


La presente investigacion tiene como principal objetivo
mostrar el proceso creativo que se siguio para la produc-
cion de pinturas abstractas que se adhieren a los postu-
lados de la abstraccion geomeétrica, partiendo de la
observacion del mundo natural, es decir objetivamente
se presto atencion a varios fenémenos de la naturaleza
teniendo siempre presente la forma y el espacio y en la
parte intangible la concepcion del tiempo, creando en las
pinturas que se presentan la intension de involucrar en
un mismo plano pictérico momentos importantes de la
experiencia que se generan en la convivencia entre
seres humanos, sin que la-barrera del tiempo sea un
Impedimento para dejar ver el movimiento y transforma-
cion al que estamos sujetos entre el pasado y presente
con la pregunta latente en todas las obras acerca del
futuro no solo material del ser humano sino también
espiritual, aproximandome-de este modo a la teoria
estetica de lo sublime y concretamente al analisis de lo
sublime matematico de Kant, donde encuentro puntos
de conexion en el pensamiento de lo incierto, infinito e
inconmensurable que en todas las composiciones son
una constante.
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LA ABSTRACCION, EXPRESION NO OBJETIVA
DE LA NATURALEZA

Con el término naturaleza se quiere nombrar todo lo visible, es
decir el entorno propiamente natural en el que esta incluido el
hombre con sus cualidades sensibles, emocionales e intelectivas,
que se combinan también con lo que es fruto de su inventiva

y su consiguiente materializacion en objetos de toda indole,
estableciendo relaciones de utilidad y satisfaccion estética. Por
tanto se abarca el ambito de experiencias desde el sensible-
objetivo de la realidad y el subjetivo, emocional e intuitivo del ser
humano.

En la naturaleza se encuentra el material que concretamente

en la pintura, viene a ser la motivacion o el pretexto creativo,
para extraer y combinar lo perceptible o visible de la realidad

y las estructuras complejas que se crean en la mente con esta
interaccion, para conferir a la pintura que nace de esta necesidad
cualidades tnicas, que permiten ver desde una vision interna
otra naturaleza, pero esta vez filtrada por los conceptos y las
reflexiones que el artista construye, y que le otorgan a la pintura
de una presencia viva, cuando el observador puede acercarse a
ella, no con el interés que la razon encuentra en la busqueda de
definiciones, sino con la voluntad de dejarse incluir en otro mundo
que antes de esa experiencia no le fue posible imaginar.

La naturaleza entendida asi, viene a ser el punto de partida, un
espacio abierto para seleccionar, guiados en el caso del arte por
la intuicion, el material necesario con el que se puede construir
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otras realidades necesariamente transformadas, porque se alejan
del plano visible u objetivo como intento de reproducirlo, y a
experimentar esta realidad o naturaleza también desde el lado
subjetivo y emocional del ser humano que la interpreta en todo
momento, es decir el mundo natural y el factor sensible, afectivo y
no lineal del hombre, forman los dos planos abiertos en los que se
busca integrar un origen comun de relaciones.

1 La aprehension sensible de la realidad

El conocimiento del mundo comienza con la experiencia de nuestro
cuerpo, esta limitado a él, percibimos lo que nuestros sentidos nos
permiten, esto lo podemos constatar cuando sabemos que nuestra
vision no alcanza a distinguir nada cuando hay ausencia de luz,

0 que se nos escapa la intensa vida micro celular que habita en la
piel o en el mas insignificante rincon de nuestra casa, y aun mas,
que nos seria imposible llegar a ver o sentir el mundo igual que a
cualquier otra persona, aunque sea muy cercana a nosotros.

De lo poco que llegamos a percibir, experimentamos un ciumulo
gigantesco de sensaciones que van poco a poco almacenandose en
la memoria, que clasifica e interpreta cada momento. Aunque con
un objetivo determinado, la vision por ejemplo esta condicionada
para discriminar o seleccionar de todo el campo visual disponible
lo necesario para favorecer un proceso cognitivo en marcha que
requiere de una atencion especifica.

“Esta limitacién, lejos de representar una desventaja, protege a la
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mente de anegarse en mds informacion de la que puede, o necesita,
manejar en un momento dado. Facilita la prdctica inteligente de
concentrarse en algiin tema interesante y prescindir de lo que queda
fuera del foco de atencion” .

Mientras que en edad temprana todo es una aventura que capta
nuestra atencion manteniéndola ocupada, es cuando mas sensibles
somos al entorno, luego poco a poco muchas de estas experiencias
dejan de ser interesantes para volverse cotidianas o inexistentes

a nuestros ojos, de tal modo que nos ocupamos solo de aquello
que es util o novedoso. La limitada fuente de informacion que
estaba a nuestro alcance se ve mermada por esta seleccion
inconsciente del cerebro. Pronto confeccionamos un mundo
parcializado por intereses individuales, de hecho miramos, pero lo
hacemos asignando un valor y significado de acuerdo a nuestras
capacidades cognitivas.

La naturaleza de la que estamos rodeados es la que aporta el
infinito caudal de elementos que se transforman en experiencias
en cada momento de nuestra vida, la manera de asimilar y
comunicar estas vivencias también es diferente en cada caso. Del
que nos ocuparemos en este apartado es del que da origen a la
creacion de imagenes, como una necesidad de depositar aquello
que nos conmueve y que requiere de un hogar donde hospedarse:
la pintura.

A partir de ella, se vislumbra lo que vemos y como lo hacemos; es
la misma naturaleza filtrada por la forma en la que percibimos e
interpretamos la realidad, como ya se menciond, por las

Arnheim Rudolf. El pensamiento visual. Barcelona: Paidos, 1969/1998. p. 39
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condiciones Unicas en las que el cuerpo se conecta con la mente.
Funciona como un reflejo de lo que somos en ese momento,
comienza como una necesidad estética sin fines practicos, tanto
para el creador de imégenes como para el observador se produce
una conexion con el objeto, (desde luego cuando la experiencia
propia en cada ser humano hasta ese momento, permite que se
produzca) en la que nos vemos a nosotros mismos, porque lo que
vemos es lo que hasta entonces tiene de significante la vida, en los
conceptos que hemos fabricado para entender el mundo en el que
vivimos, siendo estos mismos los que confieren a una imagen un
valor unico e individual.

Esa experiencia visual, pasa a ser un hecho trascendente, aunque
no sepamos bien por qué las imagenes son necesarias, parece ser
que pasan a formar parte del inconsciente, de cualquier modo, esa
informacion que convenientemente nos proporciona de una sola
vez la totalidad del mensaje contenido, actia sobre la sensibilidad
ampliando la imaginacion, y dejandonos abiertas otras rutas

que no creiamos que existian, quizas se deba a estos procesos
inconscientes de la percepcion que una imagen tenga tanto poder
de atraccion’ .

Debido a esto es de interés revisar también el campo que
ocupan las creencias, pues ello conlleva a que se integre en este
reconocimiento de la realidad lo espiritual como una necesidad
ontoldgica del ser humano, de querer proyectarse aun mas alla
de la conexion fisica que el cuerpo puede ofrecer, para anhelar

Las imagenes como lo sefiala Julian Bell en su libro ;Qué es la pintura?, cumplen una necesidad humana que se ha
constatado a lo largo de su historia, “Durante los ltimos seis mil afios, su presencia en la sociedad ha sido la norma,
y su ausencia la excepcion” p.11



ademas por las ideas que le confiere la razon, una respuesta a
aquello que no se puede explicar de manera racional.

Estas inquietudes que son recurrentes en la historia de la
humanidad para crear orden y sentido a la vida, son las que
buscan responder a las preguntas ¢quién soy? o ¢qué significa
estar en el mundo? especialmente cuando la muerte llega a
romper este vinculo con la naturaleza. La existencia de un
poder sobrenatural supone un espacio-tiempo infinito que logra
traspasar el pensamiento que permanecia en lo visible natural,
para desbordarse hacia lo ilimitado en la compresion del mundo,
lo que se canalizara también en las imagenes que el ser humano
crea, de una naturaleza visible que se une con un ser espiritual no
visible y que se manifiesta a través de ella.

11 La relacion hombre - naturaleza

El hombre desde que se tiene registros de su paso en el mundo ha
estado ligado al contacto natural, €l cual ejercia una influencia
vital en su existencia. Tal es el caso, que en las sociedades
originarias, los seres humanos encontraron una forma de hacer
mas sensible esa relacion en las primeras imagenes que crearon,
sin recurrir a la imitacion, lo cual no reflejaria en toda su fuerza el
como lo que veian era interpretado ante sus ojos, y de esta forma
poder hacer mas cercana y menos confusa la realidad, mostrando
en las imagenes esa relacion intima con la naturaleza, de la que se
sentian parte, expresando la union de lo tangible o material y lo
intangible o sagrado.



Cabe hacer una distinciéon cuando hablamos de sociedades
primarias o en estado de naturaleza a diferencia de nuestro

mundo occidental entre la relacion que establece el hombre con

la realidad. En ellos la necesidad de conceder a un dios o dioses

el origen de hechos inexplicables o de misterios que no tienen
posibilidad de ser revelados, reactualizaba la comprension y la
insercion del cosmos en su vida, desterrando el caos® . La creencia
en seres sobrenaturales en estas sociedades originarias pone orden
al mundo y le confiere sentido, pues no estaba separada de su vida
cotidiana, al contrario cada experiencia iba acompafiada de un
acto ritual que reafirmaba y hacia presente esa relacion. De ahi
que el espacio natural era parte o creacion del dios o dioses y cada
acontecimiento natural era una revelacion divina.

Eliade propone el término “hierofania® para describir aquellas
manifestaciones sagradas, que el ser humano vivencia y que

poca relacion tienen con lo visible, al contrario, aunque ocupen

un espacio fisico natural, la forma de un ser vivo u objeto, este
abandona su naturaleza material para ser portador de cualidades
divinas y trascendentes, que lo diferencian y hacen unico, sagrado
ante los ojos de sus creyentes, descubriendo también, que la
realidad es una pequeila manifestacion de la verdad absoluta y que
a partir de ese espacio sagrado donde se produce la experiencia
religiosa se crea un portal de conexion entre el cielo y la tierra.

Este quiebre en el espacio-tiempo cotidiano hace que el mundo

Mircea Eliade en su libro “Lo sagrado y lo profano” amplia estos conceptos de los cuales se ha tomado algunas ideas
para analizar brevemente la importancia de las imagenes u objetos a los que el ser humano ha conferido un origen
sagrado, con la clara intencion de revelar a su existencia orden, sentido y una finalidad trascendente.

Eliade, Mircea. Lo sagrado y lo profano. Barcelona: Paidos, 1956/1998. p. 9
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real cobre sentido para el hombre religioso, en medida que es
creacion divina, la relatividad del caos se transforma en cosmos,
son los dioses que revelan su presencia en la naturaleza y

por tanto surge la necesidad de participar en el conocimiento
abierto del mundo, en integrarse a él como parte de la creacion y
trascender por esta union con lo divino.

Las hierofanias iniciales de las culturas originarias se derivan

a traves de la historia en las religiones complejas que hoy
conocemos, es importante recalcar el hecho de que para que
exista lo sagrado se requiere de su contraparte, sin la cual no se
justifica que el ser humano busque proteccion. En la actualidad
se puede notar cada vez con mas celeridad la separacion del
hombre con lo sagrado en el contexto religioso, la indiferencia en
gran parte provocada por una sociedad preocupada por intereses
individualistas y materiales antes que espirituales, que confia en
la ciencia, en la tecnologia, en lo que se puede comprobar y medir,
ha generado una base de convivencia desacralizada, no religiosa
en el sentido profundo que esta palabra implica, y que acepta la
relatividad de la existencia al no creer en la inmortalidad del alma.

Para el hombre no religioso, la desacralizacion del mundo es lo

que le confiere la libertad que requiere para ser €l mismo, sin
obstaculos que le permitan ser plenamente, lejos de supersticiones
o creencias que los fundamentos cientificos han terminado por
derrumbar. La vida es su presente, el aqui y el ahora; esta creencia
que no deja de ser un comportamiento ritual (aunque no lo sepa),
lo empuja a pensar en ocasiones en el sinsentido de la vida, lejos
de valores que lo acerquen a lo ideal cuyo modelo encuentra el
hombre religioso en la perfeccion de lo divino.
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El hombre moderno conscientemente se afana por abolir todas
las creencias de sus antepasados, pero sigue manteniendo
comportamientos religiosos de los que no se puede desarraigar
porque forman parte de su convivencia en sociedad, de su
interrelacion con otras personas que marcan su existencia y que
también le confieren sentido, debido a esto, participa en ritos
que repite por una creencia en algo aunque niegue la existencia
de Dios, y que lo sacan de su cotidianidad y del sinsentido de la
vida. Alejarse del plano espiritual, no convierte su existencia en
algo plano, continuo y homogéneo, al contrario las creencias en
lo sagrado las traslada a lo profano, que en sentido individual
se vuelve sagrado por su experiencia biografica. Debido a ello un
lugar cualquiera por ejemplo es significante y puede al igual que
un santuario para el creyente, arrebatarlo de la continuidad del
espacio-tiempo cuantificables de su vivencia diaria.

De la abolicion del espacio espiritual, sobreviene una crisis
existencial que no deja de ser también una experiencia religiosa,
porque el ser humano vuelve a cuestionar el mundo y su situacion
en €l; sale al paso para rescatarlo de la zozobra que provoca el
nihilismo en las sociedades modernas, el inconsciente, su lado
irracional que lo deja divagar, recrearse en un mundo de fantasia,
para ocupar en algunos casos un lugar ajeno al de su cuerpo, para
proyectarse en los otros, bien por una empatia o por querer ser
de forma ideal como el otro a quien admira, lejos de lo monstruos
que habitan sus miedos e inseguridades; el hombre actual pasa

a ocupar otros espacios, bien derivados de la politica, el deporte,
la farandula, el cine o las mismas novedades que trae consigo las
propias circunstancias y en las que la religion no tiene sentido.
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En cualquier caso, con la creencia en lo espiritual o no, el

ser humano tiene la necesidad de construir sentido a la vida,
estd en su naturaleza el reconstruir su mundo buscando otras
formas de interpretarlo, de conocerlo, cambiando con el tiempo
sus concepciones originales, aunque para ello se valga de la
complejidad de lo numinoso y deje de lado la razon.

Aunque la creacion de imagenes en el caso del arte no tienen una
finalidad magico-religiosa, el ser humano las sigue produciendo
por una necesidad que no tiene una explicacion o que no busca
una explicacion pero que sin embargo lo hace participar vitalmente
de su existencia al crear lazos de relacion o buscar nexos que lo
identifiquen con su universo individual en un afan de pertenencia,
conocimiento o proyeccion en lo sagrado o lo profano.

Todas estas influencias determinan que el ser humano sea
extremadamente complejo, ya que canaliza de forma individual la
informacion y por consiguiente el conocimiento que desarrolla a
lo largo de la existencia el cual sigue en progreso hasta la muerte.
Los pensamientos y las ideas por tanto son moviles, de ahi que
las imagenes que crea u observa las valora de acuerdo a como

se siente afin a ellas en ese momento, o en la satisfaccion que le
despiertan.

En la creacion de imagenes hay una constante que se ha
mantenido desde que se tiene registros de su existencia hasta la
actualidad: la imitacion de la realidad, la cual esta mas o menos
visible como un recurso que traduce una intencion. Al respecto
Wilhelm Worringer (1861 - 1965) historiador y tedrico del arte
aleman, divide en dos grupos el afan de expresion por medio de la
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creacion de imagenes en el arte: “la Einfiihlung o proyeccién sentimental”
y la “abstraccion” que halla su satisfaccion en lo “inorgdnico y negador
de la vida™ . Para el caso de esta investigacion es interesante
abordar las dos por las implicaciones que a nivel de expresion
tienen las imagenes en el quehacer artistico, lo que ayudara a
entender la abstraccion como un fenomeno creativo recurrente
aunque con diferentes motivaciones en la historia de la humanidad
y también su contraparte, el naturalismo, sin lo cual no se podria
tener una vision global que traduzca el estado mental y espiritual
del hombre en la época en la que vive.

12 La necesidad de proyeccion
sentimental

Encuentra su principal motivacion en lo organico, en las imagenes
creadas, que corresponden en forma perceptible con la naturaleza
o el entorno con el que nos relacionamos, en el objeto artistico
que separado de nosotros, pues es ajeno a nuestro cuerpo, nos
conecta a él en un continuo flujo de emociones. Esta actividad no
es pasiva sino que demanda el ejercicio de la sensibilidad, que
esta estrechamente ligada a lo que para cada uno de nosotros es
bello y placentero, y en esto cabe la individualidad de la que nos
referimos anteriormente, (y me traslado al yo para explicarlo) a lo
que no ocasiona conflicto con mis necesidades de auto actividad o
con lo que requiero para poder realizarme fuera de mi en completa
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libertad, cuando me reconozco o identifico en el objeto percibido.
Lo contrario, que su observacion me provoque rechazo, y coarte mi
libertad, placer y empatia con el objeto, es lo que califico como feo,
esclareciéndose de este modo, por qué una pintura, a nivel general,
puede tener una u otra connotacion para cada ser humano.

