder, Tieck y Novalis.®®

En Francia, en el comienzo del siglo XIX flota en el arre |a libertad: esta en la mente de
todos los ciudadanos, Ja Revolucion ha triunfado con torrentes de sangre; los artistas
desean oponer al duro racionalismo una vena de libertad caracterizada por un
individualismo pletorico de sensibilidad e imaginacidén. Chateubriand es considerado un
prefromantica, para él, 1a belleza ideal se define como el arte de elegir y de ocultar. Victor
Hugo llega a ser el lider del Romanticismo; busca los fundamentos conceptuales en lo
grotesco. pues ve en ‘“la fecunda union de lo grotesco con lo sublime donde nace el
genio moderno”, pues lo grotesco es |a fuente mas rica que la naturaleza puede ofrecer al
arte. Asi es como nace su concepcion de lo belloy lo feo.

I Hegel y la muerte del arte.

Recordando El sistema de las arfes y el historicismo fineal que propone, se analizara el
esquema dialéctico de Hegel. El arte es sensibilidad tanto para los sentidos como para el
espintu  El arte adquiere a través del tiempo tres formas fundamentales que
corresponden a tres edades es la Idea gue aparece bajo una vestimenta sensible. En el
Romanticismo, el arte va a reconocerse dialécticamente en el periodo donde es exaltada
la senstoiidad; tas formas bellas del arte han caducado en esta época dando lugar a lo
feo Los artistas liberan su emaocion, cayende en un subjetivismo sentimental que ya no
expresa al espiritu; es la decadencia del arte. De hecho, para Hegel, el artista toma
conciencla de la imposibilidad de cristalizar el infinito. El espiritt va abandonar al arte en
favor de la filosofia. Ha cumplido su cometido historicamente, cerrando su ciclo vital ¥

Il Lyotard™ el metarrelato

Que io sublime en el arte moderno sea irrepresentable, ¢ que fo sublime tenga como
caracler principal lo irrepresentable, es el argumento que esgrime Lyotard para
deslegitimar al arte y darle certificado de defuncion. Segun el informe que nos presenta a
cerca del saber en las sociedades mas desarrolladas, a lo que llama condicion

:3 Trias, Op Cit., pp 23-27.
Bayer Op Cit p 300
> tbid, pp 271-274
“Ver Hegel, De lo bello y sus formas
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psotmaoderna, la cultura moderna ha entrado en un momento historico de crisis de sus
relatos; estos juegan un papel en la sociedad como legitimadores del orden imperante;
metarrelatos que se transforman en mitos, pues la cultura postmoderna se cimenta en la
incredulidad de estos relatos, en la contradiccion entre la pragmatica y la narrativa; para
Lyotard, la sociedad es una red de juegos de lenguaje que buscan la legitimacion de un
estado de cosas Lo sublime es entonces un relato (un mito), el arte un metadiscurso lo
mismo que la clencia y la filosofia, y puesto que buscan la verdad deben legitimarse;sin
embargo, la reduccion del concepto de lo sublime a “relato” (como en los demas casos)
pretendemia descalificacion, o para decirlo en términos de Lyotard, a la deslegitimizacion
del arte

C/! Lo sublime: la escenificacion del Infinito

b Una intepretacion del Barroco.

Lo sublime o lo infinito fue un problema gue se resolvid desde el periodo del Barroco;
Kant fo fundamento después y los artistas romanticos lo explotarian posteriormente. Lo
infinito se presentia yz en la sensibilidad del Renacimiento: la representacion del espacio
a través de un Instrumento de construccion racional-matematico, como es la perspectiva,
todavia relacionada con los presupuestos formales de limitacién=perfeccion, anunciaban
o dejaban vislumbrar un espacio Infinito. Una revolucion epistemolégica como la que
propuso Giordano Bruno (caro pagd su osadia), prepard el ambiente en el cual, ya no era
la ciudad confortable con una plaza, cuyo centro era el omblige de! universo; ahora la
ciudad barroca era el escenario de! infinito (el teatro y la dpera son creaciongs de este
periodo) pues tanto el universo como ef espacio y el tiempo son infinitos. Se pregunta
Trias " O no es escenario toda esa urbe, concebida en unidad con vistas a una puesta
en escena, con sus efectismos, con sus contrapuntos orquestates de fuentes y fachadas,
de intericres y exteriores? &Y no es también el mundo en su totalidad un teatro en el que
Dios parece comprenderse como director de escena?”. En el aparente caos de formas
abigarradas se presiente una estructura: espiral, onda o linea diagonal, todas tas formas
tienen una orientacidn hacia algo que esta afuera de lo visible: es lo invisible, lo que la
razon del espectador tiene que acompletar, la alusién al infinito. Lo que capta el Barroco
hasta ei virtuosismo, es la transiciéon y la evanescencia: el paso del tiempo registrado
sensiblemente como movimiento y cambio; y lo paraddjico’ vivir muriendo 4

(I E! mito de Fausto

El tema de Fausto ha envenenado la mente de muchos artistas, pues es el arquetipo del
intelectual inconformista En la cultura moderna, es uno de sus héroes culturales. Primero
fue el Faustbusch de Johan Spiess en 1587, autor que tenia fama de brujo. También
célebre la Tragical history of Doctor Faustus de Marlowe, después vinieron otras
nnumerables versiones; de todas la mas grande y profunda, y uno de los temas
fundamentales de! Romanticismo, es el Fausto de Goethe; pues segun afirma Berman,
'supera a todos los demas por su imaginacién moral, su inteligencia politica, su
sensibildad y percepcion psicologicas” Goethe desarrolio esta obra durante sesenta
anos, no considerd que la obra estuviera terminada sino hasta un afio antes de morir. Fue
escrita en medio de una época sumamente turbulenta, durante una de las revoluciones
mas radicales en la historia del mundo. Para Berman, el Fausfo de Goethe, es la primera
tragedia del desarroilo. Lo que lo distingue de las anteriores encarnaciones, es que an
esta tragedia Fausto vende el alma al Diablo por un deseo de desarrolio, mientras que
sus predecesores lo hicieron en favor de anhelos comunes: sexo, dinero, fama,etc Se
trata de un desarrollo compuesto del autodesarrollo y del desarrollo econémico {lo

f Ver Lyotard, La postmodernidad exphcada a los nifios ™
' Trias; Op Cut;pp 161-187
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espiritual y lo material); asi la relacion de Fausto con Mefisto significa desarrollar los
poderes humanos mediante fas "potencias infernales” (Marx): "oscuras y pavorosas
energias que pueden entrar en erupcion con una fuerza mas alla de todo control
humano”. Fausto con su deseo de desarrollo, es €] hombre moderno con su sed de
infinito, lo cual terminara por exigir grandes costes humanos y naturales.®

1.2.3 Lo siniestro o lo dionisiaco
A/ En el umbral

| Presentacion

Esta es la parte del universo, torcida y degenerada; fa manifestacion de lo obsceno, de lo
gue fue desterrado para siempre de la razén, en el exilio de la porqueria. El aborto de la
realidad, el hijo bastardo de la verdad. El aforismo de Schelling puede servirnos de
definicion preliminar:  “Lo siniestro (Das Unheimiiche) es aquello que debiendo
permanecer oculto, se ha revelado”?® Mientras que lo beflo pertenece al mundo de las
apanencias y proporciona placer a los sentidos por mediacion del entendimiento; lo
sublime aprehende 1o incomensurable trocando el delor en placer por medio de a razdn,
por lo que el horror delicioso se torna en beatitud; v lo siniestro pertenece al mundo de lo
subterraneo, de la profundidad y esencia Gltima de las cosas (escatologia), pero mas alla
de lo aparente y {a materia {lo sensible} vy, por un momento sumamente fugaz (el
incansciente), a revelacion de o gue es el infinito.

it Laironia trascendental.

Segun Solger, el arte ofrece una concepcion ideal del mundo a través de la ironia. Su
concepcion de ironia difiere de la ironia romantica; Solger es el precursor de la ironfa
trascendental, desarrollé una teoria de lo feo como la oposicion directa a fo bello Concibe
lo feo como una verdadera categoria estética al nivel de lo sublime y lo comico.”’ Richter,
mejor conocido como Jean-Paul, es uno de los representantes de ia ironia trascendental,
este movimiento mas romantico que serio, considera que todo en el universo es ironia El
humor no debe confundirse con la burla, segin Hoffman, pues para Jean-Paul el humor
es un intento desesperado por conciliar el infinito det alma con la realidad invencibie
Define el humor como una lagrima en un ojo que sonrie.®®

Il Schopenhauer y el pesimismo

El pensamiento unico de Schopenhauer es que considera al mundo como una magia. A
través de la evocacion se le puede sustraer lo ofensivo al fondo malo de las cosas: las
potencias de Jo real no son nocivas sino cuando permanecen oscuras, Por la filosofia, la
esencia del mundo "se desvela como una voluntad”, y en el instante que se le revela al
ojo filosofico, ese querer-vivir, esa voluntad pierde su caracter maléfico. Para conjurar el
maléfico encanto, basta con un pesimismo en busca de liberacion. Critica el idealismo
kantiano para Schopenhauer, el mundo es nuestra representacion; no hay en él una
realidad en si, el objeto trascendente es contradictorio ef mundo es un enigma. i_a
estética de Schopenhauer, calificada de “rapsodia”, es resultado de un método mistico.?

5 \ter Berman, Todo fo solido se desvanece en el aire
* Tnas, Op Gif; p. 17.
& Ba,rer Op. Cit, p 325.
* i, pp 325-326
3 it pp 328-335
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IV Nietzsche y el nihilismo.
El pensamiento de Nietzsche ha sido calificado de “nihilismo extatico™. El pesimismo de

Schopenhauer habria de influirlo en su obra Origen de ia fragedia; el andlisis y critica que
dirige hacia [a civilizacién y Ia cultura estan permeados de este pesimismo, el cual va a
desembocar en una filosofia de la ilusién (del conocimiento, de la ética y de la religion).
Después, Nietzsche gira hacia el optimismo, lo que propiciara la transmutacién de fos
valores, el valor, podria decirse, es una forma de la voluntad de poder; de tal manera que
el espiritu libre endereza la perspectiva de los valores hacia el superhumanismo:
Zaratustra que alcanzara la felicidad de un dios, llena de poder; aunque reconoce el
mundo de la ilusién, es el unico real versus el "mas alla”. El arte es ilusién: lo apolineo
es suefio. lo dionisiaco embriaguez... el eterno retorno del cosmos.®

B/ Lo dionisiacc

I Aristoteles y la tragedia griega

La tragedia es la imitacion (mimesis) de una accion noble, llevada a cabo mediante el uso
del lenguaje, se basa en la accion y no en la narrativa, y mediante la compasion (é/eos) y
el temor {fobos), produce la purificacion (catharsis) de dichas emociones. La mimesis, es
la imitacion del drama de la vida; simulacion en la cual, el autor deja su lugar a los
personajes, logrando que el espectador se ponga en el lugar del otro, que se constituye
en una identificacion Eleos se traduce por compasion; el espectador siente compasion
por tos infortunios del héroe, en sentido literal com-padecimiento, identificacion con el
pathos del héroe, una suerte de solidaridad. El fobos serd un movimiento contrario de
distanciamiento del espectador, ante la culpa vy el destino tragicos del héroe, la accion
cargada de amenazas debido a sus excesos. El horror, el sentimiento doloroso, se
transforma en placer mediante |a purificacién liberacion de emociones excesivas que
producen una alteracion en la armonia psiquica, produmendo el restablecimiento a través
de una medicina llamada arte, especificamente la tragedla

Il El mito de Edipo.

Segun Freud, el suefio es la realizacion de un deseo; que orientado hacia la madre se
convierte en un deseo incestuoso, el cual despierta el deseo parricida hacia el padre,
visto como rival, ambos deseos prohibidos, nacidos de la ambivalente estructura bisexual
son censurados y marginados en el inconsciente. Deseo primario gque se hunde en lo
mitico, que explica la prohibicion y castigo (la castracion real o simbalica) universales,
fundamento de la sociedad y la cultura, toma forma en el suefio de la muerte de personas
queridas: de esta manera Freud desarrolla su teoria de Edipo, partiendo de la tragedia de
Sofocles, en la cual se realizan los miticos deseos primordiales, lo que trae consigo un
castigo cultural’, En virtud de un oraculo vaticinador que anuncia el caracter abominable
del hyo incestuoso y parricida, sera exiliade de Tebas por sus padres; Edipo en edad
adulta se cruza en el camino con su padre-victima, descifra el enigma de la esfinge
iberando a Tebas de la tirania del monstruo, desposa a su madre Yocasta cometiendo el
incesto. cumple su destino, descubre la verdad y se arranca los ojos.’

ill El mito antropolégico

La tragedia de Edipo, para Freud, explica de manera critica y antropologica el deseo
Inconsciente; pues simboliza de manera disfrazada el acto primordial que da lugar a la
figura sagrada, primer esbozo de lo divino y de la religion; relato que reconstruye el
pecado original” en el que incurrid la horda fraterna at sacrificar al padre tiranico,

* Jhid, pp 336-343.
*" Trias; Op Ctt., pp. 125-132. ™
*ibid. pp 132-138
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devorando su cuerpo para adguirir su poder, después de lo cual se reconoce al chivo
expiatorio como sagrado convirtiéndofo en tétem del clan, con todas sus prohibiciones y
tables, sexuales y homicidas; de animal sagradc a dios antropomorfizado, luego
divinidad incognoscible e “hijo del padre”, el chivo expiatorio explica nuestra cultura; de ta
misma manera Freud explica el papel del coro y del héroe en la tragedia, partiendo del
mito del dios griego Dionisos Bacheios, tal como lo hace Nietzsche, vinculandolo a la
celebracion de esta divinidad agricola, dios del subsuelo con apariencia de macho cabrio
acompafiado de un séquito de ménades o bacantes, mujeres enloguecidas por la lujuria
que en el paroxismo de la orgia matan al dios, lo descuartizan y comen su carne.

C/ Contenido de lo siniestro en el arte

I Ef cuadro que nunca fue pintado.

Conviene ahora analizar en obras artisticas, la presencia de la categoria estética de lo
siniestro. Veamos el andlisis de dos pinturas de Botticelli, sustentadas por el
neoplatonismo de la escuela florentina, opuesta al naturalismo y racionalismo de un
Leonardo Para comprobar que lo siniestro constituye condicién y limite de lo bello, Trias
agota la simbologia empleada en estos dos cuadros, acorde a la doctrina del amor, como
el medio mas eficaz de retorno a la Unidad, pues mediante el amor se llega a la belleza,
i3 cual es el vestido, la luz cegadora que cubre el rostro inefable de Dios, el principio
ontotogico Para Trias, lo siniestro aparece bajo forma de ausencia, como mero recurso
metonimico para resaltar el efecto estélico de belleza. Comeenza con el andlisis de
Alegoria de la Primavera; la escena se desarrolla en un bosque de tupido follaje, Venus
vestida es fa personificacion de la belleza sensible (segunda hipdstasis), la ninfa Cloe
perseguida por el viento Boreas (fecundacién del invierno), Flora en primer plano
esparciendo flores, Cupido lanzando una flecha a una de las tres armonias danzantes, la
cual mira enamorada a Hermes sosteniendo un cetro que apunta hacia el cielo. En el
Nacimiento de Venus, asistimos al momento primigenio de la befleza celestial, en
escenario elemental cielo y mar abiertos, naciendo de la espuma del mar emergiendo en
una concha. La espuma tan pronunciada delata la presencia de la Unidad: es el mito de la
castracion de Urano por parte de su hijo Cronos, lanzando luego sus testiculos al mar, la
simiente dara ongen a la belleza 1deal. Este diptico (Wind), presupone un tercer cuadro
que nunca fue pintado y que seria la escenificacién del siniestro origen.

Il £} abismo que sube vy se desborda.

El arte de hoy se encamina penosamente hacia los limites mismos del efecto estético,
peligrosamente avanza hacia el abismo, precipitando de un golpe el contenido, pues ante
nuestros sentidos el arte de hoy presenta lo excremental, nauseabundo, lo macabro y los
despedazamientos humanos mas atroces, dirfa Trias: “todo el surtido de teclas del
horror”, que estaban mas alla de la frontera que configuraba el efecto estético; quiere el
arte contemporaneo hacer uso de todo este repertorio y aun asi preservar el efecto
estetico En la pelicula Verfigo de Hitchcock, se nos presentan analogias con Tristan,
Pigmalion, Ef arenero y la historia de Orfeo. El manejo de recursos del genial director,
hace esta obra trascendente y no simil de las anteriores. Un detective enfermo de vértigo
gue gqueda fascinado del abismo que sube y se desborda en sus ojos, su relacién con la
esposa de un criminal que usara como coartada el vértigo del detective para asesinarla,
contratando a una impostora que actuara el suicidio de la supuesta esposa, “atestiguado”
por et detective acobardado por su enfermedad; dirigida magistralmente esta obra de arte
total, empleara soluciones plasticas como pequefios mensajes al inconsciente del
espectador, asi el 0jo como metafora del abismo, como metafora de lo siniestro reforzada

*ibid. pp  138-157
““ihid, pp 47-78
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por espirales concéntricas que llegan a formar una banda de Moebius, mismas que estan
relacionadas con el mofio de la difunta-resucitada y de Carlota Valdez en forma de
espiral, lo que recuerdz la familiaridad de este simbolo con la portentosa y cruel imagen
en Psicosis, del agua yéndose por el agujero del desagiie de la bafiera.”

1.3 Exposicion del discurso de Jo siniestro

1.3.1 Lenguaje y realidad
A/ Arte y otras disciplinas de conocimiento

| Arte y magia

Cuando el hombre primitivo enfrenta a la desconocido le atribuye poderes sobrenaturales
y todo estd poblado de espiritus todo es mana, el mundo es magia y todo fendmeno
natural o humano tlene su origen, su esencia en un plano metafisico que opera en la -
realidad inmediata.*® Bajo este primer acto de fé y de comprensién de las leyes que
gobiernan al mundo el hombre natural se explica y da forma al caos que se le presenta a
SU percepci ion.”" Sus actos son Magicos’ eso expl:ca al chaman-cazador pintande una
mano cerca del animal que deseaba obtener:®® asi también tas danzas ofrendadas a
algun dios-potencia nalural, o como mero rito sexual; la muasica que debié ser la
emulacion de los sonidos de la naturaleza, en un afan de reproducirlos c:omo sefial de
haberlos atrapado, como signo de la amblcncbn de dominar a la naturaleza.®®

I Arte y religion.

Ya sea polteismo, monoteismo o panteismo, el arte va a servir de instrumento a fa
refigidn y sobre todo, a la casta sacerdotal como depositarios e Intermediarios de Dios,
para vestir a este sistema de creenc:ias para provocar el temor entre los fieles, para
propagar la fe y dogmatizar a la grey ® £n todo caso, las artes plasticas van a dar forma
a materializar a la divinidad con todos sus atributos; la musica y la danza son rifuales y
sirven al culto, hay danzas sagradas que describen el movimiento de los astros, la misica
es liturgica y tiene como fundamento el sonido trascendental del mantra;'®* la arquitectura
en este sentido, es el arte mayoer, puesto que el templo es la casa de Dios, todas las
demas artes fungiran en torno a ella, y asi como el arte era magia, despues tomd el rostro
de la religidn y expreso tanto lo belio, como o siniestro de la divinidad.™

‘Ibtd pp 81-121

= " Ver Hauser, Historta Social def Arte y Ja Literatura, tomo 1.

* Ef mundo pnimitivo debi¢ ser un todo indeterminado; el cuat fue dominado en wirtud del desarrolio del

Eengua;e y |a aparnicién de los conceptos con los cuales denominar a los objetos cognoscibles e incognoscibles
" Hauser Op Cit

* Un arte sensuaista que pretendia la wmitacién de la naturaleza, en sus aspecios mas agradables a los

§ent:d05 N del A.

Un are emocional, pero también doctrinario y proselitista; en el cual los sacerdotes pedian a los artistas
reﬂe;ar Iss aspectos mas superficiales de la religion, reservandose para si el significado de los misterios fbid,

' Este es el sentido sagrado del arte, cuye significado se ha 1do perdiendo en el devenir de una humanidad
que en [a postmodernidad se autodefine como superficial, apolitica y ahistorica Obviamente, el arte de hoy
desacrahzado, o mejor dichao, profanado (es decir que se ha vuelto profano), es un arte muerto. Sin cortapisas,
enuncia la muerte del ade. En el peor de los cinismos nihilistas, proclama su autodestruccion aplaudiendo el
suicidio como un métode valido de subversién contea el orden establecido (stablishment, entropia, sociedad de
masas cullura de ignorancia, etc ). |bid

A diferencia de la religion judeo-cristiana que polariza lo bueno-bello vs Lo malo-feo, las religiones
onentales ven en el aspecto siniestro de la deidad otra faceta mas de la misma: una manifestacion del ser, lo
sndeterminado. la pada, etc. Y se considera su aspecto bello como una apariencia sensible con la cual se
presenta ante el ser humano



Il Arte y filosofia.

Desde los griegos, arte y filosofia se funden en una sola categoria: la kalokagathfa la
unidad de belleza y bien como principio de conocimiento de la realidad.'® El arte ha
tenido siempre en todos los sistemas filosoficos, un lugar relevante. De pura apariencia,
simulacion, llusion y seduccion a vehfculo trascendente que transita por la libertad en
busca de la verdad y principal eje, cuspide de sistemas oo argumentaciones filoséficas (al
grado, que dichos sistemas se constituyen en estética). ~ La estética nos dice entre otras
cosas, que el arte tiene su metodo y grado de conocnmlento (lo sensible); que es posible
remontarse hacia 10 sublime y abrir Ia puerta del sétano donde mora lo siniestro, y de esta
manera dudar de la solidez del mundo material y de la evanescencia de la realidad; esto
ultimo explica el caracter metafisico de algunas estéticas.

IV Arte y ciencia.

Puede decirse que |a ciencia despega en el momento que la perspectiva aparece como el
invento del arte, pues justamente lo ramonal matematlco que caracteriza a este modelo
simbdlice del espacio es el molde cientifico.'® Retomando el significado original de arte,
se entenderia como técnica; la ciencia se ha desarrollado hacia un derrotero que Ie
desvid de su cometido original. el conocimiento; sirve a la técnica, la cual vorazmente
requiere de adelantos cada vez mas rapidos vy sofstlcados lo que la convierte en
sindnima de maguina {la robdtica y la informatica),'®’ asi la ciencia se confundié y utilizé
fa categoria formal bello=perfeccion (limitacion, etc)108 El arte volverd a nivelarse
cuando el Surrealismo se fundamenta en el ps:coanahss

B/ Elementos de la realidad

I Elrito
Entiéndase rito ¢ ritual como una accion previa a un climax de un evento determinado;

una accion repetitiva que simboliza ¢ representa fendmenos de mayor escala o que
encierra el significado de un acto primigenio revelador; un acto que pretende orentar las
fuerzas ocultas hacia ese instante de realizacion; la escenificacién de toda una serie de
actos preestablecidos y que en cada nuevo intento buscan resucitar el momento original
que se sustenta y se pierde en lo mitico. Cerernonial en el que se celebra el culto, fiturgia
de los oficios divinos; el rito es la representacion cosmogénica de la creacion del
universo. el rito es la ofrenda y comunion con el dios; el rito es la sefializacion del orden

* 1Ver Bayer. Op Cit

¥ Suponiendo que el presente escrto sea tomado por Sistema Filoséfico, lo es a partir de la Estética, cuyo
discurso es una apologética del Ade. ¥ asi como el arte si es el vehiculo que libera, también es un medio para
conocer al mundo, cuya verdad trasciende el ambito formal-estructural de la beileza y se hunde en el corazén
de lo insondable
NSdeI A
“* A titulo personal. dichas estéticas son las mas profundas y veraces, pues son estéticas trascendentales que
no ahogan en divagaciones formales ni en pretensiones clasico-académicas. De discursc de la obra personal
se convierte en estética personal, misma que de to particular se expande al contexto mas amplio de la Estética
de lo Smestro, cuyo discurso no pretende legitimacion de universalidad ni triunfalismo de de concebir
abso!utos Dicha Estética sera verificable si cumple en la praxss la definicion de Arte de este estudio ibid

Ver E. Panofsky, La perspectiva coma forma simbalica.

- La ciencia pretende un juicio de valor que se sostenga por la precision tecnolégica En ocasiones, parece
que el objelo de la ciencia es desarrollar a {a tecnologia mas que oblener un conocimiento cbjetivo def mundo.
N det A
*? Dot mismo modo el arte, que persigue un perfeccionamiento técnico, el virtuosismo farmal y la exquisitez,
se convierte en arle-punsmao carente de expresividad y de contenido fbid

? El Surrealismo pre-fundado por Freud, no sélo correspondia al hallazgo cientifico controversial de la
investigacion de la psique, sino también era un estile de vida; implicaba como Dada el arte en la vida /bid.
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cosmico en el que se describen planetas, estrellas y esferas superiores. EI nto de
iniciacion es la alegoria del nacimiento de un nuevo hombre ante el conocimiento."'

il Lo sagrado vy lo profano.

Desde luego que hay diferentes clases de ritos: los ritos sagrados estéan orientados a
reverenciar al dios, a rendir el culto de la manera mas tradicional y apegado al sentido
original; pero sobre todo, dicho rito debera fundarse en los principics de la cosmogonia
que se trate, el rito sagrado sera la expresion del sistema de creencias especifico (su
método), y dentro de este rito sagrado se encierran los misterios que no seran revelados
mas que a los iniciados. Los ritos profanos, por el contrario, son perversiones o
corrupciones de los ritos sagrados; conservan la forma superficial que se ha repetido
mecanicamente desde tiempos inmemoriales, desprovistos de todo contenido, los ritos se-
han degenerado representado una burda copia que simila una parodia de lo que fue
originalmente, un rito profano es un rito que se ha vulgarizado, volviéndose diversion.

I El mito
.En qué esta fundado el rito, si no en el mito? Entonces analicemos cual es la relacion

del mito con la realidad: se piensa actuaimente que se trata de un relato ficticio producto
de la inaginacion, en cuyo caso, el mito es contrario a lo real.""? La mitologia de los
pueblos del mundo nos muestra un afan de relatar la obra divina y la relacién del hombre
en cuanto a su lugar en el sistema natural. El relato de tradicién oral y luego transcrito en
las escrituras sagradas y reveladas al paso del tiempo se ha transformado hasta el punto
que nos parece una mentira.’ * El mito oculta para los profanos bajo forma de alegoria
una verdad que sélo un mlstagogo podria aclararnos, abriendo pautatinamente nuestra
capacidad de comprensmn * E| mito es una forma aparente de un fendémeno soc:al bajo
éste mito no hay otra cosa que una utopia... es una ilusién que esconde a la nada ' i

IV La utopia.

La sociedad como un todo se explica a través de las relacnones de tas partes. La
secledad no ha evolucionado, decir [o contrario es una utopla ® La economia es un mito
basado en una utopia de progreso y globalizacion.’ ” Tanto la Reptiblica de Platén como
ta Utopia de Tomas Moro, aluden a sociedades ideales, sistemas funcionales a partir de
estruciuras légicas, bien conectadas; el comunismo y el socialismo persiguen un orden
utépico: se requiere un cambio radical de las estructuras y las relaciones derivadas de
una meta que jamas ha vivido en la praxis la humanidad; el anarquismo esta mas lejano
por alcanzar en la expenenma colectiva, pues reguiere una renuncia radlcal al sistema
imperiaksta ''* Utopia, es el “no lugar” o el lugar de todas las posnb|l|dades

: Ver Frazer, Lq Rama Dorada.
"a De ntos a festividades, de lo ceremonial-solemne a lo festivo-chvertido, ver Trias; Op Cit,

t.as milologias se consideran relatos fantasticos, &n tedo caso el metarrelato del mite es una ficcidn
alegorica N del A
Y3 El mite descontextualizade de su realidad espacio-temporal pierde gradualmente su sentido, es asi que se
desteqiima y se considera falso, entonces ef mito se identifica en el lenguaje comdn y profane como una
mentira tod
14 - N - - -

El mito y el nto carecen de significado para quienes no poseen un conocimiento profundo de los misteries; y
pos lo tanto no existe una comprensién, sino confusion ibid.

> En el amdito social, se considera un mito al discurso demagégice del progreso, pues en ia realidad o ha
?,'EO verificable el progreso es un mito fbid

L3 sociedad en su estado actual no representa una evolycidn de la humanidad, al contrano, la sociedad de
hoy no solo no vive en la democracia, sino que es mas autodestructiva. /bid

" La utepia es un mito de lo que idealmente se concibe como una sociedad justa es el mito de lo inexistente,
del fuluro La uiopia es el mite del futuro, por eso esta sustentado en una meta de progreso y globalizacidn; un
mundo sin fronteras, de lbre mercado y confort para todas las capas de la sociedad; utopia de Iz estrategia
tle’n;ergenle det cagllansmo: el neoliberalismo. /bid. )

La Utepia requiere una sociedad sana con un nueve orden, derivado de inidividualidades evolucionadas; es
?,%C'r de hombres conscientes y fibres. Ver H Marcuse, £/ final de la utopia.

La imaginacién, el mundo onirico; el Hyperidn o la sexta dimensidn. N def A
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C/ Elementos del lenguaje

I Signo criptico.

Algunos ideogramas fueron disefiados en [a antigliedad, para ocultar el significado que
contenian, o en todo caso, para salvaguardar un conocimiento que en manos de
ignorantes o personas no aptas, se hubiera convertido en algo peligroso; asi de esta
manera solo eran accesibles a quienes poseian las llaves del cifrado, las claves y sefiales
del enigma ahi planteado en signos extrafios, pero cuya caonstitucidn permitia vislumbrar
fa revelacidon inconclusa; rompecabezas que exigia un con00|m1ento mas profunde sdélo
poseido por los iniciados, transmitido de boca a oido."® Cuenta el mito, de un personaje
que para poder salir del laherinto, debia leer las seﬁales inscritas en los muros, mismas
que lo conducirian progresivamente hacia la salida."

II' Simbolo abstracto.

Existen determinadas imagenes que por convencionalismo simboiizan una |dea o]
concepio. Un craneo humano sumbollza a la muerte. es una asociacion directa;"”
simio simboliza a la 1rrac1onal|dad * la serpiente mordiéndose la cola y formando un
circulo simboliza al eterno retorno; ™ el cerdo a la gula y el perro a la lujuria; ete. 25 En los
suefios, todas las imagenes son simbolos, es decir, no deben tomarse literalmente, sino
que significan lo que nuestro inconsciente reprime: deseos, angustias, temores; y se
expresan en la experiencia onirica de manera incomprensible para nosotros; pues no
sabemos lo que simboliza volar como péjaros en pleno cielo o subir una escalera
interminable ' Hay simbolos inequivocos como  los gue pS|co[og|ca o culturalmente
estan determinados’ el ro;o la violencia y el negro la muerte.'®” El simbolo alude a una
idea oculta a los profanos. '

HI Alegoria y ficcion subterranea.

La alegoria es la escena donde se disponen los simbolos vy ios signos. Recordando la
Alegoria de la primavera, diremos que la alegoria es todo el montaje, la anécdota e
incluse el mito (pues es un relato alegérico) que da lugar a lo gque vemos, los simbolos
son cada uno de los personajes que encarnan al amor, la belleza, la fertilidad, la
sabiduria etc. Los signos son los atrlbutos del simbolo: las alas y el arco de Eros, el
vestido de Flora, el cetro de Hermes, etc.'® La alegoria de la cueva, con los hombres
encadenados viendo solo sombras proyectandose en las paredes subterraneas y el sol
de ta verdad esperandoc en el extenor, para iluminar [a mente del que ha podido liberarse
y verlo de frente tras haber salido de la cueva, representa una verdad gue pocos hombres
han podido comprender y desentrafar.’

IV La poesia

La poesia es la madre del arte BEl pensamiento magico estd expresado en ominosas
imagenes poéticas. La poesia como la magia son herméticas y su lenguaje sdlo es
comprensible a los hermenéutas.’™ La metafora que es el principal recurso retérico de la

"* En tas cvilizaciones de la Antigliedad, la masa desconocia la escnitura, la cual era una herramienta de
poder E£1 significado original de dichos signos se ha perdido en el tempo tras la transformacion que sufrieron
por las suceswas ideclogias. fbid.
j_j ta alegoria significa que ef hombre estd cautivo en su propio mundo internc psiquico. /bid
e " Coma en e caso de los Vanitas thid
* En tiempos de la Inquisicion era un simbalo muy reiterado. Ver Sueiro; La pena de muerte
12 Ver flosofias orientales, de las cuales se nutrid el pensamiento nietzscheano N del A.
Ve{ simbalos de la degradacién ontoldgica en el Samsara, en el Baghavad-Gita
"** Ve: Freud La mlerpretacidn de os suefios.
*"Ver Kandinsky, D lo espiritual en el arte
Orlgmalmenle los simbolos contenfan un significado ocutto de naturaleza sagrada N del A
1 jTruas-; Op Cit
‘La nota #121 es un parangdn de esta alegoria N. def A.
Ver Ezra Pound; £/ arte de fa poesia
? Los mios son refatos hermeticos expresados poéticamente. ibid
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poesia es alegoria, es simbolismo puro. Los poetas como los brujos leen la simbologia
del cosmos, descifran paso a paso los signos oculios en las trivialidades o en la aparente
claridad Buscan como los alquimistas, la piedra filosofal, la panacea y el elixir de la
eterna juventud; transformar los materiales brutos en oro y regresar a la mitica edad
dorada El poeta que se busca en reflejo del espeje no busca a Narciso, sino quitar el
antifaz a su &lter, ego con la ayuda de Psique.'™ La poesia en si misma contiene al arte
todo: musica, visualidad, narracion, lenguaje y... conocimiento.’

1.3.2 Logica y realidad

A/ Evaluacion de la reaiidad

I Realidad y fantasia.

Es famosa la frase “la realidad supera a la fantasia”; lo que nos recuerda el inventario
tematico de lo siniestro propuesto por Freud: cuando lo fantastico se produce en lo real, o
cuando lo real asume el caracter de lo fantastico; en este punto lo siniestro adquiere gran
fuerza dramanca pues entonces lo siniestro es la realizacién de un deseo prohibido vy
autocensurado " Cuando fantaseamos, nuestra imaginacion elabora situaciones que
deseamos ver materializadas; este trance que nos hace sofiar despiertos se le llama
ensofiacion; desconocido letargo en el que nos hallamos dormidos, sumidos en nuestros
pensamientos, atrapados en nuestro didlogo interno, en el gue producimos la invisible
telarafa de las pasiones; por lo cual las reacciones son mecanicas y los hechos son
gjecutados desde el inconsciente. La vida es un suefio. La vida es una ilusidn. Y todo lo
creado por los seres humanos a partir de su imaginacion, fue originalmente una fantasia;
todo lo imaginado tiende a realizarse: la constanma y la fuerza de esa imagen en la mente
propician su realizacion en el mundo material. '

Il Pesrcepcidn y razén

En principio, nuestros sentidos son imperfectos: sélo sirven para atestiguar el mundo
fisico. pero no para comprenderlo. Son susceptibles del engafio, pues los fendmenos
fisicos estan regidos por leyes muy lejanas a la facultad de los sentidos y no hay nada
mas engaioso que lo aparente. La percepcion es el registro de una impresion a traves de
los sentidos, impresion del exterior que va a grabarse en nuestro interior, la percepcion es
nuestro 1azo con el mundo fisico '’ Para seleccionar cada una de las Impresiones
fitradas por la vista, el oido, el olfato, el gusto y el tacto, la razdn ordena, estructura y
elabora junto con el habla la descripcidén del mundo, para dar forma al caos va a servirse
de dos principios relativos del mundo fisico: el espacio y el tempo. La razdn como
facultad de la mente, construira un complejo sistema de conceptos elaborados con el
pensamiento que evalla a las impresiones recibidas, para forjar un sistera de creencias,
mediante éste tratara de explicar y conocer a la realidad. Pero la razdn se pierde en la
aporia y los sentidos en la complascencia.

'** El poeta hace las veces de un gran psicélogo, segun afirma Freud en su estudio de la Gradiva de Jensen;
en Psicoanahsis del arle.
* Tedos los presupuestos del arte estan contenidos en la poesia; de hecho la poesia podiia constituirse en
estélica como en el caso de la poesia filosofica, y de esta manera manera aspira al conocimiento . del A
3% Trias, Op Cit.
A Ouspensky Psicologia de la posible evolucion del hombre
s " Ospensky, Fragmentos de una ensefianza desconocida.
Recomendamos revisar las cbras de Carlos Castaneda acerca de las ensefianzas de Don Juan, asi como
las obras de Quspensky, Gurdjieff, y toda la Iiteratura de la filosofia de oriente N def A.
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il Sensacion y emacion.
La sensacidn se presenta en el plano fisico y la sensibilidad en la emacion, la emocion es

de hecho el plano espiritual, ambos se complementan y no se oponen; junto con el
intelecto se integra la totalidad del ser.'® Persiste una confusién que no distingue
sensacion de sensibiiidad,frovocando fa creencia de que el arte es subjetivo porgue va
dirigido hacia la emoacion;' ® pero sélo hay dos clases de emociones: las negativas y las
positivas. Las primeras son tales como el odio, la envidia, ia soberbia, la ira, la tristeza, el
miedo, etc. Las segundas son el reverso de las anteriores, de suerte que, siendo las
primeras los vicios, las otras son la virtud correspondiente. El grueso de la gente tiene la
errada creencia de que, todas las emociones son igualmente validas de expresarse;
cuando en realidad las emociones negativas al ser experimentadas son como veneno a
nuestro espiritu.”’ Las sensaciones no son agradables ni desagradables, y a veces
tendemos a elaborar una emocién al fado de una sensacion, confundiendo la frimera con
la segunda Cuando se ha disipado la ofuscacion se tiende hacia lo objetivo.™

B/ Fenomenologia de la realidad

I Subjetivo y objetivo.

Para conocer la realidad, es fundamental hacer una critica a 1a realidad y someterla en
tela de juicio: ;qué es la realidad? ;como diferenciar lo real de lo no real? ;Como
conocemos? Para algunos el conocimiento es la experiencia inmediata.’* Lo que
llamamos cultura no es otra cosa que la entropia social: la sociedad (el medio) determina
al individuo, que deja de ser tal para conformarse colectivamente en masa anonima; por
lo tanto todo cuanto el sujeto es o tiene, estd condicionado por la sociedad. Asi, la
denominada subjetividad es el resultado de modas, paradigmas cientificos, informacion
maniputada, ignorancia y confusion. Lo subjetivo es un nivel de consciencia, en el cual
pretendemos conocer la realidad desde nuestra particular dptica personal, mientras fo
que sucede es que creemos que la razon individual es mas poderosa que las demas, sin
darnos cuenta que, lo gue estamos reproduciendo es un juicio sobre lo aparente y gue lo
elaboramos a partir de un total desconocimiento de uno mismo "** Lo objetivo esta mas
alla de cualquier consideracidn humana: es la légica del arquitecto del universo "

It La comprension del fendmeno.

Alcanzar el conocimiento objetivo solo es posible, en virtud de un autoconccimiento’ el
oraculo de Delfos sentenciaba “condcete a ti mismo”, maxima que ha perdido todo
sentido para la actual humanidad. El conocimiento objetivo es la comprension de un
fenomeno. la aprehension del momento con todos los niveles del ser diferenciados:
mtelectual, emocional y fisico en total armonia.'*® El conocimiento objetivo es hermético,
es decr esta oculto y solo es posible acceder a él, merced a la desvelacion de los
mistenos que celosamente guardd Hermes Trimegiste, o el dios egipcio Tot, iniciador de

:f_’Ouspensky, Op Cit

**El Arte objetivo va dirigido a la emocion, pero para comprenderlo es necesario el equilibric de los niveles del
ser (bid

" ipid

2 joig

* Los empinstas que confian en fa observacién directa y los sensualisias J. Hessen, Teoria del
conocimiento, pp 61-65

" El primer objeto de conocimiento del sujeto es el sujeto mismo; la consciencia de uno mismo, del sujeto
cognoscente es un aclo de autorreflexion, no de como es el pensamiento, sino de la totalidad det ser individual
Ver Ouspensky, Op Cit

2 Estudiando el microcosmos se estudia el macrocosmos; alcanzando la consciencia individual se consigue
flegar a la consciencia césmica. Ibid

" Es decr el adecuado funcinamiento de los centros de energia thid
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todo el saber humano.' Para profanar la tumba de los secretos sagrados, se baja a Ia
cripta en un vehiculo llamado hermenéutica, lector del metalenguaje de la psicologia
como posible evolucién del hombre. En lugar de razon, la hermengutica se vale de la
comprension que abarca mas que la primera y para comprender, las lineas del ser y del
saber deben estar equilibradas y para ser, hay que hacer conscientemente.

HI El conocimiento.

El conocimiento nos fibera, la ignorancia nos esclaviza. El conccimiento es catharsis' nos
purifica Pero, asimismo es la revelacion de una verdad oculta; que en el caso de Edipo
es su destino que lo llevaria a cometer la culpa.'*® £n la humanidad, et conocimiento de
las causas de las faltas (errores, pecados, etc.), a veces nos es dado gracias a los
efectos, que en general son autodestructivos; el conocimiento de 1a verdad oculta nos
aclara progresivamente la comprension de la realidad.™® El conocimiento objetivo no se
obtiene a través de los métodos cientificos, pues la ciencia tiene como mas alto eslabon a
la razoén. en tanto que ésta se halla sometida a la entropia: un sistema en el cual todo
sucede gracias a la ley del accidente, y cuyo desarrrollo se produce de acuerdo con
esto "' El conocimiento objetivo tiene su propio lenguaje que a la vez, es universal. Este
fenguaje esta lejos de aquella porcion de fa humanidad (la gran mayoria) que revive el
mito de la torre de Babel, cuya confusién de las lenguas hace referencia a la
mcomprension entre los seres humanos y a nuestra virtual desunion.’

C/ Elcandado

I La corrupcion del arte contemporaneo.

£s clerto el arte como institucion esta muerto. La estética de lo bello ha sido agotada, su
discurso ha sido erosionado por las diversas vanguardias de este siglo %% | a obra de arte
como un objeto bello ya no interesa sino por su valor decorativo, signico’ es un objeto
superflio Lo que nos presenta la estética postmoderna es el fin del discurso del arte
bello entendido culturalmente como la muerte del arte occidental ** En ella, todo es
valido las reglas se hicieron para ser violadas; no se resignifica a Rafael y a las
imagenes del arte hindd, se les reproduce gratuitamente y se ensamblan sin importar
contextos o significados originales. Es el lenguaje de la publicidad y de la
eufemistcamente denominada ‘“cultura de masas” {que en realidad se trata de una
subcultura) '*® El arte conternporaneo ha rebasado las fronteras del efecto estetico,
presentandonos como propuesta de arte, 1o que refleja el estado de decadencia de la
cultura. El arte de hoy es kitsch, el gusto por el mal gusto debe entenderse comg la
desacralizacién del arte, un arte profano que legitima la violencia y hasta la estupidez."

" Ver et Kibalion

:a Cuspennsky, Op CH

') Trias, Op Cit

o Realidad oculta tras el miedo y ta mentira. Ouspensky, Op Cit.

