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INTRODUCCION




1.1 MOTIVACIONES

La idea inicial de este proyecto nace del interés por adoptar una postura reflexiva y
critica sobre el propio quehacer pictérico.

Debemos realizar previamente una pequefia explicacion de los elementos y factores
que desde un comienzo motivan el desarrollo de la investigacion. Esto nos ayudara
a entender la propuesta planteada.

Este proyecto esta potenciado por la perplejidad e interés que despierta en
nosotros los procesos de creacion naturales, en donde sensaciones de asombro se
instalan en nuestro ser para dotarnos de sentimientos contradictorios.

Desde el siglo XIX los romanticos sacan a la luz este sentimiento de asombro, lo
que provoca una reaccion en cadena de actitudes que a través de la experiencia en
el entorno natural, dan lugar a diversas manifestaciones estéticas de la expresion.

La estética naturalista surge como estudio que trata de ofrecer una explicacién y
consuelo a los fenédmenos naturales y a los sentimientos sublimes que estos a veces
provocan.

El naturalismo trata de acercar la naturaleza al hombre. La experiencia en la
naturaleza es el motor que activa la curiosidad del hombre por entender y asimilar
los fendbmenos y elementos que la componen. Esto suele provocar, en ciertas
ocasiones, una sensacion de sentimientos contrapuestos.

Nuestra investigaciéon adopta una postura que se nutre de ideas procedentes del
naturalismo. Nos interesa establecer un planteamiento que observe tanto las ideas
provenientes del romanticismo, que investiga el sentido de la vida a través de la
belleza, asi como la postura que defiende la estética como un elemento cognitivo
capaz de conferir un sentido finalista a la vida. Estas ideas delimitan la estructura
sobre la cual se forja nuestro interés pictdrico y nos ayudan a responder las dudas
y cuestiones planteadas al observar la naturaleza.

Si observamos la filosofia Zen oriental, podemos encontrar relaciones en paralelo
con la estética naturalista. Asi mismo existen diferencias muy claras, y que las
separan totalmente. La filosofia Zen no pretende encontrar ninguna explicacion
lI6gica, lo que resulta totalmente incomprensible en occidente. Los orientales
transforman lo sublime en paradoja huyendo de cualquier conclusion racional. Por
otro lado cambian la angustia roméantica por placer.

Siendo conscientes de estas diferencias entre oriente y occidente, nos resulta
interesante acercarnos a los procesos de creacidon naturales manteniendo un hilo
conductor entre ambas propuestas para ampliar nuestro conocimiento y no caer en
un reduccionismo occidental.

La practica pictérica de nuestra investigacion quiere acercarse a la filosofia Zen, en
cuanto admite la paradoja o la incapacidad de aportar conclusiones racionales a los
problemas planteados por los roméantico naturalistas.

Del mismo modo, utiliza el elemento procesual como el factor clave para acercarse
a la naturaleza y proporcionar asi conocimiento estético.

La estética naturalista occidental y el pensamiento Zen se sitlan en caminos que
pueden parecer diferentes pero que en realidad estan conectados por un factor
comun y de vital importancia en nuestro estudio como es la experiencia.

En este estudio es importante observar codmo las ideas romantico naturalistas asi
como el pensamiento Zen, tienen en comun el uso de la experiencia para obtener el
conocimiento. Ambos trabajan con la misma necesidad de llegar al entendimiento
ante la grandiosidad natural.



Nuestro interés pictorico se centra en aunar el Zen con la estética naturalista
mediante la utilizacibn por parte de ambas de la experiencia. Una de las
motivaciones principales se centra en ver cdmo se establecen similitudes y
diferencias dentro de un interés comun, como es, el comprender y acercarse a la
naturaleza. Entendemos que estableciendo una relacion comparativa entre ambos
pensamientos, se nos abrirdn mas opciones y respuestas.

En nuestra investigacion la experiencia es el motor de arranque para establecer las
bases estructurales del proceso pictérico, el cual adquiere coherencia, al
relacionarse con los procesos naturales observados in situ.

El elemento clave en este trabajo es la utilizacion de la experiencia, para entrar en
contacto con la realidad natural.

Nos parece interesante establecer un recorrido en paralelo de las dos corrientes
filoséficas que buscan un acercamiento a los fendmenos naturales. Se trata de una
vision occidental y otra oriental, que pretende una busqueda primigenia del origen
a través de la experiencia. El motivo de este estudio en paralelo, es observar coémo
a veces se producen convergencias y otras divergencias entre estas dos opciones,
lo que a nuestro entender, nos ofrecerd un conocimiento mas amplio y rico sobre el
tema.

Nuestro trabajo pretende abordar este tema a través de una practica pictdrica que
nos permita un acercamiento a la realidad desde la expresion plastica.

La practica pictérica de nuestro estudio se trata del expresionismo abstracto. El
expresionismo abstracto nos interesa en cuanto nos ayuda a acercarnos a un
sistema procesual pictérico que puede relacionarse con los procesos naturales, lo
que nos aporta una posible conexién con la naturaleza.

El punto de partida, por lo tanto, se sitla en la pintura expresionista abstracta
surgida en los afios cuarenta en Estados Unidos.

Histéricamente se produjo una fuerte reactivacion del sentimiento romantico
naturalista en aquella época, convirtiéndose dicha practica pictérica en un
movimiento idealista de gran repercusion internacional. Los ideales del
expresionismo abstracto fueron utilizados por artistas de diferentes paises para
promover un sentimiento de libertad a través de la bUsqueda del origen de la
propia existencia.

Nuestro interés se centra en estudiar la evolucion que se produce en dicho
movimiento artistico, y ver como se manifiesta en nuestro entorno, acercandonos
asi al fendbmeno ocurrido en nuestra comunidad, y que adopta el nombre de
informalismo vasco. El motivo de la eleccién de este entorno geogréfico, responde a
la intencién de indagar e investigar dentro de una comunidad artistica de la que
formamos parte y en la cual pretendemos seguir compartiendo con otros artistas
préactica artistica e intercambio de ideas y sentimientos.

Observaremos como la experiencia con la realidad contintia siendo imprescindible
como factor potencial de los recursos expresivos, para los pintores que se agrupan
bajo este nombre.

Este planteamiento pictérico, queda relacionado con nuestra préactica pictérica
experimental, de la que nos consideramos deudores. Nos interesa acercarnos a las
obras pictéricas del informalismo, con un conocimiento tedrico practico que nos
permita leer e interpretar dichas obras en clave reflexiva y sensible, teniendo en
cuenta las ideas y valores del naturalismo.

Nuestra investigacion, por lo tanto, posee un interés por acercarse a la naturaleza y
tratar de comprenderla.

Este interés nos lleva a acercarnos a la estética naturalista, que como hemos dicho,
se relaciona con la filosofia Zen mediante un aspecto de vital importancia tanto
para occidente como para oriente: la experiencia. Una experiencia que se concreta



en la accion de contemplar, recorrer y actuar en la naturaleza; de proyectar
sentimientos y vitalidad en las fuerzas y movimientos del paisaje.

La experiencia conecta ambas opciones proporcionando un método de acercamiento
a la realidad natural.

Esta experiencia, obtenida a través de un conocimiento directo de la realidad, la
transformamos en expresion plastica gracias a la utilizacion de un método
procesual que conecta la practica pictérica con la naturaleza. La experiencia,
continda al manejar los materiales, las formas y los colores de la pintura. Dichos
materiales que se manejan, se conjugan en una accién creadora que reproduce, en
cierta manera, esas tensiones y esa vida activa que percibimos en las fuerzas de la
naturaleza.

Nos resulta interesante observar como éste método pictérico se utiliza tanto por los
orientales como por nosotros, para enfrentarnos a un mismo problema: la
asimilacion de los fendmenos naturales que provocan en el ser humano
sentimientos de asombro y perplejidad, al ser percibidos sensiblemente.

El arranque de esta investigacion parte por lo tanto, de una intencion por ahondar
en la pintura informalista vasca como un movimiento pictérico que demuestra una
inclinacion hacia planteamientos estético naturalistas, asi como un interés por
planteamientos filosoficos orientales en torno al Zen. Todo ello con la intencién de
establecer un sistema de analisis que nos ayude a elaborar una lectura de dichas
obras en clave procesual; es decir, que nos permita ver la obra desde dentro y
comprender desde la experiencia creativa, el hacer pictdrico.

Esto que llamamos sistema de analisis, no pretende ser tanto un método cerrado y
con pretensiones descodificadoras, sino mas bien una propuesta, una via que ayude
a comprender y a sentir esta pintura. Pensamos que es imposible el estudio
estrictamente analitico, que deje al margen la sensibilidad.



1.2 OBJETIVOS

Nuestro objetivo de estudio queda delimitado dentro de las practicas pictoricas
deudoras del expresionismo abstracto. Mas concretamente, centraremos nuestro
estudio en las obras pertenecientes al informalismo vasco.

Pretendemos analizar las obras informalistas teniendo en cuenta la estética
romantico naturalista y la filosofia Zen. Nuestra intencidon es acercarnos al
conocimiento natural a través del proceso pictérico del expresionismo abstracto.
Somos conscientes de que el hecho de vincular el informalismo con la estética
naturalista no es novedoso. El aspecto innovador de esta investigacion se centra en
el hecho de introducir en la metodologia de analisis un enfoque pictérico que parte
del conocimiento experimental de los procesos creativos. Se trata de incorporar los
conocimientos y la sensibilidad de quien conoce la experiencia de dar forma a los
materiales pictéricos.

En este apartado dividimos y ordenamos nuestros objetivos de la investigacion en
objetivos metodoldgicos, objetivos analiticos y objetivos didacticos.

1 Objetivos metodoldgicos:

El objetivo metodoldgico principal pretende elaborar un sistema de analisis que nos
permita relacionar aspectos formales y procesuales del hacer pictérico, con
aspectos formales y procesuales del hacer natural, estableciendo asi un
entendimiento de caracter procesual de las obras expresionistas abstractas. El
método de andlisis lo construiremos relacionando planteamientos tedricos y
estéticos, con un enfoque experimental basado en la préactica pictorica.

Pese a no tratarse de un trabajo de investigacion basado en la experimentacion
pictérica personal, si queremos utilizar nuestra propia experiencia como pintores
deudores del legado expresionista abstracto, para aportar el conocimiento practico
de los procesos de creacion, considerandolo necesario para establecer una correcta
metodologia que estudie dicha creacién.

Asi mismo realizaremos una serie de entrevistas a los pintores pertenecientes al
informalismo vasco, que nos aportardn un valioso conocimiento de su
experimentacion pictérica. Dichas entrevistas podran servir para comprobar la
hipotesis de la importancia del sentir naturalista en este grupo de pintores.

Los objetivos metodoldgicos definen y establecen conceptos relacionados con la
estética naturalista, asi como ideas de la filosofia Zen. Se ira configurando un
método de trabajo en clave procesual, en base a dichas ideas y pensamientos, con
la intencibn de adentrarnos en la propia practica pictérica a través de la
experimentacion del pintor. Queremos matizar la importancia de tratarse de un
estudio en clave procesual, ya que a través del proceso pictdérico podemos entender
desde la experiencia la propia creacion, asi como comprender el modo en que el
pintor se posiciona ante los fendbmenos naturales. Serd en el propio acto de pintar
cuando surja el dialogo entre el pintor y la naturaleza. Creemos que la manera en
que el pintor asimila un determinado entorno natural, se manifiesta a través de las
acciones pictéricas que realiza sobre la tela, originando un diadlogo entre el proceso
natural y el proceso pictérico.

Estas definiciones irdn encaminadas en todo momento a comprender la pintura
expresionista abstracta bajo el interés de acercamiento a la naturaleza.
Observaremos como se establecen relaciones entre este tipo de pintura y corrientes
filosoficas derivadas del naturalismo o pensamiento Zen.

Segun se vayan explicando los conceptos que definen a dichas practicas filoséficas
se iran aportando datos que serviran para establecer el sistema de analisis.

El principal objetivo metodoldgico se centra en relacionar las practicas filosoficas del
naturalismo occidental con los pensamientos orientales pertenecientes al Zen. De
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este modo se pretende superar el etnocentrismo occidental, siendo conscientes de
la diversidad de actitudes ante un mismo planteamiento de investigacion. El
investigar tanto la estética naturalista como el pensamiento Zen nos sirve para
estudiar la experiencia tanto vivencial como creadora que acompafia al artista,
encauzando el trabajo dentro de parametros procesuales, y por lo tanto guiados por
la experiencia.

El relacionar ambos pensamientos filoséficos nos servird para encontrar un nexo
comun como es la experiencia, a través de la cual se ira confeccionando un método
de andlisis procesual en relacion con la naturaleza.

El método establecido por el estudio de dichos pensamientos filoséficos se aplicara
a una practica pictdrica expresionista abstracta, en donde encontraremos una
necesidad e interés manifiesto por estudiar y comprender la realidad natural.
Observaremos como utilizan el proceso pictérico, como elemento vinculante a la
naturaleza.

El sistema de andlisis que queremos presentar se basa en las interrelaciones entre
el sujeto (pintor), el proceso creativo pictdrico y la naturaleza. Al enfrentarnos a las
obras elegidas, se examinaran en un primer momento los datos plasticos formales,
como son el soporte, la forma, el color y la textura, que nos serviran
posteriormente para elaborar un sistema de relaciones entre la creacion pictérica y
la naturaleza. No obstante, pretendemos no limitar el estudio a una evaluacion
atomizada de las unidades plasticas. Lo fundamental sera mostrar de qué manera
se sintetizan dichas unidades, creando estructuras de armonia o de contraste y
tension. Estructuras dinamicas que configuran movimientos e interaccion entre
direcciones, masas y colores.

Posteriormente, nos centraremos en el plano de los posibles contenidos asociables
a la relacidon sujeto — obra — naturaleza, que establecera el universo semantico,
creando conexiones con los datos sensibles anteriormente analizados.

Aqui se pone de manifiesto nuestro intento de relacionar el proceso pictérico del
expresionismo abstracto con estructuras naturales.

Por ultimo se realizard una sintesis interpretativa de la obra, describiendo desde
nuestro punto de vista la escenificacion pictérica del espacio natural
experimentado, subrayando posibles contenidos emotivos de lo analizado. Dicha
sintesis interpretativa, lejos de ser una interpretacién concluyente, se centrara en
la observacion de los contenidos estéticos naturalistas que se puedan manifestar a
través del proceso creativo.

Nos parece de gran interés detenernos en los aspectos procesuales del analisis
como un elemento clave para comprender y adentrarnos en las obras analizadas
desde el hacer pictdrico. Al estudiar el sistema procesual que rige cada una de las
obras del analisis, se nos abre una puerta al modo de hacer y entender la pintura
por parte del pintor; nos sitia ante la accidon misma que pone en marcha el
engranaje del cuadro. Nos resulta importante en cuanto posiciona al espectador en
la parte activa de la creacion pictérica, permitiéndole participar en la propia
experiencia del pintor. La lectura que se establece se aleja por lo tanto de un
enfoque analitico “pasivo” para adentrarse en la propia creacion.

Al centrarnos en el sistema procesual de esta pintura, queremos propiciar una
lectura que realce una posible semidtica de la expresién plastica, en donde se
valoren los movimientos y actitudes del pintor ante la tela y ante la naturaleza
como proyeccion de su estado animico. Al hablar de semidtica, no pretendemos
hacer uso de un estructuralismo ortodoxo; simplemente recurrimos a cierto apoyo
metodolégico y a un enfoque que considera la pintura como un acto cuyo objetivo
es dar sentido a la expresion. En otras palabras, partimos de la base de suponer un
objetivo informativo en la expresién plastica.

Como se ha indicado en el apartado dedicado a las motivaciones, nuestro interés
por la filosofia Zen nos aproxima a la utilizaciéon del elemento procesual como el
factor clave para acercarse a la naturaleza y proporcionar asi conocimiento estético.
El estudio de la filosofia Zen dentro de sus parametros procesuales complementa
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las dos variantes de la estética naturalista occidental que pretendemos desarrollar
en la investigaciéon, permitiendo aunar mediante la experiencia la idea romantica de
la belleza con la idea de belleza como elemento cognitivo capaz de conferir un
sentido finalista a la vida.

2 Objetivos analiticos:

El sistema de andlisis lo aplicaremos a obras de artistas pertenecientes al
informalismo vasco para establecer una lectura en clave naturalista de las mismas.
Como se ha comentado, el analisis abordara primero los aspectos formales de cada
obra, observando las cualidades formales mas relevantes y destacables en cada
pintura.

Cada obra nos ofrecera un dialogo distinto dependiendo de los elementos formales
mas acentuados, lo que nos guiard de una determinada manera hacia una lectura
naturalista caracteristica segin el caso. Asi, relacionaremos procesualmente
estructuras pictéricas y estructuras naturales, estableciendo un paralelismo entre
ellas. Con ello pretendemos establecer una conexion de la pintura que investigamos
con la naturaleza a través del proceso pictérico, propiciando la participacién por
parte del espectador, de la experiencia en el hacer pictorico a la vez que nos
adentra en la experimentacion natural.

Por dltimo se realizard una sintesis interpretativa de los sistemas procesuales
empleados con relacion al espacio natural. Cada interpretacién estara guiada por
los contenidos emotivos que surgen durante el analisis.

Se pretende estudiar las conexiones entre la estructura formal y los objetivos
naturalistas de las obras del informalismo vasco, es decir, cobmo se manejan los
elementos formales, cromaticos texturales, espaciales y ritmicos, dependiendo del
modo en que el pintor asimila o experimenta los fendmenos naturales.

Nuestra intencién es establecer relaciones entre el sujeto pintor, los procesos
pictoricos y los procesos naturales; para ello se valorara la experiencia vivencial de
cada artista dentro del contexto socio politico e histérico en el que se desenvuelven.
Al analizar las obras pictéricas se pretende abrir una relacion alegorica entre los
procesos pictoricos y los procesos naturales. En ningln momento se pretende
equiparar ambas realidades, sino poder proyectar la experiencia natural en la
expresion pictorica.

El procedimiento a seguir pretende buscar efectos naturalistas y afectivos,
preguntandonos cémo actian los elementos formales, estructurales y procesuales
que dan lugar a esos efectos. Durante este estudio queremos comprobar cémo el
modo en que se utilizan los elementos plasticos responde a un determinado estado
emocional por parte del pintor, quien utiliza la naturaleza como una proyeccion de
su estado animico.

Observando las obras expresionistas abstractas, creemos que gran parte del juego
formal en su proceso pictorico, se encuentra relacionado con las pugnas vy
oposiciones entre los diversos elementos; podriamos afirmar que dichas obras
emplean en su creacién estructuras que originan fuertes tensiones de diferentes
tipos, como una manera de conseguir representar la energia y vitalidad propia de
este movimiento pictdrico. Al observar el procedimiento pictorico de dichos
pintores, podemos pensar que éstos se enfrentan al lienzo descargando en él toda
su energia interior. Esta energia se manifiesta a través de choques o pugnas entre
elementos formales que activan y tensionan la composicion.

Por ello, nos resulta de gran interés establecer una lectura analitica a través de las
diferentes tensiones que podamos encontrar en cada obra.

De este modo queremos observar los conceptos plasticos estructurales que se
generan, creando un juego de oposiciones, tensiones, direcciones y contrastes.
Para ello analizaremos las diferentes relaciones formales, cromaticas y texturales
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que conforman cada composicién y observaremos las pugnas y tensiones que se
originan entre ellos. Estos elementos estructurales seran los que nos guien en
nuestra lectura naturalista. Cada uno de los procesos pictéricos observados en
dichas relaciones nos permitiran apreciar diferentes posturas ante la tela, asi como
la posible proyecciéon del estado animico del pintor ante la naturaleza.

Pretendemos abrir un diadlogo en clave fenomenoldgica, a partir de la interpretacion
emotiva de las imagenes pictdricas en relacion con la naturaleza, y estudiar asi las
posibles relaciones formales y materiales que puedan surgir entre ambas
realidades.

Al realizar cada uno de los andlisis tendremos en cuenta los elementos formales
mas caracterizantes de cada obra, sin seguir un esquema predeterminado. Sera la
propia obra la que nos dirija hacia los elementos mas relevantes. Creemos
conveniente realizar una sintesis de los elementos plasticos que nos ayuden a
establecer una lectura que nos aleje de un sistema de andlisis fragmentado,
manteniendo en todo momento un sentido global de las mismas, Nos alejaremos
asi de un sistema de analisis atomizador, sin perdernos en cada una de sus
unidades constituyentes. No obstante no queremos basarnos Unicamente en una
intuicion global no contrastada, por lo que iremos de lo global a lo particular y
viceversa, empleando sensibilidad y reflexion.

Sera objetivo de nuestro estudio llegar a evocar desde la razén y la sensibilidad, la
actitud del artista ante el espacio natural. Queremos mostrar que la naturaleza
sirve de pantalla en donde proyectar el estado emocional del pintor. Veremos cémo
en cada uno de los procesos pictdricos que analicemos se aprecia un modo
diferente de relacionarse con la naturaleza, adoptando diferentes posturas ante la
tela.

3 Objetivos didacticos:

Este trabajo de investigacion pretende ayudar a mejorar el conocimiento de la
pintura informalista. Pretendemos hacer una revision de ciertos topicos ideoldgicos
y estéticos sobre el informalismo vasco en concreto.

Queremos mostrar la importancia del empleo de los recursos plasticos de tension,
contraste y direccion que rigen dicha pintura, y potenciar el desarrollo de la
sensibilidad, asi como propiciar el contacto con la naturaleza y con la materia
pictorica como medio que potencie el aprendizaje pictorico.

Ademas, los objetivos didacticos que giran en torno a esta investigacion nos
remiten a una redefinicion e identificacion del entorno natural que nos rodea.

El paisaje como proyeccién de nuestra cultura y de nuestra mirada educada, esta
implicito en esta investigacion, proponiendo un método pictérico y analitico, como
manera o0 modo de entrar en contacto con la realidad natural.

Se establece una reflexién sobre la naturaleza mediante un método procesual que
basa su creacién en la experiencia obtenida en la observaciéon natural.

Las posibilidades didacticas de este trabajo pueden centrar sus objetivos expresivos
en un replanteamiento del entorno, bien natural, bien urbano, estableciendo una
reflexion y analisis de los lugares elegidos.

Esta reflexién y analisis conllevan un necesario acercamiento a la realidad que nos
rodea, utilizando la experiencia obtenida in situ para establecer los parametros
pictdricos posteriores.

La practica didactica que se plantea dota al sistema procesual pictérico de gran
importancia, siendo éste el codificador de la experiencia hacia la expresion plastica.
Por lo tanto las posibilidades didacticas de esta investigacion abren un camino hacia
el replanteamiento del entorno natural, estableciendo redefiniciones e
identificaciones con el paisaje. Para ello se proponen tomas de contacto con la
naturaleza, trabajando en lugares pertenecientes al propio paisaje. Se indica de
igual modo la importancia del aspecto procesual de la pintura para establecer una
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conexion con la naturaleza; se origina una relaciéon a partir de los procesos
pictéricos, que funcionan por analogia con los procesos naturales.

Por otro lado la préactica experimental (proceso) como trabajo realizado en la
naturaleza, puede ser un planteamiento interesante para abrir o dejar al
descubierto una fase del quehacer pictérico, que a menudo queda oculto por el
peso de las obras finales. La primera fase de un proceso pictdrico, como es en este
caso la toma de contacto con la realidad, nos parece de vital importancia para
comprender y poder analizar las obras realizadas con posterioridad. Es en este
periodo cuando el artista forja sus ideas y aboceta sus futuras obras. Hablar de esta
fase del trabajo como preludio de lo que va a pasar, nos parece objeto interesante
de estudio. Significa investigar desde dentro las ideas del pintor. El objetivo es por
lo tanto ensefiar a mirar; mirar mas alla de la superficie de las cosas, ensefiar a
observar, aunando reflexién analitica, estética y sensibilidad.
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1.3 CONTENIDO (INTERES Y ACOTACION DEL TEMA)

Este trabajo de investigacion consiste en establecer relaciones tanto formales como
procesuales entre la realidad natural y la pintura derivada del expresionismo
abstracto.

Partimos del interés por las poéticas pictéricas deudoras del naturalismo y su
necesidad de trabajar mediante una experiencia conectada con la realidad natural.

Nuestro estudio se centra en la pintura perteneciente al expresionismo abstracto,
centrandonos en el informalismo vasco como ejemplo particular de la evolucion
internacional de dicho movimiento pictérico.

Estudiaremos el desarrollo de la estética naturalista y veremos como influye en el
expresionismo abstracto y en el informalismo vasco en concreto.

El trabajo de investigaciéon esta dividido en seis capitulos.

En primer lugar, tras esta introduccion, en el capitulo segundo, definimos el
movimiento pictérico expresionista abstracto a partir del cual se desarrollara la
investigacion.

En la primera parte del capitulo estudiaremos el origen del expresionismo abstracto
y su desarrollo internacional como movimiento procesual naturalista. Intentaremos
comprender el origen de dicho movimiento a través de una contextualizacién socio
politica y filosofica.

Investigaremos los antecedentes tanto europeos como amerindios que hicieron del
expresionismo abstracto un movimiento procesual naturalista.

Nos centraremos en el factor procesual del expresionismo abstracto como elemento
distintivo del movimiento pictérico; veremos como dentro de su contexto social y
politico se propicia una utilizacion del proceso como herramienta para acercarse a
la realidad natural. Dicho proceso pictdrico sera el vehiculo expresivo para canalizar
la experiencia con la naturaleza.

El distintivo procesual del expresionismo abstracto estara conectado con la creacion
del método de analisis englobado en el capitulo tercero de ésta investigacion.
Hemos tenido en cuenta los distintos procesos que se adoptan en las practicas
expresionistas abstractas surgidas en los afios cincuenta, para elaborar un sistema
de andlisis que nos permita relacionar los procesos pictéricos con los procesos
naturales. Por cuestiones sociales y politicas que veremos en este segundo capitulo,
observaremos la afinidad y necesidad de dichos pintores por acercarse e intentar
comprender la realidad natural circundante.

Nos centraremos en el informalismo vasco como ejemplo de la repercusiéon
internacional del expresionismo abstracto. Veremos como el expresionismo
abstracto se trata de un movimiento pictdrico cuyos ideales son utilizados por
artistas de diferentes territorios para promover un sentimiento de libertad a través
de la busqueda del origen de la propia existencia.

El expresionismo se convierte en un movimiento artistico capaz de reafirmar los
valores originarios a través de un naturalismo humanista, adoptando un
compromiso con la busqueda de identidad y permitiendo el resurgimiento de
discursos de afirmacién nacional. Los ideales del expresionismo abstracto son
utilizados para acercar la realidad que le es propia a cada individuo, propiciando
una experiencia vivencial abierta y afin a las necesidades politicas, culturales y
sociales especificas de cada lugar, convirtiéndolo en un movimiento de gran
popularidad.
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La segunda parte del segundo capitulo se centra en la estética naturalista y su
influencia en el expresionismo abstracto.

Estudiaremos en primer lugar la estética naturalista en el s. XX, analizando el ideal
romantico asi como el pensamiento estético como elemento cognitivo del mundo
sensible. Estableceremos una confrontacidn con el pensamiento oriental Zen,
ampliando el modo de acercarnos al naturalismo. Podremos observar cémo los
objetivos occidentales entran en conexién con el pensamiento oriental. Nos interesa
matizar la existencia de un elemento afin a ambas corrientes, como es la
experiencia.

La experiencia, sera el factor clave que activara el proceso pictérico como método
de expresion estética.

Una vez desarrollada la estética naturalista en el s. XX, observaremos las
influencias de este pensamiento filoséfico sobre el expresionismo abstracto. Esta
conexion se enfoca desde parametros procesuales, lo que establece vinculos
directamente con el pensamiento Zen.

El proceso en el expresionismo abstracto, serd el vehiculo para acercarse a la
realidad natural, y por lo tanto nuestro elemento clave para establecer el andlisis.
Por dltimo, utilizaremos la nocion de paisaje para establecer la representacion de
los coédigos procesuales.

El capitulo tercero consta del procedimiento de analisis propiamente dicho.

El sistema de analisis se establecera para ser utilizado por obras pertenecientes al
informalismo vasco y se relacionara con la estética naturalista. Se utilizara la
tendencia de acercamiento al naturalismo por parte de los pintores informalistas
vascos y el consiguiente método procesual adoptado por ellos para establecer
vinculos con la realidad natural. El sistema de andlisis estudiara las interrelaciones
entre el sujeto (pintor), el proceso creativo y la naturaleza.

Este procedimiento de analisis consta de dos bloques:

El primer blogue analiza formalmente los datos plasticos de la obra (soporte,
estructura general de formas, colores y texturas). Esto nos aporta los datos
formales pertinentes para utilizarlos en aras de un empleo naturalista en la
segunda parte del analisis.

El segundo bloque es el mas importante ya que sera en donde se establezcan las
relaciones entre las estructuras pictdricas y las estructuras naturales.

Las estructuras pictoéricas y las naturales se relacionaran en dos niveles.

Por un lado se establece una relacién formal y material, en donde se tiene en
cuenta la interaccion entre los elementos formales, asi como los materiales,
atendiendo a los resultados texturales y el modo de aplicaciéon de éstos.

Por otro lado se establece una relacién procesual, que estudia la estructuracion de
la composicidon pictorica con la intencion de establecer conexiones con posibles
procesos de formacion natural.

Las estructuras pictdricas del informalismo se caracterizan principalmente por
configurar movimientos, tensiones y contrastes. Analizaremos la organizacion de
esas interacciones entre direcciones, masas y colores.

Al finalizar el analisis se realizarA una sintesis interpretativa de los sistemas
procesuales empleados con relaciéon al espacio natural que puede evocar.

Este método de andlisis se aplicard a obras de los artistas seleccionados para
nuestra investigacién pertenecientes al informalismo vasco. No se pretende
establecer un sistema de analisis cerrado, sino que queremos que cada una de las
obras permita una lectura libre y emotiva de los elementos formales y de los
aspectos procesuales analizados.

El capitulo cuarto engloba los andlisis realizados.

Se trata de aplicar el método de andlisis establecido en el capitulo tercero,
analizando obras pertenecientes a un corpus representativo de artistas
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pertenecientes al informalismo vasco, cuya pintura es deudora de la pintura
expresionista abstracta.

Se establecerd un criterio de seleccion tanto de los artistas como de las obras
elegidas para el analisis.

Se aportaran entrevistas realizadas a algunos de sus miembros, que demuestren el
interés del artista por planteamientos romantico naturalistas o el pensamiento Zen,
y que los vincule con ideas del expresionismo abstracto.

Las obras de estos artistas iran adaptandose y respondiendo al sistema de analisis
elaborado en el capitulo tercero, ofreciendo respuestas que nos permitan establecer
relaciones con la realidad natural. El esquema de andlisis permitird establecer
relaciones anéalogas entre los procesos de creacidn pictérica y los procesos de
configuracion de estructuras naturales.

Finalmente el capitulo quinto y sexto, corresponden a las conclusiones finales y
bibliografia respectivamente.
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2 EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO Y SU VINCULACION CON LA
ESTETICA NATURALISTA.
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2.1 INTRODUCCION

En este capitulo se exponen las razones por las cuales defendemos una vinculacioén
entre el expresionismo abstracto y la estética naturalista.

Proponemos un enfoque del expresionismo abstracto como movimiento procesual
que posibilita una busqueda existencial a través de la experimentacion de la
naturaleza.

Segun esta hipodtesis, los origenes y el posterior desarrollo del expresionismo
abstracto estaran condicionados por la estética naturalista.

El movimiento de nuestro estudio se asienta por lo tanto, sobre las bases del
naturalismo como elemento que activa el proceso pictorico. La relacion del sujeto
(artista) con la naturaleza, se manifiesta a través de codigos procesuales que le
acercan a la comprensién del entorno natural y por lo tanto al entendimiento de su
propia realidad existencial.

Desde el comienzo de la revisiéon histérica del expresionismo abstracto, nos resulta
notoria la necesidad del artista de pensarse asi mismo a través de la naturaleza,
con el fin de obtener un conocimiento profundo de su realidad.

Si observamos las influencias y los antecedentes a partir de los cuales se forja el
expresionismo abstracto, podremos notar una continua necesidad por encontrar
una reafirmacion personal de los valores originarios a través de un naturalismo
humanista. El expresionismo abstracto adopta un compromiso con la busqueda de
identidad, permitiendo el resurgimiento de discursos de afirmacion nacional.

A lo largo de la historia del arte encontramos numerosos ejemplos de paises que
adoptan el expresionismo abstracto como punto de referencia para el conocimiento
y desarrollo de su origen cultural y existencial.

Los ideales del expresionismo abstracto son utilizados por artistas de diferentes
territorios para promover un sentimiento de libertad a través de la busqueda del
origen de la propia existencia. Entendemos que esta popularidad del movimiento
puede deberse a su poder de incitar a la ruptura de convencionalismos mediante la
defensa de un espiritu libertador, en contra de los valores sociopoliticos y culturales
establecidos. En el fondo, el expresionismo abstracto nunca deja de formar parte
del sistema, evidenciando, en muchas ocasiones, su manipulacién por parte de los
cargos politicos de la época. No obstante, el expresionismo abstracto se forja como
un movimiento abierto y libre que propugna el acercamiento de la realidad que le
es propia a cada individuo, desarrollando una experiencia vivencial afin a las
necesidades politicas, culturales y sociales especificas de cada lugar.

Nos resulta interesante ejemplificar el resultado de esta repercusion internacional,
acercandonos al fendmeno ocurrido en nuestra comunidad, que adopté el nombre
de “informalismo vasco”.

Estableciendo un recorrido por lo que ha constituido el naturalismo a lo largo del
siglo XX, nos damos cuenta de la valiosa aportacidon que éste ofrece al movimiento
pictérico que tratamos. La estética naturalista permite al pintor establecer
determinados codigos procesuales para su acercamiento a la realidad natural.

Para definir lo que entendemos por naturalismo, proponemos su desarrollo estético
a lo largo del siglo XX. Nos centramos en el paisaje como acotamiento del término
naturaleza, entendiendo el paisaje como un espacio asequible para el pintor, en
donde manifestar la relacion de cédigos procesuales que le acercan al mundo
sensible.
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Nos resulta interesante observar como se establecen paralelismos entre el
naturalismo occidental y el pensamiento oriental Zen, abriendo nuevas vias de
conocimiento.

Se pretende por lo tanto, establecer un vinculo entre el expresionismo y el
pensamiento naturalista para comenzar a adentrarnos en una posible lectura e
interpretacion de las obras pictoricas de dicho movimiento en clave procesual
naturalista.
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2.2 ORIGEN DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO Y SU DESARROLLO INTERNACIONAL
COMO MOVIMIENTO PROCESUAL NATURALISTA.
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2.2.1 GENERALIDADES

El apartado 2.2. que a continuacion desarrollamos, esta dedicado al origen y
desarrollo del expresionismo abstracto.

Al hablar del expresionismo abstracto nos referimos al movimiento artistico surgido
en Norteamérica, como consecuencia del desplazamiento cultural de Paris a Nueva
York durante la Segunda Guerra Mundial.

Nueva York pasa a ser la cuna de un movimiento artistico que recoge la tradicién
del arte europeo, pero que no puede ocultar su enraizamiento con la cultura
indigena norteamericana.

La primera parte del apartado esta dedicado a la contextualizacion social y politica
de la época que hizo de Nueva York el lugar propicio para el desarrollo de las
nuevas ideas y actitudes ante la vida y la pintura. Gracias a unas condiciones
sociales, econ6micas y politicas propicias, permitié el albergue y promocion de
ideas, que haran del movimiento en cuestidon algo internacional y de alcance
mundial.

Conoceremos la situacion social y politica de los Estados Unidos, cuando por causa
de la Segunda Guerra Mundial el centro cultural occidental abandona Paris y se
traslada a Nueva York, estableciendo una nueva vanguardia.

Asi mismo, desarrollaremos los antecedentes europeos que sirvieron de modelo y
estudio a la nueva generacion de pintores, observando al mismo tiempo como el
movimiento no soélo se origina por la influencia europea, sino también por el fuerte
espiritu indigena americano, resultando la influencia mexicana de gran interés.

Debido a la Segunda Guerra Mundial muchos artistas de la vanguardia europea
huyeron al exilio refugidndose en Nueva York. Para los artistas americanos este
acercamiento resultdé muy gratificante ya que entraron en contacto directo con sus
idolos y fueron testigos del trabajo de vanguardia y las nuevas ideas. Artistas como
Hofmann, predicaron las ensefianzas de Kandinsky, Klee, Cézanne y Matisse entre
otros. La llegada masiva de surrealistas como Breton, Matta, Dali, Tanguy, Chagall
0 Ernst supuso la apertura de un nuevo modo de pensar la pintura y entender la
realidad.

Por otro lado encontramos en México un foco primordial de influencia para el
desarrollo de actitudes experimentales de caracter procesual, que aportaran nuevos
datos a la vanguardia europea, avivando la necesidad de una busqueda naturalista
en el arte.

La influencia mexicana en Estados Unidos llegé a acaparar en los afios 30 gran
parte de las discusiones artisticas en la prensa y revistas de arte. Las obras de los
artistas mexicanos tuvieron un gran impacto sobre los jévenes artistas
estadounidenses. Muchos de éstos jovenes que formaran parte de la llamada
Escuela de Nueva York, se iniciaron en la préactica del muralismo y acudieron a
conferencias impartidas por grandes maestros como Rivera. Del mismo modo,
Siqueiros revoluciond las técnicas artisticas de la pintura abriendo un taller
experimental en Nueva York en 1936.

Ese mismo afio se celebré el primer Congreso de Artistas Americanos en Nueva
York, en el que participaron Siqueiros, Orozco y Tamayo. México sera el lugar de
donde provengan no solo aportaciones socio politicas como el denominado plan del
Proyecto de Trabajo y la W.P.A (Work Progress Administration), sino estimulos
vivenciales que despertaran nuevos enfoques estéticos y filoséficos, sobre los que
se edificaran el nuevo pensamiento expresionista abstracto.

Estudiaremos la influencia mexicana a través de los dos grandes focos que a
nuestro modo de ver supusieron una gran atraccibn no solo para los
estadounidenses sino para los europeos de vanguardia. Nos referimos a la pintura
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mural y al expresionismo mexicano, que si bien este ultimo, constituia un desarrollo
artistico de la vanguardia europea, propicié un estimulo para la experimentacion
procesual e impulsé aspectos fundamentales del naturalismo.

Al igual que México, la propia cultura indigena de Estados Unidos resulté de gran
interés para los jovenes pintores, quienes encontraron en ella un reflejo de las
enseflanzas primitivistas del cubismo o del expresionismo figurativo.

Para terminar con este primer apartado, advertiremos un desdoblamiento en la
linea expresionista, que separara accidon y contemplaciéon, comenzando de este
modo, a hablar del expresionismo abstracto como movimiento procesual para una
escenificacion naturalista. Las dos lineas de desarrollo del expresionismo (proceso —
accion, proceso — contemplacion) nos abriran dos vias posibles de actuacion ante
los estimulos de la realidad natural.

La segunda parte del apartado estad dedicada al estudio del informalismo vasco
como ejemplo particular del desarrollo internacional del expresionismo abstracto.

El expresionismo abstracto tuvo una gran trascendencia de ambito mundial.

Como se ha comentando en la introduccién, son muchos los paises que adoptan el
movimiento con la intencidon de otorgar nuevos valores y libertad a su modo de
pensar y pintar. Se trata de un movimiento que pretende acercar la realidad que le
es propia a cada individuo, propiciando una experiencia vivencial abierta y afin a las
necesidades politicas, culturales y sociales especificas de cada Ilugar. EI
expresionismo abstracto puede tratarse como un movimiento homogéneo, que se
origina y evoluciona sin fronteras, adaptandose a las distintas necesidades e
ideologias de aquellos artistas que lo asumen como modo de expresion.

El Pais Vasco, es uno de esos lugares en donde se asimilan las ensefianzas
provenientes de Europa y Nueva York, posibilitando un nuevo camino para la
creacion vasca.

El informalismo vasco da nombre propio a un movimiento de amplia repercusion en
el Pais Vasco, originando obras que pretenden un gran compromiso cultural, politico
y social.

Como se ha comentado en un principio, nos resulta interesante investigar en este
entorno geografico, ya que se trata de la comunidad artistica de la que formamos
parte y a la cual pretendemos seguir impulsando artisticamente.

Consideramos que el proceso informalista en el Pais Vasco consigue resultados
estético filoséficos de interés para completar el conjunto de nuestra investigacion y
es un claro ejemplo del alcance internacional del movimiento de nuestro estudio.

El influjo de dicho movimiento origind grupos artisticos de vanguardia dentro de la
comunidad vasca, impulsando tanto la actividad artistica como el desarrollo social y
politico de la época.

Veremos como los artistas vascos realizan una pintura que se vincula a la practica
expresionista espafola, europea (sobre todo francesa) y norteamericana y
observaremos cémo otorgaron personalidad propia al movimiento internacional,
entendiéndolo como un vehiculo para la creacién de una plastica comprometida con
la ideologia nacionalista vasca.

Para ello explicaremos el contexto politico y social de la época que permite el origen
y evolucion del llamado informalismo vasco.

Observaremos asi mismo, cOmo se convierte en un movimiento regido por el
activismo social que a través de la practica pictérica asume experiencias
vivenciales.

Hoy en dia son muchos los artistas que se nutren del legado informalista intentando
continuar un camino que genere nuevas vias de expresion.
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Pretendemos explorar el expresionismo abstracto estableciendo un recorrido desde
lo general a lo especifico. Abarcar la totalidad del movimiento pictérico, partiendo
desde el ndcleo originario, observando su desarrollo internacional, hasta llegar a un
punto geografico concreto, el Pais Vasco, como ejemplo de las numerosas culturas
que adoptan este lenguaje pictdrico para expresarse ante su realidad existencial.
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2.2.2 ORIGEN Y DESARROLLO DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO.
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2.2.2.1 CONTEXTO SOCIAL Y POLITICO

Los artistas que permiten consolidar el expresionismo abstracto como movimiento
de vanguardia en los Estados Unidos, pertenecen a la generacién nacida entre los
afios 1900 y 1920.