Una pretension en el juicio de valores que relacione una obra
plastica con la imitacion del modelo natural, como unica
condicion a la que se debe supeditar, no hace mas que confundir
la verdadera naturaleza de la obra de arte en el terreno de la
proyeccion sentimental, la intencion contenida en el deseo de
reproducir la apariencia exterior del modelo como via para obtener
satisfaccion en las capacidades técnicas, no es suficiente para
crear un objeto artistico, que nace de otras necesidades mas
profundas: de la aspiracion por devolver al mundo aquello que ha
llenado el alma'' con una energia capaz de sobrepasar al hombre
en su entendimiento, en una fuerza que lo anima y ennoblece.

En la proyeccion sentimental, al igual que la mimesis, la
interpretacion que deforma o transforma la realidad de la cual
parte, no es una opcion, pues es en la perfeccion de la forma

es que el ser humano tiene la voluntad de verse o proyectarse

en el “goce objetivado de si mismo”? . Dentro de este margen de
apreciacion de la obra de arte, solo tienen cabida las creaciones
de la Antigiiedad Clasica y el Renacimiento, o, exclusivamente las
obras que caben dentro de lo que conocemos como naturalismo,

Por alma se entiende la parte inmaterial del hombre, y que estd estrechamente unida al cuerpo y a la mente por los
sentidos, otorga al ser humano la intuicion y sensibilidad que lo distingue de los demds seres vivos y que lo hace
poseedor de sentimientos que van de la bondad a la crueldad.

Ibid., p. 28
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que encierra un sentido mas elevado que el de mimesis, porque
traslada a la obra de arte no solamente la recreacion de la
naturaleza, sino la belleza y perfeccion de ésta y la felicidad que
despierta su contemplacion eternizada en la obra de arte, es
decir, valores inconmensurables que solo el hombre es capaz de
reconocer en ella, o que dotan de sentido su experiencia.

En la proyeccion sentimental, el ser humano se recrea
mentalmente, en la vivencia plena que el goce estético de la belleza
le origina, por tanto el yo, participa de todas la emociones que se
producen en la contemplacion del objeto artistico, separandose de
su cuerpo y perdiéndose en €l, es decir su yo, se ve mermado ante
la superioridad de la pintura, por las cualidades extraordinarias
que le confiere y por tanto que logra ver en ella.

Sin embargo el naturalismo, no es la Gnica via por la que el
hombre manifiesta su encuentro con la naturaleza o con la
realidad de la que es parte, ya que de este contacto nace el
afinamiento de la sensibilidad que conduce a un “sentimiento
vital” por lo observado, en una “voluntad de estilo”® presente en
cada época, segun la relacion que establece el hombre con los
fenomenos que lo rodean'* , formando su realidad interior al verse
envuelto vitalmente en ellos. Por consiguiente el estilo responde
al estado psiquico de un pueblo que se guia por el instinto, para
crear imagenes, lo que significa, que a su vez la naturaleza se
modifique exteriormente en su interpretacion. De esta premisa

13
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Ibid., p. 46

En este punto se cree necesaria una aclaracion, la voluntad de estilo a la que se refiere Worringer y que esta relacio-
nada con el hacer artistico, no esta separada de imagenes creadas por civilizaciones que surgieron mucho antes de
que existiera el concepto de Arte, pues es suficiente para el autor, constatar una vivencia interna en el objeto para
considerarlo artistico, aunque su lenguaje estético tenga otras finalidades.
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nace la siguiente division que ensaya Worringer, la abstraccion,
que parte de lo inorganico o negador de la vida, donde la imitacion
fiel e idealizada de la realidad como punto de partida, desaparece
totalmente.

13 La necesidad de abstraccion

La necesidad de abstraccion o estilo geométrico, como lenguaje
es un fenomeno recurrente en la historia de la humanidad y al
contrario de la proyeccion sentimental que integra en un mismo
significado a Dios y la naturaleza en una relacion armoniosa,
en la abstraccion es la confusion y el sentirse indefenso ante
los fenomenos de la naturaleza, lo que despliega la necesidad
de crear imagenes que tratan de interpretar y conocer lo que
todavia no tiene una explicacion, o cuyo significado sobrepasa
las posibilidades de dominio del hombre frente a ellas, a esto
Worringer lo define como “agorafobia espiritual”® .

Para esta clasificacion, parte de un método en el cual identifica a
grupos humanos, donde el afan de abstraccion se deja ver:

En la voluntad de arte en los pueblos en estado de naturaleza -hasta
donde exista en ellos tal voluntad-, en la voluntad de arte de todas
las épocas primitivas y finalmente en la voluntad de arte de ciertos
pueblos orientales de cultura desarrollada’s.

Y observa, que el ser humano ha recurrido a la abstraccion,

15
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Tbid., p. 58
Tbid., p. 29
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para explicar y entender su posicion en el mundo, desde que

el hombre en el camino de su desarrollo muestra sensibilidad
frente a la naturaleza o ante las situaciones que lo rodean. Hay
dos motivaciones que son distintas y tienen explicacion en cada
caso, la primera cuando la capacidad de pensar no era superada
por las emociones y la segunda cuando el progreso intelectual de
los pueblos desarrollados no interferia con la creencia de que la
apariencia del mundo era un engano o una ilusion que ocultaba la
verdadera posicion del hombre ante la vastedad del universo.

La felicidad que la proyeccion sentimental ofrece en el deleite de

la forma, es la misma que veian estos pueblos en la interpretacion
que hacian de ella, al aislarla de todo lo que no fuera inherente o
propio de su naturaleza individual, trascendente y absoluta, que el
caos, la confusion y fragilidad del mundo ocultaban. La geometria,
era el medio perfecto para trasladar la arbitrariedad de lo organico
y del estado cadtico en el que se encontraba, para eternizarlo al
suprimir la vaguedad en su percepcion a causa del espacio, con

el uso de las leyes de la simetria y el ritmo, eliminando cualquier
vestigio de vida y por consiguiente, de muerte.

Para lograr representar la forma asi concebida, debian prescindir
de dos cualidades que son palpables en la percepcion visual de la
naturaleza: el caracter tridimensional y el espacio que rodea los
objetos. Ambos son obstaculos que estas primeras civilizaciones
reconocian como perturbadores y que por tanto limitaban el libre
acceso a la forma sustancial.

La arbitrariedad de la naturaleza junto con la vision subjetiva de
ella, no permitia acceder al equilibrio que los liberara del caos y la
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inestabilidad. El acercamiento al plano es la consecuencia logica a
la que llegaron, al eliminar estas cualidades de la realidad y que la
vision del espacio deformaba en proyecciones, escorzos y sombras.

Hay un punto comun entre la proyeccion sentimental y la
abstraccion: “el ansia de enajenarse del propio yo”'” , y que en la
abstraccion se manifiesta de forma diferente, ya que no es el
auto goce en los valores que se confiere al objeto artistico, sino
que es en la imagen que se libera el alma de la confusion de los
fenomenos que le rodean, del azar que encierra adversidad y
malestar, impidiendo el equilibrio que la realidad no procura.

El estilo, como también denomina Worringer a la abstraccion,
parte de una génesis que es la vivencia de la realidad, desde dos
supuestos: la una confusa y amenazante y la otra cuando no
satisface necesidades espirituales inquietantes. Por tanto en la
abstraccion, estos pueblos podian descansar del desamparo de la
percepcion visual tridimensional de la naturaleza, para que sirva
no como modelo a imitar aboliendo el espacio y representandola
en sus dos dimensiones alto y ancho, (lo que resultaria en la
trasposicion al plano de una silueta) sino que la imagen pueda
contener también la profundidad inalcanzable materialmente,

y que sea la concepcion mental la que se pueda asir en la
representacion plana. Este fenomeno no responde en modo alguno
con una construccion intelectual que le quitaria su valor, sino
que parte de un acto instintivo y no deliberado que esta muy
relacionado con la voluntad de los pueblos de satisfacer sus
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necesidades psiquicas y con los conceptos formados en relacion
con lo espiritual o divino.

Aclaradas estas dos concepciones opuestas en la percepcion
estética de la imagen en la que ha incurrido la humanidad
alternativamente a través de la historia, es de interés revisar
puntualmente la abstraccion en su origen en el arte occidental,
pues en este analisis Worringer parte de un estudio que es anterior
al nacimiento de la abstraccion como estilo artistico nacido en el
siglo XX.

14 La abstraccion en la época moderna

Segin Mondrian'® , el término <<arte abstracto>> ha sido aceptado
como el marco descriptivo de las pretensiones de los artistas

que lo originaron pero refutado por muchos al ser ambiguo y
excluyente. Caen en este mismo contexto los términos: no objetivo
y no figurativo, ya que ellos conllevan a determinar que la imagen
producida no es ni concreta, ni que se origina en la naturaleza, y
con el término constructivismo se contradice ademas su objetivo
principal, que es la destruccion de las relaciones formales en el
plano compositivo’®. A pesar de estos desacuerdos para los fines
de esta investigacion, se utilizara el término <<abstracto>> ya que
se ha instaurado de forma general en la consciencia, cuando la
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intencion es referirse a los objetivos no representativos del arte.

La abstraccion, ahora estudiada exclusivamente en el arte
occidental, como fenomeno subjetivo e individual, surgié por
primera vez, (después de una larga trayectoria representativa de
la naturaleza) por una manera distinta de ver y concebir el arte
desde su aparicion en el Renacimiento, y debido a los aires de
renovacion que los artistas de finales del siglo XIX e inicios del XX
buscaban para alejarse de la Academia, que imponia una serie de
presupuestos teoricos, técnicos y estéticos que calificaban a una
obra como artistica o no.

Sin embargo, en la abstraccion, los artistas dieron un paso mas al
negar la realidad objetiva, como Unica fuente de la que se podian
extraer los elementos necesarios para la creacion de iméagenes,
capaces de transmitir sus necesidades de expresion. Aunque beba
de esta fuente, el artista crea un sistema simbdélico y visual, en

el que la realidad objetiva no esta representada a través de su
apariencia exterior, sino que es la vivencia, la experiencia y el
como se asimila esta realidad, la que es motivo de interpretacion.

De este modo los elementos plasticos estan cargados de cualidades
sensibles, emotivas y expresivas en algunos casos y en otros como
materia que permite traducir objetivamente y de forma esencial la
realidad, para que la obra de arte pueda ser portadora del mundo
interior del artista, contenedora de su espiritu. Esta relacion con
el mundo se traduce siempre en una manera de pensar y sentir
unica por la misma naturaleza que tiene el ser humano de poseer
una estructura de pensamiento no lineal, al contrario, compleja e
impredecible.
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A inicios del siglo XX los artistas afirmaron los desacuerdos que
se gestaron a finales del XIX en cuanto a la funcion de la pintura.
La fotografia fue un elemento decisivo que acelero la liberacion
de su funcion representativa, dandose lugar a la creacion casi
simultanea de movimientos artisticos. Parte de estos artistas,
guiados por una “necesidad interior”® como califico Wassily
Kandinsky, dieron forma a este impulso renovador, originando un
lenguaje no figurativo y de contenido espiritual.

El arte abstracto como un lenguaje nuevo tomo otro rumbo para
apostar a calar en el subconsciente del observador, por medio de
codigos que en nada se parecen a la sintaxis en la lengua, sino que
buscan apropiarse de aquello que no controlan: sus pensamientos,
cargados de materia sensible, intelectiva y emotiva, pero carentes
de relaciones formales naturalistas, el artista hace visible estos
codigos inventados por medio de imagenes, lo que implica que

su interpretacion no se pueda canalizar en una sola direccion,
cumpliéndose al maximo su proposito.

El arte en general como un lenguaje no necesariamente descifrable,
atane principalmente a la pintura abstracta, por cuanto el artista
no hace referencia a las apariencias o cualidades formales de
donde proviene el material que configura la obra, por el contrario,
en ella se revela la intensa busqueda, la lucha interna que libra,
los conceptos que crea y que solo la imagen puede contener y
transmitir, a ello se refiere Kandinsky cuando dice:

El artista vive una vida compleja, sutil, y la obra nacida de él
provocard necesariamente en el espectador capaz de sentirla emociones
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mds matizadas que nuestras palabras no pueden expresar® .

El fin de la pintura es tocar sensiblemente al observador, para
que pueda entablar un dialogo subjetivo entre el presente infinito
de la obra y su mundo interior, la impresion que puede causar
dependera de cuan receptivo sea para sentir antes que cuestionar
con el imperativo de la razon y permitir que la pintura trasmita
por los medios que le son propios (colores, formas, espacios,
texturas), sensaciones que de ninguna otra forma se llegaria a
experimentar: “..cada arte habla un idioma que transmite lo que no puede
decirse con otra lengua sin tener que variar sustancialmente™ y llegar
inclusive a despertar la curiosidad y la admiracion, provocando
que el observador se plantee cuestiones o interrogantes que lo
aparten del continuo fluir de la vida cotidiana. La pintura tiene el
poder de dejar abierto el espacio que posee cada ser humano en el
que habita la imaginacion y la fantasia.

El enfoque que tiene el hombre contemporaneo cuando observa
una imagen sin distinguir la €poca en la que fue creada se debe

a consideraciones estéticas que podrian estar muy alejadas de

su concepcion original, es el caso de las imagenes abstractas
como las llamamos ahora a las manifestaciones culturales de los
pueblos con una voluntad de estilo y que Worringer nos aproxima
a conocer. Sin embargo tales reflexiones aportan a la propuesta
plastica de la presente investigacion al reconocerse los ejes
provocadores que originaron la necesidad de crear imagenes.
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En las culturas originarias y en la época actual en el caso de

la creacion de imagenes abstractas el ser humano se ha visto
vitalmente unido con la naturaleza y como prueba de ello, fija esta
relacion en imagenes que le permitan acercarse a un conocimiento
y comprension del mundo unido o no a creencias religiosas sin una
funcién mimeética sino genuinamente espiritual o simboélica, “para

imprimirle de esta suerte el sello de lo eterno y sustraerla de la temporalidad y
arbitrariedad”® , y también reflexionar en el orden opuesto, ya en el
terreno exclusivo del arte occidental con el naturalismo cuando
hay una armonia interna y externa del hombre con su entorno,

lo que provoca representarlo en la pintura en la recreacion de la
naturaleza recurriendo a su imitacion idealizada, con no menos
sensibilidad hacia los ritmos vitales del mundo con el que nos
acercamos a través de los sentidos.

De este modo se observa que no necesariamente se tiene que
partir de los conceptos que se generaron en la abstraccion en la
época moderna sino que también el arte se puede alimentar sin
necesidad de un orden légico, cronologico o unidireccional de
estimulos reflexivos para la construccion del pensamiento, y que
también es posible revalorizar visiones, retomandolas en parte,
fusionandolas con otras, para mirarlas desde nuestra época y
darles otro enfoque desde la experiencia personal, matizandolas
con la fantasia y el devenir al que nos podemos acercar con el arte.
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12 La naturaleza interpretada por el arte
en Kandinsky, Mondrian y Klee

La naturaleza interpretada por el arte, tiene particularidades
propias vinculadas a como cada artista percibe la realidad y es
transformada en sus obras; con este conocimiento es posible
entender los conceptos que un artista desarrolla cuando el
lenguaje que utiliza es la abstraccion. Para ello se ha introducido
el estudio de tres artistas: Kandinsky, Mondrian y Klee, entre los
que hay cierta afinidad en pensamientos junto con los propios al
tener como denominador comun la abstraccion y la naturaleza
como punto de inicio del momento pre-pictérico en el que
interviene necesariamente la observacion y la reflexion.