"' Gurdpeff llama a la entropia, Kundalini, en ef cual reconoce el influjo del mundo exterior sebre nosotros, det
que es muy dificil iberarse fbid.

b

*** Desde Dada se derrumbo dicha institucion del arte por el arte Pico; Op Cit

“* Un arte superficial e intrascendente, reflejo de una sociedad de consumo, cuyos valores son plasticos y
deshachables N del A

** Las transvanguardias se iniciaron con el Pop art y con ello 1a estética postmoderna; ta publicidad falsifica al
arte, por lo que la cullura de masas debe entenderse como un adoctrinamiento y un acondicionamiento de un
?:L;{Jbl:co cada vez mas pasivo e irreflexvo. Ibid.

¥ £l absurdo de los actos antiartisticos de Dada tenian la intencidn de ser Ja parodia de un mundo absurdo’ la
cullura occidental Pero en la estética postmederna la subversion es de indole adversa el artista ha sido
coplado por el sistema, se conforma con él, se confiesa acritico v viola reflas no por sistema sino por principio
ttnd
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I El humor negro.

El artista de hoy, miembro de la “generacién x", nos presenta un discurso producido
como {a apologia al dinero y la idolatria de las posesiones materiales; plagado de Iugares
comunes y de una gastada cotidianeidad cuya superficialidad estriba en la ausencia de
reflexion y de valores epistémicos.'™ De manera politica propone imagenes que
pretenden un discurso iconoclasta, el cual manifiesta una ideologia que renuncia a la
trascendencia en aras de lo inmediato; arte corrompido generado por artistas enfermos
que exponen excrementos como motivo de una instalacion y que ven en esta nueva
faceta del arte, una oportun:dad para descargar su odic y violencia: un suicida que actua
su ultimo performance.'® Ei humor negro es el candado que se implantara en |a estética
de o siniestro para evitar su degeneracion en un vulgar thrifler o en el tremendismo que
consiste en incitar el asco y promover a la subjetividad marbida. El humor negro puede
definirse comao lo comico-agrio; la sonrisa provocada por lo que habitualmente nos hace
llorar, es polarizar, transformar el dolor en placer, en risa amarga. Utiliza a la ironia como
la burta paradéjica y al sarcasmao como la burla cruel, cuya eficaz combinacion es la burla
;:ruelé)or paradédjica, la burla sangrienta pero sutil, el gesto sardénico ante la broma
atal

I La logica del absurdo.

Lo mas obvio a veces es también o mas complejo; lo absurdo denuncia su contradiccion
interna, afirma algo a partir de su negacion; una imagen absurda es querer tapar el sol
con un dedo, darle solemnidad a (o trivial para acusar mas su lfaneza, natrar un suceso
hilarante con exagerada circunspeccion y tintes dramaticos El mecanismo logico es
hacer visible algo sin dibujarlo, ocultdndolo entre los demas objetos que delatan su
presencia, dar la mayor importancia a lo infimo es lo que enfatiza las carencias y exalta lo
ndiculo **? La hipérbole en la frase " veinte pufaladas, sblo una era de muerte" nos
mueve a considerar comico el deceso, aungue nuestro gesto es el resultado de una
crueldad muy fina; porque lo mas asombroso es que, dicha frase figura en un
encabezado real de un diarto amarillista. Ef arte se vale de este recurso para dejarnos
pasmados artte una imagen que nos mueve a una reflexion hedonista o nos llena de
espantc °

1.3.3 Topicos
A/ Laviolencia

| El asesinato

{El asesinato considerado como una de las bellas artes) ver De Quincey.

¢.Sera el miedo de la victima lo que incita los asesinatos en serie, como en los casos de
Jack the Ripper y del Vampiro de Diisseldorf? Como se dijo anteriormente, Ia victimologia

'_ Dicha superficialidad es una saiida facil de la vision desencantada del hombre postmoderno [bid.

* Ver el macabro reportaje de sensacionalismo tremendista que circula en el mercado negro y que as el
parowismo de la viclencia en la sociedad” Faces of death; en &l se presenta de manera obscena la brutalidad
del ser humano y liene entre sus siniestros sketch un suicidio espectacular. La morbosidad de un publico
consmudor y de los expendedores de tal mercancia son la causa de que tal video exista. bid

Tnllo Cp. Cit

* El humor negro procede segdn la légica de lo absurdo Las obras de arle creadas a partir de estos
presupuestos logran una gran efeclividad catartica; ademas de Yratarse de expresiones en las cuales las
emocrones estan asimiladas y controtadas. Ver el anélisis de las obras de Topor y Bierce que en este sentido
abo;da Trlia_ tbid

“' Dicho recurso es el que conserva al arte en su cardcter de suspenso N del A
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enuncia la profunda alianza entre la victima y el verdugo. Asesinos famosos como
Landru, el Dr. Petiot y Goyo Cardenas esperaban la sefial para iniciar el ceremonial.’

it La guerra.

(La conftagracién de Damocles y otros holocaustos) ver Sun Tsu.

El arte de la guerra es el arte de las estrategias: conocer cuél es el punto vulnerable y en
qué radica el poder del oponente. En la historia de la humanidad, se reconoce que ia
guerra es la lucha por el poder y la expancion del Imperio, al costo que sea: Malthus vié
aqui la solucidn para controlar el crecimiento de la poblacion frente al desabasto.’

I El suicidio

{Las condiciones psicosociales del suicida) ver Durkheim.

Es evidente que la sociedad produce sus propias enfermedades. Nos resulta grata la
anécdota del suicidio del poeta, porque es una imagen romantica, heroica; pero este
suicidio en realidad es el homicidio perpetrado por la sociedad. Por otro lado, la
autodestruccion es la mayoria de las veces gradual y raramente tajante

IV La pena de muerte,

{La pena capital y sus procedimientos) ver Sueiro.

EL chivo expiatorio de los crimenes de la sociedad, cuando ésta es juez y parte el
condenado es conducido al cadalso de la tortura fisica o mental antes de proceder a su
descuartizamiento, o a su ejecucién publica, para que sirva de castigo ejemplar_Extrafia
filantropia la de crear métodos mortales mas refinados como la camara de gas.

V Elcrimen

(El¢riminal es un enfermo) ver Lombroso

Ef criminat declara la guerra a la sociedad. es el enemigo publico No. 1. iCual es el
resentimiento que marca esta conducta antisocial? ;cuéles son los moviles del delito? £
perfil_ crimiolégico consiste en la facies, la violencia verbal, la baja toleranc:a ala
frustracion y una inteligencia poco comun para poder efectuar actos fuera de ia ley.”

VI La miseria

(El espepismo de la economia) ver Furtado

Los cinturones de miseria, las ciudades perdidas, los barrios lumpen, toda la cloaca de la
socledad. donde viven los condenados a una vida indigna, que mas parece muerte,
desheredados, confinados a vivir enire {a inmundicia, la promiscuidad y ei estupro; para
vivir alli se requiere desarrollar el mas resistente instinto de supervivencia.

VIt Visceralismo

(La muerte fisica o la corrupcion de la materia) ver Vesalio.

La maquina humana con todos sus érganos, el sistema sanguineo, todo diseccionado en
la leccion de anatomia horrorniza a los presentes, cuando conocen el interior fisico del
cuerpo humano; Ja muerte simbolizada con fa estructura osea y representada en Vanitas
quiere significar la existencia efimera, finita del hombre '®

! Recomendamos la cita de Julio Costazar en su Vuelta al dia en 80 mundos, tomo 2 Pero también la célebre
cbra del nglés comedor de opio. Por pura curiosidad vease el origen de fa palabra asesino en Paraisos
rfphc:afes de Baudelaire, ya que segun el poeta proviene de haxis
E.' arte de fa guerra de Sun Tsu y el Cédice del Trempo, respectivamente.
* En El suicidio de € Durkheim.
** Obra con al mismo nombre y del mismo autor
“ \er Ei hombre criminal de C Lombroso, donde desarrolla 1a teoria det “cnminal nato”
El reparto de la nqueza esta mas polarizado en América Latina que en otras partes del mundo; por glempio
Brasal es el pais donde eslo se vive de manera mas dramatica. V. del A
* Ver el Codice del Tiempo Ver pinturas de Rembrandt, La feccion™de anatomfa del Dr Tulp y El buey
desollado
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VIl La pornografia.

(El poder de la seduccién) ver Baudrillard.

Para colmo, la realidad o hiperrealidad de la pornografia quiere sustituir a la sexualidad
misma; el sexo o su espectro se asoma tras haber permanemdo oculto por el tabu, pero
debajo de su emblema, el fafo, subyace un discurso palitico.!

B/ El miedo

| Escatologia

{La muerte metafisica el mas alla) ver Paracelso.

“Asi como arriba, abajo” : el hombre es un microcosmos a escala del macrocosmos. Ya
fos primitivos sabian de esto, los egipcios escribieron su libro de los muertos, los etruscos
y los prehispanicos, supieron que el alma del muerto emprendia un v;a*e al submundo; en
el hinduismo es aceptada la reencarnacién. ;A donde vamos al morir?

H Esoterismo.

(Misterios y secretos) ver Quspensky.

Un conocimiento que se da de la boca al oido y a un nimero muy pequefio de iniciados,
debido a que tales misterios son de dificil comprension, ya que exigen del hombre una
renuncia a la concupiscencia, a la vida del placer matenal y un aprendizaje sobre como
vivir en plenitud venciendo los apetitos desmedidos."’

i1l Nihilismo.

{La hieratica sensacion del vacio o la nada) ver Beckett.

Solo el vacio carece de forma; ni siquiera podemos imaginarnos a la nada como un
abismo negro; pero finalmente por alli empezé la historia de la eternidad vy la ontologia
nos dice que ahi seremos devueltos, porque de ia nada se cred el todo, Principio sin
nombre e infinito, y como de pesadilla, se nos dice que la vida es una ilusién.

IV Onirsmo.

{La fantasia en la realidad) ver Freud

Como hemos visto, el deseo es el impulso clego que nos mueve a realizar nuestras
fantasias mas escondidas, primero en forma de suedos, el inconsciente deja en libertad
todas las quimeras reprimidas; sin embargo las iméagenes oniricas tamblén tienen un
cadigo para ser intepretadas, pues representan nuestra vida simbolicamente.”’

V Locura

{Los mundos imposibles de la imaginacion) ver Foucault.

En la histonia de la locura en la época clasica, asistimos al testimonio que desea acusar
su autor los hospitales, fos manicomios y las carceles, son instituciones totalitarias, de
segregacion y confinamiento A los leprosarios siguieron los manicomios que navegaban
en alta mar A todo esto sigue la pregunta. ¢qué es lo gue ocasiona la locura?"’

J Baudrllard; De fa seduccién.

® Realmente estos médicos eran alguimistas (Nostradamus, Paracelso) y poseian un conocimiento esotérico
que en su epoca fue perseguido por la Santa Inquisicién N del A.

Ver obras citadas de Ouspensky, en las cuales expone el conocimiento de su maestro Gurd)ieff,

Ver S Beckett, Ef innombrable.

Ver S Freud, La interpretacion de los suefios; e Infroduccién al Psicoandlisis.

“Ver M Foucaull, Hrsloria de la locura en fa época clsica y Vigilar y castigar
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VI Satanismo

{La personificacion del mal) ver Papini.

Segun la teologia cristiana, Luzbel fue creado por Dios como el angel mas hermoso, el
cual envuelto en su soberbia desobedecié al Padre y fue castigado con el exilio en el
inframundo o inflerno. Lucifer o el diablo, es el personaje antagénico en la lucha del bien
contra el mal; sus adoradores invierten el sentido de los ritos y de su poder.’

VIl Simbolismo.

(La estética del mal) ver Baudelaire.

Esos poetas malditos fueron las flores del mal, un ramillete marchito y negro, pero cuya
belleza residia en la irénica imagen de lo hermoso y radiante de un tiempo pretérito
ahora degradado y casi podrido. La estrecha relacidn de los polos maniqueos, que de tan
opuestos surge una secreta atraccion de uno por el otro. "™

Vil Ciencia ficcion.

(El futuro en las maquinas y la ciencia jugando a ser Dios) ver Asimov.

Yo robot, o la autobiografia de una maguina inteligente y autosuficiente, empero sin
emociones. La ciencia jugando a ser dios, desafiando las leyes naturales y cdsmicas En
su avalancha la tecnologia de punta nos presume su performatividad.’

C/ La absurda tragedia de la existencia

| Existencialismo.

{El sery la nada) ver Sartre.

A que hemos venido al mundo? Las mismas preguntas angustian al hombre del siglo
XX quién soy?, de donde vengo? y ja donde voy? Cual es nuestra mision en el
mundo en el que somos pasajeros y tras haber aceptado que somos No SOMOS nada.
Acaso la incognita del hombre no ha sido resuelta en nuestro tfempo.ﬂr

il Psicologia infantil.

(La percepcion infantil y el desarrollo de la humanidad) ver Piaget.

Es plausible la teoria que propone un paralelismo entre el desarrollo cogniscitivo del
mfante v las sucesivas etapas o estadios de la humanidad. El nivel conceptual en niflos
de temprana edad corresponderia a la conceptualizacién del mundo de los primitivos,
asimismo NS mayores cuya percepcion corresponderia a la de los presocréticos.”

il Desviaciones sexuales y homosexualidad.

(La cunosidad mato al gato) ver Marqués de Sade.

Las manias se trasladan al campo de la sexualidad, de suerte que, para obtener un
incremento en el placer se recurre a practicas tales como el sado-masoquismo, la
coprofagia, la zoofilia, la necrofilia, la paidofilia, etc., preferencias que se antojan
aberraciones. La psicologia desnuda a la sodomia y al uranismo o pederasteria '™

' ver G Papin, Ef Diablo
'™ De Ios poetas malditos hay una larga lista Baudelaire, Nerval, Rimbaud, Verlaine, Genet, entre los poetas
§5§nbo:1szas de gran importancia estan Mallarmé y Valery N. del A.

7 Una interesante visién de desencanto nos presentan las obras de Ciencia ficcion desde H G Wells, Juko
Verne Karel Capek (guien acufic el {&rmino “robot™); a Asimov, Bradbury, Sturgeon, etc... Si la ciencia logra
trasplantar una cabeza humana de un cuerpo a otro y se atreve a clonar seres humanos, realmente estaria
]#Ig&ﬂdt) a ser Dios M. del A.

1; Otra Del mismo nombre y del mismo autor, también vedse de M. Heidegger, Ef ser y el tiempo
’ £n Sers estudios de psicologia infantil, de J. Piaget ~
** Recomendamos las Obras completas del Marqués de Sade, con el estudio preliminar del Dr Gillette.
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IV Drogas y alcohol.

(El desarreglo de los sentidos) ver Rimbaud.

Los vicios prevalecen en nuestra cultura, son bien vistos y publicitados; &l alcoholismo es
un embrutecimiento de los sentidos que convierte en ilotas a sus consumidores; por otro
lado. los paraisos artificiales que proporcionan ciertas drogas (haxis. opio) compiten con
la iluminacién dada por otras (hongos, peyote, LSD).""

V Hedonismo.

(El placer como via de conocimiento) ver Bataille.

El sexo puede agotar las posibilidades del placer: orgias, practicas bisexuales o de plano
aberrantes, hasta encontrarlo en el dolor y hasta en el paroxismo de la muerte.
Combinaciones multiples de dilettantes reunidos, buscando la satisfaccion, saturando los
cinco sentidos: comida, drogas y alcohol, sexo, danza y musica; un ritual de muerte.'®

Vi Debilidad mental y fisica.

(Las méaquinas locas y las maquinas inservibles).

Durante mucho tiempo estos seres humanos que padecian paralisis cerebral ¢ alguna
otra lesién que los imposibilitaba a llevar una vida normal, eran considerados inservibles y
cargas onerosas para sus familias y la sociedad; como un segmento mas de ella que
regularmente esta oculto de las miradas gue los califican como “fea humanidad”.’

VIl Fendmenos.

(Consulta a desérdenes genéticos o malformaciones congenitas) ver Teratologia.

; Por qué nacen asi, estos denominados monstruos o adefesios? Son raros especimenes
humanos, flores grotescas del jardin que nacen con dos cabezas, sin brazos y hasta sin
piernas. con formas fantasticas que desafian a la realidad, a veces exhibidos como
piezas maravillosas. Los prehispanicos les atrihuian una alianza divina.'®

VIIT Primitivismo y tatuaje.

(El mundo magico'y sus ritos) ver Frazer.

Entre los primitivos, iniciar dentro del clan a un hombre o a una mujer, es un rito en el cual
se les asigna un nombre simbélico y una marca corporal que puede abarcar su totalidad;
el tatugje tiene un valor magico y signico.

W £n Carta dal vidente de Rimbaud. En este apartado, revisar nuevamente Paraisos artificiales de Baudelaire,
.i/ar.iﬂkfe de W Burroughs, Dinses y demonios de F. Benitez

12; Obras de Bataille como Historia de un ojo, Mi madre, etc

3 El drama humano lo padecen los familiares y el minusvalido, ante la mirada indiferente 0 quisquillosa de
?Enos. N delA

** ver el magnifico libro de Cortés, orden y caos (un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arlg), en el
cual presenta la tesis de las descargas psicoltgicas de la sociedad en algunas expresiones del arte; viéndolo
asi. el arte se conyierle en un chivo expiatorio de la sociedad y en una vélvula de escape. Cuando [a apanencia
ya no siive como manifestacion de la naturaleza, surge una revolucion que destruye a la forma que
representaba N del A,

** Frazer, La rama dorada.
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EPIGRAFE 1

“Todo esto ha orientado mi
atencién hacia el hecho, aparentemente paraddjico, de que
precisamente algunas de las creaciones artisticas mas acabadas e
impresionantes escapan a nuestra comprensién. Las admiramos vy
nos sentimos subyugados por ellas, pero no sabemos qué es lo gue
representan’.

S. Freud / Psicoandtisis del arte (en El "Moisés" de Miguel Angely

EPIGRAFE 2

“Antes que las  visiones
encantadas de Bosch fueran plasmadas en la tela, los aztecas pintaron
otra extrafia concepcion del paraiso; la Zoologia fantastica de Borges
tiene remolos ancestros, Fussl, Goya y Arcimbeldo especificaron
plasticamente sus pesadillas antes que La interpretacién de los suefios
alimentara la obra “maravillosa” de los surrealistas y nos permitiera fa
entrada gratuta al mundo del inconsciente, por otra parte de antiguo
conceida por ciertos sistemas de pensamiento onental”

H. Trillo / Estética y humor de fo simestro



CAPITULO 2

EN LA HISTORIA DEL ARTE

PANORAMA DEL TIEMPO
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2.1 Breve reseiia del arte occidental y no occidental.

2.1.1 Arte de la Antigiiedad hasta la Edad Media.
A/ Antiguo Oriente

| Mesopotamia y Egipto.

Una ojeada al libro llamado Cddice del Tiempo nos permite una visién de la historia de la
humanidad en forma de historia grafica; parafraseando a Cardoza y Aragén veriamos que
el arte es la prueba concreta de la existencia del hombre en la historia del mundo.™ Algo
que queda patente, es que en |a historia del arte se adoptod la forma beila, bajo la cual
subyace un discurso o contenido siniestro.”®” Para dejar la huella en el tlempo eI arte
debia ser perdurable, y asi quedar como testimonio para las futuras generaciones.'® En
Mesopotamia, las pirdmides escalonadas conocidas como =zigurats, servian como
templos en cuya cima se hallaban los observatorios de los astrologos caldeos;
construidos ¢con un riguroso simbolismo que representaba su cosmogonia, el mas
famoso fue la legendaria torre de Babel cuyas plataformas decrecian en espiral, en los
relieves de los muros estan representadas escenas bélicas que plasmaban la gloria de su
rey, los guardianes de los portales de palacios y templos, eran seres fantasticos
(divinidades protectoras) en forma de toros alados con cabeza humana, cuya vista lateral
presentaba cuatro patas y la frontal dos."™ De Egipto sabemos que sus grandes enigmas
son también las piramides, el arte funerario y sobre todo la gran Esfinge Todo esto
responde a su cosmovision, al culto de los muertos v a una estética colosalista para
reforzar el efecto de un arte hierdtico, cuyo hermetismo y fascinacion res:den en la
ocultacion y acaparamiento del conocimiento por parte de la casta sacerdotal.'%

it India.

El Hinduismo basado en el credo Trimurti que representa los tres aspectos de la
divinidad Brahma, el absoluto, Visnu, el creador y Shiva, el transformador; es la religion
que establece el sistema de castas que sittla en la cima a los brahamanes Las
representaciones plasticas de esta divinidad son fantasticas: Brahma; tres
personalidades; Visnu, en un lecho de serpentes; Shiva, el danzante en eterno
movimiento, su consorte, Kali es la representacion de la muerte y las potencias oscuras.
Budismo y jainismo influyeron en el arte; Buda, el despierto, proclamaba la renuncia a la
pasion  a cual es el ongen del sufrimiento, de esta manera trascendia el Samsara y
alcanzzba el Nirvana En las mandalas se representaba el entorno ps:qwco y la visién del
Universo. asi como el tantrismo, que es el caracter erdtico de [a dwinidad."

Il Chinay Japdn

Se dice que Fu Hsi fue el inventor del calendario y def arte. Asimismo, el arte chino no se
explica sin el taoismo y el confucianismo. En el Tao fe king, Lac tse expone en aforismos
que el Tao es &l principio y el absoluto, el cual es indefinible, para acceder a las puertas
del Tao debera reducir su actividad fisica y mental (nc hacer), para no intervenir en el
curso de lo material, &l simbolo del Yin vang representa el momento en el que el Tao se
parie en la dualidad de los contrarios.

Tanto en China como en Japon, el budismo se expandid con la modalidad chan o zen
respectivamente, basado en la meditacién y en la experiencia personal; tambien la
calgrafia china influyd notablemente en la japonesa como expresidn de conceptos

'** La frase de Cardoza y Aragén es “la poesia es Ia Unica prueba cancreta de la existencia del hombre”. N, de/
A
"*" Aunque Ia forma bella no siempre ha sido representativa del Arle Vemos en distintos casos de fa historia
dat arte formas no bellas, a este respecto recomendamos la lectura del ibro de Cortés; Orden y caos {(un
?sfud i0 cuitural sobre lo monstruoso en ef arte}
* La formula del ante de las grandes civilizaciones era un arte perdurable que debia sobrevivir en el tiempo a
vauas generaciones N del A

“* A Hausser, Historia social de ia teratura y el arte, tomo 1.

e ~

' J Eracle La pintura india



misticos Los templos de techos superpuestos conocidos como pagodas, tambien es una
aportacion del budismo Es importante el sintoismo, come cuito a los antepasados.'®

B/ Antiguo Occidente

I Grecia.

La mitologia griega como la de todos los pueblos, es fascinante. Hemos visto que €l ideal
de perfeccidn del griego antiguo, radicaba en un mejoramiento de la forma hasta lograr el
efecto estético de belleza; la belleza humana era el reflejo de la belleza divina; sin
embargo los mitos contenidos en la Teogonia de Hesiodo arrojaban a la luz el caracter
siniestro de su cosmogonia; el origen del pantedn griego es horrendo, como horribles son
muchas de las creaturas fantasticas que deambulan en la mitologia: la gorgona Medusa,
Hades dios de los infiernos, el Minotauro, la quimera, los centauros, los satiros, el
Ciclope. las sirenas, etc, etc. Las relaciones incestuosas de los dioses y sus juegos de
pasicnes, vanidades y promiscuidad reflejan la condicién humana. También hemos
apreciado que lo dionisiaco dio origen a la tragedia griega, asi como la tragedia de Edipo
sirve como fundamento a la teoria del psicoandlisis de Freud. Otras divinidades del
Olimpo han contribuido al campo de la piscologia; Psique, Eros, Tanatos (personalidad,
vida y muerte), o bien enriquecieron la imaginacion literaria: las Moiras, Caronte el
barquero, Eco, Narciso; el mito de Sisifo, Prometeo; ofros dioses son de especial
mencion: Hipnos (el suefio), Pan (de donde deriva “panico”’), Orfeo y Hermes.'

1 Los etruscos.

El mito de la fundacion de Etruria narra la aparicion de un joven que surgié de las
entranas de la tierra: Tages manifestandose a un agricultor para enseilarle el arte de los
aruspices, es decir, [a adivinacion del pasado y del futuro por medio del escudrifiamiento
de las entrafias de ciertas victimas propiciatorias; el pueblo etrusco, confundido
inicialmente con los primitivos romanos, rindid un obsesivo culte a los muertos, quizas
solo comparable con los egipcios; su arte fue influenciado iniciaimente por el griego
arcaico. aunque volcado en un arte funerario, pues fas tumbas eran decoradas con
frescos que representaban la vida cotidiana , ademas de mobnllanoyobjetos lujosos;
el sarcéfago mas admirable es el “de los esposos” de Cerveteri '®

I Roma

El arte romano primero tuvo influencia etrusca y luego helenistica, su pantedn es una
réplica del griego, aunque los nombres se latinizaren. Sin embargo, muchos de sus ritos
contenian el legado etrusce; en cambio los dicses se vulgarizaron hasta el extremo de
degenerar en bacanales o0 en orgias desenfrenadas las festividades de Dionisos.
indudablemente, junto a Jupiter, dios vengativo y colérico, estaba Marte en orden de
importancia, los caballos que tiraban de su carro eran llamados “Terror” y "Fuga’, pues
el pueblo romano debia justificar su empresa belica y hegemonica. Los monumentos de
la antiguedad son la representacion de la gloria de las gestas de un pueblo guerrero y de
sus caudillos. Entre los dioses adorados por los romanos estaba Jano: su templo
permanecia abierto durante la guerra y cerrado en tempo de paz, es el dios que da
nombre al mes de enero, pues simbolizaba el principio y el fin, por ello su templo tenia
doce puertas aludiendo a los meses del calendario; por atribuirsele la facultad de ver al
mismeo tiempo el pasado y e futuro se le representaba en esculturas de dos cabezas

82 Vef el Codree del Tiempo

? Diversas fuentes Trias Op. Cit, Hausser; Op Cit.; el Cddice del Tiempo, Bayer, Op. Cit; Beardsley &
Hospers Op Cut

“Ver el Cédice del Tjempo
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mirando en direcciones opuestas.'® La religion romana devendria en paganismo cuando
el cristianismo se impuso; asi las divinidades agricolas degenerarian en ¢l satanismo.

~

C/ Edad Media

I Bizancio
Desde el arte paleccristiano de las catacumbas, y durante todo el periodo de |a Edad

Media, el arte tuvo la funcién de aparato difusor y pedagégico entre los primeros
cristianos y posteriormente, al servicio de la Iglesia, para los fieles iletrados. Despues de
las cruentas persecuciones de cristianos llevadas a cabo por numerosos emperadores
romanos. finalmente Constantino |, proclama al cristianismo como religién oficial y funda
Constantinopta en la antigua ciudad griega Bizancio, creando el Imperio Bizantino.™’
Aungue su origen fue Palestina, Jos iconos son las tablas pintadas con la técnica bizantina
que representaban la efigie de Cristo o escenas de su vida; el simbolismo utilizado en
estas imagenes corresponde al codigo mistico de la Iglesia ortodoxa. Sin embargo, Ios
iconos devinieron en un culto a las imagenes que representaba peregrinaciones lucrativas
para los monasterios que los poseian, desencadenando el movimiento iconoclasta con un
trasfondo politico cuyos actores eran los emperadores y el monacato, y cuyo argumento
eran los misterios teoiogales.w8

l Ellslam.

La religion de Mahoma se denvd de una necesidad politica de unificar las tribus nomadas
del desierto arabe sin un dios definido, sino con una multitud confusa de idolos, el mismo
profeta se sitia como ultimo eslabén ("el sello”) del linaje de Iniciados, tales como
Abraham. Moisés y el mismo Jesus; es mas; el arcangel Gabriel es el intermediario para
que reciba la Palabra de Dios; misma que el profeta de Medina predicaria y que después
conformaria el Coran. A la muerte del “alabado”, los musulmanes se lanzarian a la
conquista de naciones para imponer su ideologia; a pesar de idolatrar a la Kabba,
convinieron en que efa una contradiccién adorar imagenes a cambio de la devocion a
Allah, razon por la cual el arte isldmico es iconoclasta, o mejor dicho abstracto.' Los
derviches realizan danzas circulares como la danza de los planetas de Mevlevi, que
emula a las espirales césmicas; estos misticos pertenecen a una cofradia esotérica cuyo
sendero de conocimiento es conocido como el sufismo, que aparece en el siglo VIl como
antitesis profunda del islamismo ortodoxo.?”

Hl Arte gético.

El Mediocevo estuvo caracterizado por el oscurantismo; tal era el cimiento de la Iglesia,””’
Se acostumbra marcar el fin de esta edad con la caida de Constantinopla a cargo de los
turcos: asi como el fin de la Edad Antigua fue la caida del Imperio Romano de Occidente,
esta vez lo fue del de Oriente.? A su vez, este periodo esta marcado por las invasiones
barbaras que determinarian los sucesivos estilos de esta era: merovingio, carolingio,
romanico y gotico.lbid. Afirma Ouspensky, que las catedrales géticas son verdaderos
tratados de psicologia: la boveda de cruceria y el arco apuntado, la nervatura de los arcos

"*® Hausser, Op Cit. y el Cédice del Tiempo.

"® E| enstranismo oficial era una religion predominatemente urbana; el mundo rural era pagano; es decr,
aldeano, incluso arraigado en el pasado de las divinidades grecolatinas. Posteriormente, la Igiesia condend
dicha veneracion politeista, calificindola como satanismo y desvirtuando su sentido eriginal. M. def A
"*"Hausser Op Cit.

* fbid.
““9 Ver el Codice del Tiempo También ver Arte abstracto y arte figurativo,
‘:'3 Vease el pralogo de Las ensefanzas de Don Juan, de Carlos Castaneda, escrito por Octavio Paz

' Se gcuitaba a la masa el significado real de |a patabra sagrada, y ello beneficlaba al clero, N. def A.

2 Hausser Op Cit.



y la elevacion de las naves, el espacio entre arcos que permite la decoracién con vitrales
y la luminosidad resultante, todo esto contribuia a crear una atmoésfera de ascencion
mistica 2* Una obra de gran importancia, escrita durante el predomino de este estilo, es
la Divina Comedia, obra maestra del pensamiento universal que recopila el paganismo y
el jude%-cgristiamsmo; rebosante de simbolismo y de una admirable topografia del
Infierno.

2.1.2 Arte de Occidente, del Renacimiento al siglo XVl
A/ Renacimiento

| La perspectiva.

£l concepto fundamental del Renacimiento es el rasgo cientifico, metédico e integral del
naturalismo. Es decir, que el artista no se convirtié en observador de [a naturaleza, sino
que la obra de arte se transformé en un “estudio de la naturaleza".*® El principal teérico
de la “ventana” fue Brunelleschi; siendo la perspectiva geométrica el principio
constructivo v la invencién del arte renacentista, partiendo de la refiexion teologica (lo
dvino como infinito), del fundamento de las categorias cientificas (universo, espacio y
tiempo Infinitos) y de la idea de infinito (lo sublime} en la sensibilidad. El racionalismo
cientifico del arte renacentista esta caracterizado por una nocidn sisternatica del espacio
cuyo presupuesto constructivo es la idea de infinito *® Panofsky sefala en su obra La
perspectiva como forma simbdlica, la diferencia entre la perspectiva geomeétrica del
quattrocento y la perspectiva “éptica” de griegos y romanos, en la cual el objeto era
representado en cuanto a su referencia con la naturaleza de la vision sensible.””
Nuevamente, nuestro sentido mas preciado, nos juega una broma pesada.

il El nimero de oro.

La numerologia es una disciplina hermética, posiblemente desarrollada en Egipto vy
acogida por Pitagoras, para quien el Universo era nimero. Ciertamente, las ciencias
antiguas como la astrologia, la geometria y la alquimia; también las modernas como la
fisica, la quimica y la astronomia, estan fundamentadas en las matematicas. Las
relaciones de los nimeros son la logica del Arcano supremo.”® Durante el Renacimiento,
fue muy utifizada la seccion durea o namero de oro, considerado como el nimero divino,
va que todas las formas vivientes estan disefiadas en base a esta razén matematica
(0 618}, de tal forma que desde la espiral del nautilus, las ramificaciones de un arbot, la
proporcion del cuerpo de un reptil, o las del ser humano (el molde divino), hasta el azimut
de las espirales césmicas guardan esta relacion numérica en toda la obra de la "sabia”
naturaleza. Este es un hecho del que se mantiene en celosa reserva la comunidad
cientifica si hay un creador o una inteligencia su?rema que eshozd un proyecto o plan
perfecto. esta parece ser una prueba contundente. 09

lil El clasicismo.
A este respecto nos dice Trias. “Lo sublime y lo siniestro nos aparecen ahora como
categorias que enriquecen el inventario categorial estético”: (la sensibilidad, la percepcion

;f: Quspensky, Psicologia de la posible evolucidn del hombre.

“ Ver Dante, La Dwvina Comedia

j’f‘ Hausser Op Cit;iomo 1.

* Trias, Op Cul.

" panofsky. Op CH

%2 Quspensky, Op Cit

%% pDesde la antiguedad griega era el canon de proporcion perfecta; un ejemplo es el Partendn. Una obra muy
inferesante del Renacimiento es el iratado de La dvina proporcion de Luca Pacioli con itustraciones de
Leonardo Los artistas hicieron suyo este principio que por negligencia aparece soslayado por la ciencia N, def

A

59



de la realidad)... “(la} magna sintesis promovida por la Academia florentina (Marsilio
Ficino, Prco della Mirandola)... en la cual se condensan las concepciones platonicas y
neoplatonicas, en sintesis profunda con concepciones de la escolastica medieval
cristiana y en polémica con las estéticas de inspiracion estoica, revitalizadas por las
corrientes naturalistas y racionalistas del renacimiento artistico... en la practica artistica,
algunos artistas del quattrocento, comeo Botticelli, enemigo declarado de las corrientes
renovadoras” (protagonizadas por Leonardo) representa “dicha estética (que) se
desprende de la metafisica florentina: ... el principio Ultimo inefable e indecible...
concebido como el Uno, del que nada puede afirmarse, ni siquiera que sea... postulado
como principio dindmico y generador de todas las cosas y a la vez unificador de la
diversidad del todo, era el alfa y la omega...”?'®

B/ El Barroce

I El Manierismo.

"En Vasari maniera significa todavia lo mismo que personalidad .. significa estilo”;
después seria asociado con el ejercicio artistico rebuscado: clichés. Pero “hoy
comenzamos a comprender que en todos los artistas creadores del Manierismo... el afan
estilistico se dirige sobre todo a romper la sencilla regularidad y armonia del arte clasico y
sustituir su normalidad suprapersonal por rasgos mas sugestivos y subjetivos’.
“Propenderia a dejar figuras suspendidas en un espacio ambiguo, que en ocasiones
neutralizaria la ilusion de profundidad ganada con la perspectiva mediante un
restablecimiento de la bidimensionalidad primitiva... Miguel Angel tenderia a mostrar
figuras pletoricas de energia potencial. sin desplegaria y hacerlas estaltar’ "’

il El horror al vacio,

El notable efecto del contraste de luz y sombras logrado por el Caravaggio, lo colocaria
como el padre del tenebrismo; es en esa oscuridad mas alla de la escena familiar
iluminada adonde no se atreve a mirar el hombre de esa época; es ese espacio donde
flota ta oscuridad el que debe, a todas luces, ser colmado de formas, agotar el espacio
hasta el abigarramiento, pues debido al desfloramiento consumado por Giordano Bruno,
la ontologia ha dejado salir a lo infinito; idea de monstruosas y aterrantes proporciones,
de un espacio inconmensurable en que se hace patente la insignificancia del ser humano
finito. suspendido a la deriva en ese Mare Tensbrarum, concepto que desafia a la
sensibilidad reticente a aceptar que todo esta en continuo movimiento, transformandose
hasta el nifinito *'?

Wi La aversion al abismo.

La maxima latina dice’ "Abyssus abyssum invocat’. el abismo atrae al abismo; la teologia
crishana medieval consideraba a la divinldad como inmutable, asimismo preconizaban
que los herejes condenarian su alma en el infierno, éste era identificado con el abismo,
con lo que la frase inicial debera entenderse asi- un pecador (alma poseida por el Diablo)
sera absorbido por el abismo. Sin embargo, ese abismo ontélogico, segun hemos visto,
representa al infinito, a lo que esta allende el mundo sensible de lo bello: irradiacién de
luz, resplandor del rostro de Dios En la escenificacion de lo Infinito, “es el vacio o la res
extensa sostenida por una estructura invisible, ausente, racional, y puede ser una linea
diagonal que busca expanderse mas alla de lo visible, para que el espectador capte la
elipsis del artista. 2"

22 Trias, Op Cit

" Hausser Op. Cit, tomo 2

'’ Trias, Op Cit. ~
3t
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iV La eternidad.

Deshordandose de los limites materiales del cuadro hacia donde la vision debera
completar lo que, en la representacion sélo es sugerido; las bdvedas se expandiran hacia
arriba en pos de lo inifinito revelado; por otro lado, se captaria el transito de una forma a
otra la metamorfosis... “una extrafla armonia entre movimiento y reposo.. siente
entonces todo el poder corrosivo del tiempo, que le disuelve una instantanea tras otra; a
la vez que su poder creativo, que le renueva” a cada instante. “ La 'vida’ surge en todo su
esplendor real, en todo su efectivo horror, delimitada por la corrupcion, por la
evanescencia... todo parece estar aqui ‘a punto de’ : en la agonia”. En la ciudad barroca,
en su escenificacion del infinito, todo esté a punte de suceder, o bien al instante siguiente,

debera suceder otro mas. "

C! El Neoclasicismo

I Un eclecticismo.

No sdlo es una revision del pasado grecolatino y su imitacién descarada, también es un
regreso academicista, pretendido como una revaloracion de la estética de lo belio en ia
cual, segun Protagoras "el hombre es la medida del universo”, lo que durante el
Renacimiento si provocé la resignificacion del paganismo; por lo que este movimiento
resultaria un eclecticismo entre el arte clasico grecolatino y el clasicismo renacentista;
retomando del primero, los canones basados en la conceptualizacién; del segundo, el
humanismo. Sin embargo, la estética neaclasicista orientara su ambicion hacia el
Academmsrno de las formas "ya acepladas universaimente”, como las ideales por el
“buen gusto”.?’> Eclecticismo que significa el ocaso de una ‘“constelacidn’ estética,
eclecticismo que es el punto donde la serpiente muerde su propia cola;, ya que
subrepticiamente, bajo una apariencia distinta la misma ideologia vuelve a aparecer,
ahora con un disfraz  extemporaneo, de cuya esencia solo quedan reminiscencias
exteriores lo superﬂuo Lo ciclico se manifiesta en la humanidad, cobrando sentido las
palabras de Enoch: "no hay nada nuevo bajo el sol’. Un eclecticismo mas C|erra uno de
tantos circulos que han venido sucediéndose periddicamente en la historia.?

I La forma bella, agotada.

L.a belleza es la cuspide de la estética, es mas son sindnimo, en David por ejemplo, na
s6lo habia la preocupacion por lo bello, segun el canon griego, sino que esta belleza
estaba dotada de un naturalismo y de un realismo, esto correspondia a los conceptos
estéticos de la época, en los cuales captar el realismo de la naturaleza y lo humano era
en si lo bello. Sin embargo, David puso su arte al servicio de una plntura "histérica”,

representd el asesinato de Marat y después seria el pintor del Imperlo " parece ser que,
aunque las formas de sus obras aspiraban a la belleza, el contenido ideologico de éstas
ta reh(saban; es asi como lo bello esta reservado a la forma, lo sublime y lo siniestro al
contenido, vy es de esta manera como hasta nuestros dias, es muy apreciada la obra
elaborada con virtuosismo técnico, prevaleciendo la supremacia de la técnica ante un
contentdo superficial, pero gue denota en su aparente indiferencia ideoldgica, una fuerza
subversiva en potencia que obviamente, legitima al orden imperante del momento. La
forma hella es usada en este sentido, como parapeto para encubrir una realidad (social,
politica, psicologica) tras la ilusidén de un arte “grandioso”, portavoz de la humamdad arte
que encarna la seduccidn de lo bello, pero la forma bella ya no nos dice nada ¥’

2t
#'* Una estética académica; es decir, una estética elaborada seglin principios ortodoxos y superficiales,
Eota.menle carentes de sentido en la realidad ideoldgica de la época. N dei A
*.2Mada ha cambiado en la esencia, $ino en la superficie, Ouspensky; Op Cit
;;5 Bayer, Op Cit
Hadpmcotau, Historia del arfe y lucha de clases
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{it Eldiscurso.

Las ideclogias siempre se han mantenido al margen de lo aparente; o escondidas detras
de un discurso demagbgico sostenido a su vez, por una ideologia del poder que es la
base legitmadora de un sistema politicc y de la conformacion de una sociedad
determinados. La historia del arte ha querido verse como una simple historia de los
“estifos”; pero lo que determina al movimiento es Ja ideologia que predomina en la época;
asi cultura se entenderia como la relacion del medio de preduccidn y la generacion de las
ideologias, simultdneamente entraria en juego el rol del poder y la violencia como su
aparato mas efectivo. El arte, en su funcnon social, juega un papel de suma importancia
en la civilizacion: es su expresion sensible.

2.1.3 Arte de otras culturas: primitivismo, arte prehispanico
A/ Primitivismo

I Paleolitico y Neolitico.

Sefala Hausser, la polémica entre investigadores para determinar qué tipo de arte fue el
primere el naturalista o el simbolismo geomeétrico. Aqui nos inclinaremos a apoyar la
tésis de que el arte del Paleolitico fue un arte naturalista. Suele afirmarse, que el arte
nacié propamente con las pinturas rupestres. La interpretacién del arte paleclitico que
pretende mostrarlo con funciones expresivas o decorativas, es insostenible. Las pinturas
gstan escondidas en rincones inaccesibles de las cavernas y eran superpuestas a la
manera de palimpsesto; el hecho de que estuvieran situadas en esos lugares, es porque
se consideraban convenientes para la magia “La mejor prueba de que este arte
perseguia un efecto magico y no estético. . esta en que en estas pinturas los animales se
representaban frecuentemente atravesados con lanzas y flechas”.?*

El estilo geometrico del Neolitico esta vinculado con las labores domésticas, y es posible
que haya sido llevado a cabo por mujeres, debido a la divisién del trabajo entre sexos;
también es plausible la hipdtesis de que el arte geométrico ornamental haya sido
elaborado por indwviduos ociosos, debido a los largos periodos agncolas Hauser
considera este momento como la separacion del arte sagrado y del arte profano

Il Africa

Nos referiremos aqui al Africa negra, de los pueblos animistas, cuyos artistas crearon
fetiches de madera y mascaras de grotescas expresiones combinadas con
ornamentacion geometrica o bien, una sintesis geométrica de los rasgos faciales, que
influiria en el perodo negro de Picasso y en su ulterior produccion Si bien, en algunas
obras se reflejan los rasgos negroides yen otras, el artista africano ha tallado la madera
hasta lograr un gran efecto de realismo **

[l Oceania.

De este vasto archipielago nos interesa el arte primitivo generado por sus aborigenes, de
Inspiracion animista; resulta interesante el paraletismo de la expresion del arte africano y
el de los primitvos de estas islas; ya que tallan mascaras o bien realizan un tétem
escuipido en madera, desde luego que creados a partir de su particular estética También
tenen danzas rituales, de las cuales una tipica puede ser la de los "hombres de barro”

*Véase la nola #184 del primer capitulo
“? Hausser Qp Cit tomo 1.
fb-’d ~
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para ahuyentar los espiritus; las mascaras de los danzantes, hechas de barro logran
producir temor entre los espectadores, a pesar de su disefio simple.”?

IV Tétem y tabtr.