La Primera Guerra Mundial y la gran depresion de 1920 en Norteamérica, asi como
problemas transmitidos desde el siglo XIX, marcan el caracter y personalidad de
esta nueva generacién. Uno de los problemas mas complicados resulté ser la
indiferencia artistica de la sociedad americana.

La figura del artista ocupaba un papel meramente funcional (historiador de la moral
y las costumbres, adulador de la condicién social o glorificador de las aspiraciones
nacionales) siendo reconocido rara vez por su espiritualidad imaginativa.

Fuera de la ciudad de Nueva York, la cultura se redujo al establecimiento de
circulos musicales, bibliotecas o sociedades literarias, relegando las artes plasticas
a un segundo plano casi sin importancia.

Hasta la Segunda Guerra Mundial los hombres de letras también sufrian el recelo
puritano, pero eran sin duda los pintores y escultores americanos, los que se
encontraban solos ante una sociedad que desconfiaba del trabajador manual.

Las clases altas que podian sustentar la cultura no veian con buenos ojos a los
artistas plasticos, segun ellos trabajadores manuales y obreros. Eran considerados

inferiores y embrutecidos. La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Céatedra, Madrid,
1988, pp. 15 - 18.

Asi mismo el artista plastico norteamericano rechazaba en ocasiones el arte
europeo considerando sus sofisticadas importaciones poco viriles, haciendo por su
parte, que aflorase alin mas el provincianismo. Ibid. p. 21.

Segun afirma Dore Ashton, existian practicamente dos tendencias recurrentes que
representaban a la sociedad artistica del momento: por un lado los realistas que
trataban la crudeza de Estados Unidos y por otro los romanticos, que bajo un velo
de indiferencia social, trataban la incertidumbre de la existencia.

La mayoria de los artistas de Estados Unidos se quejaban de la ausencia “de
intercambio verbal y camaraderia entre los pintores” Ibid. p. 24.

En los afios veinte, en Norteamérica, el arte estaba totalmente desvalorizado. El
unico foco artistico en donde se podia encontrar una escuela <<decente>> era
Nueva York, pero aun asi existia una despreocupacion total hacia el arte.

El Greenwich Village constituia el Unico foco de bohemia artistica por aquella época.
Alli se podia interpretar un pequefio atisbo de libertad, considerandose “la sede de
una revoluciéon moral, cuyos aspectos mas superficiales se extendian por todo
Estados Unidos: el derecho de las mujeres a fumar, a pintarse, a besar, a llevar el
pelo muy corto y a conducir coches, y el de los hombres a beber como si no hubiera
mafana y a comprar a crédito.” Ibid. p. 24.

El Village era sindbnimo de libertad y apertura social. Se fue forjando un pequefio
ambiente artistico, en donde comenzaron a atacar el puritanismo, el cual entorpecia
la libertad del hombre y la mujer para realizarse y expresarse como individuos.
Igualmente se destap6 la idea de vivir el momento, el presente, como ayuda para
liberarse de los problemas pasados y futuros.

A pesar de este intento aperturista, existia muy poca posibilidad de ver obra en
directo proveniente de la cultura europea y escaseaban las galerias 0 museos. Los
pocos existentes eran muy cautos a la hora de admitir arte moderno.

La mayoria de los pintores no podian abrirse camino en el mundo del arte en Nueva
York, haciéndoles dudar de su papel como artistas. El ambiente revolucionario del
Village les hizo pronto asociar la libertad artistica con el radicalismo. Ibid. pp. 29 — 30.
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Por esos afios llegaban a Norteamérica ecos de la Revolucion Rusa; la bolsa de
Estados Unidos quebrd y el Ku klux klan recordaba el nacimiento del fascismo
europeo.

El Gobierno de aquella época condenaba el comunismo y el sindicalismo,
persiguiendo y procesando todo tipo de elemento politico subversivo. No obstante,
en ciertas regiones del pais, como fue el caso del Sur de California, existia un
pasado radical que se vio agudizado por la presencia de tendencias fuertemente
anarquistas, legadas por los Obreros Internacionales del Mundo IWW (International
Workers of the World) y las filosofias ocultistas. Ibid. p. 59.

La depresion dejé a millones de personas sin trabajo, sin hogar y sin comida.

Los precios sufrieron un alta y los ingresos eran minimos. Se produjo una
gigantesca emigracion. A esto hay que afadirle las numerosas huelgas y protestas.

El ambiente desolador también penetré en el pequefio reducto artistico de Nueva
York, y aunque algunos artistas llevaban una vida distinguida y econémicamente
desenvuelta gracias a algunos mecenas liberales, eran testigos de la pobreza y falta
de recursos de sus contemporaneos. Con todo, los artistas de Nueva York
reaccionaron de manera distinta al resto de la poblacion. Lejos de sentir el miedo,
pensaron en la posibilidad del surgimiento de una América nueva después del
cataclismo.

“La Depresion llevdé a los artistas a una relacion enteramente distinta con la
sociedad. Algunos, incluso, consideraban que la Depresion que muchos describian
con amargura como <<la gran niveladora>>, era el tan esperado cataclismo del
cual podria venir una América humanista” Ibid. p. 30.

Este clima se vivia en Norteamérica cuando Hitler subié al poder, cuando Espafia
entra en guerra civil o Italia entra en conflictos fronterizos con Etiopia.

Esta sensaciéon terrible que se vivia en Europa, afiade mas tensién a la situaciéon
socio politica de Estados Unidos. Segun Dore Ashton, la turbacién psicoldgica arrojo
incluso a los americanos mas reflexivos a una conmocién sin precedentes. Ibid. p. 31.

A lo largo de los afios 30 el presidente Roosevelt emprende amplios programas
para mejorar y construir de nuevo el pais. En 1935, una agencia gubernamental
crea la W. P. A (Work Project Administration) cuyo objetivo primordial era dar
trabajo a los desempleados. Esta fue redisefiada en 1939, siendo el Proyecto
Federal de Arte uno de sus programas. Ibid. p. 15.

“El Gobierno habia iniciado un <<Proyecto de Arte>>, pagarian a pintores por
pintar, <<tenias que inscribirte aquel mismo dia; (..) No podiamos creer que te
fuesen a pagar un precio fijo, veintitrés doélares a la semana, s6lo por pintar. Era la

cosa mas disparatada que habiamos oido en toda nuestra vida.>>" Jackson Pollock.
Steven Naifeh y Gregory White Smith. Ed. Circe, Barcelona 1991, p. 227.

El Proyecto de Arte pagaria a los pintores por pintar, y significaba, en términos
politicos, la posibilidad de una regeneracién social.

El gobierno estadounidense se fij6 en los pintores mexicanos y la creacién de su
importante escuela nacional de pintura mural. Vieron como el gobierno mexicano,
dotando de salarios a los pintores, hizo posible expresar el ideal social de la
revolucion mexicana.

Los estadounidenses siguieron sus pasos, dando mas facilidades a los pintores que
se dedicasen a la pintura mural. En Nueva York se llegé a formar incluso un

protectorado para artistas abstractos que trabajasen la pintura mural.
H2 Minima del arte mexicano en el s. XX. Teresa del Conde. Ed. Attame, México D.F. 1994, p. 22.

El pintor George Biddle, antiguo amigo del presidente Roosevelt, le hizo llegar el
siguiente escrito:

“Hay una cuestion sobre la que he reflexionado mucho y que podria interesar a su
administracion. Los artistas mejicanos han creado la mayor escuela nacional de
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pintura mural desde el Renacimiento italiano. Diego Rivera me ha dicho que ello fue
posible porque Obregdn permitié a los artistas mejicanos trabajar con salarios de
fontanero para expresar en los muros de los edificios gubernamentales el ideal
social de la Revolucion mejicana. Los artistas jovenes de estados Unidos son mas
conscientes que nunca de la revolucién social que esta viviendo nuestro pais y
nuestra civilizacién y desearian expresar estos ideales en una forma permanente de

arte...”. George Biddle, carta a Franklin Roosevelt, 9 de mayo de 1933, reimpresa en William F.
McDonald, Federal Relief Administration and the Arts (Columbus, Ohio State University Press, 1969).
Citado en La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Catedra, Madrid, 1988, p. 69.

Durante la década de los treinta que durd el proyecto federal se reactivaron los
servicios culturales mejorando la educaciobn y la calidad de vida de los
estadounidenses. Ibid. pp. 67 — 68.

Pero los Proyectos Federales se encontraron durante la totalidad de su corta
existencia con las amenazas de la derecha politica y finalmente, Roosevelt no se vio
con fuerzas de continuar defendiendo el proyecto. La derrota por parte de
Roosevelt y la presién de la derecha, hizo que la comunidad de artistas, ya
consolidada, se uniera para defenderse. Se llegé a sermonear al presidente dando a
entender su inconsciencia sobre la importancia de las artes, y haciéndole ver como
el arte habia cambiado el sentido de la vida de los ciudadanos estadounidenses.
“Despedir a los trabajadores de los proyectos artisticos y desmantelar los proyectos
no <<liberara>> una gran cantidad de gente para el empleo comercial o industrial.
Nunca ha habido un sitio en nuestro actual sistema para el artista, excepto como
adulador de los ricos y los ociosos, 0 como simple sirviente de las empresas de
negocios... Ahora que la comunidad misma ha ideado formas apropiadas de
patrocinar y fomentar las artes y darles un hogar publico permanente, es hora de
que el arte se tome por lo que es: un terreno, como el de la educacion, que
requiere activo y constante apoyo publico.” 1bid. p. 73 — 74.

Surgié entonces un espiritu auténtico de comunidad. La posibilidad de una
continuidad artistica dio al pintor estadounidense la fuerza para considerarse asi

mismo como un profesional a la altura de los artistas europeos del arte moderno.
Ibid. p. 77.

La identidad de grupo, por otra parte, se forjo en base a la virilidad, poniendo fin a
la idea del artista como algo antimasculino. El machismo, lamentablemente,
desembocé en disputas y enemistades personales. Asi mismo surgieron

manipulaciones politicas del dinero, haciendo resurgir el descontento social. Jackson
Pollock. Steven Naifeh y Gregory White Smith. Ed. Circe, Barcelona 1991, p. 227.

Lo poco que duro la W. P. A. sirvié al menos para arraigar una conciencia artistica
en la cultura norteamericana. Fue fundamental para los artistas de la década de los
afos treinta. La W. P. A. desapareci6 en 1941.

Poco después de la caida del Proyecto Federal de Arte, surgié una nueva esperanza
para los artistas norteamericanos.

En 1940 comenzod la crisis politica y cultural europea, y empezaba a quedar claro
que el papel protagonista caeria en manos de los Estados Unidos.

La Segunda Guerra Mundial cortd las posibilidades de evolucion cultural en Europa.
Hasta aguel momento, Paris habia sido la cuna del arte, donde se gestaban los
cambios y avances mas importantes.

Estados Unidos comenzé a vislumbrarse como la tierra limpia y clara donde todo
estaba por hacerse; el lugar perfecto para establecer el nuevo hogar de la cultura
europea. Los mas importantes artistas europeos emigraron a causa de la guerra a
los Estados Unidos, con el fin de encontrar un lugar tranquilo y libre donde
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continuar creando. De este modo, los movimientos de vanguardia europeos fueron
por primera vez observados de cerca por los artistas norteamericanos.

La politica dio un giro hacia el liberalismo, aunque dentro del mundo artistico se
abogara por una sociedad libre y apolitica. Los expresionistas abstractos forjaron su
base artistica alejados de los ideales politicos, tanto de la izquierda como de la
derecha. Su emperfio se centraba en establecer un diadlogo con la tradicién cultural
europea que les ayudase a establecer su personalidad propia. El compromiso social
de estos artistas se contrastaba con su desprecio por el arte de propaganda y la

ilustracién. La pintura de accién como procedimiento. Ana |. Corzo Sanchez. Tesis Doctoral dirigida
por José Chavete Rodriguez. Universidad de Vigo. Facultad de BBAA. Pontevedra, 1999, p. 17.
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2.2.2.2 ANTECEDENTES EUROPEOS Y LA INFLUENCIA AMERINDIA

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial surge en Nueva York una fuerte escuela
artistica que influird esta vez en Europa: el expresionismo abstracto.

Por primera vez se observa un cambio importante y enérgico en la cultura
norteamericana.

Durante la década de la Depresion, los artistas americanos se habian dividido en
conservadores y liberales. Artistas regionalistas unos, abiertos a influencias
europeas los otros.

Los liberales fueron internacionalistas y tenian a Paris como punto de mira.

La muerte artistica europea, debido a la guerra, hizo que la vanguardia parisina se
trasladara a los Estados Unidos. Asi, figuras como Matta, Dali, Tanguy, Leger,
Mondrian, Ray, Breton, Chagall, Ernst, Lam, Lipchitz, Masson o Zadkine, entre
otros, se instalaron en Nueva York.

La llegada de estos artistas o figuras emblematicas como John Graham o Hans
Hofmann, permitioé la entrada de las ideas y proyectos de vanguardia, provocando
un nuevo ambiente en donde se mezclaba el pensamiento surrealista, el
expresionismo europeo, la influencia de artistas mexicanos, el arte amerindio y por
consiguiente un arte que empezaba a mostrar una cierta tendencia abstraccionista.
La consolidacion del arte expresionista abstracto se formé, por lo tanto, mediante
una mezcla de la abstraccion europea proveniente del trabajo de pintores
emblematicos como Cézanne, Matisse o Kandinsky, el surrealismo y el fuerte
impulso primitivista derivado del cubismo de Picasso y que los estadounidenses
desarrollaron a través de las ensefianzas del arte amerindio o el arte mexicano.

La herencia del sentimiento del Greenwich Village de los afios 20, habia inclinado
politicamente hacia la izquierda al arte que emergia de la bohemia,
comprometiéndolo con el radicalismo artistico. No obstante, estos artistas liberales,
que a finales de los afios treinta se encontraban en la vanguardia pictérica,
transformaron su radicalismo politico en radicalismo estético, alejandose de las

disputas politicas para centrarse en acercar el arte moderno europeo a Nueva York.
La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Catedra, Madrid, 1988, pp. 35 - 38.

Debemos mencionar aqui las figuras de tres artistas representativos procedentes de
Europa, que permitieron la entrada en Nueva York, de las ideas de vanguardia del
viejo continente. Nos referimos a John Graham, Frederick Kiesler y Hans Hofmann.
Por un lado, “Graham se convirtié en una fuente irresistible de informacién estética
refinada” Ibid. p. 41.

Graham estaba en estrecho contacto con la vanguardia parisina, conociendo de
primera mano la tradicién de la pintura moderna, cuyo origen, segun su criterio, se
remontaba casi siempre a Cézanne. Su interés por el fauvismo procedente de
Gauguin y desarrollado por Matisse, el amor por el arte africano proveniente del
cubismo y su estrecha relacién con el surrealismo, entre otras preferencias, situaba

a Graham en una posicidon excéntrica entre el marxismo y el freudismo. Ibid. p. 42 -
43,

Al lado de Graham encontramos la figura de Frederick Kiesler, austriaco de
nacimiento, con un fuerte espiritu luchador radical. Aporté a los Estados Unidos
ideas revolucionarias respecto al teatro y contaminé Nueva York con las ultimas
noticias de los circulos mas avanzados de toda Europa. Su espiritu expresionista le
llevé a luchar contra el provincianismo y la incultura.

Kiesler dedicd sus escritos a favorecer la comprension del arte moderno. De este
modo recorre las ensefianzas de Picasso, Chirico, Leger, Mondrian, Van Doesburg,
Klee, Kandinsky, y un largo etc. Ibid. p. 44- 48.

Hans Hofmann, por su parte abrié una escuela de arte en Nueva York.
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Por dicha escuela pasaron los artistas que componen el grupo expresionista
abstracto americano.

Hans Hofmann ensefiaba principios artisticos basados fundamentalmente en
Cézanne, el cubismo y Kandinsky.

Su enfoque pictérico era sistematicamente estético, manteniendo la confianza
europea del caracter auténomo del arte. Hofmann introdujo en Estados Unidos la

expresion de “el arte por el arte”. La pintura de accién como procedimiento. Ana I. Corzo
Sanchez. Tesis Doctoral dirigida por José Chavete Rodriguez. Universidad de Vigo. Facultad de BBAA.
Pontevedra, 1999, pp. 70 — 71.

Las ensefianzas de Hofmann se basaban en el uso de una gramatica de la pintura,
algo muy conocido en Europa pero totalmente desconocido en Norteamérica.

Por lo tanto, podemos observar como gracias a Graham, Kiesler y Hofmann y a la
presencia de muchos otros artistas europeos, se introduce una herencia europea
inasequible hasta ese momento. En apartados posteriores trataremos sus teorias
con el fin de aproximarnos al expresionismo abstracto como sistema procesual que
nos acerca al pensamiento romantico naturalista.

Segun lo dicho hasta ahora, podemos pensar que la influencia europea que
asimilaron los estadounidenses puede remontarse a la pintura romantica germana,
que influyd en los expresionistas figurativos posteriores. La obra de Cézanne,
Gauguin y el fauvismo, asi como el cubismo, el surrealismo, el minimalismo,
pasando por la abstraccion europea y que reune a figuras tan importantes como
Klee y Kandinsky, supuso una revolucion artistica para la futura escuela de Nueva
York.

De todo este amplio recorrido por el arte moderno europeo, el artista americano
intenta asimilar unas ensefianzas que le ayuden a construir un arte propiamente
americano, que le permita consolidar unas bases sobre las que edificar su propio
pensamiento artistico.

El problema de identidad era sin duda lo que mas preocupaba a los artistas
estadounidenses, incluso mas que los problemas sociales. Los pintores de Nueva
York querian evitar el ser moldeados por las normas chovinistas americanas o
lanzarse sin reparos en brazos de los valores europeos. Esta incertidumbre les hizo
girarse hacia el pais mexicano que parecia desenvolverse correctamente con su
legado cultural e integrarse sin problemas en su sociedad. La solucién parecia estar
en los indios americanos. Mediante el acercamiento a su cultura ancestral, creyeron
encontrar una tradicion verdaderamente americana con la que identificarse.

Segun Dore Ashton, antes de la década de los afios veinte ya aparecieron los
primeros artistas americanos que buscaban en la tradicibn amerindia una identidad
que no podian encontrar en Europa. Es el caso del pintor Paul Burlin, cuya actitud

ejemplifica las posteriores experiencias que buscaran las posteriores generaciones.
La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Catedra, Madrid, 1988, pp. 64 - 65.

“En realidad, el sudoeste de los estados Unidos fue practicamente el comienzo de
mi interés por la pintura. Mi introduccién en el arte del indio levanté extrafios
conflictos. Yo desconocia al indio y no sabia nada sobre su trabajo. Y como no le
conocia, le temia... Viajé a lugares lejanos para aprender, oi sus cantos; vi extrafios
ritos ceremoniales en remotos lugares de Nuevo Mégjico. Estaba extasiado con sus
meédicos hechiceros y con todos los aspectos de apropiacion metafisica de las
fuerzas de la naturaleza. La arquitectura y la escultura mayas me sobrecogieron.
Deseaba comprender aquellas configuraciones que eran circunstanciales al caracter
de la tierra. (CoOmo podia traducirlas? (Qué hermandad étnica producia aquellos
dibujos bidimensionales en objetos utilitarios? ¢Por qué se decoraba el cuenco de
esa forma abstracta? Por comparacion, toda otra forma de pintar parecia de una
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trivialidad anecdética. Estos factores perturbadores, ninguno de los cuales tenia
nada que ver con la <<representacibn>> eran vagos comienzos de un credo

estético...” Paul Burlin, citado en La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Catedra, Madrid,
1988, p. 65.

En 1927, Marsden Hartley, artista perteneciente al circulo de Stieglitz “alababa el
caracter de la cultura indigena americana, especialmente su espiritualidad y su
relacion intima con la naturaleza. Hasta llegd a sugerir que los artistas
estadounidenses volvieran la vista hacia ese modo de vida y esas formas de

expresion de busqueda de medios artisticos propios auténticamente americanos.”
The red man. Adventures in the arts. Marsden Hartley. Nueva York. Ed. Boni and Liveright, 1921, pp. 13
—29.

México resulta ser un pais que sabe combinar con éxito el legado de la cultura
amerindia y la modernidad europea, convirtiéndose por lo tanto en el punto de mira
de los artistas estadounidenses, que si bien eran conscientes de la ironia burguesa
de la revolucién artistica mexicana, aportaba un nuevo valor a la pintura y a la
escultura, abriendo nuevas vias de experimentacién artistica. Los murales
mexicanos suponian una importante denuncia social, procurando un gran impetu
moral. La escuela de Nueva York. Dore Ashton. Ediciones Catedra, Madrid, 1988, pp. 62 — 63.

La pintura mural mexicana supuso una fuente de enriquecimiento imprescindible
para los artistas de la denominada Escuela de Nueva York.

“Muchos de los artistas norteamericanos no sélo fueron influidos por el arte y las
doctrinas de los mexicanos sino que colaboraron directamente con ellos, como
ayudantes. El caso de Pollock es el mas conocido pero no es el Gnico; Philip Guston
también fue ayudante de Siqueiros, en Los Angeles, hacia 1932; Isamo Noguchi, el
gran escultor, colaboré con Rivera, vivié en México una temporada y aqui dejé un
mural; otra notable escultora, Louise Nevelson, fue ayudante de Diego Rivera en
Nueva York, en 1930. (...) La influencia del movimiento mural mexicano en los
artistas de los Estados Unidos se ejercio en la década que precede a la iniciacion de
la segunda guerra mundial. Fueron los afos de la reputacién internacional de
Rivera, Orozco y Siqueiros. Su fama nunca llegé del todo a Europa pero sus
nombres conquistaron a los Estados Unidos. Muchos pintores angloamericanos
visitaron entonces nuestro pais con el mismo fervor con que en el siglo pasado los
ingleses iban a lItalia y alguno, como ya dije, trabajaron en México o en Estados

unidos como ayudantes de los muralistas.” El precio y la significacién. Octavio Paz. Los
privilegios de la vista. Arte de México. Obras completas Vol. IV. Ed. Galaxia Gutenberg/Circulo de
lectores. Barcelona 2001, p. 898-899.

La pintura mural permitié y favorecid el desarrollo de nuevas técnicas pictoricas que
contribuyeron a una mejora de las representaciones y a alcanzar una mayor
dramatizacioén y realismo.

Fue Siqueiros uno de los mayores investigadores de nuevas técnicas. Todos los
experimentos realizados tenian como finalidad mejorar y modernizar la pintura
mural.

El muralismo promovié el uso de diferentes técnicas pictdricas y prepar6 el terreno
hacia la liberacion técnica tradicional de la pintura, llegando a utilizar utensilios y
materias primas insospechadas.

“Todos estos experimentos e investigaciones estaban dirigidos a la modernizacion
de la pintura mural. Los contenidos revolucionarios debian expresarse mediante
formas revolucionarias. El artista tenia que trabajar como un pintor de coches y el

publico debia comportarse como en la calle.” Siqueiros / Pollock / Siqueiros. (Cat. Exp.)
Kunsthalle Dusseldorf. 30 septiembre — 3 diciembre de 1995, p. 35.

“A parte de los encargos para fines politicos, el trabajo se concentraba en la
modernizacion de la produccidon artistica, mediante nuevas técnicas de
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procedimiento. Se ensayaban las posibilidades de empleo de barnices sintéticos de
uso corriente, se probaban nuevos soportes y mezclas de materiales como arena,
tornillos, etc.; se inventaron técnicas manuales y mecéanicas de vertido y goteo; se
utilizaba la pistola neumatica para aplicar el color y se trabajaba con proyecciones
fotograficas, fotomontajes y plantillas. Los experimentos con pinturas y materiales
se realizaban segun el <<principio del accidente controlado>> y se investigaba una

<<perspectiva cinética>=>, cuya mision era dotar de dinamismo al cuadro.”
Ibid. p. 31.

En 1936, convencido de la necesidad de conseguir nuevas formas de expresion
plastica, Siqueiros funda un Taller Experimental en Nueva York para la investigacion
de distintas técnicas pictéricas. La mayoria de sus alumnos seran los futuros
integrantes del expresionismo abstracto.

El taller estaba dirigido a la investigacion de las propiedades de nuevos materiales
como la piroxilina, su aplicacion a través de pistolas de aire o a la experimentacion
mediante la superposicién de diferentes sustancias. Por primera vez en Estados
Unidos, se registra la palabra “accidente” para referirse al azar pictorico (esto ya
habia sido experimentado por los surrealistas europeos como Ernst.). Se realizaron
asi mismo “vertidos” de pintura liquida sobre la superficie pictorica.

En el Taller Experimental, cualquier acto que se producia al realizar una pincelada o
los movimientos mecanicos de la mano podian desembocar en una nueva via de
produccién pictodrica.

“<<lLa laca tenia tantas posibilidades — recordaba Horn - que lo probamos todo. La
desparramabamos, la haciamos gotear, la rociabamos, la cortabamos con hachas,
la quemabamos, solo para ver lo que pasaba>> La aplicaban en capas muy finas
pulverizandola y en grumos densos y viscosos. Para conseguir un borde duro, la
pulverizaban a través de plantillas y frasquetas. Para darle textura, afladian arena y
papel, trozos de madera y fragmentos de metal. <<Era como una clase de quimica
del instituto — decia Horn —cuando el profesor abandona el aula y hay una carrera
loca hacia el armario de quimica. Coges cosas y las echas en la fregadera y tiras

una cerilla luego para ver lo que pasa>=>" Jackson Pollock. Steven Naifeh y Gregory White
Smith. Ed. Circe. Barcelona, 1991, p. 243.

El taller de Siqueiros, asi como los numerosos murales que se realizaron en EE.UU.,
tuvieron una importante repercusion en el arte estadounidense, influyendo de
manera directa en aquellos artistas que formarian el grupo expresionista abstracto.
La apertura hacia una libertad de técnicas y tipos de materiales supuso una
revolucion esta vez de corte puramente artistico, que se avino como anillo al dedo a
las necesidades surrealistas que poblaron poco después a Norteamérica.

“Nosotros habiamos anunciado ya la muerte de la pintura de caballete. Los nuevos
materiales exigian nuevos métodos, nuevos medios de crear imagenes. Un pintor
debia trabajar igual que un trabajador, segun Siqueiros. Para aplicar la pintura,
debia utilizar un rociador; para yeso, una pistola de enyesar” Ibid. p. 243 — 244.
Siqueiros abrid el camino a materiales y herramientas que si bien ya existian hacia
mucho tiempo, nunca se habian utilizado para realizar obras de arte.

Octavio Paz ejemplifica en Pollock la influencia estética y moral que tuvo la
experimentacion mexicana sobre los estadounidenses:

“La influencia de Siqueiros sobre Pollock fue tanto la de una sensibilidad como la de
una estética. En primer término la concepcién del espacio: Siqueiros rompe los
limites del cuadro, que deja de ser una dimensién estatica para convertirse en una
superficie dinamica. El espacio es movimiento: no es aquello sobre lo que se pinta
sino que él mismo engendre, por decirlo asi, sus figuraciones. Es materia en
movimiento. De ahi la importancia de la teoria de la mancha de pintura, principio
que Pollock recoge de Siqueiros y que le abre las puertas de un universo fisico que
es, asimismo, un mundo psiquico (...) Para Siqueiros la materia es movimiento,
energia en lucha consigo misma, duefia de una dialéctica. Pollock aproveché esta
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intuicion y la llevé hasta sus Ultimas consecuencias.” La pintura Mural. Octavio Paz. Los
privilegios de la vista. Arte de México. Obras completas vol.lV. Ed. Galaxia Gutenberg/Circulo de
lectores. Barcelona 2.001, p. 905.

Por otra parte, la gran escala utilizada por los muralistas resulté de vital
importancia para los futuros jovenes artistas que formaron parte del expresionismo
abstracto. Los expresionistas cambiaron la pintura mural por la pintura de gran
formato, estableciendo una conexion e interaccién con los espacios arquitecténicos.
Segun Octavio Paz “el movimiento mural mexicano fue una de las fuentes del
cambio en la escala de las obras del expresionismo abstracto. Este cambio fue una
rebelion saludable en contra del formato europeo, cuyas proporciones corresponden
casi siempre al interior de los apartamentos burgueses. Sin el ejemplo de los
muralistas (Les Gouaches découpées de Matisse aparecen mas tarde) los
norteamericanos quizas no se hubiesen atrevido a cambiar las dimensiones de sus
obras; al mismo tiempo, la adopcion de la nueva escala revel6 una real y
espontanea afinidad entre mexicanos y norteamericanos. La vastedad de nuestro
continente y la inmensidad de sus espacios son una realidad que se impone por si

misma, por encima de las diferencias histéricas y culturales de nuestros pueblos.”
Ibid. p. 902.

Asi mismo, nos resulta interesante observar el modo en el que el artista mexicano
asimila la tradiciéon europea, adaptando a sus propias necesidades culturales los
ideales surrealistas y la pintura expresionista. Podriamos encontrar un nuevo punto
de vista a través de las ideas y el trabajo artistico de los mexicanos, que ayuda a
los estadounidenses, en cierto modo, a acercarse al legado europeo y transformar
sus ensefianzas en algo que le es propio.

“Los artistas latinoamericanos desempefiaron un rol decisivo en la difusion del
surrealismo en los Estados Unidos, ya sea como visitantes periédicos o como
emigrados. El surrealismo, por su parte, fue esencial para lograr nuevas aperturas
conducentes a una autovaloracién que hiciera viable la sensibilidad <<latina>>
como parte de la expresion artistica. (...) El surrealismo fue una técnica especifica
de investigacion intelectual que buscaba liberar a la burguesia europea de
tratamientos habituales y convencionales de la realidad empirica, cultivando el
interés en las asociaciones libres logradas<<al azar>> o por el pensamiento del
subconsciente”

El dada en Nueva York y el surrealismo en el Nuevo Mundo. Lowery Sims. Cat. Exp. El espiritu

latinoamericano: arte y artistas en los Estados Unidos, 1920-1970. Museo de las Artes del Bronx, Nueva
York. Del 29 de septiembre de 1988 al 29 de enero de 1989, pp. 152-53.

El surrealismo, fue entendido en México como un modo de vida, “como una
concepciéon de lo humano, como un modo de hurgar o escarbar la verdad (..) un
arte de profundo realismo ya que su sentido es reconsiderar en profundidad lo

humano.” cConferencia “Surrealismo y surrealismos en México” Jorge Alberto Manrique. Ciclo de
conferencias “El surrealismo en México y América Latina” Casa Universitaria del Libro. México D.F.

El surrealismo como movimiento artistico, surgié en Paris a finales de los afios
veinte. Tuvo una pronta aceptacion internacional, formandose grupos afines en
paises como Espafia, Checoslovaquia, Bélgica, Inglaterra, Suiza...

André Breton funddé el movimiento con un manifiesto en 1924 donde se hacia un
llamado al subconsciente, al automatismo o a la doctrina freudiana. El surrealismo
no solo concentr6 sus energias en el terreno artistico sino que se implico
fuertemente con la politica socialista internacional. El surrealismo se plante6 como
una actitud ante la vida que cuestionaba de manera critica y a la vez constructiva la
realidad.

La inmigracion de los artistas europeos a América por causa de la Segunda Guerra

Mundial, permitié expandir las bases del movimiento por el nuevo continente,
aumentando el nUmero de artistas afiliados a la doctrina.
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No es de extrafar que el movimiento surrealista y expresionista cuajase tan bien en
los circulos de artistas mexicanos, si tenemos en cuenta que México habia forjado
una tradicibn milenaria que diluia los limites entre la vida y la muerte, la fantasia y
lo real, creando un surrealismo expresionista innato, libre de las manipulaciones
intelectuales europeas.

El culto a la muerte del México prehispanico o el politeismo de una civilizacién que
adoptd el catolicismo y lo mezclé con sus antiguas creencias, dio como resultado

“un pais surrealista por excelencia” Historia minima del arte mexicano del s. xx. Teresa del
Conde. Ed. Attame, México D. F., 1994, p. 37.

Al igual que ocurrié con el muralismo, el surrealismo y el expresionismo resulté de
facil y rapida expansién ya que podia representar la ratificacion de los lenguajes
internos de la revolucién y el origen del pueblo azteca. “La persecucion de lo
fantastico y aun de lo irracional, como reducto que es de un romanticismo tefiido de

excentricidad, se avino como anillo al dedo a nuestras mentalidades mexicanas”
Ibid. p. 38.

El poeta Antonin Artaud fue el pionero de las andaduras de los miembros del
surrealismo por México. La historia prehispanica mexicana se le antojaba como “la

realidad en otra realidad mas profunda” Surrealistas en el exilio y los inicios de la Escuela de
Nueva York. Cat. Exp. 21 dic. 99 — 27 feb. 00. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, p.
198.

Artaud estaba convencido de encontrar alli la representacion pura del espiritu
indigena, libre de las ataduras y prejuicios europeos; una vision abierta y
descarnada de la existencia humana. Es sabido que no pudo evitar encontrarse con
la contaminacion colonial, pero aun asi descubrid las maravillas de una raza sumida
en el delirio de lo que occidente calificaba como locura.

Artaud incité a Breton a visitar México. Breton, si bien poco amigo de los viajes,
“pensaba en México desde sus lecturas infantiles de <<LlLa vie sauvage a
Mexique>=>, de Gabriel Ferry y <<Costal I'lndien>>, de Louis de Bellemare, la
historia de un noble heredero de los caciques de Tehuantepec.” Ibid. p. 199.
Acompafado de su esposa, emprendid un viaje inverosimil por tierras aztecas. Su
intenciéon era difundir el surrealismo e intentar vincularlo con la revolucién. En poco
tiempo de estancia en el pais, se percaté de lo absurdo de su cometido, al darse
cuenta que el llamado surrealismo forjaba las raices mexicanas, “los mexicanos
eran surrealistas natos que entraban y salian de otros mundos como si tal cosa. En
México el surrealismo era un estado mental: existia sin nombre, sin pretensiones,

sin conciencia de si mismo”
Ibid. p. 201.

Frida Kahlo es buen ejemplo de ello al afirmar que “no supe que mi pintura era
surrealista hasta que André Breton me lo dijo”. Afios mas tarde afirmdé que “nunca
he pintado suefios, he pintado mi propia realidad” Rise of another Rivera. Bertram D. Wolfe.
Vogue, 1 de noviembre de 1938, p. 64.

El surrealismo se extendia por la vida cotidiana de los mexicanos sin trabas ni
sobresaltos. La realidad y la “surrealidad” se entremezclaban y se confundian en el
dia a dia del ciudadano. La mezcla sangrienta de la cultura prehispanica de México
con la imposicidn barbara por parte del catolicismo, hizo del pais un lugar politeista,
en estrecho contacto con el mas all4, situando a sus habitantes en la frontera en
dénde se encuentran la vida y la muerte. La cultura popular nunca tejié un limite
entre la realidad y el mas all4, el hombre respiraba una atmoésfera que diluia

alucinaciéon y realismo, ensuefio y objetividad. H2 minima del arte mexicano en el s. XX.
Teresa del Conde. Ed. Attame. 1994, p. 37.

A pesar de lo absurdo del objetivo de Breton (difundir el surrealismo en un pais
regido por éste), la filosofia surrealista, el método de la escritura automatica o en el
estudio de las teorias del psicoanalisis de Freud, permitié la validaciéon artistica del
lenguaje interno de la existencia mexicana. El surrealismo ofrecié a los mexicanos
la posibilidad de ratificar y endurecer una realidad considerada inocente y
nostalgica por sus colonos.
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Este clima de validacion surrealista fue acogido por muchos artistas europeos que
peregrinaban al pais en busca de insdélitas vivencias en un mundo mas profundo y
verdadero. México y sus alrededores (Caribe y Estados Unidos) supusieron la
“meca” de todos aquellos que deseaban encontrar los valores perdidos que Europa
habia extraviado.

Por otro lado, el arte denominado “primitivo” realizado por los amerindios
representaba en términos artisticos la demostracion de una vida en plena comunién
con la naturaleza. Sus manifestaciones artisticas revelaban una armonia absoluta
con el entorno. “Asi, el hombre primitivo mantenia una armoniosa relacién con una
naturaleza de la que formaba parte indisoluble”. Surrealistas en el exilio y los inicios de la
Escuela de Nueva York. Cat. Exp. 21 dic. 99 — 27 feb. 00. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, p. 18.

La realidad indigena se hallaba sumida en un continuo existencial en donde
nociones como “comienzo” o “fin” perdian sentido al basarse en un devenir natural.
Esta realidad en continuo movimiento, entremezclaba y fundia los limites
diferenciadores de la realidad occidental. Esta ausencia de barreras supuso el
paraiso de surrealistas, expresionistas y de todos aquellos artistas en busca de una
nueva experiencia. Pronto comprendieron que la integraciéon total en la naturaleza
suponia la posibilidad de eliminar los obstaculos de los prejuicios occidentales. Era
necesario un aprendizaje naturalista, para formar parte de ese fluir caracteristico
de la madre tierra.

No fue dificil para los artistas europeos o estadounidenses dejarse seducir por la
vasta naturaleza que les rodeaba en tierras amerindias.

De este modo los artistas comenzaron una investigacion ardua basada tanto en
elementos de la naturaleza como en técnicas inspiradas en ella.

“La reivindicacion del paisaje, no como motivo pictdérico tradicional, sino como parte
de la naturaleza, como elemento primigenio que vincula al hombre con sus propios
origenes, manifestacion de la <<madre tierra>>, espiritu comin a todas las
tradiciones y a todos los mitos, iba a ser también un elemento fundamental para los
surrealistas. Asi el forzado exilio al continente americano, lejos de suponer un
desgarro, acabd siendo un viaje a lo maravilloso, hacia el encuentro con una
naturaleza inmensa, plena de contrastes, desde los bosques y las praderas a los
ingentes desiertos rocosos donde la imaginacion podia volar hasta la fusién con los
mundos teldricos. La poderosa influencia que sobre los exiliados produjo el
impresionante paisaje de Norteamérica, el volcanico mundo de México y las
tradiciones de los pueblos nativos, propicid una profunda transformacion que, en
muchos casos, doté a sus creaciones de una fuerza y una potencia de
extraordinaria riqueza” Ibid. p. 18.

Artistas europeos como Wolfgang Paalen, Kurt Seligman, Marx Ernst, André Masson
y americanos como Adolph Gottlieb, Barnett Newmann, Richard Pousette — Dart y
Jackson Pollock, entre otros, satisficieron esta curiosidad investigando nuevas
técnicas y métodos artisticos que reflejaran los nuevos encuentros vy
descubrimientos de una realidad sin limites.

Obras como “Paisaje Totémico de mi infancia” de Paalen recogen los “tres grandes
mitos surrealistas: el paisaje, como manifestaciéon de la naturaleza; las culturas
totémicas de los pueblos primitivos y la infancia, como fase definitiva en la
formacion del inconsciente” Ibid. p. 20.

Kurt Seligman describe como sintié en toda su inmensidad la poderosa magia de la
naturaleza en un viaje por Arizona y Nuevo México. “Son paisajes psicolégicos con
elementos antropomorficos; seres vivos que parecen desprenderse por si mismos
de las tortuosas formaciones geolégicas. Es un mundo en formacion, no se trata del
heroico paisaje prehistérico, sino mas bien un paisaje lirico” Ibid. p. 28.

Marx Ernst comprobd con asombro el parecido de las formaciones rocosas de
Arizona con sus pinturas que habia realizado con anterioridad.

“Lo primero que llama la atencién es la exuberancia de los colores: los rojos ocre y
vivo de la tierra y de las rocas, el verde delicado de los inmensos arboles <<que
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nievan>>, el suave azul de los cipreses, la corteza rosada de los pinos Ponderosa;
acto seguido sorprende la configuracion de las rocas, que afectan semejanzas con

toda clase de cosas” Escrituras. Marx Ernst. Ediciones Poligrafa, Barcelona, 1982, citado en
Surrealistas en el exilio y los inicios de la Escuela de Nueva York. Cat. Exp. 21 dic. 99 — 27 feb. 00.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, p. 29.

André Masson fue un artista “en absoluta fusién con la naturaleza, sin la cual

parecia no tener aliento” Surrealistas en el exilio y los inicios de la Escuela de Nueva York. Cat.
Exp. 21 dic. 99 — 27 feb. 00. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, p. 29.

En su estancia en América, la pintura de Masson se transformé debido a la enorme
influencia que la exuberante naturaleza ejercia sobre él. Brotaron en sus lienzos
colores radiantes y luminosos, dotando a las obras de ese periodo de gran potencia
y lirismo.

Observaba de cerca el crecimiento progresivo del mundo vegetal y se maravillaba
ante lo gigantesco de la flora y la fauna. “La vegetacion es formidable. Hay robles
tres veces mas grandes que los de aqui, las hojas también lo son. En el otofio,
parece como si cayeran del cielo botes de pintura brillante sobre el paisaje de
Nueva Inglaterra. Me encerré conmigo mismo y algo sucedié en mi pintura. Mi
aislamiento tuvo como consecuencia que, por vez primera, consegui realizar una
pintura teldrica. Se me hizo presente alli, frente a aquella prodigiosa naturaleza,
esa naturaleza de extremos, demasiado calor, demasiado frio, nunca templado,
donde la maleza es tres veces mas alta que aqui y los insectos son gigantescos,
porque alli hay una fauna asombrosa que se mantiene en estado salvaje a
doscientos cincuenta kilbmetros de Nueva York.”

Ibid. p. 30.