El universo, entendiéndose la totalidad de estimulos que rodean
al ser humano, desata procesos sensibles que muchas veces no
son percibidos de forma consciente. En el arte esta influencia es
vital. El artista parte de la observacion atenta de la naturaleza

o de los fenomenos por los que se siente atraido, para tomar los
datos que necesita y crear imagenes que en ningun caso dejan de
tener esta relacion o punto de partida, pero que inevitablemente
son transformados en los procesos previos a la resolucion final
de la obra, la cual estara determinada por la individualidad del
artista y los vinculos estrechos que ha formado en la relacion

e interpretacion que hace de ellos, lo que hara mas o menos
decodificable para el observador esta otra naturaleza que ha
nacido con el proposito de sobrepasar los limites de lo ya conocido.
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Los tres artistas escogidos comparten una semejanza y
congruencia cuando se refieren a la naturaleza como el origen
de sus inquietudes artisticas y a los objetivos no representativos
que tienen de ella, pero también diferencias en la forma de
interpretarla. La pintura abstracta recoge estos propositos para
mostrar ademas la naturaleza interior del artista que lo lleva

a interpretar el mundo en busca de espiritualidad, equilibrio y
fragmentos de realidades que se adivinan en el devenir, y que
vienen a ser la sustancia del pretexto creativo que se propone
desarrollar en esta investigacion.

21 Kandinsky, la naturaleza interpretada
en el arte por una necesidad
interior

En este apartado se indaga en los pretextos creativos o el origen de
la pintura, y en los procesos que hacen tangible una idea partiendo
del pensamiento de Kandinsky. Para ello he querido introducir su
estudio, con uno de los libros que el artista escribe “De lo espiritual
enel arte”’, ya que hace referencia al primer momento que es previo
al acto de pintar y a la planificacion de la obra donde el color, el
dibujo y el estilo son elementos que estan unidos a él.

El momento pre-pictorico necesita de una motivacion que nace del

medio que rodea al artista, pero que no se queda en la apariencia
superficial de lo perceptible visualmente: “los elementos de construccion
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del cuadro no radican en lo externo sino en la necesidad interior”®* . La
eleccion del tema viene dada por el interés en algo que ha afectado
al artista emocional y sensiblemente, esta intuicion despertada
genera el impulso creativo con el objeto de darle forma y sustancia.

Para Kandinsky, la pintura propicia el despertar de la consciencia
humana que valora la busqueda de la vida en todo lo que rodea al
hombre, incluyendo los objetos inanimados. La vida interior asi
revelada a través de la pintura, hace que cumpla su funcion; el
cuestionarse por el qué (contenido, lo que se quiere expresar) del
arte, antes que por el como (la técnica, la forma y el color), hace
que la obra no sea superficial, decorativa o insustancial.

La pintura como medio expresivo donde confluyen percepciones,
emociones, y pensamientos, recorre caminos tan intrincados y
complejos como el espiritu del ser humano puede ser, por ello

se parte en principio de motivaciones sinceras y espontaneas ya
que las influencias que recibimos del mundo son diferentes en su
comprension para cada ser humano:

Lo que significa para Picasso la frase <<pintar las demoiselles de un

burdel>> tiene poco que ver con lo que significaria para otro pintor. Ni
siguiera el acto de pintar tiene el mismo significado para Picasso que
para Mondrian.®

Es decir que en la pintura principalmente se conjugan la
percepcion visual de todo lo que es parte de la realidad visible y
las reacciones que despiertan en nosotros de acuerdo a las
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experiencias vividas hasta el momento. Para Kandinsky la
realidad visible posee tres elementos que tocan animicamente al

«

ser humano: “el efecto cromdtico del objeto, el efecto de su forma y el efecto
del objeto mismo, independientemente de la forma y el color®® . Desde este
punto de vista, en el nivel creativo de la observacion y reflexion,
las reacciones que provoca la interaccion con la naturaleza son
independientes de su apariencia exterior, pues ya no es solamente
el objeto el que se representa, sino ademas las conceptualizaciones

que se hacen a partir de él.

La continua influencia del medio o la biografia individual de

cada ser humano, forma el caracter y la personalidad, y por
consiguiente en el caso del arte, el estilo que maneja el artista que
se guia por su intuicion para crear imagenes de su experiencia,

lo que provoca a su vez que el tema que elige se transforme en la
interpretacion. “El temperamento o personalidad del artista, sus preferencias
selectivas, pueden ser una de las razones de la transformacion que el motivo

sufre bajo las manos del artista...’

El resultado en una obra de arte puede o no responder al

llamado de la abstraccion, cuando por un nivel de sensibilidad el
significado es sustituido por una fusion entre el como y el qué del
arte (materia y motivo).

El sonido interno en palabras de Kandinsky, presente en lo
figurativo también esta en lo abstracto y se hace mas fluido en
él, sin la relacion figurativa de la naturaleza, ain mas, en la
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abstraccion la experiencia subjetiva que se genera se enfatiza: “El

arte actia sobre la sensibilidad y, por lo tanto, solo puede actuar a través de la
sensibilidad”® , sin una finalidad practica.

En la interpretacion pictorica el color es un recurso que despierta
una indiscutible atraccion, y Kandinsky observa que posee dos
efectos: el primero fisico y el segundo psicologico. El fisico esta
directamente relacionado al nivel de sensibilidad del observador;
es el caso que personas muy sensibles, sienten el color a través
de otros sentidos ademés de la vista y entonces el olfato, el
gusto o la audicion tienen participacion en la percepcion del
color. El efecto psicologico no esta limitado a los sentidos sino
también a las emociones, a los cambios animicos que produce el
color. En la pintura el artista deberia ser capaz de sentir fisica y
emocionalmente el color para que pueda asi revelarlo en toda su
capacidad.

Los niveles de sensibilidad de los que habla Kandinsky, estan
relacionados con el alma y los sentidos, de este modo el color
puede ejercer un efecto minimo y pasajero en su nivel mas bajo,
pero también puede provocar en el individuo un proceso de
interiorizacion espiritual muy profundo. El contacto con el arte
logra que esta capacidad se desarrolle.

En este aspecto, Kandinsky relaciona el alma y los sentidos como
superficiales y pasajeros, solamente una sensibilidad desarrollada
puede captar estados mas intensos, que conecten estas
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experiencias sensoriales con el espiritu® , que esta a un nivel de
interiorizacion muy profundo. La naturaleza puede despertar en

el artista esta sensibilidad, por ello es capaz de transmitir en la
pintura su energia latente. La sustancia de donde toma el material
que configura la obra, puede venir de elementos concretos,
materiales o visibles, pero también de material intangible, de
aquello que solo sospecha o intuye.

En toda obra, figurativa o no, hay una resonancia abstracta: la
composicion, que subyace ante la forma, acentuando el efecto de
su vida interior, los elementos que la constituyen, concretos o
abstractos, responden al llamado interno de la composicion general
y contribuyen a lograr la consonancia deseada entre cada parte y
el todo. Mientras mayor sea la necesidad de enfatizar este elemento
abstracto, decrecera la de recurrir a la figuracion; y al contrario
forzar su uso, disminuira la vibracion interna de la composicion
general®.

Kandinsky encontro en la abstraccion la forma de vislumbrar
aspectos que la imitacion de la naturaleza por si sola no logra
transmitir, y justifica el lenguaje abstracto unicamente si

nace de una necesidad interior que motive la exploracion de la
<<resonancia interior>> de la naturaleza por medio de la pintura.

Esta ultima cualidad que Kandinsky da a los objetos animados e
inanimados esté relacionada con cuan sensibles seamos para notar
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e interpretar la naturaleza bajo la luz de la intuiciéon que en

la pintura alcanza su maximo vigor. En la abstraccion o en

el elemento abstracto presente en toda composicion pictorica

se percibe esa energia que todo objeto posee, de modo que su
resultado no reproduce lo objetivo o lo ya conocido, sino lo que
para el artista es desconocido al inicio pero si intuido y finalmente
convertido en un lenguaje sin significaciones pero cargado de
sensaciones.

Este es uno de los aportes que considero mas interesante y una
de las referencias que tomo para describir las intenciones y los
procesos que identifico en mi trabajo, ya que si bien parto de la
observacion de la naturaleza en el momento de hacer tangible la
experiencia, deja de tener importancia su forma o apariencia para
ocupar su lugar las sensaciones que advierto y que siguen su
formacion y construccion a través de la pintura.

22 Mondrian. La naturaleza como modelo
de equilibrio

Mondrian es el segundo artista que se ha tomado de referencia,
para conocer como la naturaleza ha sido el inicio de motivaciones
artisticas, desde una vision un tanto alejada a la de Kandinsky.
El afan interpretativo de Mondrian radica en la busqueda por
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alcanzar una “plastica pura™! que contenga lo esencial de la
naturaleza, sin las deformaciones que pueda sufrir cuando la
subjetividad humana aleja la vision de la verdad inmutable y
universal contenida en ella. Era necesario entonces eliminar el
velo que oscurecia lo esencial de la naturaleza, y el camino para
hacerlo fue reduciendo al maximo la forma y el color con propésito
imitativo y asi mostrar su equilibrio vital.

El angulo recto y los colores puros son las expresiones mas
genuinas que Mondrian pudo establecer y que tradujeron sus
expectativas artisticas: mostrar la realidad en sus obras de forma
esencial y pura. La abolicion de curvas, colores neutros y formas
equiparables a las naturales fueron las primeras relaciones
perceptibles que Mondrian conscientemente eliminé de sus obras.
Las lineas horizontal y vertical sintetizaban lo infinito de la
naturaleza y se complementaban entre si creando una relacion
perfecta:

Las lineas verticales y horizontales son la expresion de dos fuerzas
en oposicion; esto existe en todas partes y lo domina todo; su accién
reciproca constituye la vida *.

La ausencia de una u otra desencadena la falta de unidad y
equilibrio que lo distanciaba de la plenitud a la que queria llegar.
Para Mondrian el espacio era todo en la naturaleza, inclusive las
formas mismas eran espacios contenidos, por tanto el arte debia
aspirar a encontrar una relaciéon armonica entre ambas. Las lineas
verticales y horizontales por si mismas crean forma y espacio a la
vez. De su proyeccion y cruce natural se forman rectangulos, sin
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la intencion de crear una forma especifica ni planos definidos, al
contrario para romper esta aparente relacion de planos, Mondrian
emplea la linea como eje principal que rompe esta ilusion,
sobresaliendo y creando dinamismo.

El arte plastico puro para lograr su objetivo debia eliminar
la division de la forma y el espacio, eliminando en la pintura
cualquier ilusion de profundidad que haga referencia con la
apariencia de la realidad natural.

La vision subjetiva surge como consecuencia de la falta de unidad
y equilibrio en la naturaleza vista de forma superficial; Mondrian
concibe sus obras para que sean portadoras de la felicidad que

la inestabilidad y la confusion de la realidad no ofrece, pero que
subyace bajo su apariencia, y que solo el arte plastico puro puede
mostrar al revelar el l6gico progreso al que debia llegar el arte:
contener la unidad presente sustancialmente en la naturaleza y
por consiguiente su evocacion a la universalidad, al igual que la
observacion de la realidad natural también produce una emocion
estética que es de caracter universal.

El equilibrio es la meta segun Mondrian, venimos de constantes
cambios que se dan en el tiempo, participamos del continuo
vaivén de emociones a causa de experiencias personales y
percepciones subjetivas, que provocan inestabilidad y por tanto
insatisfaccion, y aunque de ello no podemos escapar el arte debe
revelar la verdad ante nuestros ojos, no una realidad inventada
producto de la imaginacion sino la verdad que es inmutable y
que se logra percibir a través del arte plastico puro, al cual llama
Neoplasticismo.
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La intuicion desata energias creativas, al guiar la comprension

de algo sin la mediacion de la razon, por medio de ella el arte se
puede liberar de la imitacion para expandirse y “lograr una percepcién
mds clara de la realidad™® , al contrario, el instinto con el cual se
puede confundir la intuicion, es propio de los animales, su fin es
preservar las especies. El hombre que cae en este estado primitivo,
es degradado en su condicion. La intuicion eleva al artista por
encima de la subjetividad de la forma para expresar la realidad
objetiva de la naturaleza y el equilibrio que necesitamos.

Para Mondrian el Arte Abstracto, surge de la necesidad de
trasformar el aspecto de la naturaleza y su vision subjetiva.

En el Neoplasticismo se expresa la vida contenida en la
naturaleza a través de la fragmentacion del espacio vacio, pues
si en la naturaleza las formas se manifiestan en multiplicidad
de relaciones, por una vision objetiva somos capaces de ver
ademas que entre los espacios se crean otras, afirmando su
correspondencia y la necesidad de anular la prevalencia de la
forma sin la consideracion vital del espacio en la pintura. Mostrar
esta relacion y su accion reciproca es necesario afirmar, para
ello se debe eliminar la ilusion de tridimensionalidad que impide
su expresion y adaptar esta realidad a las dos dimensiones de la
superficie pictorica.

Para Mondrian el arte es producto de una participacion
comprometida, sentida, y que nace de forma espontanea y natural.

La emocién estética es un factor en arte. Ambas, la expresion pldstica
y la manera en que un trabajo es ejecutado, constituyen ese “algo” que
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evoca nuestra emocion y lo convierte en “arte” 3.

Es decir la intuicion unida a una vision objetiva que despierte una
inconfundible sensacion de afirmacion de la verdad que subyace
en la naturaleza, hace que el arte sea eterno y universal al no
necesitar ya de su apariencia limitadora® .

Para ello la correspondencia y equilibrio entre lo individual y lo
universal se debe presentar por medio de elementos neutrales

y la reduccion al minimo de la forma y el color. Su finalidad es
convocar a la unidad en el equilibrio dinamico (variacion de formas
y colores) y la clara delimitacion de la equivalencia de los espacios,
formas y lineas en busqueda de lograr la “percepcion de la realidad
universal’”®® y no la naturaleza como reflejo de formas especificas e
individuales que en si demuestran un equilibrio estatico.

El neoplasticismo seria entonces una via para encontrar sosiego,
calma y equilibrio, al permitir eliminar los estados cadticos que se
dan por la vision abarrotada de la realidad y en cambio ofrecer una
verdad libre de ataduras visuales e interpretaciones subjetivas.
Esta forma de pensar que parte unicamente de la vision objetiva
de la naturaleza es un pretexto para traspasarla, transparentar su
esencia y proponer una vision interna de ella como un medio para
encontrar refugio y calma espiritual.

Mondrian, concluye su experiencia al llegar a través de la pintura
a la perfecta interpretacion de la vida en su estado mas puro y la
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belleza en su maxima expresion, mientras que desear el equilibrio
y la armonia interna en la pintura sin la necesidad de finalizar
esta experiencia sino de proyectarme hacia su busqueda, ha hecho
que mis resultados sean muy diferentes. De modo que el color, la
diversidad de formas, las lineas curvas y la construccion espacial
dinamica son los recursos plasticos que por ahora me acercan a
crear un juego interno de fuerzas que se contraponen, pero que a
la vez se necesitan entre si para llegar al equilibrio.

23 Paul Klee. Hacer visible lo invisible
en el arte.

Hacer visible lo invisible es el motivo que origina la pintura, y
que contesta la pregunta ¢Por qué se sigue pintando hoy en dia?,
los medios plasticos de los que se sirve la pintura para hacer
evidente lo que no se puede percibir sin que primero haya una
sensibilidad afectada, son los necesarios por el valor intrinseco de
sus propiedades los que hacen tangible esta finalidad. Sin duda
las intenciones que originan los procesos en cada artista pueden
variar pero los propositos convergen en esta meta comun. Klee
parte de lo subjetivo, de los planos de la experiencia que no se
manejan porque pertenecen al subconsciente para:

Trasladar el centro de gravedad a través del trato con nuevos medios;

descargar un poco, a través de la nueva clase de intuicién, el lado
formal conscientemente sobrecargado y hacer un énfasis mayor en el
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lado del contenido®” .

Los multiples estimulos de la naturaleza para Klee son conducidos
y fluyen en la experiencia del artista para volverse a mostrar

de forma natural, “recoger” y “transmitir®® es su finalidad. La
reproduccion o imitacion es opuesta a la facultad de mediador
que tiene el artista, la naturaleza pasa a través de €, pero en

este proceso su transformacion es inevitable. Por lo mismo el
observador puede quedar aislado y exigir en cambio un argumento
razonable que explique su cambio. Sin embargo en la pintura la
naturaleza se observa, abierta, desplegada, liberada del continuo
temporal de la vivencia para revelarse ante nosotros siempre
vigente sin limitaciones que marquen las diferencias que existen
en el fluir del tiempo, como dice Klee:

A cada dimension transcurrida temporalmente debemos decir: Ahora

ti serds ya pasado; pero tal vez nos encontremos un dia en la nueva

dimension, en un lugar critico, quizds feliz, que restaure tu presente® .
Las dimensiones en la pintura son las que permiten “el renacer de la
naturaleza™® y es debido a ellas que en la imagen esta se convierte
en otra cosa. Los elementos plasticos poseen para Klee valores
que tienen que ver con la medida (linea), el peso (claroscuro),
la cualidad (color), y las mutuas relaciones que puedan darse
entre ellas, para que con su dominio se creen otras dimensiones
mas complejas que en algunos casos se llegan a escapar del
conocimiento y control del artista topandose fronteras que no se
articularon conscientemente.
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De la eleccion de los elementos plasticos de cuya combinacion

se determinan formas, pueden surgir malentendidos cuando el
observador crea asociaciones objetivas y ademas reclama un mayor
esfuerzo en su parecido, distanciandose de la intencion del artista,
es necesario entonces:

Agitar-la construccion, apenas iniciada, y conformada por algunos
elementos apropiados, hasta que se den tanto las contradicciones como
los contrastes propios de una construccion vital*' .