El animismo es la religion de las sociedades primitivas, sus integrantes conciben que el
mundo entero estd poblade de espiritus, maléficos o benéficos segin fidelidad ritual o
violacion de preceptos tribales; asi todo lo érganico y lo inérganico posee un espiritu que
le amma dotandola de inteligencia v voluntad. Un animal, que puede ser la base def
sustento de la comunidad, es reconocido como un ser protector, al cual se le venera
ademas por su poder sobrenatural, servira el tdtem como primera figura sagrada y de
distintivo de la tribu; constituyendo para los que se asocian a el, en una especie de la zo
familiar, rodeado de prescripciones y obligaciones, implica a su vez el tab(, es decir lo
prohibido, la violacién del tabl desencadenaria la furia del tétem sobre la horda, a su vez
produciria la persecucion del chivo expiatorio; o en todo caso, esperando los benefcios
provenientes de él se le rendirian sacrificios rituales, plegarias y danzas.?

B/ Cosmogonia prehispanica

I Quetzalcdati.

Ometeotl es el dios abscluto del pantedn nahuath, el universo cosmogonico es conocido
como Cipactl, que es una especie de monstruo suspendido en el espacio. Coatlicue es la
diosa de la Tierra, de la vida y de la muerte, tal seria la hexégesis de su portentosa
imagen Asimismo, hay cuatro divinidades elementales que se identifican con los cuatro
rumboes del mundo: los tezcatlipocas. Xipe Totec (rojo) es el Este, es el dios descarnado y
simboliza el cambio; Huitzifopochtli (azul) es el Sur, Quetzalcoatl (blanco) es el Oeste; y
Yaotl (negro) es el norte, este dios identificado como Tezcatlipoca, era para los nahuas
dios del sol, identificado con Xipe Totec como sefior del dia y con Yaotl como el sefior de
ta ncche De la cultura tolteca la maxima divinidad es Quetzalcoatl, también adoptado por
los aztecas en su peregrinacién hacia la tierra prometida La serpiente emplumada es,
personagje histérico y mitico convertido en divinidad. El fundador de Tula y del imperio
toiteca se flamé Ce Acatl Topiltzin; y el mito cuenta que los sacerdotes de Yaotl le hicieron
beber pulque para consumar incesto con su hermana, y de esta manera traicionar sus
preceptos de lider moral, mediante su brujeria nefasta le obligaron a verse en el espejo
para que constatara su descenso’ la serpiente simboliza las pasiones humanas y las
plumas, la liberacién del hombre de su vulgar condicién; luego seria hechado por sus
mismos subditos, legando hasta tierras mayas para predicar sus preceptos, donde se le
conoceria como Kukulkan Xolotl, el perro monstruoso que acompafiaba a los muertos
en su descenso al inframundo, es su dffer ego

Il Huitzilopochtl

De la mitica Aztlan partieron errantes, instalandose en territorio tolteca de donde
absorberian parte de su cosmovisién; sienda recibidos con hostilidad a su llegada al Valle
de Andhuac; probablemente de su fusién con los chichimecas, pueblo guerrero, resultd
su actitud belica, segun estudiosos, eran ya mexitli antes de llegar al lugar del ombligo de
la luna. y como tales eran guiados por su divinidad de la guerra, Huitzitopochtl (ciertos
autores lo traducen por colibri siniestro), a cuyo dios se ofrecieron las guerras floridas
Segun la cosmovisidén prehispanica, el tiempo era ciclico, en él se habian sucedido
edades. en las cuales nacia un nuevo sol y se creaba al hombre con un nuevo material.
Ei mito del quinto sof, es el relato que fundamenta la aparicion del imperio mexica; reiata

2 g
™ Freud. Totem y tabu.
* A Femnandez; Dioses prehispanicos de México, mifos y defdades del pantedn nahuat!.
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el autosacrificio de los dioses para gestar al nuevo sol; finalmente serfa Nanahuatzin, “el
buboso’ quien lograria con su actitud humilde y carencia de miedo encender la luz del
dia. Segun otro mito'mexica, Coatlicue se hallaba barriendo cuando una pluma la fecundo
y de ella nacié el sol, Huitzilopochtli; los otros hijos de la diosa de la falda de serpientes no
le creyeron, sintiéndose deshonrados; Huitzilopochtli los enfrentd, cortandole a
Coyolxauhqui la cabeza que cayo tras cerros.”®

tl E! sacrificio humano.

Para los mexicas, el dia representaba el triunfo sobre la oscuridad y las tinieblas de la
noche; para hacer que volviera a elevarse diariamente el sol, ofrecian sacrificios
humanos, ya fuera a Tezcatlipoca, dios avido de sangre, o al mismo Huitzilopochtli a
quien agradaban los corazones todavia palpitantes de los cautivos de guerra, de quienes
posteriormente, su craneo pasaria a adornar el Tzompantli. 2

C/ El submundo prehispanico

| Elculto a los muertos

Se acostumbraba enterrar junto al difunto a un perro, siendo éste, representante de Xolotl
el perro monstruoso conductor de los muertos hacia Mictlan, donde gobernaba
Mictlantecutli. En el panteén nahuatl es posible distinguir en las divinidades un caracter
dual, de hecho Omeyocan es el lugar de la dualidad; asi todos los dioses comportan un
doble sentida: el creativo y el destructivo, o si se quiere, la luz y la oscuridad del dia y la
noche que simbolizan vida y muerte, el conocimiento y la ignorancia (caracterizada por
las pasiones humanas); en concreto, |a eterna pugna entre bien y mal. Hemos viste que
el aspecto negativo de Quetzalcoatl es su gemelo Xolotl; A Tezcatlipoca se le representa
cubierto con una piel humana; se le ofrecian saciificios de jévenes que habiendo sido
preparados por los sacerdotes de esta divinidad, morian con la dignidad del elegido para
la inmolacién; asimismo Xipe Totec se le representa como el desollado, ta misma
Coatlicue, cuya serpiente amenazante representa a la Tierra, en sus entrafias ostenta un
craneo humano; Coyolxauhqui la diosa de fa luna; el temible sol Huitzilopochtli que exige
trbuto de corazones; todos estos dioses son los actores del drama prehispanico de la
vida y la muerte. Si bien en el Mictlan, fas almas de los muertos eran preparadas para la
segunda vida en la region de la oscuridad y el frio. El Mictlan, regidn de la noche hasta
donde e! mismo sol era conducido por Xolotl. Asi el lado oscuro de la religion es, la
Coatlicue como sefiora de la imuerte, Tezcatlpoca coro el seflor de ta muerte,
Coyolxauhc%ui como la luna, Xolotl el guia de los muertos, y Mictlantecutli el sefior del
submundo.?*®

Il Alucinogenos y cultura.

En los informes de Sahagun, aparecen sugestivas revelaciones de ciertos rituales
efectuados por los indigenas; menciona que durante estos ritos ingerian determinados
honguillos que los hacian caer en una embriaguez enloguecedora, en la cual padecian
visiones extrafias e infernales. Para los misioneros cristiancs, los dioses prehispanicos
parecian mas que dioses, demonios; horrorizados de la cosmovision prehispanica, de
caracler sumarnente siniestro, se apresuraron a ocuitar los templos bajo 1as iglesias y a
destruir idolos. En su libro Dioses y demonios, F. Benitez relata este episcdio histérico,
como preambulo a la investigacion del uso de los hongos alucindgenos, considerados
como vehiculo sagrado por los chamanes oaxaquefios; narra a su vez la experiencia
vivida con la vidente Maria Sabina. En la segunda parte de la obra, trata del uso del cacto
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sagrado conocido como peyote, por parte de fos huicholes; inicia con la mitologia
cosmogonica de los huicholes, seguida de la peregrinacién al iugar mitico de Viricota, que
se halla en el Cerro Quemado, en el desierto de San Luis Potosf; exodo que ritualmente
evoca la creacion del universo por Earte del dios venado-maiz-peyote, y en el que se
consume el Lophophora williamsii?®*® En su ciclo de escritos sobre las ensefianzas de
Don Juan, un brujo yaqui, nos narra Castaneda su conversién de antropdlogo en iniciado
de brujeria (hambre de conocimiento); durante su aprendizaje expenmenté con plantas
alucinbgenas para romper su esquema racional de realidad.”® E| dios de las flores
Xochipih, tiene en su basamento representados botones de peyote.

2.2 Breve analisis del arte moderno
2.2.1 Romanticismo, simbolismo e impresionismo
A/ Romanticismo

I Alemania.

Punto de partida del Romanticismo eurepeo, con el movimiento prerrébmantico, literario y
politco Sturm und Drang (tempestad y empuje) y que sucedid a la Aufkldrung
{Hlustracion), constituyd una reaccion contra el racionalismo. Las personalidades
relevantes fueron Goethe, Schiller y Novalis. El rasgo caracteristico det Romanticismo
aleman seria la liberacion del Yo, afirmando el individualismo a traves de la sensibilidad
exaltada y la supremacia de la subjetividad.”' Como ya hemo visto, e! Fausto de Goethe
representa la tragedia del desarrollo, expansién de las potencias humanas hacia el
mfinito, para Schiller el arte es el medio para alcanzar la libertad, y en Novalis, la poesia
es la verdad absoluta. Estas posturas eran una forma cr|tlca de ver la realidad, que se
haiiaba apelmazada por el clasicismo y el racionalismo.”* En Inglaterra, dos pintores
merecen especial atencion: Blake, artista visionaro cuyas imagenes !ogran
transportarnos a un mundo metafisico, al plano ideal del mlsticnsmo y Fussh, quien
emprendia fa huida hacia escenas oniricas, demoniacas y Iugubres

Il Francia

No podria entenderse este movimiento sin tomar en cuenta a la Revolucidn francesa, que
represento la revolucién de la burguesia y la transformacion de los valores del Ancien
régime en los valores sentimentales del poputacho, ocpuestos a su vez, a toda afectacion
de intelectualismo Impulsados por las ideas liberales de Rousseau contenidas en el
Contrato social, tratado politico en favor de la democracia, y en la Declaracién de los
Derechos del Hombre y del Ciudadano, el pueblo frances hizo rodar cabezas con la
guiilotina sembrando el "Terror” robesplerano Imagenes atroces aparecieron con la
Balsa de la Medusa de Gericault y sus retratos de alienados.** Delacroix nos presenté a
Dante y Virgiho en los infiernos; y el exotismo de ta Muerte de Sardandpalo.”®® El
Romanticismo fue un mowvimiento de eclecticismo nostalgico que retomd la estética
medieval gotica.””’ En uno de los “caprichos” de Goya se lee “el suefio de la razon

1‘) F Benitez, Dioses y demonios.
C Castaneda; Las ensefianzas de Don Juan
M gayer Op Cit
3 Ibid
“7 Lo siniestro en la metafisica y lo simiestro en el horror y fa locura. Dos elementos que germinaron al
Surreahsmo N del A
Ba,'m Op Cif.; Hausser; Op Cit.; tomo 2; y el Codice del Tiempo.
*En La balsa de la Medusa, Gencault presenta el drama humano de un hecho reak el naufragio de un navio
grances sus refratos de alienados fueron los pioneros del retrato psicoldgico. N. del A.
;’ Ver el estudio reahizado por D. Schneider, £/ psicoanalista y el arfista
7 Rauser Cp Cit.
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produce monstrues”; pintor de desastres de guerra y fusila‘mientoss, de pinturas negras y
mitologias horrendas, desarrollé un estilo de la luz al tenebrismo.

il Ameérica

En el nuevo continente este movimiento recogeria los matices superficiales de su
estética obsesion por el mal y sus simbolos: la noche, la muerte (sea suicidio o
asesinato), la locura, la brujeria, y lo marbido; la aficién por lo fantastico y extrafio (como
impulso a lo infinite), la melancolia (emociones negativas y sensibilidad torcida); nostalgia
por el pasado y lo-antiguo (escenarios medievales géticos, castillos derruidos, etc.). De
gran profundidad psicolégica es La lelra escan’ata de Hawthorne, en la que describe la
psicosis colectiva identificada con el mal.?® Escritor metafisico, imaginativo vy
personificacion del poeta maldito; Poe concibié el poema esotérico Eureka; es el padre de
la estética de horror con sus cuentos de terror 'y misterio que su traductor al frances,
Baudelaire, prefirid llamar Narraciones extraordinarias, verdaderas alucinaciones de
pesadilla y humor negro, consfruidas con un sutil razonamiento légico; Poe es también el
precursor de la novela policiaca y el género negro: Los cnmenes de la calle Morgue, El
escarabajo de oro. Murid en un ataque de delirium trémens.**

B/ Simbolismo

| Baudelaire

La publicacion de Las flores del Mal provocéd un escandalo v le costd 1a persecucion de la
justicia Algunos poemas fueron censurados por el tribunal de justicia. Entre el horror y el
éxtasis de |a vida, el pecado y la pureza, con tintes luciferinos, su poesia esta cerca de
los parnasianos por el cultivo de la forra, anuncia el simbolismo por el sugestivo vigor de
sus versos y su estilo prodigiosamente vivo. Ademas de haber traducido a Poe a su
lengua, hizo lo propio con Las confesiones de un inglés comedor de opio de Thomas De
Quincey obra que comentd en su libro Los paraisos artfficiales; en dicho escrito
reflexiona sobre la embriaguez alcohdlica, el trance placentero del haxis (de donde
mencnona deriva la palabra "asesino”) y por Gtimo las experiencias con opio del escritor
mgles

li Rimbaud

Ef nifio prodigo de la literatura francesa que a los veinte afios de edad ya habia escrito Ia
obra que lo Inmortalizd

“Seguirds hiena, efc. " exclama el demonio que me corond con tan amables adormideras. "Gana la muerte
con lodos tus apellos y tu egoismo y fodos los pecados capitales’.

(ARl Estoy harto de eso -Pero, queride Safdn, 0s comuro, juna mirada menos iracunda’ y a la espera de
algunas wvilezas rezagadas, para quienes aprecian en &l escritor la ausencia de facultades descriptivas o
mstruchvas desprendo eslas pequeiias aborrecibles hojas de mi camet de condenado

Después de haber permanecido Una temporada en el Infierno, nos expone en juegos de
palabras. de sutiles asociaciones el ambivalente drama eXIstenCIal entre la luz y la

oscuridad; nos regala en lluminacicnes las imagenes del "vidente".*

I Mallarmeé.

Los temas de este poeta fuercn, el rechazo de lo real “por abyecto” y la aficion por el
mundo ideal y absoluto del arte. A través de imagenes, analogias o "correspondencias”
sugeria los objetos sin nombrarlos. Pretende adjudicarle al poeta la mision, insensata, de

2 En Goya puede verse anunciado el arte moderno, de hecho su estética negra es mas valiosa que su obra
contesana N def A

f_“ Ver El agudo estudio de H. P Lovecraft, Ef horror sobrenatural en la iteratura.

2 b Vease tambien, Poe; Narraciones Extraordinarias.
' Ver Baudelaire, Las flores del mal, y Paraisos artificiales.
“2 er el ibro Poesia francesa, donde aparece compitada la obra de Rimbaud, Mallarmé y Valéry

~
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escribir la obra, explicacion orfica del mundo, que sormetera el azar al dominio del espiritu
humano El azar es el simbolo del espiritu humano, que debera controlar mediante el
conocimiento de doctrinas cosmogdnicas y escatologicas (inmortalidad del alma y ciclo de
reencarnaciénes); y mediante ritos misticos purificar el aima y el cuerpo; todo lo anterior

conformaba los Misterios o poemas orficos de los griegos antiguos; que estan presentes
en el poema Un golpe de Dados, que a continuacion dice: "Jamés abolira el azar"; escrito
en versos libres y tipografia dispuesta visualmente “al azar™.

IV Pintura

La protesta de los pintores simbolistas contra el Impresionismo, es que lo declaran
responsable de la decadencia de la forma. La principal teoria de la estética pictorica
simbolista es vestir la idea de una forma sensible. En Puvis Chavannes reconocemos sin
embargo, una fuerte influencia neoclacisista combinada con la poética romantica; de
Moreau nos llama la atencion su deuda con Blake, empero la pintura de Moreau sigue
también arrastrando el academicismo clacisista; sus formas més sutiles (léase
sensuales) evocan cierto erctismo de la alegoria de un mundo de suefio y antiguo. A
pesar de todo, el simbolismo pictérico rayé_a menudo en la ilustracion; es decir, las
imagenes eran literarias y rara vez, pictéricas.

C/ Impresionismo

I Algo fugitivo: la luz

Et afan de los pintores impresionistas era concebir el naturalismo en su forma mas
objetiva desprendiendo a la pintura de valores literarios o intelectuales; sin importar la
tematica. debian captar la impresion del efecto luminoso sobre el paisaje; vemos que la
catedral de Ruan se pinto varias veces conforme iba avanzando el tiempo y con ello, la
variaciéon de matices y de sombras. La teoria dptica de Chevreul sobre los contrastes
simultaneos  ceincide cronologicamente con el desarrollo del  Impresionismo,
curiosamente desconocida por los primeros pintores de esta corriente. Lo que desea
atrapar el pintor impresionista es el paso veloz, imperceptible y fugitivo de fa luz; lograr
mediante pinceladas yuxtapuestas y el contraste simultdneo un efecto visual en el que la
retina hace la sintesis y da forma a lo que, de manera vagamente dibujada, aparece con
el efecto de volumen y movimiento. Si la pintura es color y éste a su vez es resultado de
la presencia de la luz, entonces la luz es el elemento visual-formal por excelencia, ya que
la luz no puede pintarse directamente, si los colores que son la expresion sensible de
ésta. sin embargo el efecto de luminosidad estd determinado por otro factor: el tiempo;
por lo que el impresionismo es una metafora de la evanescencia

Il Contraste de la sombra: la luz.

Para obtener la impresién que el ojo veia, debia tomarse una instantanea del momento
en transicidn; el secreto consistia en captar ef contraste entre luz y sombra, y traducirlc a
una relacion tonal de contrastes simultdneos en color. En la forma lo que iba a vanar, a
cambiar con el transcurso del tiempo no era la luz, sino la sombra, que estaba
determinada por el efecto de proyeccion luminosa; incluso era una sombra "lluminada”,
en la que era posible ver colores, Paradéjicamente, los cautivados por la luz cuyo modus
wvivend: era la bohemia, vivian en la oscuridad, en la miseria; eran vagabundos o
alcoholicos que habiendo escogido el camino de artistas se exiliaban del mundo burgues
con su confort y apacible monatonia, indicios inequivocos de decadencia cuitural**

£ protogo fue escrito por José Lezama Lima. fbid
="' Lo smiestro en fo simbdlico, un tercer elemento gestador del Surrealismo. N del A
3 \er en Arte Abstraclo y arte figurativo.
2 Entre los simbolistas y los impresionistas habia un comin denominador: el decadentista. Hausser, Op Cit |
tomo 3
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Hl La fotografia y la luz.
El invento de la fotografia cambiard las reglas de la pintura vy los pintores deberdn

preocuparse ahora por solucionar problemas plasticos que ya han sido superados por el
realismo de esta nueva técnica, que desde los daguerrotipos provoco una revolucién en
el arte de representacion. Mejorando el invento de Niepce, Daguerre obtiene en la
camara oscura la formacion de la imagen, que en la placa de metal fija mediante la
sensibilidad a la luz de los halégenos de plata, consiguiendo un positivo. Al replantearse
una nueva forma de ver la realidad, convinieron en acechar el instante y reproducirlo con
la veracidad objetiva de la fotografia, pero a diferencia de ésta en plenitud de color como
se nos muestra la naturaleza Para muchos la fotografia significé, no sbélo una gran
competencia para la pintura, sino que incluso, anunciaba {a muerte de este arte. De la
misma manera que para la fotografia era fundamental la luz, pues sblo asi era posible
reproducir las imagenes atrapadas en la camara oscura; también para los pintores
impresionistas la luz se convirtid en su fundamento tedrico y hasta en su tematica
favorita; pero la revolucion habia iniciado y las formas de reeresentacién tenderian a huir
del realismo mas que a imitar los prodigios de la fotografia.?*

2.2.2 Vanguardias artisticas del siglo XX, antes de la 2a. guerra mundial
A/ Critica deconstructiva de ia forma

I Futurismo.
La forma recibié severos ataques a partir del siglo XX, ya que desde ahora cobraria

virtual movimiento, a la vez que se romperia el esquema tradicional de espacio y la
figuracion dejaria de ser el tema fundamental a representar. Los futuristas italianos dieron
a conocer en su Manfiesto (forma politzada del arte), su entusiasta concepcion del
mundo moderno, en la que celebraban los avances tecnologicos, ta velocidad y hasta el
ruido. Evidentemente, que la apologia a la vida moderna que significaba el futuro, estaba
muy lejos de vislumbrar que su aficion hacia las maguinas y el movimiento, era un error
de calculo bastante considerable. en los nicios del siglo estas manifestaciones
superficiales de la modernizacion, eran consideradas benéficas ya que representaban el
progreso de la humanidad, zhora sabemos que forman parte de un proceso de
deshumanizacién. Incluso, exacerbados por el fanatismo ansiaban la guerra y Marinetti
fue partdario del fascismo. La pintura futurista pondria en maovimiento personajes,
extremidades y hasta maquinas, desfazando en secuencias la trayectoria de la figura,
como efecto fotografico del movimiento. Una obra polémica que logra afterar ia
percepcion de movimiento es el Desnudo bajando la escalera de Duchamp; la sucesion
de planos en orientacion descendente, deja ver una superposicion de éstos, razén por la
cual se encuentra en medio del camino entre futunsmo y cubismo 2

It Cubismo

Ahora el esquema clasico de espacio, el cubo escénico de la perspectiva geométrica
renacentista, seria saboteado a partir de la leccion de las formas elementales de la
naturaleza, que ensefié Cézanne No fue sin embargo un trabajo consciente, nacido de la
leoria, sino producto de la produccién de Picasso al comenzar a geometrizar las figuras,
al modo de mascaras del “arte negro®, en su cuadroe inaugural del Cubismo, Las
sertoritas de Avignon, grotesca representacion de unas prostitutas, que parecen evocar el
miedo a ia castracién. Calificade a menudo de “intelectual”, este movimiento que se
dedicaba al estudio de los volumenes, desarrolld la multiplicidad de puntos de vista,

7 La competencia entre pintura y fotografia se desvanecié desde €se momento en el cual fos pintores
comprendieron que el problema de |a pintura no era retratar fielmente a la naturaleza, sino hacer visible a lo
ir'napercephb!e Arte abstracto y arte figurativo ~

“77 Gallego Pwintura contempordnea.
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tantos cuantos planos ofreciera el objeto: el famoso rostro de Picasso que se muestra de
frente y de perfil simultaneamente; €l hallazgo racional del pintor espafiol, derriba el
artificio en el que sostenia su efecto de profundicad la perspectiva, que parte del
supuesio de que la vista humana es monocular, fija e instantanea, lo que constituye la
piramide 6ptica y que de hecho, es el mismo principio con el que funciona la camara
fotografica. Picasso utilizd una vision biocular y la vista en picada def arte japonés; pero la
tercera dimensién poco importaba; mejor adn: representar al objeto en cuanto a su
concepto y no con respecto a su determinacién sensible visual. Apollinaire escribe: “En el
momento en que diversas teorias cientificas sacuden las certezas, hasta ahora
mantenidas, en cuante a nuestra posibilidad de aprehender el mundo exterior, esto (el
cubismo) seria como agarrarse , si no a las apariencias, ya que éstas se consideran
condenadas, por lo menos a lo que se supone de real en los seres y en los objetos que
nos rodean”. Sobre la influencia de Mallarmé, afirma Kahnweiler, que Ios pintores
cubistas a partir de una pintura conceptual realizan “el acto de creacion total?®

B/ Liberacion de la forma

| Fauvismo

La liberacion de la forma se operd también, desde la liberacién del color mismo, como
medio natural de la pintura. Las ‘fieras” del color, se arrebataron en un frenesi de
libertad, al aplicar directamente el color puro en grandes campos, extendiéndolo sin
combinar ni matizar. La reaccion de Vauxcelles ante los contrastes violentos ahi
exhibidos, es justificada. Lo que hicieron los fauvistas fue llevar el colorido vaporoso del
Impresionismo hasta sus dltimas consecuencias, hasta et paroxismo. Matisse, erigido en
el gran campedn del color, dilatard ain mas la extension del color, usando sélo cotores
planos. de los cuales el rojo parece haber sido de sy preferencia; sin embargo su
colorismo y formas simples tenderian hacia lo decorativo %

il Expresionismo.

Se podria afirmar que el Expresionismo es el grito de los hombres solitarios... £/ grito de
Munch puede ser su emblema... es un grito demencial de miedo el Expresionismo es lo
contrario del arte por el arte: los problemas humanos tienen mas importancia que los
problemas plasticos .. ésta es a la vez su grandeza y su debilidad pues a veces cae en la
caricatura’ La mueca vy la distorcién basados en el desarreglo de los sentidos, son sus
premisas. de ahi que la deformacion es basica. Se reconoce la paternidad en esta
tendencia, de pintores atormentados como Van Gogh, Gaugin, Ensor, Toulouse-Lautrec,
Redon, Munch; de alguna manera, el Expresionismo se veia anunuciado desde las
pinturas flamencas del siglo XIV, por Grinewald y hasta por Goya. El Expresionismo es
una ética que busca ser estética. Se esparcio en diferentes ciudades: Munch, el
expresionismo escandinavo; el flamenco con Ensor, el vienés con Kokoschka; el
expresionismo aleman seria el mas prolifico, hasta que los nazis o encontraron
degenerado” Egon Schiele manifestaba una cbsesidn erética que le impulsaba hasta la
pornografia, [o cual le costd un encarcelamiento de 24 horas. Kokoschka tenia fama de
ser el Freud de |a pintura y poner al desnudo el aima de sus modelos 2

11l Abstraccionismo.

La exageracion en la distorcién deviene en la abstraccion de la forma, comenta Arheim;
Kandinsky que habia militado en las filas del expresionismo aleman con Der Blaue Reiter,
tuvo nociones de esto y llego a considerar perjudiciales los objetos para sus cuadros. La

Uit
2 ibid ~
o
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pintura absfracta se opone al realismo figurativo, Kandinsky es el responsable de la
subversion. llevar hasta el limite la experiencia pictorica, iniciada desde el impresionismo,
el Expresionismo, el Fauvismo, el Futurismo y por el Cubismo;sin embargo, nadie se
habia atrevido a renunciar definitivamente al arte figurativo, hasta que Kandinsky se
pronuncia en busqueda de la pintura pura. De lo espiritual en el arte es mucho mas que
un tratado de estética’ es una vision global del mundo. Su pintura es el desprendimiento
de |la naturaleza hacia el paisaje introspectivo de lo espiritual; esta fundamentada en una
teoria con las bases teosdficas de Madame Blavatsky. Ademas enlaza el arte pictérico
con la musica “la mas abstracta de lags artes”; por lo cual titula a sus cuadros con
términos musicales: improvisacion, composicidn. El geometrismo formal corresponde a
un codigo que establece en sus dos pricipales obras tedricas, aplicandolas practicamente
en su obra y en el funcionalismo de la Bauhaus.?®

C/ Critica de la realidad circundante

| Dadaismo

El maximo atrevimiento del nihilsmo de Nietzsche fue sentenciar, “Dios ha muerto”. Al
explotar ta Primera Guerra Mundial, los artistas hartos del mundo burgués y de la locura
de fa civilizacion, negaron el arte emanado de ella, arte institucionalizado y glamoroso de
élite, de museo o de Saldén; pero su negacién era gestada desde lo absurdo, como
absurda era fa realidad de un mundo cadtico cuyas estructuras denunciaban la
decadencia de la cultura de Occidente, huecas columnas de la burguesia llamadas razén,
positivismo y arte bello, pero que en realidad se llamaban locura, poder y apariencia. El
nihilismo dadaista fue negacion total, negaron el arte: Duchamp cuyes ready mades
significaban la revaloracion del objeto estético y cuyo Vidrio era la renuncia al arte
milenario de [a pintura, negaron el lenguaje: desde Ubu roi de Jarry que se considera su
precursor mas directo, hasta la célebre velada en el cafg Voltaire donde al azar se bautizo
este movimiento (Dadé es un balbucec); negaron radicalmente a la sociedad y a la
cultura Tristdn Tzara Hevo la postura dada como estilo de vida, él era Dada, con lo que
integraba et arte en la vida; su radicalismo casi lo emparentaba con un criminal, negaron
la Iégica ningiin otro movimiento en a historia del arte se habia basado en lo absurdo,
hacian arte del anti-arte; pero lo mas peligroso de su subversion es que dejaban al
descubierto el mundo de 1a sin-razén soterrado por la aparencia decente del mundo
burgues irénicamente sostenide por la razén; una civilizacion que vivia de hecho en el
absurdo. cuya manifestacion fehaciente era la guerra 252

N Surrealismo.

El paso natural fue el Surrealismo, como el psicoanalisis de la sociedad contemporanea;
para Brelon, es indiscutible que la clave de fa salvacion del hombre esta en la ciencia de
Freud; en la exploracion del subconsciente, en la intepretacién de los sueiios y en el
importante papel que juega el sexo en nuestras vidas. La clave del arte surrealista esta
en [a revision del "ojo que existe en estado salvaje” al arte naif, al arte de los locos, al arte
"salvaje de los primitivos de Oceania, al arte mediumnico (del espiritismo proviene la
escritura aulomatica y el dibujo automatico). El surrealista realiza la actividad paranoico-
critica para deskzar la realidad hacia otra mas reveladora; fa ambicion del Surrealismo es
constatar la identidad entre el pensamiento salvaje, el pensamiento mitico, el
pensamiento onirico, el pensamiento magico y el pensamiento poético. Eb automatismo
es la raiz donde comcide la identidad de dichos pensamientos; ya que a la luz del
psicoanahsts, éste serfa el método con el cual el poeta extrae los mensajes del
inconsciente. Freud demostré que nuestra verdadera experiencia se hallaba atrapada en

252 ~

_“Veren Arte abslraclo y arte figurativo
“*)ease Cardoza y Aragon; Breton afisbado sin la mesa autoparlante, y Gallego; Op. Cit

)



el mncosciente por multiples censuras. Desde el Romanticismo, se concibi¢ la idea de que
una cierta verdad interior del hombre, sobre la que ademas podria fundarse una sociedad
nueva y armoniosa, no consigue afirmarse mas que gracias a un estado de vigilia, a una
paralisis o eliminacién de las facultades racionales; tal seria el sentido de la revolucion
surrealista. Reconocen a su estripe artistica en el Bosco, Flssli, Rimbaud y Lautréamont;
en este siglo el primer pintor surrealista no declarado fue Rousseau y el antecedente mas
directo la pintura Metafisica de Chirico, Dada, Duchamp y Picabia.**

2.2.3 Vanguardias artisticas de la posguerra hasta hoy
A/ Entre la guerra fria y el arte como diversion.

{ Expresionismo abstracto.

Algunos tedricos marcan el inicio de la Postmodernidad, con el lanzamiento de fa primera
bomba atémica en Nuevo México (simbélicamente) y con el bombardeo de Hiroshima y
Nagasaky. como e! holocausto mas criminal perpetrado por la humanidad contra Ja
humanidad misma. El periodo de la posguerra significd el reparto de las dos Alemanias
divididas por el Muro de Berlin; al mismo tiempo, esto decidia el reparto del mundo entre
las dos potencias mas poderosas del orbe, opuestas por ideologias irreconciliables. La
verdadera razén de la Guerra Fria, es el afan de dominio del blogue capitalisia sobre el
socialista o viceversa. Era una guerra sorda, de posiciones en el tablero de ajedrez del
globo terraqueo vy de invasion ideoldgica. Asi, el arte socialista era un arte de “realismo
social’, que pretendia denunciar la lucha de clases y la glorificacién de la tirania del
proletanado, contra un arte abstracto que predominaba en Nueva York con el nombre de
Expresionismo abstragto, tipo de abstraccion libre e informal que se habia desprendido
del Surrealismo via Mird y el automatismo aplicade a la Action painting, donde se
reallzaba no un cuadro tanto como un acontecimiento y también en Pollock con su
drnipping pero también se incorporaba la caligrafia china y japonesa, practicada por los
sacerdotes zen; el caracter de improvisacidn y libertad del jazz influiria a los pintores
norteamericanos. En Europa, conocido como Tachismo, Informalismo, abstraccion lirica y
con la influencia intelectual del existencialismo de Sartre (la filosofia de fa crisis); esta
version europea c?om’a al racionalismo de Mondrian la poética del gesto y la insercion de
signos en la tela.?*®

il Cpart

La expermentacidn de los procesos Oplicos y psicolégicos de la percepcion son el
orincipio del ophical art, cuyos precedentes directos son las investigaciones del ex-
profesor de la Bauhaus, Albers y del hingaro Vasarely, y aniecedentes un poco mas
remotos en los trabajos de los maestros de la Bauhaus (Mcholy-Nagy e ltten) y en los
Discos visuales de Duchamp, elaborados en ese mismo tiempo El Op art se propone
romper las barreras entre arte y tecnologia; una tendencia a establecer relaciones con
las diversas ramas cientificas {6ptica, psicofisiologia) y una convergencia de intereses
con el mundo del disefic industrial. Se trata de un arle que, sacrificando |a ideologia se
rontenta con la diversion v la sorpresa del espectador.®®

I Arte cingtico
La version tridimensional del Op art se denomina arte cinéuco, por involucrar el factor
cingtico en la vision siguiendo tres caminos: creando en la percepcion optica del

“* Ademas de las obras anteriores, recomendamos revisar los Manifiestos del Surrealismo y la Antologia del
humor negro textos fundamentales escntos por Breton El Surrealismo se fanzd a la aventura de retornar a un
arte sagrado una vez destruido ef arte burgués y de alta cultura con el nihilismo dadaista Ver asimismo, M R
Palazan, Reflexiones estéticas a partir de Breton.

"’} Pico, Op Cit;y en Arte abstracto y arte figurativo
= Ihid

~
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espectador la impresion de un movimiento virtual o flusorio que reaimente no existe,
obligando al especiador a desplazarse en €l espacio para organizar en su mente la
lectura de una secuencia (estos dos aplican en el Op art bidimensional} y realizando
movimientos reales de imagenes mediante motores o emisores moviles de luz. Naum
Gabo y Moholy-Nagy hiciercn experimentos de arte cinético en los afios veinte. Tambien
vinculado a la técnica recurre a la cibernética; utiliza la |Ium1nacron gléctrica, motores y
aparatos electronicos. Su unico factor estético es el ladico 2

B/ De la publicidad a las fronteras del arte

| Pop art

Uno de los pintores solitarios y al margen de vanguardias, con un estilo original se resistia
a la agonia del arte figurativo y a la muerte cada vez mas inminente, de una estética de
contenido ideoldgico que, en su ultimo grito nos recordaba la miseria de la condicion
humana Bacon, con su serie de Cabezas desfguradas qgue al cabo de los frivolos
sesentas sufririan torciones, exhalando su Gitimo resplro % Otros tedricos consideran el
Pop art, el comienzo de las fransvanguardias y con ello el inicio de la estética
postmoderna Por sus formas y temas publicitarios gue son faciles y divertidos, por su
contemdo superficial que puede ser captado sin dificultad y por ser apreciado por un
publico muy ampho a nivel muy elemental, obteniendo un éxito frivolo y vulgar. "FPop art”
no corresponde al concepto europeo de la creatividad del pueblo; ademas un arte popular
surge en respuesta a un arte culto y de élite; y ésta fue la estratagema falaz del Pop an.
Su precursor es Raushenberg, que pasd de la fenomenolcgia de la materia del
informalismo a la fenomenologia de los objetos usados, de los deshechos. sus
ensamblajes, como los del dadaista Schwitters. Los collages con fotografias de revistas;
los comics Jas “pin-up”; y las cosas mas vulgares y baratas {lo kitsch), configuran una
concepcion desencantada y pasiva de la realidad social contemporanea, un discurso coof
cuyo resultado real es una vision sutimente irdnica de la sociedad industriaimente
avanzada, pero con un gran vacfo esp]ritual.259

Il Happening y performance.,

El acontecimiento, la accién pueden borrar la frontera entre arte y vida; los happenings
recuerdan los escandalosos espectaculos dadaistas, con la diferencia de que ahora se
integra la participacion del espectador Cortazar nos refiere un  happening que
describiremos asi: un sujeto que espera el turno en el semaforo para cruzar de una acera
a otra, al llegar a la opuesta hace lo mismo para regresar a la acera inicial; donde
nuevamente esperara el turno para volver a atravesar, hasta que Ja diversién se agote;
sumandose a la accion cuantas personas quieran. A veces los mejores happenings
suceden cuando uno no se da cuenta El performace es una accién un tantc mas
elaborada que pretende manipular signos, asi gue incorpora objetos y hasta
escenografia (deshechables), utiliza incluso las nuevas técnicas de teatro sin caer en el
drama, pero ante todo, lo que buscan happenings y performances es subrayar a través de
una accion lo efimero del instante; asi como ta negacién de un arte objetual presa de la
voracidad del mercado;” el performance fue ampliamente utilizado por artistas
underground 2
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i Hiperrealismo.

La fatuidad de Dali al referirse a sus cuadres como “fotograffas hechas a mano” fue
superada por los artistas del Hiperrealismo; irénicamente cool, subjetivo e impersonal no
representa la super realidad, sino su aspecto aparente amplificado en grandes formatos
que permite el detalle frabajade con una perfeccion técnica, producte del auxitio de la
fotografia como modelo. Absurdamente, la fotografia es considerada la realidad misma,
su reproduccic‘m amplificada hasta el detalle merced a técnicas pictéricas deberia
famarse “hiperrealismo”. Parado;:camente nada mas falso: pues una imagen de la
realidad no es la realidad misma, mucho menos una reproduccion de ella.?

C/ Otras experiencias

| Nueva figuracion y neo-expresionismo.

Una muititud de pintores influidos por Bacon, trabajarian en una nueva figuracion llamada
"realismo psiquico” , en el que tratan de expresar su drama personal que alcanza los
niveles de imagenes arguetipicas, drama interno que es el drama del hombre andnimo.
Pero, la pintura relata de nuevo y se corre el riesgo de pintar ilustraciones como acontecio
con algunos casos del Surrealismo. Esta tendencia de la figuracién nacié del Art brut, del
que Dubuffet seria su tedrico e investigador; arte de fa imaginerfa de los enfermos
mentales, entre los que destacan los internados Wolfi y Alofse cuyas creaciones dejan
entrever un mundo de angustia aprisionado por simbolos incomprensibles; el valor
plastico de estas obras no se pone en duda. Para fortuna de otros "artistas”, el arte bruto
de los locos, el arte primitivo y el arte de los nifios, le daba al Grupo Cobra una amplia
gama de recursos formales y plasticos que explican su fecunda y desenfadada
preduccion %% En México el neo- expresionismo no es forzado si recordamos a dos
grandes expositores del expresionismo muralista- Orozco y sobre fodo Stquenros

[l Arte pobre, instalacién y Land art

El arte povera busca conformar un lengugje emotivo con materiales que pueden ser
considerados tecnolégicamente pobres en un mundo tecnolégicamente rico; parte de la
concepcion de que a una sociedad opulenta sélo le puede corresponder un arte “pobre”.
l.as instalaciones a menudo elaboradas con material de la basura, objefos encontrados o
deshechos industriales; son ambientaciones de un espacio con objetos, sefiales ¢ signos;
no puede decirse que la instalacion tenga alge de escultdrico aunqgue su preocupacion
sea el espacio como medio eXpresivo de comunicacion; desde los jardines como obras
de arte de los sacerdotes zen hasta la instalacion de un auto lleno de flores abandonado
en la calle Perc también hasta la ambientacion de un entorno complete, come en el caso
del Land art, donde interviene una ‘“cirujia estética” al paisaje, efectuado por una
alteracién det aspecto de la naturaleza, con bulldozers gue trasladaran toneladas de tierra
para construir un efimero observatorio. Para los artistas del “nuevo realismo”, como
Klein, la expresidn sera exponer el Vacio como realidad fisica sensible o esculpir con

fuego ***

11t Arte conceptual, Minimal art & body art.

Nos enccntramos ante la desaparicién del arte objeto, ya que las obras de arte son
objelos y éslos en la sociedad de consumo son mercancias. Incluso es 1a
deslegitimizacion del lenguaje, pues fodo lenguaje creado sera absorbido por el sistema a
través de los circuitos de inférmatica, en la cual se detenta el poder econdmice-politico;

2 \er en Ante abstracto y arte fi igurativo.
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por esto se ha llegado a la conclusion apocaliptica de que el arte ha muerto. Ef hard edge
dio lugar al minimalismo o arte de expresién minima que anunciaba ya al arte conceptual,
éste encuentra su mejor medio en el letrismo, vinculandose con la escritura el body art
utizara esculturas vivientes, el artista emplea su cuerpc como arte-vida.?

2.3 Breve exposicion del contenido estético en las artes

2.3.1 Musica, danza y teatro
A Mdsica

[ La mas abstracta de las artes.

Si partimos de la division entre artes escénicas y artes visuales, la musica es la mas
apstracta de las artes escénicas: la danza reproduce gestos y mavimientos con
significados convencionales, el teatro reproduce ta accion real volcada en los personajes
dramaticos; pero sblo la musica escapa a la reproduccion fiel de la realidad circundante.
l.as artes visuales tratan de repreducir lo visual inmediato de |a naturaleza. Si en cambio,
partimos de la divisién entre artes del iempo y artes del espacio, nuevamente la misica
es la mas abstracta de las artes del tiempo, ya que la danza se encuentra relacionada
con el espacio por su caracter visual, ademas el tiempo como categoria a priori seguird
siendo aun mds abstracto que el espacio, por su determinacion sensible. Y finalmente, en
relacién general con las demas artes, continla siendo la méas abstracta porque su
estrecha relacién con los numeros la sitia en el plano de las ideas; porque para la
percepcion es etérea como e! espiritu; porque la vibracidn del sonido es el medio de
expansion sutil de la energ|a

Il La escala de siete tonos.

La escala de siete tonos es una férmula de ley cosmica que fue elaborada por antiguas
escuelas y aplicada a la musica: desde antiguo conocido que todo en &l universo es
energia, ésta procede en vibraciones por lo tanto el sonido es una de sus
manifestaciones, a su vez, las vibraciones se suceden por periodos que estan
comprendidos por siete tonos; entre las notas mi y fa se produce un intervalo; entre las
notas s y do otro intervalo, los intervalos {semitonos faltantes) son los puntos donde se
da la retardacion en el desarrollo de |as vibraciones, 1o que produce la discontinuidad en
las vibraciones, este es un conocimiento muy antiguo que ponen enh practica los lamas
tibetanos al producir los mantrams. Desde la antiguedad remota se fijo la escala de los
siete tonos que da lugar a la miisica objefiva; el relato del derrumbamiento de la muralla
de Jerico al son de las trompetas es una muestra de ella También la secta de los
pitagéricos hizo uso de este conocimiento.?®

Il La cualdad evocativa

En sus iniclos mas remotos, en la prehistoria animista, la misica debid ser originaimente
la imttacidn de los sonidos de la naturaleza; podemos constatar que algunos instrumentos
de viento prehispanicos reproducen sonidos de aves, o instrumentos de percusion
reproducian otros sonidos como truenos, otro al agitarlo el sonido del cascabel de una
serpiente el sonido evocaba al animal o fuerza natural, e invocaba su esplrity, tal es el
principio de la musica ritual. Ya que es el arte mas abstracto, es un arte que puede
transmitir en el espiritu ondas que modifiquen los estados de animo, gracias a la alta
cienca desarrofiada con el conocimiento de las escalas tonales y el movimiento,
desprend:do del tiempo Con el estudio de la aclstica y del ruido es posible hablar de una

L
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musica espacial que se percibe por planos.”® En el free jazz asistimos al espectaculo de
la musica “atonal’, no porque carezca de tonos sino porque, en la logica de la
improvisacion la tonalidad es totalmente fluida, creando atmosferas de tension que luego
se disuelven en un caos donde el tiempo} la armonia y la melodia se relacionan
aleatoriomente... el jazz es la muisica negra.