Fue en concreto las tierras mexicanas las que atrajeron las miradas y pasiones de
los artistas surrealistas. Lo extraordinario de sus parajes unido a la fuerte y
excéntrica personalidad de sus habitantes hizo del pais “uno de los paraisos
sofiados por los surrealistas, tierra mitica, de ancestrales y misteriosas culturas, de

volcanes, de extraordinaria vegetacion y paisajes, verdadero lugar de culto”
Ibid. p. 31.

Vivir en México era vivir dentro de las entrafias de la doctrina surrealista y
expresionista. Esta experiencia condiciond irreversiblemente la vida de aquellos
artistas que lo experimentaron, lo cual quedo6 reflejado, no solo en sus coetaneos,
sino en las posteriores generaciones. El artista Gordon Onslow Ford, se asent6 en el
pais, en una pequefia aldea del estado de Michoacan, Erongaricuaro, rodeado de
una exuberante vegetacion y de los indios tarascos.

“México iba a ejercer una profunda transformacién en su vision de la existencia y
del arte. Su obra surge de impulsos que crecen en su interior, a través de la
meditacion y la contemplacion de aquella mitica madre — tierra, hermosa y a la vez
terrible, la que da todos los frutos y a veces los arrebata con la furia de sus bocas
volcanicas, origen de la vida y la muerte” Ibid. p. 32.

El hipndtico dominio que ejercid la naturaleza sobre los artistas surrealistas y
expresionistas europeos, continué ejerciendo su poderio sobre la siguiente
generacion. Se fue dando paso a un expresionismo abstracto preliminar, en donde
la naturaleza era asumida como una necesidad fisioldgica; sin ella no se
comprendia la expresién artistica. Entendian la naturaleza siguiendo las ensefianzas
amerindias, como un continuo fluir sin principio ni fin.

“Para los expresionistas abstractos la naturaleza es, de muchas formas,
humanidad, un alter ego metaférico. La naturaleza formando parte de la vida
humana en un todo inseparable y en proceso sin final, en un flujo continuo de

transformaciones y metamorfosis.” Abstract Expressionism and the Modern Experience.
Stephen Polcari. Cambridge University Press. Cambridge, 1991, citado en Surrealistas en el exilio y los
inicios de la Escuela de Nueva York. Cat. Exp. 21 dic. 99 — 27 feb. 00. Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, p. 33.

La naturaleza siguié siempre presente en toda su inmensidad y en todas sus
manifestaciones, como una de las sefias de identidad de la Escuela de Nueva York.
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Arshile Gorky es buen ejemplo de ello al poder encontrar reminiscencias
naturalistas en sus obras desde un comienzo. “Connecticut y Virginia le ensefiaban
a mirar en la hierba y pintar lo que alli se ve”. Debido a su necesidad naturalista, al
igual que “Masson o Gordon Onslow Ford, pasaba tiempo mirando la naturaleza y

meditando” Surrealistas en el exilio y los inicios de la Escuela de Nueva York. Cat. Exp. 21 dic. 99 —
27 feb. 00. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, p. 34.

Artistas como Rothko o Pollock basaron sus obras en elementos naturalistas,
utilizando conceptos geoldgicos o relacionados con el continuo fluir de la naturaleza.

“Pollock toma a la naturaleza como simbolo de la transformacion y el cambio”
Ibid. p. 35.

Este desarrollo de los antecedentes expresionistas a través del arte y cultura
denominada primitiva, supuso la aparicion de los mitos, imagenes inspiradas en lo
que se consideraba como verdad universal y que liberaba al artista de las ataduras
occidentales o de la puritana sociedad estadounidense.

Los artistas de las nuevas generaciones se vieron ante la imperiosa necesidad de ir
mas alla de los suefios. No querian crear una sociedad basada en la fantasia o en la
mera huella formal innovadora, sino fortalecer la verdadera realidad comun al ser
humano y en donde se consolida la raza humana. El arte primitivo con sus mitos,
acercaba la esencia del ser humano, el origen y conviccion de su realidad en
comunién con la naturaleza.

“Para nosotros no es suficiente con ilustrar los suefios. Aunque el arte moderno
obtuvo su primer impulso del descubrimiento de las formas del arte primitivo,
nosotros creemos que su verdadera importancia no est4d solamente en la
disposicion formal, sino en el significado espiritual que subyace en todas las obras
arcaicas... el que estas imagenes demoniacas y brutales nos fascinen hoy en dia no
se debe a que sean exdticas, ni a que nos despierten la nostalgia de un pasado que
parece encantador a causa de su lejania. Al contrario, es la inmediatez de sus
imagenes lo que nos atrae irresistiblemente a las fantasias y supersticiones, las
fabulas de las salvajes y extrafias creencias que fueron tan vividamente

representadas por el hombre primitivo.” De c6mo Nueva York robé la idea de arte moderno.
Serge Guilbaut. Biblioteca Mondadori, 1990, p. 147.

La utilizacibn de temas mitolégicos en las obras de los futuros integrantes de la
denominada Escuela de Nueva York, demostraba una clara influencia por los
pintores indigenas amerindios, permitiendo a los futuros expresionistas manifestar
sus miedos y necesidades primarias. Era como comenzar desde el principio; les
ensefaba a ver la realidad por primera vez.

“Si profesamos una afinidad por el arte del hombre primitivo es porque los
sentimientos que él expresa son particularmente pertinentes hoy en dia. En épocas
de violencia, las predilecciones personales por detalles como el color y la forma
parecen irrelevantes. La expresion primitiva en su conjunto revela la incesante
conciencia de fuerzas poderosas, la presencia inmediata del terror y el miedo, un
reconocimiento de la brutalidad del mundo natural asi como de las eternas
inseguridades vitales. Que estos sentimientos estén siendo experimentados por
mucha gente en nuestro mundo actual es un hecho desafortunado y, para nosotros,
un arte que encubra o eluda dichos sentimientos es superficial y carente de
significado. Por esta razén insistimos en el contenido, un contenido que comprenda

esos sentimientos y permita expresarlos” El triunfo de la pintura moderna. Historia del
expresionismo abstracto. Irvin Sandler. Ed. Alianza Forma, Madrid, 1996. p. 96.

El deseo de la mitologia como principio de conocimiento de la existencia les lleva a
utilizar una abstraccion basada en su propia experiencia. Las ideas europeas
respecto a la abstraccién les resultaron de sumo interés para acercarse a lo que
ellos entendian como ensefianzas primitivas. El poder de abstraccion de la pintura
materializaba el deseo de fusion con la naturaleza, permitiendo al artista eliminar la
parte anecdética de la realidad y permitiéndoles enfrentarse a los aspectos
fundamentales y de verdadera trascendencia. El artista estadounidense comprendi6
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pronto la necesidad de aprender desde sus propias vivencias adaptando el mito a
sus propios codigos y necesidades, siempre en continuo enfrentamiento con la
naturaleza que les rodeaba.

Rothko afirmaba que “nuestra presentacion de estos mitos, sin embargo, debe
estar de acuerdo con nuestros términos, que son a la vez mas primitivos y mas
modernos que los propios mitos — mas primitivos porque buscamos las raices
primarias y atavicas de la idea en vez de sus agraciadas versiones clasicas; y mas
modernos que los propios mitos porque debemos redescribir sus implicaciones por
medio de nuestra propia experiencia.” Ibid. p. 98 — 99.

Hemos establecido en este apartado un recorrido por los antecedentes del
expresionismo abstracto y sus influencias.

Se ha observado como la herencia cultural del arte moderno europeo pudo llegar a
manos estadounidenses debido al exilio artistico causado por la Segunda Guerra
Mundial, permitiendo la creacién de una nueva capital de las artes en Nueva York.
Segun lo estudiado, establecemos los antecedentes artisticos a partir de la pintura
romantica germana, la cual influira notablemente en los posteriores expresionistas
€europeos.

El artista americano pretende asimilar las ensefianzas europeas con la intencion de
consolidar su propia personalidad artistica. El problema de identidad constituye la
mayor preocupaciéon de la nueva generacion de pintores de Nueva York.

Por lo tanto, el objetivo principal consistira en asimilar unas ensefianzas que le
ayuden a construir un arte propiamente americano, que le permita consolidar unas
bases sobre las que edificar su propio pensamiento artistico.

Lejos de dejarse eclipsar por la novedosa vanguardia parisina, el artista de Estados
Unidos comienza una buUsqueda de identidad acercandose a la cultura ancestral de
los indios de América. Siendo conscientes de la ironia burguesa de la revolucion
mexicana, encuentra en el pais vecino un ejemplo claro de integracién social a
través de la acertada fusion de las ensefianzas europeas con su cultura indigena.

La escuela de Nueva York filtra las ensefianzas de los movimientos de vanguardia
como el surrealismo o el expresionismo a través del estudio de sus ancestros los
indios de América, comenzando a entender como propias las nuevas teorias
estéticas provenientes del viejo continente.

Es importante matizar el interés que surge por la naturaleza al entrar en contacto
con el modo de creacidon indigena o arte primitivo. Este acercamiento a los
elementos naturales y los mitos despierta la necesidad de blsqueda de nuevos
métodos y procesos creativos que se generan en contacto directo con el entorno
que rodea al artista, favoreciendo una reivindicacion del paisaje como elemento que
vincula al hombre con sus origenes primigenios.

La adopcion de una actitud ideoldgica que funde arte y naturaleza creard los

cimientos propicios para edificar la filosofia expresionista guiada en todo momento
por la estética naturalista.
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2.2.2.3 EVOLUCION DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO COMO SISTEMA PROCESUAL
NATURALISTA.

Trataremos en este apartado la evoluciéon de las teorias estéticas y filoséficas del
expresionismo abstracto que lo convierten en un movimiento pictérico procesual
con el fin de acercarse al conocimiento naturalista.

Hemos comentado en apartados anteriores como el expresionismo abstracto fue
consolidandose mediante una fusién entre las vanguardias europeas, el ejemplo
mexicano y el fuerte impulso primitivista que obtuvieron al interesarse por las
aportaciones culturales de los indios americanos.

Estableceremos aqui un recorrido por el camino que guié a los pintores de la
Escuela de Nueva York en su periodo de afirmacion estética.

Para ello nos resulta imprescindible nombrar la figura de Hans Hofmann, ya que
supuso una fuerte influencia para todos los jévenes pintores que formaron parte del
grupo expresionista abstracto.

Como se ha comentado, los principios de Hofmann se basaban fundamentalmente
en Cézanne, el cubismo o Kandinsky.

Las ideas de Hofmann se nutren del legado estético naturalista e ideas
existencialistas.

Segun Hofmann, el artista debe tener en cuenta tres factores: la naturaleza y sus
leyes, la personalidad del artista, esto es, intuicion espiritual e imaginacion y el
medio y las leyes que le son propias.

Las ensefianzas de Hofmann no dejaban de ser algo bastante experimentado en
Europa pero supuso una novedad para los nuevos artistas estadounidenses.

Es importante destacar asi mismo la figura de John Graham, el cual centré sus
ensefianzas igualmente en artistas europeos como Van Gogh, Renoir, Kandinsky,
Soutine y Chagall. Introdujo el mito romantico del artista del siglo XIX,
estableciendo una conexion en paralelo con el pensamiento Zen.

Graham miraba el arte abstracto como proceso. Un arte nutrido por la experiencia y
el existencialismo.

Como se ha descrito anteriormente el surrealismo expresionista y su conexion con
el arte amerindio (cultura primitiva) tuvo asi mismo una gran importancia a la hora
de establecer una conexién con la realidad natural y la idea del mito.

La necesidad del artista estadounidense de comprender sus origenes y explicarse
sus dudas existenciales, hizo que la vista se volviese hacia sus ancestros indigenas.
Sus creencias y modo de vida conectaban con el espiritu libre y trasgresor de la
vanguardia surrealista. Las ensefianzas indigenas adquirian consistencia artistica
dentro del surrealismo, convirtiéndose éste en un movimiento lleno de posibilidades
para los norteamericanos.

Debido a la Segunda Guerra Mundial, Nueva York acogié a los artistas surrealistas
perseguidos por el fascismo, llenando la ciudad de un nuevo aurea que permitia
alejarse del puritanismo y encierro de las ideas

El surrealismo permitia la unién del arte y la vida en lo intimo del yo, erigiéndose
como un claro exponente de la tradicion moderna europea que no tardé en fundirse
en un variopinto mestizaje. A diferencia de las necesidades europeas que
trabajaban un automatismo para alejarse de cualquier tipo de metafora afadida,
los americanos fueron sintiendo la necesidad de entender su origen amerindio
comprometiendo su arte con la busqueda de respuestas existencialistas.
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Nueva York, con sus ayudas econémicas y libertad de pensamiento permitié que un
grupo de artistas con ganas de reactivar la cultura americana diera rienda suelta a
sus fantasias. Con la doctrina surrealista como base de todas sus ideas fueron
fraguando un nuevo concepto artistico cuyo propésito podemos definir como un
deseo de retorno al origen primigenio de la existencia; la uniéon entre hombre y
naturaleza. Un movimiento artistico que permitiera descubrir nuevas vias de
expresion a través de nuevos procesos de creacion. Surgid de este modo el
expresionismo abstracto como sistema procesual para el conocimiento naturalista.

Como hemos sefialado en anteriores apartados debemos destacar que el
expresionismo abstracto estuvo fuertemente influenciado por el arte mexicano
tanto por la pintura mural como por su ideologia social y vivencial.

Los artistas estadounidenses estaban obsesionados por encontrar un arte de fuerte
espiritu americano y novedoso al mismo tiempo. Segun Dore Ashton, volvieron con
naturalidad sus ojos hacia México, el pais vecino tan elogiado artisticamente por los
criticos y con ansias semejantes.

“Entre 1929 y 1939 puede situarse el periodo de la influencia mexicana sobre la
nueva pintura norteamericana. Fueron los afios de formacién de varios grandes
artistas y por eso fueron decisivos. La huella de Orozco es visible en las primeras
obras de Tobey y algo semejante puede decirse de Kline, Rothko, Gorky y hasta de
un Milton Avery, que durante un momento vio a Matisse a través de Rivera. La
pintura mexicana obré como un estimulo y no solo como un modelo.

Puede decirse que la alternativa surrealista fue el paso anterior al expresionismo

abstracto.” El precio y la significacién. Octavio Paz. Los privilegios de la vista. Arte de México. Obras
completas Vol. IV. Ed. Galaxia Gutenberg/Circulo de lectores. Barcelona 2.001, p. 898.

En concreto hemos visto coémo en la obra de Siqueiros, la técnica se convierte en un
factor importante, libre y de absoluta espontaneidad, que permite traducir el arte a
proceso como medio para establecer vinculos con la realidad. Para él el arte era un
modo de experimentacion. Consideraba la técnica y la materia como los motivos
por los cuales crear, experimentando con todo tipo de materiales y utensilios y
dejandose seducir por el factor sorpresa.

Siqueiros utilizaba la técnica como proceso pictdrico para poder acercarse a una
nueva realidad natural.

El resultado de sus investigaciones pictéricas le acercaban hacia el automatismo
surrealista.

El automatismo psiquico o el psicoanalisis fue adoptado por los norteamericanos
para canalizar el aprendizaje primitivista al entrar en contacto con el arte amerindio
consiguiendo asi una validacion de sus ensefianzas. El automatismo psiquico se
convirti6 en una manera de indagar el subconsciente y abordar el medio de
expresion pictorica.

“Se ha dicho muchas veces que el expresionismo abstracto es un automatismo que
viene directamente del surrealismo, en particular de Masson y Matta. Esto es cierto.
Sin embargo se olvida el ejemplo de Siqueiros. El pintor mexicano fue uno de los
primeros en utilizar sistematicamente el accidente. Estética cercana al
automatismo: arrojar contra el muro un chorro de pintura y pintar a partir de esa

mancha.” La pintura mural. Octavio Paz. Los privilegios de la vista. Arte de México. Obras completas
vol.l1V. Ed. Galaxia Gutenberg/Circulo de lectores. Barcelona 2.001, p. 769.

Para una definiciéon completa del expresionismo abstracto debemos tener en cuenta
y siguiendo las palabras de O. Paz, que este movimiento pictérico arrastra consigo
a tres gigantes. Por un lado tenemos la abstraccion europea, intelectual y
metafisica, relegando a un lado las emociones y sensaciones concretas. Su
abstracciéon reduce las formas a una geometria, las sensaciones a arquetipos y la
vida misma a ritmos. Por otro lado el expresionismo, que aunque su origen es
europeo, lo acerca a México en parte y a su gusto por la pincelada brutal, el amor
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por las formas desgarradas, la violencia del color, los contrastes sombrios o la
ferocidad.

Por ultimo, tenemos el automatismo surrealista, que como hemos sefialado se
entremezcla con el impetu del aprendizaje primitivista. Ibid. p. 769 —770.

El expresionismo abstracto en definitiva, se caracteriz6 por ser un movimiento
artistico en donde se trabajaba la expresion de los sentimientos como via de
acercamiento a la naturaleza o comprensién existencial. Al igual que el
expresionismo europeo precursor y a través de las ensefianzas de Kandinsky o
Cézanne, los aspectos espirituales del ser humano guiaban las actuaciones de
aquella nueva generacion.

El expresionismo abstracto entendia el arte como contemplacién y acciéon natural.
Para estos artistas el arte era una aventura cuyo fin era plantear una nueva vision
del mundo, una nueva realidad, abierta a la libertad y el riesgo, y que les
permitiera entender su propia existencia.

Para materializar en expresion plastica todos estos sentimientos hacia la
naturaleza, los artistas comenzaron a utilizar nuevas técnicas y métodos de
expresion. El trabajo de Freud o Jung sirvi6 como guién para la actuacion de los
artistas expresionistas abstractos, que tradujeron al lenguaje plastico sus premisas.
El psicoandlisis o el automatismo (la asociaciéon libre de imagenes) se pusieron en
practica ayudados por la magia de la naturaleza que les rodeaba.

Comenzaron a aparecer lo que se denominé como efectos accidentales, provocados
por el azar o estados de trance.

Las técnicas empleadas eran innumerables y de lo mas transgresoras, con el fin de
estimular el subconsciente y eliminar los prejuicios que impedian el libre fluir de la
existencia. Estas ideas entran en estrecha relacién con las ideas del pensamiento
Zen, como veremos en apartados posteriores.

“Entre los procedimientos empleados como “abrete sésamo” del inconsciente
estaban los siguientes: el empleo de formas de plantas o insectos como base para
la improvisacion y la invenciéon; el uso del <<azar ciego>>para obtener efectos
accidentales, ya fuera soplando con una paja sobre pintura liquida, sacando
calcomanias o haciendo flotar pintura de 6leo sobre agua y sumergiendo en ella el
papel o la tela. El automatismo psiquico, consistente en tratar de dibujar
adelantandose al pensamiento o en un estado de suspensién de la conciencia: el
gestualismo, esto es, emplear una pintura de secado rapido u otra sustancia para
registrar los movimientos rapidos de la mano; o, en fin, el libre vuelo de la
asociacion a partir de una imagen encontrada.” Ibid. p. 231 — 232.

Los escritos sobre la sabiduria oriental de C. G. Jung, permiti6 a muchos artistas
penetrar en una nueva concepcion de la realidad.

“La ciencia debe servir, y yerra cuando usurpa un trono (...) La ciencia es la
herramienta del espiritu occidental, y puede abrirse con ella méas puertas que con
las manos desnudas. Forma parte de nuestra comprension, y oscurece la
penetraciéon sélo cuando toma la concepcién que ella permite por el total de la
concepcion. Es, sin embargo, justamente el Este el que nos ensefia una concepcion
distinta, mas amplia, mas profunda y mas elevada, o sea la concepcion mediante el
vivir. A esta uUltima realmente sélo se la conoce todavia palidamente como un
sentimiento desnudo, casi fantasmal, del modo de expresion religiosa, a
consecuencia de lo cual se coloca también entre comillas, con placer, el <<saber>>
oriental y se lo exila al oscuro campo de las creencias y supersticiones. Con eso,
empero, queda totalmente mal entendida la <<objetividad>> oriental. No consiste
en presentimientos sentimentales, misticamente excedidos, rayanos en lo
enfermizo, de habitantes de un mundo aparte y de desequilibrados, sino de
penetrantes concepciones practicas de la flor de la inteligencia china, a la que no
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tenemos ningdn motivo para subestimar.” El secreto de la flor de oro. C. G. Jung. Ed. Paidés,
Barcelona 1996, p. 24.

Trataremos en profundidad las ideas naturalistas de Hans Hofmann y John Graham,
asi como el pensamiento Zen, en el apartado 2.3.3, cuando desarrollemos el
discurso que pretende involucrar la estética naturalista con los cédigos procesuales
del expresionismo abstracto.

Sobre 1948 este movimiento empez6é a desarrollar dos tendencias diferentes
creando un ambiente de discrepancia entre las dos vertientes. Por un lado algunos
pintores necesitaban la pasion y el dramatismo, mientras que otros abogaban por el
arte de la idea, intelectualizando la pintura.

De este modo se constituyeron dos lineas diferentes de trabajo dentro de un mismo
movimiento, la pintura de accién y la pintura de contemplacion.

Por un lado se agruparon los artistas que trabajaban bajo parametros procesuales
cuyo maximo exponente era el gesto. La pintura resultante de este grupo, se
denomind “pintura de accidon”. Por otro lado estaban los pintores de “campos de
color”, cuya pintura se basaba en la contemplaciéon, consistiendo su proceso en
aplicar la pintura mediante grandes y amplias masas de color, de apariencia vasta y
provocando efecto de infinitud.

A pesar de estas diferencias en el momento de pintar, ambas corrientes
pertenecientes al expresionismo abstracto, comparten una actitud romantica
comun, fruto del afan de conocimiento a través de la experiencia. Veremos como en
ambas apuestas se presenta la necesidad de conocimiento natural a través del
proceso pictarico.

Hemos observado en este apartado cémo el movimiento expresionista abstracto se
gestd en Nueva York, durante la segunda guerra mundial. La vanguardia parisina
trajo consigo las ensefianzas de antiguos maestros como Kandinsky, Cézanne o
Matisse. Sus teorias fueron impartidas principalmente por Hans Hofmann, el cual
sembrd la superficie pictdrica de los jovenes artistas de teorias estéticas en relacion
al naturalismo.

Hemos querido resaltar la importancia que tuvo el arte amerindio y en concreto, el
arte mexicano y hacer ver como la condicidon existencial y cultural propia del pais
azteca, incentivd a los estadounidenses a explorar terrenos desconocidos hasta
entonces. De este modo comenzaron a utilizar nuevas técnicas pictéricas acordes a
los nuevos discursos primitivistas adquiridos. Este espiritu “primitivo” que envolvié
a los artistas les hizo reencontrarse con la naturaleza circundante, haciendo de las
ensefianzas de Hofmann algo rico y pasional.

El expresionismo abstracto fue canalizando las ensefianzas de los movimientos
precursores como el surrealismo o el expresionismo, a través del denominado
psicoanalisis o el automatismo, lo que le permitié traducir a proceso creativo las
teorias filoséficas y psicoldgicas.

En posteriores apartados veremos cémo estas ensefianzas se relacionan
estrechamente con la estética roméantico naturalista y el pensamiento Zen,
haciendo del expresionismo abstracto un sistema procesual para el conocimiento
existencial.

El expresionismo abstracto es por tanto un movimiento pictdrico que pretende
transmitir sensaciones y emociones, acercandose a la naturaleza para propiciar el
conocimiento existencial humano.

Examinaremos a continuacion y por separado cada una de las vertientes del

expresionismo para poder definir mejor los conceptos clave de cada una. Este
desglosamiento nos permite una definicibn mas exacta de la pintura expresionista a
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la hora de su analisis, teniendo siempre en cuenta los dos caminos posibles por los
que pueden desarrollarse las obras planteadas.

A la hora de analizar las obras podremos distinguir cada una de las corrientes que
se plantean, observando cémo el modo de abordar la tela (de manera activa o
contemplativa), enfoca una lectura determinada en funcién de la actitud del pintor.
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2.2.2.3.1 PROCESO — ACCION.

La vertiente mas gestual del expresionismo abstracto se denomina “pintura del
gesto” o “pintura de accidn” y se caracteriza principalmente por su automatismo e
impulsividad.

Fue el critico Harold Rosenberg quien acufié el nombre de “pintura de acciéon” para
referirse al resultado de una pintura en donde lo importante, mas que el propio
resultado de la obra, era el acto fisico de pintar. En 1951 empled por primera vez
este término para referirse al proceso de creacion de Jackson Pollock, el dripping.

“Estos artistas eran sumamente individualistas (..) se sentian libres para poder
pintar segun conviniera a sus emociones. Revelaban asi su postura existencialista
ante la vida, siguiendo lo que decia Sartre de que la existencia precede a la

esencia, el hombre en primer lugar existe, luego se define” La pintura de accién como
procedimiento. Ana |. Corzo Sanchez. Tesis Doctoral dirigida por José Chavete Rodriguez. Universidad de
Vigo. Facultad de BBAA. Pontevedra, 1999, p. 173.

El sentido de estas obras pertenecientes a la pintura del gesto, se definen a si
mismas a través de la accién pictérica. El proceso de realizacién pictérico se
convierte en el elemento clave que conecta la pintura y la organicidad vital. La
accion como proceso hace que el artista concentre sus fuerzas en la espontaneidad
y el inconsciente, permitiéndole interpretar su idea de la realidad sensible,
trasladando su experiencia al plano pictérico. Segun Hoffman el proceso pictérico
era parte de la comprension de la naturaleza, al tiempo que parte también de la
comprension del proceso creador.

Rosenberg define el espiritu de estos pintores al decir que “en un determinado
momento el lienzo empezé a parecerle, a un pintor estadounidense tras otro, un
escenario en el que actuar, mas que un espacio en el que reproducir, redisefar,
analizar o <<expresar=>> un objeto, real o imaginario. Lo que debia suceder en el

lienzo no era un cuadro sino un acontecimiento” American Action Painters. Harold
Rosenberg. Art News, Vol. 51, diciembre de 1952.

Segun Rosenberg, el azar juega un papel fundamental en este acontecimiento en el
que se realiza el cuadro, ya que la accidon seria inutil si se supiese lo que va a
ocurrir en ella.

Jackson Pollock se convirtié en uno de los maximos exponentes de esta vertiente
del expresionismo abstracto, junto con Franz Kline, Willem de Kooning, Robert
Motherwell entre otros.

Este conjunto de artistas trabajan con el inconsciente para verificar la propia
personalidad y experiencia emocional ante la realidad.

El interés de estos pintores por el lado del inconsciente se alimentaba de las teorias
psicolégicas de Carl Gustav Jung. Segun éste la individualizacion de la persona
conduce al auto descubrimiento y permite aflorar al maximo el potencial personal.
Para él la expresién se desarrollaba no de manera razonable sino a través del
instinto.

Teresa del Conde en su libro Tres maestros. Reflexiones sobre Bacon, Motherwell y
Tamayo, indica como la pintura de accién de estos artistas (Kline, Motherwell,
Pollock..), guarda relacion con las teorias Zen sobre la experiencia intensamente
vivida del momento presente. La pintura es concebida como acto vital identificado
absolutamente con el proceso creativo.

El método de trabajo de la pintura de accién se basaba en la inmediatez del gesto,
considerando el proceso pictérico como el momento clave de la creacion. El proceso
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pictérico permitia acercar el conocimiento natural a través de la experiencia
pictérica.

El acto pictérico establecia una unidén entre el pintor y el conocimiento existencial,
es decir, el conocimiento de la vida a través de la pintura.

El gesto impulsivo de la pintura de accién se concentra en lo que se denomind
como “dripping” o “chorreo”, en donde el pintor, colocando su cuadro en posicion
horizontal, salpica enérgicamente pintura sobre su superficie. Jackson Pollock
experimentd con intensidad esta técnica. Gracias a la participacién en el Taller
Experimental de Siqueiros en Nueva York, Pollock y otros pintores de accion,
abrieron ante ellos la puerta de la libertad técnica y procesual.

La posicion horizontal del lienzo supone la aparicion del concepto de pintura
llamado “all over” que permite observar la pintura desde cualquiera de sus lados,
ya que el pintor rodea constantemente la obra al pintar. La pintura “all over”
posibilita otro paso hacia la libertad de accién y de contemplacion.

“Mi pintura no sale del caballete. Casi nunca tenso el lienzo antes de pintar. Prefiero
sujetar con tachuelas el lienzo sin tensar en la dureza del suelo o la pared, porque
asi me siento mas a gusto. Me siento mas cerca del cuadro, mas parte de él, ya
que de esta manera, me es posible dar vueltas en torno a él, trabajar en sus cuatro
lados al mismo tiempo, estar, literalmente en el cuadro. Esto guarda semejanza con
la manera de trabajar de los indios pintores de arena del Oeste... Cuando estoy en
el cuadro, no me doy cuenta de lo que hago. Y es sélo después de una especie de
periodo de iniciacién que veo lo que he estado haciendo. No me preocupa introducir
cambios en la composicién, destruir la imagen, etc., porque mis cuadros tienen vida
propia y lo que yo quiero es conseguir que esa vida salga a la superficie. Solo
cuando pierdo contacto con el cuadro se produce un caos. Si no, lo que resulta es

pura armonia, un fluido intercambio, y el cuadro, en consecuencia, es bueno.” My
paintings. Jackson Pollock. Possibilities 1, n® 1 (invierno, 1947-48). Citado en Edward Lucie Smith,
Movimientos artisticos desde 1945, op., cit., pp. 33,34.

Queremos mencionar asi mismo a Willem de Kooning. Siendo un pintor figurativo,
nos interesa su acercamiento a los planteamientos expresionistas de la pintura de
accion al mantener siempre unidos el arte y la vida, a través de la espontaneidad
del gesto en su pintura. A través de su proceso pictorico logra transmitir su energia
y modo de vida.

Franz Kline investigd con materiales y utensilios diversos, llegando a trabajar
incluso sobre papel de periédico o con esmaltes. Sus obras de gran escala
mostraban sus experiencias pictoricas fruto de la espontaneidad y la improvisacion.

La pintura de Robert Motherwell se interesa tanto por la pintura de accibn como por
la de contemplacion. Si observamos su obra vemos cdmo en ocasiones tiende a
expresarse bajo parametros propios de la pintura de campos de color como por el
gesto y la espontaneidad. Asi mismo podemos apreciar su interés por el Zen y el
arte oriental. Su pintura muestra una reduccién del color (blanco y negro en su
mayoria) y una tendencia por la caligrafia japonesa.

La base tedérica de Motherwell se nutre de la obra del filésofo John Dewey, la cual
desarrollaremos en el apartado 2.3.2.

Segun Dewey la energia expresiva de las obras de arte proviene de las
interacciones formales entre los elementos naturales que la conforman.

Esto permitié al artista elaborar una teoria para la comunicacion de emociones a
través de las formas y colores.

La pintura del gesto se caracteriza por lo tanto por el acto fisico de pintar, que es,
si cabe, mas importante que el resultado final del cuadro. Esta inmediatez en la
pintura permite a los artistas entrar en un trance creativo para obtener el
conocimiento de la vida a través de la pintura.
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2.2.2.3.2 PROCESO — CONTEMPLACION.

Dentro del expresionismo abstracto se abrié una linea de trabajo cuyo proceso
pictérico estaba marcado por un fuerte espiritu contemplativo de la obra. Esta
actitud mistica ante la pintura se denomind “pintura de campos de color” o “color
field painting”

Sus lienzos se caracterizan por la gran importancia otorgada al cromatismo y por
detenerse en conceptos mas trascendentales como “lo sublime”.

“A partir de 1947 los artistas de la pintura de campos de color se concentraron
totalmente de un modo progresivo en las posibilidades expresivas del color. A
diferencia de los pintores gestuales que se preocupaban por el trazo gestual de la
pintura en el lienzo, éstos se concentraron en los valores cromaticos y exploraron

los efectos del color en la retina como opuesto al impacto expresivo de la linea.” La
pintura de accién como procedimiento. Ana |. Corzo Sanchez. Tesis Doctoral dirigida por José Chavete
Rodriguez. Universidad de Vigo. Facultad de BBAA. Pontevedra, 1999, p. 165.

La pintura de “campos de color” se denominé asi misma pintura contemplativa y
trabajaron con el “color en grandes areas o campos, valoradores de una

espacialidad no exenta de una cierta dimensién trascendental” Historia Universal del arte
(Arte del siglo XX). Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1996, p. 68, Vol. 12.

Fue Clement Greenberg quién acufi6 la etiqueta de “pintores de campos de color” a
este grupo de artistas, en un articulo de la Partisan Review en 1955.

El proceso de trabajo que define a esta linea del expresionismo abstracto esta
guiado por la contemplacién, esto es, la reflexién del acto pictérico como medio de
conocer la naturaleza y sus leyes.

Los mas representativos en esta linea fueron Mark Rothko, Clifford Still y Barnett
Newman.

Estos artistas querian investigar hasta el limite, las posibilidades del color.

El objetivo de estos pintores era “crear un arte abstracto que evocara lo sublime, la

trascendencia, la revelacién” El triunfo de la pintura norteamericana. Irvin Sandler. Ed. Alianza.
Madrid, 1996, p. 178.

Este interés por lo sublime y lo trascendente, demuestra la afinidad de todos ellos
por el espiritu romantico. Sus creencias estéticas estan tefiidas por los valores del
romanticismo “concibiendo al artista como un oraculo y su acto creativo como un
intento de alcanzar un absoluto personal.” Ibid. p. 182.

Mark Rothko fue el que permanecié mas fiel a los hallazgos efectuados en la década
de los afos cuarenta. Matisse fue una figura muy influyente en su formacion.

La obra de Rothko evoca un alto grado de espiritualidad al simplificar el dibujo y
reducir la textura al maximo. Sus lienzos se convierten en amplios velos cromaticos
que abren el espacio de la sensibilidad natural. La gran escala utilizada por el
artista permite al espectador penetrar a través de las finas capas de color intenso
haciéndose testigo de las dudas existenciales del pintor.

Por su parte Clifford Still comenz6é pintando paisajes del oeste americano,
interesandose por la obra de Turner. Asi mismo estudié la obra de Gauguin.

La obra de Barnett Newman de los afios 40 estaba vinculada al surrealismo y a la
abstraccion.

Posteriormente realiz6 una obra que se defini6 méas cercana a sus comparieros de la
pintura de “campos de color”.

Newman preferia utilizar con precisién la linea recta para delimitar las grandes
zonas de color.
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A mediados de la década de los afios sesenta “surgiran toda una serie de artistas
postpictéricos, segun la denominacién de Greenberg, que tomarian la trayectoria de
Newman como la de un predecesor. En el fondo, su lenguaje limitado y austero no

hace mas que preludiar soluciones de caracter minimalista.” Historia Universal del Arte.
Ultimas Tendencias. Lourdes Cirlot. Ed. Planeta. Barcelona, 1993, Vol. p. 84.

La pintura de campos de color da un giro hacia entornos minimalistas. La necesidad
de introducir conceptos relacionados con lo sublime en la pintura, hace que estos
pintores intenten eliminar todo referente naturalista de sus obras.

La pintura como proceso plastico pasa a segundo plano en aras de una pintura
conceptual.

En los afos setenta se produce un movimiento en contra del abandono de la
posibilidad de la materia sensible de la pintura, manifestandose decepcionados ante
el fracaso de la depuracioén pictdrica “greenberiana”.

“Tanto en Estados Unidos como en Europa se producen a principios de los afios
setenta, en respuesta a las manifestaciones conceptuales, una serie de
movimientos plasticos agrupados bajo el lema <<Retorno a la pintura>>, con todo
lo que ello implicaba de vuelta al arte de pintar y de recuperacion del placer de la
pintura. La pintura abstracta americana de los afios sesenta — la postpainterly
abstraction de Newman, Rothko y Reinhardt, y la Color Field painting de Noland,

Louis y Kelly — es sin duda el camino a seguir” Historia Universal del Arte. Arte del siglo XX.
Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1996, t. 11, p. 170.

En Francia el <<retorno a la pintura>> lo protagonizan grupos de pintores
agrupados bajo el titulo de Jovenes pintores de tradiciéon francesa (Ecole de Paris).
Su pintura se define como una abstracciéon lirica que se esfuerza “en volver a
encontrar lo esencial a través de la violencia, la pasion, la expresion apoyada sobre

una eleccion de colores y formas elementales” Abstraccion Lirica. Ecole de Paris. 1956 —
1976. Cat. Exp. Salas de exposiciones de la Direccion General del Patrimonio Artistico, Archivos y

Museos. Madrid, octubre — noviembre de 1979. p. 7. Son pintores informalistas algunos de
ellos de origen surrealista y otros de caracter mas conceptual. Entre ellos cabe
destacar a Jean Bazaine, Alfred Manessier, Pierre Soulages, Olivier Debre, Hans
Hartung, Gerard Schneider, Raoul Ubac, Maria Elena Vieira da Silva, Zao Wou Ki, S.
Hantai, Poliakoff, Nicolas de Staél, Arpard Szenes, Fautrier, Bishop, J. Reigl, etc.
“Esta generacion se ha caracterizado por una longevidad y una duracién
excepcionales. Pero es un nuevo proceso de desarrollo de la pintura el que
comienza en los afios dificiles que han precedido o seguido a la Udltima guerra.
Periodo de extrema tension ante el estallido de un mundo. Se asiste al agotamiento
de las formulas consagradas, a la exasperacion de las bUsquedas individuales, a la
dislocacion rapida de los grupos apenas formados. Una vez mas los jovenes artistas
se sienten malditos, excluidos de un mundo sumergido por la crisis y que se
abandona a un destino ciego. Sin embargo ellos solos reaccionan, vuelven a
encontrar valores fundamentales.” 1bid. p. 7.

Para ellos se trata menos de “reconstruir la naturaleza de una manera simplificada
que de reencontrar algo en comudn con ella. Es mas urgente estudiar los fragmentos
que la constituyen, penetrar en el ser de las apariencias, que traducir en colores la
realizaciéon de un pensamiento. Ya que la visidn es anterior a lo que se capta. Es un
modo de existir con colores dominantes (...) Para reencontrar una verdadera
comunién con la naturaleza, el artista no duda en aislar y definir las preguntas o los
momentos, los paisajes, las cadencias, los ritmos que enlazan estos elementos
entre ellos, dandoles un sentido, y que son como la arquitectura del mundo”. Ibid.
pp. 7-8.

Este reduccionismo pictdrico se sitla en la orbita de la abstraccién norteamericana
y al igual que en sus comienzos, es punto de referencia la obra de Matisse o
Cézanne, replanteandose el color y el espacio.
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Estos jovenes pintores de la escuela de Paris estan “obsesionados por la vuelta a
las formas esenciales, depuradas y despojadas de toda referencia directa con la
realidad, pero abarcando todas las significaciones posibles. Estos elementos
esenciales caracteristicos, el artista los encuentra menos en la naturaleza que le
rodea que en el misterio de su conciencia, en la mitologia que la habita. La pintura
encuentra en él mismo grandes signos fulgurantes parecidos a los simbolos de las
artes primitivas. Su gesto nos descubre las fuerzas oscuras que rigen el universo y
él mismo participa en la elaboracién incesante de su germinaciéon que nos insta
sobre el ser y su devenir.” Ibid. p. 8.

Este retorno a la pintura o la recuperacién de la pintura de contemplacién hace su
aparicion también en otros paises europeos, como Austria (Nueva pintura austriaca
formada a principios de los ochenta), Dinamarca (con la figura clave de Per
Kirkeby), Gran Bretafia (Scully, Hodgkin) o Espafia con el Grupo Trama, o artistas
como Uslé, Baixeras, Carlos Sanz o Zuriarrain entre otros.
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2.2.3 EL INFORMALISMO VASCO COMO EJEMPLO DE LA REPERCUSION INTERNACIONAL DEL
EXPRESIONISMO ABSTRACTO.
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2.2.3.1 CONTEXTO SOCIAL Y POLITICO DE LA EPOCA

La época previa al informalismo vasco, asi como el contexto social y politico que lo
acompafa a lo largo de sus diferentes etapas, puede considerarse no sélo como
una introduccion al marco histérico, sino como una realidad que hace comprensible
el arte vasco, es decir, se trata de algo inseparable del hacer artistico que define y

aclara el conjunto de las préacticas artisticas de la comunidad. Arte e ideologia en el Pais
Vasco 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ed. Akal, Madrid 1985, p. 19.

Por lo tanto, antes de comenzar a desarrollar el apartado que trata los conceptos
politicos y sociales que determinan la época previa al informalismo vasco, debemos
aclarar que en el Pais Vasco son éstos elementos precisamente los que explican el
desarrollo del movimiento pictdrico de nuestro estudio. Por ello veremos cémo en
apartados posteriores continuaremos haciendo referencia al contexto sociopolitico
para apoyar nuestro discurso.

Durante el siglo XIX y el primer tercio del XX, el desarrollo de la pintura vasca
responde en cierta medida a intereses ideoldgicos y de las clases sociales.

Podemos encontrar a lo largo de este periodo cuatro lineas de actuacion artistica.
Por un lado, el fenbmeno de la industrializacibn trajo consigo una pintura
oligarquica que respondia a las necesidades de la clase burguesa adinerada, que
paradéjicamente demandaba una pintura bucélica de paisaje anti — industrial, con
la cual identificar sus elegantes costumbres. Estos pintores poseian una formacién
ecléctica y muy poco enraizada en los valores autéctonos. Al mismo tiempo la
Generacion del 98 posibilité el encuentro con la pintura que se realizaba en aquella
época en Esparia, pudiendo encontrar en la pintura vasca una fase de tematizacion
e ideologizacion castellana.

Una tercera linea artistica, se manifiesta a través de la tradicion pictérica
nacionalista que pretendia exaltar un sentimiento independentista, mediante la
representacion de un cierto canon de belleza rural.