La relacion figurativa es inevitable en el caso de Klee cuando
mantiene pautas que la provocan, sin embargo lo interesante de
su obra es que logra sacarlas de si para transportarlas hacia otra
configuracion que diste de su habitual modo de pertenecer y ser
en la naturaleza.

Cuando por parte del artista las asociaciones figurativas son
intencionales, operan en conjunto con las relaciones que se
pueden dar entre siy las dimensiones plastico-visuales (por
consonancia valorativa en los niveles desde o hacia uno u otro
extremo de sus posibilidades) linea, claroscuro y color, para
determinar el efecto expresivo de la composicion que responde
al impulso que da inicio a la pintura o la intuicién que guia al
artista, y lo lleva a crear un estilo propio.

La facultad de mediador que Klee atribuye al artista entre la
naturaleza y el arte lo conduce a su “deformacién™? , pues no
son las finalidades practicas-objetivas de la realidad las que lo
motivan sino las fuerzas formadoras, la energia vital que posee
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todo elemento en la naturaleza y que en el arte se anhela o logra
capturar. Al respecto Deleuze hace hincapié en esta cualidad que
tiene la pintura a proposito de la captura de lo invisible de Klee.

Asi pues, serd preciso que la forma esté suficientemente deformada
para que una fuerza sea capturada. No es una historia, no es una
figuracion, no es una narracion... la forma saldrd de alli como hecho
pictérico, es decir como forma deformada, en relacién con una fuerza.
Desde entonces es la deformacién de la forma pictérica la que permite
ver la fuerza no visible* .

En tal punto se puede entender, que la vision comun que

tenemos de la naturaleza cuando no es atenta se queda con una
impresion acabada. En el arte, el tiempo no se vive solamente en el
presente, sino como una dimension en la que el pasado se puede
entremezclar con el ahora o presentar con la misma vivacidad,;

es decir el tiempo no es algo concluido o estatico. Por lo mismo

las fuerzas formadoras de la naturaleza y deformadoras de la
misma cuando se las pinta son en si la esencia de la pintura, la
naturaleza desde su origen en transicion hacia lo que vemos ahora
y también a los cambios que su creacion inacabada procuraran en
el futuro.

Mientras mds profundamente observe, [el artista] mds facilmente
podrd entender puntos de vista del hoy al ayer, mds lo marcard la sola
imagen esencial de la creacién como génesis, en lugar de una imagen
acabada de la naturaleza*.

Esta ultima frase de Klee, resume la nocion que se tiene del
concepto de pintura y que se ha ido construyendo para el proyecto
pictorico que se presenta en esta investigacion. Capturar una
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impresion de la naturaleza en relacion a las fuerzas formadoras e
inacabadas en torno a ella, quedara determinada por los impulsos
que animan a cada artista a llegar tan lejos como su propia
intuicion lo guie para mostrar otras realidades con la misma
libertad con la que los ritmos de la naturaleza se producen en el
espacio y en el tiempo.

Se concluye que los tres artistas mencionados: Kandinsky,
Mondrian y Klee conservan desde sus postulados caracteristicas
propias en torno a la forma de concebir la vision objetiva de

la realidad, y que se han revalorado en parte al tomarse como
referencias del discurso tedrico que se maneja.

Para Kandinsky las motivaciones parten de una necesidad interior
necesaria para ver la energia latente que posee todo objeto; en el
caso de Mondrian llegar al equilibrio a través de una plastica pura,
es en parte uno de mis propositos, pues no es de interés construir
una experiencia totalizante, ni llegar a una plastica pura, sino de
recorrer lo caminos antes de llegar ella; mientras que para Klee

lo objetivo y lo subjetivo se combinan para crear o transformar la
naturaleza desde una vision inacabada de ella, sin que el tiempo
considerado en un presente continuo sea una limitante para no ver
las fuerzas transformadoras a las que esta sujeta.

Estos intereses condensan las motivaciones creativas que me
propuse desarrollar y por los que la naturaleza se presenta
transformada hasta perderse toda referencia figurativa, ocupando
su lugar las sensaciones que solo la pintura puede lograr a traves
del color, la linea, la composicion y las relaciones que se dan entre
la forma y el espacio.
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LO SUBLIME Y LA EXPERIENCIA CREATIVA

DE LA PINTURA COMO LENGUAJE

2. V|310n romé,ntica de [ naturaleza

\\
N

B ’Entre las 1nquletudes que surglerorr al i 1nrc1af esta 1nvest1ga<:10n
estalo referente a |
,,,,Contempla(‘/lon lenta y sosegada de la naturaleza se traslada a

1ugare /r{o controlados de la conciencia y la sensibilidad, para

¢Como lo que se percibe : a partir de la

provocar un qu1ebre en la contlnuldad espacio-temporal de la |

/{ywenma y posterlormente encontrar en la pintura un medio de

aprehenderla en la imagen, creada sin que hublera\ la nece31dad de

reprodumr lo pe/r01b1do°

Esta pregunta culmlno al encontrarse elementos de apoyo en 1a S

/esfet1ca sensuahsta del s;glo XVIIL Para ello se toma como modelo
~los 1dea1es gue se pdnen de manifiesto en la pintura Romanticay

que en\palabras de Jav1er ,Arnaldo.
Se alucie al sentlmlento estetzco a un presentimiento del ‘universo’
vinculado a la conciencia nﬁ)ral al presagio o sentimiento de la
dlvmldad y, en llneas generales a una forma de comprenswn en
“la que la capacidad teorlca yla sensﬁ: le advierten una unidad de
sentldo"5 \ . /

En este concepto que define al Romantlclsmoﬂa observacion
del mundo natural no se limita a Ta\gercepcwn objetiva de la

/
/

45\
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naturaleza, sino que también es a experlen<:1a se une con el
sentimiento }que causa emoc1ona1 e 1nte1ectua1mente la relacion
del hombre con su entorno, y hue es en resumen la principal
motivacion que da cabida a las pinturas ‘q le se presentan en el
tercer capitulo de esta 1nvestﬁga010n.

= -\

\N

- la relacion comple]a que el\se{ humano crea con los fenémenos
S~

//\xque le rodean se entremezcla con la experiencias pasadas

- que se fljarﬁﬂ enlamc oria 1nclus1ve de rma 1ncons<:1ente

1nteres cognitivo, espec1a1mente cuando han sido 1

extraordlnarlos que sobresalen éel continuo fluir de la 1venc1a |

cotidiana, lo que facilita su recuerdo y otorgan sthldo ala

exper1en<:1a misma. \ )

Encontrar un Entendlmlento sin arglr entos en este deJarse ﬂu1r :

‘ con las manifestaciones que ] la natura muestra en ‘cada forma
T ~ por muy pequefia que sea, l}ace pos1b1e que se creen \zas 1‘

: interpretaciones a través de la pintura, y justifica que sea ma;

1mportante la representacwn mental reIac1omada con estos suces

~antes que la representacion objetiva y super\f1c1a1 de lo observado.

\ /
De esta forma el estudio del senti 1ento subhme acogldo por
los artistas romanticos de fmaleskd‘el siglo XVIII e inicios del
XIX, ha sido' enr1quecedor\para los fines de esta 1nvest1ga<:1on al
encontrarse esta union atemporal pero sustancial, asi como los
puntos de inflexion que se deben distinguir para no confundlr el
~ discurso tedrico que se ha construido y resaltar las coincidencias
conceptuales que se tiene de esta aprox1mac1on con la propuesta
\plctor1ca que se pres '




Tales dlferenmas se pueden ; notar en el recurso denotatlvo de
la i 1magen que el Romantlcismo acoge para hacer extenswo el AN
sentimiento por la Iytuyryaleza El naturahsmo no 1deahzado enel AN
que cada figura debe insinuar y no imitar la naturaleza ‘anima al
observador, al 1 re juego de la i 1mag1nac1on en el que esta llamado
a encontrar uﬂa relacion existente ¢ntre cada parte y el todo, para
finalmente- completar el sentido del conjunto46 Es el caso de los
paisajes en los que se 1ncluye flguras humanas en las obras de

) ,Caspar Dav1d Frrédrlch “que se oponen al espectador o que estan

' rem,,"eque/nem as e | las espléndidas vistas que se presentan (FIG

1), estan alh para hacernos notar algo mas que se abre a nuestros
, ""OJos per /que es desconomdo 1

\ |

|
Estas ﬁguras condicionan y encauzan la atencion del espectador,

mduczendole a asumir en la propia mirada un modo de contempl aézon
vwldo en el interior del cuadm‘”

A ‘
3 i

FIG 1.
y C. D. Friedrich

Acant/i/laéos blancos en Rugen, 1818

4\6‘, Cf., Thid., p 71 e x /
47 Thid,p76
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“soporte pictérico (Fig. 2y 3)

~emociones desatadas en sus obras, y. quien debe tomarse su

Los Romantlcos son los prlmer s\que rompen con la 1dea del

objeto de dar profundldad y melentar la eséena principal). Su
estética es una pregunta del infinito y lo hacen suprlmlendo el
segundo pIano pasando (Telr%mmero al tercero para que el prlmero

y una profundldad indefinida que see de,;10§~fm'érgenes, del
| ‘ \ ‘ | ™
El mundo interior del observador darla cablqla a las 1ntenSas ‘

tiempo para imaginarse qué es lo que ha re ‘resentado el artlsta
Otro de los aspectos colaterales es el uso del p1nce1 y la espatula
Era comtin que  la p1ntura sea totalmente pulida, al contrario,
Turner deja texturas en la superficie “"ctorlca para mostrar la
materialidad del color.
N\

48

. Addison, J. Los placeres de la imagi

Cf. Thid., p. 77 , ,
acion y otros ensayos de The Spectator. Madrid: La balsa de la Medusa, 1991,
p. 93
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‘FIG. 2
“ W. Turner
Amanecer con m@nstruos marinosl 1845

FIG. 3
William Turner /
ﬁhzy color (La teoria de Goeth(é\)\l\,a mafiana después del diluvio, 15}/43
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< la resolucion plastica, lo que | Vemo§

~ surgimiento de un- esp1r1tu aventurero cuyo interés se

~como los desiertos, o el mar y que hasta el momento la sola 1dea

Las obras de Turner, mas que c ntener un mensaje se puede
presumir qu; lo que él pretendla es que el espectador goce
estetlcamente con sus obrasso/ lo que mean le interesaba es lo
que este creia ver, ya que al perderse el m thO en la atmosfera,

no se daba lugar a una 1nterpreta010n flguratlva y por tanto si

a diversas defmlclones por la\s sensaciones que el color y las
texturas provocaban Lo mas»lnteresante en las obras de Turner es
n campos de colo‘r ‘retomo
ser\un elemento de

la tecmca de las Veladuras yLﬂcolor pas

que es capaz de despertar “El color se convierte en una pura experzencza \\
mtenor”51 y en una herram1enta ﬂara provocar placer e influir en el ‘ AN

\

animo del espectador, una razon mas para que la. escena g(;rida
en los titulos de las obras, se. plerd\a o carezca de 1mp0rtanc1 “
su efecto abrumador. \ ‘

\

Uno de los sucesos que dieron. cabldaa esublune fueel
Iitr‘é 1“en
buscar o descubrir nuevos territorios, encontrando placer es éti
en la exploracion de lugares desconomdos y ‘palsajes 1nf1nitos

de su experiencia se habia con31derado hostll Los v1a]es fueron
una oportumdad para reencontrarse conmgo mismo y con una
naturaleza aun no explorada 0 haﬁtada or eThombre52
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" Ibid, p 65

Cf. Bockemiihl, M. Turner. Madrid: Tasehen, 1992/200757.7,7p, 73 )

~Addison. Ibid., p. 87
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puede fecharse sin temor a errar, en el decenio g que vadel 1790 a 1800”53

), se constituyé en tema prlnmpal motivo de reﬂexmn y de
intencionalidad estet)zC/’,,,que involucré una forma de | pensar, para
evocar en la pmtur Lun sentimiento que trascendio la realidad y
dejo relucir la 1nterpreta01on de lo inmaterial o intangible ademas
del estado emﬂcmnal y animico del ‘artlsta y no solamente una
1ntenc1on que se limitaria a reproduCIr las visiones de la realidad.

Las conceptuahzacmnes de las qu ﬁparte el Romanticismo,
enmarcax:las en un lenguaje figurativo, no estan tan alejadas del
pr0p031to 1mphclto en la abstraccion geométrica en la cual se ha

"""'dep031ta;io este mismo interés. Si bien ¢l Romanticismo con este

recur% técnico, estimula en el espectador la fantasia, y un mirar
traScendente en la construccion geometrla de las pinturas que

/

e presentan como propuesta plastlca se ha puesto de manlflesto
tamblen una 1ntenc10n contemplatwa en las multlples formas |
que se componen v reeomponen que guian la observacion y que
a su vez la deJan en libertad, a voluntad del observador para
fm,‘al‘mente perderse introspectivamente en busca de sentido,

N | [ ‘

| " La feoria romantica del estilo estd supeditada a ese sino ético de

‘ la individualidad que exhorta al principio artistico de autonomia y
confiere a la experien’bia estética la cualidad de una forma especifica
de congczmzento mds alld de las disposiciones discursivas® .

Es decir que quien observa degera encontrar las preguntas que lo

lleven a 1ndagar por si solo lo que nece»élta para descubrlr lo que
la p1ntura\’=;s capaz de despertar en él. !

/
AN /

N \\ /
53 Assunto, R. Naturaleza y razén en la estética del setecientos. Madnd Vlsor 1967 /1989., p. 12 A
54

Arnaldo., Ibid., p.19 N )
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En el libro “sttorla de SelS ldeas ;- u autor expone varios Conceptos

| \
..<<El Romanticismo es el descontento con la realead social>>... Es

el conﬂlctgdel hombre con el mundo. Lo que es mds, el Romanticismo
| significa alejarse de T(rréalldad _especialmente de la realidad actual...
volar hacia el mundo utopzco 'y fantdstico... volar hacza el\remo de la

\'»f fzcczon ydela llu,slon @
‘ - \

/ Es ese mirar al mas alla que propone - el Roma Tlc:rsme 4\31 mayor

punto de conexion que se ha eri\contrado ademas de la naturaleza -

como motivo o tema del que se p\arte y que aun sin s erlok al \\\
inicio formaron parte intuitiva de (os pensamientos que di ron
forma en la pintura a la transformé\cwn del motivo inicial en una
estrecha v1ncu1ac1on con un deseo de encontrar en la idea de lo
1nf1n1to una sospecha de nuestra: nat aleza trascendente o una k
revelacion de nuestra 11bertad moralx no lo reflere Kant de

\\

55 . Tatarkiewicz, Wladislaw. Historia de seis ideas. Madrid: Tecnos, 1987/ 2001., p. 228
56 \Arnaldo, Op. cit., p. 20
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el vacio, la . yla maldad”57 /Esto viene a ser otra cuahdad de lo
subhme que no se con51dera dentro de las s1m111tudes hasta ahora
encontradas y que fue’ amphamente estudiada por los artistas
romanticos a partlr d"/l ensayo que Edmund Burke pubhco en

1757: "Indagaczon fl osoflca sobre el orlgen de nuestras ideas acerca de lo

sublime y de [ 0 bé lo }

Lo subhme segun Burke 10 encontramos en fenémenos que se

2 fescapan de lo que humanamente podemos asimilar porque nos

/el que h’;ﬂﬁtualmente estamos y enfrentarnos con algo que es 1

7 rebasan ;amphamente y suscitan una ag1tac1on interior que

puede tocar el terror, al sacarnos del estado de neutralidad en
sorpreﬁdente y hasta devastador como por ejemplo la accién de
las fuerzas naturales que no podemos controlar al ser inminentes
que al actuar como testigos nos ‘sobrecogen, aunque no seamos
afectados d1rectamente pero que en cambio nos provocan una
contemplacwn estetlca ya que no hay una func1on practlca 0
c1ent1f1ca hacia el fenomeno. -

A Burke muestra que, prlmero no todo lo que cae bajo el ambito de la
[ pe:la o el terror es necesariamente doloroso, y, segundo, que no toda
pena es negatwa“

Si un dolor 0 pena afectan dlrectamente la experiencia o nos pone -
en pehgro de muerte y ese sen/tlmmnto se prolonga en el animo
porque nos afecta directamente, entonces ya no es causa de lo
sublime s1no que pasa a formar parte- de la propla tragedla que en
este caso no suscita placer alguno59 g

N\ /

/
S \ /

\ N /

N\ N\

57

58.
59

Bozal, Valeriano. Historia de las ideas estéticas y de las*e&(}'as contemporaneas. Madrid: La balsa de la Medusg;’"/
1996 /2004., p. 263 7
Ibid., p. 55 B /
Cf. Ibid., p. 56 S
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Immanuel Kant en su libro “Critica del Ljuicio”, hace referenma alo

sublime des )gando ala naturqxfeza como\su portadora, y nos dice
queen el ~objeto mismo no puéde exhlblrse esta cualidad, smo que
es relatlva al espiritu del ser humano En n fenomeno natural
como el mismo Kant da un eJEmplo l inmenso Oceano agitado por la
tempestad, no puede | llamarse sublime”® 10 que si genera la naturaleza,

- son lospensamlentos que s&‘desbordan a partir de las _experiencias

> sen31b1es por ella susmtadas,\es decir por mamfestacmnes que se
- escapan de lo- ordlnarlo de uehensm senS\lble a sablendas

subllme en aquellos'de sus fenomenos éuya intuicién entranan lai

infinito™! X

presentan.