B/ Danza

I Como representacién césmica.

En las danzas rituales de los primitivos se invocaba a las potencias naturales dominadas
por espiritus, en las danzas sagradas de los prehispanicos en forma de circulo,
desplazandose de un sentido a otro, se escenificaba el orden del cosmos: los tocados
con plumas de los guerreros-danzantes que buscan la ascencién hacia Dios; cada
movimiento ejecutado con una actitud de humildad, con la gracia de un ave o de un
venado, con la fuerza , el vigor y la entrega del guerrero; los giros y contragiros
simulando las espirales cosmicas y el movimiento de los astros; las posiciones
fundamentales; ombligo de la luna como centro del universo, saludo a los cuatro puntos
cardinales con el sahumario. En algunas danzas ceremoniales se consumia peyote u
hongos alucinégenos conocidos como nanacatl?”' También las danzas de los derviches
son circulares y también representan un codigo cosmogdnico; giran y en sus movimientos
simulan ef desplazamiento de los planetas; y en el desgaste fisico encuentran un medio
de liberacion y catarsis que les permite aproximarse gradualmente al éxtasis

Il Ef movimiento perfecto combinado con la expresion.

Muchos coreégrafos y tedricos de la danza han estudiado las danzas prehispanicas, para
desarrollar una técnica mas perfecta del movimiento corporal; pues deducen que ello
reside en el conocimiento mas profundo del cuerpo: el centro de gravedad, correcta
funcion del centro motor v el centro instintivo; adecuada coordinacion de los centros
sexual, emocional e intelectual.””™ Para lograr un control pleno en el movimiento del
cuerpo, los danzantes deberan estar totalmente atentos vigilando cada movimiento que
genera el impulso de los demas; ningin movimiento es fortuito o extra; el movimiento
debe seguir su impulso natural regulado por la respiracion y una fuerza expresiva que
nace en el senc de la emotividad La expresividad pone en movimiento al cuerpo, lo
conduce ya sea como eusitmia 0 como danza pura con plena expresividad del gesto, el
movimienio puede ser “perfecto” técnicamente, pero sera un movimiento mecanico si
carece de expresividad; puede ser sumamente expresive si predomina lo emocional, pero
si carece del rigor de un movimiento controlado, sera ambiguo, confuso. La poetica de la
danza estrzi?tga en hallar ia juntura entre la precisién del movimiento y su clara intencion
expresva

I Relacion danza-mdsica.

Para muchos tedricos este lazo es irrompible, al grado que seria dificil imaginar
danzantes sordos. Los ma&s importantes renovadores modernos de la danza, la
concibleron desde un punto de vista esencialmente coreografico-musical, y la convirtieron
decididamente en esclava de la moda musical y figurativa de la época. Incluso se
consideraron los pasos y las posiciones solamente como la materia prima de una danza,
sosteniendo que el acompafiamiento musical fuese un indispensable complemento de
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aqueéllos Pero los mas audaces transformadores de la danza, consideran el espacio
como un medio dinamico para resolver relaciones de movimientos de los danzantes, y a
éstos como mecanismos de una maquina organica; viendo la danza se tiene la impresion
de escuchar la musica ausente.

C/ Teatro

I l.a comedia aristofanica.

L.a Comedia y la Tragedia tienen, como es sabido un origen religioso, que deriva de las
fiestas que se le consagraban al dios Dionysos. En Aristofanes este genero tuvo el
aspecto de satira politica; los coreutas se disfrazaban con atavios extrafios, tanto mas
celebrados cuanto mas raros y originales, los actores lucian vistosos trajes y se
deformaban el cuerpo con ingeniosos artificios. La mascara comica emulaba vagamente,
las facciones de! personaje que el autor hacia presa de su sarcasmo, de la ironia y hasta
de Iz violenta burla y el escarnio, en la mayoria de los casos, la mascara tenia la boca
hendida por una risa descomunal, rasgada bajo dos ojos hilarantes. El lenguaje de
Aristofanes esta cargado de bromas licenciosas construidas por alusiones donde eran
bienvenidos flatulencias y excrementos. Injustamente ataco a Socrates, degradando su
personalidad en Las nubes; pues aparte de su tendencia a escarnecer a las celebridades
de su tiempo, consideraba a Sécrates como un maestro del escepticismo y por lo tanto,
un peligro para la ciudad, atacandoﬁjunto a Sécrates a toda una clase de intelectuales que
le parecian nocivos {los sofistas) >’

[l Jonesco y el teatro de o absurdo.

Acumulando banalidades, despropésitos y retazos de conversaciones triviales, desvela
las falsas relaciones existentes entre los seres, subrayando el desarroilo del individuo
frente @ un mundo cotidiano, con frecuencia absurdo, esta absurdidad tanto de las
refaciones humanas como de la cotidianidad es el resultado del absurdo de los actos de
toda persona, del absurdo en que consiste el sin-sentido de nuestras vidas, gastando dia
tras dia y desperdiciando la vida inatilmente: el absurdo de la frase "matando el tiempo”, o
bien el absurdo del pasatempo, como si hubiera tiempo de sobra para manterse
mientras tanto distraido: el hombre vive preocupado constantemente por la posibilidad de
encontrarse completamente a solas consigo mismo: le aterra una confrontacion de tal
magnitud y trascendencia; busca la compaiiia de ofros, semejantes a el huyendo de si
mismos y regodeandose en el egoismo; pero curiosamente acompanados siendo multitud
en una conglomeracion o en una fiesta, aislados por una barrera de incomprension,
senbimos cada uno de nosotros el absurdo, 1a ironia de “comunicarnos” y después de
todo expenmentar la inconfesable soledad con toda su crudeza.”’’

l Artaud y el teatro de la crueldad.

Artista visionario y atormentado, durante muchos afios fue adicto al opio, debido a que en
su infancia padecid de meningitis; desarrollé una hipersensibilidad que lo ligaba a Nerval,
Nietzsche, toda la raza maldita que escupié verdades al rostro de una sociedad hipocrita
y dormida en su vanidad. De temperamento rebelde y radical, sus atisbos mas alla de la
realidad lo condujeron a severas crisis mentales, por lo cual murié en un manicomio
Asqueado de la civilizacidn europea, a la cual sometié a los juicios criticos mas severos,
viajo a México al pals de los tarahumara, y del contacto con ellos elabor6 una teoria
teatral que todavia en la actualidad sigue marcando influencia, porque rescata la vision
‘primitiva” no corrompida por las infulas de una “gran civilizacion" que cree en el
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“progreso” material; pero también rescata la vision “salvaje” de un mundo pavoroso que
siendo el mundo en el que vivimos, continla siendo un mundo misterioso para el

hombre *

2.3.2 Literatura y cine
A/ Literatura

| La poesia  madre del arte.
‘Los artistas son las antenas de la raza". El libro de Ezra Pound se titula £/ arte de la
poesia, este segmento del texto se deberia titular "La poesia del arte”; pues sin poesia el
arte no es, sin el pensamiento poético el arte serfa como un nonato; la poesia es su
esencia su corazén y su sangre. Es mas: la poesia es |la madre del arte, segun lo
habiamos comentado antes. La poesia es el lenguaje simbdlico e interpretativo de la
realidad porque a su vez la realidad se nos presenta bajo el aspecto de simbolos que
continuamente olvidamos.*’® El alto valor sinestésico de la poesia le permite ser musical,
color, tmagen, claro-oscuro, intervenir en el lenguaje expreswo de la danza, construir
sonetos, narraciones, dramas y hasta intrincadas catedrales.”

il Poe y Lovecraft.
"Poe representa al mas moderno, al mas desilusionado y técnicamente mas acabado

movimiento literario del género fantastico.. es el espiritu de Poe, quien de forma tan clara
y realista entendid las bases naturales de la llamada del horror". Nos cuenta Lovecraft en
su esludio sobre el horror en la literatura y que es, algo asi como el trabajo tedrico y
anlecedente de su posterior obra de horror cosmico. En dicho analisis sobre |a literatura
de horror cita toda su “estirpe maldita” desde el pasado remoto a los tiempos del gotico,
la literatura macabra en Europa, los escritores Norteamericanos y los grandes maestros
modernos, de los cuales es su discipule, 1o mismo que de Poe a gquien dedica un capitulo
entero  Poe realizd lo que nadie habia realizado ¢ podia haber realizado, y a él debemos
la novela de horror moderna en su estado final y perfecto . nos ha dejado la visién de un
terror que nos rodea y esta dentro de nosotros, y del gusanc que se retuerce y babea en
un espantoso y cercano abismo”.*®' Mas tarde, cuandc se desarrolle el circulo literario de
Lovecraft, |a literatura de horror serd Hlevada hasta el limite en el ciclo de los relatos de
Los Mitos de Cthulhu, donde el maestro aleccionara a sus admiradores mas cercanos
para escnbir por correspondencia una visién espantosa del cosmos, donde la maldad se
convierte en una fuerza mas sugestiva que el mismo Satan, encarnada en monstruos de
indescriptibles formas jamas vistas en la naturaleza, toda una cosmogonia de seres
infinitamente  malignos y perversos, invocados peor extrafios ntuales remotisimos
provenientes de un culto ancestral prehumano; cuya parafernalia implica literatura
apocrifa con formulas y simbolos cripticos, idolos de piedra etc...

1 Papin

Autor del libro £l Diablo en el que hace un estudio de la teclogia cristiana que condena al
mas hermoso de los angeles; sin embargo, nos siembra fa duda de quién habra sido en
realidad el culpable de su caida, pues segin hiopsia de fa tragedia original, Dios al
haberle concedido ei Iibre albedrio lo hace caer en desgracia. Cita a Francia como la
ciudad elegida por Satan; pues un gran ndmero de escritores galos se inspiran en él
Baudelaire, Rimbaud y Lautréamont En otra obra suya, Gog, Ef Libro Negro nos muestra

3 “*Ver Antaud. £I teatro y su doble, Vigje al pais de Jos farahumara, y El pesa-nervios
Ezra Pound, Ef arte de la poesia
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en las anécdotas del personaje principal (Gog, una especie de monstruo: fisicamente
horrible) una concepcién siniestra del mundo; una visita a una tanatoteca, donde venden
reliquias de restos humanos valiosos por su significado histérico: una visita a una ciudad
abandonada inexplicablemente en la estepa siberiana.

B/ Analisis literario.

I Freud
El analisis de obras literarias para descubrir la simbologia del inconsciente, estudio

realizado por Freud en la Gradiva de Jensen, Poesia y verdad de Goethe (en los textos
de Dostoyevsky deduce el parricidio); y en el arenero de Hoffman. El complejo de Edipo
resulta del analisis efectuado en la célebre tragedia.®

i Bierce

Muy conocidos son ahora sus relatos de argumento parricida, piezas geniales en las gue
se deleita en los imaginarios crimenes familiares, dedicados con esmero a sus padres y
en los cuales no se advierte el menor pudor o contricién; por el contrario, expresa

siempre un desenfado que brinda el togue de su humor macabro...”

it Cela

El experimento literario de Cela, le permite dejar fluir “la purga de su corazén”:

oficio de hmeblas 5 o novela de lesis escrita para ser cantada por un coro de enfermos como adorno de la
hturgia con gue se celebra el tiunfo de los bienaventurados y fas circunstancias de bienaventuranza que se
dicen el suphcio de santa teodora el martino de san venancio el destierro de san macano la soledad de san
hugo cuyo tréns:to livo lugar bajo una lluvia de abyectas sonrisas de grafitud y se conmemora el dia primero
de abri

76 lu prmo no tiene nombre es posible que se Hame fuprimo y celebre su santo el dfa pnmero de abril en
cesarea de capadocia san fuprimo camarero del emperador rafano que siendo acusado de profesar la fe
crishana fue de varias maneras atormentado con diversos y atroces suplicios y encerrado en una fria mazmorra
expird consumido por el hambre y la fiebre y sus restos mortales fueron devorados por tres demonios
encarnados en a rala zabulén u el erize Iransportista verdeleto i y el puerco espfn marchocias i que a veces
s2 disfraza de lobo stcubo para asustar a los seminaristas y a los profesores del seminario seccidn teologia

99 fa muyer vestida con harapos de oro toma todas las tardes una taza de 18 y escucha ef parte metereoldgico
con suma devocion después huye y no regresa hasta la madrugada por fo comin ¢on una herda en la frente
¢icen que escala 1as altas tapias del cementerio civil coronadas de cruel alambre de espino y heridor vidrio de
toteifa y e se da cinco o siele cabezadas sobre la losa del sepulero de tu padre no pronuncies su nombre
nadie sabe de cierto a dénde va por las noches la mujer veshda de harapos de oro cuando se lo preguntan
sonarie con dulzura y guarda siencio o Hora®

IV Textos del autor.

Previamente al descubrimiento de tan oscura atmosfera celaniana, yo escribia esto

Una aclaracion lopogréficamente el ciefo tiene una esfera disponible para dar asilo a dnimas salvajes, de la
misma manera que a espectios vegetales y minerales; aqui un paréntesis a manera de ejemplo: los
helotropos  dientes de ledn y didgsporas pierden su sensual reflajo luminico cuando se marchitan, aunque
Amaranta qusta del voluptuose panorama de caddveres dispueslos alealdriamente en su bosque como
quyarros feroces mostrando sus fauces. .

Ahora esa nebulosa se estd alejando a una velocidad asombrosa, mientras avanza la espiral se estremece
eomn un nimeo y una secuelas como flagelos azotan los hoyos negros Como tentdculas de un pulpo ciego
tratando de asirse a algo séhdo y lo dnico que logra es hacer girones el lienzo negro y acuoso en el que se
¢ehate como una rata en un charco de écido; pero todo esto no es sino un espeismo, lo real consiste en
ohservar la espiral atentamente; como late, respira y finalmente, como se convuisiona como un epiléplico vy su
centro se mueve espasmodicamente como una estrella de mar. .

> papint Ef Diablo,y Gog, el fibro negro
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Nada existe tan espaniose como la duda, desde luego, me refiero a una incertidumbre desoladora, asfixiante,
que no da lugar a razones, plagada de subterfugios y acertijos; la pregunta que por milenios se sostiene en ef
aire, inalcanzable No se ha descifradoe ni por ef sacrificio del chivo expiatorio, ni por fa celebracion de ritos
micidticos y es en esla duda en la que se sostiene el poder mas odioso y aplastante, un poder hermético que
opnime desde el subsuelo y desde la boveda del manto estelar los craneos y fos huesos. .

C/ Cine.

| La cuarta dimensidn.

La aparicidn del cinematégrafo como es sabido, se debit también gracias a la fotografia y
a la contribucion de los Lumiére; arte de imagenes en movimiento producidas por la
proyeccion luminosa de una secuencia fotografica; arte luminico cuyos inventores
llevaban casualmente el apellido “Luz". A Meliés se le debe el cine artistico, con sus
fimes ingeniosamente fantasticos Si la fotografia habia causado una transformacion en
la percepcion de la realidad, la imagen en movimiento propicié una revolucion mas
significativa en la percepcion del hombre moderno. La teoria de la relatividad sacudio
asimismo, las nociones de la fisica clasica del tiempo y el espacio; Einstein contribuy6
con su ley de} universo a una certeza de la realidad, a saber. la cuarta dimension.
Todavia. en los albores del siglo XX, se aferraba la percepcion comun a considerar este
mundo como tridmensional; después del relativismo esto ya no pudo ser asi; en el
espacio tndimensional no hay tiempo; pues el tiempo tal como lo sentimos, es la cuarta
dimension: la existencia es existir en el tiempo, Ia existencia en el tiempo es movimiento o
extension a lo largo de la cuarta dimension; “si pensamos en la vida como en un cuerpo
que tiene cuatro dimensiones, un cuerpo fridimensional sera entonces su seccion, su
proyeccion o su limite.. Ia cuarta dimensién es la secuencia de los momentos de
realizacion de una posibilidad... la quinta dimension es la linea de la existencia etema o
de la repeticion de las posibilidades realizadas. . la sexta dimension es la linea de
realizacion de todas las posibilidades”. El cine, es el arte reflejo de nuestra epoca, pues al
poner las imagenes en movimiento representa la cuarta dimension.

I La obra de arte total.

En el siglo XVIl, se consideraba a la dpera como la obra de arte total, porque en ella
intervenian musica, danza, drama y poesia, y artes plasticas (el escenario del teatro
concebido segun la perspectiva renacentista, las escenografias y decorados barrocos);
pero este espectaculo no logré ta perfecta integracion de las artes que se da en el cine, a
partir del cine sonoro y después con el cine en color y estereoscopico. El lenguaje plastico
del cine. sin embargo subordina a los otros medios expresivos (narrativa, secuencias
musicales, la danza como pretexto, etc.) fundiéndolos en una unidad que configura el
nuevo lenguaje filmico, el cual a su vez, compite con las posibilidades de un nuevo
medio, la televison. Gracias a esta amplia gama de recursos expresivos, un film como
Caligula toca casi todos los topicos del discurso de la estética de lo siniestro.”

Il La realidad virtual,

Este nuevo arte, que apenas si ha cumplido un siglo de existencia, no es una moda
efimera. pues conforme a la tecnologia de vanguardia se adapta y la emplea para sus
fines. se mantiene vigente, actualizado y si el productor cuenta con el capital suficiente,
se utilizara en el film los ultimos avances de la cibernética y de los sistemas de computo
como el programa de animacion y efectos especiales soff image desde el cual es posible
simular un entorno, en el cual gracias a un casco virtual , puede “desplazarse” dentro del

EGA. El hbro de Fang
“*Dorfles Op. Cit, y Ouspensky, Op. Cit
% yéase el agudo analisis de tos films de Hitchcock en Trias; Op. Cit Nos referimos al fiim Caligula de Tinto
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cyber space; objetos, personajes y dinosaurios son creados con esta fabulosa tecnologia
y animados con pasmoso realismo, los efectos visuales mas alucinantes Sy espectaculares
como explosiones, metamorfosis, etc; todo lo sofiado ahora es posuble

2.3.3 Artes visuales y arquitectura
A/ Grafica y volumen

1 Dibujo y grabado.

Las posibilidades del dibujo son limitadas, aunque posee una amplitud de recursos muy
rica El dibujo puede ser muy sugestivo, sobre todo si se trata de un simple esquema,; los
signos y los simblos tienen originalmente una forma gréafica que los hace ambivalentes,
es decir, aungue por convencidn conocemos su significado, tienen cierto caracter de
impenetrable; quizas por su inmediatez o por su simplicidad: recordemos que el circulo es
considerado la forma mas perfecta. En ese mismo tenor, observemos la caligrafia
oriental, encierra conceptos, ideas y emociones en un sélo gesto que puede comunicar
cientos de palabras, frases, pensamtentos.29 Pero sobre todo, el valor del trazo, como
linea continua, interrumpida, ondutante o recta, suave o dura, delgada o gruesa, en tal
direccidn. al mismo tiempo manchas, rayones furiosos, puntos de unién o puntos
suspendidos en el espacio vacio; de tal manera que se estructure un lenguaje coherente.
La expreswvidad en el grabado suele ser mas impactante, por ejemplo en la xilografia,
ademas de permitir una produccion en serie del mismo grafico, los expresionistas
exploraron las bondades de la xilografia cuya linea tiende a ser dura y por ello brinda la
sensacion de cierta brusquedad y fuerza, por otro lado, el alto contraste llega a provocar
la sensacion de violencia. El huecograbado tiende a ser mas preciocista y requiere de un
dominio mas pleno de la técnica y de la linea, de hecho, a partir del grabado muchos
artistas evaluan su dibujo vy lo depuran; el grabado en metal puede combinar de dos hasta
cinco teécmcas en una mixtura cuyos recursos se han multiplicade gracias al uso de buril,
aguafuerte, mezzotinta, barniz blando, etc. Permite manipular los efectos merced al uso
controlado de &cidos, tiene peculiares cualldades expreswas como sugerir imagenes
antiguas. camafeos, timbres postales, billetes, etc.?

It Escultura

Dedicaremos un breve espacio a la escultura, no obstante su gran importancia dentro de
las artes visuales. Comenzaremos por tratar de definir s1 esta disciplina es el arte de los
volumenes. del espacio o de ambas cosas. Es sabido que esto es ocioso, pues ya se ha
hecho, sin embargo lo que nos interesa es acusar la interrelacion espacio-volimen o
mejor dicho, espacio-espacio. Célebre la reflexion del pensador chino que advirtié, que lo
gue hacia a la rueda no era el aro ni el centro, ni los rayos, sino el espacio entre éstos, el
cual era la verdadera causa de la forma de la rueda Esto nos haria pensar en una
escultura funcional, tal como en una arquitectura funcional, pero volviendo a la
interrelacion espacio-volimen, es tratar de establecer un equilibrio entre ambos: un hueco
aqui se complementa con una forma sélida analoga all2; la tridimensionalidad del objeto
no estriba en que sea simplemente un velimen limitado por tres aspectos de la forma,
sing en la relacion que tiene con el espacio, es decir, una escultura tiene un valor
esterecgnosicc porque ése es el tugar que ocupa en el espacio; y aqui nuevamente,
tratamos de definir o aparente concreto a partir de lo abstracto por el cual, sin embargo

Al grado de que los films mas exitosos comercialmente son aquéllos que poseen efectos visuales logrados
gracias a 1a tecnologia de punta. Por otro lado, la realidad virtual puede convertirse en una droga de alcances
mca'culables ¥ gracias a esto en un arma del poder sumamente eficaz . del A,

' Dorfles Op Cit

32 En general, la grafica tiene caracteristicas bastante explotables para-soportar el contenido de una estética

de 1o sinesito, sobre todo a causa del recursc del contraste N. def A.
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existe 2 La escultura mévil de Calder por ejemplo, interactia con el espacio de manera
dinamica; podemos seguir su trayectoria ciclica con I9§ vista; pero en la escuitura estatica
lo que interactia a parte de este sentido, es el tacto.

B/ Color

I Pintura
Parece que la pintura se ha agotado a si misma, pues se han realizado ya las obras de

pintura pura; usando el color como medio expresivo. Pero precisamente, este es su
mayor potencial, el valor sinestésico del color y su correspondencia con la musica, la
danza y con la poesia. El color tiene vibraciones sonoras, timbres, y silencios; puede
disponerse armonicamente, ritmicamente y hasta elaborar una compleja melodia;
visualmente algunos manchones dispuestos con una cierta direccidn y en tensién con
otras direcciones, nos puede evocar el movimiento del color; la poética del color es
probablemente, el mas dificil de los artilugios del pintor, pues el color posee un valor
animico, psicologico, vy puede tanto transmitir como producir ciertas emociones.” Salvo
en excepcionales ocasiones un gran artista logra conjuntar la pogtica del color con la
musicalidad de éste en una gran “composicion”. Uno de los grandes temas en la pintura
son Las tentaciones de san Antonio, existen varias versiones en distintas épocas, ia de
Grunewald, la de Bruegel d'Enfer, la de Dali y una de superior de_Max Ernst; otros temas
especialmente siniestros son las crucifixiones y los suplicios ® Acaso sea arcaizante
pintar. la pintura un arte extemporaneo en nuestios dias; romanticismo seguir
embarrando colores y disponiéndolos segln cierto orden en |a tela; acaso sera retrograda
la actitud artesanal de usar las mismas herramientas, pincel, espatula, brochas y pintar
con los mismos materiales, dleo, acuarela, encaustica, incluso acrilico, arena, polvo de
marmol en los mismos formatos cuadrados, papel, tela, tabla; por qué no usar pistolas
industriales de aire y aerdgrafos; emplear la fotografia como modelo;y pintar con lacas y
esmaltes. dejar el caballete y pintar en la calle bardas, arboles, etc...

Il Pintura mural.

Ante tales incognitas se vio asaltado Siqueiros, aunque sus motivos para declinar de la
pintura de caballete e inclinarse hacia el muralismo fueron de caracter social. Su
concepcion de hacer murales, partia del hecho de renovar la practica de la pintura desde
las técnicas tradicionales, consideradas arcaicas en un mundo tecnologicamente
moderno asi como los materiales y las herramientas de un oficio que se habia vuelio
artesanal, de la misma manera, se pronunciaba en congruencia con su ideclogia social
por un arte basado en una estética de reahismo socialista, para que fuera apreciado por la
mullitud se plasmaria en murales, pero ya no con la técnica tradicional det fresco.
Deberia integrar la arquitectura del edificio donde estuviera el muro a pintar,
estructurando previa maqueta un espacio pictorico envolvente; las formas se dispondrian
segun estudios de poliangularidad, que es la proyeccién de los distintos puntos visuales
del espectador en su trayectoria natural, para trazarlo se usarian instrumentos ideados
para provocar una vision estereoscopica y panoramica; de tal manera que al desplazarse
el espectador, los vicios tales como aberraciones marginales y deformaciones de la
imagen segun visién oblicua, serian superados; provocando al momento del transito del
espectador la sensacion de movimiento virtual de las formas; por lo que el mural seria

=93 Do:ﬂes Op. Cit.

Ibrd

Sounau Op Cit

> \éase un libro que recoplla imagenes como éstas, tamado Fantaslic art
" Una interesante reflexion a este respecto es la de M Dufrenne. Rero también es necesario reflexionar
criticamente a cerca del arte de la pintura, no para sepultarla sine para mantenerla vigente N def A
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como una “maguina en movimiento”, como si se evocara a la cuarta dimensién. Esta
vanguardia muralista fue mcomprend:da pero podria rescatarse mucho de elfla.*®

C/ Arquitectura

I Gaudi
El mas original de los modernistas, fecundo creador de extrafias formas, en acasiones

parecidas a las geolégicas; del historicismo entonces reinante derivo a un expresionismo
modernista y naturalista. El templo de La Sagrada Familia es su obra maestra, audaz
creacion adn inacabada. Sus construcciones semejan organismos vivos, en 10s que las
estructuras arquitecténicas se encueniran rematadas y completadas mediante brillantes
mosaicos Y rejerias casi vegetales, todo ello concebido por éf mismo y ejecutado bajo su
direccion (al igual que, en muchas obras, hasta los Gltimos detalles de la decoracion y el
mobihario) Vivio en forma austera, casi monastica, y murié atropellado por un tranvia. La
concepcidon de Gaudi acerca de la arquitectura, es que ésta debhia comportarse como un
organismo viviente que albergase al hombre; ésta era una idea doble: dotar de plasticidad
al espacio arquitectdnico y crear un funcionalismo naturalista. De cierta manera, su
arquitectura es el intento de reconciliacién de1 hombre con su entorno natural sin caer en
el arcaismo de la arquitectura espontanea

Il Arquitectura fantastica.

Visualmente, la arquitectura de Gaudi puede parecer fantastica; para la imaginacion del
hombre del siglo XIX la arquitectura del futuro, fantastica, podria encontrarla en el
funcionahsmo de Gropius, de Wright, v en las construcciones hechas con nuevos
matenales como el cemento, vidrio y aluminio; con membrana “autoportante” y bovedas
de dobte curvatura. Para nosotros, en el umbral del siglo XXI, descubrir la arquitectura
antigua y ia exotica' de oriente como la hiperplastica hindl, nos provoca la sensacion de fo
fantastico En una misma ciudad ceexisten la arquitectura del pasado con la moderna
creando un paisaje muy sugestivo, poco admirado por el espectador comin.**® Muchos
escritores son prolijos en descripciones de edificios fantasticos, que no lo son en el
conlexto de una narracion fantastica. Pero si existen construcciones ideadas para que
formalmente sean fantasticas, sacrificando uno de fos aspectos mas importantes de la
arguitectura el espacio funcional-habitacional. Lo importante para los arquitectos que las
realizan es su aspecto formal, la estructura, la fachada; la arquitectura como pretexto
para construir edificios con valor poético, conceptual o de la mas pura imagineria;
construcciones gue estan inspiradas en ruinas o en arquitecturas antiguas, edificios que
son la pura fachada o que estan huecos, construcciones que siguiendo a lo absurdo,
tienen largos pasillos que concluyen en un muro, escaleras sin sentido que suben a una
plalaforma gque no va mas alld o a una puerta que al abrirla conduce al extericr 0 a un
abismo, camaras que se suceden una a otra tras abnr numerosas puertas; venianales
altisimos o que al frente tienen otra camara idéntica; Iabertntos de escaleras, puertas,
habitaciones, etc ; construcciones aleatorias y sin légica espamal

< SiqUEIfOS Como se pinta un mural.
”’Dorfles Op. Cit
= !brd

' Un ejemplo de esta arquitectura realizado en este siglo por Edward James, aqui en México en la sierra de
San Luis Potosi, James era amigo de los surrealistas, y como procedia de una familla econdmicamente
poderosa hered6 un importante capital que dilapido, primero como mecenas de Magritte, Ernst, Dali y otros,
posteriarmente, & mismo se consagrd como artista en el paraje de Las Pozas, donde ided toda la arquitectura
fantastica de ése extraio lugar. N. del A



I Arte urbano.
En la Carfa de Atenas, Le Courbusier propone un riguroso ordenamiento simplificado de

las formas arquitectdnicas (pitotes, plano libre, fachada libre con paneles de vidrio,
ventanas con moldura, azoteas) que tratan de transformar la forma de vida de los
individuos, y se plantea el problema de la concentracién urbana. La intencion de crear un
arte urbano es transformar el entorno por uno mas funcional y también mas natural. *?

*% Incluso invento un sistema de propercionalidad mas natural que llamé Modulor, éste, es producto de la
fusion de Iz seccidn aurea y las proporciones humanas estdndar. fbid.



EPIGRAFE 1

“La expresién del Yo profundo es una necesidad que pocos seres
humanos logran satisfacer. A menudo su Yo profundo, su auténtico Yo,
estd ocuito y cubierto por una gran barrera de apariencias, de temores,
de prejuicios y permanece ‘“encastilade” y desconoccide para él
mismo y por censiguiente, para el mundo que lo rodea”.

Saidi Ahuerma / Del ser y su manifestacién en ef arte

EPIGRAFE 2
“El arte na reproduce lo visible, smno que hace visible . "

Paul Klee.

EPIGRAFE 3

“La maquina del tiempo no podria existr, porque al viajar en ella e
intervenir el ttempo, estallaria en una simultaneidad infinita de mundos
posibles

En el vigje de Garbuno, él ha disparado unas & opciones que desafian
adivinar su desarrollo futuro, de esas 5 flores. cudles sequird
culhivando?

Esa es la adwvinanza que Garbuno se plantea a si mismo y a los
espectadores

Melquiades Herrera, 1894



CAPITULO 3

LA OBRA PERSONAL

BITACORA DE ESTILO
ABSTRUSO
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3.1 Proposicién de esquemas de andlisis de obra
3.1.1 Necesidad y justificacién de un esquema de anélisis de obra
A/ Anglisis e intepretaciones

I Semidtica

Un esquema de anélisis de obra es necesario, sobre todo para determinar de una manera
objetiva, en primer lugar el valor estético del objeto, su valor plastico y sinestésico, su
valor psicolégico, su valor semantico y su valor expresivo. A través del analisis de estos
valores, se puede concluir que una obra de arte no puede ser leida “subjetivamente” y
condenarla o aplaudirla por la sencilla razén del "gusto”, ya que éste depende de las
sensaciones agradables o desagradables. Puede ser leida por ia sensibilidad, al nivel de
la emocion; podra comprenderse su contenido psicoldgicamente, o escrutando su
lenguaje a través de conceptos ® La semidtica va a estudiar en la obra, su valor
semantico, va a desarticular su lenguaje signo por signo, a descubrir como Eco La
estructura ausente, pero al mismo tiempo implicita en la relacion de S|mblos estructura
taégica e invisible a simple vista, pero coherente en su s:gnlﬁcado sin embargo el
tenguaje artistico es dlferente al idioma comun, porque el arte es un sistema simbalico no
reificado, como los mitos.*

Il Psicoanalisis.

Si el escrutinio va a realizarse a partir de un fest psicolégico, o en base a la teoria
freudiana, tos simbolos, colores y materiales se verian traducidos a complejos de Edipo,
histeria. neurosis, esquizofrenia, tomando como material valorativo la interpretacion de los
suefios como via de :nvestgacuén al inconsciente, cloaca del deseo sexual como principal
motor de nuestras vidas.”™ Y si Eros es el impulso de vida, cudl es el mdvil de los
alienados, el analisis de la 1p|ntura psicopatolégica revela identificaciones insospechadas
como causa de la locura *’ Para fines propios del presente estudio, hemos elegido a la
Hermenéutica para efectuar un analisis de obras de arte, que es una disciplina cuyo
concepto de la psicologia es el estudio del hombre y de su posible evolucion. Difiere del
psicoandlisis y de ofras escuelas psicolégicas por un sdlo punto fundamental, estas
desconocen la importancia del autoconocimiento y del recuerdo de uno mismo, como
punto medular de toda la condicién humana. El analisis efectuado con la Hermeneuhca
emplea a la comprensiéon como herramienta fundamental, para "leer entre lineas”.

Il La critica y el espectador.

Los procedimientos comunes y corrientes para establecer contacto con la obra de arte,
son [a experiencia estética con reflexion y con subjetividad. Generalmente, los criticos de
arte juzgan a la obra a partir de criterios bastante superficiales, pues normalmente son
peritos en historia del arte o estética, y raramente son artistas o productores de arte que
alguna vez se toparan con los problemas técnicos, formales, conceptuales o expresivos.
Se han tomado la molestia de intepretar [as obras de arte que al parecer no se explican a
si mismas. sirviendo de intermediarios entre artistas de la torre de marfi y un publico a la
vez desinteresado, pasivo e ignorante, Para el nedfito, para fa gente de la calle, para los
incultos y hasta para ciertos aficionados, el arte es un abstracto absurdo sin utilidad
alguna ni sentido, para ellos la satisfaccion de su gusto es io “bonito”, en el caso de los
mas vulgares. y lo “estético-bello” para los entendidos * ® Cuando se presenta ante ellos
algo que escapa a su esquema de entendimiento ordinario, lo condenan por ignorancia, 1o
cual no es problema de educacion, sino de un desconocimiente de si mismos.

3 Vef notas #139-142, del capitulo 1.
"Ver Eco La eskuctura ausente

*Spieo, Op Cit

2 " Freud Psicoanéhsis del arte; y Scheneider; £f psicoanalista y el artista.
Escudero Valverde: Pintura psicopaloiégica
Ouspensky Op Cit -
*? Collingwood, Op Cit
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B/ Problemas de comunicacion

I Confusion, expresion e imaginacion.

Pero no solo el monstruo de las mil cabezas esta confundido en su ignorancia, tambien lo
esta el héroe incomprendido de la civilizacién; él mismo esta perdido en la torre de marfil,
aislado y cautivo, encerrado en si mismo, atrapado por la vanidad de su genio inexcrable
para la masa. La comunicacion con el exterior se ha roto debido a la incapacidad de
comprender lo que fluye de su imaginacién, a causa del desconocimiento de su sery de
las emociones que expresa. En el laberinto de su confusion, el artista (como cualquier
individuo) vive atormentado por la contradiccion de sus emociones; ama y detesta segun
el viento de las influencias exteriores; es un artista enfermo que necesita externar su
infierno personal, su caos interior, y expresarlo a los demas, ironicamente enfermos como
él, pues como se sabe, el rango de normalidad psiquica entre los seres humanos de la
civilizacidn es la neurosis: la cual es el desequilibrio de los tres niveles del ser (intelectual,
emocional y fisico), preducido por un desconocimiento total de nosotros mismos. La
imaginacion es mas peligrosa de lo que a simple vista se cree: es la identificacion con las
imagenes, principal causa del estado de ensofiacion en que vivimos, la imaginacién
ocupa la mayor parte de la funcién intelectual enajenandonos de la reafidad. La
imaginacion creativa esta controlada, orientada hacia un fin especifico: realizar las
imagenes contenidas en la mente transformando a la materia.

Il Estructura de un fenguaje.
Para establecer una comunicacién eficiente, es importante partir del principio de

comprensidn; para comprender algo es necesario aprehenderio con todo el ser,
experimentarlo sensorial, emocional e intelectualmente, sélo asi es posibie llegar a un
conocimiento de cualquier cosa. La estructura de un lenguaje es un sistema de signos, de
simbolos, que pretende expresar ideas, conceptos, emaciones, percepciones,
sensaciones. Ei codigo esta configurado por una seleccién de cada expresion, al mismo
tiempo que por una combinacion de todas vertidas en signos, simbolos y alegorias; pues
como sistema simbdlico, el lenguaje artistico estd recreado por el mito y la poesia El
artista logra una catarsis en dos sentidos: psicolégicamente se libera expresandose y
promueve en el espectador activo su liberacién por la emocion.

It Signo. simbolo y alegoria.

En ese sentido, todo lo dispuesto expresivamente por el artista en su obra debe estar
traducido a signos, cada trazo, mancha y espacio vacio tienen un significado, que en
relacion con todos los demas conforman una ruta animica, un todo sinfdnico; los
conceptos e ideas reducidos a simbolos, a signos figurativos que por analogia o
convencion representan a la idea bajo forma de una cosa sensible, de suerte que una
adulteracion del simbolo es una transformacion de la idea; la contingencia entre los
simbolos crea una atmosfera psiquica por 1a tension creada entre las posibles acciones a
suceder entre ellos. La alegoria como relato metaférico, discurso del discurso velado;
como en la vida comin los actos profanos son la apariencia que oculta el sentido
verdadero, asi a través de la alegoria presentamos una escena directa cuyo verdadero
significado es la intepretacion de los simbolos alli presentes; nos muestra la anecdota
pero con ella esta significando algo distinto de la escena inmediata *'

> Quspensky. Op Cit
if' Saidh Ahuerma, Del ser y su manifestacion en el arte N
"2 yer notas #120-130 del capitulo 1.
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C/ Problemas de transmision

I Concepto, emocién y percepcion.

El principal problema de la transmision de conceptos, emociones y percepciones, es que
hacemos una mescolanza de ellos, al momento de expresarlos; debido a la ignorancia y
a la confusion derivada de elia, no sabemos diferenciar uno de ofro; de las emociones
queremos hacer conceptos, de los conceptos emociones, la percepcion la
conceptualizamos y a la emocién la transformamos en viscera; enredamos todo, al
mismo tiempo que el concepto tiene forma de falo, la emocién de vagina y la percepcién
de acoplamiento. Nuestro principal problema es la percepciéon, como ya dijimos ésta es
imperfecta, no debemos fiarnos de nuestros sentidos ni del espectaculo evanescente gue
desfila ante ellos; luego, todo lo queremos conceptualizar, con la razdn (ésa tirana)
evaluamos a la realidad comparando y seleccionando, asi le damos nombre a todo 1o que
no conocemos, por Glitimo nuestras emociones son contradictorias, ahora queremos, al
otro dia detestamos. Debhen reconocerse tres tipos de arte: el arte sensual (fisico), el arte
emocional y el arte de conceptos (intelectual), cada cual va dirigido al nivel
correspondiente del ser. Lo interesante, es fundir estos tres tipos de arte en una sola
obra; los conceptos reducidos a simbolos, las emociones exPresadas por la atmésfera
psiquica y la percepcidn como la traduccion formal de ambos.

il E! problema del estilo.

El Estlo Abstruso serd de dificil comprensiéon para personas cuya élica es vivir sin
consciencia, de hecho es casi seguro que ni traten de comprender. Serd mejor
comprendido por aguéllos que buscan y que no estan satisfechos con la declaracién de la
muerte del arte y no creen en la demagogia del neoliberalismo y el discurso del progreso
que anuncian fos medios masivos. El Estilo Abstruso no pretende ser escuela, ni
vanguardia. ni ismo, ni movimiento,ni academia; es so6lo un estilo personal que no atiende
a modas ni tendencias; es un estilo que en ejercicio de la humildad aspira a contribuir con
su discurso al universo del arte y de la cultura, expresando la humanidad individuat para
concretar una necesidad del hombre. comunicarse. Dicho estilo tiene, como hemos visto,
como sustento tedrico a la Estética de lo Sintestro, con toda una historia del arte como
arbol genealdgico, del que toma la rama del arte prehispanico y el expresionismo
muralista como puntos de partida para estudio, mas no como modelos Como principal
sustento ideoldgico, el autoconocimiento, de donde deriva el estilo.”

{it Reflexidtn y excentricidad
Del comercio con uno mismo y en congruencia con [0s propios pensamientos,
senlimientos y acciones, es como se estructura el lenguaje del Estilo Abstruso, desde
adentro hacia afuera, desde la reflexion del estudic de uno mismao hacia la proyeccion del
interior en formas sensibles que lo reflejen. La obra de arte tendra el efecto del espejo, en
cuanto que es una reflexidn del interior; ha adoptado un cuerpo material que no esta
cbligado a parecer nada del exterior, porque no es una copia de la realidad, sino una
expresion del mundo psiquico. Pero a diferencia del realismo psiquico, no interesa el
relato sino la autoexploracién consciente, tratando de alumbrar el sétano de la psique y
. peder comprender gradualmente por qué somos lo que somosg en virtud de la
aceptac:on de esta verdad, podemos esperar un camino de evolucion.®

;: Ouspansky, Op Cit
Dicho estilo no es un producte acabado; es un continuo {ransilorio en constante cambio, aspirando a una
evolucion gradual, el arte prehispanico y el expresionismo muralista son las expresiones artisticas mas
proximas al Estilo Abstruso, ef cual pretende estudiarias mas no emularlas. N def A.
* La Teona del reflgjo de la realidad deberia ser la teoria def reflejo de lo visible. En ta teoria det refigjo
nterno podria llamarse también teoria del realismo psiquico. Pero~en la teoria del reflejo extrinseco
encontramos un camino gradual de evolucion y por lo tanto, de liberacian, ftud
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3.1.2 Esquema a: Pintura psicopatolégica
A/ Consideraciones preliminares

| La intwcion artistica=revelacion.

Para los filsofos, la intepretacion de la realidad la logran gracias a lo que llaman intuicién
intelectual, que es una especie de llamada del mundo para que ellos [o estudien, de
manera similar que los misticos recibian la inspiracion y los profetas la revelaciéon. Para
jos misticos es una intuicion emocional, que se debe a su devocion a Dios; en los
profetas es una intuicion emocional-intelectual, porque su amor al Ser Supremo esta
equilibrado con el conocimiento del cosmos. La intuicidn artistica es una revelacion, pues
se debe al amor por la humanidad vy el conocimiento del microcosmos (yo individual);
seglin la Tabla de la Esmeralda, “asi como arriba, abajo”, lo que significa que las mismas
leyes que gobiernan al mundo se aplican al ser humano. La intuicion artistica desvela los
secretos de la personalidad; o si se prefiere, los artistas como antenas de la raza tienen la
revelacion de los simbolos de su tiempo y con ellos crean el movimiento de su
civilizacion. Tienen ia revelacion de las idecloglas que han de vestir con formas sensibles.
Al artista se le revela su after ego.s’s

Il Ei arte de los locos.
Si fa locura es una evasién de la realidad, entonces qué es lo que representan con tal

obsesion: cudl es su intuicion del mundo, se halla acaso deformada o distrocionada, son
imaginarios sus fantasmas y las voces que escuchan; o posiblemente ellos perciben
cierto angulo de la realidad de una manera mas aguda, al punto de aterrarlos con
visiones que la gente normal no ve, al grado de fijar su atencién en ese abismo contenido
en lo mas infimo o en una mania del tiempo; perciben cierto aspecto horrorcso de la
realidad que los hace enajenarse de! resto, ya que quizds quedaron fascinados con una
vision que estaba mas alla del umbral de [a cordura; o acaso la delgada linea gue separa
al suefo de la vigiha desaparecio, fundiendo en un sélo momentum las alucinaciones de
la pesadilla nocturna y la espantosa sobriedad del dia despierto. ¢Es posible gue un
andlisis de la pintura psicopatoldgica, arrOJ,e a la luz los pavorosos espectros que moran
en la cabeza de un Aloise o de un Wolfi?*'

Il El arte de los nifios.