Por ultimo, durante los afios 20, surge una practica pictérica influenciada por el
socialismo que se compromete con la problematica obrera. Ibid. pp. 29 — 55.

Como podemos observar, la pintura realizada hasta ese momento en el Pais Vasco,
responde en gran medida a las necesidades politicas e intereses ideolégicos de la
época. Podemos pensar en el artista vasco, como una persona comprometida
ideolégicamente, y como tal, implicada en el desarrollo politico y social de su
comunidad. El arte se convierte en instrumento para despertar emociones y
provocar reacciones en la sociedad. El contexto sociopolitico se encuentra
constantemente ligado a la praxis pictérica, formando, por lo tanto, parte
inseparable del hacer artistico.

Los artistas que conforman el informalismo vasco pertenecen a las generaciones
nacidas entre los afios 1920 y 1940.

Estas generaciones de nuevos artistas nacen en los afios previos o durante la
guerra civil espafola.

Segun el enfoque del texto de Javier Viar para la exposicion 1979 ERAKUSKETA,
celebrada en Madrid en diciembre de 1979, el informalismo vasco engloba a tres
generaciones de artistas, que pueden emparejarse y agruparse por edad y por
afinidades estéticas comunes. La primera generacion que abre las puertas a este
movimiento comprende a Chillida, Oteiza, Ibarrola y Basterrechea. La segunda
generacion que se vuelca en la experiencia informalista lo integran Balerdi, Zumeta,
Mieg, Sistiaga, Ortiz de Elgea y en definitiva toda aquella generacion que acaba por
integrarse en los llamados grupos Gaur, Orain y Emen. Por ultimo, la tercera
generacion que continta enfrentandose a los antiguos problemas y prosigue con
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nuevas propuestas, pueden ser los alaveses Santos Ifiureta y Alberto Gonzélez, los
vizcainos Gallo Bidegain, Mikel Diez Alaba y Ramos Uranga o el guipuzcoano Ramoén
Zuriarrain.

Al igual que ocurre en el resto de Europa, debido a la 22 guerra mundial, los
artistas y el mundo de la cultura en general, tanto del Pais vasco como de Espaifia,
sufren el proceso del exilio y la represion de la dictadura. Los jovenes vascos
carecian de universidades y en concreto, la Escuela de Artes y Oficios de Atxuri
desaparecié en 1936 hasta los afios setenta. Ibid. p. 60.

Siguiendo las palabras de Ana Maria Guasch, Guernica representa el destrozo de la
Guerra Civil en el Pais Vasco. EI bombardeo, simboliza la destruccion de las
perspectivas autondémicas y la imposibilidad del pueblo vasco de definirse como
realidad cultural e histodrica.

“La guerra civil alna en un todo a nacionalistas y socialistas y a todas aquellas

fracciones que deben de abandonar voluntaria u obligatoriamente la tierra vasca”
Ibid. p. 57.

En el Pais Vasco los artistas comprometidos con la izquierda republicana son
exiliados a Francia o a paises americanos como México o Estados Unidos.

El primer punto de encuentro de la sociedad vasca en el exilio es Francia, en donde
se crea en 1938 “La Liga Internacional De Amigos De Los Vascos”.

Cuando Francia es invadida por los alemanes, Nueva York proporciona un punto de
reunién para el gobierno de Euskadi, el cual pone su esperanza en la funcién
benefactora de los Estados Unidos.

Finalizada la guerra civil espafiola, las fuerzas de la oposicién en el exilio firman el
pacto de Bayona en 1945, para definir la trayectoria del gobierno vasco hasta la
muerte del caudillo. Los partidos y fuerzas politicas que conforman el acuerdo son
el Partido Nacionalista Vasco, Accion Nacionalista Vasca, Partido Socialista Obrero
Espafiol, Partido Comunista, Partido Republicano Federal e lzquierda Republicana.

El periodo de posguerra constituye un momento de inquietud politica y social para
Espafia que intenta revolverse contra las ataduras franquistas. Asi, cabe destacar la
resistencia de los maquis, las acciones activistas o las huelgas del sector obrero
fruto de la dificil situaciéon econémica.

En el Pais Vasco, las insurgencias politicas eran provocadas por los intentos de
reorganizacion del partido nacionalista, la lucha politica de izquierdas y los partidos
obreros.

En este clima de agitacion, el gobierno vasco en el exilio, intenta afianzar una
politica nacionalista con la intencion de fortalecer lo que ellos entendian por
“vasco” a través de una “busqueda de las raices”. Por el contrario, la cultura
promovida por el régimen, instigaba a la pintura vasca a “abandonar los <<falsos
ruralismos>=> para mirar al mundo a través de Espafa”. Ibid. p. 58 — 64.

A principios de la década de los 40, se empezaron a formar asociaciones y grupos
de pintores, que con la intencion de crear frentes soélidos que exigiesen a los
organismos politicos una responsabilidad ante sus problemas y necesidades, van
investigando y reelaborando su propia identidad cultural como artistas.

Los acontecimientos de Checoslovaquia en 1948 enfrentan a comunistas y
nacionalistas. La Il Internacional exige por su parte a los socialistas la ruptura con
los comunistas. En el Pais Vasco, el representante del Partido Comunista es
separado del Gobierno Vasco, acentuandose un nacionalismo que va abandonando
los postulados aranistas y desarrollando paulatinamente un nuevo credo
nacionalista. Ibid. p. 89.
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En 1952, un grupo de estudiantes inicia en Bilbao un movimiento de rechazo contra
“el inmovilismo y el antirradicalismo nacionalista” Este movimiento se define como
patriético aconfesional, a pesar de lo cual, se une a las juventudes del Partido
Nacionalista. Esta unidon no dura mucho y en 1959 se separa para consolidarse bajo
el nombre de ETA. Ibid. p. 90.

ETA forma un grupo de caracter militar que se define asi mismo como un
movimiento revolucionario de liberacién nacional.

Los acontecimientos internacionales mas importantes de la década de los sesenta
suponen un fuerte impulso para la actividad de ETA.

Asi, en 1959 el modelo cubano se convierte en ejemplo de liberalizacién nacional,
conseguida a través de la fuerza de las armas. Por otra parte, el frente de
Liberacion Nacional argelino repercutira decisivamente en su estructuracion militar.
Influird asi mismo la publicaciéon del libro “Vasconia” de Federico Krutwig, en donde
propone la guerra revolucionaria como una fuente de espiritualizacién, otorgando al
guerrillero la definicién de <<cruzado de su causa>>.

En el seno de ETA se introduce la identificacién maoista, entre liberacién nacional y
liberacién social, provocando la primera divisibn entre una tendencia guevarista y
una socialista obrerista. Ibid. pp. 92 - 93.

La evolucidon y recrudecimiento militar de ETA ira sefialando los acontecimientos
generales de toda Esparia y del Pais Vasco.
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2.2.3.2 ORIGEN Y EVOLUCION DEL INFORMALISMO VASCO

Durante el primer tercio del siglo XX, el arte espafol se halla sumido en un
costumbrismo académico cerrado, y tiene por “degenerados” a los artistas de la
vanguardia parisina.

En el Pais Vasco, la pretensibn nacionalista de avivar un sentimiento
independentista y recuperar el ideal romantico de la patria a través del arte,
supone la validacion grafica del ideal vasquista, pero no autonomia pictérica. Las
caracteristicas estéticas de la pintura vasca a principios del siglo XX, responden en
su mayoria a las ensefianzas de la escuela madrilefia de San Fernando. Lo mismo
podemos decir de la pintura de caracter socialista, fruto de la lucha de clases que
surge a partir de la industrializacién, para afrontar el compromiso con la situacion
obrera.

Sin embargo, los artistas vascos, asi como los catalanes, eran conocidos por
defender la modernidad, movilizandose ante las maneras tradicionales vy

académicas. Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985.
Madrid, pp. 9 - 17.

El arte vasco del primer tercio del siglo XX se desarrolla entre Madrid y Paris, entre
el folklorismo, las primeras vanguardias y el realismo social. El impresionismo o el
fauvismo, como ejemplo de modernidad, se hacen un hueco en la préactica pictorica
vasca a pesar del paulatino aislacionismo, debido al interés politico nacionalista, y a
los intereses de la oligarquia. Ibid. p. 60.

Hasta la década de los 50 la pintura vasca se mantiene bastante alejada, con
excepciones aisladas, de la herencia cubista, el constructivismo, el surrealismo o las
tendencias abstractas. Ibid. p. 79.

Es en tiempos de posguerra cuando se abre un nuevo periodo para los artistas
vascos, los cuales comienzan, con timidas tentativas, a desarrollar un espiritu que
pueda sacar del letargo artistico a la comunidad. Con este propdsito se forman
grupos y asociaciones como el Grupo Del Suizo, o la Asociaciéon Artistica Vizcaina. A
pesar de esos intentos, la tradicion artistica vasca sigue anclada en la formacion
obtenida en Madrid y en los ecos de la vanguardia europea. Son pocos los artistas
profesionales vascos, y los grupos artisticos que se forman, se caracterizan por el
amateurismo de sus miembros. Ibid. p. 67.

Estos tanteos no dejan de ser pequeifios amagos de recuperacion cultural después
de las miserias de la guerra. Por un lado se observa “un cierto movimiento de
recuperacion de identidades perdidas en el periodo bélico, y, principalmente, de
aquellas que ya en aquellos instantes se enfrentaban al poder de las asociaciones
establecidas.” Por otro lado se pretende el fomento y desarrollo de las Bellas Artes,
difundir el arte mediante conferencias, concursos, exposiciones, publicaciones etc.

con el fin de recuperar la docencia y actividad artistica del Pais Vasco. Ibid. pp. 68 -
71.

Podemos encontrar en la necesidad de recuperacién cultural provocada por la
guerra, un estimulo para el nacionalismo, el cual toma ventaja de la incertidumbre
social para afianzar las premisas roméanticas de una sociedad perdida, y cuyo valor
étnico y cultural es preciso recuperar. Esto, sin duda, marcara las pautas y el
desarrollo de las futuras generaciones artisticas, entre las cuales se encuentra el
informalismo.

Como se ha mencionado en apartados anteriores, el expresionismo abstracto
americano tuvo una gran repercusion a nivel mundial.

El informalismo vasco puede entenderse como uno de los diversos resultados
internacionalistas del expresionismo abstracto de Nueva York.
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El expresionismo abstracto se consolida en Estados Unidos como un movimiento
artistico capaz de afianzar y recuperar la identidad nacional.

Hemos observado como el expresionismo abstracto permite ser moldeado por las
necesidades particulares de cada lugar, asimilando los valores propios de cada
cultura. Ver apartado 2.2.2.2

Asi, el nacionalismo vasco descubre el interés por apoyar una tendencia pictérica,
que si bien no se diferencia mucho formalmente de la pintura abstracta de otros
paises, permite mantener un discurso de afirmacion nacional.

En el Pais Vasco fueron precisos una serie de hechos que despertaron la inquietud
creadora y el espiritu de vanguardia de los mas jovenes, que vieron en el
expresionismo abstracto la posibilidad de desarrollar una personalidad propia que
reflejara los problemas y necesidades de la época. Las ensefianzas expresionistas
que venian de América se avinieron como anillo al dedo para aquellos artistas que
comenzaban a enfrentarse al sistema social y politico del momento.

Podriamos interpretar el “proceso de Aranzazu” como el hecho que permitio
germinar a una nueva generacién de artistas, que bajo la influencia de los
acontecimientos ocurridos durante la realizacion del proyecto, se agruparon bajo las
premisas filosoficas y estéticas de la abstraccion expresionista, adoptando un
discurso marcadamente nacionalista.

Podemos considerar al llamado Grupo de Aranzazu como el motor de arranque que
genera unas ideas sociopoliticas y un desarrollo estético propicio para el
informalismo.

El grupo de artistas que llevd a cabo el trabajo de decoracién de la Basilica, fue
elegido a concurso y lo conformaba la opcién mas aperturista del momento. Jorge
Oteiza representaba la cabeza del grupo, siendo el artista vasco con mayor
repercusion internacional de la época. El escultor dedic6d su esfuerzo creativo a la
recuperacion de la esencia que, segun él, definia el estilo vasco. Sus teorias
buscaban el rastro de la estética vasca en el origen de la creacion primitiva, y
sirvieron de base para los discursos artisticos de posteriores generaciones. Oteiza
“tomara las aportaciones del constructivismo vanguardista ruso (principalmente de
Tatlin y Malevitch), y también de las derivas abstractas y esotéricas de Mondrian y
Kandinsky, como referentes para su declinar escultérico y experimental.
Sincrénicamente ira estableciendo una peculiar sintesis con otros ambitos, de
donde sobresaldra su indagacion antropoldgica sobre la esencia estética del alma
vasca y la cultura popular. Orientara su interés hacia la determinacién final de la
obra de arte como servicio metafisico para la existencia, estableciendo uno de los
rasgos mas relevantes de su programa artistico y vital: su modo de integrar arte,

espiritualidad y religidon.” Fernando Golvano. Jorge Oteiza. Cat. Exp. Constelacién Gaur. Una trama
vanguardista del arte vasco. Fundacion Caja Vital Kutxa, del 10 de junio al 4 de julio de 2004, p. 139.

En su obra Quousque Tandem, como veremos mas adelante, desarrolla un
razonamiento poético y mitolégico, en donde podemos observar dos lineas de
trabajo artistico; una centrada en el constructivismo y la necesidad de
desocupacién del espacio y otra basada en el “instante 0”, un intento de
desocupacion del tiempo, que se acerca a los planteamientos de accion del
expresionismo abstracto.

La revolucion teédrica de Oteiza junto con la represion politica ocurrida durante la
realizacion de los trabajos de Aranzazu, despierta la necesidad de luchar por la
cultura y los valores nacionalistas vascos.

Es preciso aclarar que las ideas estético filosoficas de estos artistas estan unidas en
todo momento a los intereses politicos de la comunidad, desarrollandose, como
veremos en apartados posteriores, un activismo social a través de la practica
pictorica.
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Los artistas que en un principio tomaron parte junto a Oteiza en esta decoracion,
fueron Néstor Basterretxea, Agustin lIbarrola y Eduardo Chillida. Todos ellos
compartian una ideologia politica semejante y comulgaban con los mismos
intereses plasticos.

Estos artistas con un espiritu nacionalista significativo y en contra de la dictadura,
mostraban en sus creaciones influencias de las vanguardias internacionales,
destacando la presencia del muralismo mexicano asi como los postulados del
expresionismo europeo Yy el constructivismo espacial.

“En esta época, el estilo pictérico de Basterrechea estaba influenciado por el de los
grandes muralistas mexicanos; la tension y el dramatismo son los principales
protagonistas de una figuracion sintetista y expresionista, en la que cada uno de los

elementos se eleva a categoria de simbolo.”Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana
Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, p. 98.

Por su parte lIbarrola, comenzé sus preparativos con una serie de bocetos en
colaboracion con Oteiza, el cual le introdujo en el mundo del muralismo mexicano.
“Fue definitiva la colaboracion de Oteiza, en la medida en que proporcioné al joven
Ibarrola informacion exhaustiva sobre los escritos de estética y de muralismo
mexicano (Orozco, Siqueiros, Rivera y Tamayo). El modo de hacer de los muralistas
mexicanos, pero, en especial, las teorias de Siqueiros sobre el movimiento del
espectador en relaciébn con los espacios de los muros — en las deformaciones
necesarias para que el espectador pueda reconstruir la imagen y la idea del mural
- dejo6 huella en Ibarrola” 1bid. p. 99.

A pesar de no llegar a ser exhibidos, las composiciones de estos murales se
basaban en construcciones formales que advertian las teorias del expresionismo
europeo aportando una concepcién escultorica, sin duda fruto de las ensefianzas de
Oteiza y de la movilidad espacial de los trabajos de Siqueiros.

La influencia del muralismo en los artistas vascos implicados en el proceso de
Aranzazu, puede acercarnos al modo de crear y pensar propio del movimiento
expresionista abstracto. Si tenemos en cuenta lo desarrollado hasta ahora sobre los
origenes del movimiento que nos ocupa, podemos interpretar la utilizacién de los
conceptos del mural como parte importante del comienzo del futuro discurso de
creacion del informalismo.

Siguiendo las palabras de Ana Maria Guasch, los murales propuestos por lIbarrola
“(...) reflejaban una concepcidon volumétrica, casi escultérica y un tratamiento en
grandes planos y superficies sin apenas detalle. Los elementos de unién, de
contacto fisico entre objetos, eran ejes, lineas y ritmos, aparte de una serie de
guias, también lineales, que enlazaban grupos de figuras y formas, determinando
una red general que estructuraba toda la superficie.” Ibid. p. 99.

Las obras de decoraciéon de la Basilica se paralizaron debido a la discrepancia entre
la sociedad mas conservadora y tradicionalista franciscana, que consiguid
influenciar al alto clero. Los artistas de Aranzazu eran nacionalistas y no
comulgaban con las ideas catélicas, declarandose abiertamente ateos. Esta falta de
fe, y la muerte en accidente aéreo del Padre Lete, promotor y responsable de la
financiacion de la empresa, fue la disculpa perfecta para impedir la culminacién de
los trabajos y abandonar lo realizado al olvido. Segun el clero, aquellos artistas
ateos no podian reflejar con sus obras el alma cristiana y por lo tanto no estaban
capacitados para realizar una obra bella y de religiosidad poética.

La polémica aumenté cuando Agustin Ibarrola hizo publica una declaracion en
donde manifestaba su ateismo ante las criticas recibidas “(...) no pueden inspirar
devocion estos bocetos, puesto que estan hechos sin inspiracién ni devocion, Sefior
critico, yo no creo en Dios. Si embargo, quisiera pintar en Aranzazu para que crea
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en los hombres” A. Ibarrola. Seccién Cuatro a espaldas. Diario donostiarra La unidad, contestando a
las declaraciones de J. Arramele, en el articulo Yo expositor de los bocetos de Aranzazu, citado en Arte e
ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, p. 103.

En 1954 se destruyeron los bocetos de Basterretxea, que estaban previstos para
ocupar unos cuatrocientos metros cuadrados de murales, se descolgd el friso de
Oteiza, y se suspendié la decoracion mural del poértico destinada a Ibarrola.
Numerosos cuadros de lIbarrola y Basterretxea fueron destruidos por esa época en
los locales donde trabajaban en Atxuri.

No ocurrio lo mismo con el proyecto de Chillida, el cual pudo consumar la
realizacion de las puertas de la Basilica.

Finalmente en 1968 se reanudaron las obras, otorgando por concurso a Lucio
Mufioz los trabajos pictéricos y recuperando el friso de Oteiza que se hallaba
abandonado en el suelo desde entonces.

Los trabajos de Aranzazu suponen el acercamiento de la actividad artistica vasca a
la vanguardia estadounidense y europea, asi como un momento importante para la
difusion y consolidacion de los valores nacionalistas.

Podemos interpretar este episodio, como el comienzo de un activismo social a
través del arte; una toma de conciencia del deber artistico para educar al pueblo en
la reafirmacién nacional.

“Los dos conceptos basicos que, aunque con diferentes matices, encontrarian eco
en Aranzazu serian, por un lado, la valoracion del papel histérico del artista, en el
sentido de fomentar la insercion del artista dentro del contexto social, y, por otro,

la reafirmaciéon de lo nacional como algo consustancial al arte de una época.”
Ibid. p. 96.

Aungue previamente ya existian grupos artisticos en el Pais Vasco y a pesar de que
el llamado Grupo de Aranzazu no constituia un grupo como tal, este acontecimiento
hizo plantearse a los artistas la necesidad de unirse para endurecer sus ideas
politicas y estéticas e impulsar la cultura hacia la bisqueda de un espiritu vasco,
autébnomo y de vanguardia.

“Nosotros llamamos a la uniéon para crear frentes soélidos, para exigir de los
organismos responsables la consideraciéon de nuestros problemas y de nuestras
necesidades que son las de nuestra cultura. Sélo podra llegarse a esto a través de
equipos plasticos de arquitectos, escultores, pintores de todos los paises, que

comiencen la empresa con un verdadero espiritu de colaboracion.” Equipo 57, Idea y
Plan, texto firmado en junio de 1957 y publicado en la revista Acento Cultural, Madrid, n® 8 mayo —
junio de 1960, citado en Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal,
1985. Madrid, p. 123.

Chillida llega a afirmar que “el renacimiento que podemos constatar en el arte
vasco, no se hubiese producido en una situacion mas favorable. Ha sido, pues, una
determinada situacion de castigo, de represion lo que ha hecho surgir casi de la
nada, a una colectividad plastica del caracter y fuerza expresiva que en la
actualidad posee el pueblo vasco. (Qué explicacion tiene? Sin duda, la rebeldia
inherente al artista que supera los planteamientos adversos a un determinado

pueblo, etnia, mentalidad o época.” Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria
Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, p. 150.

A mediados de los sesenta, bajo este ambiente de recuperacién cultural, pero
sometidos a una fuerte represion politica, se forma el movimiento de la Escuela
Vasca, gracias a la labor de Oteiza e Ibarrola.
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La idea era fomentar las manifestaciones artisticas por la provincia para concienciar
al pueblo de la existencia de una cultura propia, impulsando una actitud
reivindicativa de un arte nacional vasco.

El proyecto de la Escuela Vasca pretendia actualizar el lenguaje artistico para estar
a la altura de las vanguardias internacionales.

Este movimiento se articulé en cuatro grupos, representando cada uno de ellos a
cada una de las provincias. De este modo, el Grupo Gaur representd a Guipuzcoa,
el Grupo Emen a Vizcaya, Danok a Navarra y Orain a Alava.

Estos grupos querian recoger la totalidad de los artistas vascos sea cual fuere su
tendencia artistica, pero acabaron utilizando criterios selectivos para la integracion
de sus miembros, a fin de situarse en un nivel equivalente al resultado artistico de
la vanguardia internacional. Esto ocasioné escisiones dentro de los grupos, en
donde por un lado se queria mostrar una vision amplia de la totalidad del arte
vasco, pero por otro se necesitaba demostrar la profesionalidad de sus miembros.
Para este ultimo fin, era necesario exigir un nivel estético coherente, excluyendo de
los grupos a aquellos artistas que no estuviesen a la altura. Exceptuando al Grupo
Emen en Vizcaya, que permitié un criterio indiscriminado, el grupo Gaur y Orain,
acabaron convirtiéndose en grupos de artistas de “élite”.

El Grupo Gaur fue el primero en organizarse y lo integraron artistas que compartian
las mismas premisas artisticas. El conjunto de pintores lo integraban Amable Arias,
Néstor Basterretxea, José Antonio Sistiaga, Rafael Ruiz Balerdi y José Luis Zumeta.
Todos estos pintores trabajaban bajo criterios expresionistas, guiados por la
vanguardia internacional y por un nacionalismo critico. Sistiaga nos comenta como
fue el surgimiento de “Gaur”:

“Yo creo que desde el arte puedes ir a la politica, en cambio desde la politica al arte
pienso que no. Por eso yo tuve una idea en oposicion a lo que realizaba el Centro
de Educacién y Turismo, que era la exposicion de cultura vasca que una vez al afo
daba un premio en metalico, y que la gente se presentaba porque ese premio en
metalico le hacia falta, sencillamente. Pero a mi no me gustaba el sistema. Un
abogado que yo conoci y que ha fallecido, que no habia pintado en su vida, pinté un
cuadro unos dias antes para hacer patria. jHabia que ver el cuadro que llevé a esa
exposicion, todo fresco y goteando!. Para mi eso fue un absurdo. Pensé en porqué
Nno organizar una exposicion paralela a la que realizaba este centro, pero desde el
arte y con aquellos que evidentemente no se presentaban a esa exposicion. Y al
mismo tiempo, que fuesen no figurativos, y al mismo tiempo que viviésemos aqui,
de tal forma que tuviéramos una mayor capacidad de accidon. Y es como surge lo
que Jorge luego le dio el nombre de Gaur. Balerdi no estaba en esa exposicion
porque estaba precisamente en el Centro de Educacion y Turismo. Pero Chillida
puso una condicién: “no me importa que mi hermano no esté pero Balerdi tiene que
estar si queréis que yo participe”. Y entendi que tenia que estar. Entonces, en vez
de hacerla paralela a la exposicion del Centro de Educacién y Turismo, lo que se
hizo fue retrasarla casi tres o cuatro meses. No hubo ningln problema.. no se
consiguio esa confrontacién que yo queria crear, pero sirvié. Ese es el comienzo de
Gaur desde la estética. Y los demas grupos, que son una idea de Oteiza junto con
Ibarrola, surgen desde la politica, que es lo que le apasionaba a Ibarrola. Su pasién
era la politica, en un sentido casi religioso... es decir, tenemos que llevar la buena

nueva a todo el mundo... hay que educarle...” Entrevista José Antonio Sistiaga. Ciboure,
Francia, 20 de septiembre de 2005.

El Grupo Emen en Vizcaya, permitio la integracion indiscriminada de sus miembros,
resultando el grupo mas numeroso. Este grupo se caracterizd por la disparidad de
criterios tanto en lo profesional como en lo ideolégico. Dentro de la propuesta de
arte informalista, destacan las figuras de Larrea, Carrera, Urrutia, Barceld, Andreu
y Urquijo.

El Grupo Orain fue el mas selectivo de todos, llegando a excluir en su muestra de
presentacion a los artistas del Grupo Emen que no se ajustaban a lo estipulado.
Este grupo lo integraban tres pintores, Ortiz de Elgea, Mieg y Fraile.

El grupo Danok finalmente no llegé a ver la luz. Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-
1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, pp. 151 — 159.
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Las discrepancias entre las dos grandes figuras de la Escuela Vasca, Chillida y
Oteiza, contribuyeron a disgregar el intento de unificacion, estableciéndose dos
tendencias diferenciadas.

Estas discrepancias entre los artistas y la fuerte represion politica de aquella época,
frustraron el proyecto de la Escuela Vasca.

Aun asi esta experiencia resulté de gran importancia para la colectividad de artistas
vascos, en donde se forjé una tendencia de vanguardia que encauzd a Sus
miembros hacia la reafirmacion intelectual.

A partir de ese periodo los artistas vascos se posicionaron ante el panorama
artistico nacional e internacional, evidenciando la funcidon politica nacionalista del
arte.

“Los afos sesenta supondran para la evoluciéon de la pintura vasca tomar un nuevo
contacto con el arte de investigacion y de vanguardia, al mismo tiempo que una
reflexion sobre el propio modo de ver y de sentir el arte. El aspecto mas
determinante en esos afios va a ser el conocimiento por parte de una nueva
generacion de artistas, nacidos en torno a los afios treinta, de la tendencia pictdrica
mas interesante en aquellos momentos: el informalismo” Ibid. p. 234.

Segun A. Maria Guasch, el informalismo vasco supone una ruptura con la tradicion
que valora el arte Unicamente por los aspectos tematicos y narrativos. Por primera
vez surge un lenguaje artistico en donde no solo se muestra un interés relacionado
con el contexto sociopolitico, sino que por encima de ello se manifestaba una
preocupacion por la plastica. “(..) el informalismo o la abstraccién significa una
ruptura frente a las estéticas ya establecidas y perfectamente definidas y, por

consiguiente, permite una reelaboracion formal de los datos base.” Arnau Puig, citado
en Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, p.
239.

Como hemos observado en anteriores apartados, el lenguaje de la abstraccién
necesita del retorno ancestral para encontrar los elementos que lo guien hacia el
encuentro con la esencia originaria. Los escritos de Oteiza se convierten en un
credo para muchos de los pintores informalistas.

Oteiza, cuya teoria desarrollaremos mas adelante, retrocede hasta la Prehistoria
para definir la esencia vasca. Es posible interpretar en este propdsito una busqueda
similar a la que efectian los integrantes de la Escuela de Nueva York. Ambos
consideran imprescindible la comuniéon con los valores naturalistas originarios del
individuo.

Veremos como Oteiza, en su Quosque Tandem desarrolla una estética personal, en
donde entre otras cosas, describe las formas propias de lo vasco. No obstante,
resulta evidente la apropiacion de simbolos de otras culturas, o la utilizacion del
constructivismo ruso como algo inherente a la estética vasca.

Oteiza, convierte su obra en prototipo de lo vasco, influenciando enormemente en
las generaciones futuras, que utilizaran su personal concepto estético en los
posteriores discursos artisticos. De este modo, se va forjando una idea prototipica
de arte vasco con un fuerte influjo politico y social, que ensalza valores dificilmente
demostrables pero que poseen una fuerte carga romantica para instituirse como
fundamento artistico.

Asi, encontramos escritos en donde se pretende demostrar actitudes vy
comportamientos que van consolidando una teoria concreta respecto a la
personalidad y los valores vascos. Encontramos un escrito de Plazaola, en donde
afirma que la raiz de la cultura vasca se caracteriza por la prevencion contra la
figuraciéon plastica. “(..) ésta afirmacién es demostrable por el hecho de que las
dos grandes tendencias que, en movimiento dialéctico, se han ido repitiendo a lo
largo de la historia de las formas: la tendencia a la representacion mimética e
iconica de lo real y aquella que, por el contrario, se refugia en el simbolo, el pueblo
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vasco, desde sus origenes, ha mostrado una clara preferencia por los simbolos y
una resistencia a la imagineria plastica.” Ibid. p. 239.

El lenguaje simbolista o0 abstracto se convierte para los integrantes del
informalismo, en la base de su estética.

La influencia del informalismo vasco hay que buscarla evidentemente en las
enseflanzas americanas del expresionismo abstracto, asi como en el legado
europeo y las practicas informalistas de los grupos artisticos esparfioles como el
grupo El Paso.

En el Pais Vasco, la ideologia expresionista se filtr6 mayoritariamente a través de
las ensefianzas artisticas de Chillida, Oteiza y Basterretxea. Sin duda, estos
trabajos resultaban mas cercanos y asimilables que las obras pertenecientes a los
artistas americanos.

Somos conscientes de estar haciendo referencia a escultores y no a pintores, pero
lo que nos interesa aqui es evidenciar las ensefianzas filoséficas y estéticas en
torno a la abstraccién que gracias a estos artistas se propagaron por el nuevo
panorama artistico. Ademas, resulta evidente la concepcion escultérica de las
pinturas de los artistas de nuestro estudio.

Ana Maria Guasch afirma como podemos entender la escultura de Oteiza a través
del expresionismo que caracteriza a las obras de Henry Moore y como
paulatinamente va desarrollandose hacia el lado de un constructivismo cercano a
Gabo, Malevitch etc. Por su parte Chillida llega con su obra a una sintesis entre el
gesto azaroso y el caligrafico de la obra de Kline. El concepto de materia en la obra
de Chillida sera inseparable de las posteriores manifestaciones artisticas del Pais
Vasco.

Hemos mencionado anteriormente como Basterretxea inicia su actividad pictérica
tras regresar de Argentina a través de las ensefianzas del muralismo mexicano,
utilizando recursos pictoricos de gran energia, cercanos al expresionismo europeo.

Podemos entender la pintura informalista vasca como un acercamiento a la pintura
expresionista norteamericana, aunque, en parte alejada del concepto puro del acto
fisico de pintar. La pintura vasca, siguiendo las palabras de Guasch, se aproxima
mas al signo y a lo organico, basandose en el contraste dialéctico entre lo vacio
(concepto oriental) y lo lleno (vigente en todo el arte de Occidente).

Podemos observar en las entrevistas realizadas a algunos integrantes del
informalismo vasco, que la escuela parisina denominada abstraccion lirica, parece
ser la via por la que dichos pintores canalizan los valores del expresionismo
americano. Como hemos comentado en la introduccion de este capitulo, el
expresionismo abstracto se caracteriza por ser un movimiento que se amolda a las
necesidades de cada sociedad, extendiéndose a lo largo de la geografia mundial y
permitiendo que cada individuo o comunidad lo adapte a su realidad. Asi, aunque
los pintores que integran nuestro estudio manifiestan su cercania hacia el
expresionismo europeo y se sienten alejados de América, entendemos que su
enfoque y su busqueda artistica se encuentra en un mismo ambito.

En Guipuzcoa, la figura de Mari Paz Jiménez, supone la primera toma de contacto
con una pintura informalista, en donde el color deja paso gradual al dibujo y la
materia.

Los artistas integrantes del Grupo Gaur demuestran un acercamiento al
expresionismo europeo evidente.

Asi, Balerdi junto con Zumeta, Sistiaga, Bonifacio Alonso y Ortiz de Elgea, estudian
de cerca a maestros como Cézanne, Matisse, Gris, Picasso, Mondrian o Kandinsky.
Estos artistas se sienten mas cercanos a la abstraccion lirica francesa que a los
americanos. La proximidad y cercania, hace de la escuela de Paris un arte mas
asequible para los pintores vascos, quienes afirman haber aprendido y asimilado
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muchas de sus ensefianzas. “El arte europeo lo tienes mas cerca y has conocido in
situ a los artistas europeos, en museos, exposiciones... la pintura europea me
gusta mas” Carmelo Ortiz de Elgea. Entrevista. Vitoria, 18 de junio de 2005.

Sus estancias en Paris contribuyen a entrar en contacto con un nuevo
planteamiento abstracto, conociendo de primera mano las obras de Kandinsky o
Nicolas de Staél. En concreto Sistiaga afirma haberse sentido muy interesado por la
obra de Fautrier. José Antonio Sistiaga. Entrevista. Ciboure, Francia, 20 de septiembre de 2005.
Mikel Diez Alaba, artista perteneciente a una generacién posterior, mas joven,
comenta que la influencia no proviene tanto de los americanos sino de Europa. “Yo
no he sentido cercano ni a Kline, ni a Pollock, ni a Tobbey, ni a ninguno de los
informalistas americanos. En el informalismo americano no hay esa carga tan
tensa, tan dramatica como puede haber en Europa. Quizas por el poso que nosotros
tenemos por la historia, que aqui es mucho mas complicada (...) Siempre he
pensado que en Europa el compromiso es mucho mas grande. El sistema americano
fagocita... se lo come todo.” No obstante afirma que siempre le han interesado los
pintores mexicanos y la escuela muralista. “Quizas por esa capacidad de mostrar
esa vinculacion con el pueblo, con la injusticia, con el dolor (...) estos muralistas
americanos no estaban al servicio del poder. Habia en ellos una critica del poder

que a mi me interes6 en su momento.” M. Diez. Alaba. Entrevista. Bilbao 21 de junio de
2005.

Para Balerdi la pintura “es una herramienta primera bioldégica que tenemos. Es muy
importante porque es el desarrollo de un campo que no conocemos. Todos los crios
y crias que antes de hablar casi, les das un papel y unos colores y ya te empiezan a
describir, a transmitir mensajes, de cosas, de aquello... un arbol, es una mancha...
¢por qué es eso antes casi de hablar? ¢Por qué ese signo? ¢Por qué esa necesidad
que tiene ese crio por ocupar un espacio? (...) El descubrir el otro campo fue...
bueno, yo veia corrientes de cosas que no las encuentras sentido... por ejemplo yo
veia cosas de Kandinsky y no las entendia... pero me decian algo.. eran manchas,
brochazos... no se al fin y al cabo de lo que se trata es de hacer de un dedo un
dedo, de una mano la mano... que sepa a mano... es como un cocido ¢no? (...) Yo
empiezo con las curvas, pero dominandolas siempre con el recuerdo de nuestra
figura humana. Ahi empiezo con unos problemas casi metafisicos, totalmente
metafisicos de hacer lo indecible... se trataba ya de explicar y todo bloqueado, todo
definido, todo acabado... ya no tenia escapatoria y eso era tremendamente
agotador porque no habia vibracién. Luego empiezas a soltar movimientos... y poco

a poco me entré el humor. EI humor me fue engafiando, me fue llevando a jugar.”
R. R. Balerdi. Video realizado por Espe Goikolea para la Galeria La brocha.

Bonifacio Alfonso se refugiara en Cuenca, desligandose del desarrollo del arte vasco
y acercandose a planteamientos proximos al Grupo Cobra (Pierre Alechinsky, Asger
Jorn, Karel Appel, etc.) y artistas como De Kooning o Pollock.

No asi ocurre con la obra de Zumeta, el cual mantenia en aquella época el deseo de
conectar con las raices y esencia de su tierra vasca.

“En el origen del proceso creativo de Zumeta siempre ha existido un deseo de
conectar con las raices, con la esencia de su tierra natal, y, como apunta Santiago
Amon: <<tierras y colores, temperatura y pulso nos hablan quiza sin rodeos de
Vasconia, pero no como una singularidad tipificada; a manera mas bien de un lugar
en el universo, enraizado en lo sin fronteras, erigido en una tierra de enigmatico
fundamento... el latido atavico del pueblo, enunciado y exprimido con el comun

sentir popular>=>" Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal,
1985. Madrid. p. 249.

La obra de Zumeta se caracteriza desde sus origenes por su cromatismo violento.
Su pintura se desarrolla entre el gesto y un formalismo geométrico deudor de
Chillida y Basterretxea. Para Zumeta “el entorno mas atractivo del paisaje, es el
bosque. He trabajado de muy joven con el caballete, al natural, también hace unos
diez afios estuve pintando en un pequefio bosque que tiene de todo en Aralar.
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Tenia necesidad del mundo vegetal organico para desbloquear ciertas durezas y
geometrias.” José Luis Zumeta. Entrevista, Navarra, octubre de 2005.

Amable Arias muestra por su parte una abstraccion lirica vinculada con su universo
particular de entender la realidad. El dibujo sera el arma principal de este artista
para liberar el subconsciente.

En Vizcaya, hasta los afios setenta, no se puede hablar de un resurgimiento de la
pintura informalista. Los afios setenta significan un periodo de extrema importancia
para la evolucion del arte vasco. En este momento podemos hablar ya de un
modelo de artista vasco, comprometido con su tierra, con la sociedad y con la
realidad circundante. Se trata de un modelo de artista que trabaja bajo parametros
politicos, sociales o geograficos. “La primera necesidad que tenemos es la de
observar a aquellos que son igual que nosotros, entonces observamos este mundo
y vemos que es un mundo bastante injusto y eso pues produce mucha rabia y
mucho descontento. Por eso la primera obra estd cargada de referencias
figurativas, en las que de alguna manera demuestran todas estas injusticias
sociales o desajustes sociales o abusos y violaciones, agresiones. Al mismo tiempo
es un tiempo en el que como uno esta lleno de rabia personal pues lo traduce y
expresa con toda la rabia que tiene dentro entonces, si es un tiempo en donde
estoy implicado, mas en la apariencia, de lo que pueda estar implicado ahora. Yo
diria que ahora estoy mas implicado socialmente. Pero eso es mas dificil de

contabilizar. EI compromiso con la vida ahora es mayor que el que tenia entonces”.
M. Diez. Alaba. Entrevista. Bilbao 21 de junio de 2005.

El informalismo practicado por artistas vizcainos como Ramos Uranga, Diez Alaba o
Ifiaki de la Fuente, segun Guasch, utiliza el gesto como agresiéon, como ruptura o
acto de libertad frente a la opresién social del momento.

Concretamente, Mikel Diez Alaba junto con Ramos Uranga, utilizan la naturaleza
como fuente de inspiracidén para transmitir sentimientos y vivencias personales.

“La influencia de los elementos (agua, tierra, fuego, aire) de la misma manera, es
grande. Nos movemos en un espacio en donde estos cuatro elementos cohabitan.
Entonces habra ocasiones en que habra un elemento que domina sobre el otro.
Pero normalmente los elementos dominantes son el agua. Creo que quizas el agua
es el elemento primordial, es el que genera la vida, si no hay agua la tierra no
germina y se producen desiertos, entonces el agua seria fundamental. Es el
elemento flexible, que se adapta a todo, el elemento que yo diria, necesitariamos
todos los humanos... mas agua para poder ser mas flexibles. La condiciéon femenina
es mucho mas agua, que la masculina, y es mucho mas flexible por ello. Después el
viento. El viento es fundamental. El viento entendido como aquello que se mueve y
pues aquello que se mueve es lo que permite que se produzcan relaciones entre las
cosas. La tierra es el elemento estatico, con el viento y con el agua modifica su
estructura. Pero seria el elemento mas estable. El fuego seria el elemento
generador de la vida (...) La vida familiar la sitGio en una isla, con lo que
nuevamente el agua es poderosa. Estar en un medio acuatico, permite disfrutar
plenamente del agua. Me gusta mucho pasear. Creo que me es necesario convivir
con el entorno. Nuestra casa esta exageradamente llena de plantas y moverme
entre ellas, mimarlas, tocarlas, acariciarlas, alimentarlas, me gusta. Tenemos
animales también... y eso permite que el encuentro con el mundo no se
circunscriba uUnica y exclusivamente a los hombres sino que estas rodeado de otras
formas de vida.” Mikel Diez Alaba. Entrevista. Bilbao 21 de junio de 2005.

La pintura de Ramos Uranga es descrita como una pintura “intima y refinada,
impregnada de influencias orientales y erotismo, por la doble indagacién en un
informalismo radical de gesto minucioso y repetitivo y en el acervo sensitivo de las
luces y las conformaciones (principalmente lineales) de la naturaleza.” cat. Exp. 1979
Erakusketa — Fundacion Faustino Orbegozo. Palacio de Velazquez, Madrid, diciembre de 1979, p. 52.
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Las tendencias abstractas de la provincia de Alava pueden resumirse mediante la
obra de Ortiz de Elgea, Mieg o Santos lfiurrieta.

Estos tres artistas muestran una clara tendencia a la geometria, lo cual no se opone
a un acercamiento a una abstraccion emotiva de corte naturalista.