Al inicio Kant define lo sublime mafc/e’rﬁ‘afcico/‘como lo que es | ‘
“absolutamente grande™ no refiriéndose a Gb'eto algu’ﬁo que se pueda
percibir como modelo que contenga tal caracteristica, pues todo
aquello que conforma el mundo perceptible debe por regla general,
someterse a ung comparacion con otro elemento con el que se
pueda establecef\tal relacion de magnitud, y sin embaygé seguiria

! -

60 Kant, Immanuel. Critica del juicio. Ma ‘d 1876, XXIII, P 77 )
61 Ibid., XXVIp. 85
62 ~Ibid., XXV, p. 79
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'no confo;vﬁlarnos solamente con'su magnltud |

siendo subjetlva 0 seria umcamente estética. En esta apremacmn
del fenomeno no tenemos con este sistema un con0Q1m1ento
absoluto al que poda;nd atr1bu1r un juicio logico sino solamente
comparativo. ‘ |

Kant al hacerﬁ'éféyfencia al concep’t'c"‘o de niégﬁitud o dimension,
que por si. mlsmo se puede establecer en un orden de medida

reconomble o es util en este caso; al utilizar el término grande (a

o cual por fuerza s¢ tlene ‘que recurrir al al sistema comparatlvo de
un "’bjetg con otr de su especie es decir con otra magnitud, que

nos dé una referencia de cuan grande es), ya nos esta obhgando a

/ |
Sﬁi/({o‘n el térfhino grande surge es‘t{a""'controversia, absolutamente
grande cofresponde a lo que es sublime, es decir a lo que no esta

queto a comparamon alguna y que por tanto no t1ene forma ni

[ ' 'Descansa unzcamente sobre ldeas de la razon, que aunque no se pueda
pd hallar una exhibicion que les convenga se retienen y despiertan en el
|| espiritu por eqta misma discordancia que hallamos entre ellas 'y las

‘ K ‘ coshs sensv,bles“

Si las con31dera01ones de magmtud se pueden hacer
numencamen‘te su 1ntérpretac1 n también es 1ntu1t1va [(cuando
la unidad de medida es conomda) y no ob]etlva ya que es la
1mag1nac1on la que nos da una idea de/su dlmenswn y que en
definitiva termina en la otra cons1derac10n de magnltud que nos
refiere Kant la estética. Lo subhme es experlnrentado por el

ser humano Justamente cuando la c\pamdad de intuicion en la

Ibid., p. 77 SN
53 ’




S

T~ nuestra propia naturaleza. Kant rec

“idea de totalidad a través de la razon, , exige a la i 1mag1na010n una

magnitud de algo ya no puede ser ealculada porque es 1nf1n1ta
como lo es 19 magmtud por codceptosmumerlcos a los que no
tenemos la capacidad de 1nterbretar en Ia ‘imaginacion.

De lo que hemos dicho, nada ‘que provenga de la naturaleza puede
ser sublime, por t tanto no se hmlta a una forma qUQ requlera
conocmnento sino que lo sﬁ:lﬁlune estd en algo que prov1ene de

razon que son- pmp;@s del ser humano ) pal expilcar el sent1m1ento
de lo sublime: \

..hay en nuestra lmagmaczo(t un esfuerzo en su progr oalo mfmzto, \\\
y en nuestra razon, una preten&on a la absoluta totalida como a una

idea real, esta dlscordanaa misma que se mamfleita entre
facultad de estimar la magmtu de las cosas del mundo sensible
y esta Ldea despierta en nosotroér\e sentimiento de una facul tad ‘
supra-sensible... Por consecuencia, a lo que llamamos sublime, no es -
el ob]efo sino la disposicién del L espiritu producida por determlnada
representaczon que ocupa el ]ulcw reflexivo®. \

Para Kant el auxilio de la ra]zon acude y libra al su}tto invadic
por el sentimiento sublime para proporcionarle placer, pero N
ademas debido a la capacidad que tiene el s?r humano de 1ntu1r

nocion clara de lo infinito conforme a su na/turaleza 0 como d1ce
Kant a la facu tad del espiritu que excede toda edida Se]tSlb > pero no
se produce una correspondenc1a entre la’tazon y la imaginacion,
pues lo subhme rebasa nuestra capac" ad de entend1m1ento de lo
infinito por la experlen01a sensorial

o Ibid., XXV, p., 81

Ibid., p. 85




Lo subhme abre la p031b111dad de plantear una relacwn
1ntegradora del hombre con el universo por medio de la razon.

No se trata de alcanz/et" idea de totalidad o entend1m1ento por
la imaginacion (esta, a mas alla de lo que los sentidos le pueden |
proporcionar) aunque la razon la necesite para poder “juzgar
estéticamente™® . Por tanto, se produ¢e la exper1enc1a sublime

como un sent1m1ento que no requlere conceptos, puesto que es
1ndeterm1nado

Lo subhme dm"/ lico, es la segunda clase de"'sublimidad Para“‘
def1n1r1a Kant" pone como ejemplo a la fuerza de la naturaleza

cuando QIYa es motivo de temor, pero que a su vez, no representa

pehgrﬁ alguno. Es una tesis muy pare01da a la de Burke, donde
deja muy en claro que una persona que se siente amenazada no
podr1a tener un sentimiento subllme de este tipo, smo que estar1a
proteglendose 0 huyendo Ser testlgos sin ser v1ct1mas de un
fenomeno natural devastador hace despertar en el ser humano,
dice Kant una capac1dad de resistencia superior a ladela |
naturaleza proveniente de una voluntad moral a la cual dlstmgue

“de 1a voluntad sen31ble

. \
La voluntad moral que hace ‘posible el sentimiento sublime, se
refiere a la facultad dehbertad absoluta. El'no ser delimitados
por la naturaleza ni de forma fisiologica ni psmoIoglca nos invita
a pensar. en la libertad Verdadera pues ‘revela una completa
autonomla de nuestro ser con respecto a las leyes de la naturaleza.
La razén que pertenece a nuestro lado supras;snsmle 0 nouménico,
es mas bien dada por una 1ntu1010n\nte1ectua1 de resistencia a las

/
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leyes naturales que sobrepasa nuevamente la experiencia sensible

del sujeto. ] / 7

El sentlmlento sublime nos revela una cuahdad transcendente

o libertad moral como la llama Kant, propia del ser humano, a

diferencia de la vo Voluntad sensfble que no es causa de lo sublime
~ypor tanto es una hbertada*pazente en cuanto esta determmada
> <\por el yo empirico, en relac10n con los sentidos o de lo que es

‘ /// perceptlble a traves de ellos. ha Intuicion s en31b1e a d1ferenc1a de
/ la intelectual es una forma de - Ser limitados todavia pornuesira N
propla naturaleza. \ N T
\ : X~

Se puede concluir que el sentlmlento subhme es una facu ad

del espiritu, 1nnata del ser humano derlvada del pensamlento 0

sent1m1ento moral segun Kant, que CS comun a todos. Sin duda tal

sent1m1ento tnlane su origen en una experiencia sensible que no se ;

‘ limita a lo perceptible sino a aquello que solo la 1 razon puede intuir \ 0
I “en relacién a lo infinito o a la idea de tota idad que sobrer asa las -

limitaciones de las leyes naturales a las que estamos sujetos..
‘ P il

 Hay una discordancia entre la i imaginacion (ﬂulclo estetlco) y la

razon (idea de lo infinito). En principio, esto sucede porque se
desvia el interés hacia lo percepthIe para/que sea la intuicion
de la naturaleza bajo una condicion subjetiva por el sentimiento
sublime, la que intente acomodar las ideas o intuicién intelectual
a la capacidad de los sentidos que es limitada. Tales,.1deas no
tienen cabida objétlvamente en la imaginacién cuya dimensién

~ estética tiene un linﬁte,_El sentimiento sublime como dice Kant

es placentero porque llega a tocar lo que esta fuera de los limites
\\Sepsibles o de lo que es capaz de calcular o resistir el ser humano.
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Este ejerc101o filosofico que culmmo con la teoria estetlca

de lo sublime, impacto el campo de la p1ntura romant1ca al
manifestarse no solo cor 1 las cualidades de forma y estllo como

lo acabamos de ana /' ar, sino que ademas lo hizo a traves del
pensamiento que acompafié estas creaciones. Mas que provocar un
placer estetlca/ por intermediacion 1nd1spensab1e de la belleza, dio

lugar al nammlento de multiples proyectos 0 propuestas artisticas, |

camblando notablemente el panorama estet1co que tuvo ocasmn en
lo suceswo "

En la presente 1nvest1gac1on se pone en reheve el sentimiento de
o subhmé ya que se reconoce como fundamental en el origen
conceptual de la naturaleza que se toma como pretexto creativo.

La af1n1dad casual que se advirti6 a partir de esta investigacion

Y4

6lo se reconocid en la reﬂex1on que acompana a la obra, en su
e]ecucmn y resoluc1on f1naT ‘

Estas 1deas acompanaron casi de forma intuitiva 1as intenciones
que se gestaron en los procesos de construccion de la obra, a

: 'partlr del a(:ercamlento sensible de la naturaleza, tomando Cuerpo
en la pmtur‘a los pensamlentos conectados, por una parte,ala
experiencia sensible y por la\otra a la intuicion que la razén guia
hacia lo infiri‘itq, y quc/ﬂo se ﬁUede percibir en la naturaleza de
forma tangible, pero que Su,,,,observaci()n';s;f'(S'S’egada'p'ravoca. La
conexion simultanea de é“s'fos dos factores logra, ya en el plano

de ob]etlvo de la experiencia, que el reconoc1mlento figurativo

se pierda para que ocupe su lugar la transﬁguracmn del motivo

inicial. ) N
" Se advierte ademas un desfase con respecto a la correspondencia
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del tiempo con los fendmenos n \urales y la smultaneldad con
la que se pu;den presentar en la p1ntura y también con las

, ,sensacmnes que se provocan en el espec ador, cuando el color
yla composwlon espacial trabajan en con]unf@ no para buscar
respuestas a las preguntas qpe surgen en el ] 1 mento de hacer
tangible la exper1enc1a sino para crear un “lengua]é de sensaciones™’
- que /se/ctan sin ninguna fi ﬁl idad practica pero si: espmtual

ligada a un sentimiento espemflco relaq10na 0 con una forma
~ver y entender la realidad. o/ H ] |

fuerzas 1nv151bles

\

67 . Op.cit. Deleuze & Guattari., p. 17
68 ~Op. Cit. Deleuze, G.
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2 2 1 Momentq pre p|ctor|co Los &hches
| datOS/d,, - la reahdad

Antes de plntg/elf' artlsta no parte de la nada, hay una energia
intangible que | lo envuelve y le provoca pensar en'la pintura, para

adqu1r1r Querpo aquello que solo pod1a intuir al inicio. En muchas

ocasiones no se parte de una idea concreta, bien estructurada,
) muchas veces se empleza cuando aun no s se ‘ha traido al plano
""'consmente lo que se quiere lograr. En los 1ntentos iniciales se
/y,,,fvan develemdo en la imagen aquello que hubiera permanecido 1
oculto incluso para su creador smo se ‘cediera ante el 1rrepr1m1b1e
1mpu1so creahvo \ /

La reahdad para Deleuze cqntlene el material del que parte el
artlsta 'solo que en ella ya todo esta hecho, se ha consumado es

- de<31r se parte de los ChCheS “E lzche es el dato, lo que estd dado. Dado
en a cabeza dado en la calle, dado enla percepczon dado por todas partes™®

. Sei 1n1c1a con la percepcion del mundo, tal como la conocemos

| todo‘s, por ello no es

i sombra” con la que se enfrenta el pintor para destruir, de hechoen

la tela se intenta revelar otra realidad que antes no fue presentada

0 1mag1nada m respecto hay una frase que Deleuze reutiliza de

Paul Klee “No se trata de reproduar o visibl le, ‘se trata de vol ver visible

y contmu@ “Hacer lo visible es la flguracwn serla el <<dato plctorlco>> lo

que debe ser destruido”™ , ello no 1mp11ca que se deba perder toda

referencia flguratlva en esta bataLa sino que esta deberia estar
69 Deleuze, Op. cit., p. 60 B /
0 Tbid,p. 69
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subordinada a la captura de fuerzas 1nv131b1es de las que se

hablara en g tercer momento. /
/

El pr1mer momento es la destruccwn del confort que produce el
dejarse llevar, para repetlr um hecho de la reahdad es la lucha
contra el cliche, y ¢ esta batalla se inicia antes de empezar a pintar,
es decir que para que sur]a?un\hecho pictorico debe haberse
> destruldo antes el chche que v1ene er el tema ya conoc1do del
d que se ‘parte, para ir - “en contra de toda referencia na?ratwa 0 fzguratwa”71

/ El tema proplamente se convﬂerte al ser destruido en otro- a&unto \ \
que nada tiene que ver con la causa sino con el nuevo hecho que \\
| ; ~
se produce en la tela; los datos 1\11c1a1es se entremezcl con
aspectos que surgen tamblen del ?ggonsmente y ckbldo a 110

en ocasiones el arte con31gue que se pueda acceder a terrltorl s

la reahdad del ser humano, es el material que en ocasmnes ““ “
acumula sin un orden definido o logico; el aytlsta lo que hace‘ es
"'aver1guar en virtud de sus exper1enc1as antquores y presentes
cuales fueron las mas significativas para €l por su temperamento y
sensibilidad hacia una fenomeno en parti ular, ya que de todo este
material que d1sponemos muy poco. lleg a la consciencia para
fijarse en la memorla unlcamente lo necesario. a

Los datos, o la reéhdad que propicia este4nomento se. mezcla
con los aspectos emoc1onales intelectuales y subJetW‘os de la

1 Ibid, p. 65



experlen01a propios del ser humano para conjugarse en la imagen
y crear otra realidad: el hecho pictorico.

\\

La imaginacion pof/s parte, permite que el yo creador bueda ir

y venir a su antO}o ‘desde lo conocido (intuicion sensorial), a lo
desconocido jrﬁtumlon intelectual). }Este lugar remoto al que todos
podemos acceder se conecta con el cuerpo a traves de los sentidos
que dlspone de miles de receptores que actuan como pequenas
esponJas adsorbrend todo tipo de i 1mpre51ones ‘aunque no seamos
totalmen/ce consc1 ntes de ello. La razon por su parte, sobrepasa

a lai 1mag1nac10n por pensamientos que los sentidos no pueden

/e onstatar. Este lugar al que se ingresa_ cuando se vive el segundo

momento del acto creativo, la construccmn del diagrama es un
espacw 1ndef1n1ble e infinito, que se ‘alimenta en todo momento,
con todo t1po de experiencias, lo. que hace que sea s1empre v1vo 0y
nuevo este mundo efervescente y convulsionado. j

En los procesos que 31guen cuando una idea se somete al |
caos dlagrama (segundo momento), el arte cumple un rol muy

~importante ya que eﬁtambs tan acostumbrados a recibir facilmente

\
1nformac1on que nos cuesta pensar, inclusive en lo que es propio,

1nt1mo 0 muy nuestro.

La actlvldad es demaszadVautomatlca para proporcionarnos un sentido
deloqueesya donde se dirige. Llega a un fin, pero no a un término o
;;\mconsumaczon enla conczencza Los obstdculos se superan con obstinada

habllldad pero no allmentan la experiencia™ .