La fantasia y la iImagineria del arte de los locos es muy similar a la de un artista, lo cual
no quiere decir que también haya perdido la cordura, sino que el artista pone a voluntad,
en suspensién su Juicio de la realidad y prefiere meterse en honduras donde otros se
pierden si no llevan el hilo de Ariadna. De manera simifar, el arte de los nifios es
semejante al arte naif, pues los artistas ingenuos no estan contaminados por los clichés
del academicismo, ni por la pose del artista de boina y tiento que se adorna con el biuff de
teorias o manifestaciones histéricas. El arte de los nifios es atractivo plasticamente, y
también como material de investigacion, pues su concepcién del mundo nos gresenta una
percepcion peculiar, que Arnheim relaciona con su condicion psicofisioldgica. 1®

IV El arte primitivo

Lo gue lleva al infante a elaborar una concepcion del mundo es su afan investigador,
como lo plantea Freud:®"® pero la concepcién del mundo de los primitivos esta
determunada por su cosmovision, por su pensamiento magico; todo ello absolutamente en
concordancia con el espiritu del arte; primitivismo en el que el hombre moderno ha de
buscar los arquetipos de su conducta, las huellas ancestrales del inconsciente

colectivo *%°

7 Bl concoimiento no es sélo un ejercicio mental, no es solamente cuestion de pensamiento, sino de
p‘s;icologia Quspensky, Op Cit.

:‘3 Escudero Valverde; Op Cit

o._ Amheim El pensamiento visual

' Freud. Psicoandhsis del arte, ~

I En fin, tcdo el Ard Brut arte de locos, arte de mifios, arte ingenuo y arte primitivo. N del A.
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B/ ESQUEMA A
PINTURA PSICOPATOLOGICA!

. Materiales utilizados
. Instrumentos
. Dimensiones y forma general
. Caracteristicas del modelo representado
. Tiempo empleado
. Forma general de ejecucion
(caracteristicas de trazos y pinceladas)
7. Pecularidades técnicas sobre la forma
de disponer el fono del del cuadro
8. Disposicion y montaje de las diverasas
superficies y planos que se aprecian
9. Colores predominantes
10. Utilizacién inhabitual de colores y
formas
11. Tema principal y temas secundarios
12, Detalles
13. Presencia de elementos y objetos
naturales o bien, realizados por la
mano de hombre
14. Elementos no identificados
15. Paramorfismos
16. Lugar donde parece que tienen
relevancia los elementos
17. Localizacién temporal
18. Presencia de escritos, trazos
reiterados, abreviaturas, jeroglificos
19. Simbolos

hn &N

** Tomado tal cual de Escudero Valverde; Pintura psicopatolégica.
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C/ Psicoanalisis del arte

| Aplicacion de este esquema a obras de personas “normales”.

Presentamos el esquema de andlisis de la pintura psicopatolégica, con la finalidad de
mostrar que su aplicacion a obras de personas “normales” | es totalmente viable; pues si
es posible lograr una interpretacién del mundo psiquico cadtico del alienado; es plausible
evaluar fa psique de una persona considerada clinicamente “sana”, con la esperanza de
un mayor éxito. Es viable su aplicacién sobre todo, porque los puntos del esquema sirven
para obtener datos que seran interpretados bajo un marco tedrico de psiquiatria, en
consecuencia la infarmacidn recopilada serd manipulada; bajo este marco tedrico o en
fundamento con el psicoanalisis, el andlisis a una obra de una persona “normal" |
mostrara cuan dudosa es la salud mental en personas corrientes, y que lo Gnico que hace
diferentes a locos y a cuerdos, es la exageracién y la dramatizacién de la vida, que en
circunstancias especiales se desborda, como intolerancia a la realidad. Un ejemplo de
cémo una persona que puede parecer de lo mas normal, y sin embargo estar loca de
remate, es el test psicolégico que por medio de un dibujo, sirve de mstrumento ala
psicologia laboral para seleccionar al personal y detectar a ta "manzana podrida”®

it Psicoanalisis de la obra de Van Gogh.

l.as obras de arte son indisolubles de su creador, y para poder explicarlas, ef investigador
recurre al drama vital del artista, lo cual no es en prejuicio de su trabajo; ni gue por una
vida atormentada, las obras pierdan su valor inapreciable. Tal es el caso del autorretrato
de Van Gogh con la oreja cortada, que se convierte en este estudio en un retrato
psicoanalitico; de entrada nos causa una sensacion de desasosiego por la expresion del
rostro, y de extrafeza ver el retrato del artista con un vendaje cubriendo esa zona,
inmediatamente nos mueve a curiosidad indagar por qué causa carece de la oreja,
lopandonos en primera instancia con la anécdota de que se mutild para obsequiarsela a
una prosttuta; trasiadandonos por los detalles de su vida, encontramos su fervor
religioso  su masoquismo, la repulsion hacia fas mujeres comunes, la miseria y el
hambre, el fervor artistico, homosexualidad reprimida que estalla en el episodio de su
relacion con Gaugin y la prostituta; la auto-mutilacion lo libera y entonces su gento
creador se manifiesta, dando a sus obras la cualidad vibrante de movimiento, de vida. >

I Psicoandlisis de la obra de Picasso.

La famosa frase de Picasso: " yo ne busco, encuentro” |, proviene sin duda de su
accidental hallazgo del rompimiento del espacio convencional, producido por su aventura
cubista Artista super dotado, que a los quince afios dominaba el academicismo y a los
veinte llegaba al final de su desarrolio, hubo realizado innovaciones en et arte, merced al
fracaso de su primera exposicion en Paris. Tal es la atmosfera psiquica que representa
en su “periodo azul’, y que le sirve de alivio de tension. "No es por accidente que las
innovaciones de Picasso muestren las caracteristicas de un ataque a los conceptos
pictéricos convencionales de la realidad”. A diferencia de Chagall cuyas composiciones
totales semejan suefios, en Picasso son un estudic calculado de distorcion. Segun
Schneider, Picasso muestra en su obra con mayor afan lo que busca que fo encontrado; y
lo compara con el sentimiento de fracaso y de pérdida, que lo vincula al genio_ de
Leonardo. fracaso de ambos en el pericdo infantil de su frustrada investigacion sexual.’

¥ Los famosos examenes psicométricos o test psicolégicos de la falsamenie denominada psicologia
mndustrial véanse también las manchas de Rorschach. N, del A,

! Sehneder, Op Cit ~

4 bidf
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3.1.3 Esquema b: Obra personal
Al Analitica

I Composicion.

£l siguiente esquema de analisis que a continuacion vamos a presentar, esta disefiado
especificamente para la obra personal del Estilo Abstruso; porque se elabord a partir de
un cuadro titufado Alegoria de la muerte, autoria de quien transcribe este texto; debido a
que esa pintura fue la culminacion de investigaciones plasticas , visuales, estéticas y de
introspeccidon De hecho la existencia de este esquema es independiente del anterior
{pese a sus posibles coincidencias), siendo concebido previamente al descubrimiento del
esquema de pintura psicopatologica; el cual viene a confirmar sospechas sobre la
consecusion de un método adecuado de indagacion. La analitica procede a conacer, en
primera instancia los rasgos generales y superfluos de la obra en cuestion, como la
técnica y materiales empleados. En el segundo punto inquiere si ésta se debié a una
Investigacién previa (analisis a prior), lo que dara por resultado una obra mecanica; o si
el analisis se lleva a cabo cuando ya esta terminada. En la composicidn se destacan dos
aspectos. la descripcion general de elementos y la atmdsfera general creada por colores
predominantes. En la configuracion estudiamos el valor representativo-descriptivo y el
valor simbolico-interpretativo, las formas que narran y las formas que es necesario
semeter a analogias. Por ditimo, en o que respecta a la composicion, el enfoque: todo
cuadro puede verse de dos maneras, la visidn de conjunto (lejos) y la vision de detalle
{cerca), precisando los datos que se han seleccionado asl, el analisis es mas fecundo.*

Il Forma
La forma tiene tres valores plasticos. la dimensién oculta o fantasma de la forma (ver

artistas del Barroco), que se ocupa de la objetivacion del fondo (las formas ocultas), o
que todo tiene forma; los elementos compositivos o formas predominantes {que mas
adelante abundaremos); y la relacién fondo-figura o pasaporte fantasma, que se ocupa
de la transicién de la fusién entre fondo y figura sin rebasar el limite, evitando provocar
una 1magen confusa. En la construccion de la forma, revisarernos las soluciones
plasticas. como se construyd a partir de trazos, pinceladas, embarrado con espatula,
manchas, grafismos, collage, transparencias, veladuras, etc. En la anamorfosis {ver el
método paranodico-critico de Dali}), que aplica a las formas predominantes, éstas sufren
de un efecto de ambigiiedad, gracias al cual toda forma evoca al mismo tiempo otro
objeto, o un objeto tiene muchas formas smultaneas y en la relacién fondo-figura que
sufre paramorfismo, es decir, todo es forma.*

it Colar

incluso el color es forma o sirve a la forma Lo que aqui nos importa es distinguir como se
ha creado la atmésfera general de la obra; hay un color predominante, o dos en cuyo
caso caso tendriamos que resalver el origen del contraste; hay dos 0 mas colores que
sirven de armonia, acento, contrapunto, o estan dispuestos ritmicamente, o se trata de
disonancias y contrastes violentos de timbres altisimos atrapados en tonos bajos; en este
sentido escuchariamos la muUsica del color. Y si la musicalidad es bien dirigida, puede
estar al servicio del color animico, es decir, crear mediante esta cualidad soncra, las
vibraciones correspondientes a estados animicos; o viceversa, a través de la cualidad
animica y de su correcta expresion elaborar una melodia nostalglca o tragica, o
manifestar el espanto y el enojo de una matanza con la estridencia.*

3 El presenle esquema ayudd significativamente a comprender el trabajo desarrollado y cudl seria el
derrotero que tomaria el proceso creativo del artista, N dgl A.
*? Pyeden verse ejemplos del antecedente de lo que Hamamos aqui fantasma de la forma y pasaporte
fantasma en el libro Fantashc Art que recoge obras pictoricas y grabados desde el Renacimignto hasta
nuestros dias, en dichas obras se aprecia el paramorfismo y el anamorfismo de los grandes maestros del
Barroco y del metodo parandico cribico de Dali 1bid

7 Todo lo referente at color proviene de dos fuentes, Kandinsky; De lo espiritual en ef arte; y la intepretacion
psicolégica que del color hace el propio autor fbid
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B/ ESQUEMA B
OBRA PERSONAL*®
1. Generales: objeto, medidas, técnica y materiales, fecha de realizacion

2. Andlisis  a) a priori (investigacion)
b) a posteiori {interpretacidn)

3. Composicion global- a) descﬁpcién general
b) atmdsfera general

4. Configuracion de la obra a) representacion (descripcidn)
b} simbolismo (intepretacion)

5. Enfoque  a) visién de conjunto
b) vision de detalle

6. Forma (valores plasticos): a) dimensidn oculta (fantasma de la forma)

b) elementos compositivos (formas predominantes)
c) relacion fondo-figura (pasaporte fantasma)

7. Construceion (solucionas plasticas)

8. Anamorfosis: a} formas ambiguas
b} paramorfismo

9. Simbolos contingentes en la composicion
10. Tematica (topicos de la estética de [0 siniestro)
11. Hermenéutica (titulo y poética de la imagen)

12. Colar a) sonoro
b) animico

~

2 Egte esquema fue estructurado pocos dias de concluido el cuadro Alegoria de la muerte, en 1993, /bid.




C/ Aplicacion del esquema a una obra

I Contenido tematico.

Al aplicar este esquema a una obra, los datos recogidos de la pesquisa se estudian bajo
la luz de la Hermenéutica, no del psicoanalisis por razones ya mencionadas, aunque €l
contenido sea psicolégico. La tematica es importante para clarificar dicho contenido; en la
Alegoria de la muerte se tocan los topicos de la Estética de lo Siniestro, que podrian ser
los siguientes la viclencia; el asesinato (subtitulado asesinato en fa ciudad de México), la
guerra (pudo ser en una batalla), el suicidio (en caso de no leer el subtitulo), la pena de
muerte (asesinado por la sociedad como su verdugo), el crimen (muerto por un asaltante
o por Mr. Hyde), el visceralismo (la representacion del cadéver); el miedo; la escatologia
(la duda de lo que acontece después de ta muerte), el nihilismo (si la vida es una ilusion,
la muerte es peor atin que la nada), el onirismo (la imagen es resultado de un suefio) y el
existencialismo (la vida y su drama como afirmacion de la existencia, la cual es finita, y
ciclica como es concluye en la muerte). Pero los topicos tendran un caracter narrativo, si
la imagen es muy inmediata; y un caracter de reflexion de estos temas si los simbolos
son manejados en su relacién pdética’ un craneo humano corresponde a la muerte del
individuo asesinado, un bombin negro separado de la cabeza, flotando arriba de ella
corresponde a la noche y con ello, todas sus connotaciones (peligro, maldad, etc.); un
corazon representado cual érgano con un reloj en su centro corresponde al ciclo vital del
individuo; una parte de un bastdn negro sugiere la elipsis del polimorfismo de una fosa o
tumba. una luna vista en todas sus fases representa el ojo cosmico de la noche que
alestigua todos los crimenes que se cometen bajo su palida luz... etcétera...

L.a Hermenéutica desvelara el secreto discurso contenido en la relacion del juego poetico
del titulo y ia imagen que estamos viendo 529

Ii Forma

Segun como lo veniamos sefialando, la lectura formal nos depara sorpresas, porque
encontramos que la imagen a simple vista es un cadaver, un sombrero, un baston, un
corazon con un reloj, edificios, un ojo, fa luna, un objeto punzocortante atravesando una
forma blanda y como escenario la noche; sin embargo si juzgamos la imagen por la
anamorfosis, el bastén en la parte superior con forma de arco sugiere un sepulcro, el
sombrero en forma de arco en la parte superior y en el ala sugiere dos tineles, la luna
con su forma esférica semeja al 0jo que ha salido disparado de la cuenca del muerto, los
edificios simulan lapidas de un cementerio, el objeto punzocortante parece un falo
atravesando una vagina metafisica, enfatizando con este simbolo violento de la vida (el
acto sexual) el contraste con la muerte, el fondo estd trabajado con manchas y
saturaciones monocromas en las cuales se produce el efecto de la imagen escondida
{craneos) b/ el efecto de fusion entre fondo-figura se logra gracias a fa reiteracion de la
atmosfera >°°

1t Color

Atmosfera azul nocturno, donde la muerte acecha a cada paso, aprovechando su
oscuridad, presencia de la muerte anunciada por el frio de la noche; morada de la muerte
en donde el azul alcanza una mayor oscuridad por su saturacién; atmoésfera azul,
reforzada por el negro y contrastada con el magenta del descarnado 3

** Nos parece mas importante profundizar en el contenido a través de la Hermenéutica; pues las formas
monstrucsas son mas inmediatas y su lectura mas obvia; ademas la forma monstrucsa sin contendo se
9_e_genera en unamagen gratuita o en un vulgar thrller. ibid.

7 Las formas deben ser simbdlcas para preservar el efecto sugestivo y poético de una obra de arte, sin
g{pbargo no estan excluidas las formas monstruosas emgleadas controladamente /bid,

°*" Esta brave reflexion a cerca det color del cuadro se debe a la paleta tan kmitada que se mane|o. /bid
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3.2 Exposicion de métodos de trabajo
3.2.1 Método de orden formal: sistemas compositivos y resultados.
A/ La estructura

| El esqueleto.
Absolutamente todo en el universo tiene una estructura; porque carecer de ella seria lo

mismo que no tener existencia; pues su ausencia representa la inconsistencia y su
fragildad, a la menor sacudida se desbaratara, y por su volatilidad se esparcird en el
vacio Como si estuviéramos viendo la anatomia de un cuadro, comencemos por estudiar
su esqueleto, que puede ser endo y exocesqueleto; es decir, estar bajo la forma
superficial y al mismo tiempo asomarse o cubrirla como en el caso de los insectos. Este
esqueleto a diferencia del de los animales, no es caliginoso, sino mas bien grafico; habra
que vestirlo de formas como si fueran los tejidos, los musculos, la epidermis, etc. Debe
servir a la forma o aspecto general del cuadro, no importa si es un esqueleto de erizo de
mar o de coral; con esto queremos decir que la forma estructural puede obedecer a
formas caprichosas y fantasticas; puede ser un esqueleto con formas organicas y no
necesariamente una estructura dsea rigida, inflexible, con una rigurosa geometrizacion y
una red inexplorable de lineas rectas. Si nuestro deseo es dotar de movimiento y vida al
cuadro, debemos hacerlo desde su estructura, evitando encajonarlo y manteniéndolo
atrapado en un esqueleto petrificado, pues sin duda, nuestro cuadro estard momificado;
si por el contrario dotamos de dinamismo y flexibilidad al esqueleto, le estaremos
proporcionando la vitalidad al cuadro desde aqui.**

Il La red o diagramacion espacial.

Hagamos un zoom o© un close-up, hagamos una diseccién en la necropsia para ver de
cerca a este esqueleto; observémosio a través del microscopio para descubrir en esta
forma fabulosa una estructura semejante a la de los fractales La intencién fundamental
es romper con el estatismo de las compaosiciones cuadradas y evadir el centro como
principal punto de atracciéon visual. Mediante lineas curvas (arcos, lineas libres),
parabolas (cubica, semictbica y balistica), paraboloides (de revolucion, eliptica e
hiperbalica), e hipérbolas, elipses y espirales, conseguir una gran movilidad; y fracturar
las ineas de tension rectas que parten de las esquinas en forma diagonal atravesando
toda la superficie, o de las que parten de los puntos medios convergiendo todas en el
centro: a su vez cada finea tiene un punto medio; todo lo cual constituye una reticula
cerrada quizd mas dinamicas las redes geométricas que tienen fa virtud de
transformarse, pero la inconveniencia de ser una red de médulos en serie. Puede
trazarse una linea diagonal de tension desplazando el centro espactal por un centro
optico, uthzando la seccion aurea, y diagramar un cubo empleando el mismo numero de
oro, para que toda la composicion guarde un equlibrio arménico; las curvas dinamicas
desarrollandose a partir de la seccién aurea, lo mismo las redes geometricas que se
transformen a partir de esta razon matematica. Podemos evitar el uso de la perspectiva
geométrica, empleando angulos visuales sucesivos; y creando efectos de profundidad y
espaciahdad atmosférica gracias al uso de planos superpuestos y el empleo de gamas
cromaticas O bien, pueden alternarse lineas de tension, redes geométricas, seccion
aurea y hneas curvas, todo simultaneamente o por combinaciones.™

j] £5 intencional llamar aqui a la estructura del cuadro, Esqueleto, por rizones obvias thid
**! Todo este estudio de espacio, no es sino un proyecto de posibiidades del juego del arte. Ibid.
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B/ Proceso creativo.

| Bocetos

Previo a todo este enredo, que es la disposicion de los objetos, formas y colores en el
espacio de la superficie del cuadro, es el paso que inaugura el proceso creativo, en el
cual se concibe la idea que se desea expresar, tomando forma provisional en un boceto
o apunte. que viene siendo como las notas que escribe un escritor antes de realizar una
novela, conservando los aspectos generales para después estructurarlos y luego,
plasmarios con el estilo literario. Supongamos que tenemos una idea, acaso sea nuestra
necesidad concebir una imagen alegérica del mundo cadtico en el que vivimos, y en el
que reina la incomprension entre los seres humanos; lo que propicia la violencia, el odio,
elc.; esta idea tormard cuerpo tras rapidos dibujos a lapiz o boligrafo, de personajes
objetos, formas, paisaje, animales, entorno o atmosfera, la relacién entre estos elementos
por orden jerarquico o simbélico propiciard su disposicion espacial;, la expresividad
emotiva debera estar controlada por una sucesion de bocetos de mejora e inspeccion de
la expresividad precisa que es la que buscamos, para lograr el énfasis retdrico, el gesto
poético y el efecto de movimiento y vida. El boceto final, tras repetidos ensayos y
“arrepentimientos”, debera poseer la cualidad vibrante de movimiento que le imprimira
una fuerza vital, que siendo previa a la obra ejecutada, sera como la simiente que habra
de originarla; desde este momento ancestral de la obra conjuramos la vida que
manifestara en cada paso de su ejecucion, hasta el punto de parecernos un cuadro vivo
al contemplario ya conciuido.*

Il Desarrollo.

Ya tenemos nuestro boceto cuya expresion lograda por un trazo gestual, una linea pura y
un claro-oscuro o grisalla, nos da la sensacion de vida. Elegimos un formato adecuado
que corresponda a escala mayor del hoceto, para que los elementos no sufran
deformaciones ni el espacio entre ellos alteraciones. Estudiamos la composicion gue
mejor sirve al boceto; la trazamos en la superficie, en |z inteligencia de que los elementos
lendran una distribucion mas justa y armanica; y el impacto sobre el espectador sera mas
agresivo y cautivante; y a través del estudio de formas algunos de los elementos se
adaptaran a las crestas o rombos de la composicién; inclusive espacios negativos y
posttivos pueden acoplarse con el disefio de una red dinamica, resultado de
transformaciones de redes geométricas y de la alternancia de éstas con la seccion aurea
y el juego de lineas curvas vy rectas de tensidn. Una vez ya montado el boceto en el
formatc se procede a detallar ligeramente, aspectos expresivos de las formas
guiandonos en el modelo original, después de lo cual vendra el trabajo coloristico, sea
por veladuras o transparencias, color plano o color Jocal, manchas y modelado, texturas y
empastes saturacidn o matizacién y degradacién cromatica; se aplicara el coler
predominante o atmosférico y colores analogos o armoénicos, se trabajarda por zonas,
empezando por el fondo y el efecto de profundidad, atendiendo luego a formas
predominantes, resaltando luces y detalles; el pintor se alejara cinco o seis metros del
cuadro para verlo en su conjunto, voivera a tomar su ?afeta y le dara las Ullimas
pinceladas de detalle para ajustar el efecto visual requerido. 3

** yease en el boceto un ensayo prelimunar de la obra, sumamente necesario, ya que desde él se plantea el
royecto y se vislumbra el ulterior trabajo /hid ~

1

*? Se trata de una descripcion muy somera del desarrollo. bid.
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C/ Resultados

I Equilibrio.

Uno de los resultados buscados con este método, es el equilibrio; pero no entendido
como el equilibrio de las partes con el todo; sino un equilibrio visual concebido
psicoldgicamente, mas que matematica o sensiblemente intencionado; un equilibrio en el
que las formas estan condicionadas a él y sin embargo, fluyen libremente por el espacio,
sin este equilibrio las formas parecerian suspendidas, flotando sin relacion con el espacio
perdiéndose incluso la relacion entre los elementos, al hallarse disgregados la sensacion
de desintegracion produce un efecto contraproducente, en el cual un elemento atraera
nuesta atencién en menoscabe de los deméas. Un ejemplo de esto, es la costumbre en
nuestra cultura occidental de cargar el peso visual de la imagen del lado derecho; una
fotografia con un arbol en primer plano y una lfanura al fondo, en su version correcta el
arbol aparece del lado derecho, adquiriendo predominancia el arbol por estar en primer
plano y afirmado por su peso del lado derecho; si la fotografia esta al revés, aunque el
llano esté en segundo plano, adquiere predominancia por ubicarse su peso del lado
derecho Los colores también cargan el peso visual, normalmente el color mas luminoso
atrae con mas fuerza a la vista y le da al elemento un caracter de ligereza o
transparencia; mientras que el color mas oscuro, sirve para resaltar mas al claro y le
proporciona al elemento un caracter de pesadez y solidez El equilibrio buscado por tanto,
es un equilibrio entre las formas y fondo-figura; un equlibrio entre los colores empleados,
que es mas complicado mientras la paleta sea mas extensa,™

it Movimiento.

El segundo resultado que buscamos es el movimiento; que como ya lo mencionamos,
debe provocarse desde el proceso de bocetaje, como si fuera un estudio de animacion, o
de una secuencia fotografica, luego buscar ese dinamismo con una composicidn
adecuada que ponga en movimiento a las figuras, a los objetos y hasta al ambiente
mismo del cuadro (luces, viento), dinamismo de las formas por su interrelacion y actitud
expresiva, mavimiento provocado por violentos contrastes de colores, por una disposicion
ritmica {quizas siguiendo las cadencias de las formas), o por direcciones trazadas unas
contra otras, o marcando rutas paralelas, divergentes, zig-zag, etc. Si las formas y en
general todo el cuadro tiene una cualidad vibrante (gractas a colores timbricos, formas
organicas, composicion dindmica o estructura flexible, y un boceto expresivo), nos
produce la sensacion del movimiento, de vida, pareciéndonos que en realidad se mueve
toda la pintura, con un movimiento organico, cuyo efecto palpitante, estimula a la retina
El movimiento como resultado, al igual gue el equilibrio, es producto de una adecuada
expresién psicologica, de las formas, composicidn y colores; no de una esquematizacion
mecanica. tomando como base las matemadticas o teorias scbre la percepcion. Al
pararnos frente al cuadro, nos impresiona que semeja estar vivo, esta impresion
fascinanie nos hipnotiza y creemos ver que de un momento a otro, las formas ahi
contenidas se volcaran hacia el exterior; pensamos gue Pigmalidn no estaba del todo
errado al desear que su escultura tomara vida gracias al favor Afrodita; y pensamos en &l
Retrato de Gogol, en el refrato oval de Poe y en el retrato de Dorian Gray de Wilde *'

34 Respecto a la imagen fotografica, el ejemplo fue sacado de Dorfles; Op Cit. Ei equilibrio al que se hace
alusion agui no es un equilbrio visual sostenido por una simetria mecanica de reflexién; sino un equilibrio que
visualmente corresponda a una concepcidn psicolégica de equilbrio Mnd

' Van Gogh en su afan por pintas la realidad misma del movimiento, captéd el movimiento de la naturaleza y
asI sus obras poseen una vibracién asombrosa; Schneider, Op. Cit. Ver relates de Gogol, Poe y Wilde
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3.2.2 Método libre y espontaneo, y resultados
AJ Elcaos y lo aleatorio

| El accidente.

Este método es mas intuitivo gue el anterior; por ser mas libre y totalmente espontaneo;
la forma mas usual de comenzarlo es provocando un “accidente”, dejando caer una
mancha sin ningun temor o restriccion; ésta es en realidad la poética del action painting,
proceder azarosamente dejandose guiar por la infuicién, manchando o depositando la
pintura, aprovechando las formas catticas que van resultande como formas libres (como
si fuera el free jazz pictdrico) nacidas del factor aleatorio. En realidad, este método es [a
metafora del caos interno que el artista pretende ordenar; o la metafora de un mundo
cadlico, percibido asi sensiblemente, y también nacido del caos (que segun las ultimas
teorias cientificas, es un orden tan complejo que escapa a la rudimentariedad de nuestros
sentidos y tecnologia; agqui curiosamente, es paralela esta teoria al conocimiento que
ensefan las doctrinas esotéricas), pero también es un mundo cadtico por la ley de
accidente que es la entropla del mundo material y sobre todo, de las relaciones humanas,

dénde todo sucede ¥

Il El accidente dirigido.

En realidad, el artista toma consciencia de que el accidente debe tener una orientacion,
para que pueda adquirir sentido y significado; y lo que comenzd siendo un accidente
intencional o provocado se convertira en un accidente dirigido, a través de la intuicion,
provocando manchas espontaneas que deberan controlarse para obtener gradualmente,
una forma a la que se subordinan los escurrimientos de pintura o drippings. El salpicado
puede dirigirse saturando ciertas zonas y creando en ofras una transparencia muy sutil
entre dos 0 mas colores; se aplican texturas con objetos en determinadas partes para
provocar un efecto de texturizacion (un tejido textil o artefactos industriales); se aplica la
pintura directamente con las manos, embarrando o imprimiendo fa huella. El accidente es
el pretexto, pero es un accidente que va a manipularse hasta cierto punto, para que siga
conservando el caracter de [o aleatorio, si no de lo contrario se vuelve una técnica
academica y manosa que pierde toda espontanetdad y toda honestidad para un artista
que desea expresar su “ruido interno"

I El juego

Si en concordancia con Schiller, concebimos el arte como juego (pues mediante este
juego que es el arte, el hombre encuentra la libertad), el caracter lidico del arte nos
recordara io que decia Klee, respecto a gue el nifio en sus juegos imita a los mayores, de
la misma manera que el artista en sus artefactos emula la creacion del Demiurgo. Viendo
al arte como juego encontramos realmente un gran placer, al transformar la materia y
construir una obra como se arma un rompecabezas o una maquina rara gue no se sabe
en qué va acabar. Empezamos jugando con los elementos y arbitrariamente
componemas coma en un colfage, pegando unos elementos sobre otros; o ensamblando
objetos encontrados y material de deshecho; jugando a acomodar cien pedazos de cartdn
(cada uno tiene una forma distinta); aplicando el color de esa misma manera: primero
verdes. luego rojos, elc. Del coffage al ensamblaje y finalmente al arte-objeto; de la
construccion lGdica a nivel bidimensional, al refieve y por dltimo a la tnd:mensmnahdad
Pero en general todo el proceso creativo debe fomarse como unjuego

% ver Arte Abstracto y arte figurativo, algun libro de la editorial Gedisa respecto a la Teorfa del Caos, y
Quspensky Op Cit
BrE ejemplo mas claro de esta insincendad es el de Raushenberg, quien manejaba y controlaba a tat grado el
accidenle, que se podia intuir la pericia con la que obtenia sus resultados- Arie abstracto y arte figurativo
**3\tease Schiller; Cartas para la educacién estética del hombre; y S Pratsch; Paul Klee



B/ Otros experimentos

| Buscando formas.

Cuando e damos la imprimatura al fondo, normalmente la capa de color no es del todo
uniforme y homogénea; incluso su aplicacién puede hacerse en varias direcciones; lo que
nos va a permitir observar entrecerrando fos ojos y afocando entre las pestaiias, extrafias
formas surgidas fortuitamente, de hecho este color general nos sirve de atmosfera y de
grisalla de las formas descubiertas. Evidenciamos a las formas, trabajandolas con el color
para darles un aspecto mas acabado. Al modo del froftage de Max Ernst, texturas
propiciadas por la nervadura de hojas naturales, proveran de formas caprichosas que
pueden sabotearse; y también en un accidente, una mancha escurrida a todo lo large del
tienzo seguida de otfra de distinto color, sera un campoe fertil de formas embrionarias en
potencia En el contexto pictdrico, los distintos colores en su relacién o por las
transparencias, subyace un universo de formas escondidas, ya sea en el fondo o en la
figura, lo que puede propiciar un enlace entre formas concretas y formas escondidas,
posible gracias al polimorfismo de los elementos predominantes.*

il Construyendo con €l color

Sin dibujo previo, se modela con el color; entonces la variedad de la pincelada va a
permitir ordenar manchas y trazos; es como si se dibujara con el pincel empleando los
colores necesarios, 0 modelandc el efecto de varios colores simultaneos entre las cerdas
del pincel. ¢ embarrando el color con la espatula hasta lograr un equlibric cromatico Para
construir con el color se requiere un amplic dominio del mismo, un ojo muy “"educado”,
que a cada pincelada o mancha vaya corrigiendo la forma, y el color esté adecuadamente
distribuido para provocar el efecto de libertad v esponianeidad. Cuando se comienza un
cuadro con este método, nunca se sabe cual va a2 ser resultado cromatico, el color va
pidiendo lo gue sigue, y es necesario preparar colores a cada momento,combinar,
matizar, elc, es por esc que una paleta ya especifica o preliminar no funciona
correctamente, a menos que se sustituyan los colores que se demandan, por ofros de la
paleta, en tal caso el efecto sera limitado y perdera expresividad; es posible construir con
tres colores, pero su modelado sera limitado

1 El gesto.

El gesto o bien es lo mas directo de la expresividad del autor, o 1o mas manipulable; en el
primer caso es tan fiel a su autor, como psicolégicamente corresponde la firma o la
caligrafia a su perscnalidad, por eso se le llama gesto, es su gesticulacion personal y
como tal, algo nacido de las visceras y el sentimiento, mas expresividad sexual que
concepto resurmido y abstraido; en el segundo caso, al intervenir el intelecto el gesto se
hace mecanico, como si copiaramos la firma de otra persona o como $i nos volviéramos
actores de nosotros mismos, esa macula de calculado le resta al gesto toda su
potenciaiidad expresiva. Un gesto incluso es el accidente, pero el gesto muere al dirigir &
accidente Es atrayente la idea de pintar un cuadro como juego de gestos. Para personas
comunes podra parecer morboso y obsceno buscar formas en el gesto. Sin duda,
mientras el artista construye con el color hace gala del gesto todo el tiempo,
canvirtiendose en un acto hedonista de explayamiento. La poética del gesto es imprimir
de pnimera intencion un estado animico o el perfil de la personahdad

Ver nota #326 del capitulo 3
¥ £ color corrgsponde de manera de muy directa al estado animico del autor, o a una determinada atmosfera
erquxca por esta causa el color va marcando pautas de desarrollo de la pintura N. del A
El geslo es la raiz de la expresividad; de tal manera que el gesto como elemento modelader del color, se
convierie en interprete o traducter del interior psiquice /bid.
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C/ Resultados

! Explorando la forma cambiante.

Asi como en el método anterior, los resultados son el equilibrio y el movimiento, ahora es
impredecible; hay una vaga nocion que nos sirve de intuicion, buscamos un equilibrioy un
movimiento, pero solo son efectos secundarios, subordinados a un resultado mas
importante, pues el efecto esperado es lograr una composicién expresiva que ignoramos
qué aspecto tendra finalmente. Que no posea una estructura en forma de esqueleto, no
es razén para que no consiga un resultado integrado y coherente; es una expresion pura
construida segun un proceso de exploracion de la forma cambiante, como en el caso de
modelar con una bola de plastilina de diversos colores y tratar de darle forma de cabeza
humana. en la manipulacion del material nos percatamos que estd cambiando
constantemente, ya sea de colores fusionados fabulosamente como en el esmalte, ya sea
de 1a variacidn de los rasgos faciales como si fueran mutaciones de un rostro; y se nos
ocurre que seria afortunado tomar una foto de cada transformacion hasta el final del
proceso, seguramente obtendremos una obra fotografica de 36 tomas en dos horas; 36
obras de una misma obra, y lo mismo podemaos hacer con un cuadro.®

Il Pintura automatica.

No hay por qué negarlo: este método libre y espontaneo es el método de la pintura
automatica, creemos en el automatismo en 1a escritura y en la pintura, en el hablar por
hablar y las asociaciones libres; en el caracter cadtico de la vida, en la ley de accidente,
en el azar de las acciones, en lo aleatorio de los sucesos; es cierto que el laberinto del
inconsciente fluye como un rio a través del automatismo. Pero el riesgo de la pintura
autornatica es reverenciarla como verdad Ultima del arte, y estancarse en esta forma de
expresividad, pervertiria en formula y produccion de toda una vida. Una vez que ha
ocurrido esto, el artista ha dejado de confesarse a si mismo, traiciona su honestidad y se
conforma con repetir una formula, y el automatismo se petrifica volviéndose mecanico,
sin significade. Es un método sumamente productivo, si se toma como una etapa mas de
investigacion visual (y de autoconoccimiento) en el proceso de desarrolio del artista, como
medio y no como fin, no debe considerarse la caspide, sino uno de los estadios de
maduracion del estilo.*

it El clon

Observamos el cuadro que tenemos adelante; es monstruoso y sus formas son horribles,
pero todo esto es debido a que el artista expresa su ser interior; el cuadro le sirve de
espejo merced a un ejercicio de reflexidn de su mundo psiquico. Luego entonces
podemos asegurar con la ciencia mederna, que este cuadro es una clonacion de su ser
interior, de la misma manera que el clon de una oveja es idéntico a la oveja original, ni
siquera dos gemelos podrian ser tan iguales, A causa de la genética es posible flevar a
cabo este abominable experimento de los cientificos que conspiran contra natura, pues
las consecuencias desasirosas de un aclo tal soberbia intelectual aun no han sido
previstas A través de la psicologia, el artista obtiene el clon de su &lter ego, pero sin
peligro para la naturaleza ni para la humanidad; quiza sélo para €|, que al contemplar su

¥ | a wdea es por demas interesante y atractiva, el proceso de construccién de una obra nos revela la
exploracion de la foima cambiante, o mejor dicho, nos sugiere la metamorfosis constante de un matenal hasta
tornarse en un objeto acabado Tomar fotografias como registro de dicho proceso, nos permite conservar un
aspecto de transitona de la obra sumamente efimero que se perderia irremadiablemente /bid.

5 En prmes lugar, es vahoso este método por ligarse al Expresionismo; pero también, en la via ectéclica es
legteo fus:onarlo con el Surrealismo; el resultado decantado es la quintaesencia del Expresionismo abstracto
la pintura automatica: Sin embargo, esto es cierto y toma real significado cuando el artista comprende que el
mundo esta regido por fa ley de aceidente y que por lo tanto el caos juega un papel importante como causa
{ver Freud Introduccicn al Psicoandiisis, Ouspensky; Op Cit}). Por otro~lado, cuando exista la sospecha de
que la pintura automalica se ha instrumentado como una formula debe abandonarse inmediatamente [bid
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obra terminada, huye despavorido al descubrir el monstruo que lleva adentro.
Posiblemente tenga el valor para seguir pintando.>*®

3.2.3 Método mixto: alternando los dos anteriores y resultados
A/ La libertad en 1a disciplina

I Un boceto

Estamos en una etapa mas avanzada del desarrollo, en la cual tenemos un oficio mas
dominado. En el primer método comenzabamos con un proceso de bocetaje que
culminaria en un boceto acabado; luego adecuariamos éste a una composicion y asi
hasta el final de la obra. Ahora nos permitimos una cierta libertad de componer en el
boceto vy que sea el previo a la obra definitiva. Un solo boceto es suficiente para
proyectar el cuadro, ya que ahora componemos deliberadamente con un conocimiento y
un bagage ya asimilados. Tenemos un lenguaje estructurado por x, y, z, # 3, & %, efc
signos y simbolos; tenemos un estilo Abstruso madurando, hemos hecho investigaciones
de forma y de color; ahora el boceto es un ensayo preliminar del cuadro, porque de
manera natural y espontanea se compone el plan. Algunos bocetos han sido
considerados en si mismos la obra concluida, por su elaborado trabajo y por ser la idea
ariginal expresada a priori; algunos bocetos varian muy poco al compararlos con el
trabajo definitivo, otros casi nada; a veces el boceto es superior a la obra

il Composicion y driagramacion.

Aqui comenzamos al revés del primer método; la composicion es nuestra alternativa
cuando queremos averiguar las posibilidades que nos brinda el espacio; trazamos en él
distintos puntos al azar y de ellos desprendemos iineas radiales, con ia intencion de
provocar vanos puntos de atraccion visual, esto nos va a generar la sensacidén de
movimiento si lo aplicamos a formas y al color atmosférico. Uno se explica la
grandiosidad de las composiciones de Tamayo, cuando ve el serio estudio a que ha
sometdo tanto a formas come al color. Empezamos con una composicion del espacio, en
la cual podemos disponer formas y color que nos sugiera el contexto dinamico, pues
ahora estan subordinadas a2 un espacic bien compuesto, que busca plantearncs a nivel
pstcologico, tanto movimiento como reposo, equilibrio y desorden, calma o ansiedad, ©
bien, dejemos gue ciertas partes de la estructura se asomen, sin haberlas trabajado y gue
la estructura juegue en el fondo un papel Itdico, o en el caso contraric, trabajarlas
enfatizando su forma estructural para semejar una magquina.**

ill Improvisar en cualquier ¢aso.

Cuando no estamos del todo convencidos con el boceto, lo vamos alterando
gradualmente y el cuadro termina siendo muy distinto del boceto; por lo que nos fue dtil
sdlo en principio como vaga idea de fo que buscabamos. En ofro caso, el boceto es
demasiado general y esquematico, pero nosotros tenemos ya resuelto el cuadre en
nuestra imaginacion, pues sabemos a ciencia cierta qué es lo buscamos. Quizas nuestro
boceto es muy bueno, en tal caso no queremos medificarlo en la obra definitiva ni realizar

Tt A esta respecto recomendamos ver H. G. Wells; La 1sia del Dr. Moreau, espeluznanies expenmentos
genélicos en los cuales el clentifico juega a ser Dios. Cen justa razon puede decirse de los escritores ciencia
ficeibn que son una especie de profelas modernos Lo importante del clon del dfter ego, es que podemes
hacerlo visible y contemplar el monstruo que llevamos dentro; véase el relato de Gegol, Ef relralo.

Muchos de estos casos que se mencionan se aplican por gjemplo a Kandinsky, bocetos de pinturas
absltractas que podian ser considerados [a obra concluida, pues la idea original estaba contenida alli; pinturas
que vanaban muy poco del boceto o aun, siendo éste muy supenor por su frescura y desembarazo al cuadro
terminade N del A
** De hecho un cuadro bien diagramado y compueslo es una promesa de impacto visual, lo que garantiza un
gran efeclo y un buen resultado plastico es el concienzudo estudio del espacio en cuestidn, pues al abordarlo
se eslablecen rutas visuales de una estructura apenas sugerida /bid.
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una “copia” al tanscribirlo nuevamente; preferimos hacer una “variacion del tema”. Qué
inefable placer encuentra el artista, cuando una vez trazada una red un tanto rigida, la
sabotea, empleando parte y transformando lo demas; violando sistematicamente la
reticula con la distribucién de los elementos mas importantes y respetando en un grado
de reminiscencia a la estructura. Tener una composicidn perfectamente diagramada y
dejarle caer una mancha cinica; tener un boceto exactamente transferido al formato y
encimarle arbitrariamente plantilias de formas irregulares, etc.*

B/ Sintesis lidica

| Realizar la simbiosis.

Lo mejor de hacer un cuadro, es que nos olvidemos de la pretension de crear una obra
de arte; y que elaboremos el objeto como si fuera una accidn terapéutica, exactamente
como s estuvieramos jugando, pues se sabe que el juego es el principal método
pedagogico empleado en los nifios; pero es un juego serio con reglas, éticas y estéticas;
mediante el juego buscamos durante un lapsc de tiempo, la privacidad de la
introspeccién; mientras jugamos somos egolstas conscientemente, pues estamos
explorando las sensaciones, emociones y conceptos que conforman nuestra manera de
ser en la vida. Pocos seres humanaos vencen sus limitaciones y se permiten llevar a cabo
el juego: el juego que es la expresién del yo interno (el verdadero yo, la esencia), se llama
arte. En el juego con nosotros mismaos, establecemos reglas, adoptamos el juego con
disciplina. elaboramos esquemas y proyectos, planos y formulas, seguimos un proceso y
tan pronto el juego se ha vuelto mecanico, es necesario emplear la creatividad Itdica;
destruir el proceso y reinventarlo, abandonarlo e improvisar; 0 bien, tener una estructura
muy definida y trabajar el resto con la espontaneidad del gesto y con [a libertad del
modelado del color; algunos experimentos interesantes como romper la imagen y luego
unirla aleatoriamente; recortar bocetos muy acabados y hacer un collage con ellos,
viriéndoles transparencias con pintura muy aguada. También es emocionante al revés:
provocar fos accidentes mas rabicsos y encima de ellos pintar una estructura semi-
ransparente; trazar los gestos mas compuisivos, recortarlos y luego pegarlos segin
orden de simefria axial, de reflexion, rotaciones ciclicas o diédricas, etc; dirigir ef
accidente hasta el colmo, y descubrir multiples procesos El juego nunca se acaba,
mientras la creatividad fluya como ejercicio de la imaginacién y de la expresion; mientras
el ser humano contmue conomendo tras nuevas impresiones del exterior y constantes
exploraciones al interior.**

Il Utihzacién del mas amplio repertorio de recursos plasticos.