“En los afios setenta hago una pintura del pop, en el afio 67, 68. La imagen es
mucho mas directa. La forma es mas acentuada y de ahi paso a la abstraccion casi
total... donde fundamentalmente son como puzzles y formas... y me doy cuenta de
que la forma que la hagan los escultores, que la pintura lo que tiene que hacer es
borrar méas!. Entonces empiezo a descomponer la forma, alli hay mucha expresion,
mucho expresionismo, bueno, mi pintura generalmente es expresionista, desde el
punto cero hasta ahora. Yo sigo en el tema del expresionismo. La pintura empieza a
volar, empieza a soltarse, las formas se descomponen. Siempre basandome mucho
en la naturaleza. Mi pintura tiene mucho de paisaje. Tengo una raiz muy, muy
profunda en la naturaleza. Y sigo ahi también. Tengo mis cambios... pero sigo
ahi(...) Lo que yo llevo mucho tiempo es, (no fotografiando, nunca he fotografiado,
nunca he ido a un pueblo y hacer la iglesia tal cual) recogiendo sensaciones desde

el paisaje, entonces, en esto interviene la niebla, el sol, el agua... sensaciones.”
Carmelo Ortiz de Elgea. Entrevista. Vitoria 18 de junio de 2005.

La obra de Elgea muestra “distintas maneras que conviven en sus cuadros,
sucesivamente mas violentos, de composiciones mas libres, de color mas
exuberante para componer una obra de exaltacién vital y de asombro primordial
ante la multiplicidad de la naturaleza y su conformacién.” cat. Exp. 1979 Erakusketa —
Fundacién Faustino Orbegozo. Palacio de Velazquez, Madrid, diciembre de 1979, p. 66.

El conjunto de las tres capitales vascas nos ofrece un amplio panorama que refleja
el interés por el expresionismo abstracto. Se trata de un planteamiento que sigue la
linea de la abstraccién lirica francesa, solo que siguiendo quizas un camino no tan
analitico sino mas intuitivo. “Partiendo los pintores guipuzcoanos (Balerdi, Zumeta)
de una investigacion informalista del gesto y los alaveses (Mieg, Ortiz de Elgea) de
una matérica (o al menos teniéndola como una de entre sus etapas), la conclusién
comun es una pintura caracterizada por la tendencia muralista, donde, un espacio
multiple en que queda descrito un acontecer colectivo se inscribe en una radicacion
cubista, y donde, a veces de manera subterrdnea y otras manifiesta, una
formalizacion cubista (no siempre: en Balerdi la formalizacion es mas organica),
muy impregnada de caracter épico, muy dislocada y dramatizada, y también muy
embebida de naturalismo —podria decirse que macropaisajista- se alcanza como
conclusion final de un origen unitario y ensimismado informalista. (...) Desde el
punto de vista de los significados puede decirse que la necesidad de atender a la
realidad colectiva, a la multiplicidad y dramatismo de los acontecimientos, a la
identidad sensorial y cultural del entorno vasco, ha moldeado el camino de estos

artistas.” Tres generaciones del Arte Vasco de posguerra. Javier Viar. Cat. Exp. 1979 Erakusketa —
Fundacién Faustino Orbegozo. Palacio de Velazquez, Madrid, diciembre de 1979, p. 23.

El informalismo vasco se consolida como una de las tendencias artisticas que se
impone en el panorama pictérico entre los afios sesenta y ochenta, consiguiendo
instituirse como un movimiento emblematico dentro de la tradicion cultural vasca.
No obstante no es el Unico movimiento pictérico de la época, existiendo otras
tendencias de gran interés. Si el informalismo logra imponerse como corriente
pictérica, es quizas gracias a que toma parte activa en la afirmacién de los valores
autoctonos.

“Pocos de los pintores y escultores que forman parte de esta generacion dejaran de
iniciarse en experiencias informalistas. Los nombres de Pollock, De Kooning,
Alechisnki, Hartung o Fautrier y una serie de procedimientos de pintura de acciéon y
automatismo gravitan sobre buena parte del arte vasco que se hace en los
primeros afios sesenta. Balerdi con su gestualismo radical, y después Sistiaga con
el suyo, Zumeta con sus franjas en escalera, Mendiburu con sus tapuleros y Juan
Mieg con su refinado materismo dejan entrar en su obra la conformacién azarosa,
el automatismo y el libre ambular de la materia planteados —mas tedricamente- por
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los surrealistas y ejecutados de manera sistematica por el informalismo. Este es un
fendbmeno facilmente explicable sin mas que considerar que la irrupcién del
informalismo es general en Europa y en el mundo entero, que los procedimientos
automaticos del Zen, en convergencia con los propiamente surrealistas acusan su
presencia tedrica y practica en todo el formalismo europeo.” Ibid. pp. 21-22.

En ningln momento pretendemos insinuar una superioridad del informalismo vasco
respecto a las demas corrientes pictéricas de la época, siendo conscientes de la
importancia de las mismas para el completo desarrollo de nuestra comunidad
artistica.

El informalismo vasco, adopta un discurso nacionalista que posibilita el desarrollo
de lo que se estipula como “valores vascos”. La agitacion politica y social que
practican sus componentes, permite mantener vivo un discurso de afirmacion
nacional, y al igual que ocurria con los artistas estadounidenses, les proporciona
una identidad propia y un lugar a la altura de las vanguardias internacionales.

El desarrollo existencialista de su discurso pictérico permite dar forma a los
intereses nacionalistas del Pais Vasco, pudiendo entender el éxito informalista
gracias a su activismo politico y social.
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2.2.3.3 EL INFORMALISMO VASCO: ACTIVISMO SOCIAL Y VIVENCIAL

En este apartado pretendemos mostrar como las ideas estético filoséficas de los
artistas integrantes del movimiento informalista, estdn unidas estrechamente a
ciertos intereses sociopoliticos de la comunidad, desarrollandose de este modo un
activismo social y vivencial a través de la practica pictorica.

Como se ha comentado en el apartado anterior, la herencia historica del Pais Vasco
y su repercusion nacionalista, involucra a un sector de la colectividad artistica en la
lucha por la recuperacion cultural, politica y social de su pueblo. Hemos podido
observar como la actitud ideolégica que guia al artista del informalismo, favorece el
impulso de un discurso de afirmacién nacional. Segun se vaya definiendo este
apartado, comprobaremos que al igual que ocurria en el expresionismo abstracto
americano, la ideologia que marca los valores nacionalistas toma partido de la
filosofia romantico naturalista, dada la necesidad de éste por acercarse a un nivel
de comunién con el origen natural de la existencia.

Por ello, es posible interpretar el informalismo vasco como un movimiento pictérico
que ademas de poseer un interés estético naturalista, impulsa, en este caso, un
modelo nacionalista vasco.

En primer lugar queremos constatar las teorias de Oteiza con el fin de encontrar la
base estético filosdfica sobre la que se edifica el planteamiento romantico
naturalista que guia a los integrantes del informalismo y como esto les sirve para
evidenciar su compromiso politico y social.

Podemos interpretar los escritos de Oteiza como el primer encuentro con un
humanismo existencialista que pretende acercar al hombre vasco a su origen
natural. Su trabajo, tanto literario como plastico esta enfocado a establecer unos
determinados valores que se identifiquen con el ideal nacionalista y a partir de los
cuales se reconozca la cultura del pueblo vasco. Para ello, dirige su mirada hacia la
prehistoria como punto de partida, en donde segun él, se forja el destino y las
caracteristicas de los vascos.

Los escritos de Oteiza suponen para los informalistas vascos una puerta abierta
hacia los nuevos planteamientos estéticos e ideolégicos de vanguardia, que les
permite desarrollar su pintura a través del activismo social y vivencial.

Si establecemos un recorrido por sus teorias, podriamos encontrar un
planteamiento que posibilita una lectura en clave estético naturalista de las obras
pertenecientes al informalismo vasco.

El personal desarrollo estético de Oteiza, ademéas de acercarnos a ciertos
planteamientos de tendencia romantico naturalista, permiten a la posterior
generacion de artistas, y en concreto a los informalistas, encauzar sus trabajos
pictdricos en una linea de marcado activismo social que, a través de las vivencias
personales del artista, filtra la necesidad de lucha por la libertad cultural de su
pueblo.

Veremos como elabora determinadas constantes para crear y definir un estilo de
arte propiamente vasco, y como éstas son aceptadas por el informalismo. Oteiza
representa un fuerte impulso ideoldgico para el nacionalismo vasco, que vera en la
futura generacion informalista el afianzamiento del mismo.

Podriamos hablar de Oteiza como el artista con el que empezé el proceso de
autoafirmacion de un estilo vasco. Las teorias de Oteiza suponen una importante
contribucién a la nocidon de estética vasca, entendida siempre bajo parametros
nacionalistas.
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Sus escritos influiran decisivamente en la formacion artistica de la generacion del
informalismo vasco, los cuales entienden sus principios como la base desde donde
comenzar a trabajar una nueva nocioén de arte.

Desarrollar el pensamiento de Oteiza y no otro, nos permite acercarnos a la base
estético filosofica del movimiento pictérico de nuestro estudio y comprender las
ideas que hacen del informalismo vasco un movimiento artistico de marcado
activismo social y vivencial.

Es preciso volver a matizar la imposibilidad de demostrar la veracidad de las
hipétesis de Oteiza, pudiendo entender muchas de las afirmaciones que implican la
definicion de valores genuinos vascos como evidentes apropiaciones de otras
culturas (sea el caso del cromlech o el simbolo solar) o la utilizaciéon de
movimientos de vanguardia (como el constructivismo ruso), para definir el estilo
representativo del arte vasco. El legado filoséfico de Oteiza hay que entenderlo
como un idealismo romantico.

Asi mismo, debemos ser conscientes en todo momento de la existencia de otros
muchos modos de pensar, dada la pluralidad y complejidad del pueblo vasco.

Teniendo en cuenta todo esto, el pensamiento de Oteiza hace sélida la afirmacion
nacionalista de la existencia de un estilo artistico personal, que se consigue
mediante un comportamiento concreto del artista, afin a un cierto estilo de vida del
pueblo vasco. La ideologia de Oteiza, lejos de poder ser demostrada
cientificamente, si posee una soélida cimentacibn romantica que la convierte en
dogma para muchos artistas de generaciones posteriores, que pretendieron
participar del particular estilo vasco.

Segun Oteiza, para encontrar la base del estilo vasco debemos remontarnos al
periodo de formacion del cromlech vasco en el neolitico.

De acuerdo con su afirmacion, es posible establecer las cualidades que definen al
individuo en relacidn con las caracteristicas del cromlech existente en el Pais Vasco.
De este modo redacta una ficha estética (antropoldgica) y tradicional del hombre
vasco, en donde se citan los siguientes atributos “su aplomo existencial, su
atraccion amorosa (su confianza religiosa) a los grandes espacios vacios, su
apertura social de fundamentacion individual, su estilo (vital y artistico) rapido,
irracional, continuo (o temporal), su estilo natural, estéticamente confirmado como
libertad frente a la inseguridad vital de los estilos (clasicismos) apoyados en la
espacialidad razonada o geométrica. En el estilo vasco, el aparente desorden
exterior y natural, se ha transformado en el orden (no aparente para el clasico) de

su intimidad creadora y existencial.” Quousque Tandem. Ensayo de interpretacién del alma
vasca. Jorge Oteiza, Ed. Hérdago (Cuarta edicion) aptdo. 8.

Oteiza define el cromlech vasco como una obra de arte que concluye un proceso
estético, un punto final e inicial en donde el vacio interior permite la apariciéon de un
espacio para la meditacién. Segun sus palabras, el cromlech significa la aparicion
de un hombre libre y confiado, cobmodo en los grandes espacios y en comunidén con
la naturaleza, el cual no necesita méas el arte ya que su sensibilidad artistica y
religiosa trasciende en un comportamiento ético y natural. El cromlech alcanza su
maximo grado de abstraccién, creando el llamado cero — cromlech, que supone un
nuevo estilo para la vida y para el arte. Podemos entender el cromlech como
evidencia de un primer humanismo existencialista en donde comienza la historia del
pueblo vasco. El cromlech aportard confianza y seguridad frente a la naturaleza,
supondra una motivaciéon para la imaginacion practica y el sentido religioso,
permitiéndole, en definitiva, adoptar una respuesta espontanea y vital frente al

mundo exterior. Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal,
1985. Madrid, p. 210.

“...Hasta que se define el cero-cromlech y pasa a la vida aqui como el cero de la
noche iluminada para el hombre del neolitico, y se marca y repite en nuestro suelo
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como ciudad intima de la persona. En el instinto del vasco nace desde aqui su fondo
de naturalidad, de seguridad y confianza frente a la naturaleza, su respuesta
espontanea y vital para todo, su aplomo existencial, su sistema de reflejos
condicionados en su personalidad por esta su intuicion viviente y politica del

cromlech”. Quousque Tandem. Ensayo de interpretacién del alma vasca. Jorge Oteiza, Ed. Hérdago
(Cuarta edicién) aptdo. 100.

“Acaba este hombre de salir de un arte que se ha cumplido enteramente, quiere
esto decir que este hombre ya confia en si mismo y domina la naturaleza exterior.
Este hombre funciona sin angustia frente a los grandes espacios, domina la
soledad, no vuelve a tener arte, ya que no lo necesita y su sensibilidad artistica y
religiosa se identifican en un comportamiento ético y natural. Su estilo se hace
vital, confiado, libre, personal, temporal y ondulante, como transcurre y sucede (el
cambio, el tiempo) en la naturaleza” Ibid. Aptdo. 114.

Oteiza observa dos fases en el ciclo vital del creador. En un principio se produce el
crecimiento fisico partiendo del cero inicial, para ir creciendo paulatinamente. El
artista va reforzando sus teorias y planteamientos a través de la energia expresiva.
Se produce en esta fase la ocupacion del espacio, utilizaAndose una técnica
acumulativa, que enriquece la comunicacidon. Oteiza observa tres principios
fundamentales en esta fase. El primero es el arte como expresién; en un segundo
principio, esta experimentacion artistica se completa, llegando a la conclusion de
una obra finalizada, donde el cero del comienzo resulta negativo, encontrando por
lo tanto un caréacter positivo en el primer principio y negativo en el segundo. Esta
contraposicion del caracter creador permite entrar en contacto con la vida y pasar
al campo de la comunicacioén social.

Aqui empezaria la segunda fase, que se opone a la primera pero al mismo tiempo la
completa, desarrollando tres principios negativos y convirtiendo la comunicacion
expresiva en metafisica.

“Esta ley consta de dos fases. En una primera fase, el arte es un arte de
comunicaciones, de informacion. La expresidn va creciendo, enriqueciendo sus
motivos y la intensidad con que los cuenta. La técnica es de ocupaciéon del espacio,
técnica acumulativa, multiplicante, no importa que sea formalista o informalista. Se
cree corrientemente entre los mismos artistas, que el arte no es mas que esta fase
de creciente comunicacion [42]. Para esta fase son validos los tres postulados o
principios fundamentales del arte contemporaneo, a saber, 1) El arte es expresion,
comunicacién, 2) El arte parte de un cero, de una nada, para renovar en cada
época su lenguaje de expresion, y 3) La realidad del arte se identifica con la
realidad de la Naturaleza. (..) Sucede que la ley de los cambios no esta entera si no
consideramos una segunda y Ultima fase, que oponiéndose a la primera la
completa. A los tres principios que nos hemos referido se oponen estos tres
postulados negativos, como conclusiones: 1) El arte que era expresién, no es
expresion, 2) El arte que se consideraba una nada como punto de partida,
considera una nada como punto de llegada y 3) La realidad del arte que era
identificarse con la naturaleza, es incomunicacion con la realidad. Esto es: si el arte
era una fisica de la comunicacién en la primera fase, se convierte ahora en una
metafisica, por una técnica de desocupacion del espacio”. Ibid. Aptdo. 72-73.

De este modo y utilizando la ley de los cambios de Oteiza, podemos interpretar el
comportamiento de los procesos artisticos que guian al hombre en su camino de
unién con la vida a través de tres momentos creativos diferenciados.

El primer periodo es de caracter expresivo y potencia el crecimiento de la persona,
privilegiando la subjetividad del artista, el cual canaliza su energia en la
confrontaciéon con la realidad circundante. El segundo periodo se caracteriza por la
tendencia constructiva y por lo tanto reflexiva, en donde se produce Ila
conceptualizacion del objeto. En el tercer y ultimo periodo se produce la unién del
arte y la vida, en la que el artista creador entra en contacto comunicativo con la
realidad, involucrandose activamente con la sociedad a través de un compromiso
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espiritual. El cero positivo del comienzo se funde con la nada o el cero negativo
final, completando el ciclo vital creador.

“Que el arte consiste, en toda época y en cualquier lugar, en un proceso integrador,
religador, del hombre y su realidad, que parte siempre de una nada que es nada y
concluye en otra Nada que es Todo, un Absoluto, como respuesta limite y soluciéon
espiritual de la existencia. Todo el proceso del arte prehistorico europeo acaba en la
Nada trascendente del espacio vacio del cromlech neolitico vasco. Todo el arte
primitivo de Oriente, acaba en el mismo concepto espiritual de los espacios vacios,
que aun conserva firmemente su tradicion artistica y también su tradicion religiosa.
Todo el Renacimiento acaba en la ultima pintura vacia de Velazquez. Todo el arte
contemporaneo esta entrando en una disciplina de silencios y eliminaciones, para
desembocar en un nuevo vacio”. Ibid. Aptdo. 77.

Segun Oteiza, y siguiendo las palabras de Ana Maria Guasch, después de la
segunda guerra mundial, el lenguaje artistico atraviesa una fase de depuracion de
los elementos tematicos o anecdéticos, desarrollando un proceso de abstraccion.
Este abstraccionismo desemboca en un vacio cuyo punto final ser& la repeticion del
cero — cromlech del neolitico vasco.

La intuicibn o comprension del vacio final de la obra, significa que el arte ya no
necesita seguir explorando, ya que el artista ha alcanzado una sensibilidad
contemporanea con la vida y comprende sus obligaciones de actuacion. Arte e
ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, p. 211.

“A nuestro cromlech vacio no solamente le falta un pedazo, le falta todo y todo
aquello que le falta es realmente lo que tiene, lo que es. Estoy afirmando que es
una obra de arte igual a cero. Que existe, afirmo rotundamente, entre las obras de

arte, una absolutamente callada y vacia”. Quousque Tandem. Ensayo de interpretacién del
alma vasca. Jorge Oteiza, Ed. Hordago (Cuarta ediciéon) aptdo. 110.

Estas afirmaciones nos dan a entender cémo el artista pasa a ser persona activa en
las obligaciones sociopoliticas al haber elaborado una sensibilidad para enfrentarse
a la vida, es decir, ya no se necesita su actuacion desde el arte sino desde la vida.
“Ahora nos explicamos que hindudes y chinos, como los vascos, en miles de afos,
no hayan tenido arte. Entre sus mas remotos recuerdos habra alguna sefal
olvidada, como este pequefo cromlech neolitico nuestro, guardando la prueba
original del portentoso compromiso cumplido por el artista primitivo... (...) Es el
medio con el que se compromete el artista, con una urgencia existencial para
elaborar una sensibilidad espiritual para la percepcion y dominio de la realidad y la
vida. (..) Si yo he reconocido que he terminado (experimentalmente) como
escultor, es por ello que insisto en trasladar mi actividad a los problemas de la
proyeccién del arte en la educacién. Al artista se le ha dado en depdsito una
sensibilidad para elaborarla con una urgencia existencial y para devolverla a la
sociedad...” 1bid. Aptdo. 98.

Las teorias de Oteiza plantean un modo de vida que establece un enfrentamiento
con el contexto particular que rodea al individuo. Este enfrentamiento le otorga una
identidad respecto a su entorno tanto geografico como politico y cultural. El arte de
la prehistoria resulta ser un emocionante ejemplo del proceso de integracién
cultural del hombre en la naturaleza.

“Toda obra de arte, o es una actividad de formas ocupando un espacio o es el
espacio desocupado. En toda ocupacién formal, el espacio aliado al tiempo de la
realidad produce la tendencia expresiva, la actividad formal de un arte-mecanismo
que considera al hombre como espectador, como sensibilidad receptiva. La
naturaleza de la comunicacién caracteriza su tendencia particular. Contrariamente,
en la obra de arte concebida como desocupacion espacial, el espacio se opone al
tiempo de la realidad formal, se desarma el mecanismo de la expresién, el espacio
se aisla y se hace receptivo. Ahora es el espectador quien ha de actuar, quedando
fuera de la realidad (...) “Antes de completar el dominio de su propia alma con la
invencion del espacio religioso en el realismo metafisico del cromlech, el artista
prehistorico ya ha llevado a término (desde el bisonte-realidad de los techos de
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Altamira y las paredes de Lascaux), una emocionante toma de posesidon de su
mundo exterior y visible. Primero el artista se ocupa de explicar lo que tiene
delante de si, y luego de poner en solucién existencial lo inexplicable”. Ibid. Aptdo. 94.

A continuacidn nos resulta interesante observar cémo, haciéndose eco de las
teorias de Oteiza, aparecen ciertas constantes que van estructurando la expresion
plastica del artista informalista, el cual como hemos dicho, hace de ellas su credo
artistico. La ideologia de Oteiza provoca en el pintor informalista una necesidad de
acercamiento a su entorno geografico, politico y social, reflejando un sentimiento
de unidad natural, étnica y cultural.

Surgen, a nuestro modo de ver, constantes estéticas que arrastran al informalista a
buscar la razén de su creatividad en la identificacion con su medio geografico y
social.

La paulatina sedimentacién y aceptacion de las teorias de Oteiza, va acompafado
de la apariciéon de numerosos escritos por parte de tedricos y artistas que necesitan
ratificar un estilo vasco, planteandose entre otras cosas aspectos como la existencia
de una forma vasca determinada, el agrupamiento, el concepto de muralismo o el

color caracteristico de la paleta del pintor. Arte e ideologia en el Pais vasco. 1940-1980. Ana
Maria Guasch. Ediciones Akal, 1985. Madrid, pp. 216 — 220.

Estas manifestaciones tanto tedricas como artisticas contribuyen a la formaciéon de
una estrategia que va forjando una concepcién mitica del pueblo vasco. Asi,
encontramos un escrito del pintor y tedrico Fernando Mirantes que afirmaba que la
introspeccién y la tendencia al abstraccionismo del artista vasco derivaba del
aislamiento producido por la configuraciéon geografica. Mirantes establecia una
comparacion con los artistas levantinos, en continuo contacto con pueblos
comerciantes, los cuales, a diferencia del pueblo vasco, aislado entre montafas,
necesita desarrollar un humanismo y un lenguaje comun para el entendimiento. Los
vascos sin embargo, rodeados de altas montafas y con el constante peligro de sus
salidas al mar, tenian que reducir al minimo sus posibilidades de comunicacién,
desarrollando un caracter introspectivo, y tendiendo por consiguiente al lenguaje de
la abstraccién en sus manifestaciones artisticas.

Esta relacibn que se establece entre el medio y la cultura se manifiesta, segun
Mirantes, de manera mas intensa cuanto mas se acerque una sociedad al estadio
primitivo. Seglin se va modernizando la sociedad, esta va perdiendo
paulatinamente su relaciéon con el entorno, estableciendo una realidad artificial
sustitutoria, que lo aleja de su medio natural.

Por su parte, el pintor y critico Javier Urquijo propuso en su dia una lectura
espacialista de la pintura. Para él, el espacio ambiental actuaba como condicionante
de la creatividad del artista. Segun su teoria, si observamos las caracteristicas del
paisaje del Pais Vasco, podemos afirmar que se trata de un entorno natural acotado
por las montafas, los campos labrados y recubierto generalmente por un cielo
turbulento. Este acotamiento del entorno empuja al artista en la busqueda de la
libertad expresiva y formal. La abstraccidn constructivista, basada en formas
simples geométricas, representaba la mejor manera de entender y representar la
tendencia plastica vasca. Ibid. p. 218 - 220.

Como podemos observar, es evidente que se trata de una serie de estrategias
basadas en tépicos que pretenden acreditar una serie de valores para defender la
autenticidad de lo vasco.

Estableciendo una lectura critica y distanciada, y acercandonos a la opinion de
artistas no nacionalistas de aquella época, podemos afirmar que el concepto de arte
vasco respondia a un querer hacer un arte oficial, un arte con etiqueta, impuesto

por unos determinados tedricos y, sobre todo, por la coyuntura del momento. Ibid. p.
229.

No obstante, y siguiendo el discurso de nuestro estudio, podemos observar como la
busqueda de un estilo que defina el arte vasco, sitla al artista bajo parametros
naturalistas, haciéndole profundizar en el conocimiento de su origen natural
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siguiendo las ensefianzas de Oteiza, el cual es guiado por el instinto primitivo de
comunién con su entorno.

Remigio Mendiburu puede ser un buen ejemplo de artista comprometido con su
lugar de origen, mostrando a través de su discurso artistico una implicacion
histérica. Para el escultor es imprescindible tener una experiencia en relacion al
lugar donde uno esta, donde uno vive y se desarrolla, ya que el lugar permite el
encuentro con unas herramientas y factores especiales que se implican de manera

directa con la historia. MENDIBURU. Nortasuna. Video realizado por Pedro Sota. Producciones
ARALAI. 1975.

Para Mendiburu el arbol posee en el pueblo vasco una correspondencia
fenomenoldgica de tipo arcaico que otorga una profundidad de entendimiento. Es
un tiempo de concienciacion, que el propio pueblo asume a través del arbol con
responsabilidad. En su investigacion se acerca al arbol a través de su espacio-
tiempo estableciendo un recorrido desde el tronco hacia las raices y ramas; raices
como ubicacién y ramas como expansion. Se trata de una manera de entender el
tiempo de la naturaleza emergiendo desde un espacio desde dentro. Para él la
temporalidad esta en las raices, lo que le lleva a experimentar sobre los elementos
que quedan ocultos pero que se sabe que estan ahi. El tiempo es entendido como
pensamiento haciendo que uno se cumpla como elemento interior que es. Se trata
de un tiempo interno de acumulacidon de elementos y experimentacion en la propia
obra. De este modo, mediante sus grandes bloques escultéricos consigue espacios
que albergan tiempo de trabajo, de pensamiento. Ibid.

Mendiburu se implica abiertamente en factores sociolégicos e historicos de su
pueblo. Con las esculturas llamadas “Jaulas” que cuelga de las ramas de los arboles
para que los pajaros puedan ocuparlas y desocuparlas con libertad, el artista
establece una metafora que se relaciona con los nifios, que al igual que los pajaros,
deben poder volar en libertad a través de una educacibn comprometida con su
entorno. Ibid.

El expresionismo abstracto es un movimiento pictérico que como hemos comentado
en apartados anteriores, se acerca al legado estético naturalista y participa de ideas
existencialistas. El informalismo vasco se origina y desarrolla bajo estas bases
filoséficas que filtra a través de las teorias de Oteiza.

Como hemos podido comprobar, Oteiza fundamenta su pensamiento filoséfico en la
experiencia plastica de constantes naturalistas estableciendo un retroceso en la
historia para poder alcanzar el momento originario en donde segun él se establece
el comienzo del arte vasco.

Para los pintores informalistas, el trabajo filoséfico y artistico del escultor, traduce
al idioma del pueblo vasco las teorias del expresionismo abstracto americano.

Es posible interpretar el informalismo vasco como un movimiento pictérico que
pretende alcanzar una libertad creadora de utilidad social, a través de sus vivencias
personales y en continuo contacto con su entorno geografico. Juan Mieg comenta
que “Una preocupaciéon constante en mis cuadros es la de su unidad. Es necesario,
claro, que existan diversos mundos en ellos, viviendo juntos, relacionandose. Esa
relacion compleja seria paralela al proceso de desarrollo social en que cada cosa o
persona, viva ocupando su sitio, habitando el mismo territorio, respetando o no su
entorno, buscando... Después de todo este proceso de relacidon, necesito que todas
las cosas del cuadro sean como una cosa. Este resultado unificador se podra llevar

al terreno de la Naturaleza, con cuyas profundas armonias...” Juan Mieg. Cat. Exp. 1979
Erakusketa — Fundacion Faustino Orbegozo. Palacio de Velazquez, Madrid, diciembre de 1979, p. 52.

La pintura informalista, al igual que ocurrié en Estados Unidos con el expresionismo
abstracto, puede connotar un nuevo modo de vida, ofreciendo al espectador un
distintivo cultural nacionalista.

El activismo sociopolitico del informalismo vasco, estad guiado por una ideologia de
marcado espiritu romantico, que mediante premisas basadas en la estética
naturalista, pretenden acercarse a la esencia originaria de la sociedad vasca.
Santos Ifiurreta afirma que “A partir de los 17 afios, hace 12 afios, empecé a darme
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cuenta de la realidad socio-politica de mi pais y esto empez6é a ser, y es, una
constante en mi vida. No se puede tener una postura indiferente siendo y viviendo
en un pais que esta en lucha y mantiene en sus sectores mas duros esta lucha por
todos los medios; esto te lleva a un posicionamiento y marca las lineas de tu
trabajo. Si lo que se llama arte tiene algun sentido social, éste tiene que ser de
lucha, de rebelion, de ruptura del orden establecido. No lo entiendo de otra forma,
no lo entiendo en la belleza y en lo decorativo, en lo estético y en lo puro, si solo
queda en estos conceptos para su funcionamiento. Siempre me ha gustado la luz,
el silencio, los ruidos extrafios y un montén de cosas que me dan los paisajes y la
naturaleza. Esto me interesa, siempre que me meto en el monte aprendo algo

nuevo. Evidentemente, esto marca otra linea de mi trabajo.” Santos Ifiurrieta. Cat. Exp.
1979 Erakusketa — Fundacion Faustino Orbegozo. Palacio de Velazquez, Madrid, diciembre de 1979, p.

42.

En este apartado hemos pretendido mostrar como el informalismo vasco desarrolla
un activismo social y vivencial que permite acercar la pintura a una estética
naturalista de marcado corte romantico.

Los artistas integrantes del informalismo vasco, forman parte de un grupo
generacional que tamiza las ensefianzas de la vanguardia internacional a través del
planteamiento teérico y experimental de Oteiza, el cual nos traslada a la época del
cromlech neolitico vasco para alcanzar una sensibilidad con la vida y comprender
las obligaciones socioculturales del artista.

Oteiza propone la exploracion del alma vasca en la prehistoria, concretamente en la
figura del cromlech neolitico. Esta idealizacion espiritual nos remite a la busqueda
del origen indigena americano, y a su necesidad de reencuentro con su esencia
primitiva.

Hemos visto como esta pretension de reencuentro con los valores genuinos vascos,
hace que el artista desarrolle un discurso existencialista afin a sus necesidades.
Este discurso, basado fundamentalmente en los topicos, posee un fuerte influjo
romantico que le permite establecer una serie de dogmas que le ayudan a definir y
consolidar las caracteristicas de un estilo artistico vasco.

Este intento de reunificar los valores autéctonos no deja de ser un empuje por
parte de los intereses politicos nacionalistas del momento, pero que a la vez aviva
un cierto sentimiento romantico de conocimiento originario a través de la estética
naturalista.

El pintor informalista vasco establece a través de las ensefianzas de Oteiza, una
relacion con los fenédmenos naturales que le rodean y su procesualidad pictodrica,
otorgando importancia, entre otras cosas, a cuestiones como las condiciones
paisajisticas y climaticas que segun su modo de pensar definen un caracter peculiar
del individuo, y lo acercan a un naturalismo que responde a su necesidad de
encuentro con la esencialidad del espiritu vasco. Se va forjando de este modo un
concepto mitico de lo vasco. Del mismo modo es posible interpretar un
acercamiento al modo de entender la vida oriental, si prestamos atencion a la
teoria de los opuestos descritas en las fases del ciclo vital creador de Oteiza.
Observaremos en las entrevistas realizadas a algunos pintores del informalismo
vasco, como muchos de ellos no admiten una influencia directa del pensamiento
Zen o no consideran relevante la influencia que ha podido ejercer sobre ellos el arte
naturalista amerindio. No obstante todos ellos admiten ser seguidores de la obra el
pensamiento de Oteiza o Balerdi, a través de los cuales han podido asimilar de
manera indirecta estos temas.

Nuestra intencidon en este apartado ha sido por lo tanto, el establecer las bases
ideolbgicas y estéticas sobre las que se asienta el informalismo vasco, con el fin de
poder establecer un andlisis coherente dentro de la practica romantico naturalista,
procedente como venimos afirmando, de una necesidad de autoafirmaciéon nacional.
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2.3 LA ESTETICA NATURALISTA EN EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO
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2.3.1 GENERALIDADES

En este apartado pretendemos establecer una conexidén entre la estética naturalista
y el expresionismo abstracto.

Como hemos podido observar en el apartado anterior, el expresionismo abstracto
se forja a partir de una actitud vital, que posibilita la bisqueda existencial a través
de la experimentacién en la naturaleza.

Hemos visto como un reenfoque del naturalismo permite a la nueva generacion de
pintores adoptar una practica pictérica que manifiesta la necesidad de adhesiéon y
comunién con la esencia natural.

Esta investigacion se basa en la hipétesis de la aceptaciéon por parte de estos
pintores de postulados naturalistas, como modo de comprender el entorno natural
del ser humano y sus actos.

Lo que aqui pretendemos es definir lo que entendemos por estética naturalista y
mostrar la evolucion de este concepto a lo largo del s. XX, observando como los
artistas pertenecientes al expresionismo abstracto utilizan dichos conocimientos en
clave procesual pictérica.

El naturalismo deja de ser una mera copia referencial de la realidad para adentrarse
en aspectos mas profundos que nos permiten entender la organicidad natural desde
el concepto de experiencia.

A finales del s. XIX la herencia filos6fica occidental que se ocupa de la estética
naturalista toma un nuevo rumbo, con la intenciobn de alejarse del legado
naturalista iniciado y presente en Europa desde el s. XV. El naturalismo entendido
como facultad de reproducir la realidad, entreabre una crisis estética. El arte, debe
de dejar de ser una pretension de captar la realidad de modo inmediato y
superficial y forjarse, por el contrario, como comprension y acercamiento profundo.
La renovacidon estética del naturalismo va acompafiada de la misma necesidad de
conocimiento que guié al renacimiento, obligando esta vez a intensificar la
experiencia vital. La estética del siglo XX. Mario Perinola. Ed. A. Machado libros, 2001, p. 21.

Basandonos en la reflexion de Mario Perinola en su libro La estética del siglo XX,
encontramos dos vias por donde podemos abordar la estética naturalista en el siglo
XX. Por un lado, como un desarrollo de la Critica del Juicio de Kant y por otro, como
una consecuencia de la Estética de Hegel. Ibid. p. 12.

Si seguimos este planteamiento, observamos cémo a lo largo del siglo XX se
desarrollan diferentes postulados que afectan al modo de concebir el naturalismo,
pudiendo establecer dos vias principales por las cuales se van creando las diversas
teorias.

Un primer camino investiga el naturalismo en base a las premisas kantianas que
asimilan el estudio estético como sentimiento de placer.

Kant, entiende la estética al margen de lo cognitivo, orientando el sentido de la
vida hacia la percepcién de la belleza natural o artistica. Ibid. p. 22.

La estética de la vida esta regida por la blusqueda de la belleza, concepto incluido
en las condiciones que denomina trascendentales. Estas condiciones
trascendentales hacen posible la experiencia y permiten experimentar el mundo.
Son condiciones previas a la experiencia del mundo sensible, pero que se
manifiestan en él. La estética de la vida, en su bUsqueda de placer, hace posible
por lo tanto, la posterior experiencia vital.

“Asi, pues, la finalidad de la naturaleza para nuestras facultades de conocer y para

su uso, que evidentemente surge de ellas luminosamente, es un principio
trascendental de los juicios, y necesita también una deduccidon trascendental,
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mediante la cual la base para juzgar asi debe buscarse en las fuentes a priori del
conocimiento. (..) La concordancia pensada de la naturaleza, en la diversidad de
sus leyes particulares, con nuestra exigencia de encontrar para ella generalidad de
los principios, debe, seglin toda nuestra investigacion, ser juzgada como
contingente, y al mismo tiempo, sin embargo como indispensable para nuestra
exigencia de conocimiento. Las leyes universales del entendimiento, que al mismo
tiempo son leyes de la naturaleza, son tan necesarias para ésta (aunque nacidas de
la espontaneidad) como las leyes de movimiento para la materia, y su produccién
no presupone intencién alguna con nuestras facultades de conocer, porque
nosotros, mediante ellas, sdlo adquirimos primero un concepto de lo que sea
conocimiento de las cosas (de la naturaleza), y se aplican necesariamente a la
naturaleza, como objeto de nuestro conocimiento en general (..) La consecuciéon de

todo propésito va enlazada con el sentimiento de placer.” Critica del juicio. Immanuel
Kant. Ed. Espasa Calpe, Madrid, 1977, p. 109 - 115.

La belleza otorga un sentido finalista a la vida y serd a partir de ella cuando
comience la experimentaciéon. Segun Kant, el sentido de la vida no pude
encontrarse en ninguna demostracion cientifica ni forma parte del objetivo de la
estética. “Lo subjetivo, empero, en una representaciéon, lo que no puede de ningln
modo llegar a ser un elemento de conocimiento, es el placer o el dolor que con ella
va unido, pues por medio de él no conozco nada del objeto de la representacion,
aunque él pueda ser el efecto de algun conocimiento. Ahora bien: la finalidad de
una cosa, en tanto que esta representada en la percepcion, no es cualidad alguna
del objeto mismo (pues una tal no puede ser percibida), aunque puede ser inferida
de un conocimiento de las cosas. La finalidad, pues, que precede al conocimiento
de un objeto, y que, sin querer usar la representacion del mismo para un
conocimiento, hasta va, sin embargo, unida inmediatamente con ella, es lo
subjetivo del mismo, lo cual no puede llegar a ser elemento alguno de
conocimiento. Asi, el objeto es entonces dicho final, solo porque su representacion
estd inmediatamente unida con el sentimiento del placer, y esta representacion
misma es una representacion estética de la finalidad.” Ibid. p 118.

El sentido de la vida se rige por la belleza y nos guia bajo estas premisas hacia el
sentimiento de lo sublime romantico como elemento que trasciende la experiencia
de lo sensible. La experiencia estética naturalista confronta para él, la experiencia
subjetiva con la belleza del mundo sensible, convirtiéndose asi en una experiencia
vital integral.

Por otro lado, y siguiendo el discurso de Perinola, una segunda via se basa en
postulados epistemoldgicos, y deriva de las ideas de Hegel. Este, entiende la
estética como elemento cognitivo capaz de conferir un sentido finalista a la vida a
través del proceso histérico. Lo histérico corresponde a una sucesion de conexiones
dinamicas que establecen una continuidad mediante la experiencia vivida.

Siguiendo este enfoque, la experiencia vital hace posible el conocimiento del mundo

sensible, a través de la interaccion procesual de la historia. La estética del siglo XX. Mario
Perinola. Ed. A. Machado libros, 2001, pp. 105 — 107.

“En las obras de arte, los pueblos han depositado sus pensamientos mas intimos y
sus mas fecundas intuiciones. Muchas veces las bellas artes son la llave Unica que
nos permite penetrar en los secretos de su sabiduria y en los misterios de su
religion (...) El arte separa la verdad de las formas ilusorias y engafiosas de este
mundo imperfecto y rudo, para revestirla de una forma mas elevada y pura, creada
por el espiritu mismo. Asi, muy lejos de ser simples apariencias puramente
ilusorias, las formas del arte encierran mas realidad y verdad, que las existencias
fenomenales del mundo real. El mundo del arte es mas verdadero que el de la
naturaleza y el de la historia. Las representaciones del arte ofrecen, asimismo, la
ventaja sobre los fendmenos del mundo real y sobre los hechos particulares de la
historia, de que son mas expresivas y transparentes. El espiritu penetra mas
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dificilmente a través de la dura corteza de la naturaleza y de la vida comun, que a
través de las obras de arte.” Estética I. G.W.F. Hegel. Ed. Alta Fulla, Barcelona, 1988, pp. 6-7.

Partiendo de estos dos enfoques, derivados de Kant y Hegel, se desarrollan
corrientes filosoficas que intentan explicar el sentimiento estético del ser humano
ante la realidad sensible, bien mediante elementos derivados de lo sublime
romantico o bien a través del empirismo experiencial y el poder cognitivo del valor
estético. La estética naturalista parece tener mayor relacion con las ideas de Kant
que con Hegel, sin embargo, muchos artistas, entre ellos Oteiza, toman conceptos
de Hegel para proponer un sentido finalista a los procesos histéricos y estéticos de
un pueblo. Hegel por su parte, afirma no obstante, interesarse por los resultados de
la critica kantina respecto a la necesidad interna del arte que afirma que “lo bello
artistico ha sido reconocido como uno de los términos medios que disuelven y
reconducen a unidad aquella oposicién y contradiccion entre el espiritu que se
apoya abstractamente en si y la naturaleza — tanto la que se manifiesta

exteriormente como la interior del sentimiento y del animo subjetivos. G.W.F. Hegel.
Lecciones sobre estética. Vorlesungen ubre die asthetik. 1842. Ed. Akal, 1989, p. 44.

Encontramos en estas dos vias de desarrollo estético, la necesidad de superacion
de la nocion de “Naturalismo” que rige hasta finales del s. XIX. En contra de lo
estipulado hasta entonces, el naturalismo deja de ser un resultado empirico fruto
del estudio de lo inmediato y externo de la vida. Lo importante del nuevo camino
que toma el naturalismo es la adopcién de la experiencia vivida como modo de
comprender el mundo sensible.

Pretendemos acercarnos al pensamiento naturalista utilizando la expresion estética
y la experiencia como proceso vital.

No pretendemos aqui un acercamiento ilusorio a la realidad o que la exactitud
mimética de lo real se convierta en nuestro objetivo. Lo que buscamos es una
experiencia en la naturaleza que nos lleve al conocimiento procesual de la vitalidad
organica, y establecer paralelismos con las practicas artisticas del expresionismo
abstracto. En otras palabras, observar el modo en que el artista transmite mediante
la emocion y sensibilidad artistica lo asimilado en la naturaleza. Deseamos
acercarnos mediante la razén y la sensibilidad al fenémeno plastico del
expresionismo abstracto observando cémo los contenidos estilisticos naturalistas se
manifiestan a través de dicho proceso creativo.