Alo que Hegamos finalmente es a acciones 1nconclusas porque no
nos aventuramos a hacer nuestra\lKexpgmenma, a estar atentos

/
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en su transcurrir, expectantes a/\ 08 suCesOS. Sin embargo en la
pintura com}) observadores 0 c;“eadores se tiene la p031b111dad de
recrear la multiplicidad de factores que componen la experiencia
humana de forma mtrospectlva y personal devmlendo en una
experiencia nueva, aprendlendo a ver primero lo que nos rodea y
luego accediendo a espac1os que no estan del1m1tados por una sola
manera de per01b1rlos y enteﬁderlos sino que nos abre rutas que
- nos p031b111tan vivir la exper1en01a71&una forma 111m1tada y mas

\\ N

N

fenomeno art1st1co lo que 31gn1flca que no existe una sola forma
lectura ‘ \/

 El momento pre-pictorico er} la obra que s%\ presenta en esta ‘;‘
investigacion, parte de la observacion, sobre todo del mun “ |
natural, de la vida manifestada en lo que roqdea al hombre sm‘
" que aun intervenga emocionalmente. Este lapso intemporal esta
lleno de sensaciones e ideas, y aun no ‘ha cedldo su lugar a la
interpretacion formal y racional de la expe,rlenma su condicion

es etérea e 1ndeterm1nada se da antes de hacer los prlmeros
trazos, cuando todavia no. se tiene nada por cierto, es un tiempo-
espacio necesario para la reflexion. Idealmente se trazan rutas
mentales a seguir, se atisban rel cmnes,con,experlenc;as estéticas,
~ intelectuales y emocionales anteriores para acumul/ar/una
~energia que desemboca en €l nacimiento del segundo momento: el
\\die\tgrama o los intentos por convertir una idea en forma.
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La vision de la naturaleza y el recuerdo de experiencias pasadas y
presentes, brindan una energ1a que 1mpulsa 0 motwa es la vida
en su expresion mas dlnamlca la que domina el espac10 creativo.

Por esta razon, la forma o apariencia exterior de la naturaleza, no
podria por si sola ser la fuente 1nsp1radora de la que se habla. El
pretexto creaUVo comienza naturalmente con el estimulo visual,

pero a medlda que avanza la experlenma son otras las i impresiones

que se mezclan generando sensaciones ~~mas que percepciones.

/

La. energ:a que se hace latente por los sentldos desata una ser1e de
experlenmas que son cambiantes en todo momento. Es suf1c1ente
‘una mlrada serena para ver una asombrosa afinidad, entre los
r1tmo§ dela na’curaleza y los del ser humano, que pueden provenir
de lo més 1ngenuo simple y dlmlnuto pero asombroso a la vez. En

el aprendizaje de las artes v1suales ejercitar la mlrada para ver el
mundo como si se 1o viera por primera vez es necesarlo para poder
dlbuJar pero- tamblen ‘para dejar de ver cuando se quiere crear. De
esta Jex‘perlenma que incluye también a los otros sentidos, nace la
inqwiefante necesidad de convertir en imagenes y hacer tangible un
~momento de lucidez. ode clarldad mental. Las ideas, las preguntas
las emocmr{es o los sent1m1entos todo es materia intangible al -
pr1n01p10 pero que en el arte van cobrando materialidad.

\\ ’)// /
De modo que lo observado 4 lo/rev1v1do no se queda en el pasado,
se expenmenta presente, se intuye futkfro lo proyectamos para
encontrarnos en el recorrldoa

/

El momento pre- pictorico se or1g1ﬁa\ partir de algo en la
naturaleza que captura la atencion y que por facultad de la razon
" nos traslada fuera de las coordenadas cuantitativas del tiempo -
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y el espacio. Para maneJar y ges 1onar el espacio, se establecen
limites que pas separan de los /obJetos lo hacemos a través de un
sistema 11ngu1st1co que impl 1cé1 operadores de tipo cuantitativo
(aqui, alla detras, etc.), ¢qué pasa cuando ste sistema queda
suspendido por una exper1enb1a estética?, todo queda en suspenso,
nos quedamos fuera de nosotros mismos, es decir fuera de las
coordenadas cuantitativas tal\como las entendemos. Para el caso
S \de esta investigacion se parte de una experlenua estetma como eje
motlvadOT sobre el qy e gira LS desarrol!
\

La belleza de la naturaleza tampoco es una cualid
sino que son las'i 1mpre51ones qué causan sorpresa o a
las que se convierten en un prete)qto creativo y quqdan ini
relacwnes formales que luego se eﬁcuentran en el tercer momen
con las proplas reflexiones sobre la naturaleza del ser humano
Esta vivencia origina la busqueda cifea% -que- culmma en la
i — - pintura. En ellano 1nterv1erﬁe o racional {mlclo (mo S |
: del diagrama), se trata de tener una experle;rma que provoc .
pensar en un juego de relaciones formales 1r}ternas que hiego SO
~interpretadas al identificarse en reflexiones bonstantes sobre la
relacion del hombre con la naturaleza fuera de una dependenc1a
en el ambito de lo fisico o material, y masafm a la que se
puede hacer dentro del campo de las ideas, en relac1ones que se
encuentran en la forma para luego ving larse con emoc/;ones 0
sensaciones antes vividas.
\\
~ La teoria estética dé\l‘o_‘skubli
matematico segun Kant su
\\Cop los limites de la

y concretamente lo ,,/su/blime
tenta la idea de infinito que rompe
rcepcion de la que se parte, pues se inicia
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con una experlenma sen31ble pero trasciende las formas naturales
para desembocar en aspectos intangibles, encontrandose en ella
definiciones que desgnben este plano etéreo y no medlble dela
experiencia, y que V' ne a ser el detonante mas 1mp0rtante dela
génesis u or1gen[d, acto creativo. Este presentimiento inicial que
en resumen cgmduce a la revelacion de la voluntad moral segun

Kant, no tlene limites a diferencia (ie la voluntad sensible que aun

se encuentra cond101onada por la naturaleza

) De este modo elﬂplano sub]etlvo e 1nd1v1dua1 es un factor

/ ' 1mp0rtante para percibir emocional y sensiblemente la naturaleza
4 “no provmfe Unicamente por accion de los sentidos sino de una
. W4 1ntu1c16n 1nte1ectua1 0 1nte11g1b1e que. es una facultad propia del ser

humano El ser guiado por el pensamlento hacia lo que no tiene

"‘11m1tes hace que el mundo fenoménico cobre sentldo en base a las
1deas que prov1enen de alli, de la facultad suprasewn31b1e que tiende
a sobrepasar la experiencia sen31ble de la naturaleza por una
nece31dad de libertad que trascienda cuanuler ley natural, que
aunque aparentemente culmina en 10 intangible e inmaterial tiene
‘ - “una 1nﬂuen<:1a real qn la &elacmn que establece el ser humano con
| el mundo

/

\ X

2.2. 2E| diagrama: o205 0 abismo

El segundo momento Deleuze lo llama caos o ablsmo lo que
implica pasar por una catastrofe: la\onstruccmn del diagrama,
; donde las ideas se recorren en los pr1meros trazos. No pasar por -
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él significa “no tener nada que decir, no%ener nada que plntar”73 Con el
diagrama, s; sienta las bases, /ée construye un andam1aje que
se pretende pueda elevarse hésta superar las fronteras de I

~ desconocido. Con él se parte de la certeza | e que hay algo mas
alla de lo que somos capaces‘de imaginar, pdr ello comienza

la busqueda de algo que se sabe, sobrepasa la reahdad para
liberarse del comple]o entrarﬁa\o de datos, presenCIas que antes
de ello no existian hasta que poco ) a poco las formas creten para
ocupar espacios ya no 1ntu1dos sino fisico N

‘ X \

El caos es confuswn no se dlst\ngue 0 no se sabe \
el orden, hay un sent1m1ento de xan;usﬁa 1n1c1al porq
pértenecemos a este estado todo

atras, se abandona casi se olv1da para que §ean los prlmeros
~trazos en el papel los que ocupen su lugar |

Deleuze divide este momento enxcifico cai ‘Cteres/bérséndose en

el anélisisdéi’ék’tos’éé’cﬁrﬂitos por Paul Cézanne y Klee. El primer

caracter es el caos- germen el caos es producto de la 31mu1tanea

aparicion de datos que prov1enen dela realidad y de los que estan

acumulados de f(mpa consciente € inconsciente™ | todg,fse mezcla,
! B

73

74

. Deleuze, Op. cit., p. 60

“CE, Ibid., p 55
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hay desorden y confusion, hay demasm&os datos, por ello la
necesidad de abordar est f/espacm para selecmonar,\orgamzar las
ideas, lo cual no 1mpjlca que deban o puedan seguir una secuenc1a
logica, sino que se da rioridad a aquello que mas 1nterese en

ese momento y aSI ar lugar al germen que es la idea inicial que
empieza a tomar cuerpo, luego viene el proceso que se debera
recorrer, per ahora solo es la- 1nstaﬁra01on de una presencia que

poco a poco se 1ra hamendo mas fuerte

/

, ! er es la accion de construir un diagrama, de
encontrar el orden es una actividad manual implica liberarse de

/las atadl}fas de la vision de la realidad, “la mano desencadenada es

la mand que se lzbera de su subordmacwn de las coordenadas visuales™ . Sl
parflmos de los clichés™ a los que hay de derrumbar, ello también
mphca quedarse sin una base flrme de la cual partlr pues ya

no 1mporta tanto el motivo cuanto lo que se buscaw producir: un
hecho totalmente diferente, pero dlferente en tanto no reproduce
la naturaleza como fenomeno al que se debe imitar sino como
prgductor de sensaciones.

A1 ‘ [

En la construcc1on del diagrama en este momento, aludiéndose

al trabajo practico que se presenta no significa que detras de la
accion no haya nada. Si Dbien la mano liberada de la vision recorre
el plano es porque hay otra energia que domma la voluntad que
se encuentra en la razon, en los mecan{smos que la mente crea y
conecta, sbbrepasando una experlenma sen31ble & 1mpulsandola

/
\ /
\ \ /
N N\
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Ibid., p. 92 y
Los clichés, como lo expllca Deleuze, son los hechos tal como los percibimos, las opiniones propias y ajenas y tam

bién los hallazgos en el terreno artistico cuando el pintor los reproduce. De modo que la lucha contra el cliché nunca
termina. (Cf. p. 56) Y
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) aunque no se es totalmente con c1ente de ello. En algunas
ocasiones € }a operacion trans/forma Ia\naturaleza y en otras la
_conecta tarnblen en paralelo cbn la vive c1& con historias de vida

propias, y también con otras que no lo son.
\

Este caracter DeIeuze lo expllca citando a Cezannenpara hablarnos
de una “voluntad extraiia” qhﬂmuma la mano respecto a la vista
s bases, de las coordenadas

~_
P mlsma y da lugar a la revoluclon

s _ cuantltatIvas cLeLJ:lem:p yel e\spac1o enton cg:s Se produce el
/ desbordamlento de los supuesﬁos de los clichés, “Un; pocqf‘emo\m el

artlsta hiciera especies de garabatos cerrando 0s 0jos... Es p

caos”78 \ N

~accion manual donde no hafe falta 0o e p051b1e to
qué es lo que va a suceder. | )

“El prlmero es el trazo inminentemente manual que Deleuze hace
notar, y que nos conecta con el recuerdo de los bocetos en cuanto
en ellos, los trazos son 1ncon31str<1tes bor 0S08, repetldos como
redes superpuestas su resultado no es una estructura uniforme
y definida. El segundo es la mancha el estado atn no plCtOI‘lCO del
color, al igual que el trazo no es la linea en su estado p1ctorlco

la mancha es tamﬂs\l\en la superposicion de colores que. se da capa

77 Ibid, p. 93
78 Ibid,p. 92
79 Cf.Ibid,p. 98




~dela p1ntura en su reahzac1on El trazo-
7 caracter/ su estado es intermedio, el gris como describe Deleuze

sobre capa 0 casi smultaneamente como una accion 1nconsc1ente
que se hace para sacar el color buscandolo para h&cerlo emerger.

De esta accion marﬁla'l' se produce el tercer caracter dela“diagrama

“el gris™ | El trazdmancha que se da en el segundo caracter,

no es p1ctorlcf{ pues aun la accion ‘de la mano liberada del ojo

esta sumerglda en el caos, buscando interviniendo este espacio,
eleccwnando datos, no hay linea ni color, ellos son componentes

mancha domina el tercer

puede estar formado de las parejas: blanco-negro o rojo-verde, la

, """"prlmera ;ia lugar al grado de 1um1n051dad o el efecto que produce

la luz y la segunda al color. ‘

1 cuarto caracter es ‘el deshacer las Seme]anzaS”SI Para Deleuze
esto es constltutwo dela p‘ntura incluyéndose la‘flguratlva
porque aunque enella se reconozca elementos de la realidad,
nunca sera la misma de la nueva que se ha presentado en la tela.
Lo comprobamos cuando la realidad como tal, ha cedido su paso

“a la presenma 1nstaurada ahora en el diagrama “en provecho de

|
una semejanza mds profunda”82 , para producir un hecho pictorico o

para 1ntentar produc1rlo o que implica que aunque se necesite
conseguir una\semejanZa con la realidad, no seria de ningun
modo su finalidad, sino un medio para capturar en la forma una
1nten31on un deseo de mostrar algo qué el artista supo intuir

0 1mag1naf ¥ que la vision aislada dela realidad por si sola no

/

puede presentar S 4
\ \. N
80 Tbid., p. 99 ‘ 7 -
81 Ibid., p. 100 R ‘ /
82 . Deleuze (2007), Op. cit. Cezanne en Deleuze, p, 100 4
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El quinto y ultimo caracter del \agrama es el dlagrama mismo,
aunque este fmalmente no se v/ea y quede cubierto, no puede

83 |

/ tamb1en es 1nd1spensab1e franquear el pehgro sumergrpse@n él,
de quedarse atrapado en el grls\ El gris para Klee una COl’ldlClOIl N\
de;l trazo-mancha que resulta deﬁ dlagrama “Si el punto
y ocupa la totalidad de lo visible entoncek\‘l caos cambia de §entldo y huevo
se hace muerte” , lo que 31gn1f10a no lograr sacar el color, no lo “rar
mostrar las fuerzas invisibles que rodean lo v1s1ble ) ‘

| "/

is se dil ata \

El estado del grls es diferente en cada 0~’eedQ depende de los

T _procesos que se sigan. “Por ?Jemplo (aplicando este e co epto a la
: propia experiencia) el caos-diagrama perma ece en el mome“ ‘o

de ejecucion de la obra incluso si hubo estuglos previos con un
"'r1guroso tratamiento del color, composmlon y tecmca se presentan

en cada caso condiciones que entran en ]uego y que no siempre se

controlan en los primeros estudios: textur 1S, brlllos dimensiones

del soporte ‘etc., que pueden m1n1m1zar efecto que se espera,

al limitar las p031b111dades expresivas de la forma y- el espacm

organizadas asi en el plano de la composicion.