Es importante para un artista visual el dominio del dibujo y hacerlo patente en su obra,
sea escultor o pintor. En pintura, el color es el lenguaje, y todas las soluciones, todos los
tratlamtentos, son necesarios para conseguir un mayor vocabulario, por decirlo de alguna
manera No basta usar el color plano o la matizacion, las veladuras y las transparencias,
los contrastes simultaneos o colores arménicos, los empastes y las texiuras; las manchas
y las pinceladas de distintas maneras y tamarios; puntillismo y aspersion; coliage,
decollage y frottage; ensamblaje o relieves o pintura matérica; grafismos y gestualizacion,
modelado del color. color puro o color local; color atmosférico, extensiones y pesos del
cotor, cotor "sucio” o color “purg”; es necesario pintar cuando la superficie esta himeda,
manipuar efectos como en el caso de la encaustica, cuando se quema con soplete la
pintura, mover a voluntad el cuadro para producic fusiones tipo esmalte; manejar el

**La improvisacién en este caso tiene el caracter de un sabotaje que respeta algunas partes de la estructura,
indudablemente esto corresponde al elemento l0dico de la creatividad, en la cual se transforma pero no se
grestruye en su totahdad  tud
Y ver Schitter, Carlas para la educacion estética hombre; y Sawdi Ahuerma; Del Ser y su manifestacion en el

arte
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contraste en algunas zonas con las cualidades de brillantez y opacidad; tratar de manejar
todo este repertorio en un sélo cuadro es una ambicion que no es descabellada;
Incoherente seria utilizarlo por las puras; es conveniente que cada recurso se estudie
como una posibilidad expresiva que no debe desaprovecharse.

C/ Resultados

| Simbolos reiterativos.

Todos los artistas tienen un nimero determinado de simbolos que emplean en su obra.
De hecho. un lenguaje estad estructurado con un numero limitado de signos: 27 para
consiruir tres mil palabras y todo un idioma. Y como se dice, un novelista escribe veinte
novelas, pero al final de su vida escribié una sola: Don Quijote de fa Mancha; un pintor
hizo 300 cuadros, pero en realidad eran bocetos de su obra maestra: Ef Guernica. Toda
la produccion del artista gira en tornc a una idea fundamental que desea expresar, en el
devenir de su obra la idea toma forma bajo el aspecto de simbolos; SlmbOIOS reiterativos
que en cada nueva obra o intento de expresion, clarifican mejor esa idea.’

i Ei eterno retorno.

Tal idea es una obsesidn que no encuentra la salida plena, regresa una y otra vez con el
mismo tema; es el eterno retorno sobre si mismo, cuando se da cuenta que comete los
mismos erfores y que las mismas piedras lo hacen tropezar; intenta liberarse de este
circulo vicioso recomenzando nuevamente; sin embargo con apariencias distintas, vuelve
a caer en el mismo cometido; es correr en circulo cuando se esta perdido en el bosque, y
pinta obsesivamente retratos, porque en ellos busca algin indicic de humanidad; poerque
el rostro brinda cualidades expreswas inmensas en la gesticulacion; porque el rostro es la
parte mas impudica del cuerpo

Il La creacion

Hasta qué punto realmente, es creatividad el vehiculo de transformacion de la materia en
un objeto Hamado obra de arte, es la intencidn del artista el germen de la creacién o la
Inspiracion, en cuyo caso lo creado es un Deux artifex. St la creacion es la obra divina del
Demiurgo. y &l cred todo lo que existe a partir de la nada, como es el acto de la creacién
por pare del artista. Es la intucion emocional-intelectual del artista, la revelacion que
tene del mundo; la intepretacion simbolico-poética de la realidad; ia exploracion de su
interior y su consecuente expresion; es la imaginacion creativa para comunicar en formas
sensibles su mundo psiquico y es también un Ienguaje personal gue aspira a la
umiversaldad, por ser un drama comiin de [a existencia.

IV La construccion.

Hemos hablado de los métodos de trabajo para sefialar los procesos que se siguen para
construir un cuadro; pues la construccion es muy interesante; algunos entendidos al ver
una exhibicion de pintura pueden dilucidar ¢cémo esta construido un cuadro; su
complepdad, el dominio de la técnica, la imaginacion y la creatividad que intervinieron en
el preceso de elaboracién. En este Ultimo método es de una sutileza casi élegante,
permitirse [a exquisitez de dejar huelias de todas las etapas de construccién de la obra,

> Cada eleapa de un cuadro es un problema a resolver, y alli tenemos un ampilo reperiorio de recursos entre
los cuales eljamos el mas preciso para dicha solucién Dicho repertorio puede robustecerse a partir de ia
Per:enc;a y la experimentacion fbid
** Diches simbolos reiterativos eslan presentes a lo largo de loda la obra y toman un significado coherente, un
d;scurso bien configurado en la obra magstra fbid,
¥ Ver respecto a la entropia, Ouspensky, Op. Cit Respecto al rostro en él se refleja el estado del mundo
psxqu:co esta es la razon principal del artista para pintar autorretratos y retratos psicolégicos.
“* ver Collingwood, Op Cif, Sourau, Op. Cit. Y 1a nota #340 del capitulo 3.



desde el dibujo de la estructura y el boceto, las primeras traggsparencias, las capas
sucesivas, los empastes y los detalles; evidenciar todo el proceso.

V La obra esta terminada
La pregunta mas interesante que ha hecho nedfito alguno es: scuando esta terminada

una obra? No hay respuesta definitiva. Hay indicios a éste respecto. No se puede
establecer una regla que sirva de receta. Algunos pintores consideran que su cuadro no
esta terminado después de 200 capas, lo raspan y vuelven a empezar; otros creen que ya
casi llegan al final, le apfican otro color y lo pierden totalmente, quizd hubiera sido
conveniente detenerse cuando se creyd casi concluida. Un buen indicio, es cuando el
pintor considera satisfecha su necesidad de expresarse.**

3.3 Exposicién del discurso de la obra personal

3.3.1 De lo narrativo y la ilustracién
A/ ¢ Cuando es ilustracion?

| La representacién.

Ya que hemos descrito mejor o peor, la parte formal de una obra, conviene ahora esbozar
la parte del contenido. Hasta ahorita pareciera que la obra personal, el Estilo Abstrusc, el
lenguaje, atendiera a una tendencia abstraccionista por la informalidad de la libertad y
espontaneidad, sobre todo de los dos dltimos métodos. El problema a resolver en
consecuencia, es el de crear una pintura figurativa no narrativa, una pintura con un
contenido expresado por una formalidad libre de reglas académicas; pero totalmente
congruente con una exploracion metédica de la expresion visual del yo interno. No
abandonamos la figura, pero no nos interesa su valor representativo, sino su valor
semantico Mientras que para el academicismo del naturalismo, el desnudo tenia
relevancia como representacion del modelo, para la estética publicitaria, por ejemplo, un
desnudo tene connotaciones realmente sexuales, y se explota su potencial de
comunicacion efectiva. El desnudo no representa mas al modelo, sino a la revolucion
sexual que preconizaba W. Reich.*’

fl La anecdota

La representacion realista sirve acaso en su mejor rendimento, a describirnos una
escena; la vemos y tratamos de leerla, viendo personajes, sus actitudes e interrelacion; si
el momento captado fue en el espacio exterior o en el interior, vegetacion vetusta o
exuberante; mobiliario lujoso © un rincon miserable; vestimenta de una determinada
época y region del mundo, o bien, semidesnudos; animales, arquitectura, etc. Todo lo
representado contribuye a narrarnos una anécdota; quiza sea un cuadro cuyo tema sea
historico o tal vez se trate de un incidente vulgar nada mas De esta imagen de caracter
representativo y con pretensiones de realismo, puede hacerse una lectura sociologica,
para determinar la ideologia de Ia clase dominante, en virtud de varios indicios signicos,
como lo es la superficialidad del tema representado; el afan por el clasicismo gue refleja
un gusto conservador, extension de una ideclogia reaccionaria; los temas “herdicos” y
de valores sentimentaloides de la clase burguesa; el lujo y el ‘“status” del nuevo

5 Ver nota #344 del capitulo 3

*** La obra puede estar terminada inclusive con pocas pinceladas, o hasta con una sola Para el artista el
Estlo Abstruso requiere de un discurso sumamente barroco {en el sentido literal del término), por lo gue su
expresmidad es hiperplastica; y no considera terminada la obra hasta que no ha redondeado todo el complejo
ideoldgico de signos y simbolas, y éste no se haya cerrado como un ¢ircuite, o como ahora se ha dado en
denominar un circulo virtuoso. N. del A.

° Et conterido no esta mas en lo que se representa; segln el Estilo Abstruso, el contenido esta expresado
por imagenas simbdlicas y formas que a nivel psicolégico manifiesten uh lenguaje comprensible. Respecto al
sexo. vease W Reich, La revolucion sexual
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“mecenas’, ironicamente interesado por el arte; la retdrica de un discurso demagdgico
hasado en un ‘realismo socialista” traicionado, como traicionadas han sido siegﬂpre las
masas al delegar el poder en un lider o en una clipula burocratico-administrativa.

il Presentacion de los hechos.

Se presentan personajes ejecutando alguna accion y el espectador se contenta con leer
“claramente” el mensaje inmediato; lo cual es un insulto a su inteligencia y una falta de
respeto a su sensibilidad por parte del artista; pues con una presentacién somera de fos
hechos, excluye el ejercicio de la reflexion en el espectador; al atrapar en formas
convencionales un hecho se convierte el pintor en periodista, pero no en intérprete ni en
arlista, pues ha sacrificado la sensibilidad por suscitar en el publico, admiracion ante el
“realismo” de los hechos presentados. La pintura no sirve como reportaje social en eso
fa aventaja la fotografia, mas instantanea y como medio expresivo mas adecuado. La
pintura cuando narra es una ilustracion; error en el que cayeron muchos surrealistas; la
llustracion es la “fotografia hecha a mano” que subordina los valores plésticos a un efecto
de realismo; sobre todo, es recomendable para “ilustrar” libros escolares”.?

B/ El afan de realidad

I Emulacion de formas.

Por cuanto tiempo mas habra de creer tanto el artista como el publico, que la emulacion
de las formas es conseguir captar la realidad, cuando la realidad es evanescente, el afan
de copiarta por parte del artista, es un absurdo; pues segun la frase de Marx: “todo lo
solido se desvanece en el aire”, muestra que el cardcter de la realidad no es la
inmowvifidad, sino el movimiento eterno, el cambio y la transformacion. Ya comeniado
hasta el hartazgo, que las formas superficiales de la realidad, no son la realidad, sino una
apariencia engafiosa, que es descrita por Wittgenstein como “pinturas de la realidad” y
por Schopenhauer como una “descripcion del mundo”; el afan de realidad es la
emulacion de formas aparentes, de espejismos. Es por esta imitacién de la naturaleza;
por el caracter artificioso del arte, que le parece a Platdn sospechoso y por ello condena a
los artistas y los expulsa de la Republica; pues las formas materiales de la naturaleza
eran solamente el reflejo de las ideas que estan en el Topos Uranos, el arte es ia coﬁpia
de la copia, nada mas falso, ni fraudulento que el caracter ilusorio y mimetico del arte.*®

Il Un buen dibujo, un buen efecto.

Si esto es asi, entonces para qué aprendemos a dibujar del natural modelos desnudos y
objetos. para qué estudiamos las formas y el espacio, y pretendemos depurar la técnica
del dibujo con el claro-oscuro, el escorzo, la profundidad y la proporcién. Juzgamos al
mundo a través de la percepcion y se supone que los dibujos son la interpretacion
sensible que de él hacemos; pero un buen ejemplo de un artificio disefiado para enganar
a la percepcion, es la perspectiva geométrica renacentista; pues no vemos con un solo
oj0 Queremos los artistas, a toda costa atrapar algo de la fugacidad del instante;
queremos tener una certeza de la realidad que ya no nos parece tan solida; pues cuando
vigilames atentamente la naturaleza y escudrifiamos el espacio, notamos que existe una
pelicula o velo que no permite ver en todo su esplendor el espectaculo devastador y
corrosivo de la vida. Y por convencion o quizés por conformismo, seguimos ejecutando

¥32 ver N Hadjnicolau, Historia del arfe y lucha de clases, y H. H Holz, De la obra de arte a la mercancia El
realismo socialista tambien esta condicionado por una ideologia doctrinaria

**¥ La mayor hazana de Dali eran las “fotografias hechas a mang”, indudablemente su caracter ilustrativo y su
afan de real:smo convierte a estas imégenes en idéneas para la estética publictana N def A

“FV\er M Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire; el prologo denO. Paz para Las ensefianzas de Don
Juan de Castaneda, revisar las calegorias estéticas definidas en el capitulo 1.



tos dibujos academicos, conducidos de la mano para dominar la técnica del tromp I' oeil y
conseguir el efecto ilusionista de un buen dibujo.

ill Descripcidn e informacion.

Mientras mas detallada, mas abundante en informacién sea la imagen, la descripcion
sera mas precisa; o que en el caso de la literatura se trataria de una novela naturalista
como las de Zol4, en el caso de la pintura seria el hiperrealismo y ambas, por su rigor
descrptivo, frio y 4vido de veracidad, se parecen mucho a un informe cientifico, a un
reporte médico, o a una nota periodistica. Contra la extrema descripcion, el antldoto es lo
sugerente El exceso descriptivo sepulta al arte. El poder de seduccion del arte radica en
lo sugestivo La poesia no es prolija en informacion; insinda con la metéfora, no describe,
el arte se sustenta, segun se ha dicho antes, en el recurso metonimico; y a partir de €|
nos plantea la elipsis. Si lo siniestro gqueda patentizado con una descripcion detallada a
consecuencia de una vasta informacion contenida en la imagen; esto significaria la
destruccion del efecto estético y el arte, se derrumbaria por la obscenidad y la vulgaridad
de lo kitsch; si lp siniestro (lo oculto} se ha manlfestado no seamos ilusos y nos
quedemos conformes con la impresién de primera mano.® -

C/ La ambigiledad

i Una imagen ¢ un relato.
Nos topamos con un nuevo problema; debemos decidir entre la ambigtedad, si el cuadro

que pintamos es una imagen o un relato. Como imagen pura hemos de sacrificar el
contenido, pero si el contenido es predominante, la imagen estard subordinada a él: Ia
solucién es conseguir un equilibrio entre forma y contenido. ¢ Como podremos pintar una
imagen que no sea narrativa y simultaneamente, preservar el contenido? La pintura corre
el nesgo de transformarse en una ilustracién si seguimos fielmente la obsesion por la
representacion, sin embargo aungue se represente fielmente un objeto, de esto no sigue
un contenido, a pesar de ser una anécdota muy evidente, el contenido es futil o subyace
en la ideologia; a pesar de ser un cartel de realismo socialisia, el contenido no es la
glorificacion de la lucha de clases, sine el adoctrinamiento. La pretendida mimesis de la
realidad acaso sea una negacion descarada de contenidos, un subterfugio de ideologias;
la ilusion conseguida gracias al efechismo, sdlo eso: ilusién; la abundancia de informacion,
la descripcidn mas precisa, paradojicamente nos enajena de la esencia. Para pintar una
imagen no narrativa y con contenido, debe emplearse la inteligencia del ser; expresando
el Iinterior mediante un lenguaje, que como sistema simbdlico, se desplace a traves del
vehiculo de Ia psicologia; lo cual es posible en virtud, del camino de autoconocimiento

emprendldo

il La fotografia

El medio mas eficaz, posiblemente, para la denuncia social, sea la fotografia; representa
fielmente la naturaleza material de las cosas, nos muestra a ia realidad
imperceptibtlemente fugaz captada en una instanténea; es rapida, de facil manejo, y no se
requieren profundos conocimientos de arte o de estética para lograr una buena foto, tan
sélo saber como funciona la camara y algunas reglas elementales de iluminacién. Hay
expertos que hacen de la fotografia todo un are; pero sin duda estéan también

*' A esto renuncia Picasso al propener ef Cubismo, ver vanguardias estéticas del siglo XX, en el capitulo 2.
*ia descripcion es un recurse mas, no $& niega su Uso, pero si se condena su abuse; cuando lo siniestro se
asoma de manera decidida manifestandose en formas monstruosas, el impacto suele ser inmediato, pero no
exlste reflexion. N def A.

? La Estetica de lo Siniestro que sive de contexto al Estilo Abstruso, no dechina a la forma sino que la emplea
como un complemente del contenido; mientras en las imagenes-relato la forma emula a la realidad superficial,
en el presenle caso se busca el rescate de una expresion del interior, de lo no manifieste en la superficie fbid.
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conscientes de las limitaciones técnicas de este medio, pues se auxilian del trabajo del
iaboratorio para trucos y efectos, y del fotomontaje. Pretendida como una reproduccion de
la realidad, puede ser un arma de dos filos, ya que la prestigiada fidelidad o veracidad de
la fotografia, permite manipular las imagenes y construir todo un relato torcido a
conveniencla de un determinado grupo de personas; asf es%?ue todo depende
nuevamente, de la ideologia que esta condicionando los contenidos.

Il El hiperrealismo.

Nada es tan falaz como este rimbombante atribute de ciertas obras, por demas aburridas
y carentes de sensibilidad y de contenido {salvo la superficialidad, que es un indicio muy
peligroso de la sumision de los artistas al sistema y la voracidad de éste que todo 1o
invierte en su entropia). Hay pinturas de picaportes y manijas que tientan a los
espectadores a agarrarlas para comprobar su autenticidad, lo cual es producto de una
técnica muy dominada; pero a su vez nos indica cuan poco fiable es el caracter de la
realidad, y sobre todo de nuestros sentidos. Siguiendo en la légica de ia descripcion
detallada y de la informacién abundante, el porno-estereo acaba siendo la parodia misma
del sexo no refleja ni siquiera el placer, sino la insatisfaccion y la frustracbn de una
socledad reprimida; la seduccién en este caso es el espectro de la nada.*®

3.3.2 De io descriptivo a lo interpretativo
A/ lectura o contemplacion

| Descripcidn=narracién.

Ahora es posible determinar si el cuadro que estamos contemplando es una imagen-
relato; pues lo leemos exactamente como si leyéramos una obra literaria; leemos las
descripciones y leemos la nairacion entera, condensada en una imagen. i.a lectura no es
ineal como en el caso de un texto; pero si hay una trayectoria definida, un sentido de la
narracién que a veces es como una palindroma. Si la imagen es muy descriptiva su valor
narrativo se impone a las cualidades plasticas; el contenido esta demasiado expuesio y
el valor artistico ha sufrido un considerable detrimento; pues hubiera sido preferible
escoger otra via de expresion de dicho contenido, por ejemplo, un ensayo literario; esto
es lo que ocurre verbigracia, con el arte conceptual; seria mejor escribir una enciclopedia,
vy no usar canales inadecuados de expresion, pues con esto lo lnico que consigue el
artista es contribuir 2l ambiente general de confusién. La narracion ganard en claridad, en
cuanto mayor y mas precisa sea la descripcion,; pero el cuadro perdera la expresividad
propia de su medio para reforzar el valor fiterario.’

Il Simbolico=interpretacion,

La soluctén para desactivar el vinculo narrativo de la pintura, es crear una imagen
simbolica como un todo, misma que podra ser interpretada como un lenguaje que debe
traducirse a conceptos, emociones y sensaciones. Cada forma, color y detalle tienen un
valor simbodlico; todo se encuentra interretacionado, no hay detalles fortuitos o aislados ni
que carezcan de significado. La lectura de fa imagen es una contemplacion de todo el
rendimiento expresivo; es una contemplacidon porgue suspendemos el juicic critico y nos
abandonamos a un egjercicio de auto-cbservacion de los efectos psicoldgicos que la obra
esta suscitando en nosotros. Es, en cierta manera, una imagen total simbdlica como
podria serlo la imagen onirica; con la diferencia de que en los suefios el pensamiento

" A cerca de la fideldad, iquién decide los parametros de mayor o menor, depende de un consenso
fealmente o esta condicionado por la ideologia? /bid

_""'j Ver vanguardias estélicas del siglo XX en el capitulo 2; y Baudrillard, De /a seduccion.

“* Es necesano conocer los valores sinestésicos de las artes, los cualesspermiten las corréspondencias entre
las artes ver Dorfles; Op. Cif ; y Souriau; Op Cit
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fluye y tenemos escaso control de él en esta experiencia psiquica; y mientras creamos
despiertos, podemos manejar mejor el pensamiento para clarificar el significado oculto no
sélo de los sueifios, sino de las propias acciones, de toda la conducta. No es una imagen
onirica, sino una imagen expresiva del yo interno (segun el psicoanalisis, el inconsciente),
que ha sido concebida en la vigilia, que es mas bien un sueno despierto, con la intencion
de alcanzar la consciencia, que signicaria el real despertar

Il Lainterpretacion de fos suefios.

En comparacién al Surrealismo (Breton), que vié en la interpretacion de los suefos la
clave para descifrar la realidad y la veta para crear obras simbdlicas, las imagenes del
Estilo Abstruso son la tentativa de un estudio de si mismo en la vigilia. Una vez enunciado
que para el autor, el arte es un camino de conocimiento, estas obras serviran al despertar
progresivo tanto del artista como del espectador-activo, que busca una gnosis. Freud
distinguia dos métodos profanos de interpretacion de los sueiios; el simbdlico y el
descifrador, los cuales lo movieron a buscar un significado objetivo de los suefios:
concluyo por lo tanto que el suefio es una realizacion deseos; una especie de valvula de
escape de las angustias y miedos; pero también una cristalizacion imaginaria del deseo.
En realidad, esto se parece también al estado de ensofiacion.

B/ La hermenéutica

I La intepretacion de un hermenéuta.

Para ser hermenéuta es indispensable que el individuo haya experimentado con
intensidad y durante prolongado tiempo el deseo de evolucionar; que el oraculo de Delfos
conécete a ti mismo” se impregne hasta fa médufa de sus huesos. Un hermeneuta ha
aprendidc que la técnica para romper la mecanicidad de sus acciones es el recuerdo de
si mismo, dedicarse al cultivo de la atencién, vigilar constantemente sus debilidades vy
apetitos; concentrarse en la observacién de un correcto trabajo de la maguina humana
que unc es En el camino de auteconocimiento, el hermenéuta interpreta a la realidad
partiendo de la definicion de psicologia como estudio de la mentira, descartando todo lo
falso . superficial y artificioso de su personalidad; vy tomando al mundo como una ilusion,
sabe que vivimos dormidos y que la atmésfera de los seres humanos es la mentira y el
miedo Para el hermenéuta una cosa es cierta en la humanidad. la lucha por el poder
engendra a la violencia Paralelamente al estudio de uno mismo o del hombre, se estudia
al mundo, pues el mismo numero timitado de leyes gobiernan tante al cosmos como al
microcosmos, y no hay nada que se encuentre aislado o independiente de la unidad, del
todo, del universo. A consecuencia de encontrar el camino de conocimiento, el hombre
busca Imerarse de todas las ataduras psicolégicas, sociales y culturales; busca el
despertar de su consciencia y aspira legitimamente a un conocimiento objetivo de la
realdad a partir de [a comprensmn como ya se ha dicho en varias ocasiones, y de la
gradual evolucion del ser y el saber. %63

I Lalectura "entre lineas”.

La comprension es una empatia que se da en un intervalo de tiempo, entre momentos;
un vaso comunicante gue se establece durante un momento breve: el chispaso de
consciencia Cuando se produce, los interlocutores comprenden la intencion del mensaje,
o el observador eliminando todo juicio personal comprende el significado oculto de ciertas
situaciones. La pasion es lo que oscurece una justa interpretacion de los hechos La

N

“" No se pretende hacer del Estilo Abstruse, Suirealismo o realismo psiquico, sino un método hermenéutico

d_e conocimiento. N del A
2 Ver Freud. La interpretacion de fos suedios; y Ouspensky, Fragmentos de una enseﬁanza desconocida

¥? Quspensky, Op Cr
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lectura “entre lineas” es descifrar los significados ocultos bajo un discurso aparente,
desarticular el refato, desmontar la tramoya; interpretar a los referentes sustitutos del
significado real, comprender las equivalencias, las correspondencias entre 1o simbédlico y
el conterudo escondido. ¢Por qué esta escondido de la gente el contenido, por qué
hemos de leer “"entre lineas” un discurso, un hecho o hasta un_fendémeno? No esta
escondido en realidad, sino que no sabemos interpretar las sefiales.*

Il SefRates=signos.

Los indicios estan ahi: un asesino ha cometido un homicidio y ha dejado huellas de su
crimen, hay pistas que los policias o detectives tienen que rastrear e interpretar; si un civil
se topa con una pista, seguro que no sabra identificarla. El mundo es un enigma, las
sefales estan por doquier, pero no sabemos interpretarlas, ni siquiera olemos una
cuando esta a un paimo de nuestra nariz. Un hermenéuta considera que nada es fortuito
y que todo tiene un significado oculto; busca sefiales en |a naturaleza, en si mismo y en
los actos de los demas, y las interpreta segln el método antes descrito. Un artista
hermenéuta construye una obra, a sabiendas de que no esta creando nada, porque todo
esta dentro de &l mismo.””’

C/ Extension. El arte de vivir

| La poesia, un arte hermético.

Al desposeer al arte de toda poesia, lo despojamos de su esencia; esto sucede asi por el
desconocimiento de una poesia concebida con hermetismo. La verdadera poesia es un
arte hermeético, es un lenguaje simbolico, el pensamiento magico y mitico que intepreta a
1a realidad No es valido pretender hacer arte de cualquier cosa, y usar como pretexto lo
mas infimo y superficial; ni degradar al arte haciende una imitacién de sus formas
externas para presentar aspectos irrelevantes e intrascendentes de la realidad. Los
grandes pensamientos contenidos en un pequefio haiku de Basho, los Cantos de Ezia
Pound con un profundo conocimiento y erudicién de la poesia; la poesia profana de
‘Umar Jayyam contenida en los Ruba ‘lyyat; todo ello era en verdad un arte hermético de
interpretacion de los simbolos del mundo. El poeta transcribe ese orden oculto tras Signos
fugitivos. en un canto magico de invocacion y de evocacidn del mundo misterioso; y o
escribe en clave. tal como lo haria Nostradamus en las “centurias” para esconder a las
profecias de sus perseguidores.*’”

11 La politica, una disciplina hermética.

Leyendo cierto articulo de periddico, encontramos que se denomina a la politica “la
dltima disciplina hermética’ ¢ De donde le viene el hermetismo a una practica social que
se ha instituido como una herramienta de poder sumamente eficaz? En primer lugar, los
politicos saben que van a manipular a la masa, y que en ello radica el poder; en segundo
lJugar, la masa desconoce esto y relega fas responsabilidades en un lider ¢ en una
burocracia-administrativa, otorgandoles plenas facultades y todo el poder. £n tercer lugar,
la politca se vale del arte, de la publicidad, de una simulacién de los hechos y del
falseamiento de la informacién; en cuarto lugar, la politica es la produccién de un discurso
ideologico para armar un sistema, para apuntalar un régimen. En quinto lugar, la politica
se vale de Ias estrategias del arte de la guerra; en sexto lugar, los politicos saben que la
economia es un espejismo. Nada mas véase, en el caso de la politica mexicana, desde el
protocolo que es todo un ritual hasta la sucesién presidencial via el “destapado” y el

1’ La esencia de la Hermenéutica consiste precisamente, en la interprelacién de las sefiales. N del A.
;; El Yo interno esta codificado y por lo tanto es menester traducir las sefiales del mapa psiquico fbid

2 yer el Discurso de lo siniestro en el capitfulo 1 y el contenido estético en otras artes (la literatura) en el
capitulo 2
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"dedazo” (el elegido); hasta el lenguaje criptico de ia politica con el cual se atacan unos a
otros en sus declaraciones publicas; asi Fidel Velazquez para amenazar a los infieles
decia “el que se mueve no sale en la foto”; un cartel muy acertado fue el que simbolizaba
la decadencia del sistema con la cara de este lider sindical.*"

il El anarquismo como postura hermética.

Si Sacco y Vanzetti no hubieran muerto en la silla electrica, podrian afirmar con Bakunin,
Kropotkin, Malatesta, Stirner, Rocker y Proudhon, que el individualismo anarquista es la
afirmacion de los derechos naturales y absolutos del hombre, la liberfad vy la igualdad.
Confirmarian asimismo, que la verdadera politica en la cual pueden imperar estos
derechos y uno tercero, la fraternidad, seria una practica politica hecha por todos, cada
uno responsable de su entorno vital y de sus acciones, todos responsables de decisiones
colectivas que afecten a una comunidad. Es por esta causa que consideramos un
coptacion cuando el artista se vende al sistema o pretende hacer realismo socialista. El
anarquismo es un estilo de vida y no es necesario Eregonario y debatir con los politicos
de partido, sino ser socialmente consciente y actuar.

3.3.3 lLectura de [o formal y el juego poético del titulo
A/ Lalectura

| Obviedades

Lo mas torpe que puede hacer un pintor es realizar una obra sumamente representativa y
pullda en su efecto de imitacion, hacer una vil ilustracion y caer en la obviedad de
adjudicarle un tituln demasiadc evidente, pintar por efemplo una nifia con un perro y que
el cuadro se titule. "nifia con perro”. Seria preferible poner en la ficha "sin titulo” o como
en el caso de las caricaturas de chiste muy obvio, "sin palabras”. Un titulo debe ser
sugeshvo, tampoco caigamos en el l[aconismo de intitufar al cuadro. “"pintura 537" o con
ta estrechez de los pintores formalistas: “cuadrado rojo con circulos verdes”. No se trata
de narrar nuevamente, mersced al titulo y ponerle a una obra® “mientras ti no estas yo no
sé de qué color £s el amanecer, el sol ya no es amarillo ni caliente, 1as nubes entraron

por la ventana™.’

It Un paseo por la obra.

tfectivamente, si el cuadro pintado es una obra expresiva y simbdlica, entonces
habremos de detenernos a distancia y contemplarlo, daremos un paseo por la obra para
exprimir un titulo que venga al caso, pero que no describa los elementos ahi presentes,
SINo que sea un juego tanto para el artista como para el espectador; de tal manera que al
leer un titvlo sugestivo, nos mueva la curiosidad de recorrer la obra en un experimento
lidico de interaccién del espectador con ella. Buscaremos en las formas, en el color y en
fa composicion lograda con la fusion de estos dos elementos fundamentales para
expresar la idea. Tanto ia forma como el color, reiteramos, tienen una funcioén simbdlica,
nada esta carente de signiftcado. Lo mas interesante, es que el titulo no es una precnsuf)n
ni siguiera una aproximacion semantica, sino un mecanismo lidico- reflexivo.’

* Bt artisla es también un eate social, no puede vivir aislade e indferente en la torre de marfil {ver
Colingwoed Op. Cit), pues necesariamente si adopta al arte como un camino de conocimiento habré de
adquinr consciencia, lo cual implica que su visién hacia [a polibica sea mas critica que la del resto de la
socnedad N del A

Ver Horowitz, Los anarquistas
*™ Lo obvio no es sino una de las estrategias del juego de Ia seduccion; simula lo aparente, pero carece de la
referencia con el conlenido, pues este estd vacio. Baudrillard, Op Cil.
“'7 El reino de lo simbdlico es el reino de las apariencias, el arte no représenta a la verdad, sino que trata de
dar sentido a un mundo cuyo dominio sen los signos. 1bid
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HI Las formas musicales.
Nos interesa en este cuadro que existen formas musicales; sinuosidad de las curvas del

cabello y del rostro, también de la parte del cuerpo ahi manifiesta. El juego de curvas y
contracurvas en el cabello haciendo una especie de sincopado; el ritmo de las
ondutaciones verdes del lado derecho que viene desde las crestas del cabello hasta una
curva en el vestido del personaje. Las formas redondas del vestido son como un
contrapunto con el desplazamiento que comienza con la primera cresta verde y todas las
curvas que se suceden en sentido contrario a las manecillas del reloj. La plasticidad del
rostro es una polifonia en si mismo.*’”

IV Las formas poéticas.

Si segumos en el rostro encontramos una expresion de angustia, por los rasgos
concentrados en un gesto retorcido por el dolor; esta sensacién esta reforzada por el
movimiento agitado del cabello, que inclusive parecen serpientes inguietas en la cabeza
de una Medusa. Orozco decia gue un buen pintor tenfa que ser un buen pintor de manos;
e indudablemente, las manos son la segunda parte mas expresiva del cuerpo después
del rostro; por lo que la impresion de angustia que vemos en el personaje se enfatiza al
observar el gesto vehemente de su mano que parece implorar perdén, o acaso expresa el
deseo urgente de explicarse ante otro personaje ausente en la escena del cuadro. El
vestido nos da la sensacién de un movimiento desesperado; el fondo o segundo plano
detras del personaje parece agitarse con la misma tension que él refleja. Toda la
atmosfera del cuadro contribuye a pensar en un momento simamente intenso.

B/ La “poética” del color

| Color sonoro y color animico.

Baja diagonalmente el amarillo del angulo superior izquierdo, donde su vibracion es mas
aguda; este color atraviesa como un rayo todo el cuadro hasta los brillos de los dedos;
ahi alcanza cierto timbre disonante por el contraste con el azul. Los tonos graves y bajos
del azul en menor proporcion que el amarillo, sirven de contrapeso en la composicion.
Algo similar ocurre en el contraste de complementarios rojo-verde; en donde el rojo es
cast el color predominante de la composicion y suena con una estridencia de bombo y
platillo en el silencio de un santuario, es un sonido violento que en la contorsion del
personaje brota hacia arriba salpicando hasta los mechones de cabello, el verde suena
con el rojo como una disonancia, con el azul come un acorde y con el amarillo como una
armonia Ei color animico por excelencia es el rojo: expresa un momento de alta
violencta psiquica, desde el rojo dispuesto en el vestido hasta el rojo indio y tierras que
estan extendidos con pincelada rapida en el angulo inferior izquierdo; del color del fondo
gue impregna al personaje, el azul enfatiza el dramatismo de la escena, el amarillo le da
un tono alarmante, al mismo tiempo que parece ser la luz del juicio que pesa sobre &l
personaje; el rojo que se mete hasta las cuencas y las comisuras de los |ab|os es como
una luz tragica que cae en él, es el preludio de un acontecimiento violento.*’

II' La complementariedad de pintura y poesia

Las formas poéticas ne tienen el mismo poder que el cardcter poético del color, las
formas pueden ser ambiguas, el color tiene una mayor profundidad psicoldgica y afecta
de manera mas decisiva al animo. Las formas son sugerentes, pero el color tiene efectos

*7 Todas eslas correspondencias entre dibujo y musica; dibujo y poesia; pintura y misica, pintura y poesia
§°” retomadas y readaptadas para el analists de este cuadro, de Scuriau; Op. Cit.
En realidad, las formas poéticas carecerian de potencialidad en la psique del espectador si estan

desprovisias de Expresionismo M. def A
? La poetica del color reside esencialmente en su sinestesia: el color sohoro y por lo tanto, el color animice; ¥

el color simbolico bid
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definidos y calculables. Asi que el secreto de la pintura, ya lo habla descubierto Delacroix,
cuando afirmé que el color tiene un alto valor simbdfico, quizé mas poderoso que el de la
forma (sin color) En el cuadro que estamos analizando, se manifiesta con mayor claridad
estos comentarios; ya que sin color, el dibujo por s sélo no tiene 1a fuerza expresiva de la
pintura en su conjunto. Vemos entonces una fusion de pintura y poesia de manera natural
y espontanea; pues lo interesante es descubrir la poética del color J aplicarla en su
dimension psicologica, con la intencion de provocar estados animicos.®

Hl El caracter sugestivo del titulo

Una vez que hemos descubierto la secreta, pero eficaz alianza entre pintura y poesia;
elegimos un titulo que sea también poético, pues, segin se comentd antes, un titulo no
debe describir, sino que funciona como un mecanismo lidico-reflexivo; que al leerlo,
mueve al espectador a buscar en fas formas y en el color, y lo sume en una
contemplacion en fa que omite el juicio critico y se dedica a la auto-observacion de los
efectos conceptuales, emotivos y sensoriales promovidos en él a través de! vehiculo de la
psicolgia Tal seria el caracter sugestivo del fitulo, que en este caso es: Suicidio: ef
protocolo histridnico de un comico condenado a muerte; si recordamos la actitud del
personaje, nos queda claro ahora que esta a punto de sucidarse, pero no vemos ¢émo
habra de hacerlo; lo vemos implorando piedad {;a nosotros, a Dios?) a alguien que esta
afuera de la escena. Explicacion: cuadro pintado sobre el tema de un poema en prosa de
Baudelaire que narra la conspiracion det comico de la corte descubierto y condenado por
el rey a escenificar y actuar su propia muerte Ef titulo contiene humor negro.

C/ Eljuego

I Evocacién

Cierto es que quien no haya leido el poerna, no podra dilucidar que el personaje es un
comico de la corte, que conspird para dar un coup d'Efat, que fue delatado, que lo
atraparon y lo llevaron ante el rey, quien le pide que lo divierta por tltima vez actuando su
propia muerte, en esta peticion hay humor negro y toda fa historia es siniestra. Algunos
espectadores -cabe la posibilidad- han leido el poema en prosa, y quiza se sonrian al
descubrir un nexo de asociacion; los que no lo leyeron ignoran todos los pormenores,
pero en cambio, sequiran jugando con la evocacion que es e} primer paso del juego del
titulo pogtico y la lectura de la imagen. Evocaran que el comico irénicamente, un
personaje que promueve la risa, ahora va a dedicarnos un numero funesto y tragico; en
lugar de lucir hilarante ¢ con un gesto estupido, se nos presenta con una mueca contraida
por la deseperacion y fa angustia; paraddjicamente ef protocolo histriénico evoca que su
muerte va a procarnos risa aunque Sus movimientos no sean graciosos, sino que
realmente son convulsivos, como de quien sufre; y el protocolo histriénico de un comico
condenado a muerte, nuevamente es paraddjico con el inicio del titulo: Suicidio, es decir
que no va a matarse voluntariamente, sino que esta siendo obligado a ello; por lo que el
protocolo histridnico que antecede a su muerte es la imploracion del perdon a la autoridad
o personaje que lo condend a muerte, & quien dicha humillacién divierte, porque asi ve
saclada su venganza; luego en la evocacion seguimos asociando, los comicos divertian a
los reyes aburndos: el comico implora perdon al rey, quien al verse traicionado (solo asi
nos explicamos que haga caer todo el peso de su despotismo sobre nuestro gracioso
personaje) le pide al camico que actie su propia muerte; viéndose forzado a divertir por

3 Vease el inleresante estudio sobre Delacroix, de Schneider; Op Cif ~
*#1 El cémico cuyo nombre era Maese Fanciullo. Ch. Baudelaire, Pequefios poemas en prosa



titima vez al rey, empieza por acercarse la daga al cuello y entre los arrepentimientas de
cortarse la yugular sigue pidiendo perdén, haciendo reir hasta las lagrimas al rey.

Il Hipnosis.
Durante cinco o seis minutos nos ha atrapado la evocacién, hemos sido cautivados sin

darnos cuenta, mieniras viviamos el cuadro y o sentiamos; evocamos el motivo de la
angustia del personaje, y sufrimos con é! su desventura, pues simpatizamos con los
comicos Durante ese tiempo hemos sido seducidos por la imagen, que con su
expresividad nos hace creer que el cuadro estd vivo; vibra ante nuestras retinas la
sinuosidad de las formas y el contraste simultaneo; efectuando un movimiento endulante
que no cesa de introducirse en nuestros ojos, en la mente, en el interior de nosotros. Nos
insta esta expresividad y la poderosa accién del color a no apartar inmediatemente la
vista del cuadro, sintiéndonos subyugados como por una influencia hipnética.3

il Entusiasmao.

Asi 1a evocacion nos lleva a un estado hipnético, pues suspendemos nuestra voluntad a
la voluntad del artista, en ef acto de contemplacién al gue nos arrastra con su obra. De
este segundo paso, nos conducird a un tercero que es el entusiasmo; sentimiento gozoso
que experimentamos al vibrar al unisono con la pintura (y con el autor), al descubrir todo
un mundo psiquico, que es también el nuestro. El entusiasmo es la catarsis.

> ge (rala aqui de una interpretacién personal a cerca del poema de Baudelaire, en el gue esta atenuada la
E&i?h" por el poder y en cambio se resalta el acte herdico del artista, entendido coma un acto poélico N del A
** Entiendase aqui, hipnosis no como suefio maléfico propio de [a seduccién, sino como una suspensian de
los procesos menlales (prejuicios, gusto condicionade, etc ) que anulan una justa valoracién del aste. Ihid

4 A raves de la cabarsis del arte el hombre vuelve a sentirse vivo, a senbrse éi mismo, emancipandose de la

enajenacion de una sociedad de autdmatas, encuentra la libertad en el juego del arte. [bid
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IMAGEN # 1:LA ALEGORIA DE LA MUERTE.
VER CAPITULO 3

IMAGEN #2: SUICIDIO. EL PROTOCOLO
HISTRINICO DE UN COMICO CONDENADO
A MUERTE. VER CAPITULO 3



APENDICE 1

RUTA CRITICA

1 El proceso creativo

Al comienzo del proceso de desarrollo de un artista, todo es incertidumbre y los primeros
pasos son vagos; de hecho se oscila de la imitacion de los grandes maestios a la
tentativa de crear con originalidad y pretender la novedad; aunque después de ciertas
revelaciones y hallazgos que marcan hitos en nuestra trayectoria, descubrimos que el hilo
negro siempre ha estado ahi. Realmente, el hilo negrc es descubrir el proceso creativo;
es decrr, crear con la propia expresividad, desligado de influencias de ismos,
descontaminado de la sombra de estilos ajencs, liberado de falsas ideologias
fantasmagéricas y extranjerizantes; el proceso creativo no lo hemos descubierto hasta
que el aclo de crear se defina como la expresion del Yo interno.