Entendemos por naturalismo el impulso innato de satisfaccion mediante la imitacion
de la naturaleza, entendiendo imitacibn no como copia empirica de los fendmenos
externos, sino como proceso de formacién experiencial. Esta experiencia vital
provoca un afan creador fruto de “una experiencia vivida, un sentimiento que como

tal nos brinda la adhesion inmediata de lo real; una experiencia auténtica” La estética
contemporanea. Guido Morpurgo Tagliabue. Ed. Losada, Buenos Aires, 1971, p. 35.

El naturalismo esta ligado por lo tanto con el poder estético, que es “la
manifestacion en el objeto de cierto estado animico, la expresion.” Ibid. p. 23.

Este apartado esta dividido en dos subapartados, uno dedicado al recorrido
naturalista en el siglo XX, como acabamos de sefialar, y otro en donde se estudian
las influencias de la estética naturalista en el expresionismo abstracto.

En el apartado dedicado a la estética naturalista en el s. XX, damos el primer paso
de la mano de lo sublime romantico cuya finalidad estética es la busqueda del
placer. Esta parte de la estética naturalista al no contemplar el poder cognitivo de
la estética, se topa con conceptos relacionados con lo sublime, lo prodigioso o
sobrehumano. El ideal romantico se desarrolla en base a dichos términos,
permitiendo al subconsciente del artista ahondar terrenos ideales e imaginarios.
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Un segundo paso se centra en acercarse a la estética naturalista como posibilidad
de conocimiento del mundo sensible a través de la experiencia histérica. La
experiencia en este caso se desarrolla a través de la accién procesual y la
interaccion de los hechos pasados y presentes.

Estas dos vias de desarrollo configuran, a nuestro entender, el pensamiento
estético naturalista de occidente; el hecho de diferenciarlas favorecera el
conocimiento de las mismas. Esto no quiere decir que las entendamos desligadas
entre si. Muy al contrario, pensamos que la fusién de ambas opciones es necesaria
para el desarrollo de la estética naturalista ya que llegan a complementarse la una
a la otra. Veremos como aun constituyendo dos ramas diferenciadas de la estética
(busqueda del placer y blsqueda cognitiva) ambas se entrecruzan en momentos
dados y son fundamentales para establecer una nocion completa de la estética
naturalista en el siglo XX.

Una tercera opcidon nos acerca al pensamiento oriental Zen, como método de
conocimiento a través de la naturaleza. Nos resulta interesante establecer una
comparacion con el pensamiento Zen oriental, el cual nos permite abrir nuevas vias
de enfoque a las ideas occidentales relacionadas con el naturalismo. Veremos como
la filosofia Zen se convierte en una ensefianza valiosa tanto para los filésofos como
para los artistas de occidente.

En este apartado se estableceran paralelismos entre la estética naturalista
occidental y el pensamiento oriental Zen, abriendo otras posibilidades de
entendimiento que posibilita el transformar en proceso plastico el anhelo
naturalista. A nuestro modo de entender, el naturalismo occidental, si bien utiliza
otro lenguaje y medios de expresidon, se centra en el mismo objetivo que la filosofia
Zen. Ambos intentan llegar al origen de todo proceso vital, es decir, al Tao como
principio continuo.

Nos parece interesante reflejar las similitudes y diferencias que existen entre el
naturalismo occidental y la experimentaciéon oriental. Esto nos ayudara a la hora de
establecer juicios a no limitarnos a una opinion reduccionista occidental y ampliar
asi nuestro conocimiento.

En nuestro estudio consideramos que estas tres vias de acercamiento a la estética
naturalista se ven reflejadas en la practica pictérica del expresionismo abstracto, lo
que permite al artista y al espectador acercarse al entendimiento natural.

Nuestra intencibn es que mediante el estudio de estas tres vias podamos
acercarnos a los pilares filos6ficos que acompafian a la practica pictorica del
expresionismo abstracto. El estudiar estas tres opciones nos ayudard a enriquecer
nuestras conclusiones.

La belleza como experiencia estética y la experimentaciéon como proceso son por lo
tanto términos clave para entender la base del naturalismo.

En el segundo apartado dedicado a las influencias de la estética naturalista en el
expresionismo abstracto, veremos coémo la experiencia naturalista actia como
elemento activador del proceso pictdrico, resultando de gran importancia el
acercamiento del artista a su entorno natural en el que se desarrolla. En un rapido
recorrido por la historia del arte podemos observar cémo la depuracion a la que fue
sometida la pintura del expresionismo abstracto en base a una superacién formal,
llevé a la pintura a un paulatino vacio.

Clement Greenberg intenté sublimar la pintura abstracta mediante la llamada
estética esencialista “greenberiana”, propia de la modernidad. Esto hizo que la
pintura se alejara paulatinamente de cualquier rasgo naturalista que pudiese
distraer a la pintura de su esencia plastica. Siendo testigos del fracaso
greenberiano que depuré al grado cero la pintura, comprendemos que es necesario
retomar el estudio del entorno natural del ser humano, para comprender un acto
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propio de éste (el acto de pintar), fruto de su experiencia con el espacio que le
rodea. Observando la pintura contemporanea deudora del citado movimiento,
apreciamos una necesidad de contactar nuevamente con los sentimientos vitales
propios del naturalismo.

Nos interesa enfocar y delimitar el estudio hacia una mirada sobre el paisaje como
elemento natural que nos rodea y con el cual conseguimos una experiencia
aplicable a la pintura entendiéndola siempre desde el movimiento continuo, desde
la interaccion de fuerzas y tensiones que parecen regir los movimientos de la
naturaleza.

Definiremos y nos centraremos en el paisaje como acotamiento escenografico que
permite al pintor una proyecciéon animica, sensible y vital en las fuerzas y
movimientos del paisaje. De este modo nos acercaremos al paisaje desde la idea
de desplazamiento, desde la intencién de descubrir y vivir una experiencia que
contempla y recorre la naturaleza con la intencién de proyectar sentimientos y
vitalidad. Hablaremos del paisaje como un concepto de viaje, en donde entran en
juego la nocién de aventura y exploracion.

Utilizaremos el concepto de paisaje como proyeccién de la afectividad, creando el
procedimiento de analisis propicio para nuestra investigacion
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2.3.2 LA ESTETICA NATURALISTA EN EL S. XX.
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2.3.2.1 EL IDEAL ROMANTICO EN LA ESTETICA NATURALISTA

En este apartado pretendemos acercarnos al concepto del ideal romantico con la
intencién de desarrollar la parte de la estética naturalista que investiga el sentido
de la vida a través de la belleza. Como se ha comentado, en el apartado de
generalidades, podemos entender las teorias naturalistas derivadas de este fin, a
partir del pensamiento kantiano que entiende la labor estética al margen de lo
cognitivo. La percepcion de la belleza se concibe, en este contexto, como un fin en
si mismo. Para ello nos resulta imprescindible adentrarnos en las teorias que
envuelven al sentimiento romantico desde sus comienzos en el siglo XIX, para
poder comprender los posteriores desarrollos filoséficos del siglo XX que se nutren
del legado romantico.

Kant en su Critica del juicio, excluye el poder cognitivo de la estética, ya que segun
él, el juicio estético opera por medio del sentimiento del placer, por lo que el
sentido de la vida no puede demostrarse cientificamente. Segln esto, podemos
definir lo bello como una cualidad del juicio que se adapta a las facultades humanas
para obtener una respuesta finalista de las formas sensibles. Por medio del juicio
estético entenderemos de inmediato la finalidad de un objeto gracias al
sentimiento subjetivo del placer o disgusto. La belleza es entendida aqui como
plenitud vital.

La busqueda de sentido para Kant, esta orientada hacia la percepciéon de la belleza
natural y artistica o hacia la consideracion de la naturaleza como un todo organico,
reconduciendo la estética a la facultad del juicio. Esta facultad, se fundamenta en
pensar lo particular como algo contenido en lo universal y nos permite tener una
idea coherente de la totalidad.

“El Juicio, en general, es la facultad de pensar lo particular como contenido en lo
universal. Si lo universal (la regla, el principio, la ley) es dado, el Juicio, es
determinante. Pero si solo lo particular es dado, sobre el cual él debe encontrar lo
universal, entonces el Juicio es solamente reflexionante.(...) El Juicio reflexionante,
que tiene la tarea de ascender de lo particular en la naturaleza a lo general,
necesita, pues, un principio que no puede sacar de la experiencia, porque ese
principio justamente debe fundar la unidad de todos los principios empiricos bajo
principios, igualmente empiricos, pero mas altos, y asi la posibilidad de Ila
subordinacion sistematica de los unos a los otros. El juicio reflexionante puede,
pues, tan solo darse a si mismo, como ley, un principio semejante, trascendental, y
no tomarlo de otra parte (pues entonces seria Juicio determinante) ni prescribirlo a
la naturaleza...” Critica de juicio. Immanuel Kant. Ed. Espasa Calpe, Madrid, 1977, pp. 105-106.

“Atribuimos aqui a la naturaleza, por decirlo asi, una relacion con nuestra facultad
de conocer, segun la analogia de un fin; y asi, podemos considerar la belleza
natural como exposicién del concepto de la finalidad formal (meramente subjetiva),
y los fines de la naturaleza como exposiciéon del concepto de una finalidad real
(objetiva), juzgando nosotros la primera mediante el gusto (estéticamente, por
medio del sentimiento del placer, y la segunda mediante el entendimiento y razén
(I6gicamente, segln conceptos)” Ibid. pp.122-123.

La belleza podemos incluirla en lo que Kant denomind condiciones trascendentales,
las cuales permiten la experimentacién del mundo. Son condiciones a priori (previas
a la experiencia) pero que se manifiestan en ella y la hacen posible.

Estudiaremos aqui, por lo tanto, la estética naturalista mediante la bldsqueda de la

belleza, entendiéndola como la finalidad que permite al ser humano entrar en
comunién con la naturaleza.
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El ideal roméantico puede considerarse una consecuencia de la busqueda finalista de
la belleza. El romanticismo no posee una filosofia concreta, pero si podemos intuir
un idealismo trascendental. EI Romanticismo como espiritu de la modernidad. Menene Gras
Balaguer. Ed. Montesinos. Barcelona, 1983, p. 50. Yy principios kantianos “en lo que respecta
al progreso hacia el infinito de los seres racionales finitos, de los estados mas bajos
a los mas elevados de la perfeccion moral, a saber, de un principio ético a la
estética.” Ibid. p. 34.

No queremos entender el romanticismo Unicamente como una época 0 periodo
historico, sino resaltarlo como “un estilo y una concepcién de la vida; romantico es
algo que se expresa de una determinada manera, no limitado en el tiempo y en el
espacio, aunque hay una determinada época que sirve de base a todas las
manifestaciones romanticas(...) Romanticismo no es un periodo de la historia (del
arte, de la poesia, de la musica o de la filosofia), sino cierto estado del alma o
estado animico que se manifiesta en las obras de arte (...)” Ibid. p. 15.

Segun M. G. Balaguer, resulta imposible acotar el romanticismo a un lugar
geografico concreto. Su espiritu vital no atiende a fronteras, adaptandose sin
dificultad a la personalidad de cada lugar. “Cada pais produce un movimiento
distinto, que corresponde a los rasgos especificos de cada cultura (...)” Ibid. p. 19.
Siguiendo las palabras de M. Gras Balaguer, el romanticismo aparece a finales del
s. XVIII como una manifestacion no opuesta pero si en contra de muchas de las
ideas del clasicismo, como es la pretension de querer explicarlo todo mediante la
razén. “Las raices del romanticismo se encuentran en el siglo XVIIl y nacen de una
interconexiéon de tendencias: el declive del sistema neoclasico que lleva a
cuestionar toda la ilustracién, y la infiltraciéon de nuevas corrientes a finales de
siglo.” 1Ibid. p. 26.

El Romanticismo surge, por lo tanto, de una reaccion a la esencia del clasicismo y
“...brota de multiples fuentes, catdlicas, protestantes y naturistas” Ibid. p. 23.

Podemos entender el ideal romantico, como el resultado de una parte de la estética
naturalista cuya busqueda de sentido se orienta hacia la percepcion de la belleza
tanto natural como artistica.

“El sentimiento romantico estad condicionado por la doctrina protestante que se
encargod de popularizar una nocién de naturaleza cuyo caracter superlativo ampara

peculiares sentimientos religiosos” Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje. C. G.
Carus. Introduccion de J. Arnaldo. Ed. Visor. Madrid, 1992, p. 30.

La religion protestante era reacia a aceptar la iglesia como casa de Dios, y
proyectaba los sentimientos divinos en la naturaleza. De ahi que no sea de extrafar
que en las obras artisticas romanticas existan sentimientos exaltados hacia Dios y
la religidon a través de la naturaleza.

Los comienzos del romanticismo defienden las verdades ocultas, haciendo resurgir
la necesidad de fe y el misticismo. Surge asi un espiritu contrario al de la
ilustracién. La época de la ilustracibn hace posible la posterior desligadura del
hombre romantico respecto a la naturaleza. A diferencia de otras épocas en donde
el misticismo era canalizado por el cristianismo, en ese momento, dado el caracter
individualista del hombre, el misticismo se transforma en un iluminismo que se
eleva en la contemplacion del cosmos. “La autonomia del sujeto como primer logro
del pensamiento ilustrado es fundamental para la concepcién que el hombre

romantico tiene de si mismo y en relacién con la naturaleza.” El Romanticismo como
espiritu de la modernidad. Menene Gras Balaguer. Ed. Montesinos. Barcelona, 1983, p. 27 — 28.

Kant exalta la individualidad del ser humano y posibilita la representaciéon del yo en
lo universal, abriendo nuevas vias de conocimiento del ser humano “no solo
haciendo intervenir el sentimiento en el acto de conocer, sino ampliando su objeto,
y haciendo que el hombre quiera conocer lo que esta mas alla de lo meramente
perceptible por nuestros sentidos” Ibid. p. 46.
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A pesar de que la naturaleza es concebida como un todo orgéanico, a su modo de
ver, el hombre ya no forma parte de su engranaje, y comienza una época de
comunicaciéon que va “del Uno al Todo” desencadenando su aspiracion por el
infinito. 1bid. p. 38. Debido a su caracter individualista, extrae de si una necesidad
creadora que transforma “el instinto en arte y el inconsciente en saber” Ibid. p. 36.
Su ansia de comunicacion con los fenédmenos del mundo exterior, exalta su ego
creativo, originandose esta vez no una unién con el todo organico natural, pero si
con la obra de arte. “Crear significa para el hombre romantico la ultima dimension
del ser, y lo Unico que le permite aproximarse a su verdad” Ibid. p. 37.

Para los romanticos, Dios se encuentra dentro del mundo y de los hombres, en
directa comunicacion, transformandose y realizandose a través del amor y la
belleza.

La toma de conciencia de separacion de la naturaleza hace posible la aparicion de
un mundo exterior opuesto al mundo interior del hombre. Es en ese momento
cuando comienza la dialéctica del “yo” y “no yo”, “sujeto — objeto”. “Este sistema
contiene la proyeccion del hombre en el infinito, que en la practica permite al sujeto
creer en una vision de algo que esta mas alla de la cosa u objeto, que a su vez
puede percibir gracias a una intuicién esencial, a través de la cual también es capaz
de concebirse como un ser libre.” Ibid. p. 50.

El romanticismo creara sus bases en funciéon de tres poéticas: la poética de lo bello,

lo sublime y lo pintoresco. Los placeres de la imaginacién y otros ensayos de “The Spectator”.
Joseph Adisson. Ed. Tonia Raquejo, Madrid, 1991, p. 27.

Volviendo al pensamiento kantiano, sabemos que las condiciones a priori (previas a
la experiencia), son cualidades que pertenecen a la estructura del sujeto. Kant las
llama categorias trascendentales ya que gracias a ellas se hace posible la
experiencia. Sin ellas seria imposible experimentar el mundo. Esta facultad le
permite al ser humano, experimentar lo bello y lo sublime, placer o disgusto. El
juicio opera por medio de sentimientos de placer o disgusto.

“Para decidir si algo es bello o no, referimos la representacién, no mediante el
entendimiento al objeto para el conocimiento, sino, mediante la imaginacion (unida
quiza con el entendimiento), al sujeto y al sentimiento de placer o de dolor del
mismo. El juicio del gusto no es, pues, un juicio de conocimiento; por lo tanto no es

I6gico sino estético.” Critica de juicio. Immanuel Kant. Ed. Espasa Calpe, Madrid, 1977, pp. 131-
132.

Existen segun Kant tres modos diferentes y especificos de la satisfaccion: lo
agradable, lo bello y lo bueno. Lo agradable y lo bueno estan relacionados con la
facultad del deseo llevando consigo una satisfaccion patoldgica mediante estimulos
0 una satisfaccion préactica. Lo bello solo place, siendo la satisfaccion desinteresada
y libre. Podemos afirmar que el sentimiento de placer ante lo agradable y lo bueno
es pasivo. El sentimiento ante la belleza es activo. Ibid. p. 139.

Lo bello debe de ser desinteresado. Si juzgamos un objeto bello por que nos es util
de algun modo, su belleza no sera libre; sera dependiente de un concepto afiadido.
Los romanticos toman de Kant la idea de belleza natural como algo no utilitarista.

El gusto es completamente independiente del concepto de perfeccién. Lo regular
aporta un bien para el entendimiento pero no para la imaginaciéon que necesita lo
irregular para mantener libre a la belleza. Ibid. p. 161.

Kant realiza una distincién entre lo agradable, lo bello y lo sublime.

Lo agradable es puramente sensual. Lo bello algo superior que implica integracion.
Lo bello produce satisfaccion; Lo sublime no implica necesariamente un grado
superior a lo bello, sino que es otra cosa distinta. Ante una visiéon sublime (un
huracén, el abismo presenciado en la cumbre de una montafia...) sentimos temor e
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indefension. No obstante nuestro espiritu es capaz de sentir reposo y hasta
juzgarse de alguna manera superior, debido a que el entendimiento es capaz de
comprender. “La estupefaccion, que confina con el miedo, el terror y el temblor
sagrado que se apoderan del espectador al contemplar masas montafiosas que
escalan el cielo, abismos profundos donde se precipitan furiosas las aguas,
desiertos sombrios que invitan a tristes reflexiones, etc., no es, sabiéndose como se
sabe, que se esta en lugar seguro, temblor verdadero, sino un ensayo para
ponernos en relacién con la imaginacién y asi ser superiores a la naturaleza en
Nosotros mismos.” Ibid. p. 215.

Kant distinguia lo bello de lo sublime afirmando que “Lo bello de la naturaleza se
refiere a la forma del objeto, que consiste en su limitacion; lo sublime, al contrario,
puede encontrarse en un objeto sin forma(...) Lo bello lleva consigo directamente
un sentimiento de impulsion a la vida, y, por tanto, puede unirse con el encanto y
con una imaginacion que juega (..) Lo sublime es un placer que se produce por
medio del sentimiento de una suspensibn momentanea de las facultades vitales,

seguida inmediatamente por un desbordamiento tanto mas fuerte de las mismas.”
Ibid. pp. 183-184.

Segun Kant “se ha de buscar lo sublime, no en las cosas de la naturaleza, sino
solamente en nuestras ideas.” Ibid. p. 190.

“El sentimiento de lo sublime es, pues, un sentimiento de dolor que nace de la
inadecuacion de la imaginacion, en la apreciacion estética de las magnitudes, con la
apreciacion mediante la razén; y es, al mismo tiempo, un placer despertado por la
concordancia que tiene justamente ese juicio de inadecuacion de la mayor facultad
sensible con las ideas de la razén” 1bid. p. 200.

Lo bello implica, por lo tanto, una forma sensible adecuada a la capacidad de juicio
de las facultades humanas; por el contrario lo sublime no se encuentra contenido
en ninguna forma sensible sino que se trata de una oposicién de los intereses de los
sentidos. En lo sublime encontramos una muestra de naturaleza moral, no estética
que evidencia la existencia de una facultad del animo superior a cualquier medida
por parte de los sentidos. A pesar de la inadecuacion por parte de los sentidos la
manifestacion de lo sublime solo puede lograrse a través de las formas sensibles.

“Nos expresamos con total falsedad cuando llamamos sublime algun objeto de la
naturaleza, aunque podamos correctamente llamar bellos muchos de entre ellos
(...) Sélo podemos decir que el objeto es propio para exponer una sublimidad que
puede encontrarse en el espiritu, pues lo propiamente sublime no puede estar
encerrado en forma sensible alguna, sino que se refiere tan solo a ideas de la
razoén.” Ibid. p. 184-185.

Lo sublime se produce por tanto, cuando razén e imaginaciéon o sensibilidad se
oponen. Por ejemplo, ante un abismo o una montafia gigante, o una tormenta,
nuestras sensaciones se ven desbordadas y aunque nuestra razén pueda objetivar
y cuantificar el fendbmeno, nuestro sentir no puede.

“Sublime es, pues, la naturaleza en aquellos de sus fenédmenos cuya intuicion lleva
consigo la idea de su infinitud. (...) Tiene, pues, que ser en la apreciacion estética
de las magnitudes en donde el esfuerzo para la comprensién supere a la facultad de
la imaginacion.” Ibid. p. 196-197.

Para Longino lo sublime resulta algo que se ha concebido desde un comienzo como
el lenguaje que conduce al espectador al éxtasis, ya que eleva los espiritus
transportandolos mas alla. Los placeres de la imaginacién y otros ensayos de “The Spectator”.
Joseph Adisson. Ed. Tonia Raquejo, Madrid, 1991, p. 36.

Es interesante observar cdmo pueden transformarse las cualidades de lo sublime de
ser un sentimiento positivo a resultar negativo. El ejemplo lo plantea Burke
respecto a una idea sobre el silencio de Longino. Segun Longino, lo sublime al
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portar un espiritu noble, no necesita palabras para expresarse, por lo que el silencio
resulta la mas elevada de las cualidades. Pero de esta ausencia de sonido, Burke
extrae una caracteristica negativa considerando al silencio como carencia de
sonido, la oscuridad como carencia de luz y estableciendo de este modo que lo
sublime, en general, surge de la privacién. De ahi que la oscuridad sea desde
entonces necesaria para hacer alguna cosa terrible... Ibid. p. 45 — 46.

Kant expresaba lo sublime como placer negativo proporcionado por la cantidad o
por la grandeza de una cualidad. “Y asi, como emocioén, parece ser, N0 un juego,
sino seriedad en la ocupaciéon de la imaginacion. De aqui que no pueda unirse con
encanto; y siendo el espiritu, no solo atraido por el objeto, sino sucesivamente
también rechazado por él, la satisfaccion en lo sublime merece llamarse, no tanto

placer positivo como, mejor, admiracién o respeto, es decir placer negativo.” Critica
de juicio. Immanuel Kant. Ed. Espasa Calpe, Madrid, 1977, p. 184.

Lo pintoresco, por otra parte, aparece como una consecuencia légica de la estética
dieciochesca inglesa, basada en la percepciéon sensible como motor impulsor de una
emocion. Se trata de una percepcion que funciona a través de la asociacion de
ideas. Esto quiere decir que todo aquello que experimentamos a través de los
sentidos nos afecta de doble manera, realizando asociaciones mentales de objetos
percibidos con otros de naturaleza similar o incluso incorporando historias. Los

placeres de la imaginacion y otros ensayos de “The Spectator’. Joseph Adisson. Ed. Tonia Raquejo,
Madrid, 1991, p. 27.

El romanticismo propugna la imaginacién como elemento imprescindible para la
creacion, frente al clasicismo racionalista. La imaginacion se encarga de representar
a los objetos que se han registrado en la memoria cuando estos estan ausentes y
los combina entre si, realizando composiciones subjetivas. Ibid. pp. 68 — 69.

La imaginacion se convierte para los romanticos en un elemento imprescindible de
conocimiento verdadero; la consideran como un vehiculo ilimitado que va méas alla
del entendimiento. La imaginacion trae consigo el sentimiento sublime que precipita
al hombre al vacio. Este defecto (definido asi por los romanticos) permite la unién
del alma con el cuerpo.

La imaginacion supuestamente va pareja al entendimiento; a mayor imaginacion,
mayor entendimiento, pero se llega a un punto en el que el concepto de
imaginacion trasciende el mundo de lo sensible, llegando a adquirir un caréacter
cognitivo de indole visionario. Ibid. pp. 72 — 73.

La imaginacion es creadora ya que da existencia y corporeidad a cosas que no las
tenian antes. Puede cambiar a su antojo la naturaleza mediante el poder de su
imaginacion. “(el poeta) puede pintar o reunir en su descripcion todas las bellezas
de la Primavera y del otofio, y poner en contribuciéon el afio entero a fin de hacer &
aquella mas agradable. Puede hacer que florezcan los rosales, jazmines vy
madreselvas, y cubrir al mismo tiempo sus lechos de lirios, violetas y amarantos...”

Addison, Los placeres, capitulo VIII. Citado en Los placeres de la imaginacion y otros ensayos de “The
Spectator”. Joseph Adisson. Ed. Tonia Raquejo, Madrid, 1991, p. 75.

“La actividad del artista se desarrolla en un ciclo que comienza cuando al
contemplar la grandeza de la naturaleza se despiertan en él profundas emociones
que lo transportan a un mundo extrafio cuyas sensaciones pretendera
comunicarnos mediante su obra. Esta, probablemente nos muestre, a su vez, una
imagen de la naturaleza, pero sera distinta de aquella contemplada pues ahora ha
sido, si se nos permite utilizar el verbo, sublimada por su revelacion interior.” Ibid.
pp. 75 — 76.

La imaginacion se transforma para los roméanticos en una fuente de placer motivada
por lo que segun ellos compone la pasion del ser humano: lo bello, lo grande y lo
singular. Ibid. pp. 32 — 33.
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Si nos detenemos en los escritos de Addison encontramos que segun él “la belleza
no tiene que ver con la razén en tanto que la reconocemos instantdneamente sin la
necesidad de indagar la causa (...) aquello que nos afecta de manera tan inmediata
que llena de golpe nuestra mente antes de que esta haya podido pararse a pensar.”
Ibid. p. 34.

Los romanticos entienden por bello aquello que consiste en “la alegria o variedad de
los colores, en la simetria y proporciéon de las partes, en la ordenacion y disposiciéon
de los cuerpos, o0 en la adecuada concurrencia de todas estas” Addison, Los placeres

capitulo I, citado en Los placeres de la imaginacién y otros ensayos de “The Spectator”. Joseph
Adisson. Ed. Tonia Raquejo, Madrid, 1991, p. 32.

Edmund Burke ordena las caracteristicas de lo bello y lo sublime en base a la
descripcion de contrarios, atribuyendo a lo sublime caracteristicas del mundo
sensible como la altura extrema, texturas rugosas, caracter colérico, carencia de luz
(apariencia l6brega). Por el contrario, lo bello podia considerarse un conjunto de
colores alegres, texturas suaves y un caracter tranquilo y afable.

Lo pintoresco se trata de una condicidon intermedia entre lo bello y lo sublime,
permitiendo la interconexién de ambas. Si establecemos un recorrido por el camino
del romanticismo, podemos observar como estas ftres poéticas han estado
entrelazadas, proporcionando el sentimiento y el modo de entender la vida de los
romanticos. Cada una de estas cualidades otorga sentido a las demas.

La naturaleza y su organicidad vital pasan a ser el motivo de estudio de los
romanticos, siendo éste el escenario de sus dudas e interrogantes que surgen de la
interconexion de lo bello, lo pintoresco y lo sublime. Se trata de llegar a “una

existencia ética bajo el modelo de la naturaleza” cartas y anotaciones sobre la pintura de
paisaje. C. G. Carus. Introduccién de J. Arnaldo. Ed. Visor. Madrid, 1992, p. 28.

Con los romanticos el paisaje pasa a representar el sentimiento o animo del que lo
contempla. Se convierte en simbolo humano de su contemplaciéon estética.

Adentrandonos ya en el siglo XX, encontramos en el pensamiento del filésofo Jorge
Santayana un desarrollo del pensamiento estético de Kant. Para Santayana la
experiencia estética es un “ejercicio de valoracién, en la aprobacién o
desaprobacion, en la estimacion o desprecio de algo” La estética del siglo XX. Mario
Perinola. Ed. A. Machado libros, 2001, p. 25. El sentido de la belleza consiste por lo tanto en
una teoria de la valoracién de lo percibido que supera el mero ejercicio del
pensamiento.

Para Santayana la estética coincide con la teologia y ambas buscan el sentido en la
actividad vital; para Santayana, la belleza es el fin ultimo que nos libera.

La experiencia estética hace que el ser humano se interrogue el porqué del sentir,
permitiéndole despojarse de la subjetividad para admirar la belleza.

El Naturalismo y el Romanticismo se funden haciendo del género de la pintura de
paisaje el instrumento codificador del entorno exterior al hombre. La finalidad de la
pintura no sera “la de imitar cada detalle de la naturaleza, pues éstos diluirian la
atencion del punto fundamental que es el de expresar el efecto general del
conjunto” “Toda la belleza y grandeza del arte consiste en lograr elevarse por
encima de todas las formas singulares, costumbres locales, particularidades y
detalles de toda clase.” Reynolds, <<Discurso Il1>>, 14 de diciembre de 1770, citado en Los
placeres de la imaginacién y otros ensayos de “The Spectator”. Joseph Adisson. Ed. Tonia Raquejo,
Madrid, 1991, p. 76.

Por ello, los romanticos consideran esta vision totalizadora como una sefia que los
separa de la minuciosa elaboracion de la pintura huyendo del detalle, en favor de lo
inacabado.

Lo sublime, queda asi “desligado de la imitacién natural” Ibid. p. 77.
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El naturalismo es el acercamiento a lo vitalmente verdadero. Esto no debe
confundirse con la imitacion fiel de su corporeidad o el intento de crear la ilusién de
lo viviente. El naturalismo es el deseo de satisfacer la sensibilidad orgéanica.

“La tarea del paisajista no es la fiel representaciéon del aire, el agua, los pefiascos y

los arboles, sino que es su alma, su sentimiento lo que ha de reflejarse” La voz
interior. C.D. Friedrich, citado en imagenes de naufragio. Nostalgia y mutaciones de lo sublime
romantico. J. V. Selma. Ed. Generalitat Valenciana 1996, p. 76.

Todo ser humano posee un “sentimiento vital” que en palabras de W. Worringer se
trata del “estado psiquico en el que la humanidad se encuentra en cada caso frente

al cosmos, frente a los fendmenos del mundo exterior.” Abstraccién y naturaleza. Wilhem.
Worringer. Breviarios del fondo de cultura, México, 1983, p. 27.

Existe una voluntad artistica que él define como proyeccion sentimental de tender

hacia lo realista y organico, “la reproducciéon de la vida organicamente hermosa.”
Ibid. p. 28.

Ante este sentimiento de felicidad por lo organico se encuentra el sentimiento
opuesto que segun W. Worringer se denominaria “afan de abstraccion”. Este afan
de abstraccién se caracteriza por una necesidad de explicacion de dicho mundo
organico, de abarcarlo y comprenderlo. Aqui seriamos testigos de una evoluciéon
racionalista frente a lo organico de la proyeccion sentimental.

Esta evolucion racionalista conecta con el deseo de eternizar el mundo exterior
“acercandolo a las formas abstractas pertenecientes al raciocinio humano,

encontrando asi un punto de reposo a las fugas de los elementos” Abstraccién y
naturaleza. Wilhem Worringer. Breviarios del fondo de cultura, México, 1983, p. 31.

Ambas opciones, la proyeccion sentimental y el afan de abstraccion producen un
bienestar al hombre, acercandolo a los fenédmenos naturales y llevan a éste a la
creacion del naturalismo como género artistico.

W. Worringer establece por lo tanto, un dualismo estético. Por un lado esta la
proyeccién sentimental que produce un goce estético objetivado, por otro el afan de
abstraccion que se trata de un intento de conocimiento de la vitalidad orgéanica.

A la manera de entender de W. Worringer existen dos tendencias del ser humano
mediante las cuales se acerca a la realidad vital. La empatia o modo de ahondar en
la vida, pertenece al sentimiento subjetivo del naturalismo e intensifica la realidad
de vivir en la superficialidad del objeto natural; por el contrario, la abstraccién, es
la tendencia que va mas alla de la apariencia subjetiva, ayudando al hombre a
superar su angustia. La abstracciéon para Worringer, es el modo de acercarse al
todo organico. Segun él es la manera racional de superar lo sensible; de trascender
la naturaleza de forma pura y absoluta.

En este punto es interesante mencionar el concepto de Bergson sobre la intuicién,
ya que consideramos que se establece un paralelismo entre el concepto de
abstraccion de W. Worringer y la intuicion del suefio de Bergson.

Bergson establece una poética naturalista empleando la experimentacion, invitando
al alma del individuo a que se adormezca en un suefio. “Nuestra alma, acunada y
adormecida, se olvida de si como en un suefio para ver y pensar como el poeta...
La mas leve indicacién de una idea bastard entonces para llenar con ella toda

nuestra alma” H. Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience, 1888, Alcan, pp. 11-
12, citado en La estética contemporanea. G. Morpurgo Tagliabue. Ed. Losada, Buenos Aires, 1971, p. 36.

“Liberandonos de nuestras aptitudes motrices habituales y sugiriéndonos
sentimientos, mas caracteristicos y mas profundos, el arte nos aleja de la vida y
nos lleva hacia el suefio. Nos impulsa a retroceder de la accién hacia la
representacion, de la percepcion del <<recuerdo imagen>> y al <<recuerdo
puro>=>. La ley de la realidad es el proceso del pasado hacia el futuro, de lo
inextenso hacia la extension, de lo cualitativo a lo cuantitativo: tal direccion del
impulso vital hacia la materia y la accion. El arte, por el contrario, marcha en
direccion inversa. Nos remite al origen de ese proceso, reanima nuestra memoria.
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Mas exactamente, el proceso es siempre uno: se trata del proceso por obra del
cual la pura emocion, el recuerdo puro, se precisa y se diferencia, se especializa, se
materializa en imagen, en palabras, en signos, en acciones.”

“El procedimiento del artista no difiere del de la vida. Pero a la inversa del hombre
practico, no pierde en el camino justamente lo mas valioso: el recuerdo simple e

indiferenciado que es el polo espiritual de la vida, el origen de todo el proceso” Ibid.
p. 37.

Asi mismo encontramos una afirmacion de Octavio Paz mas contemporanea pero
que nos remite a esta misma idea experimental de la vida, mediante una bdsqueda
en las sombras que proyecta la vida verdadera; a través de la magia del otro
presente, o como dice Bergson, a través de la intuicidon del suefio.

“Los romanticos hacen del suefio <<una segunda vida>> y, aln mas, un puente

para llegar a la verdadera vida, la vida del tiempo del principio.” Los hijos del limo.
Octavio Paz. Ed. De bolsillo. Barcelona, 1998, p. 94.

Asi mismo sostiene que “Los muchachos quieren acabar con la situacién presente
precisamente porque es un presente que nos oprime en nombre de un futuro
quimérico. Esperan instintiva y confusamente que la destruccién de este presente
provoque la aparicion de otro presente y sus valores corporales, intuitivos y
magicos. Siempre la busqueda de otro tiempo, el verdadero.” Ibid. p. 218.

La intuicion de Bergson asi como Octavio Paz nos proponen en definitiva una
“experiencia vivida, un sentimiento que como tal nos brinda una adhesion

inmediata a lo real, una experiencia auténtica.” La estética contemporanea. Guido Morpurgo
Tagliabue. Ed. Losada. Buenos Aires, 1971, p. 35.

En este apartado hemos querido acercarnos al concepto del ideal romantico como
una parte que comprende a la estética naturalista en su desarrollo en el siglo XX.

La figura de Kant permanece visible durante el recorrido, si bien hemos observado
el desarrollo de su pensamiento a través de autores posteriores.

Se ha considerado el ideal romantico como una consecuencia directa de las
premisas kantianas, cuya finalidad estética se centra en la busqueda de la belleza.
La experiencia estética se somete aqui a las sensaciones de placer o disgusto.

El romanticismo se ha definido por lo tanto como un modo de vida cuya finalidad
consiste en establecer un dialogo directo con la naturaleza. El hombre romantico se
desliga de la naturaleza haciendo resaltar su yo intimo, posibilitando una
comunicacion entre el yo interno y el todo organico natural. Ya no forma un todo
con la naturaleza sino con la obra de arte, la cual le permite aproximarse a su
verdad.

El romanticismo podemos entenderlo como una concepcidon de la vida, un modo de
expresarse ante la inmensidad natural.

Se ha observado que los tres pilares sobre los que se forja el romanticismo son lo
bello, lo pintoresco y lo sublime. A través de estas tres cualidades, se desarrolla un
discurso estético que tiene como nexo la imaginacion.

El roméantico toma la idea kantiana de la belleza natural no utilitarista. Lo bello se
manifiesta como sentimiento de placer desinteresado al entrar en contacto con la
representacion de una cualidad sensible. Lo sublime, por su parte provoca
admiracion, respeto o placer negativo al desbordar nuestra sensibilidad.

La imaginacion hace posible trascender la cualidad sensible de lo bello para
introducirse en el marco de lo considerado como sublime. No obstante hemos visto
como lo sublime, pese a pertenecer a la naturaleza moral y no a la estética, solo
puede manifestarse a través del mundo sensible.

En la basqueda finalista de la belleza, los roméanticos van elaborando un diccionario
propio de descripciones relativas a lo bello y a lo sublime, otorgando cualidades
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equilibradas y alegres al primero y elementos desconcertantes y bruscos al
segundo.

La naturaleza es para ellos el lugar de estudio a través de la contemplacién,
rescatando el paisaje como simbolo de su contemplacién estética.

El naturalismo es para los romanticos un deseo de satisfaccidon organica mediante la
experimentacion de la vida.
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2.3.2.2 LA EXPERIENCIA COMO CONOCIMIENTO DEL MUNDO SENSIBLE

En este apartado queremos adentrarnos en el estudio de la estética naturalista
como portadora de conocimiento del mundo sensible. Esta parte de la estética se
basa en postulados epistemoldgicos que derivan de las ideas de Hegel. La
experiencia como conocimiento del mundo sensible nos puede adentrar en el
entendimiento empirico de la naturaleza a través del arte.

Hegel defiende el pensamiento estético como un elemento cognitivo capaz de
conferir un sentido finalista a la vida a través del proceso historico.

Veiamos en el anterior apartado que para Kant todo conocimiento empieza con la
experiencia, pero no todo conocimiento se funda en ella. Este es el caso de la
belleza, condicion trascendental innata en el hombre que se considera un fin en si
misma y es excluyente de conocimiento. Para Kant, el juicio estético no proporciona
conocimiento alguno.

Hegel y sus seguidores, opinan que la experiencia en continuo movimiento es el
Uunico medio de generar conocimiento estético. De este modo se alejan de las
deducciones kantianas.

En este apartado partimos por lo tanto de la premisa que defiende el conocimiento
estético, oponiéndose a la estética denominada vitalista guiada por el placer o el
gusto.

Se trata aqui de acercarnos a la estética naturalista a través de la practica
experimental, pudiendo entender esta experimentaciobn como un compendio de
procesos histéricos que van configurando una realidad. La historia, segun Hegel,
corresponde a una sucesion de conexiones dinamicas que establecen una
continuidad mediante la experiencia vivida. En nuestra investigacién pretendemos
establecer un paralelismo entre este concepto de continuidad histérica y el continuo
procesual artistico que origina la obra pictérica.

Para Hegel, estética y accidn se vinculan otorgando la maxima importancia al
proceso a través del cual el espiritu penetra en el mundo sensible, exponiéndose al
dolor y al conflicto, para obtener conocimiento.

“El principio originario del arte es aquél en virtud del cual el hombre es un ser que
piensa, que tiene conciencia de si (...) Esta conciencia de si propio, la obtiene el
hombre de dos maneras: una teérica, otra practica; por la ciencia y por la accién:
1° Por la ciencia, cuando se conoce en si mismo en el desarrollo de su propia
naturaleza, 6 se reconoce en el exterior en lo que constituye la esencia 6 la razon
de las cosas; 2°, por la actividad practica, en la tendencia que le impulsa a
desarrollarse en el exterior, & manifestarse en lo que le rodea, y a reconocerse en
las obras que realiza. Logra este fin por los cambios que hace sufrir a los objetos
fisicos, que marca con su sello, y en que encuentra de nuevo sus propias
determinaciones.” Estética I. G. W. F. Hegel, Ed. Alta Fulla, Barcelona, 1988, p. 15.

Para Hegel, el método que ha de seguirse para investigar cuestiones sobre la
belleza y el arte consiste en la union de dos procedimientos: “Uno empirico é
histérico trata de obtener del estudio de las obras maestras del arte, reglas para la
critica y los principios del gusto. El otro racional, y a priori, se eleva
inmediatamente a la idea de la belleza, y de ella deduce reglas generales.
Aristételes y Platon representan estos dos métodos. El método primero solamente
conduce a una teoria estrecha, incapaz de comprender el arte en su generalidad; el
otro, aislandose en las alturas de la metafisica, no sabe descender de ellas para
aplicarse a las artes particulares y apreciar sus obras. El verdadero método consiste

en la reunién de ambos procedimientos, en su conciliacion y aplicacién simultanea.”
Ibid. p. 10.

La idea de belleza y arte estan por lo tanto en la unién armoénica de dos términos
que aparecen, separados y opuestos en el pensamiento, como son lo ideal y lo real,
la idea y la forma. Segun Hegel, debemos tratar de percibir la idea misma del arte
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en su esencia y su necesidad interna, siguiéndola en su desarrollo histérico. Ibid. p.
23.