83 Ibid., p. 103
84 \Ibid,,Paul Klee en Deleuze, p:
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El gris se puede extender has{a cuando se ha pensado en como se
termlnara el proyecto y al contrar10 lo que se conm&no fue solo

cubrir una base qugmalmente es tomada como preparatoria para
algo que tiene que venir después, leJos todavia de obtener un buen
resultado. '

//
/

Este intento que puede ser muchos, se los considera como pruebas,,,,f

para buscar el efecto visual que se. espera la materializacion

~de eso que aln no se tiene conocimiento de su aspecto. N1ngun

" ﬁresultadg se puede prever, aunque si amblc1onar por ello es muy

frecuente abandonar o0 postergar un proyecto y que en el nuevo se

,,,,,,,,,,,,wbusque lo que no se logré en el anterior, es una pretension nunca

satlsff/cha por eompleto que se prolonga durante toda lavida
prﬂductwa del artista. \ |

hecho pmtorlco
B \

Otra cualidad que cumple Ia pintura y con la que Deleuze descrlbe,

este tercer y u\ltlmo mcynento €S “la captura de fuerzas invisibl es”

, para referirse al factor mas 1rﬂportante que la pintura debe
contener como presencia, si se tiene clgro que aun la pintura
flguratlva debe mostrar este concepto ‘abstracto en primer orden
de 1mportan01a Para expresax‘ la necesidad de}lacer tangible una
emocion particular, es necesario prestar atencion a la sensacion
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un nuevo orden se instaurara. | |

provocada, en lo que 1mpreswn mas alla de la forma v131b1e
aunque al i 11’/11(310 puede capturar espontaneamente la atencmn

Sin embargo no es en sila forfna sino la emocmn originada de la
experiencia del encuentro con ella lo que  S¢ qulere mostrar. La
presencia pictorica se transfqrma en otra realldad que a su vez
sera también reinventada por quien observa, y nuevamente se
inicia el ciclo de transformacion que para cada caso sera diferente,

= \de “hecho el producto o la pleza terminada no es el f1n sfno el

nammlento de otra | reaﬁdad de una pres
algu1en mas. 0\ \

cia nueva pOI' nacer en

EI tercer momento es la idea qué\ puede ‘experimentarse en la obra ‘

un panorama amplio de sensaciones, que provocaQ, conm even y
excitan el pensamiento. Del dlagraﬁla ascendio el color este
posesmn y ahora lo invade todo, lo rqnueva todo: “Una loglca aérea,
coloreada rempl&za bruscamente lo sombno ‘la testaruda. geometrza el
color cubre el trabajo preparatorlo e,ld ama,\p\ara comenzar de
_nuevo, como si se viera por primera vez; aunque antes se tuvo que

pasar por el caos, por todos los caracteres del dlagrama par “
‘ \ |

| |
El hecho pictorico viene a confirmar la destruccmn del chche
que invade el momento pre- pictérico, no tener nada que narrar o
ilustrar, ninguna historia que contar s uperar lo ya conocido, de
lo contrario se volveria al i inicio y lo que se intenta es crear otra
realidad, que composmvamente en la obra se integren todos sus
elementos y aun as\; tengan una presencia propia. Deleuze aclara

que si bien el diagrama queda oculto en unas pintu;aé mas que

86
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en otras, de algun modo permanece en la estructura que sostiene
el color; el diagrama sobrev1ve en cuanto del trazo- mancha sale la
linea-color® . : )

No siempre es p031b1e tener éxito, cualqu1er obra en la que su
autor anhele o”corgarle aquello que l‘a hizo nacer “corre el riesgo de
perderse o no tener el valor que se asplraba en un inicio. El color
es un producto necesario y no auxiliar de la experiencia, de tal
forma que desborda razones y a la vez su resultado no se apega
ala cons,truccmn de ellas, las mantiene al filo como rezagadas

porque salio al escenario (que es el limite fisico de la pintura)

,,ff*"'trozos de/ﬁaturaleza transformada, como otro mundo pero que no

se posée del todo La puesta en marcha no siempre trae frutos,
pero de nlngun modo se regresa al inicio, sin darse cuenta el |

a rtista ha avanzado en el trayecto las primeras 1nten01ones se
convierten en urgenc1as las. d1vagac1ones se coneotan con un |
orden y sentido, la emocién. orlgmarla se desvanece en el trayecto
y la reemplaza el pensam1ent0 que pronto encuentra tropiezos, que

obyhgan a detenerse, a reflexionar.
A “‘ | |
| | ‘ \

En el plano de la composicion, se puede imaginar y ser parte de
una realidad ‘compleja y 1 misteriosa. Convergen en ella, la propia
naturaleza que es parte 1nseparab1e del ser, que se impresiona,
capta y expresa de forma unica, y las fuerzas que templaron

el esp1r1tu es decir a la relacmn con el medio al que $S0mos
expuestos -desde que vemos por primera vez la luz del mundo y
que 1nev1tablemente forman el caracter y la pcrsonahdad Por este
filtro atrav1esa el mundo viviente d&que somos parte, de alli que

/

87

Cf. Tid., p. 99 .
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el momento pre- plctorlco tenga una gran influencia en el orlgen

de la creaci )1 artistica pues al/h se encuentra el material que

~ hace que se produzcan vincul és emoc1ona1&s fisicos y mentales

que dan’ sentido a la relacion, del hombre con su entorno y

consecuentemente a las 1dea$ que toman forma\en la pintura.

j \ N

La metrvacmn 1n1c1a1 en Iatfee\clon pictorica de esta Investlgacmn
~es dar forma a aquello que se vislumbra, a manera de un
reglstro al inicio | subjlme de la > la experiencia, que en el transcurso
evolucmna por las reﬂex1ones \en relamones s comphﬂ;jas,@ues

\

que a su vez pudieran articularse en un sistema binario de N
relaciones y en algunos casos también de d1§p031c1ones afbcﬁVas.
~ Claramente lo podemos entender si se rev1sa los textos escrltos
por Kandinsky “nos dice por ejemplo: vertlcal blanco activo; horlzontal
negro, paswoo inercia; angulo agudo, amarlllo ten. i0n creaente dngulo
obtuso, azul, pobreza . De algin modo qu1 n observa, se acerca a
la abstraccion geometrlca\sl deja de ver formas solamente yen
su lugar atlende al lenguaje de los elementos que expresan en si
mismos una tensT@n 1nd1v1dua1 y colectiva. g

88 . Ibid., p. 120
89 \Qeleuze, Op. cit., p. 117
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/

\

, espectadores / “Cuando estd terminada ‘una plntura es como-un nino recién

La i 1nven01on de codigos y la/Melacwnes objetlvas y subjetlvas
1mpl1c1tas en ellos, tienen una forma de lectura, por\a31
decirlo, intuitiva, se/da ,uando se ha interiorizado la pintura
y se reflexiona en las sensaciones que produce, es dec1r
cuando empezamo a conocerla como autores y también como

nacido. El artzsta mismo neceSLta tlempo para entenderla 0 ¢Que quiere
decir esto? Una aprox1mac1on a entenderlo puede ser que si cada

’ ,,,/experzenma es SLémpre Unica y dlferenteLpues el ser humano tiene

entir que no se compara con el de ningin otro

en la plntura’ “Su esencia lingiiistica, y no sus contemdos verbales defme sus
 confines®! . Lo que nuevamente nos rem1te a la individualidad del
especiéd ) :

1 respecto se hablara de forma partlcular en la pl‘ropuesta |
plctorlca que se presenta arontmuacwn en donde se reconoce un
s1stema mterno de cedlgos que en un sentido ampho son los que

smgulanzan una p1ntura aunque Se ; reut1hce un lenguale estetlco y

expresﬁvo como la abstracc1on geometrlca

90
91
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CAPITULO 111






PROPUESTA PICTORICA: Relacion con los
conceptos

Para el desarrollo del tercer capitulo recurro a un tratamiento
mas personal en la redaccion, debido a que mi intencion es
exteriorizar los conceptos de la propuesta pictorica que presento.
El recorrido hasta ahora efectuado, ha sido muy util, sobre todo
para reflexionar en las formas de pensar que se instalan en la
imagen y en los procesos creativos y técnicos necesarios para que
esto suceda. De modo que teoria y practica devienen a la vez para
producir un hecho pictorico.

Por esta razon me es necesario retomar en algunos momentos,
teorias y conceptos que faciliten la descripcion de mi trabajo. Tal
es asi que he recurrido a la filosofia y la estética (Kant, Worringer
y Deleuze) asi como a teorias artisticas (Kandinsky, Mondrian y
Klee) las cuales sintetizo en combinacion con las imagenes que en
este capitulo se presentan.

Tanto la pintura figurativa como abstracta tienen un denominador
comun aunque el medio expresivo sea diferente: la necesidad

de transformar la realidad para figurar otra que nada tiene que
ver con la reproduccion de algo que ya esta dado (la naturaleza),
sino de hacer visible la forma en como esta misma naturaleza ha
sido asumida por el artista. La aprehension en la imagen de una
sensacion que la observacion me provoca, surge por una necesidad
interior para concluir una experiencia al producirla de forma
estética en la nueva realidad que se presenta en la pintura.
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Sin embargo la abstraccion entrana una dificultad y una ventaja
al mismo tiempo. Por un lado, que la imagen se tome como algo
decorativo y por el otro que la obra en si, no deja dudas en cuanto
a su intencion: el no remitirse a la imitacion de la naturaleza. Lo
mas importante segun mi planteamiento es que la abstraccion
tiene la posibilidad de crear cuestiones en la mente, quizas las
mismas que originaron la obra, o tal vez otras que se escaparon
del control consciente del artista y que un observador sensible es
capaz de sentir.

El arte figurativo da, desde el punto de vista puramente pldstico, una
verdad vestida, disfrazada. El arte abstracto ofrece la verdad desnuda,
sin ropaje que trabe el camino de la penetracion® .

Al igual que la musica no requiere de significados para conmover,
la pintura tampoco los necesita para justificarse. Esta lleva un
paso adelante en el propésito de revelar el mundo interior del
artista. La pintura maneja un lenguaje que nada tiene que ver con
la comunicacién pero si con el proposito de despertar sensaciones
en el espectador.

Los medios que le son propios a la pintura y por los que
intento hacer tangible una experiencia son la linea, el espacio
pictorico (composicion) y el color. La linea, es como un vehiculo
que transporta sensaciones terrenales pero también etéreas o
intangibles, es el primer elemento sensible que da forma, que
guia recorridos, y que se sumerge y eleva configurando el plano
compositivo creando cuerpos y espacios que se conectan. Ella
no desaparece de la estructura ideada desde que se empieza a
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trabajar el diagrama con la aplicacion del color®® | al contrario,
refuerza la intencion de dividir el espacio pictorico derivandose
en una geometria que empieza por crear orden, equilibrio y
movimiento.

La linea recta y la curva tienen en cada caso un codigo propio,

que lo instauro conforme se crean relaciones y tensiones entre

la linea, el color y su posicion en el espacio pictorico. La linea
recta por ejemplo, puede expresar movimiento, direccion, quietud,
equilibrio, infinito, principio y fin. Mientras que la curva muestra
dinamismo, ascension, caida, pasado, presente, futuro, recorrido,
dominio, confusion, alegria y libertad. Tanto la linea recta como la
curva cobran sentido cuando se relacionan con otras de su misma
naturaleza y se interconectan en parejas para crear nuevas formas.

Cada artista es responsable de una linea que le permite concretar su
sentimiento en una imagen que le pertenece. Observando atentamente
la linea, se descubre al ser que pinta o dibuja’ .

La linea no es solamente la definicion de la forma, no intenta
marcar limites; la linea es otro elemento mas de la composicion,

y puede estar inclusive transportando el color, llevandolo aunque
no se la vea como algo que sobresale, sino que al contrario se
funde en el color. La geometria por lo tanto es inevitable, porque
junto con ella, construyo una estructura de formas y espacios, que
intentan guiar la mirada para que sea participe y complice de su
juego interno.

De las relaciones binarias de las lineas rectas y curvas, aparecen

93
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véase cap. 2 El diagrama: caos o abismo
Lopez Chuchurra, Op. cit, p. 50
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otras formas que las tomo como presencias, sujetos que emergen
para poblar el plano pictorico. De ellas las mas significativas son
las que se destacan especialmente cuando por su posicion, tamaino
y color sugieren una presencia generalmente relacionada con el
ser humano, dotandoselas de movimiento, nivel de profundidad y
direccion especifica. Estas formas pueden actuar individualmente
y también en conjunto porque son las protagonistas de la accion,
todas las demas son complementarias o estan subordinadas a las
resistencias que estas crean.

El otro elemento, el espacio pictorico, es un plano indeterminado
en su extension y profundidad. Aunque ahora ya lo tenemos
asumido, tuvieron que pasar muchos siglos para rebasar la
construccion mental, de que en una superficie plana se logre
concebir el espacio y la ilusion de profundidad.

En conjunto, pues, no es del todo fantdstico comparar la <<conquista
del espacio>> griega con la invencién de la aviacion. La atraccion
gravitatoria que los inventores griegos tuvieron que superar fue la
atraccion psicoldgica hacia la imagen <<conceptual>> distintiva que
habia dominado la representacién hasta entonces y contra la que todos
tenemos que luchar cuando aprendemos las técnicas de la mimesis.
Sin aquellos esfuerzos sistemdticos, el arte no hubiera nunca podido
remontarse, en alas de la ilusién, hasta la ingrdvida zona de los
sueros® .

De modo que el espacio y la forma son uno, primero en la
construccion mental, y luego en los procesos que sigo en la
planificacion de su ubicacion en el plano pictorico. Si el espacio

no interviniera en la busqueda de la forma como una sustancia
que la hace emerger y que también contiene las sensaciones que
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porta la linea y el color, no lograria hacer explicita la intencion de
movimiento, al ser impulsados en el recorrido que se construye
gracias a la linea. Para sugerir la idea de vacio, segun la técnica
utilizada en cada caso, dejé espacios en blanco, o propuse esta
sensacion con tonos neutros.

El color no solamente es una cualidad de la forma, también es
portador de una idea, especialmente cuando esta hace referencia
a nuestra concepcion de profundidad en el espacio y duracion en
el tiempo. Los colores saturados o mas intensos que generalmente
estan entre los tres primarios y sus complementarios son las
parejas que en distintas proporciones equilibran su peso y que

en relacion al tiempo ocupan el lugar del presente, mientras

que conforme el color se enturbia hacen referencia a segundos o
terceros planos y en el tiempo ocupan el lugar de los recuerdos

o el pasado. El futuro en cambio se proyecta junto con la linea
fuera del marco de la composicion o hacia la idea sugerida de
profundidad en la composicion, para sugerir lo que se avizora pero
no se conoce del todo.

Los colores calidos también por su naturaleza intensifican en
algunas composiciones esta idea, por tener mayor poder de
atraccion y sobresalir sobre los frios, mientras que el blanco y
negro, cuando se presentan en algunas pinturas en parejas que se
contraponen hacen alusion a la vida y la muerte, inseparables en
toda experiencia.

Las texturas que en algunos casos se manejan con mayor énfasis
o no, responden a la necesidad de quebrar los colores puros con
matices armonicos por afinidad o contraste al color base, esto

83



con la idea de provocar un movimiento interno en la forma que
contiene un color. Con esta misma intencién se recurre también
a la degradacion hacia el blanco de un matiz en particular, sin la
necesidad de utilizar texturas.

Con relacion a la materia pictorica que elegi en una u otra
composicion, es siempre desconocido su resultado, me ha sido
necesario en algunas ocasiones abandonar un proyecto porque la
técnica no supero las cualidades de textura o color que requeria en
ese momento, para buscar producir un hecho pictorico.

31 Sintesis conceptual.

Para explicar las motivaciones internas que estan implicitas en
las pinturas que se realizan en esta investigacion, pude encontrar
algunas ideas que comparto y son un estimulo consciente cuando
pienso en la pintura como depositaria de mis inquietudes, en los
artistas: Kandinsky, Mondrian y Klee. Para mi el mundo natural
y su atenta observacion es la motivacion mas importante, y que
casi simultaneamente me lleva a pensar y me transporta lejos de
lo que se puede imaginar o medir por los sentidos. De alli que

la teoria estética de lo sublime de Kant me ayuda a explicar un
sentimiento que estaba contenido en las ideas que se manejan en
las composiciones. Todas tienen este origen comun, generalmente
surgidas por cuestionamientos que no tienen una respuesta
satisfactoria pero que en la pintura se expresan sin la ambicion de
buscarla pero si de darles forma, orden y sentido.
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A la vez estas mismas ideas y cuestionamientos se combinan con
experiencias propias que tampoco pueden ser mostradas de forma
figurativa o al menos no existe la necesidad de hacerlo por esta
via. Lo intangible y los sentimientos o afectos creados se integran
para mostrarse en el lenguaje de la pintura, donde se crean
codigos internos pero que tampoco requieren ser descifrados sino
reinventados por el observador.

Se reviso dentro de los momentos creativos de la pintura las
cualidades del caos-diagrama, por las que el artista pasa - segun
Deleuze - para sacar el hecho pictérico® , y aunque son validas
existen ciertas diferencias en los procesos creativos en el caso de
la abstraccion geométrica. La idea de codigos que se crean en esta
ultima es mas eficaz para definir estos procesos que no concluyen
hasta que en la pintura se encuentra una forma de organizarlos en
el plano compositivo.

En las observaciones que revisamos acerca de la abstraccion en
Worringer, encuentro una via abierta para adentrarme a conocer,
por qué la geometria me ofrece la posibilidad de interpretar mis
propias emociones cuando las traduzco fundamentalmente en
lineas y colores. Existe la necesidad de encontrar una forma de
presentar en la imagen un espacio que se organiza para buscar el
orden y equilibrio que el mundo convulsionado en el que vivimos
hoy en dia no procura, pero que se intuye existe, y de alguna
forma se necesita entrar en €l y participar. Por ello el caos que se
desata en el diagrama tiene un orden inverso: se sale del caos de la
realidad para encontrar paz y sosiego. La abstraccion geométrica:
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Nos propone un ascetismo, una salvacion espiritual. Por medio de
un esfuerzo espiritual intenso, se eleva por encima de los datos
figurativos, pero también hace del caos un simple arroyo al que hay
que cruzar, para descubrir formas abstractas y significantes®” .