Mientras no se proceda de esta manera, el desarrollo del artista sera penoso; su arte,
produccién que 1mita a otros a quien admira, serd un nonato;, pues carecerd de
expresividad y por lo tanto de vida, serd una imagen més en el universo de obras
intrascendetes y excentas de verdad. No pasara de aprendiz de artista, de vuigar
imitador, aunque haya pseudo-artistas que sean muy habiles como camaleones,
dominando técnicamente, lo mismo la abstraccion que la figuracion mas ilustrativa, en
todo caso son copistas, pero no artistas. Sin embargo esta parte del proceso es
inevitable  todos pasamos por la situacion de copiar a pintores de nuestro agrado, a
mclinarnos hacia una determinada tendencia o a cultivar un estilo de otros pintores que
nos anteceden; aqui ta dificultad, la hazafia, consiste en atravesar el filtro y no estancarse
en mediocres Imiaciones

Entonces el proceso creativo no puede darse en la oscuridad, dando palos de ciego y a
tientas, pues nos percatamos de que nuestro trabajo debe tener un sustento filoséfico, ya
gue sin él no puede llamarse arte al conjunto de objetos sin utilidad y a veces hasta sin
sentido, que elaboramos; debe tener una base ideoldgica y tedrica, pues su ausencia
denota una pobreza de pensamiento y mezquindad por parte del productor de tales
artefactos, debe, asimismo, tener un fundamento psicoldgico, y si no io tiene las obras no
comunican nada ni tienen valor expresivo, en fin, tode lo anterior configura el
microcosmos del sujeto, quien ai poseer la claridad de los conceptos tiene la facuitad de
transformarios en expresion manipulando materiales y dandoles forma, esta
precisamente haciendo arte

Dar forma, transformar la materia, crear de la nada, o mejor dicho, crear a partir del
interior de uno mismo, dominar la técnica, inclusive experimentar e innovar técnicas,
estudiar las posibles soluciones y tratamientos formales; todo ello implica el arduo
desarrollo para descubrir el verdadero proceso creativo El problema formal es cuestién
de estudio, y cientificamente hablando, de un método experimental. Para dominar un
efecto, una textura, una atmasfera ¢ una luminosidad, es necesario proceder por la via
del ensayo y error, de los métodos inductivo y deductivo para seleccionar los objetos
ohservados Ver, es una facultad poco educada, inconstante; incluso, el proceso creativo
nos pasaria inadvertido sin la correcta aplicacion de esta cualidad.
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2 Simbiosis figuracion-abstraccién

En la primera etapa del desarrollo, el problema que surgié a vencer fue un reto' planteado
por el autor mismo; lograr una exitosa simbiosis entre figuracion y abstraccion, para ello
después de serias cavilaciones ante un cuadro como el intruso, se llegt a la deduccitn de
que debe existir un equilibric entre fondo y figura; es decir, la figura no predomina sobre
el fondo. pero la presencia del desnudo en grises emergiendo de un espacio subjetivo
multicolor, es onerosa como la presencia de la mosca en el plato de sopa; pues el
espacio es una red geométrica de octagonos y rombos camuflageada por un naranja
predominante del lado izquierdo y un verde del lado derecho, es casi una abstraccion
pura rota por la abrupta presencia de un desnudo frontal recogido en si mismo, resugito

en grises

Enseguida, viene otra reflexion a cerca de ¢émo reconciliar figuracién y abstraccién; cuya
nueva solucian fue la sintesis de la figura y la simplificacion de elementos representades
en un espacio enteramente negre como en el cuadro juego nocturno; después en otro
intento aislado, la solucion fue la distorcién de la figura; y la compasicion, siguiendo las
chagramaciones de la historieta como en el cuadro /a pena de muerte, distorcion que se
planted gradualmente como resultado de movimiente, siguiendo en la misma linea
compositiva de diagramacion tipo comic como en el cuadro secuencia fllmica del gesto,
un intento aislado mas en este sentido fue el cuadro fa méquina humana, en el cual se
pretendia lograr la buscada sintesis a partir de |a representacion de formas organicas y
de apariencia libre gue tendian a lo abstracto en un fondo atmosférico morado.

Sin duda, el problema de la simbiosis abstraccion-figuracion, proviene de la preocupacion
estética de concebir a la figura como la tesis y a la abstraccion como su antitesis,
opuestos y por ello también complementarios; en virtud de lo cual, era posible vislumbrar
una sintesis de ambas; éste hallazgo ya habia sido hecho por Klee, a quien se estudiaba
acuciosamente en ese periodo azaroso, y también lo habia materializado Mird, sin
embargo el camino de la pintura pura, no era sino una curiosidad estética y nunca una
preocupacion perscnal. Empero, tales esfuerzos por resolver dicho problema, se
dispersaron por desconocer un método riguroso y productive; es decir, se pintaba sin
disciplina por eso cada cuadrs s un intento aislado y jamas se persiguid una direccion
hacia una meta determinada, con un proceso definido, como pudo ser en una Serie

De la inteligencia de este método, depende la velocidad del desarrollo; ya que sin él, el
artista anda a la denva, segin dijimos antes, y perdera mucho tiempo indtiimente; en &l
caso contrario, el desarrollo, sera tan rapido que le permitira al artista llegar a la madurez
mas pronio, pues sera guiade por una claridad producto de la disciplina. Sin embargo
nada esta de mas- pareciera que extraviarse por ofros senderos le permite al artista, si no
madurar mas rapido, si por lo contrario madurar de manera mas plena. Nos
exphcaremos tales intentos aislados si no condujeron a resultados concretos, en los
cuales habria pensado el artista como la cispide de sus pesquisas, si nos llevaron a un
nuevo problema, en el cual empezaba a estructurarse el lenguaje propio.
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3 Neo expresionismo

El trabajo se orientd hacia un neo expresionismo, vena en la cual se descubrieron
posibilidades mas ricas que en el anterior escaldén; en primer lugar porque este nuevo
problema se amoldaba mas a las necesidades artisticas del autor, en segundo lugar
porque los asuntos filosoficos pensados por un hombre solitarie, tenfan una mejor
expresion (valga la redundancia) bajo esta salucion plastica. De la simbiosis abstraccion-
figuracion, el paso natural fue este neo expresionismo, donde el artista liberd a la forma y
descubrid el poder del colfor. En el cuadro bélico. personjes disputdndose el poder
alentados por el vaho del perro de la guerra, las figuras humanas, en especial la que esta
en primer plano y de espaldas a nosotros, fueron dibujadas en primera instancia, con todo
lujo de realismo, para sabotearlas posteriormente, de manera sistematica con pinceladas
continuas, yuxtapuestas sin matizar; la atmosfera azul-negro vaticina la muerte,

En lo que parecia el inicio de una Serie, vino el cuadro muerfe: cadaveres sordos que
provocan fa hilaridad def can bélico, las figuras y el fondo se trabajaron con el mismo tipo
de pincelada, siendo las figuras brutalmente distorcionadas y el espacio alterado de
manera subjetiva. Luego en el cuadro descrito en el tercer capitulo, suicidio: el protocolo
histrionico de un cémico condenado a muerte, el neo expresionismo alcanzd su mas
optimo rendimiento, pues esta pintura hasta la fecha sigue siendo- pieza clave del
desarrollo del artista; tanto por la forma que logra un efecto de movimiento, como por el
color que provoca un impacto visual y psicolégico importante. En el siguiente cuadro,
metamorfosis: el huevo de la serpiente incubandose en el estémago del anénimo, el color
es explotado de manera exhaustiva; mientras que las figuras van perdiendo vinculo con el
realismo. el espacio estd solucionado con grandes extensiones de color; la atmdsfera
tiene movimiento pues las pinceladas se realizaron con una cierta direccidn; en esta obra
aparecié por primera vez la sospecha de formas escondidas por doguier.

En el cuadro decadencia: el hombre que busca la verdad y asume la esencia de diversos
animales, las figuras se sintetizaron en una especie de dibujo infantit y el color se trabajd
por campos planos y pinceladas delgadas; la pintura tiene un encanto casi rayante en lo
decorativo por la armonia de amarillos y verdes, y ligeros acentos rojos y naranjas, al
reducrr la paleta los contrastes son menos violentos o casi nulos, el espacio es
ambivalente o bien, vago: no hay atras ni delante (profundidad) ni jerarquias,; por gjemplo,
algo paradojico, el simio parece estar volado (arriba) y el pajaro pretende ser un animal
terrestre pues aqui reside el absurdo enunciado por el titulo e/ hombre asume Ia
esencta de diversos animales. En otra obra decadencia: impotencia y actitud nihilista de
desahucigdos que desdefian la beatitud del sof, en la cual los campos de color se
extendieron generosamente en grandes manchas, contribuyendo a la economia del color,
tanto que es posible contar 21 manchas de variables tamafios embarradas con espatuia,
propiciando una textura interesante, como mosaico de colores de un muro de acabado
grosero en €l cual ciertas formas se vislumbraban y se rescataron gracias a una linea
verde que enfatiza el caracter rugoso de la superficie, otra vez se empled una paleta
reducida
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4 Bestiario, desnudos y retrato

Esta Serie podria llamarse morfologia del bestiario, y recoge las experiencias anteriores
de los peldafios de abajo; ademas de poseer un sustento ideoldgico mejor estructurado,
lo que desembocaba en una configuracidn del lenguaje mas coherente y personal. Tal
lenguaje estaba conformandose a partir de la idea de pintar monstruos, de ahi el nombre
bestario, la eleccién de este tema fue inicialmente tomar la figura del monstruo como un
horizonte de posibilidades para el neo expresionismo. En la obra caceria: ef depredador
que extermina a la bestia o hiposaurio, especie en extincidn, €l rasgo general de las
farmas seguia siendo el dibujo infantil; una paleta iimitada a rojo, amarillo y verde. Pero, a
partir de anatomia 1. andlisis de similitud dsea entre un ictiosaurio, un humano, y un
animal fantastico, el tema de los monstruos se volvid una investigacidn homogénea, al
mismo tiempo que el desnudo y el retrato: el monstruo como animal fantastico {una
guimera), brindaba formas fabulosas como en anatomfa 3. detalle de un animal fantdstico
en analogfa aproximativa con una silla {Gryphus) adaptado al formato sumamente
angosto y vertical; o en anafomia 4: simbiosis de diversas etapas evolutivas y geoldgicas
de modelos animales reunidas en un sélo expserimento, en el cual el monstruo era un
animal fantastico integrado por miembros, extremidades y fisiologia de distintos animales.
Despueés. el monstruo dejd de ser el tipico animal fantastico (dragon), para ser el
monstruo psicoldgico, como en anatomia 5. didlogo de energia y funciones de dos
maquinas organicas primigenias, o en anatomia 6. gargolas fosiles como vestigio
arquetipico de la memoria genética, en el que las figuras han perdido todo su atributo
real-figurativo, acercandose peligrosamente a la abstraccidn, de tal suerte que dos de los
monstruos son reproducciones de las manchas de Rorschach; aqui el color tiene
vibraciones estridentes por el contraste de verdes-amarillos contra naranjas-magentas; la
aventura monstruosa concluye en formas ya abstractas, anunciadas desde el cuadro
anterior con manchas, y pinceladas cuadradas, pues los monstruos psicoldgicos
devinieron en formas similares a protozoarios y amehas.

Dos desnudos con la ironica leyenda de anatomias fue el comienzo de un tema abordado
posteriormente, la mujer como cobjeto sexual, del cual derivarian las pornografias,
cuadros que anunciaron unoe mas logrado que describiremos en su momento El retrato
comenzd por aguel tiempo a ser el tema favorito, primero con awtorrefratos, los cuales se
realizaban con un afan de introspeccion, de reflexion psicolégica, después se descubrié
que todos los retratos por ser de personagjes andnimos (imaginanos), eran una especie de
autorretratos, especie de estudios de fisonomia animica o psicolégica, hasta que el neo
expresionismo propio del rostro humano cayd en la exageracion y por ende en la
cancatura lmcialmente en los géneros de desnudo y retrato el tratamiento era realista,
elaborados al 6lec con las debidas matizaciones o manchas modelando las figuras. Pero,
debido al interés de construir el lenguaje personal, el artista encontré que el neo
expresiomsmo le funcionaba de manera mas adecuada, por ejemplo, @n pornografia 2.
artesanas del placer, la técnica es mixta (lapiz de color, tinta china, acrilico, collage y
hasta una contribucién de un dibujo del hijo del autor) y las figuras estan distorcionadas
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5 Manchas y collage

Las manchas permiten trabajar con libertad y con ellas se logra un expresionismo muy
efectivo, por ejemplo, el cuadro pornografia 1: potencia de la imagen, inefectividad def
acto, la técnica del acrilico se acuareled, sobre un boceto previo plasmado en papel de
algodén atn humedo; provocando efectos interesantes y permitiendo resolver la obra en
menos de una hora; la mancha de color no modela, mas bien es colocada en su lugar
preciso para construir con el color. En alegoria de fa muerte: asesinado en la ciudad de
México. las manchas modelan, sobre todo el fondo, en donde el fantasma de la forma
comienza a hacer su aparicion, lo mismo que el pasaporte fantasma. En algunos retratos,
la mancha como elemento constructor es tan libre que produce un efecto atmosférico,
€asI vaporoso y etéreo.

Una nueva serie que explotaria profusamente el “manchismo” fue la realizada en el afio
de 1995 Con una mayor uniformidad, coherencia y homogeneidad, producto de un
método afin de ejecucion y de una madurez en los propios procesos introspectivos y
expresivos del artista. En viaje césmico, las manchas se dispusieron con plena libertad de
lo aleatorio, incurriendo con pericia en el accidente, dejando caer sin preocupacion afguna
la pintura salpicada en el formato; las manchas crean una atmoésfera etérea, un espacio
cosmico con miles de constelaciones, entre los manchones mas grandes se fueron
evidenciando formas escondidas Esta Serie que puede denominarse el cuarto camino,
fue producto del periodo de un despertar a la vida espiritual del artista y de una mayor
intensidad en la interiorizacién, resultado de la asimilacién del Cuarto Camino, escuela
psicologica de evolucidn del hombre; y de la sed de autoconocimiento del autor. El cuadro
el cuarto camino, es un autorretrato de perfil; aprovechando el "manchismo” se trabajé
con pinceladas muy libres, casi grafismos, todo lo cual engendra un efecto de
transparencia que nos evoca a los cuerpos sutiles, Realizados en el mismo tenor, ef
maestro guia al discipulo-gusano y magia: claro de luna; en estas obras se empezo a
introducts timidamente al collage, aunque previamente se habia descubierto en él las
posibilidades de la composicion, en una Serie de collages llamada fyperion; pinturas
como obsesién. las voces del interior, quitandose Ja mascara: grotesco interior, mil caras
yo, tenian dibujos recortados y pegados; toda la Serie porta discretos timbres postales, en
un afan de aprovechar las imagenes pequenas e integrarlas al fondo (ver el fantasma de
la forma) otras obras como voluptuosidad: la encarnacion del placer y la decadencia, en
busca de poder, encuentro de fantasmas urbanos, saliendo de la cueva de gusanos, el
vuelo al mas alla, los monstruos de la razén, el viajero y su sombra, retrato del neurético
con semblante descompuesto por la ansiedad, mecanicidad: las influencias exteriores,
mnteriores descenso sigiloso de tres yo, renunciando al juego de seduccion, misterio’
visiones extraordinarias, y sobre todo miedo a lo desconocido, recuperan la hazafia
coloristica de suicidio: el protocdlo histrionico de un comico condenado a muerte; llevando
al paroxismo la aventura neo expresionista; en encuentro con el ser, topamos
nuevamente con un monstruo construido con manchas y contorno de tinea delgada.
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6 Figuracién sombria y ensamblaje

Llamaremos figuracién sombria a esta Serie, para no llamarla figuracion tenebrista; en
ella e! artista todavia dudando de los resultados de la Serie def Cuarto Camino, viré hacia
un retorno a la figuracion mas narrativa; pues sospechaba que la figuracion neo
expresionista podia degenerar en abstraccion; entonces por afianzarse del resguardo
figurativo recurre a imagenes de ilustracion como en panico. aparicion sobrenatural, digno
de una portada de un libro de demonologia; figuracién de temas y escenarios sombrios
como en el autorretrato el interrogatorio: relatos al desnudo, el personaje del segundo
plano tiene un cuerno diabdlico escondido en el bombin, hay timbres postales y fotos
pequeiias; sombras y temas ligubres como en vanitas: tragico fin de un bebedor en
colores de film de terror, en realidad se trata de un bodegbn con la cabeza de un
manequi, una toalla, una botella de cerveza, una tetera y una cajetilfa de cerillos en vista
de picada, una segunda version del bodegén, esta vez sin perspectiva aérea sino frontal,
delata la verdadera naturaleza de los elementos. Un cuadro como madre, principio y
abundancia, tiene varios valores conceptuales y simbdlicos: la efigie de la mujer
resignifica a la Gioconda; el cuadro es un bodegén y a la vez un paisaje; los frutos son los
senos no presentados {uno de ellos tiene un orificio sugestivo y el otro una hendidura en
forma de vulva), la botella es un falo frio cerca de los frutos (el sexo como reproduccion y
no como placer); un pescado es otro falo nadando en la cobija-mar-montafia; las paredes
se funden con lamoche oscura mas alla de la ventana, hacia donde pretende volar la
paloma {los hijos se van hacia la vida incierta). Finalmente, fa liberacion definitiva de la
figuracion neo expresionista se did en /a banda de moebius: banda sin fin, donde se
vuelve a recuperar el poder coloristico y las soluciones libres del “manchismo”, de modo
que pareciera escucharse la misica que ejecuta tal banda; en la pintura fas mufiecas y el
juguele, se retoma el tema del desnudo femenino (la mujer como objeto sexual), en una
armenia calida de rojos, naranjas y amarillos

£t ensambiaje fue resultado de los experimentos con collage. Comenzo al abrir /a puerta.
el umbral de fa cordura que conduce a un cartén subpuesto en el formato, continu¢ con
los cartones geométricos en recordandose a si mismo superpuestos al rostro y pintados
de color distinto a &l, en el gran formato panoramico de el viajero y su camino, con el
collage de dibujos, timbres postales, caracteres y una imagen postal, se abre la brecha
para los posteriores ensambiajes que apuntaban a agrupar toda la experiencia artistica
del autor, tales como padre e hijo’ los fazos invisibles, en el que hay pegadas tablillas con
sendos retratos (autorretrato y retrato del hijo), un pedazo de fona y un trozo de yute
pintados, un cartén con una fotografia, una guitarra de cartdn, etc. En el suefio hipndtico:
kundalini, el ensamblaje se perfilaba hacia posibilidades de una nueva Serie que nunca
continué, cuadro que tiene pedazos de cartdon geométricos, palillos, timbres postales, una
imagen de Brahma y una concha, pegados ritmicamente y pintados segun esta
espontanea estructura; en ambos cuadros, aparecen simbiosis abstraccion-figuracion, el
neo expresionismo y el “manchismeo”, ademas de collage y ensamblaje.
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7 La Serie de las soluciones heterogéneas

Durante un periodo de alta tensién animica, el artista produjo esta Serie, en la cual
pretendié dar una solucién distinta a cada cuadro, para romper con cierto estatismo al
caer en una formula ya aprendida y por lo tanto, sufrir la repeticion mecanica del proceso
creativo En el camaledn: estados de &nimo, se planted este primer problema de una
expresividad mecanizada; los rostros son caricaturescos; después en fa pareja solitaria, el
recurso fue nuevamente, el dibujo infanti y el “manchismo”; luego dibujo infantil
combinado con neo expresionismo en angustia: el rincén sombrio, cuadro frio de colorido
analogo en atmosfera azul en grandes extensiones y ligeros acentos amarillos; un fondo
de colonido muy fibre, en varias direcciones y de un azul predominante, con una figura de
dos rostros en uno, transparentes por el efecto causado por el grafismo del color y ciertas
manchas constructoras en ef habla: arma de dos fifos; otra vez "manchismo” al azar para
buscar posteriormente formas escondidas y rescatarlas con grafismo, de donde resultan
las siete figuras humanas en color arena, dispersas en el caos violeta del fondo, en el
caos de mi vida, figuras que propugnan por liberarse, produciendo un movimiento
insinuado por la direccién de las pinceladas verdes y naranjas,; grafismo sobre un fondo
con ‘“manchismo’, para crear con el efecto de transparencia tanto al fantasma de la
forma como al pasaporte fantasma en desmaterializacion del yo durante el suefio, obra
en la que el color oculta a a los rostros, en lugar de pronunciarlos; caso contrario en e/
pandéplico. los cuerpos sutiles, donde el “manchismo” fue tan libre y azaroso que casi era
inevitable la abstraccidn: mediante un grafismo se forzé un rostro entre las manchas de
color sin refacién obvia y en peligro de lo abstracto.

Era evidente que la mecanicidad del proceso creativo tendia a anquilosarse; la solucion
se encontro en un fratamiento distinto de la técnica del acrilico que se venia empleando
en esta Serie; asi en el enemigo invencible, se pintd sobre la imprimatura gris aun
humeda con el color directo del pomo, aplicando la pintura como éleo, con pinceladas que
crean una textura que nos da la sensacion de movimiento; dibujo infantil y manchismo
son el resto de la obra; algo similar ocurré en oficio de tinieblas, imprimatura azut con
capas sucesivas en verde y negro, esgrafiadas para rescatar el color de cada una, marco
negro que hace vibrar ante nuestros ojos las manchas de colores claros dispuestas en fas
figuras; color blanco sucio de cafés y rojos modelando el rostro de el enigma del hombre,
transparencias amarillas en los brillos, contorno naranja, barba café oscuro esgrafiada
que permite ver la capa anterior verde, manchas rojas para el cabello y azules para el
fondo, grandes manchas de primera intencién construyen el cuadro un mundo extrafio,
pero hermoso, en el cual la poética del color es tan lirica que esta obra parece e
momento de liberacién y de catarsis del artista; conforme 1ba sobrando material de los
distintos cuadros, se fue construyendo el cadéver exquisito derivado de material sobrante
(deshecho-plastico) de obras precedentes, logrando con el “"manchismo” y el neo
expresionismo un clon horroroso; para cerrar la Serie un autorretrato o clon sumamente
introspectivo en la pinturaYo, con el dfter ego de perfil en grafismo.
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8 Armando el rompecabezas

El ultimo ensamblaje realizado no es un cuadro, sino un circulo, que rompe con el
formato tradicional de la pintura, en el confiicto que se enlreteje en su propia madeja,
obra que se asemeja mas al arte-objeto, construida con palillos, tablillas, collage (timbres
postales, imagenes, pedazos de cartdn, papel impreso), obteniendo como resultado una
estructura tridimensional, tipo red, a través de la cual se aprecia la composicion
bidimensional; aunque sigue siendo pintura por la intencion del artista, por pintar el objeto
que se cred ldicamente y continuar experimentando nuevas formas, tratamientos vy
soluciones. En un futuro, el ensamblaje serd el pretexto para desarrollar el proceso
creativo hacia esa direccion, que parace tender al arte-objeto, la escultura y la instalacion;
no debe descartarse una Serie de investigacién del ensamblaje.

Comprendiendo el desarrollo del artista, diremos que es armar un rompecabezas, vamos
a dilucidar el proceso creativo como un ensamblaje de las diversas etapas e intentos por
cristalizar un lenguaje personal. En primera instancia, estd la simbiosis figuracion-
abstraccion, que resulté un fracaso por la faita de método uniforme y de cuya experiencia
decantamos que la solucién es una forma figurativa no-real, pero evitando caer en la
abstraccidn pura; en segunda instancia y como consecuencia logica esta el neo
expresionismo, en el cual se vislumbro el alcance de una Serie homogénea, al tiempo
que resultaba la solucion formal adecuada de expresividad interior, se descubri¢ el poder
visual del color {psicolégico, simbélico y musical), se habia intuido al fin el proceso
creativo en tercer lugar viene el bestiario con el retrato y el desnudo, en el cual se aplico
el proceso creativo en la tematica de mostruos y en los géneros del retrato y del desnudo,
el neo expresionismo agoté sus posibilidades formales en la figura caprichosa de los
animales fantasticos que desembocaron en monstruos psicologicos, el desnudo y ef
retrato eran considerados ‘“estudios anatémicos” y “facies hipocraticas-psicolégicas”,
partes integrales del bestiario psiquico, pero e! retrato degeneré en la caricatura y el
desnudo se perfilaba hacia otro sendero de investigacion conceptual la mujer como
objeto sexual, en cuarto lugar aparecid el mayor liismo pictdrico en forma de
manchismo” y la utlizacién del collage con timbres postales (el collage como Serie
amada hyperion, reveld los secretos de la composicién), en el trabajo de esta etapa, el
proceso creativo ha alcanzado indicios de maduracién, aparece el fantasma de la forma y
el pasapere fantasma, asi como una pericia neo expresionista con grandes logros
coloristicos, la quinta pieza es la figuracion sombria o rescate de la figuracion narrativa, la
cual se considera un afianzamiento de los valores figurativos ante el peligro de una
distorcion del neo expresionismo llevada al extremo de la abstraccion gracias al
manchismo”, es una etapa conceptual; la sexta pieza es el ensamblaje como ultima
consecuencia del experimento plastico del coltage; finalmente ta séptima pieza es la Serie
de soluciones heterogéneas, en la cual lo que deseaba parirse era el proceso creativo
mismo, de donde se deduce que éste ya ha sido agotado, conformando el fin de la
primera etapa del desarrollo del artista y el comienzo de un lenguaje mas maduro.
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9 Nuevos formatos, nuevos materiales y nuevas técnicas

Ante la problematica que nos plantea la vision panorémica de nuestro desarrollo artistico,
tenemos dos opciones: fa mas usual, cuando el proceso creativo se ha agotado y el arte
no esta integrado en la vida, es la claudicacién de la blsqueda de nuevos horizontes; la
segunda, que corresponde a una sed de conocimiento (sed de lo infinito, sed de lo
siniestro), es la persecucion de significados que le den sentido a nuestra vida. En ello
estriba que nos inclinemos a declinar lo tradicional (artesanal) y lo comun (acritico) en
favor de aquello que corresponde de manera mas auténtica con nuestra expresividad
personal Sin embargo, evitemos que esta renuncia sea producto de la “pose” y el bluff,
para que se trate de una busgueda consciente de nuevos canales de expresion.

Estos nuevos canales de expresion, van a configurar el lenguaje personal cuya estructura
serd mas solida y madura, y cuya intencién de establecer comunicacion sera mas
eficiente. Comenzamos por una revision critica de los formatos tradicionales: el cuadro
bidimensional, ya sea cuadrado o rectangufo, ya sea horizontal o vertical, o bien, formatos
duros (tablas) y formatos ligeros (lienzo y papel). En un sentido propositivo, se puede
utiizar tablas redondas, triangulares, de formas irregulares; dipticos, tripticos y polipticos
ensamblados sin seguir la coherencia del cuadro tipico (o como si se tratara de un
mosaico o de la diagramacion de una pagina de comic); formatos transparentes (vitrales)
gue pueden ser de acrilico o de polietileno; o de plano, el codiciado y ambicicnado
espacio-formato del muro.

El oficio de pintar debe cambiar segtin va transforméandose la industria del hombre; dejar
atras el papel, la tela y la tabla, guardar los pinceles en el estante como piezas
arqueologicas y hasta exhibir como obras museisticas a la paleta y al trapo de
excedentes; usar el caballete como percherc. A cambio de todo esto, utilizar materiales
no biodegradables comao el plastico y el acrilico, pintar con pistolas de aire industriales y
con aerografos, sobre paneles de acetato montados en stands de arafia, sobre bastidores
de polietileno que conforman un biombo que puede ser tan complejo hasta convertirse en
un laberinto. Otros materiales a la vanguardia son los metales de aleacion de bajo costo
en el mercado, como el latén y el aluminio, pintados con esmaltes y lacas automotivas.

Después de cultivar las técnicas por excelencia, experimentar con la técnica mas reciente
del acrilico, con pinturas vinilicas o con piroxilina; pues tanto el fresco como e} temple, el
oleo y la encaustica, el pastel, el gouache y la acuarela, pertenecen a un pasado
artesanal del oficio del pintor; ahora tenemos las posibilidades del collage y del
ensamblaje, o bien de las mixturas, o hasta experimentar en ese campo en el que, el
grabado y la pintura se fusionan: la mixografia. Sin duda, esta busqueda de nuevos
formatos nuevos materiales y nuevas técnicas habra de conducirnos a un formato ludico,
materiales varios de collage y ensamblaje, y a una técnica mixta. Hay varias ideas que
salieron del tintero, perc que se antojan para ulteriores investigaciones y procesos
creativos, por lo pronto se trabajara graduat y metédicamente
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10 Nuevas formas, nueva tematica y nuevo discurso

Si hemos tenido la gran osadia de proponer un nuevo formato, nuevos materiales y
nuevas técnicas, justo es que nos mantengamos congruentes, para plantear nuevas
formas, nueva temética y nuevo discurso. Convinimos que, para la estructuracién del
lenguaje propio como expresion del Yo interior, y para la maduracion det Estilo Absiruso,
tanto lo formal como el discurso personal deben ser coherentes y uniformes en un todo
concreto Denommamos Formato Ludico a aquél, en el que "todo puede suceder’, el
receptaculo de la expresividad, fa matriz de la creacién, de lo que esta por gestarse, sin
importar medidas, formas o material. Y llamaremos Ensambiaje, al acto pictérico basado
en los diversos materiales constructivos superpuestos a partir de una técnica mixta, que
llamaremos Mixtura de materiales plasticos, a la disposicion del proceso creativo.

En la misma ofientacion, la forma obtenida y a la cual sirven formato, material y técnica,
debe ser ef resultado éptimo del dominio de estos tres rangos formales; la pericia o
habiidad artistica con la cual se emplean sus rasgos superficiales, daran a la forma un
caracter de perfeccionamiento técnico, de exquisitez y de un platonico equilibrio
psicolégico muy deseado y buscado por el espiritu del artista. Como consecuencia de una
tendencia formal figurativa recargada hacia el neo expresionismo, vemos que la nueva
forma contaminada por el virus del "manchismo” es una forma libre, a la cual
denominaremos Forma Evanescente, cuyos valores formales son el fantasma de la
forma, activo en el fondo a través del polimorfismo; y el pasaporte fantasma, agente
corruptor del tiempo y de la imperfeccidn del sentido de la vista, que gracias a la
anamorfosis y al polimorfismo, funde figura y fonde.

En el camino del conocimiento vamos de la oscuridad hacia la luz, de la ignorancia a la
sabiduria, de la mentira a la verdad. Si la primera etapa del desarrollo del artista, estuvo
marcada por termaticas sombrias, por espejismos de la realidad; la segunda etapa que
constituye la maduracion del lenguaje personal, estard caracterizada por una tematica
des-dramatizada, es decir, el Estilo Abstruso, servird a una tematica ecuanime
denominada Filosofia de la Libertad, en la cual el artista plantea el descubrimiento de la
via catartica-gradual para encontrar la libertad, misma que depende del equilibrio de los
niveles del ser y que se traduce en la paz interior; es decir, la reduccion de la neurosis y
por lo tanto de la violencia.

£l nuevo discurso sera una objetivacion de la Estética de lo Siniestro, en virtud de la des-
dramatizacién de la tematica v de un candado estético llamado Humor Negro; pues el
paroxismo de lo siniestro a pattir de su dramatizacion es la presentacion de [a violencia,
de la pornografia y de lo kitsch, lo cual no solo representa a la muerte del arte sino
también a la trasgresion de todos los valores y a la inevitable degeneracion del género
humano en una decadencia que impera alentada gracias al sistema globalizante del
nechiberalismo del Imperio El nuevo discurso de la Estética de lo Siniestro se denomina
simplemente, Consciencia Consciencia de uno mismo, consciencia de la condicion
humana consciencia del entorno natural. Consciencia de Todo.
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APENDICE 2

EL GRAN MAMOTRETO

1 La sintesis de mi obra

Para poder explicar esta obra denominada “maestra”, por el mismo autor, es necesario
recurrir al Rompecabezas armado de fa primera etapa del desarrollo del artista. En
primer lugar, es considerada "obra maestra” E/ gran mamotreto, porque en ¢l se da la
sintesis de toda la obra precedente; es decir, es el Rompecabezas armado. Todas las
piezas estan en él y en ello reside precisamente, su genialidad que incluso asombra hasta
a su propio autor, quien haciendo acopio de humildad, Ia declara, no sin cierto embarazo,
obra "maestra” en su produccion. En segundo lugar, la ha cafificado asi, porque en ella
vislumbra ya, la madurez del lenguaje personal y la conformacion del Estilo Abstruso, lo
que a su vez significa el inicio de la segunda etapa del desarrolio del artista, mismo que
puede considerarse como el Método de desarrollo para Maestro, grado superior del
artista, que ha superado |os niveles de aprendiz y artista novel.

No debe parecer |actancioso dicho comentario, ya que es bien sabido por el autor que
tales grados de artista no son trascendidos sino por arduas luchas interiores, un largo y
penoso camino de trabajos; y la renuncia a un mundo de vanidad y superficialidad muy
caracteristicos del medio artistico. Si el artista se ha atrevido a afirmar que esta en el
umbral de un grado mayor e incluso, a calificar una modesta pintura suya como “obra
maestra” (dentro de su produccion), es debido a un andlisis critico ejercido en su obra
personal” en el cual ha denunciado de modo humilde, el precario e incierto comienzo de
su desarrollo como artista, que reconocié sin  un proceso creativo, que fue descubierto
paulatinamente como resultado de un método de trabajo mas concienzudo

Recapitulemos: Se ha vislumbrado el fin de una primera etapa de desarrollo, cuyo Inidicio
es el agotamiento del proceso creativo, lo cual se traduce como el panorama de
posibilidades para la estructuracion de un lenguaje personal; es decir, el comienzo de una
segunda etapa de maduracién del desarrollo, en donde se fragua el Estilo Abstruso, que
no es otra cosa que el Método de desarrollo para Maesfro La primera etapa esta
desarticuiada; es necesario armar el rompecabezas, concretar una sintesis de las piezas
que lo componen; tal Rompecabezas armado es El gran mamotreto, pues esta construido
segun la logica del Ensamblaje, en un Formato Ladico con una Mixtura de materiales
plasticos. con una Forma Evanescente, y una Filosofia de la Libertad dentro de un
contexto de la Estética de lo Siniestro.

Es una Obra Maestra ademas, porque en ella se presenta el pasc de transicion de una
elapa a otra, es el inicio de una nueva Serie de investigacidn, Serie de Ensamblaje que
denominaremos Serie de Mamotretos. En esta obra encontramos todo el proceso
creativo de la primera etapa. Simbiosis Abstraccidon-Figuracidn, Neo expresionismo,
Morfologia del Bestiario, "Manchismo”, Collage y Ensamblaje, Figuracién Sombria y hasta
las Soluciones Heterogéneas. Pero que al quedar concentrado en una sola obra, el
procesc creativo se metamorfosea en el lenguaje personal: el Estilo Abstruso. Pasemos
al andlisis de dicho estilo aplicado a la obra, pues de ello depende la claridad necesaria
para proceder metddicamente en la nueva Serie.
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2 Descripcion Formal

Partiremos de una descripcion formal del Mamotreto, para identificar en &l las piezas del
proceso creativo de la primera etapa, ademas de ser un esbozo general que debera
inducirnos a un analisis mas profundo. Vemos a simple vista una imagen caotica,
resultado de la saturacion de formas y de la saturacién de trabajo; es una imagen barroca
que invita a pasear la vista por las diversas 4reas en que parece fragmentada la obra,
pues se nos presenta como primera impresion una imagen desintegrada. Ya que la vista
se ha repuesto del primer impacto, acoplandose a la nueva imagen, se integran todas las
partes al momento de cobservar en el centro las formas predominantes; se trata de dos
personajes de buen tamario, pues son los mas grandes en toda la pintura, uno esta de
pie, erguido del lado derecho, por lo cual la vista es atraida poderosamente hacia €l y el
otro esta agachado, desplazandose ligeramente del centro hacia la izquierda, parece
llegar a ta altura del abdomen del primer personaje, que en la zona de su corazon tiene
una pequena cabeza; toda esta area tiene una coloracién calida. La zona de fa [zquierda
corresponderia al fondo de |a obra, en el cual se perciben diminutas imagenes que nos
exigen un acercamiento y un examen mas detenido; en la parte inferior inmediata a las
figuras, se aprecia otra zona de fondo que también esconde imagenes muy pequedas,
una tercera zona de fondo aparece a la altura de la pequefia cabeza-corazén y su
tonalidad es media a diferencia de las anteriores oscuras, concluye esta zona de fondo
hasta e} extremo superior derecho inmediato a la cabeza del personaje erguido; en dicha
zona, aparecen nuevarmente imagenes diminutas. Hasta aqui podemos concluir gue se
trata de upa alternancia de lo grande y lo pequefio, una especie de mania por sefialar la
diferencia entre figuras enormes v figuras diminutas.

El problema de una fusién entre fondo y figura, sin la predominancia de la figura sobre el
fondo, caracteristico de la Simbiosis Abstraccion-Figuracion esta presente, sin duda por
la distorcidn de la forma de las figuras que se funden con el fondo La figuracion de los
personajes centrales esta totalmente definida como un Neo expresionismo, es un trazo
continuo y a la vez simpiificado como en el dibujo infantil, el arte bruto de locos y salvajes
Vemos asimismo, cierta forma o figura monstrucsa (teratologia) en el tronco del
personaje pequeno, que alude a la Morfologia del Bestiario, lo mismo que la presentacion
de desnudos femenino y masculno y la obsesion del retrato (rostros
anonimos=personalidad). Existe un "Manchismo” que no sirve para modelar las figuras
tanto como para ser puros acentos de color o manchas puras, y tambien para crear el
efecto de monstruosidad del personaje pequefio. Collage sobre todo, pues muitiples
recortes han sido pegados en el Formato LUdico, montados segun procedimiento
constructivo del Ensamblaje, aunque se trate de materiales bidimensionales y no de la
insertacion de objetos. Las imagenes del fondo, minusculas figuras, han pretendido ser el
rescate de la Figuracion Sombria. Del mismo modo, el método compositivo corresponde
al segmento del proceso creativo conocido como las Soluciones Heterogéneas. Para
armar el Rompecabezas, se requirieron ocho meses de esporadicas exploraciones.
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3 Construccion

Por qué ninguna obra habia demandado tanto tiempo de ejecucién como El gran
mamotreto, es una cuestién muy simple: en él se resumié un proceso creativo que abarca
de 1991 a 1996. Su construccién fue lenta, pero al final de la obra, se produjo una
catarsis sumamente importante. Esta obra representa el fin de una etapa vital del artista
asimismo’ y el comienzo de la liberacion de pesadas cadenas invisibles, que mantenian
cautivo al Yo interior en una prision de estupidez y miedo. Fue construida en el periodo
mas azaroso de la vida del artista, con el método de composicién libre y espontaneo;
partiendo del caos y lo aleatorio (el descontrol de la propia vida), empleando al accidente
como vehiculo explorador de la expresividad, dirigiendo este accidente para hacer
manifiesta tal expresividad de lo interior. Después, poco a poco, armando el
Rompecabezas a partir del juego, manipulando el collage y buscando formas que se
manifiestan espontaneamente causando asombro a propios y extrafios. Se construy con
el color efectos y manchas puras que dan una atmésfera general al cuadro. En las figuras
centrales el gesto impera, pues efectivamente, es una de las partes mas importantes del
lenguaje personal, tal como la firma. En el proceso de construccion, se explord la forma
en las sucesivas etapas de realizacién de la obra. Fue de hecho, una pintura automatica
inicialmente, para concluir en un clon del artista. la expresion del Yo interno. Por lo tanto,
catarsis. Par ende, liberacién y entusiasmo

En un Formato Ludico, un metro cuadrado aproximadamente de papel kraft, se
embadurnd una imprimatura de pintura bianca vinilica, que aun fresca fue saboteada por
el accidente, una mancha cinica de tinta china, manipulada o dirigida para lograr efectos,
se texturizo el fondo con un salpicado de pintura acrilica de distintos colores; una vez
seca se buscaron formas que se trazaron con lineas continvas con marcador de tinta
indeleble en diversos colores, se trazaron lineas dentro de los cuerpos de las figuras con
lapices de color, crayones de cera y tizas de carboncillo, todo este trazado es el trabajo
gestual. Esto se llevé a cabo en una semana. Después se recortaron numerosas
imagenes que por lo menos estan reducidas a una escala diez veces menor del tamafio
de las figuras centrales, y se fueron afadiendo, montando meticulosamente, segun el
color del recorte, distribuidas por zonas de color uniforme; éste trabajo de collage empezo
a predominar en la composicién, de tal suerte que estabamos frente a un macrocollage.
Hasta este punto, habian transcurrido cuatro meses de juego y exploracion de la forma
cambiante Después se abandond por espacio de otros tres meses, en los cuales se
reflexionaba infructuosamente teniéndolo enfrente. En esos meses, se creaba la Serie de
las Soluciones Heterogéneas, misma que replanteaba el proceso creativo en si, y de esta
manera se destrabo el problema que mantenia inconcluso a El gran mamotreto, pues una
tarde, entrecerrando los ojos se descubrié ta posibilidad coloristica que daria unidad vy
coherencia al todo; y rapidamente, como lo haria cualquier pintor automatista, el autor
dispuso manchas amarillas, naranjas, rojas, violetas y azules; y se construyé como un
Ensambiaje y Mixtura de materiales plasticos.
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4 Significado de “mamotreto”

“Marnotreto” es una palabra fea. En contraposicidn por ejemplo, de “crisélida”; tanto por
la fanética como por lo gque evocan; crisdlida, una ninfa de los insectos muy semejante a
las mariposas; mamotreto, un libro enorme y abultade, deforme o desmadrade, un
armatoste mal hecho. Segln una definicién de “mamotreto”, se trata de un cuaderno en
el que se apuntan las cosas que se han de tener presentes, para ordenarlas después:
una especie de bitacora. Tal es el significado inicial de "mamotreto”, la bitdcora en la que
quedaron asentados los pasos del proceso creativo de la primera etapa y se articulan los
etementos del lenguaje personal o Estilo Absiruso, para ordenarlos en él y posteriormente
en una Serie de Mamotretos. La efeccidon de la palabra "mamotrete”, es dotar de humor

negro a la obra.

Pero el significado pleno de “mamotreto”, proviene del sentido del discurso personal, en el
cual el autor pretende romper con el discurso de las imagenes-relato, evitando
sistematicamente, la representacién, la anécdota y la presentacién de los hechos que
configuran a una ilustracion; para ello evadio la trampa del afan de realidad buscado por
la emulacidn de las formas, el efectismo, la descripcién y la informacion. Decling la
descripcidn por ser el elemento narrativo por excelencia, en favor de lo simbdlico que
conduce a una Interpretacion; en este sentido, la lectura pasa a ser contemplacion, cuya
interpretacion es efectuada a fravés de la Hermanéutica, lectura “entre lineas” o
contemplacidon de las seftales o signos ocultos a simple vista. El "mamotreto” es el libro
abierto del autor, como clon de su Yo interior; que siendo la expresividad del mundo
psiquico, es la catarsis de |as tensiones animicas y la liberacién consecutiva de éstas; de
modo que por extension del arte de vivir, se persigue expresar una Filosofia de Ia libertad
des-dramatizando a la tematica, la cual presenta una visidn poética-hermética del mundo
con una ideologia inidividuahsta (anarguismo) Se llama asimismo, "mamotreto”, por la
lectura de lo formal y el juego poético del titulg; deja de lado la obviedad y plantea un
paseo por la obra, en el que encontramos formas musicales y formas poéticas; permite
descubrir la “poetica” del color (color sonoro y color animico), y a su vez nos recuerda la
complementariedad de pintura y poesia; pero sobre todo, alude al caracter sugestivo del
tituto. que al contemplar la obra nos sumerge en un juego seductor, pasando por tres
momentos. la evocacion (lo que sugiere el titulo), la hipnosis (el pasmo producido por la
tmagen y nuestra propia imaginacion), y el enfusiasmo (comprension de o expresado que
se traduce en una catarsis y en liberacion).