Hegel prefiere referirse al concepto de Estética como Filosofia de las artes,
excluyendo de la ciencia a la belleza natural. Esta decision, lejos de ser arbitraria,
se fundamenta en la tesis que afirma que la belleza espiritual es superior a la
natural, ya que ha nacido del espiritu y este la ha engendrado dos veces. El espiritu
es el ser verdadero, mediante el cual se llega a comprender. Lo bello solo llega a
serlo cuando participa del espiritu y es creado por él.

Hegel aborda la idea de lo bello de un modo abstracto. La belleza natural es para él
un reflejo de la belleza del espiritu, una belleza imperfecta que por su esencia esta
comprendida en la del espiritu.

“En la vida ordinaria hay costumbre, ciertamente, de hablar de lo bonitos colores,
de un hermoso cielo, de un lindo rio 6 de flores bellas, de hermosos animales, y
hasta de hombres guapos. No queremos de ningin modo poner en duda la justicia
con que la belleza se atribuye & objetos tales, y que en general, lo bello en la
naturaleza no pueda ponerse en parangdn con lo bello del arte; pero es licito
sostener que la belleza artistica es superior a la natural ¢(No ha nacido,
efectivamente, y nacido dos veces, en el espiritu? Ahora bien, en igual medida que
el espiritu y sus creaciones son superiores a la naturaleza y sus productos, la
belleza artistica es superior a la natural. Aun exteriormente hablando, una mala
fantasia, como las que pasan por el cerebro humano, es muy superior a cualquier
producto natural, porque en ella se encuentran el espiritu y la libertad.” Ibid. p. 2.

Para Hegel lo bello en el arte consta de tres formas particulares como son la forma
simbdlica, la forma clasica y la forma romantica. En la primera forma, la idea se
busca esforzandose por encontrar una forma que le convenga, la segunda
encuentra dicha forma y en la tercera la sobrepuja. La idea, que ha llegado al
origen mismo, se despoja de sus formas sensibles, disolviéndose y haciendo que el
arte expire en una forma mas elevada alcanzando la libre espiritualidad.

Este desarrollo progresivo lo distingue y clasifica a través de la Arquitectura, la
Escultura, la Pintura, la Musica y la Poesia. Cada una representa un grado del ideal
artistico y la gradaciébn se establece segun el modo en que expresa su
espiritualidad. La Arquitectura es el arte simbdlico, la Escultura, el arte clasico,
conformando las otras tres la serie de las romanticas (Pintura, MUsica y Poesia). En
cada grado la idea se va despojando de una de sus formas haciéndose cada vez
menos material y espiritualizandose en mayor grado. La poesia es considerada

como la dltima de la serie o arte universal mas cercano al espiritu. Prélogo del
traductor, Ibid. p. xxvi.

Martin Heidegger aborda la filosofia del arte de manera similar a Hegel. Para
Heidegger el arte permite brotar a la verdad; el arte en su esencia es un origen,

una manera extraordinaria de llegar a ser la verdad y hacerse histérica. Arte y poesia.
Martin Heidegger. Fondo de cultura econémica. México D.F., 1958, p. 118.

La obra de Heidegger asi como la de Hegel, atribuyen cierto caracter metafisico a la
estética.

Heidegger afirma que el arte debe de sacar a la luz la verdad del ser, situando a los
entes en un estado de no-ocultacién. “La esencia del arte seria, pues, ésta: el
ponerse en operacién la verdad del ente. Pero hasta ahora el arte tenia que ver con
lo bello y la belleza y no con la verdad.” Ibid. p. 63.

Heidegger busca “la realidad de la obra de arte para encontrar ahi el arte verdadero

que esta en ella. Lo real mas patente en la obra de arte es su cimiento c6sico.” Ibid.
p. 65.

Segun Heidegger es importante discernir entre la cosa, el Gtil y la obra de arte.
Estos tres estados son los tres modos de interpretar un ente. El primer estado se
relaciona con la teoria sustancialista, en donde la estructura de la cosa consta de
un sustrato permanente, pero invisible, y un conjunto de accidentes variables. El
segundo estado, relacionado con la teoria sensualista, el Gtil es un conjunto de

89



sensaciones. El tercer estado corresponde a la obra de arte y supone la unién de la
materia y la forma. lbid. p. 9. (Prélogo del traductor)

“Los tres modos citados de determinar la cosidad conciben la cosa como portadora
de sus notas, como la unidad de una multiplicidad de sensaciones, como materia
conformada.” Ibid. p. 53.

Para ello nos pone el ejemplo de un cuadro de Van Gogh que representa unos
zapatos viejos de campesino. Estos zapatos nos muestran la huella del trabajo e
incluso la historia de la campesina que los usa. Esta observacion lleva a Heidegger
a descubrir la esencia del util, a través de lo que él llama “ser de confianza”. Esto
es, la esencia no de servir para algo sino la esencia que nos habla de la vida
recorrida por el espiritu que los usa. “El util muestra un parentesco con la obra de
arte, en tanto es creado por la mano del hombre. A pesar de esto, la obra de arte
se parece mas, por su presencia autosuficiente, a la mera cosa espontanea que no
tiende a nada (...) El atil tiene una peculiar posiciéon entre la cosa y la obra, siempre
que se permita esta seriacion matematica.” Ibid. p. 53. La virtud reside en descubrir
en la unidad estética de la cosa un valor propio en el mundo, es decir, “en la
conciencia que se extiende como una luz para dar cuenta al hombre de su
existencia y de su posicion en medio de otros seres existentes; todas las cosas
adquieren su ritmo, su lejania y cercania, su amplitud y estrechez. EI hombre se
hace consciente de su destino histérico.” Ibid. p. 16. (Prélogo del traductor)

Heidegger en su busqueda del “cimiento cdsico”, realiza una distincidon entre arte y
artesania o industria. En la artesania, la materia se gasta en la confeccion del atil,
pero en la obra de arte, luce. “Al ser obra de la obra pertenece al establecimiento
de un mundo. En el ambito de esta determinacidon ¢(qué esencia tiene aquello que
en la obra se llama materia prima? El util toma para prestar su servicio, puesto que
esta determinado por servicialidad, la materia en que consiste. La piedra se usa y
se gasta en la confeccién del util, por ejemplo, en el hacha. Desaparece en la
servicialidad. La materia es tanto mejor y mas apropiada, cuanto mas se agota sin
resistencia en el ser atil del Gtil”. Pero la obra de arte “no hace que la materia se
consuma, sino ante todo que sobresalga en la patencia del mundo de la obra; la
roca llega a soportar y reposar, y asi llega a ser por primera vez roca; el metal
llega a brillar y a centellear, los colores a lucir, el sonido a sonar, la palabra a la
diccién. Todo esto sobresale cuando la obra se retrae a lo macizo y pesado de la
piedra, en lo firme y flexible de la madera, en lo duro y resplandeciente del bronce,
en la luminosidad y oscuridad del color, en el sonar del sonido y la fuerza
nominativa de la palabra (...) En verdad el escultor se sirve de la piedra, asi como
el albaniil la maneja a su manera. Pero el escultor no gasta la piedra. Esto sélo
sucede en cierto modo cuando la obra fracasa. También el pintor se sirve del
colorante, pero de manera que no se gasta el color, sino haciéndolo lucir. También
el poeta se sirve de la palabra, pero no como los que hablan y escriben
habitualmente, gastando las palabras, sino de manera que la palabra se hace y
queda como una palabra.” Ibid. pp. 76 — 79.

El filosofo fundamenta su pensamiento en una lucha antagénica de los elementos.
Para el filésofo, en la obra de arte, el mundo y la tierra sostienen una lucha ya que
son elementos contrarios. El mundo tiende a hacerse patente y a exponerse a la luz
mientras que la tierra por el contrario a retraerse y ocultarse en si misma.

“Verdad significa la concordancia del conocimiento con la cosa. (...) Cuando
concebimos la verdad como desocultacién, no solo nos acogemos a la traduccion
literal de una palabra griega, sino que reflexionamos sobre lo que hay de no
experimentado ni pensado en el fondo de la esencia de la verdad como correccion,
que nos es familiar y por ello estad gastada. (...) El ente esta en el ser dispuesto
entre lo divino y lo demoniaco. Hay mucho en los entes que el hombre no es capaz
de dominar. (...) La esencia de la verdad, es decir, la desocultacion, esta dominada
por un rehusarse en el modo de la doble ocultacién. La verdad es en su esencia no-
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verdad. (...) La tierra sélo surge a través del mundo y el mundo solo se funda en la
tierra, mientras la verdad acontece como la lucha primordial entre el
alumbramiento y la ocultacion.” Ibid. pp. 84-89.

Al igual que Hegel, Heidegger opina que el arte debe de explicar la manera de vivir
del hombre. “La vivencia no es so6lo la fuente decisiva que da la norma para el goce
del arte, sino de la creacion artistica. Todo es vivencia. Sin embargo, quiza es la
vivencia el elemento en que muere el arte.” Ibid. p. 120.

La esencia del arte es, para ambos fil6sofos, la poesia; es la instauracion de la
verdad. La desocultacion del ente es poesia “El lenguaje en este caso es el
acontecimiento de aquel decir en el que nace histéricamente el mundo de un pueblo
y la tierra se conserva como lo oculto.” Ibid. p. 113.

“La esencia del arte es la Poesia. Pero la esencia de la Poesia es la instauracion de
la verdad. La palabra instaurar la entendemos aqui en triple sentido: instaurar
como ofrendar, instaurar como fundar e instaurar como comenzar. Pero la
instauracion es real s6lo en la contemplacion. Asi a cada modo de instaurar
corresponde uno de contemplar.” Ibid. p. 114.

“El proyecto poetizante que tiene la verdad es la patentizacién de aquello en lo que
el existente (Dasein) esta ya proyectado como histérico. Esto es la tierra y para un
pueblo histdrico su tierra, el fundamento auto-ocultante en donde descansa todo lo
que, aun oculto para el mismo, él es. Por eso todo lo que se da al hombre en la

proyecciéon debe ser sacado del fondo cerrado y puesto expresamente sobre éste.”
Ibid. p. 115.

Esta reflexién la comparte con Hegel, quien consideraba a la poesia como la ultima
del desarrollo artistico, en donde el recorrido culmina en la unién con el espiritu a
través de la poesia, la forma mas elevada y libre del espiritu. Se llega asi al final de
la necesidad artistica, que a su vez es origen. “Pero ya no tenemos ninguna
necesidad de exponer un contenido en la forma del arte. El arte es para nosotros

por el lado de su destino supremo un pasado...” Lecciones sobre estética. G. W. F. Hegel.
Citado en Arte y poesia. M. Heidegger. Fondo de cultura econémica, México D. F., 1958, p. 121.

En este contexto y como comentaremos mas adelante, en relacion con nuestra
intencién de estudiar la repercusién de dichos planteamientos en el informalismo
vasco, podemos observar que Heidegger supone una influencia notable tanto para
Oteiza como para Chillida, quien mantuvo un trato personal con el filésofo
ilustrando un libro suyo.

Nuestra intencién en este apartado es generar una aproximacion al entorno natural
mediante el sentimiento estético experiencial; acercarnos al naturalismo como un
continuo procesual a través de la expresion artistica.

Intentamos traducir el proceso histérico al que se refiere Hegel, a proceso artistico,
unificando asi el conocimiento resultante de la experiencia vital y el conocimiento
de la experiencia artistica. Nos centramos por lo tanto en la nocidon de arte como
experiencia. Nos adentramos en el estudio del naturalismo como naturaleza
biolégica de la razdn. La estética contemporanea. Guido Morpurgo Tagliabue. Ed. Losada, Buenos
Aires, 1971, p. 272.

Para ello creemos imprescindible profundizar en las teorias del filésofo John Dewey,
quien dedico sus estudios a desarrollar la accién estética en base a la experiencia
de la vida ordinaria. Sus hipétesis eliminan cualquier diferenciacibn entre
experiencia estética y experiencia comun, estableciendo un fuerte vinculo entre el
arte y la vida. Veremos cémo el estudio de Dewey intenta transformar la
problematica del s. XIX. (la cual hacia una distincion entre lo bello y el arte, entre
forma y contenido, esencia y valor), en un principio practico de totalidad, orden y
unidad. Ibid. p. 274. Hemos observado en el apartado anterior como la dualidad
romantica otorgaba al hombre una necesidad creadora extraida de su caracter
individualista. Dewey, por el contrario, unificé al hombre y a la naturaleza en un
todo organico, englobando como artistico “lo que es bello, acabado, perfecto, segun
las dimensiones objetiva y subjetiva de la experiencia” Ibid. p. 274.
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Dewey considera imprescindible la conexidon entre la experiencia estética y la
experiencia ordinaria. En su opinién cualquier tipo de experiencia puede llegar a
convertirse en estética si no es interrumpida y puede llevarse a cabo en su
totalidad. Esto es lo que él denomina como fulfillment y permite a las acciones
alcanzar la categoria de lo bello.

La estética de Dewey es deudora del pensamiento de Santayana. Santayana
desarroll6 su pensamiento a partir de postulados kantianos, no obstante supuso
una rebelién contra el puritanismo, reaccionando contra la separaciéon de la materia
y del espiritu, del cuerpo y del alma y de la esencia y de la existencia. Este espiritu
de rebeliobn contra el dualismo puritano explica el llamado materialismo de
Santayana en donde hace referencia a factores instintivos y a las condiciones
fisiolégicas del espiritu. Ibid. p. 270.

Para Dewey las acciones del ser humano tienen una finalidad reunificadora con su
entorno natural.

La vida es un proceso en equilibrio que se consigue mediante la lucha con el medio
ambiente; mediante la interaccidn entre el pasado, el presente y el futuro.

La realidad es un todo condicionado por una forma biolégica. Este principio de
interaccidon es clave en su obra. “Entre materia y espiritu, naturaleza y hombre,
realidad e idealidad, hechos y valores, no hay una relacion de incompatibilidad y
antagonismo, sino un circuito continuo, una interaccidon unitaria.” Ibid. p. 271.

Dewey rechaza el dualismo roméantico que separa el cuerpo del alma, o al hombre
de la naturaleza. Para él, el ser humano forma un todo con la naturaleza a través
de la experiencia directa en su entorno natural. Es el llamado proceso de la vida,
que a través del equilibrio completa al organismo en su lucha y logros en el mundo.
La experiencia conforma un grado elevado de vitalidad que posibilita el acto
artistico. La utilizacién del arte es lo que diferencia al ser humano del resto de la

naturaleza y lo que al mismo tiempo lo ata a ella. Art as experience. John Dewey. Ed.
Perigee, New York, 1980, pp. 17 — 22.

El espacio en el que vivimos se convierte en una escena comprensible y cerrada, en
donde se ordenan los diversos quehaceres y devenires entre los cuales se
encuentra el hombre. La experiencia es la organizacibn de este medio, es la
estructuracion de los ritmos e impulsos que hacen que el mundo se mueva hacia a
delante o atréas, ofrezca resistencia o estabilidad.

La experiencia se rige para Dewey a través del tiempo, entendido éste como
crecimiento. El hombre es consciente de las relaciones encontradas en la naturaleza
y a través de la facultad de la conciencia es capaz de convertir las relaciones de
causa efecto en relaciones de significado y consecuencia.

Para Dewey, el arte es forma, o lo que es lo mismo, “es orden, unidad integraciéon
de las partes reunidas en un todo (...) la forma es la caracteristica de toda
experiencia (...) toda la vida es una evoluciéon hacia la conquista continua de las
formas que resultan de una interaccion entre los impulsos organicos internos, los
materiales externos y las situaciones: asi se origina la experiencia biologica. Y el
sentido biolégico coincide con el sentido légico de la experiencia. (...) es la

conquista de la organizacidon.” La estética contemporanea. Guido Morpurgo Tagliabue. Ed.
Losada, Buenos Aires, 1971, p. 273.

Siguiendo el discurso de Dewey en su libro Art as experience, Para tener una
experiencia debemos ser conscientes de que el material experimentado recorre su
curso hasta el final. La experiencia es concebida como una mezcla de elementos en
continuo crecimiento. Toda experiencia es la interaccion entre un ser vivo y algin
aspecto del mundo en el que vive. Toda experiencia se manifiesta en la forma, ya
que implica una organizacién dinamica (un movimiento, un crecimiento) al existir
un comienzo, un desarrollo y una culminacién cuando sentimos satisfaccion.

La estética es entendida por Dewey como lo que clarifica e intensifica el resultado
de los rasgos que pertenecen a toda experiencia normal completa.
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“La palabra estética se refiere a la experiencia como apreciativa, perceptiva y

gozosa.” (“The word <<esthetic>> refers, as we have already noted, to experience as appreciative,
perceiving, and enjoying”) Art as experience. John Dewey. Ed. Perigee, New York, 1980, p. 47.

Para Dewey, la experiencia estética es “una experiencia de la que se goza
inmediatamente, experiencia final, individual, y si precisamente es consentida por
una investigacion instrumental, mediante un proceso comunicativo, es necesario
que el discurso artistico sea al mismo tiempo instrumental y listo para ser
consumido, proceso de mediacién y de goce inmediato. Sobre esta base se puede
definir la experiencia como un proceso de investigacién (toda forma de conciencia

es una investigacion) del que se goza inmediata y totalmente.” La estética
contemporanea. Guido Morpurgo Tagliabue. Ed. Losada, Buenos Aires, 1971, p. 279.

Segun Dewey el comienzo de toda experiencia se encuentra en el impulso que se
activa en el hombre en base a una necesidad organica que solo puede ser saciada
mediante una relacién con el medio ambiente.

Este impulso produce una energia que se transforma en expresion. La expresion se
traduce en acciones meditadas a través de un conocimiento de experiencias
pasadas. Es una unién de lo viejo y lo nuevo, donde el impulso presente coge forma
y solidez, mientras que el material almacenado (lo viejo) se revive y se le otorga
una nueva alma a través de las nuevas situaciones encontradas. Este es el camino
que para Dewey es imprescindible si se quiere convertir un impulso en un acto de
expresion.

Santayana remarcé que “Las percepciones no se mantienen en la mente. Las
percepciones caen en el cerebro como una chispa en un barril de pdlvora. Cada
imagen da vida a cien mas, a veces lentamente y subterrAdneamente, a veces
(cuando se trata de un adiestramiento apasionado) con un repentino estallido de

imaginacion.” (“Perceptions do not remain in the mind, as would be suggested by the trite simile of
the seal and the wax, passive and changeless, until time wears off their rough edges and makes them
fad. No perceptions fall into the brain rather as seeds into a furrowed field or even as sparks into a keg
of gunpowder. Each image breeds a hundred more, sometimes (as when a passionate train is started)
with a sudden burst of fancy”.) Art as experience. John Dewey. Ed. Perigee, New York, 1980, p. 156.

Siguiendo las palabras de Dewey, la emocion estética depende del grado de
observacion y de la capacidad de activar la energia por parte de la persona. El arte
Nno es naturaleza pero podemos pensar en el arte como naturaleza transformada
por nuevas relaciones donde se evocan los nuevos impulsos emocionales. Para él,
como se ha comentado anteriormente, las obras de arte no estan alejadas de la
vida cotidiana sino que estan ampliamente disfrutadas en continuidad y son signos
de una vida en comunidad. Son una ayuda maravillosa en la creacion de nuestra
vida.

Todo acto expresivo provocado por las emociones estéticas conllevan un objeto
expresivo (en nuestro caso la pintura). En referencia al objeto expresivo, Dewey
hace una aclaracion importante respecto a la nocion de representativo dando su
opinién sobre el debate de la representacion en el arte. Segun él, todo objeto
expresivo tiene cualidades representativas si entendemos que la obra de arte
proviene de un impulso provocado por la necesidad organica de acercamiento al
medio ambiente y que ademas posee cualidades significativas para aquellos que la
contemplan ya que les permite presenciar una nueva experiencia del mundo del
que ellos forman parte.

Si por el contrario entendemos representativo como una reproduccion literal,
estamos negando su condicidon expresiva, ya que ignoramos su cualidad Unica de
trabajo derivada de la historia personal del artista. La pintura no puede separarse
de la informacién, pero tampoco puede asumirse como mera literalidad
representacional ya que se estaria negando asi misma como objeto expresivo.

93



Dewey establece en este punto una rotunda distincion entre la expresion y la
informacién. La informacidon ofrece datos generalizados, el objeto expresivo
contiene significado individualizado.

Dewey, pone un ejemplo respecto a la pintura denominada abstracta en donde
acerca el concepto de lo abstracto a parametros naturalistas, evidenciando la
importancia de la informaciéon como referencia al mundo real.

“Cuando no podemos encontrar en una pintura representacion de algun objeto en
particular, lo que ésta representa pueden ser las cualidades que todos los objetos

comparten, color, extension, solidez, movimiento, ritmo etc.” (“When we cannot find in a
picture representation of any particular object, what it represents may be the qualities which all
particular objects share, such as color, extensity, solidity, movement, rhythm, etc.”) Ibid. p. 94.

Todo trabajo abstrae de algin modo, debido a la forma particular en que se
expresan los objetos.

La reorganizacién del acto expresivo seria imposible sin la abstraccion de la
existencia fisica de las cosas. De hecho todo intento de presentar los objetos de
tres dimensiones en las dos dimensiones del plano, demanda una abstracciéon de la
condicién en que se encuentran normalmente

El arte implica seleccion y dicha seleccion se realiza a través del interés (una via del
inconsciente organico). El grado de abstraccion implica distanciamiento del objeto
cientifico y de las formas concretas. Esta distancia tiene un limite el cual si se
traspasa perdemos la nocidon expresiva. La expresion recorre por lo tanto una linea
entre lo que podemos llamar hiperrealismo informativo (exceso de informacion
representativa) y el esoterismo (ausencia de referencialidad)

Hiperrealismo < EXPRESION » Esoterismo
Informativo

Dewey establece una interesante distinciéon entre forma y contenido, ya que a pesar
de formar un todo integrado, ambos conceptos pueden ser detectados por
separado. La sustancia o contenido abarca lo que es dicho; la forma, el cédmo es
dicho. Cuando la sustancia puede penetrar en la experiencia de otros y hacerles
mas intensa y completa las experiencias, podemos decir que la sustancia se ha
transformado en forma estética, llegando la forma y la sustancia (contenido) a una
perfecta integracion.

La naturaleza o la organicidad vital, asi como el arte, es para Dewey un continuo de
relaciones interaccionadas entre si, un continuo movimiento. Las relaciones se
manifiestan como acciones y reacciones a través de las cuales las cosas se van
modificando. La obra de arte serd parte del mundo objetivo y su existencia estara
condicionada por la coordinacién de materiales y energias del mundo exterior. Esta
puede ser una explicacion del interés de todo artista por observar el mundo que le
rodea y su devocion por el medio fisico (material — instrumental) con el que
trabaja.

El movimiento de la naturaleza (el ritmo de la existencia) esta involucrado y marca
la vida de todos los seres humanos. Segun Dewey, el hombre solo sera exitoso si
adapta su comportamiento al orden de la naturaleza; sus logros y victorias se
deben a su capacidad de integracion en el ritmo universal. El movimiento entendido
como ritmo se convierte para él en la matriz de todos los temas de la estética.

En este punto Dewey afirma que el genuino naturalismo es sensibilidad ritmica. La
capacidad de percibir la variacién ordenada de los cambios. Establece una distincion
entre arte realista y naturalista para ejemplificar la diferencia diciendo que lo que él
llama arte realista (la palabra es arbitraria pero la cosa existe), en distincion de
naturalista, reproduce los detalles pero pierde el movimiento y la organizacion

ritmica. (“What for convenience | call <<realistic>> art (the word is arbitrary but the thing exist), in
distinction from naturalistic, reproduces details but misses their moving and organizing rhythm.”) Art as
experience. John Dewey. Ed. Perigee, New York, 1980, p. 94.
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Naturalismo es por lo tanto para Dewey, ritmo, variacion ordenada de los cambios.
Es un conjunto de fuerzas, empujes, ritmos y energias contrapuestas que
desembocan en un proceso artistico acorde con los ritmos y movimientos de la
naturaleza.

Una Buena medicién ritmica de la emocién es imprescindible para una correcta
expresion. Una descarga de emocion no meditada, puede resultar fatal para una
expresion ritmica ya que en ella no existirda la suficiente resistencia para crear
tensién. Cuando la liberacibn completa de una descarga emocional es segun la
sucesion de periodos ordenados de acumulacibn y conservacion, marcando
intervalos, pausas y equilibrio, solo entonces la manifestacion de emociones se
transforma en expresion verdadera, adquiriendo cualidad estética.

Cuando la estructura de un objeto interactda sin trabas con las energias que brotan
de la experiencia misma, cuando sus afinidades mutuas y antagdnicas trabajan
juntas para desarrollar la sustancia que transforma hacia la realizacion de impulsos
y tensiones, entonces existe un trabajo artistico, un proceso.

La experiencia, incluso la mas ordinaria, debe ser entendida como indefinida; sin
limites. El ser humano esta acostumbrado a pensar los objetos del mundo sensible
como algo limitado fisicamente, contenido en una frontera. Este modo de pensar se
traslada muy a la ligera a la experiencia, la cual es un continuo procesual que va
desarrollandose infinitamente. Podemos intuir que aqui Dewey se acerca al mundo
onirico del cual hablaba Bergson, en el cual la realidad se introduce dentro de otra
realidad mas profunda. Un mundo dentro de otro en el cual vivimos la totalidad de
nuestras experiencias. Podemos también encontrar bastantes similitudes con el
modo de entender la realidad sensible en el pensamiento Zen, que desarrollaremos
en el siguiente apartado.

Como se ha comentado anteriormente, la estética es para Dewey lo que clarifica e
intensifica el resultado de los rasgos que pertenecen a toda experiencia normal
completa. Para que esto suceda, es necesaria una contemplacién de la realidad.
Una observacion atenta es el factor esencial en toda percepcion genuina, incluida la
estética.

Kant, fue criticado por Dewey al presuponer todo el placer a priori, fuera del
fendmeno de la contemplacion, relegandolo a una gratificacion privada y personal.
Segun Dewey, toda experiencia, incluyendo la mas idealista, contiene un elemento
de escrutinio, de presion hacia fuera, un tira y empuja evidente. Las sensaciones
estan necesariamente implicadas en la contemplacién y no son meros accidentes
externos del acto de la percepcion. Ibid. p. 94.

Segun su modo de ver, el hombre experimenta los colores debido al impulso de
mirar, escucha sonidos porque esta satisfecho de oirlos... Desde que la vida es
actividad, siempre existe el deseo en donde quiera que dicha actividad se presente.
Para sentirse satisfecho (experimentar placer), se debe interceptar la energia de las
cosas de alrededor y absorber lo que ofrecen.

Con respecto a la importancia de la contemplacion de la realidad encontramos un
escrito de Constable dirigido a la pintura que dice que en el arte existen dos modos
mediante los cuales el hombre intenta distinguirse; uno mediante una cuidada
aplicacion de lo que otros han conseguido. El artista imita sus trabajos o selecciona
y combina los diversos resultados bellos... Por otro lado, puede buscar la distincion
en la primitiva fuente natural.

En el primer caso, el artista forma un estilo a través de pinturas y produce un arte
imitativo o ecléctico. En el segundo caso, mediante una observacion precisa de la
naturaleza, el artista descubre cualidades existentes en ella que no han sido
tratadas antes y por lo tanto crea un estilo que es original.

En el primer caso se repiten cosas con las que el ojo esta familiarizado y son
rapidamente reconocidas y estimadas mientras que el avance del artista en el
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segundo caso es lento ya que se basa en estudios de juicios originales. Art as
experience. John Dewey. Ed. Perigee, New York, 1980, p. 269.

Cuando Dewey habla de la necesidad de transformar un impulso en un acto
expresivo para tener una experiencia, mediante la uniébn de experiencias pasadas
con sensaciones presentes, siente que ese impulso se produce gracias a la
intuicién. La intuicidon es para él ese encuentro entre lo viejo y lo nuevo, en el cual
el reajuste implicado en toda forma de conciencia es afectada repentinamente por
los significados de una armonia rapida e inesperada, la cual, en su brusquedad
brillante es como una revelacion.

La intuicién es posible gracias a la imaginaciéon, entendida aqui como la fuerza que
posibilita la creacién de una nueva experiencia. La imaginacion siguiendo las
palabras de Dewey es la larga y generosa mezcla de intereses hasta el punto donde
la mente entra en contacto con el mundo. Cuando viejas y nuevas cosas se unen
para crear una nueva experiencia.

Veiamos en el apartado dedicado al naturalismo roméantico como para los
romanticos la imaginacion era un elemento imprescindible para la creacion. El
romantico entiende la imaginaciéon como un vehiculo que le permite ir mas alla de
su entendimiento, trayendo consigo el sentimiento sublime que lo arroja al vacio y
le permite la unién del alma y el cuerpo. Muy distinta es la concepcion de Dewey,
que utiliza la imaginacién como medio para integrarse en el todo organico que le
rodea y es por lo tanto conocimiento profundo. Las raices de toda experiencia se
encuentran para él en la interaccion de un ser vivo y su medioambiente. Esta
experiencia se transforma en consciente, en materia de percepcion, solo cuando los
significados derivan de experiencias anteriores. La imaginacion es la Unica salida
segun él, a través de la cual, éstos significados pueden encontrar su camino en una
interaccion presente. El ajuste consciente entre lo viejo y lo nuevo sera por lo tanto
la imaginacion.

Como vemos, la imaginacion que permite al romantico sublimar la naturaleza y
separarse asi de ella, para Dewey y sus seguidores consiste contrariamente en el
motor de acercamiento e interaccion natural.

A este respecto cabe destacar el pensamiento fenomenoldgico de Gaston Bachelard.
Bachelard funda una metodologia que conduce a la conciencia creadora a un
sistematico retorno sobre nosotros mismos, estimulando un esfuerzo de claridad al
hacernos tomar conciencia de lo originario (lo escondido en las imagenes que nos
ofrecen los poetas). Las obras de Bachelard tratan de definir y clasificar las
imagenes materiales. Para él, la materia es nuestro espejo energético; un espejo
que focaliza nuestras fuerzas iluminandolas con alegrias imaginarias. La tierra y los
ensuefios de la voluntad. Gaston Bachelard. Breviarios. Fondo de cultura econémica. México, D.F. 1994,
p. 33.

Bachelard trabaja desde la ensofiacion. El destino mas natural de la ensofiacion es
imaginar un universo.

La imaginacion se despliega segun Bachelard sobre dos ejes diferentes:

El primer eje determina la causa formal y de él deriva una imaginacion formal, que
se despliega ante lo nuevo y se detiene ante lo pintoresco, en la variedad o el
acontecimiento inesperado.

El segundo eje determina una imaginacion material. La imaginaciéon material excava
en el fondo del ser buscando lo primitivo y eterno.

Bachelard cree necesario rescribir la fenomenologia de las formas estudiando las
relaciones de la causalidad material con la causalidad formal.

Para él, lo imaginario se nutre de la ley de los cuatro elementos (fuego, aire, agua
y tierra), provenientes de las cosmologias antiguas. Estos cuatro elementos
fundamentales muestran la inseparabilidad del vinculo entre el pensamiento y una
ensofiacion material primitiva.

96



La razén sofladora se encuentra en la infancia del mundo o humanidad primitiva. Al
soflar, encontramos la imagen césmica del mundo que conduce al fondo de las

cosas.
El agua y los suefios. Gaston Bachelard. Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2002, pp. 7 — 22.

La imagen ademas de generar el propio origen perceptivo, penetra en la realidad
del mundo, cuya memoria antigua es el fundamento de imagenes posteriores.

Ensofiacion e imaginario. La estética de Gaston Bachelard. Aldo Trione. Editorial Tecnos, Madrid, 1989,
p. 43.

La imaginacion es para Bachelard la facultad de deformar las imagenes
suministradas por la percepcion, liberandonos y modificando las imagenes
primeras. Para que haya accién imaginante debe de tener lugar este proceso de
transformacion de la imagen. Lo imaginario y no la imagen es lo que define, segun
Bachelard, el ambito de la fenomenologia de la imaginaciéon, ya que las estructuras
que fundan el psiquismo humano se sitian en una dimensidon de continua apertura
y de inagotable novedad.

La filosofia de lo imaginario es poesia como absoluta necesidad de novedad.

“La imaginacibn no es, como lo sugiere la etimologia, la facultad de formar
imagenes de la realidad; es la facultad de formar imagenes que sobrepasan la
realidad, que cantan la realidad” El agua y los suefios. Gaston Bachelard. Fondo de Cultura
Econémica, Madrid, 2002, p. 31.

Para que lo imaginario se realice plenamente, es necesario que las figuras literarias
vivan dentro del papel imaginador del lenguaje, en la alteridad, en la ambiguedad,
en la metafora; pero debe de tratarse de una experiencia comunicable. En este
sentido, la imaginacion incide notablemente sobre nuestra vida, nos hace
abandonar el curso ordinario de las cosas; es ausencia, no posee leyes y, sin
embargo, no es evasion. Ibid. pp. 89 - 90.

Lo imaginario provoca una reacciéon emocional permitiéndonos transmitir emociones
a través de la materialidad de las imagenes. Bachelard, en su libro La tierra y los
ensuefios de la voluntad, clasifica y establece una serie de relaciones emocionales
que parten de diferentes imagenes materiales, entre ellas las materias de la
suavidad “manifestando una tras otra una atraccion y una repulsién” considerando
por ejemplo “el abismo como una materia de hundimiento, una materia sucia” La
tierra y los ensuefios de la voluntad. Gaston Bachelard. Breviarios. Fondo de cultura econémica. México,
D.F. 1994, p. 146. La tierra fangosa, que despierta en nosotros “la voluntad de
revolcarse, de hundirse en ella y a través de la cual se despierta un retorno a la
madre; una sumisidon confiada a las potencias materiales de la tierra materna,
venerando la arcilla como materia del ser”. Ibid. pp. 146 — 149. Por otro lado, nos
habla también de materias que se oponen pero que juntas originan nuevos
materiales como el agua y el fuego que se encuentran en el trabajo del herrero.
“Encerrar mediante el agua fria el fuego en el hierro, de encerrar a la bestia salvaje
que es el fuego en la prisién del acero”. I1bid. p. 172. El metal que nace del fuego y de
la tierra “es el premio de un suefio de fuerza brutal, el propio suefio del fuego
excesivo”. Ibid. p. 265. Bachelard afirma en este tratado que el “animal es la vida
cotidiana. El vegetal la vida anual. El mineral, la vida secular, la vida que se cuenta
por milenios. En cuanto sofiamos con la vida milenaria del metal entra en accion el
ensuefio cosmico”. Ibid. p. 270.

Volviendo sobre Dewey, la experiencia debe transformarse en algo “transmisible,
comunicable y socialmente relevante. “La experiencia alcanzara su verdadera
perfecciéon cuando se materializa en una obra de arte; no solo porque el proceso
artistico obliga al artista a una confrontaciéon continua entre lo que ya ha hecho y lo
que aun ha de hacer, obligadndolo a actuar de manera coherente, sino que, sobre
todo, porque sélo a partir del momento en que la experiencia se concreta en una

obra aquella se hace transmisible, comunicable y socialmente relevante.” La estética
del siglo XX. Mario Perinola. Ed. A. Machado libros, 2001, p. 157.
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Para él, toda experiencia debe llevarse a término mediante la comunicacién social,
es decir, alejandose del sentir de las ensofiaciones individualistas.

Este individualismo roméantico hace que Dewey diferencie entre experiencia estética
y experiencia artistica. Esta diferencia radica en la culminacion experiencial, es
decir, el modo en el que finaliza la totalidad de una experiencia. Una experiencia
estética pertenece segun él, al tipo del sentir individual, alejada del sentir social, y
por lo tanto lejos de proporcionar conocimiento. Mediante una experiencia artistica
es posible acercarse a una verdad al realizarse mediante una comunicacién con los
demas. En la experiencia artistica “el proceso goza de tanta importancia como su
conclusion (...) la culminacidon no se refiere s6lo a un final, sino también a su
desarrollo; no sélo al término, sino también al inicio” 1bid. pp. 158 — 159.

Segun Perinola, esta dinamica de la experiencia presente no quiere decir que la
intencion de Dewey se equipare al recorrido circular de Hegel, en donde el punto de
llegada coincide con el del inicio. Para Dewey, la accién estética avanza hacia una
culminacién efectiva y concluye en el perfeccionamiento de la obra. Ibid. p. 159.

La obra de Dewey ha sido criticada por entenderse como una investigacion
espontanea ignorando completamente los problemas que existen detras de los
temas planteados. Segun G. Morpurgo Tagliabue, las afirmaciones de Dewey en su
libro Art as experience, son Unicamente validas para lo estético pero no para lo
artistico. Sus principios de totalidad, de orden o de unidad, dejan escapar
precisamente a lo “artistico” alejandose de su intenciébn de superacion de lo
meramente estético e individualista. La Unica diferenciaciéon que Dewey hace entre
estético y artistico se refiere, como indica Perinola, a la culminacién de la
experiencia; el goce definira a lo estético y la accién a lo artistico. Pero segun
Tagliabue, es imposible que una experiencia sea al mismo tiempo practica y
estética, ya que el goce del proceso de una accidbn no puede coincidir con esta
accion. Para Tagliabue el hecho de actuar gozando, es precisamente un acto de
narcisismo. La accion artistica no existe: solo existe una contemplacion artistica
(estética) y contemplar, desde el punto de vista pragmatico, equivale al
aislamiento, a la limitacion de la accidon, a su abstracciéon del conjunto de la
interaccion natural. Segun Tagliabue, la satisfaccion estética es incompatible con el
vigor de la accidon, salvo mediante una sintesis ideal. La experiencia artistica la
considera mas un sufrimiento que una experiencia feliz.

La estética contemporanea. Guido Morpurgo Tagliabue. Ed. Losada, Buenos Aires, 1971, pp. 274 — 282.

Para Dewey el término arte engloba todo lo que es estético, bello, acabado,
perfecto, segun las dimensiones objetiva y subjetiva de la experiencia.

La plenitud de experiencia que resuelve la distincién utilitaria entre medio y fin,
entre lo extrinseco y lo intrinseco, lo conduce a una experiencia considerada como
satisfaccion, al auto goce del medio considerado como fin (..). El naturalismo
humanista de Dewey puede convertirse en un naturalismo esteticista (...) es decir
que a partir de cierto punto lo bello se convierte por completo en esa <<finalidad
formal objetiva>> Ibid. pp. 284 — 285.

Tagliabue opina que Dewey evité las ideas de Kant por considerarlas puritanas y
pietistas, lo que le hizo ignorarse a si mismo, impidiéndole discutir el valor
dogmatico de su tesis y rozar asi cierta teologia.

En este apartado nos hemos adentrado en la estética naturalista como portadora de
conocimiento del mundo sensible. Esta premisa defiende el conocimiento estético
en oposicidén a la estética vitalista que se estudié en el apartado anterior dedicado
al ideal romantico.

Nuestra intencibn se ha centrado en acercarnos esta vez, al conocimiento
naturalista a través de la practica experimental, profundizando en las teorias de la
estética naturalista que pretenden aportar conocimiento a través de la experiencia
procesual.
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Hemos visto como esta hipotesis deriva de las teorias de Hegel, el cual defiende el
pensamiento estético como un elemento cognitivo capaz de conferir un sentido
finalista a la vida a través del proceso histérico. Para él la historia se compone de
una sucesion de conexiones dinamicas que establecen una continuidad mediante la
experiencia vivida. Hemos querido establecer un paralelismo entre el sistema
dinamico de conexiones de Hegel y el continuo procesual artistico que origina una
obra de arte. Para ello nos hemos acercado, entre otros, al trabajo de J. Dewey, ya
que su investigacion estética se acerca a nuestros objetivos. Consideramos la obra
de este autor imprescindible para llevar a cabo nuestro propésito de acercarnos a la
realidad natural a través de los sistemas procesuales que la componen.
Pretendemos desarrollar un discurso naturalista a través de sistemas procesuales
que nos acerquen a la vida organica natural.

Las ideas de Dewey son un desarrollo del pensamiento kantiano a favor del
conocimiento experiencial a través de la estética naturalista.

Dewey une al hombre y a la naturaleza en un todo orgéanico, estableciendo un
fuerte vinculo entre el arte y la vida cuya finalidad es reunificar al hombre con su
entorno natural. Establece una interesante conexidn entre la experiencia estética y
la experiencia ordinaria, eliminando cualquier diferenciaciéon entre ambas, ya que
en su opinién cualquier tipo de experiencia puede llegar a convertirse en estética si
no es interrumpida.

Hemos visto que la vida es para él un proceso en equilibrio que se consigue
mediante la lucha con el medio ambiente, mediante la interaccién entre el pasado,
el presente y el futuro. La acciéon artistica se convierte asi, en una experiencia
completa, ya que es transmisible y comunicable.

La experiencia sera el modo de organizar el medio organico en el que vivimos,
mediante la estructuracion de los ritmos e impulsos; la experiencia significa
crecimiento y movimiento continuo.

Toda experiencia comienza con un impulso intuitivo que se transforma en
expresion. La intuicion fruto de la imaginacion, se entiende como la fuerza que
posibilita la creacion de una nueva experiencia. La experiencia esta unida al mundo
sensible en el que vivimos, lo que le lleva a pensar en el objeto expresivo como
algo conectado a su vez con la organicidad vital.

La naturaleza o la organicidad vital, asi como el arte, es para Dewey un continuo de
relaciones interaccionadas entre si, un continuo movimiento.

El movimiento entendido como ritmo se convierte para él en la matriz de todos los
temas de la estética. El naturalismo sera sensibilidad ritmica; la capacidad de
percibir la variacion ordenada de los cambios.

Dewey pretende acercarse al conocimiento naturalista a través de la préactica
experimental, pudiendo entender esta experimentacién como un compendio de
procesos vitales que van configurando una realidad.