En Mondrian la vertical y horizontal objetivamente dejan ver

el equilibrio que esencialmente esta presente en la naturaleza;

de alguna forma concluye su busqueda porque encuentra una
relacion perfecta contenida en la naturaleza, por medio de dos
fuerzas contrarias. Mientras que recorrer un camino para llegar
a €l en la pintura es el proposito y lo que me interesa mostrar.

El caos-diagrama se instaura en los dibujos preparatorios antes
de pensar en el color hasta que logro instaurar un orden, para
luego posicionarse nuevamente cuando trabajo con el color. La
idea de espacio es el principal elemento que considero para que la
linea empiece a dividirlo, de forma casi compleja a manera de un
mosaico, ambos a menudo son uno solo ¢qué es forma? o ¢queé es
espacio?, en algunos casos el color lo puede sugerir.

Las siguientes imagenes son algunos ejemplos de estudios de
composicion y color, son dibujos que aun estan, en palabras de
Deleuze, en el caos-diagrama, pero que ya contienen un orden
interno gracias a la linea que se afirma con el color, todavia se
tendra que trabajar con la técnica definitiva y manejar los espacios
reales en el plano compositivo, lo que hace tambalear nuevamente
la composicion haciendo que necesariamente se modifique la forma
y el color (Fig. 3, 4, Sy 6)
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Fig. 3
Boceto, lapices de colores

Fig. 4

Boceto, lapices de colores
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Fig. 5

Boceto, lapiz

Fig. 6
Boceto, lapices de colores
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32 Descripcion analitica de las
composiciones

Las obras que se presentan a continuacion se relacionan
conceptualmente, cada una revela una logica interna que la linea
puede sugerir pero que es comun en todos los casos. La idea de
cosmos, infinito, tiempo, espacio, ritmo, equilibrio y armonia

son el denominador comun de todas ellas. Se presentara como
ejemplo en una de las obras, las imagenes de los bocetos que se
realizaron sobre una misma idea (Fig. 5, 6 y 7) para que se tenga
una referencia de la transformacion que una idea inicial puede
sufrir en el proceso creativo en la abstraccion geométrica, también
se muestra un detalle del proceso de ejecucion (Fig. 8), cuando
ya se resolvio la técnica y el color, para finalmente presentar su
resolucion.
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Fig. 7. Boceto 1

Fig. 8. Boceto 2
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Fig. 9. Boceto 3

Fig. 10. Fragmento (proceso de ejecucion)
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Pintura 1; Vinculos de /memorias

Fig. 11

Titulo: Vinculos de memorias
Crayon sobre papel reciclado
67 x 48 cm.



En esta pintura (Fig. 11) se unieron varias ideas, entre ellas y
sacadas de la observacion del mundo natural en primer lugar, la
idea del espacio indefinido, libertad, movimiento, vida, dualidad
pero sobre todo ritmo, ello se contiene en lo mas etéreo de la
composicion, en lo que parece flotar y que en la obra final esta
interpretado por la banda roja que envuelve todo el espacio
compositivo, que va de ida y vuelta para finalmente perderse fuera
de los limites del soporte, desvaneciéndose en el trayecto.

Las lineas rectas se relacionan en pares que se cruzan de extremo
a extremo en algun punto formando espacios y planos de colores
frios. De esos cruces en horizontal y vertical nacen pequenos
triangulos, estos vendrian a ser las figuras principales que se
distribuyen en diferentes tamanos en toda la composicion, también
se encargan de provocar tensiones. Las parejas de triangulos rojos
y naranjas que se unen en una de sus puntas y el par de lineas
que los componen tienen la tarea de formar un plano diferente,
momentos que traducen el tiempo.

En el fondo y de modo casi imperceptible hay dos figuras mas:
un gran triangulo apoyado en uno de sus vértices y un cuadrado
que tampoco esta asentado en su base. Estas dos grandes formas
no coexisten juntas: para mirar una hay que dejar de mirar la
otra y contribuyen a generar el dinamismo que la pareja de lineas
que formo6 la banda roja, se encarga de manifestar, pero a la vez
ejemplifican lo relativa que puede ser una opinion.

El espacio son los vacios que separan planos, es lo que da
trayectoria a la mirada; son las zonas de descanso, de partida y
llegada, la atmosfera donde viven y se mueven todos los elementos
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que en esta pintura se los reconoce por su ausencia de color.

El color por su parte hace el mismo trabajo. Cada espacio

por pequefio que sea tiene su propia combinacion cromatica,
generalmente compuesta por dos o tres matices en armonias por
contraste o afinidad (Fig. 12). La integracion de colores gracias
a la cualidad de la técnica permite utilizarlos sin anularse entre
si, al contrario ceden su carga cromatica al mas dominante,
pero coexistiendo armoniosamente provocando una vibracion
interna. Su finalidad es destacar unas zonas y hacer menos
visibles otras, los espacios que se dejan, contribuyen a provocar
la ilusion de que todas estas formas estan flotando, como si en
realidad no necesitaran el soporte pictorico para dejarse ver.
Los colores ocupan las formas, y sugieren distintos niveles de
profundidad, debido a la relacion que se produce entre calidos y
frios. El resultado a nivel visual es una red atravesada por materia
coloreada.

Fig. 12




La linea sigue un recorrido, configura el espacio, lo intuitivo

que acompana a los primeros esbozos se transforman de forma
consciente ya en la superficie pictorica, al cuidar la composicion,
estabilidad o equilibrio general.

De la observacion de la naturaleza, solo una pequeria parte se
puede entrever en la obra en su etapa de resolucion. La impresion
de algo que me motiva a iniciar los procesos que se siguen en el
diagrama, se reflejan en algunos casos en la composicion general,
pero en el transcurso se ira modificando al entrar en juego

otras emociones desatadas que no tienen que ver con un manejo
consciente o propositos calculados sino con afectos o recuerdos
que no pueden ser interpretados de forma figurativa, pero que
son anadidos casi inconscientemente por el color y las formas que
se generan. De manera que la naturaleza se transforma en algo
nuevo desde los procesos que se inician con los dibujos iniciales,
hasta que en la resolucion de la pintura, el color reafirma esta
metamorfosis que ahora contiene pulsiones significantes.
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Pintura 2: Croquis vital/ de_relaciones

Fig. 13
Titulo: Croquis vital de relaciones

Oleo y encausto sobre lienzg
100 x 100 cm.




En la pintura que se observa a la izquierda (Fig. 13) se origina

un espacio de coexistencia; se puede imaginar una especie

de metropoli donde habitan formas que se mueven en una
multiplicidad de relaciones, en la que el ser humano cobra
protagonismo en la escena, aunque no de forma figural o en
presencia corporal sino en los aspectos vitales de su pensamiento.
La linea es la que hace posible la creacion de este mundo
imaginario, de su nacimiento y prolongacion en el espacio se abren
y crean nuevas estructuras que se alejan morfologicamente de la
forma natural de la cual se parte.

La geometria que se deriva del libre juego de la linea se convierte
en momentos: presente, pasado y futuro se entremezclan en una
red que lo contiene todo. El ser humano pasa a formar parte de
la intrincada formacion de planos que el color afirma. Cada forma
es una presencia nueva de aquello que se va dejando atras en el
tiempo, que existio y existe en este croquis vital de relaciones.
Una espiral apenas
perceptiva confirma

la idea de avance y
retroceso: pasado y
futuro. Las formas
romboides y triangulares
abundan en el espacio
(Fig. 14), y el observador
puede componerlas o
recomponerlas a su
antojo, pero de todas
ellas solo una responde
al equilibrio al que se
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aspira: un gran triangulo equilatero en el fondo de la composicion
con una base firme, ya que es paralela al lado horizontal inferior
del soporte, alude a un anhelo: una busqueda de equilibrio, paz y
sosiego, esta ahi aunque se confunda con los multiples triangulos
que coexisten en la escena.

En cambio el ser humano esta personificado por los pequenios
pares de tridngulos blancos y negros (Fig. 15) que recorren

los espacios. ¢Por qué en parejas?... venimos solos al mundo,
sufrimos el nacimiento y también la muerte, es la tinica certeza
que tenemos, el blanco alude al inicio y el negro al final. Las
formas naturales que dieron origen a esta obra fue la espiral que
si somos observadores la
encontramos en muchas
formas de la naturaleza,
esta forma traduce
movimiento y energia.
El color esta vez, tinico
en cada espacio, tiene
una variacion tonal

de claro a oscuro en
monocromia, para
intensificar la sensacion
de variacion de niveles
de profundidad de cada
plano y su movilidad en
el espacio.

Fig.15
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El tratamiento del color tiene un orden logico, se busca
conscientemente que cada matiz tenga un presencia equilibrada en
el conjunto, por ello en la ejecucion de la obra se recurrio a girar
el soporte cada vez que fuera necesario para ubicar los colores,
aunque los calidos cobran protagonismo por su propia naturaleza
de adelantarse y sobresalir con respecto a los frios, sin embargo
también se busca que el color sea atenuado por los grises que de
igual forma recorren toda la escena.
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Pintura 3: Origen




“

En la pintura de la fig.16 sobresale una forma pentagonal muchas
veces presente en la naturaleza a manera de espiral ascendente.
Su composicion tiene la intencion de evocar origen, nacimiento y
las multiples circunstancias que acompanan el devenir incierto
que es la vida. La técnica utilizada es collage (papel sobre carton).
Al igual que en las obras anteriores se busca crear un efecto
estético a manera de mosaico. Los pequenos fragmentos de color
personifican elementos
vivos que pueblan este
mundo imaginario y
construyen una estructura
formal identificable. La
principal pretension es

que la imagen sea vital,
armonica, equilibrada y
dindmica, cualidades que
se perciben en el mundo
natural y que se trasladan
en su interpretacion para
sugerir en el momento de
la reflexion otras nuevas.
Es posible observar

trozos de papel rasgados
irregularmente (Fig. 17) y
ordenados a manera de una
espiral ascendente. El color
se distribuye siguiendo la secuencia que se observa en el arco
iris, mientras que el negro contribuye a la ilusion de profundidad
o atraccion gravitatoria desde el centro hacia los perfiles de cada
lado del pentagono.

Fig. 17
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Pintura | 4. Circulos del-tiempo

Fig. 18

Titulo: Circulos del tiempo

Técnica mixta sobre carton
67 x 46 cny.



[~

En esta pintura 4 (Fig. 18), se observa un movimiento ritmico
especialmente sugerido por la linea. Se puede reconocer que hay
dos formas que protagonizan la
escena (Fig. 19), acentuadas por
el blanco y el negro, se dirigen
hacia algun lugar indefinido, ya
que estan impulsadas por una
fuerza que las hace emprender
un viaje hacia lo desconocido;
se dijo antes que el blanco
simbolizaba el nacimiento
mientras que el negro la muerte.
En la atmosfera general de esta pintura hay una sensacion de
expansion por los ovalos que como fondo dividen el espacio, al
igual que las dos figuras al prolongarse las lineas que las forman.
Hay una pareja de lineas que
también recorren horizontalmente
el plano de la composicion,
cruzandose y formando una
banda de color que se destaca de
las demas por sus colores planos
y brillantes (Fig. 20) a diferencia
de los otros espacios que tienen
textura (dos o tres colores).

La franja citada simboliza una
linea de tiempo: el presente que acompana a las figuras blanca y
negra, mientras que el pasado y futuro se contraen y expanden en
relacion con los ovalos desde el mas pequenio hacia el mas grande
que se proyectan fuera del espacio pictorico.

Fig. 19

Fig. 20
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Pintura 5; Sk

Fig. 21

Titulo: s/t

Técnica: Oleo sobre lienzo
72 x 72 cm.



En esta pintura (Fig. 21) hay un elemento importante que se
destaca: un cuadrado inestable en el centro de la composicion.
Por su posicion pareciera que se encuentra girando, las lineas
diagonales son una constante que refuerzan el movimiento o
dinamismo que esta figura proyecta, sin embargo esta forma

lejos de ser un elemento sélido, se presenta mas bien como una
presencia no real, es mas como una ventana abierta donde se
replica las formas que estan a su alrededor. Los triangulos de
colores son también figuras importantes de la composicion, a
partir de ellas se divide y multiplica el espacio. Los triangulos
negros son zonas de total vacio, son espacios indefinidos en
profundidad necesarios para reforzar la idea de inestabilidad y
confusion, mientras que los triangulos de colores planos traducen
lo opuesto, se mueven por todo el espacio, por su tamafno sugieren
movimiento, direccion y distintos niveles de profundidad, se
encuentran siempre o convergen en un punto especifico como si
de una cita se tratara, un encuentro predestinado. Las formas que
contienen los colores que muestran una degradacion también son
espacios pero a diferencia de los triangulos negros tienen luz y
reminiscencias del color del triangulo del cual se forman como si
también portaran su energia.

Realizar estas pinturas fue una experiencia motivadora, sobre
todo porque en el tiempo que durd la ejecucion y también luego
de concluirlas, tuve la necesidad de reflexionar con detenimiento
en estos nuevos elementos de la naturaleza que habian nacido y
que traian en cada caso una energia diferente. No obstante hablar
de las obras en el caso del pintor es una tarea algo incomoda y en
cierto modo seria limitar su valor expresivo y también porque se
espera que ellas por si solas puedan transmitir lo que es propio
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de su lenguaje. Las palabras lo que hacen es poner limites a la
experiencia que pueda tener el espectador. Sin embargo en esta
investigacion me he puesto la tarea de indagar sobre mis propias
motivaciones para encontrar lo fundamentos conceptuales que
hagan mas clara la vision de la realidad que en estas pinturas
presento, asi como el proceso creativo que se sigui6 para su
elaboracion.
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4. Conclusiones

Tal como enuncio en el titulo de mi trabajo “La naturaleza y la
abstraccion. Propuesta pictorica”, he podido canalizar los tres
puntos claves que me fue necesario revisar y experimentar teérica
y plasticamente. Si bien habia encontrado las motivaciones para
crear por medio de la pintura, en los temas tratados descubri
también los conceptos y teorias que necesitaba para hacer
explicitas mis verdaderas motivaciones, lo que ademas me permitio
ahondar en mis pensamientos, y en lo personal me dio mas
seguridad a la hora de presentar mis argumentos porque tuve
buena compania en el trayecto: tres artistas y algunos filosofos me
dieron la mano en esta busqueda.

La pintura como un medio tradicional no se agota como lenguaje
expresivo, pues es la base en la que se sustenta la formulacion
de ideas para llegar a un concepto que se puede reconocer en el
camino o al final de su recorrido y no antes, ademas de ser un
medio cercano que permite una conexion directa al abordar las
posibilidades de la materia pictorica, de las texturas, del control
de los espacios fisicos y reales del soporte y para buscar y conocer
aquello que aun no es presente pero se intuye, y que por medio
de los recursos expresivos que maneja (punto, linea, color y
composicion), logra hacer posible la formulacion de las propias
inquietudes y extensivas las cualidades estéticas que se busca
conseguir.

Un proyecto artistico en el que se aborde un estilo desarrollado
en otra €poca, tiene que ver principalmente con una necesidad
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que esta muy lejos de un proposito meramente estético. Esta
coincidencia de estilo debe responder a un llamado interno y
espontaneo, nunca forzado, es decir en ningin caso puede ser
superficial. En la abstraccion geométrica se crean codigos internos
que para cada artista son la base con los que establece relaciones
y elementos significantes que son la razon de ser de la imagen; las
intenciones y las conceptualizaciones que se trabajan en la pintura
también pertenecen al pintor, de hecho en ella éste se refleja y con
él sus preguntas y su forma de ver el mundo, que lo hacen un ser
unico y su obra un espejo de si mismo. Por ello en una propuesta
plastica, aunque se compartan teorias artisticas como las que

se estudi6 de Kandinsky, Mondrian y Klee, siempre se llegara a
resultados visuales y conceptuales muy diferentes.

En lo que define Kant como sublime matematico se encuentra el
mayor punto de conexion conceptual con la experiencia que se
suscita cuando se pasa del momento pre-pictorico al diagrama
mismo, pues aqui se abandona la experiencia sensorial y se

pasa a un segundo nivel que es el progreso a lo infinito en la
consideracion del ser humano como portador de cualidades mas
espirituales que materiales, sin que ello conlleve a la concrecion de
certezas sino a la materializacion de preguntas.

En la ejecucion de los bocetos y pinturas que se presentan en el
tercer capitulo, ser consciente de los cinco caracteres del diagrama
que analiza Deleuze para confrontarlos con la experiencia propia
fue positivo, pues si bien lo hace de forma general se pudo
encontrar puntos de inflexion cuando se utiliza la geometria como
lenguaje expresivo. Entrar en el caos-diagrama es necesario en el
proceso creativo en todos los casos, y la abstraccion geomeétrica
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