Al ver Ef gran mamolreto, comprendemos gue hay muchas historias ramificadas, pues es
un hibro enorme que se nos presenta como el Libro de Ia Vida; no hay una anécdota, ni un
refato, sino una imagen-testimenio de la vida; un libro extensisime quiza imposible de leer
en una vida o de reducirlo a simple relato o historia: Ef gran mamotreto es el libro de libros
o especie de Biblia visual. Pues sin duda, no es un libro com(n que leemos por
distraccion o curiosidad, un fibro que podamas abarcar y comprender en una sola leida;
sno un libro (quizas el Unico) que debemos leer toda la vida, y del cual comprendemos un
poco mas conforme lo leemos nuevamente, conforme desarrollamos la Consciencia.
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5 Simbolos y contenidos

El personaje mayor es el més importante, su jerarquia es clara; ocupa un lugar central
junto al personaje pequefio que parece estar agachado. En realidad, el personaje mayor
con la cabeza-corazén y el personaje encorvado integran una unidad simbolica. A este
simbolo fundamental, sirven de satélites los demas simbolos colaterales, para conformar
el contenido global de la pintura. Desgajando la unidad simbdlica fundamental,
encontramos que acaso el personaje mayor y el encorvado sean el mismo; lo que nos
sugiere esta idea es la forma monstruosa que cubre el lomo del segundo; si ia
apreciamos a partir del anamorfismo, percibimas un tercer personaje escondido que
parece levantarse dificultosamente del suelo, al mismo tiempo que su rostro expresa una
angustia sin limites capaz de distorcionar sus rasgos hasta tornarlos monstruosos; en
tanto que el segundo personaje, del que parece formar parte, modera su gesto tornandolo
en un gnto de dolor ¢ sorpresa; se trata de una incorporacion sucesiva cuya cima de
ascencion es el primer personaje que es duefio de una actitud hierdtica, en relacion a los
dos anteriores, una expresion de ecuanimidad y de equilibrio se perciben en su
semblante La cabeza-corazon es también el mismo personaje, es una traslacion del yo
fisico al yo espiritual. La interpretacion de la unidad simbdlica nos permite comprender
que es el mismo hombre en tres fases que representan su gradual evolucion, desde el
subsuelo de las pasiones donde se arrastra como un gusano, pasando por el periodo de
saneamiento del sufrimiento donde acude al encueniro personal horrorizado, hasta la
etapa en la cual la ibertad comienza a tomar sentido. El yo espiritual alude al camino del
guerrero un camino con corazon, en el cual se lleva a cabo el rescate del Yo interior a
través de la consciencia.

A ambos lados de esta unidad simbdlica fundamental, aparece la unidad simbdlica
secundaria, integrada por desnudos, femeninos del lado izquierdo y masculinos del lado
derecho Propiamente son recortes de fotografias fotocopiadas que funcionan como
collage son cuatro desnudos tomados en diferentes angulos por cada sexo (frente, perfil,
ires cuarlos, espaldas); su aclitud es natural no son desnudos eréticos ni mucho menos
académicos, son simplemente, mujer y hombre desnudos, comprendidos como |as paries
opuestas y complementarias del equilibrnio cdsmica el Ying-yang. No existe una
pretension de mostrarlos erotizados, ya que ello devendria en seduccién, en la lucha
absurda de la dominacidon sexista; en cambio, esta unidad simbdlica secundaria pudiera
comprenderse como la célula arquetipica del amor tantrico- su actitud es indiferente,
como si hubieran salvado el abismo de la lujuna. Ambos sexos tienen el mismo valor
ontologico, de ello depende el equilibrio, [a hibertad y la plenitud.

En el fondo, del lado izquierdo, se despliega una dispersién alucinante de personajes y
pequefias historias incidentales, desenvolviéndose en planos inconexos como en el
mundo de los suefios, de hechc son imagenes oniricas que conforman la unidad
simbdiica terciaria Estas situaciones tienen un caracter de volatilidad, de lo etéreo, son
incomprensibles por la multitud de conflictos sin resolver en nuesfra vida; pero tienen un
significado muy profundo, pese a su ldgica absurda. Debajo de los personajes centrales,
hay unas zonas oscuras de fondo, en esos recortes se escondieron bajo un color violeta
una procesion diminuta de personajes de distintas razas, scn la unidad simbdlica
cuaternaria, la cual se interpreta como la “masa anonima" de gente, sumidas en la
mnconsciencia; »s decir la condicidn humana actuai. El fondo del lado derecho, también
solucionado como collage, corresponde a la unidad simbdlica de orden cinco, en la cual
las imagenes son ya tan cadticas, que se pronuncian a favor de un sabotaje sistematico
de la realidad, es como si fuera la irracionalidad.
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6 El color

Considerando el valor simbolico del color, tomamos la trilogia © gama calida del rojo-
naranja-amarillo, para iniciar el analisis del color; en ella se plantea un significado que
refuerza a la interpretacion de la unidad simbdlica primaria; y es que el rojo es el color
que estimula las emociones y las pasiones humanas, también es el color del fuego, con
todas sus connotaciones; aungue aqui nos interesa el rojo como simbolo de la energia
vital y de la energia sexual, y por ende como fuego identificado con purificacion (fuego del
infierno personal, de las propias pasiones, etc ), ya que el rojo esta simulando flamaradas
o lenguas de fuego que envuelven a los personajes centrales. Pasamos al naranja que es
un color muy activo, de hecho, representa el cambio y una gradacion hacia un nivel mas
espiritual gue simboliza el amarillo en los cuerpos de los personajes. Es como si la
ascencion, la evolucion, de un nivel de inconsciencia y esclavitud al nivel de la
consciencia y la libertad, es decir la purificacion, sélo fuera posible tras “pasar la prueba
de fuego’, o segun otras palabras, vencerse a si mismo, lo cual es el arte del guerrero.

Como se comento anteriormente, en la construccion de esta obra, el collage se dispuso
segun zonas de color; los recortes en blanco y negro formaron el campo de grises; los
recortes verdes y ocres formaron el bloque ambar. Azules se dispusieron en la esquina
superior izquierda, naranjas en la esquina superior derecha, justo arriba del bloque
ambar Los desnudos femeninos y masculinos estan salpicados por manchones rojos,
naranjas y amarillos, sin duda respondiendo a razones analogas al parrafo anterior, ya
que son desnudos en blanco y negro muy desleido, vagas y fantasmales formas que
caracterizan a la seduccion. En ese mismo sentido, los recortes o figuras de la zona gris,
corresponden a la unidad simbélica terciaria, es decir el gris es el color de la madeja de
los suehos, la zona oscura del inconsciente, enfatizada por el azul de una bdveda
pavorosa jamas vista en el cielo y que aparece en el dngulo superior izquierdo. Un torso
desnudo gns que representa la ilusion de la seduccion y el erotismo, nos lleva a un
mundo de luuria ‘donde las esferas del deseo y la ansiedad giran a una velocidad
vertiginosa Los personajes diminutos de la zona gris o imagenes oniricas, vagan
perdidos en un laberinto sin fin La unidad simbdlica cuaternaria esté pintada de violeta,
es la humanidad que aun no ha sido probada por el fuego purificador y viven en un
mundo muy simitar al de los suefios, pues en su inconsciencia deambulan dormidos
entregados al vicio de su imaginacién; si el suefio es gris-azul y la purificacion es el
fuego-rojo entonces la "masa andénima” es violeta vive en la mediocnidad y la
Intrascendencia

La quinta unidad simbolica es color ambar, © si se prefiere, verde-ocre-sepia-naranja, es
la zona de fondo mas clara y esta en el extremo derecho, al fado def personaje central
principal Es una zona confusa a pesar de ser tan clara Segin hablamos dicho, Ia
interpretacion de esta unidad simbdlica no era otra que, a irracionalidad misma El ambar
como célula de unidad de color del verde-ocre-sepia-naranja, solo puede significar una
cosa transcision. El naranja es el cambio, pues vemos una béveda simifar a la azul, pero
en el extremo opuesto hacia la cual se perfilan unos personajes diminutos; el verde, como
es bien sabido, simboliza a la esperanza, necesaria para efectuar dicho cambio; el ocre y
el sepia no son sino accidentes, desviaciones del naranja y el verde. Son perturbaciones
de ellos he aqui la irracionalidad, como ingrediente del cambio, o bien, como un efecto
del cambio, puas dicho cambio exige un juicio de la realidad, en el cual es facil sucumbir
a la wracionalidad, de la misma manera, es necesaria la irracionalidad para dejar de
juzgar a la realidad con el rasero de la razén,



7 Laforma generaly la forma especifica

Viendo detenidamente a la obra, dejamos de experimentar la primera impresion de caos,
causada por tal proliferacion de imagenes de diversos tamafios y tratamientos formales; y
en su lugar, comenzamos a sentirnos atraidos por las figuras cenfrales y de mayor
tamanio, cuyo color es también el més atractivo. La forma general es producto de la vision
de conjunto que integra todas las imagenes ensambladas, fusionando un mazacote en
una imagen plana total. Dividiendo a la obra en fondo y figura, vemos que la unidad
simbdlica primaria, o personajes centrales son la figura en un fondo que también es
figura, aunque diminuta. La forma general esta constituida por la figura de los personajes
centrales y un fondo que es figura diminuta, o unidades simbdlicas de menor jerarquia, o
un fondo con diversos planos que escavan una profundidad visual-psicoldgica. Como ya
sabemos, la forma general, visién de conjunto o figura sera adulterada por el efecto
psicofisiologico de la anamorfosis v el polimorfismo, que transforman un objeto en otro
por asoclacion optica, comoe en el caso de las pinturas del Arcimboldo; asi una forma
evoca a otra, o es varias formas al mismo tiempo,; efectuandose en ella una especie de
metamorfosis que hemos denominado el pasaporte fantasma.

Ello ocurre con ef rostro del personaje erguido. la nariz es frontal, el trazo oscuro es un
rostro de tres cuartos viendo hacia la derecha, el trazo con rojo es también un rostro de
ires cuartos, pero en sentido contrario, las lamas acaban en punta encima de la cabeza
simulando unos cuernos diabdlicos; el grafismo y la direccién encontrada de los rostros
coincidiendo en una nariz frontal-falica, componen un rostro con caracter de esfericidad:
he aqui el yo y el alfer ego reunidos. El personaje encorvado sufriendo la anamorfasis
engendra en si mismo a un tercer personaje, que nace de la forma monstruosa de su
lomo. pues resulta ser la cabeza del personaje que intenta dificultosamente levantarse del
suelo; ia poca que grita del personaje encorvado es al mismo tiempo un préstamo para el
personaje tirado, es su ojo derecho saltando de la drbita, en linea diagonal encentramos
al ojo izquierdo como derretido por el calor del infiernc, lo mismo sucede con una boca
cuya mueca no alcanza a expresar un grito, pero si mucho dolor; esta apariencia de
derretimiento del rostro det personaje tirado, es lo gue le da el aspecto monstruoso al
lomo del jorobado En torno a la cabeza-corazon, se expande una forma irregular y
organica que pasa a formar parte de un sombrero y un vestido para la cabeza-corazdn,
convirtiéndola asi en un cuarto personaje central, que sin embargo, sigue siendo unc y el
mismo

La forma especifica no deja de causarnos cierto ruido visual, anda por ahi en el fondo
inquietandonos con sus escenas tras bambalinas, con sus historias incidentales. La forma
especifica requiere del examen minucioso de la vision de detalle, de una exploracion a
fondo hasta la profundidad; ahora debemos acercarnos para apreciar con lupa o
microscopio, las diminutas figuras escondidas en el fondo (y aun en la figura) cuyo
problema visual es el polimorfismo, es decir, todo es forma (barroquismo) y se logra
fusionar de esta manera fondo-figura (ver Simbiosis), a lo cual denominamos el fantasma
de la forma La forma verde que circunda a la cabeza-corazén, es un recorte de una
fotografia de una pieza de cerdmica china que tiene en relive un paisaje; sI nos
acercamos a ver de cerca el sombrero y vestido del cuarto personaje podremos
apreciario. Las unidades simbdlicas que corre~ponden al fondo, estan compuestas por
una muititud de imagenes diminutas que pretenden ser tanio un fondo espacial de
profundidad, como producir el efecto del fantasma de la forma escondido, aungue en esta
ocasion, fa intencidn sea obviarlo; pues aparentemente son zonas de color que
componen el fondo.



8 La composicion y sus efectos

Para estudiar a la composicién debemos regresar eventualmente al apartado sobre la
construccion de esta obra; en donde se describe el proceso creativo a partir del Método
libre y espontaneo de composicion. En &1, como ya se dijo anteriormente, se parte de una
base sumamente intuitiva; del caos y lo aleatorio; empleando como soluciones formates
el accidente, el accidente dirigido y €! juego. En la misma linea lidica, se recurre a otros
experimentos, tales como la blUsqueda de formas de generacion espontanea, la
construccion con el color v el gesto. Resultados preliminares de este método, son la
exploracion de la forma cambiante, el descubrimiento del mecanismo de la pintura
automatica y el clon del Yo interno. No se puede esperar que los resultados de dicho
método, sean el equilibrio y el movimiento, como una consecuencia previamente
proyectada. Acaso puedan ser otros resultados como los simbolos reiterativos, el eterno
retorno, el despliegue de la creatividad y los inidicios de la construccién, los que si se
manifestaran. En esta obra, los resultados de la composicién son el despliegue de la
creatividad a través del mecanismo de la pintura automatica; los inidicios de la
construccion que evidencian la exploracion de la forma cambiante, y los simbolos
reiterativos junto al eterno retorna que son la quintaesencia del clon.

Y como El gran mamotreto es la sintesis del proceso creativo correspondiente a la
primera etapa, en él encontramos la recurrencia compositiva de las diversas piezas que
componen el Rompecabezas: Simbiosis Abstraccion-Figuracion, Neo expresionismao,
Morfologia del bestiario, “Manchismo”, Figuracién sombria, Collage y Ensamblaje; y la
Serie de la soluciones heterogéneas Una vez armado el Rompecabezas, el proceso
creatvo de la primera etapa sirviendo de principio compositivo, conforma el lenguaje
personal que constituye el Estilo Abstruso: un Formato lidico, Ensamblaje y Mixtura de
materiales plasticos, la Forma evanescente, la Filosofia de la libertad y la Estética de lo
siniestro

A sumple vista, el barroguismo compositivo de la proliferacion de imagenes pudiera
parecer cadtico, sin embargo el efecto resultante de tal saturacidn es una gran
dinamicidad; pues si observamos bien, dichas imagenes no han sido colocadas de
manera fortuita, sino de acuerdo a una logica del color; lo cual deriva en zonas de color
perfectamente definidas, pero no cerradas, sino permitiendo una integracion mas flexible.
Nos vemos forzados a recorrer la obra por toda su estructura, nuestro acto contemplativo
se traduce en una trayectoria que no es ni fineal i circular {pues no es una historia sino
rnuchas) tal desplazamiento visual es premeditado para provocar una sensacion de
movimiento Las formas del poli-personaje central plantean de hecho, en su metamorfosis
de tres fases, y en la trilogia de color calido (rojo-naranja-amarifio) un cambio que alude
claramente a la idea de movimiento. Sin embargo, lo que produce de manera mas
eficiente la sensacién de movimiento, es el fondo cuyas zonas de distintos colores
sugieren las aspas de un molino girando en el sentido de las manecillas del reloj (tiempo),
hélices que giran alrededor de fa figura central (autorretato o clon), cada vez con mayor
velocidad, hasta alcanzar una aceleracion en la cual las formas o imagenes del fondo se
desintegren y se fundan en un remolino (ver efecto de T.V., llamado disolver).
Cuncsamente, el equilibrio entre fondo y figura que corresponde a la Simbiosis
Abstraccién-Figuracion, nos produce una sensacion de ambiguedad, pues ho sabemos a
ciencia cierta, si [a figuia central esta en primer plano o en caso contrario un fondo que
esta superpuesto del lado derecho alrededor de |a cabeza-corazon; en realidad se trata
de un espacio envolvente. La figura central propugna por un equilibrio psicolégico.
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9 Desarrollo de una Serie

A continuacién reflexionaremos a cerca del desarrollo de una Serie de Mamotretos, que
persigue e! objetivo de consolidarse como un Método para alcanzar el grado de Maestro,
es decir, un método de maduracion del estilo. Dicha Serie de Mamotretos, se realizara
conforme al lenguaje personal o Estilo Abstruso. E! cometido de tal Serie es perfeccionar
el estilo. si se logra cumplir con elio, el grado de Maestro estard méas proximo. No
podemos precisar en este momento, cuantos mamotretos seran necesarios para cerrar la
Serie, ni sabemos si habra de conducirnos al Ensamblaje como tal; tampoco es posible
vaticinar fechas o proceder conforme a un calendario. Se pretende que cada mamotreto
supere al anterior y se supone que cada mamotreto es la expresién del Yo interno (clon),
por lo que no debe forzarse a una produccion inescrupulosa. Si Ef gran mamotreto ha
sido vislumbrado por su autor, como una obra que le abre posibifidades incalculables para
un desarrollo ulterior, es justo que los siguientes se articulen de acuerdo al Estilo
Abstruso, y que conforme se vayan sucediendo las obras el estilo alcance su madurez y
su punto 6ptimo.

Asi el Formato ludico, debe tomarse al pie de la letra; pues su premisa es que “todo
puede suceder”; es decir, la creatividad es el resultado de la expresion. El Ensamblaje y
Mixtura de materiales plasticos, debera ser una investigacion seria de una técnica mixta
con materiales diversos de collage y ensamblaje superpuestos, comprendida como un
acto pictorico. La Forma evanescente compuesta por el fantasma de la forma y el
pasaporte fantasma, se perfeccionara en cada mamolreto, hasta alcanzar una simbiosis
de fondo-figura mas fusionada En [a Filosofia de la libertad, encontramos una tematica
des-dramatizada, o la via catartica-gradual para encontrar la libertad. En el nuevo
discurso. la tematica des-dramatizada de la Filosofiad de la libertad junto al candado
estético del Humor negro hacen mas objetiva una Estética de lo siniestro; dicho discurso
se llama Consciencia. Si el problema del arte es dual, es decir forma y contenido,
podemos decir que casi lo tenemos resuelto: dentro del contexto de la Estética de lo
siniestro la forma no es convencional 0 académica, ni es representativa ni referente de la
realidad es una forma expresiva que obedece a un lenguaje personal; el contenido es
sumbohco y obedece también a un codigo de auto-expresion.

El desarrollo de la Serie, tiene a su vez un objetivo de trascendencia mas profunda que la
de alcanzar un grado de Maestro. en virtud de la clonizacién efectuada en cada
mamotreto. el artista conseguira una expansion de su Consciencia y por lo tanto una
consecucion mas real de la libertad A través de la via catartica-gradual, se reducira |2
neurosis que devendra en equilibrio del ser y por ende en paz interior. Cada clon-
mamotreto debe verse como un proyecto de evolucién psicologica; como una batalla
peculiar def guerrero en su afan de auto-dominio. La Serie no sélo serd una investigacion
artistica. sino también una investigacién psicologica e introspectiva La Serie es uno de
los senderos que se bifurcan en el camino de cenocimiento, pero del que se abrigan
mayores esperanzas y se perciben certezas La Serie de los Mamotretos que inicia la
segunda etapa del desarrollo del artista, es una parte del largo camino, por ello no
podemos decir siquiera que estamos a la mitad, ni que hemos llegado al final. Sin
embargo el lenguaje personal presupone la obtencién de una formula; de la aplicacion
optima de ella, podemos esperar una madurez del Estilo Absfruso. Hemos aplicado dicha
férmuala a un segundo mamotreto, en el que puede verificarse un avance notoiio y una
imagen mas equiliorada



10 La portada

La obra que sirve de portada a este estudio es el segundo mamotreto que se intituld Lo
siniestro, a propésito del titulo de la presente Tesis. Comenzaremos el andlisis de la
portada a partir de lo formal. El Formato ladico empleado esta ocasion fue un lienzo de
lona #12. montada en un cuadro de 70 x 80 cms. Se decidié trabajar en sentido vertical,
partiendo de un boceto preliminar, de lineas muy generales que sirvié como esquema. El
método de composicidn fue el mixto que es una mezcla del de orden formal y el libre-
espontaneo La traslacion del boceto al Formato ladico, planted tres zonas de trabajo muy
delmitadas: el rectangulo del formato vertical se dividié a ojo en una proporcion muy
préxima a la seccién aurea; de la cual obtuvimos un rectangulo inferior =1/3 y un
rectangulo superior=2/3; en éste rectangulo hay un arco que esta casi en el centro del
formato; el rectangulo inferior es el mar, el superior es el cielo y el arco es una cabeza
emergiendo del mar.

El Ensamblaje y Mixtura de materiales plasticos que es propiamente la construccion del
cuadro, es el siguiente: trabajo de pintura en Ia zona de la cabeza flotante en escala de
grises, escurrimiento de manchas verdes y sucesivas capas semicubrientes con pincel
cuasi-seco de colores violeta, morado y azuf, en fa zona del cielo; collage de craneos a la
derecha, collage de peces venenosos del Japén a la izquierda, collage de imagenes
dirninutas al centro en una sola forma irregular y organica en la zona del mar, pintada
después con mismas aplicaciones con pincel cuasi-seco en colores verdes y azules, para
esconder peces y craneos grises, y una mancha con figuras diminutas que simula ser la
sombra de la cabeza proyectada en el agua y deformada por el oleaje; también collage en
la zona del cielo: manos cayendo del lado izquierdo, un séquito de mujeres que simulan
ser una nube y un sol amarilio que tiene rostro, ambos casi al centro y arriba de la
cabeza, collage de estatuas griegas repetidas y superpuestas a un texto de una narracion
intitulada Cuento para mi hijo.

La Forma evanescente es el fantasma de la forma presente en los craneos y los peces
escondidos en el mar, asimismo las figuras diminutas escondidas en la sombra
proyectada en el oleaje; la misma presencia del fantasma de la forma en la nube-sequito
femenino o en las nubes pesadas y escultdricas, que en su repeticion y variacion de
lamano es un eco de |la forma El pasaporte fantasma esta en la nube ambigua que nos
deja ver al mismo tiempo varias mujeres, o en el arco de la cabeza que parece ser una
caverna o en la sombra que tiene una forma monstruosa, o en el mar que al mismo
tiempo parece un muro de textura rugosa con una piedra oscura al centro por donde
asoman los ojos del personaje, o en las manos a las cuales se les afadieron los dedos
puigar e indice faltantes. El titulo Lo siniestro estd descompuesto en letras azules
impresas encima del texto oculto en el cielo.

Un detalle curioso y sobrecogedoramente siniestro, estd en el juego poético de las
manos, simbolismo de miedos soterrados que salen a flote como la cabeza; pues vemos
del lado izquierdo upas manos derechas flotando o cayendo, luego del lado derecho
vemos que a las esculturas sedentes les falta la misma mano derecha del brazo que
estan alzando, v precisamente en un espacio entre dos de estos brazos alzados de las
esculturas que estdn abajo, se asoma sutimente un fragmento del texto literario, en
donde se lee para sorpresa del autor: "mano”. Este hallazgo es devastador, pues nunca
se premeditd tal micro-detalle de alcances casi delrantes y desquiciantes, pues una
semana antes el autor habia sofiado gue perdia una mano {mutilacién). Es por eso que &l
titulo Lo simesiro, fue el elegido por presentar este detalle que no contradice a la Filosofia
de la libertad ni af discurso de la Consciencia.
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APENDICE 3
Confesiones de un Artista

1 La tautologia (yo soy yo)

Cuando un artista da voz a su sentimiento, deja fluir su sensibilidad, manifiesta su
concepcion del mundo y expresa su Yo interior, es como un profeta que hablando desde
un monticulo nos muestra lo que ha encontrado en el camino, como un visionario nos
comparte de los vislumbres de las entrafias de la nada; y de la misma manera seran
incomprendidos en su tiempo y en su tierra por la multitud zafia; y serén vituperados vy
apedreados cual perros sarnosos, y seran escarnecidos por la mofa y el ridiculo; y
cuando hayan muerto y ya no lo necesiten seran reconocidos y glorificados, irénicamente
muertos e inmortales. Y mas tarde, olvidados por una humanidad ingrata, que solo les
cita por aderezo cultural, mas no porque comprendan su profundidad. El artista: esa raza
maldita y condenada al ostracismo de la indiferencia.

i Para qué sirve el arte? Tal parece que todo el ensayo es una tautologia que responde a
esta cuestion; como en la novela Transtorno de Thomas Bernhard, que se repite hasta el
cansancio una y otra vez el mismo estribillo; se vuelve sobre el mismo tema con una
obsesion recalcitrante, como el golpeteo de un martillo que no ceja en su intento de
dernbar el muro, como el tormento de la gota de agua cayendo en el craneo hasta
perforarlo, como el delirio de un neurdtico crénico que olvida que ya narrd el mismo
suceso mil veces y reincide en su oneroso cometido, Es inevitable, tenemos que reiterarlo
una vez mas: el arte es un camino de conocimiento, mientras tanto, el arte no ha muerto.
La Estética de lo Siniestro conduce a través del vehiculo de la Hermenéutica al
autoconocimiento, pues lo siniestro es precisamente, €l Yo desconocido que mora en el
abismo de la pstque; y siniestro es el disfraz que nos hemos confeccionado. A través del
arte el hombre puede develar su propio misterio, y cuando esto ha sucedido, cuando ha
Iogrado la expresién de su Yo interior ha alcanzado la catarsis y la liberacion

En el camino de conocimiento encuentra uno, a quienes de manera analoga han ido en
pos del encuentro consigo mismos, es podriamos decir, un camino paralelo, pero con
ligeras variaciones de paisaje; en el caso del artista brasilefio Roberto Magalhaes, quien
escripe en febrero de 1995 una confesion que versa a cerca de su desarrolle como artista
y del hallazgo que tuvo lugar en él, hemos de mencionar que el artista sudamericano
viene a corroborar los argumentos expuestos humildemente en este estudio, por quien
suscribe. y a ratificar en forma sucinta todo lo escrito en este ensayo.

Revisando los xilograbados de Roberto Magalhaes, encontramos un gran paralelismo
mcluso formal; por efemplo en su Morte de um sonho {muerte de un sueilo) , en el que
se presenta a un personaje, especie de cazador arriba de su presa, en sefial de victoria,
dicha presa es un monstruo (ver el bestiario y los monstruos psicologicos), esta obra
recuerda una del autor de este estudio llamada caceria: el depredador que extermina al
tuposauro, especie en extincion, el significado simbolico es el mismo, y la imagen es muy
simdar lambién, con dibujo infantil y neo expresionismo. La diferencia mas importante es
que Magalhaes hizo esta xilografia en 1964, mientras que la pintura citada fue realizada
en 1993, con el desconocimiento de la existencia del mismo Mayalhaes.



2 La confesion de Roberto Magalhaes:

YC

Fue a los 18 afos, mas o menos, cuando comencé a preocuparme en darle un sentido filosofice a mi habilidad.
Hasta ese momento mi dibujo, aungue realizado a diario, se dispersaba en divagaciones gratuitas Dibujaba
por placer pero superficialmente. No habia comprendido aln que la forma debia guardar veladamente, un
contenido mas profundo

Por esa época usaba mi dibujo objetivamente, en portadas de libros, discos, ilustraciones y publicidad, cuando
descubri que podia crear formas y situaciones independientes de esos temas, concretizando aguello que mi
imaginacien habia ordenade Me di cuenta, asimismo, que yo era el dueiio del papel, de 1a pluma, de la tinta,
en fin, de 1a idea, y que no tenia que someterme a las limitaciones del dibujo comercial.

Comenzd entonces un camino interior muy penoso, pero repleto de descubrimientos, a través de |a blsqueda
de un lenguaje propia, porque en esa etapa de la vida, tenemos una personalidad muy fragil, influenciable y
complicada Un artista principiante tarda afios Juchando por encontrar la originalidad, que no es otra cosa que
la expres:on de su propia verdad, pues no hay investigacion ni blisgueda sino encuentro, como si tedo ya
exishiese dentro de nosotros. Somos una verdad trabada por opiniones y conceptos que no nos pertenecen

Cornencé por esa época Una serie de dibujos surrealistas en tinta china, que infelizmente quedaron dispersos
Trabajaba como siempre aislado del mundo, todas las noches. No conocia a ningln artista, a ningdn
intelectual En 1962 presenté esos dibujos a fa Comision Académica en la Escuela Nacional de Bellas Artes
me fue concedido el enorme placer de mestrarios al plblico, en una exposicion indwidual en la Galeria
Macunaima, anexa a la Escuela Yo mismo dispuse los dibujos en las paredes, escribi un pequefio texto
“critico” que presentaba mi arte y, como me habian dado la llave de la galeria, yo mismao la abri. Me coloqué en
su interior en espera de alguien que pasara y entrase. Eso fue lo que ocurié Conoci a mucha gente
Interesante, vanos artistas y duefios de galerias, que me abrieron el camino a la profesionatizacién Hice
amistad con algunos alumnos de la ENBA y asi tuve, a los 22 afios, mi primer contaclo con personas que
pensaban como yo Pasé a frecuentar, en caltidad de intruso, los correderes de la Escuela, por la necesidad de
acercarme al Arte y a los artistas, pues pocos afios antes habia side reprobado en el examen de admision al
curso Iibre Hasta 1964 |a Escuela de Bellas Artes, instalada en el magnifico edificio que hoy perenece
exclusivamente al Museo, era un lugar abieto y de mucha efervescencia intelectual, caracteristica de la
mentaldad “beatnk” de aquella genaracion.

Los dibujos de los afos 60, cuando yo tenia entre 20 y 23 afios, son de ese pericdo En aquella época se veia,
se comentaba, se discutia y se hacia expresionismo-abstraccién y yo me senti impedido a expresarme
‘expresionistamente”, por el impacto que me causd el dibujo de Marcelo Grassman Luche desesperadamente
por alejar 13 presencia de Grassman de mi trabajo Por afies produje solamente en blanco y negro, usando
ocasionaimente el sepia, que fabnicaba con polvo de café

En ese penodo realicé 100 xilograbados, cuya técmca aprendi en el taller de grabado de la ENBA, hasta el
momento en que rente mi propio taller, Inolvidablemente modesto, en un cuarto con lavamanos en una pension
de la calle Farani en Botafogo.

Una noche una determinada y especinisima noche de trabajo e introspeccion, tuve una especie de "experiencia
artistica” S yo fuera mistico diria que tuve una experiencia mistica. Estas cosas son muy dificiles de describir,
y por falla de otras palabras o, tal vez por 1a dificultad de encontrarias, dirfa que vi “una irradiacion emanando
de los colores™ de los tubos de hinta o algo parecido. Comprendi también esa noche, la infinita posibiidad de
combinacion de las formas y la tan buscada tibertad de hacer en el papel unicamente lo que quiero, como sl
todo el pasado de condicionamientos desapareciera en ese instante. jEra libre!

A partir de ese momento mi mente se abrié, mis dibujos se transformaren en color y pase a disfrutar la gran
felicidad de haber encontrado mi propio camine
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3 SINOPSIS DEL DESARROLLO DEL ARTISTA

Se supone en un estudio de esta naturaleza, que el proceso por el cuzl llegé el artista al
actual conjunto de ideas y conceptos gue conforman el ensayo, estd implicito o esta
obviado, sin embargo, nos parece pertinente decir dos cosas a este respecto: la primera
estriba en la imporancia de indole sumamente personal, que ha representado para el
artista el tema de esta Tesis, siendo fas honduras de lo siniestro mas atractivas que
repulsivas, por o cual, este ensayo es un esbozo autobiografico en clave. La segunda, es
la siguiente aclaracién: no sin miedo, el autor se sumergié¢ en profundidades poco
visitadas y si evitadas por la mayoria; llevando al ambito de su vida personal y
experimentar en carne propia Lo Siniestro; pues nunca sera verdadero un discurso a
ultranza o la adjudicacion de la receta. El secreto es seguir el camino del guerrero, cuyo
arle es elegir "un camino con ¢orazon”.

A continuacién presentamos una sindpsis del citado desarrollo del artista:

1a ETAPA- PROCESO CREATIVO

Simbiosis Abstraccién-Figuracion
Neo expresionismo
Morfologia del bestiario
“Manchismo”
Figuracién Somhria
Collage vy Ensamblaje
Soluciones Heterogéneas

2a. ETAPA: LENGUAJE PERSONAL=ESTILO ABSTRUSO

Formato Lodico: “todo puede suceder”
Ensamblaje y Mixtura de materiales pldsticos: materiales diversos de collage y ensambigje superpuestos
segin técnica mixta y ccmprendido como acto pictérico
Forma Evanescente: Faptasma de la forma y pasaporte fantasma
Filosofia de la Libertad: La des-dramatizacion de la tematica
Cstética de lo Siniestro=Consciencia: el Humor Negro como candado estético
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FIGURA #1: LA PENA DE MUERTE.
VER APENDICE 1.

FIGURA #2: DECADENCIA: EL HOMBRE
QUE BUSCA LA VERDAD Y ASUME
LA ESENC!A DE DIVERSOS ANIMALES.
VER APENDICE 1.



IMAGEN #3: PORNOGRAFIA: POTENCIA DE
LA IMAGEN, INEFECTIVIDAD DEL ACTO.
VER APENDICE 1.

|
%

IMAGEN #4: MIEDO A LO DESCONOCIDO.
VER APENDICE 1.



LOS LAZOS

IMAGEN #5

: PADRE E HIJO.
VER APENDICE 1

INVISIBLES:

O

EL SUEN

IMAGEN #6

- KUNDALINI

HIPNOTICO

VER APENDICE 1



IMAGEN #7: YO. VER APENDICE 1.

IMAGEN #8: CADAVER EXQUISITO
DERIVADO DE MATERIAL SOBRANTE
( DESHECHO PLASTICO) DE OBRAS
PRECEDENTES. VER APENDICE 1.



IMAGEN #9: EL GRAN MAMOTRETO. VER APENDICE 2.



CONCLUSION

1 Tesis Unica

a) El arte es Encuentro.

El silogismo hipotético “siempre y cuando el arte sea un camino de conocimiento,
entonces el arte no ha muerto" es la sintesis de la primera y la tercera hipotesis
expuestas en la introduccion de este estudio; para demostrar que el arte no ha muerto
debemos demostrar antes, que el arte es un camino de conocimiento; es decir, debe
demostrarse que tal definicion de arte es cierta. Su demostracion lleva implicita la
comprobacion de que el arte no ha muerto. El arte como camino de conocimiento es la
tercera hipdtesis, porgue su comprobacion se efectia en el tercer capitulo, en la
aplicacion de la teoria en la obra personal, en la exposicién del discurso personal que
manifiesta que el conocimiento del mundo es posible a partir def conocimiento de uno
mismo, en virtud de la expresién del yo interno; por lo tanto el arte es busqueda. La
segunda hipotesis es verificar si fa Estética de lo siniestro ha estado presente en toda la
historia del arte, lo cual demostramos en el segundo capitulo sin recurrir a ejemplos
inmediatos y el analisis de una obra en particular de cada periodo, sino analizando el
contexto ideologico en el que se produjo tal estilo en tal civilizacion, puesto que lo
siniestro es el discurso o contenido que queda vedado u oculto bajo la forma bella. El arte
como busqueda nos enseiia que la Estética de fo Siniestro nos lleva a la blsqueda y al

encuentro de uno mismo.

hj Encuentro de uno mismo.

El camino de conocimiento es [a busqueda de uno mismo; para Trias lo siniestro existe
en la dimension del inconsciente, para el gue se busca a si mismo lo siniestro es el
desconocimiento del verdadero yo, lo siniestro es la actuacion de los diversos papeles
que protagonizamos en el drama y en la comedia de la vida, lo siniestro es el rostro
verdadero oculto bajo la careta de hipocresia, lo siniestro es la usurpacion del yo de la
esencia a cargo del yo de la personalidad, lo siniestro es que nuestra vida es una mentira
y que vivimos engafiados en un suefio del que no queremos despertar.

¢} Buscando las raices.

Para los artistas de la “generacion x”, lo siniestro es una camisa ensangrentada de un
accidentado, piensan que la presentacion de lo obsceno movera los tentaculos de la
psigque y que el asco es una sensacion valida de suscitar; para ellos no tiene sentido
buscar dentro de si, aunque nos queda claro que son artistas enfermos. La busqueda
sigue en un sentido antropaldgico y argueolégico, desenterrando de las ruinas verdaderos
tesoros de nuestra cultura pasada, la prehispanica, en la cual se perdié la tradicion
atlante-tolteca de conocimiento.

d) El conocimento de la reatidad.
En wvirtud de un autoconocimiento, obtendremos gradualmente una consciencia y un
conocimiento objetivo de la realidad; pero no se crea que es tan sencillo: pocos seres
humanos logran llegar at final del camino; el camino del guerrero, cuya mayor hazafa es
la de haberse vencido a si mismo.

e) La expresividad.

Como expresar esta batalla diaria de cada instante, es el problema que habra de
resolverse en cada obra; dénde cada forma y cada color son simbolos del mundo
psiquico del autor, y la composicién generat un reflejo de su estado interior; y toda la obra

un clon de su yo Interno.
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2 Lacultura

a) Amérca Latina: Mexico. )

La realidad latinoamericana es distinta a la europea, africana o asiatica; casi todos los
paises tenen como lengua comun el espafiol, y en casi todos Jos palses se llevo a cabo
un proceso de mestizaje, salvo en contadas excepciones. La religion predominante es el
catolicismo; son pueblos del tercer mundo “en vias de desarrollo”; con una dependencia
tecnolégica, econémica, politica, ideoldgica y cultural del exterior, de los paises del primer
mundo; pues la invasion es ahora ideoldgica promoviendo el proceso de acuituracion. En
la “occidentalizacion” del mundo, se renuncia a las tradiciones de cada pueblo y a los
valores culturales que conforman su cultura y la idiosincrasia del hombre latinoamericano,
valores heredados de la cultura prehispanica, que persisten y coexisten, aunque
sincretizados con la europea En este ensayo nos pronunciamos a favor de un rescate
antropolégico v arqueologico de nuestras raices; propugnamos por la busqueda del
pasado mesoarnericano, de su revaloracion, mas que de una imitacion o adaptacion
superficial y "folkloroide” para turistas; una busqueda de los valores del conocimiento de

la cultura madre y su real comprension.

b} Vanguardia muralista

Nos intriga sobremanera, una proliferacién como especie de plaga en los muros, de una
expresion popular poco responsable de su funcién comunicativa: el grafitti; lenguaje
cerrado y de escaso valor epistémico y reflexivo, aunque én ccasiones es sumamente
atractivo Al mismo tiempo que una busqueda de uno mismo y de las raices culturales
(encuentro), proponemos rescatar al muralismo mexicano, sobre todo fa poliangularidad
de Siqueiros, como una verdadera vanguardia muralista, como todo un movimiento
mexicano y latinoamericano; ya que ésta nunca figura, sospechosamente, en los libros
serios de arte, pues es arte tercer-mundista. SI queremos un rmovimiento, una
vanguardha, un arte social y politico, un arte urbano e integral, un arte popular hecho por
todos y para todos, esta podria ser una alternativa bastante viable, incluso como un arte-
camino-de-conocimiento; pues implicaria al arte como estilo de vida; y también seria un
arte-rescate-arqueolégico en esa misma logica. Para desarrollar una teoria especial
sobre este topico, debera escribirse una obra especifica méas adelante, pues éste no es el
espacio indicado, tan soélo las semillas para cultivarlo posteriormente.

¢} Oposicion a “lenguajes mudos”

El principal obstaculo que identificamos para realizar un arte-camino-de-conocimiento,
son los “lenguajes mudos”; aquéllos que todavia apuestan a la belleza, sin haber
reflexionado que tan s6lo es mascarada; aquéllos que imitan las formas superficiales del
arte y contribuyen a generar mas confusion, incluso entre sus productores que trabajan
en la oscundad de su ignorancia. El arte debe trascender su limitada esfera estética y
permear Ia ética, para sembrar censciencia y ayudar a la comprension entre los seres
humanos. “el arte debe servir a una acciéon justa, si no, es como el opio de la
intelligentsia”

d) La realidad virtual y los medios.

De entrada la realidad virtual es un arma poderosa, pues serd como la mas moderna y
sofisticada droga para el aletargamiento de la gente Una utopia (jsiguen existiendo!) que
se nos antoja, es tomar les medios masivos para educar y realmente comunicar.



3 Dialogo abierto

a) Preparando el método de desarrolio para Maestro.

El sistema del lenguaje no es una receta, es personal, es intransferible; cada quien debe
buscar en su propio Yo. Es un cadigo hermético el Estilo Abstruso, solamente inteligible
para los que se encuentran conectados en los canales (como la via internet) de
comprension y de un camino de conocimiento y de evolucion. El lenguaje del Estilo
Abstruso es apenas el principio, es el medio y no el fin, para expresar el Yo interno, y
para desarrollar el Método para Maestro, es decir, lograr la madurez en el oficio, la
profesionalizacidn y el perfeccionamiento en el arte. Para ello, se han preparade bajo
forma de apéndices, dos micro-estudios de la obra personal; uno que versa sobre la ruta
critica, que no es otra cosa que el proceso de un desarrollo preliminar at desarrollo para
Maestro, pues en el primero van apareciendo las huellas, indicios, las piezas del
rompecabezas; en otro apéndice, que es el tratado del rompecabezas, se analiza una
obra cuspide de este desarrollo, donde interviene la sintesis de toda la obra personal.
Posteriormente, vendra el desarrolio en forma de una Serie de Mamotretos, cuya
descipcion se halla en el apéndice 2, y de los cuales habran de desprenderse con toda
seguridad, nuevas alternativas y posibilidades para el futuro.

b) De lo siniestro en la forma,

Haciendo un breve repaso, [0 siniestro en la forma lo establecemos en este estudio y en
la obra personal en dos elementos fundamentales, el fantasma de la forma y el pasaporte
fantasma En el primero, el fondo se ha objetivizado, todo tiene forma {paramorfismo},
escondienda formas como craneos, rostros, cuerpos, animales, efc.; de tal manera que
las sucesivas transparencias, manchas, accidentes y relaciones del color del fondo,
nhagan aparecer un desfile de personajes y objetos gue no se ven a simple vista, sino
buscandolos. En el segundo, las formas o figuras predominantes de la composicion, son
bl o polformes, o sufren de anamorfismo, dada fo cual, una es dominante y las otras
subyacen latentes, y cuando las descubrimos es como atestiguar una metamorfosis;
estos dos efectos formales, hacen que fondo y figura se fundan en una unidad En la
contemplacion, que es el juego siniestro que nos propone el artista, vamos descubriendo
formas ocultas que pasan inadvertidas para curiosos y distraidos.

c) De lo siniestro en el contenido.

Después del minucioso analisis del concepto Siniestro, efectuado en el primer capitulo,
tenemos un horizonte Inmenso que se remonta hasta el mas alla, desde lo negro (lo feo,
lo malo y lo irracional), a lo desconocido (lo misterioso, lo insélito y lo oculto), hasta la
violencia y el miedo; desde o siniestro en lo sobrenatural y metafisico, hasta lo divino, lo
demoniaco y el mundo psiquico del individuo. Contamos con un inventario tematico,
deuda que tenemos con el libro de Freud, Lo siniestro; y otro catalogo de tépicos que
suman 24, pero que no son todos, pues nos faité por ejemplo, la brujeria, cada topico es
sumamente amplio, compleio y profundo, un material nquisimo de exposicion. Para evitar
que la obra degenere en un vulgar “thriller”, utiizamos como candado estético el humor
negro; pues asi no mostramos ni obviamos a lo siniestro, sino que lo insinuamos para
que no pierda todo su poder sugestivo. Para que la obra no devenga en literatura,
empleamos el juego poético del titulo y la lectura de lo formal Lo siniestro ha sido
reveiado
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