También hemos querido matizar la importancia del punto de vista de Gaston
Bachelard, quien nos adentra en el mundo sensible de la materia como una forma
de sentir la realidad de las imagenes. A través de este modo de sentir podremos
adentrarnos en un discurso en clave fenomenolégico a la hora de enfrentarnos al
movimiento pictérico que nos ocupa.

Veremos en el siguiente apartado como estas ideas conectan estrechamente con la
filosofia oriental y su vision de la realidad como movimiento continuo o eterno fluir
natural.
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2.3.2.3 EL PENSAMIENTO ORIENTAL. EXPERIENCIA E INTERACCION PROCESUAL

Dentro de nuestro estudio relacionado con la estética naturalista, nos resulta
interesante adentramos en el planteamiento oriental que busca el conocimiento
intimo del ser a través de la contemplacion de la naturaleza. En este apartado
veremos como el objetivo de la estética Zen se centra en la fusién de la persona y
la naturaleza en un todo Unico. Para ello se establece un acercamiento a la realidad
natural a través de la experiencia in situ, creando una interaccion entre los
procesos de formacién de fendmenos naturales y los procesos de creacién artistica.

Dada la evidente distincion entre el modo de pensar de oriente respecto a
occidente, creemos que aproximarnos a la manera de abordar los problemas del
naturalismo en oriente, puede ampliar las conclusiones de nuestro estudio, evitando
asi una opinion reduccionista occidental.

Ademas, somos conscientes de que la influencia Zen marcé un profundo y fructifero
cambio en el arte occidental, alterando el concepto de realidad, y la situaciéon del
sujeto frente al objeto. La contemplaciéon y la intuicibn fueron los vehiculos del
cambio. La realidad y la mirada. El Zen en el arte contemporaneo. Ana Crespo Garcia Ed. Mandala,
Madrid, 1997, p. 84.

Esta realidad, precisa tener en cuenta la estética naturalista oriental como un
nuevo camino para el conocimiento y actuacién del artista occidental.

“La influencia de la filosofia oriental conmocioné y marcé el arte del siglo XX de una
manera ambivalente. En ocasiones se importaron un torrente de imagenes e ideas
extraidos del Extremo Oriente, que no venian sino a engrosar la profusion de datos,
formas e ideas contradictorias ya existentes, <<ideas y formas de refresco>> para
esquemas de conocimiento desgastados. Sin embargo en otros momentos, los
artistas occidentales penetraron y se compenetraron con la mirada Zen, se
replantearon los propios esquemas de conocimiento, se cuestionaron las relaciones
de poder, la situacion del hombre frente a la naturaleza, e incluso la propia funcién
del arte”. Ibid. p. 12.

Iremos observando asi mismo, como encontramos por un lado, determinadas ideas
o0 modos de entender la realidad que nos remiten a lo planteado por John Dewey en
su discurso filosofico. Dewey comparte, como hemos visto, la idea de integracion
del individuo en la naturaleza a través de la experiencia. Por otra parte, podremos
observar como el sentimiento sublime que encontrdbamos con los romanticos se
transforma mediante el Zen, en inspiracion intuitiva a través de la contemplacion
de la naturaleza.

Sabemos que el utilizar los principios Zen no va a suponer la solucién de los
numerosos contrasentidos o paradojas con los que nos encontramos en el
desarrollo occidental del naturalismo, pero si puede ser una via para intuir una
salida que mejore en ciertos aspectos el acercamiento y por consiguiente el
conocimiento de la realidad natural. Sobre todo, este contacto con el Zen, nos
ayudara a organizar, en el capitulo siguiente, las pautas para elaborar un andlisis
pictérico en donde se establezca una relacidon entre el proceso de creacidon de los
fendmenos naturales y los procesos de creacioén artistica.

Debemos advertir no obstante, la dificultad que entrafia el intentar definir un
sistema filos6fico opuesto en muchos sentidos al nuestro. Debemos ser conscientes
de que nuestras explicaciones son tamizadas por el raciocinio occidental, lo que nos
hace ser precavidos a la hora de realizar las interpretaciones desde nuestro sistema
filoséfico. Nuestra intencién es mostrar ciertos datos significativos del pensamiento
oriental para la comprension de la filosofia naturalista entendida a través de la
experiencia de los principios o leyes de la creacion.
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Ya desde el siglo XIX, el individuo del romanticismo busca inspirarse en otros
lugares, dejandose influenciar por las ideas de oriente, para ellos nuevas y
sorprendentes, alejadas del racionalismo renacentista.

En nuestro desarrollo de la estética naturalista occidental, hemos visto como tanto
para los romanticos que buscan en la belleza la finalidad vital, como para los
defensores del conocimiento a través de la experimentacion natural, el sentido
existencial se busca a través de la naturaleza. De este modo, estos planteamientos
pueden entrar en conexiéon con las teorias orientales y su antigua tradicion,
mediante una meditacion y contemplacion in-situ de la naturaleza.

Para adentrarnos en el pensamiento Zen y su influencia en el arte, debemos de
estudiarlo y comprenderlo siempre dentro del contexto cultural y filos6fico que lo
origina. El Zen hay que entenderlo como el resultado de una serie de procesos
humanos y filoséficos, que se fueron gestando a lo largo de muchos afios en la
historia de China y Japdn, y que se convierten en un método de conocimiento de la
realidad por medio de la contemplacién.

El budismo se introdujo en China en la segunda mitad del siglo Il d. C. siendo los
taoistas los primeros en adoptar esta doctrina. De ahi nacié el Chang, antepasado
del Zen.

El Tao dio forma al budismo en China y se considera principio de espontaneidad y
de crecimiento; es la armonia y la fuerza generadora. Segun A. Crespo, el Tao no
puede ser ni explicado ni narrado; para entenderlo es preciso fluir con él, a su
mismo ritmo. Ser Tao es ser armonia. El agua puede entenderse como la perfecta
maestra del Tao, continua, fluyente, no actuante, eterna. ElI Chang podemos
considerarlo como budismo mas Tao.

A través de las doctrinas del Chang, el budismo se filtra en Japoén.

El Chang ira evolucionando en Japdn a medida que entra en contacto con la
doctrina japonesa del Shinto. En el Shinto, la metafisica supera la palabra y la
inspiracibn imaginativa se convierte en la via de conocimiento. Asi mismo,
mantiene un amor por la naturaleza como fuente de verdad. El Zen, se forma en
base a la idea de continuidad del Tao, al concepto de imaginacion y a la nocion de
naturaleza como fuente de conocimiento. Ibid. p. 14 - 22.

El Zen supone un camino de conocimiento para rebeldes, que se alejan de las vias
de conocimiento convencionales. Su objetivo constante sera el penetrar en la
realidad Ultima de la naturaleza a través de la contemplacién. “El Arquero, fija su
conciencia en la diana, y en el se une el ser y el actuar. Un objetivo fijo, penetrar
en la realidad ultima de la naturaleza.” Ibid. p. 31.

Veremos como durante nuestro discurso, se efectian numerosas alusiones a
imagenes graficas con la intenciébn de aportar ejemplos visuales que permitan
prescindir en ciertos momentos de la palabra, evitando asi, caer en la trampa
silogista.

A. Crespo nos remite a una serie de imagenes que nos pueden aproximar al Zen sin
necesidad de explicacion como “El Rio de Heraclito, la fascinacion de los personajes
en los cuadros de Friederich, la presencia del silencio como un prolongado arrebato
en que, la fusién del espectador y la naturaleza se hace completa; la unidad entre
espectadores y obra como vehiculo de conocimiento, la imagen de un arroyo y el
sonido continuado del agua, la identificacion con el propio ritmo del corazén, mas
alla, mucho mas alla de que una fragmentacion inflexible separe un instante del
otro, rompiendo todo proceso de totalidad; el proceso inflexible de la singularidad...
la literatura impregnada de recuerdo oriental de las mil y una noches... o de la
mano de Dante, descendiendo ritmicamente para ascender...” Ibid. p. 33 - 34.
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Todas estas ideas y evocaciones de la memoria pueden ayudarnos en nuestro
intento de acercarnos al pensamiento oriental, y comenzar nuestro recorrido por las
cuestiones de la estética Zen. El ritmo continuo, la fusion del individuo en la
naturaleza o la paradoja son algunos términos que trataremos a continuacion.

Para adentrarnos en los aspectos fundamentales del pensamiento Zen, debemos
empezar por acercarnos a la nociéon de paradoja para comprender la base de su
pensamiento y su desarrollo.

El Zen utiliza la paradoja como medio de expresibn de un pensamiento
contradictorio. Esta paradoja, en ningdn momento busca una conclusién, ya que
esto lo acercaria a las vias racionalistas de occidente. Este pensamiento paraddjico
viene del Tao y de su filosofia de la no accién. A. Crespo nos propone un poema
Tao para acercarnos a esta curiosa concepcion de la paradoja.

“Si quieres que gire el perfil de una montafa,
ve en sentido contrario a su tendencia
y luego date la vuelta” Ibid. p. 33.

Siguiendo a Crespo, el Zen, heredero del Tao, se puede intuir por “aquello que no
es” y al pintor Zen por “aquello que no busca”. Esta afirmacién se debe a que lo
que se busca o se es, es indefinible.

Asi, el pintor Zen sera un artista cuyo objetivo esta nitidamente fijado en su
conciencia o que en su conciencia no fija ningin objetivo. El pintor Zen no se
relacionara con ningdn objeto, sino que sera el propio objeto. Es el objeto que
afiora su sujeto... Ibid. p. 32. Como podemos observar, la estética Zen se basa y se
explica a través de su propia paradoja.

La pintura Zen habra que entenderla en gran medida como heredera de la estética
Taoista. El Tao entiende el tiempo como ciclico y continuo, sin principio ni fin y en la

pintura, la totalidad de los elementos tienen que reforzar esta continuidad césmica.
Ibid. p. 32.

El Zen quiere romper el desarrollo lineal del tiempo para asi borrar la fragmentacién
y obtener una experiencia auténtica de lo real.

Como acabamos de apuntar, definir estas concepciones de la estética Zen, no
resulta sencillo, al tratarse de ideas opuestas al racionalismo occidental al que
estamos acostumbrados. No obstante, consideramos necesario el intentar
aproximarnos a la nocién oriental del término “paradoja”, ya que a través de ella se
crea la unidad de desarrollo del Zen para establecer el método de conocimiento de
la realidad.

En el arte Zen, las imagenes se pueden relacionar con la direccionalidad y
esencialidad de una flecha que apunta a una diana. Posee la misma sincronizacion y
es trazada con los minimos elementos. La intencién es provocar un choque visual
que penetre en el fondo de la conciencia del espectador. A través de la pintura, se
pretende expandir el tiempo y convertirlo en continuo.

La estética Zen quiere romper el desarrollo lineal del tiempo, para eliminar la
fragmentacion. Aqui se puede establecer una comparacion con la mirada
renacentista de occidente, en donde la visibn estructuralista supone un
impedimento a esta concepcion ilimitada. El Zen, por el contrario, asume esta
posibilidad hasta el infinito. Para el pintor Zen, el tiempo vivido se traduce a
espacio vivido. Ibid. pp. 36 - 41.

La nocidon de vacio nos permite seguir acercandonos a la idea de paradoja.
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La primera diferenciacion que ha de matizarse respecto a la concepcién occidental,
es, la idea de vacio no como ausencia o carencia, Sin0O COmo una enorme presencia.
Lugar en donde no existe la ambigiedad entre el ser y el existir.

El vacio es el origen; es el Ser.

Esta nocién nos sitda ante una de las oposiciones mas obvias entre el pensamiento
occidental y el oriental. El planteamiento cognitivo de occidente nos lleva a
<<llenar para conocer>=>, frente al <<vaciar para encontrar>> de oriente.

Si nos remitimos al fenédmeno artistico de occidente, no es dificil darse cuenta que
su objetivo representacional ha sido el buscar presencias <<maravillosas>> con las
que llenar el espacio. Oriente persigue por el contrario el presentar las ausencias.
Podemos acercarnos a la paradoja mediante la nocién de vacio, el cual permite que
esta fluya y se convierta en el medio a través del cual las imagenes de vacio se
materializan. Las paradojas se expresaran mediante relaciones mutables entre el
lleno y el vacio, estableciéndose asi lo que se conoce como el Ying — Yang. El vacio
puede considerarse el lugar del comienzo, de la totalidad organica y vital.

El vacio se convierte para el pintor Zen en el punto de partida, en su objetivo y en
su medio. El Zen persigue, por lo tanto, presentar las ausencias. Ibid. pp. 42- 45.

La pintura Zen debe de ser ejecutada de manera espontanea y directa. Detras de
esta manera de actuacion se encuentra la meditacidon, que proporciona al pintor la
intencién correcta.

Existen multiples tipos de pinceladas que el artista va aprendiendo a lo largo de su
vida como pintor. Cada pincelada posee un nombre que corresponde a un
meticuloso estudio de la naturaleza.

Para los artistas orientales, pintar significa entrar en contacto con el propio espiritu
de la naturaleza. “Captar el aliento ritmico que anima a los seres vivos. Un
encuentro mistico que no imita la naturaleza, sino que revivifica el principio o ley de
la creaciéon.” Ibid. p. 50.

La pincelada es algo irrepetible en donde el pintor consigue la totalidad del vacio.
Podemos hacernos eco de una imagen para expresar la funcién del pintor:

“El Arquero nunca yerra el tiro, pues la imagen de la diana esta en su corazoén. El
artista pinta sobre un papel fragil, y la minima indecisiéon lo desgarra” Ibid. p. 52.

Aqui podemos interpretar una paradoja, al observar que el pintor Zen, mira a la
diana fijamente y posteriormente cierra los ojos para disparar. Estamos ante la
paradoja de la voluntad y el abandono.

Crespo advierte el peligro y el malentendido que esta paradoja a causado en
occidente, al transformar la voluntad y el abandono en automatismo psiquico, como
ocurrié en el surrealismo, desarrollando un gesto incontrolado y abandonado al
inconsciente. Nada mas lejos de la nocién de paradoja que nos quieren transmitir
desde oriente, en donde el abandono se produce para obtener mayor grado de
conciencia.

Pero no hay que olvidar que nuestra intencion es la de establecer una relacion de la
estética romantico naturalista de occidente con la filosofia Zen, y hasta el momento
solo estamos encontrando conceptos opuestos a los parametros cognitivos de
occidente.

Precisamente, y utilizando la paradoja, podemos establecer esa relacion entre
oriente y occidente. La paradoja oriental puede convertirse en el elemento que
permite al individuo de occidente hacer frente a los contrasentidos occidentales
fruto del discurso racional de su filosofia.

La paradoja es utilizada en el Zen como medio de expresiéon. Para el occidental, la
paradoja, lejos de permitir el discurso expresivo, lo coarta y lo frena haciéndole
caer en el sin sentido. Esta nueva concepcion de la paradoja puede aportar a
occidente un nuevo rumbo filoséfico. Lejos de pretender insinuar que el Zen y su
proliferacién masiva en occidente a partir de la década de los 30, se convirtiese en
el elemento libertador de las ataduras occidentales, resulta evidente que éste
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supuso una “revolucién” para muchos artistas, que convirtieron el Zen en la
ideologia de la contracultura. El fluir de los elementos y la continuidad que se
manifiesta en la paradoja, supone un una opcién liberadora de caracter anti-
intelectualista. Aun asi, no se puede esconder que la proliferacion del pensamiento
Zen, llené el ambiente artistico de occidente de “un cierto tufo de hippismo y
snobismo trasnochado”. No obstante se deben admitir grandes aciertos en la
utilizacion por parte de occidente de este pensamiento y le debemos a él la
revoluciéon del concepto que hasta entonces se tenia de la realidad. Ibid. p. 82 — 83.
Jung, advertia de los peligros de la mala interpretacion de la sabiduria oriental,
matizando la importancia de la buena disposicion del hombre al acercase a dichos
planteamientos.

“(..) El error comun (por ejemplo el teoso6fico) del hombre de Occidente, consiste
en que, como el estudiante de Fausto, mal aconsejado por el diablo vuelve con
desprecio la espalda a la ciencia y, percibiendo superficialmente el éxtasis del Este,
emprende practicas yogas al pie de la letra e imita deplorablemente. Asi abandona
su unico suelo seguro, el espiritu occidental, y se pierde entre un vapor de palabras
y conceptos que jamas se hubieran originado en cerebros europeos y sobre los que
jamas pueden injertarse provecho. Un antiguo adepto dijo: <<Pero si el hombre
erréneo usa el medio correcto, el medio correcto actia err6bneamente.>> Ese
proverbio de la sabiduria china, por desgracia tan solo demasiado cierto, esta en
abrupto contraste con nuestra creencia en el método <<correcto>>,
independientemente del hombre que lo emplea. En verdad, todo depende, en esas

cosas, del hombre, y poco o nada del método.” El secreto de la flor de oro. C.G. Jung. Ed.
Paidés, Barcelona 1996, p. 24-25.

La necesidad occidental por acercarse a los valores orientales puede entenderse
como una ruptura con el rigido racionalismo que guia a la filosofia en occidente.

Este intento de ruptura con el racionalismo, se plantea en el libro Indagaciéon del
Bien del filésofo japonés, Kitaro Nishida. En él, se afirma que la tensién que
produce el racionalismo, es la consecuencia del proceso de oposicién de la historia
intelectual de occidente, en donde la filosofia y la religion se separan. La filosofia es
una empresa humana que implica la razén y la accién del intelecto basada en el
pensamiento l6gico, siendo la religiéon una cuestion de fe.

La filosofia oriental, por el contrario, se acerca mas a parametros existencialistas y
no estad diferenciada de la religion. Por lo tanto, podemos situarnos ante un
pensamiento intuitivo mas que légico.

La filosofia occidental se basa en el principio de la no-contradiccién. Sin embargo,
en culturas como la china o japonesa, no se exige necesariamente argumentos
demostrativos ni una precisa expresion verbal.

Asi, la contradiccién occidental fruto del racionalismo o la l6gica, mantiene abiertos
constantes huecos por donde se escapan las distintas lineas teoricas. Por el
contrario el modo de pensamiento oriental, se basa en la negacién, en el vacio que

trasciende el pensamiento. Indagacién del bien. Kitaro Nishida. Ed. Gedisa, Barcelona, 1995, pp.
9-—12.

Kitaro Nishida, intenté generar una sintesis creativa entre la filosofia occidental y la
oriental, con la intencién de llegar a la realidad dltima inobjetivable para dar
articulacién légica al expresar conceptualmente lo inexpresable. 1bid. p. 12.

Ante la pregunta sobre la realidad Gltima cuestionada por los naturalistas, Nishida,
pretende transformar la experiencia Zen en respuesta filoséfica. Esta intencién de
fusionar oriente y occidente exige una experiencia légica del Zen que violenta su
caracter transintelectual. Al mismo tiempo, la practica Zen exige que la filosofia se
transforme violando su racionalidad intelectual a fin de que el individuo despierte a
la realidad uGltima viva. Ibid. p. 15.

Es posible interpretar este intento de sintesis entre oriente y occidente como una
paradoja.
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Kitaro Nishida lleva acabo en su libro “Indagacion del bien” una explicacion
interesante de lo que es para él “la experiencia”. Podemos acercarnos a ella a
través de lo que acabamos de tratar sobre la paradoja.

Para él, la experiencia existe no porque haya un individuo, sino que un individuo
existe porque existe la experiencia. Para él la experiencia es mas importante que
las diferencias individuales.

Las expresiones filoséficas occidentales sobre la experiencia pura no satisfacen al
pensador oriental. Segun él, la pretension de que la experiencia es individual y se
ajusta a las categorias de tiempo, espacio y causalidad, significa agregar una idea
dogmatica a la experiencia. Ademas, los filésofos occidentales entienden la
experiencia no “desde dentro” sino desde afuera, dejando escapar la verdadera
realidad de la experiencia pura. Esto trae consigo una conciencia dualista, que
imposibilita que la experiencia pura sea algo inmediato, directo del propio sujeto.
Segun la manera de concebir la experiencia pura de Nishida, el sujeto que
experimenta y el objeto experimentado forman uno mismo. La experiencia no
implica la existencia primera del yo y luego la experimentacién; antes bien, el yo es
también experimentado.

Segun Nishida, en occidente, la concepcion dualista de la experiencia se da por
supuesta hasta en la metafisica.

La metafisica occidental trascendia la esfera empirica a fin de hallar un principio
universal, apartandose asi de la experiencia. En occidente, el trascender la esfera
de la experiencia empirica o corriente, implica una trascendencia que nos separa de
nosotros mismos. Este era el caso del romanticismo, en donde el individuo
sucumbia al abismo emocional.

Nishida propone una nueva metafisica, que trascienda la esfera de la experiencia en
el sentido corriente del término y que sin embargo no nos aparte de la experiencia
en la bdsqueda tradicional de un principio universal.

La metafisica del pensador japonés nos remite al Zen como el método sobre el que
edificar la experiencia pura como Unica realidad. Ibid. p.18.

La experiencia pura se da antes de la distincién entre sujeto y objeto. A diferencia
de la mayor parte de las formas de empirismo, el sujeto cognoscente y la cosa
conocida no son dos entidades sino que son una sola.

Por otro lado, la experiencia concebida desde adentro es activa y creativa, una
realidad dinamica y unificada que comprende la diferenciacion y el desarrollo.

La realidad dltima no se conoce tan solo cognitivamente sino que también se la
siente o0 se la comprende emocional y volitivamente. En este sentido, la experiencia
pura es un organo metafisico en el cual, y en virtud del cual, uno puede entrar en
contacto con la realidad ultima. Ibid. p. 21.

C. G. Jung trata en su libro El secreto de la flor de oro, las relaciones que se
establecen entre oriente y occidente. Sus estudios psicoldégicos acercaron la
sabiduria oriental a Europa. Las experiencias médicas de su carrera psiquiatrica y
psicoterapéutica le condujeron a la filosofia china para fundamentar sus resultados.
Jung critica la mera imitaciéon de la cultura oriental, planteando la necesidad de
reconstruccion de la cultura occidental a partir del estudio del pensamiento chino.

Para Jung el sistema de yoga chino, junto con la psicologia analitica, suponen un
interesante camino para adentrarse en el laberinto de la mente humana. Mediante
la doctrina yoga se produce una disolucidon de la conciencia. La ensefianza secreta
de la doctrina yoga esta “destinada a aquellos cuya luz de la conciencia se dispone
a separarse de las potencias de la vida a fin de entrar en la unidad dltima, indivisa,
en el <<centro de lo vacio>>, donde reside el dios del vacio y vitalidad extremos

(...) Es un ideal que s6lo en la muerte puede cumplirse cabalmente.” El secreto de la
flor de oro. C. G. Jung. Ed. Paidés, Barcelona 1996, p. 53.

A las figuras del inconsciente pertenecen segun el texto de Jung, el animus y el

anima. El concepto animus esta relacionado con hun, signo de las nubes y el Dios.
Es un alma superior perteneciente al principio yang y por ende masculina. El anima
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se relaciona con el blanco y con el demonio, resultando el fantasma blanco.
Pertenece al principio ying, y por lo tanto se relaciona con lo femenino. Después de
la muerte, el animus y el anima se separan, siguiendo con independencia caminos
distintos. Esto demuestra que para la conciencia china son factores psiquicos
distinguibles. El animus esta en el corazén celestial; mora durante el dia en los ojos
(conciencia); por la noche suefia desde el higado, aquello que se ha recibido del
gran vacio (origen). El anima es en cambio la fuerza de lo pesado y turbio, fijada al
corazon corporal. Representa deseos carnales y excitaciones coléricas. Ibid. p. 53-54.
Jung utiliza la expresion logos para referirse al animus. El logos entrafa el concepto
de una esencia universal, pues la claridad de conciencia y la racionalidad del
hombre no son algo individualmente separado, sino un universal. El anima lo define
como una personificacion del inconsciente; un puente que nos relaciona con lo
inconsciente. Ibid. pp. 55-57.

Si las fuerzas del &nima son dominadas desde el animus, ocurre una liberacion
respecto de las cosas externas. El yo se eleva por encima de las cosas mundanas y
permanece viviente después de la muerte. Se retorna al Uno Unico, al Tao. “En el
taoismo la meta es que en la transfiguracién quede observada, por asi decir, la idea
de la persona, los rastros de las vivencias: esa es la luz que, con la vida, retorna
sobre si misma y es simbolizada en nuestro texto por la Flor de Oro.” Ibid. p. 91.

Para los artistas occidentales, el pensamiento Zen ha significado una fuente
importante de conocimiento influyendo en su educacion artistica.

En el siguiente apartado veremos cOmo los artistas expresionistas abstractos se
centran, en un momento dado, en este pensamiento, incorporandolo a su proceso
creativo. En concreto, muchos de los pintores informalistas vascos incluidos en
nuestra investigacion, afirman tener en cuenta y haberse nutrido de sus ideas. Asi,
J. A. Sistiaga nos advierte de la diferencia existente entre orientales y occidentales
en la actitud del individuo en su busqueda de conocimiento. En un libro de Suzuki y
Erich  Fromm sobre el Budismo Zen y el psicoanadlisis puede apreciarse tal
diferencia: “te miro nazuna desde lejos con cuidado, para saber quién eres, para
conocerte”. Al mismo tiempo hay un poema occidental que dice: “te arranco flor
para conocerte, para saber quién eres”. En occidente se piensa que separando
todos los elementos vas a conocer la planta, pero el que la arranca la esta
matando. En cambio, el oriental mira desde lejos, a distancia, para no herirte, para
conocerte, para saber quién eres. Esto me da pautas para saber cdmo expresarme

0 qué comportamiento he de tener ante la tela.” J. A. Sistiaga. Entrevista. Ciboure, Francia
el 20 de septiembre de 2005.

Por su parte, M. Diez Alaba afirma que el pensamiento oriental ha influido mucho
en su obra “Descubri primero a Lao Cheng y después a Chuang Tse. Chuang Tse ha
sido un hombre muy importante. Tengo un libro de él que ya la tapa esta suelta... y
lo tengo casi de cabecera. Recurro a él de vez en cuando, para abrir por azar el
libro y a ver que me cuenta en ese momento; y en ocasiones da respuestas. Como
parece ser que da Li Ching si lo abres buscando una repuesta, sin necesidad incluso
de tirar las monedas. Algo parecido pasa con Chuang Tse, es como si en la
busqueda de respuestas, como tu tienes un poco de reconocimiento en el libro,
llegas al lugar donde vas a obtener la respuesta. Hay algo que repito con una cierta
frecuencia que responde a cémo entendian ellos el proceso, ellos decian que
perdido el arte del vivir, éste se puede recuperar a través de las artes. Para ellos
las artes era mas de lo que es para nosotros. Incluian la jardineria, la ceremonia
del té... hay muchas historias que me han servido de los orientales, especialmente
de los chinos.” Diez Alaba aplica en su proceso pictérico dichas ensefianzas
afirmando que su proceso pictorico es rapido y lo ejecuta a través de una pérdida
de conciencia “... paras el dialogo interno y si paras el didlogo interno no piensas, y
si no piensas tu no eres consciente de lo que estas haciendo... pero tu cuerpo si
tiene conocimiento de lo que estas haciendo, tu has asimilado... Has seguido dos
procesos, como dirian los chinos: diez afios para estudiar a los maestros, diez afios
para copiar a los maestros, diez afios para copiar la técnica y diez afios para crear
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estilo propio. En ese proceso de aprendizaje, en el que tu le has ensefiado a la
mano que sea rapida, que sea flexible, que coja el pincel o la brocha por a parte
mas alta para no tener casi control sobre ella pero sin embargo tienes un control...
no lo tienes y lo tienes... td te pierdes cuando empiezas a pintar, pierdes esa
conciencia, ese conocimiento y ese control sobre las cosas... entonces se empiezan
a producir una serie de situaciones en las que empieza a establecerse un didlogo;
un didlogo que no eres consciente tampoco, pero que tu sabes que se esta
produciendo y que esta viviendo alli... luego hay un momento en que paras. No
sabes porqué pero has parado. En ese momento utilizas la conciencia para volver a
entrar. Entras alli y vuelves a perder la conciencia, hasta que vuelves a parar y a lo
mejor una segunda vez o una tercera la parada es mas larga... paras, tiras el pincel
o la brocha al suelo y descansas. Es como si has vaciado algo de ti. Has contado en
ese momento todo lo que podias contar. Ya no puedes contar mas. Entonces tienes
la opciébn de otro dia o en otro momento o mas tarde de volver a entrar. Si
consigues enlazar, vuelves a entrar en ese ritmo de pérdida de conciencia,
conciencia... pero hay veces que no puedes, y ese cuadro o pieza se puede quedar
ahi tiempo dormido en una esquina... ves que no esta resuelto pero no sabes qué
hacer con él. Hasta que un dia, no sabes cuando, vuelves a entrar, vuelves a
enlazar en un tiempo muy similar al tiempo al que viviste en el momento anterior y

entonces te vuelves a meter y a lo que pase.”
Entrevista a M. Diez Alaba. Entrevista. Bilbao el 21 de junio de 2005.

Hemos podido apreciar que muchos otros pintores informalistas vascos no
muestran directamente tanto interés hacia el pensamiento oriental, o0 no han
llegado a profundizar en él. No obstante, consideramos que a través de la influencia
que causa en ellos la obra de Balerdi o el planteamiento de Oteiza, asimilan
indirectamente todos estos conceptos que venimos desarrollando.

En este apartado hemos querido abrir otra puerta a los planteamientos naturalistas
de occidente. Para ello se ha establecido un recorrido por el pensamiento Zen, a
través de un intento de definicibn de la paradoja como idea que edifica el
planteamiento estético y filoséfico oriental.

Se ha enfatizado la problematica existente a la hora de tratar de definir ideas que
paradéjicamente son indefinibles. Precisamente serd mediante el acercamiento a la
nocidon de paradoja, la manera de comprender un pensamiento que puede resultar
contradictorio para el razonamiento de occidente.

Siguiendo el libro de A. Crespo Garcia, La realidad y la mirada. El Zen en el arte
contemporaneo, hemos visto como el Zen es una préactica espiritual que deriva de
las ensefianzas del Tao y que recoge ciertas ensefianzas del Shintoismo japonés.

El Tao, entiende el tiempo como continuidad césmica; algo ciclico y continuo, sin
principio ni fin. Por su parte, el Shintoismo, mantiene un amor por la naturaleza
como fuente de verdad. Estas dos nociones constituyen la base de las ensefianzas
Zen.

El Zen utiliza la paradoja como medio de expresion de un pensamiento
contradictorio.

A través de ella se crea la unidad de desarrollo del Zen para establecer el método
de conocimiento de la realidad.

Se ha explicado cdémo mediante la nocién de vacio podemos comprender la base de
este pensamiento, es decir, su paradoja. El vacio constata la paradoja como
elemento que permite adentrarse en la nocién de totalidad.

Asi mismo, se ha hecho referencia al filésofo japonés Kitaro Nishida, y a su
intencion de fusionar la filosofia occidental y el pensamiento oriental. Observamos
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como la interconexion de ambas da lugar a la paradoja que se expande entre lo
racional y lo intuitivo.

La nocién de experiencia planteada por Nishida agrupa en un todo organico al
sujeto experimentador y al objeto experimentado. Sus ideas nos remiten por un
lado a lo planteado en el apartado anterior por el filésofo John Dewey que une al
hombre y a la naturaleza en un todo organico y para quien la vida es un proceso en
equilibrio que se consigue mediante la lucha con el medio ambiente. Nishida y el
planteamiento Zen sustituyen la palabra lucha por contemplacién, que como hemos
visto se transforma para los orientales en el vehiculo de acercamiento natural.

Por otro lado, podemos observar como el sentimiento sublime que se manifiesta en
occidente ante la inmensidad o la extrema grandeza natural, se transforma para los
orientales en inspiracion intuitiva portadora de conocimiento.

La experiencia sera el modo de organizar el medio organico en el que vivimos,
mediante la estructuracion de los ritmos e impulsos; la experiencia significa
crecimiento y movimiento continuo.

Las ensefianzas Zen pretenden una fusién del individuo con el objeto
experimentado. La intencion es el adentrarse en la esencia de la misma, es decir,
tratar de alcanzar el recuerdo de la experiencia pura y unirse en un solo ser con la
realidad ultima de la experiencia.

Nos hemos acercado de igual modo al planteamiento de Jung, psicélogo europeo
que acerca el planteamiento filosoéfico oriental a occidente.

Su carrera psiquiatrica y psicoterapéutica se fundamenta en los principios de la
filosofia china, la cual entreabre una parte de la mente desconocida por occidente,
capaz de recuperar el ideal de la esencia universal.

Hemos pretendido establecer aqui una relacibn entre la estética naturalista de
occidente y el pensamiento oriental Zen, que busca la integracion en la naturaleza
como via de conocimiento.

Se ha observado como la paradoja es el método de establecer dicha conexion.

La paradoja sera el medio de adentrarse en el pensamiento oriental el cual se basa
en la propia contradiccién para desarrollar sus ideas. La paradoja como inspiracion
que proporciona el conocimiento intuitivo, abre nuevas vias de actuacién para los
artistas de occidente, los cuales se plantean un nuevo concepto de realidad.
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2.3.3 INFLUENCIAS DE LA ESTETICA NATURALISTA EN EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO.
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2.3.3.1 LA EXPERIENCIA ROMANTICO NATURALISTA COMO ESTIMULO PROCESUAL
DEL ACTO PICTORICO

El expresionismo abstracto es un movimiento pictérico que como venimos
observando hasta el momento transmite una continua necesidad por reafirmarse en
los valores primigenios provenientes de un naturalismo humanista.
Sus antecedentes pictéricos asi como las influencias filoséficas estan conectados
con el espiritu naturalista en la medida en que busca un conocimiento
existencialista a través de la union del arte y la organicidad natural.

Segun lo que hemos desarrollado en apartados anteriores, el expresionismo
abstracto privilegia la experiencia estética naturalista en un intento por acercarse a
parametros vitalistas de la existencia, vinculandolo con el espiritu romantico. Del
mismo modo, pretende establecer una serie de procesos creativos basados en la
experiencia y contemplaciéon natural para alcanzar el entendimiento de la realidad
sensible. Esto lo explicAbamos a través de la estética como conocimiento y lo
conectabamos con las practicas orientales.

A lo largo de este apartado iremos razonando la afirmacién que pretende vincular el
expresionismo abstracto con la estética romantico naturalista, para mostrar como el
interés estético de estos pintores activa un proceso pictérico que permite establecer
un nexo entre el artista y su realidad natural.

Con el fin de llegar hasta nuestro objetivo, nos parece necesario sefialar algunas
figuras clave de las vanguardias precedentes estableciendo un recorrido por los
antecedentes sobre la relacion que ha existido entre la naturaleza y el artista.
Queremos dejar claro que lo que a continuacion desarrollamos, no se trata de
antecedentes del movimiento pictérico informalista, sino de las relaciones
precedentes entre artistas y naturaleza. Citaremos asi a P. Cézanne, H. Matisse, V.
Kandinsky, P. Klee y P. Mondrian, como ejemplos en donde ya se observan las
conexiones con el naturalismo. Asi mismo recorreremos el pensamiento estético de
Hans Hofmann y John Graham que influirhA rotundamente en los artistas del
expresionismo abstracto.

Comenzamos con la figura de P. Cézanne:

Ya desde finales del siglo XIX Cézanne intenta explicar como adentrarse en el
paisaje buscando el todo unitario que forma la naturaleza. Ideas que conectan con
principios filoséficos orientales y que sin duda pretendian alejarse de las doctrinas
impresionistas de la época, las cuales estaban transformando el sentir de la pintura
en frialdad mecanicista.

“Por tanto, si el pintor llega a la posesion de si mismo y a la perfeccidon de su arte,
Nno sera por paciencia, sino por amor, que es lo que confiere visibn y afan de
profundizar. Tiene que arrancar de la Naturaleza una imagen que sea, dicho sin
ambages, la suya; y sera el andlisis, si logra desarrollarlo hasta el fin, el Gnico que

le permita significarse definitivamente, abstractamente” L~ Occident. P. Cézanne, citado en
Sobre Cézanne. Conversaciones y testimonios. M. Doran. Gustavo Gili. Madrid, 1980, p. 61.

Cézanne apoyaba la idea de aprender de la naturaleza, al igual que sus
contemporaneos los impresionistas; la diferencia residia en la manera de transmitir
dicha experiencia. Cézanne aboga por la experiencia interior, por la individualidad
estética de cada hombre, que siendo constante en el aprendizaje en la naturaleza,
termina por sacar su yo, su trozo de naturaleza.

“En cuanto a los progresos a los que hay que realizar, la naturaleza es lo Unico que

cuenta y a su contacto se educa el ojo. Se vuelve concéntrico a fuerza de mirar y
trabajar.” 1bid. p. 72.
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“En la evolucion plastica de Cézanne hasta la ruptura total de la vision unifocal, se
suceden problemas semejantes a la pintura china. Para Cézanne todo el problema
de la pintura paisajistica estad en hacer retroceder el paisaje. Cézanne introdujo una
optica contrapuesta al ojo humano, pero corregida, alterando los tamarios, alejando
el objeto de primer plano. A esto se afiadia una reduccion de las diferencias de
tamafno, de forma que los objetos de primer plano aparecian mas pequefios en
comparacion con el segundo plano o el fondo y simultdneamente, aproximando lo
alejado.

Estas mismas preocupaciones sobre la profundidad y la vision psicolégica de los
objetos se aprecia en los antecesores chinos del Zen. Estos resolvian estos
problemas con una perspectiva movil y una triple distancia de los objetos, distancia
alta, distancia profunda y distancia plana.

Hacian retroceder el paisaje para captar la inmensidad y simultaneamente exagerar
enormemente de tamafio la distancia alta. Psicolégicamente se producia en el

espectador una sensacion paradojica de accesibilidad e inaccesibilidad.”La Realidad y
la Mirada. El Zen en el Arte Contemporaneo. Ana Crespo Garcia. Ed. Mandala. Madrid, 1997, pp. 94-95.

No podemos olvidar mencionar el privilegio que Cézanne concedid junto a Matisse,
al color abriendo puertas que posteriormente Kandinsky, Klee y sus
contemporéaneos, hasta llegar al movimiento de nuestro estudio, utilizaron como
factor clave a la hora de expresar o canalizar las experiencias.

“Leer la naturaleza significa verla bajo el velo de la interpretacion a través de
manchas de color que se suceden siguiendo una ley de armonia. Estos grandes
tintes se analizan asi por las modulaciones. Pintar significa registrar las propias

sensaciones de color” Sobre Cézanne. Conversaciones y testimonios. M. Doran. Ed. Gustavo Gili.
Madrid, 1980, p. 63.

Cézanne también cree en la necesidad de aprender de las formas geométricas para
llegar a comprender un poco mas de la naturaleza.

“Habria que empezar estudiando figuras geométricas: el cono, el cubo, el cilindro y
la esfera. Cuando se supieran expresar estas cosas a través de sus formas y
planos, se sabria pintar”

“Lo geométrico evalla las masas y determina las superficies. Lo geometral
establece las relaciones de altura, anchura y profundidad; la perspectiva describe
los contornos segun el alejamiento, con relacion al espectador...

Partiendo del punto, que es el origen de toda linea, tras haber pasado por el circulo
y los angulos, llegaban al estudio de las superficies, planas, esféricas, concavas,
convexas, compuestas, y al de los radios visuales. ¢Cabe encontrar un apoyo mas
positivo?” Ibid. p. 216.

En la obra de Henry Matisse podemos apreciar una fuerte influencia por el arte
oriental y su busqueda de la esencia de la realidad, del origen primigenio.

Sus pinturas nos hablan continuamente de la preocupacion por el color como
elemento transmisor de dicha esencia.

“El color contribuye a expresar la luz, no el fendmeno fisico, sino la luz que existe,
la del cerebro del artista... El color debe expresar la sensacion de cada cosa... debe
provocar en el espectador la posesion de las cosas. Dice un viejo proverbio chino:
<<Al dibujar un arbol uno debe sentir que se eleva a medida que avanza el
trabajo>>. Escritos y opiniones sobre arte. H. Matisse. Ed. Debate. Madrid, 1993.

Tenemos constancia que la obra de Matisse fue un punto de referencia muy

importante para Mark Rothko, figura emblematica del expresionismo abstracto y
mas concretamente de la pintura de campos de color.
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“El factor dominante en la formacién de Rothko es Matisse. Rothko elimina la
imagen impresionista... Queda el espacio sin personas ni cosas: un espacio no
tedrico sino empirico que se percibe como sustancia extensa y vibrante del color y
la luz” El Arte Moderno. G. C. Argan. Ed. Fernando Torres. Valencia 1984, p. 624, Vol. 2.

Observamos ahora el pensamiento de V. Kandinsky y como dichas ideas se asoman
asi mismo en su cosmologia personal.

“Toda la naturaleza, la vida y todo lo que rodea al artista, y la vida de su alma, son
la Unica fuente de cada arte. Es muy peligroso suprimir una parte de esa fuente
(vida exterior en torno al artista) o la otra (su vida interior)... jEl pintor se
<<alimenta>> de impresiones externas (vida exterior), las transforma en su alma
(vida interior), la realidad y el suefio! Sin saberlo. El resultado es una obra. Es la
ley general de la creaciéon. La diferencia se manifiesta solamente en los medios de
expresion (vida interior)”.

“La pintura llamada <<naturalista>> consiste para el pintor en tener ante los ojos
un pequeiisimo fragmento de naturaleza (paisaje, ser humano, flores etc.) para
crear un ser pictérico que se llama imagen. El <<realista>> copia exactamente
este pequefio fragmento de naturaleza (como si fuera posible reproducir
exactamente cualquier cosa). El <<naturalista>> lo modifica <<segln su

temperamento>>" La gramatica de la creacion. El futuro de la pintura. W. Kandinsky. Ed. Paidés.
Barcelona, 1996, p. 115.

“El propdsito de K