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DE SUS CONDICIONES SOCIOLOGICAS

El fenémeno de la pintura como arte, es, y ha sido des-
de siempre ¢l fenémeno del huevo Para unos, la superficie
es lo que cuenta Para otros, lo significante es €] modo sui
generis de la postura Los demds piensan que lo importante
como evidencia de su cnergia generativa, radica en el tem-
blor de su compuestos Como sea, el fenémeno del arte como
huevo, es el de un huevo grande, redondo, ovalado y hasta
plano Es pues, pensando en Kandinskyz punto, linea, plano y
espacio en todos sus momentos. .

De tal manera, el huevo del arte en tanto pintura, siem-
pre serd significacién de cosas Pero nunca jamds serd cua-
drado. Y ello es obvio Pero la pintura también es, fuera de
las causas materiales apuntadas, una explosién de suculentas
vivencias Por tales razones y otras que luego agregaré, se ve-
r4 que la pintura s y se genera en s misma, COMo causa ma-
terial, actividad creativa y “valor estético” Es pues, en una
palabra, lo que muchos pretenden que no sea: pintura, Y
como pintura propio €s que tenga sus problemas Entre ellos
estan los que se pueden considerar como fundamentos ma-
yores Y son precisamente aquellos que como objeto de di-
vagaciones, se desprenden de la imagen-imaginada, para luego
diseiiar las estructuras, donde forma y estilo generan vigor y
decantada esencia Y al mismo tiempo en que la pintura es
entendida como imagen-imaginada, o sea dentro del campo
de las estructuras, de las esencias; penetra ya arte, al mundo
de las formas y de los estilos Es decir, que de un acto previo,
objetivo por tanto, vincdlase a otro de indole diferenciado
como es lo subjetivo, 0 mis claro lo intrespectivo.

Y tal metamorfosis, tal manera nueva de percibir y ha-
cer las cosas dentro de la topografia del arte, promueve la
estructuracion de nuevos modos en la pintura, l\/E)dos nuevos
en los cuales, la comoda imagen naturalista deja de tener vi-
%encia Imagen que antes entendida como equivalencia de
a forma, dejd de ser mirada como forma de la pintura En-
tonces y a partir de ese mirar y hacer nuevo de la pintura
—marginados ya con el Impresionismo en el siglo XIX— se
establece la politica de los cambios en las artes visuales. Y a
partir de ese momento, la pintura se mantiene decididamen-
te proteica



La pintura entonces, vista de la manera dicha, ya no
serd_como causante estética y emocional, un mero hacer na-
turalista. Se alejard pues, en razén de los cambios propuestos,
de representar Unicamente ciertos tipos de formas, provistas
éstas por 1a naturaleza y la historia del arte Me refiero aqui,
al programa de formas naturales que ecolégicamente son
afines, para la accién de quien sélo copia y no inventa Ejem-
plos: el 4rbol como naturaleza y Ia casa como hecho habita-
cional O sea, lo encontrado por €l hombre como causa natu-
ral, y lo realizado por el hombre como necesidad de espacio
habitable.

Por tales causas, los modos nuevos de la pintura, al ale-
jarse de los patrones tipos de la representacion exuberante de
lo existente, como lo encontrado por el hombre, crea nuevos
tipos; nuevas vivencias por tanto Es decir, crea y ¢stablece
la vigencia de distintas y novedosas maneras de percibir y ha-

cer. Sujetos desde luego tales cambios, a las acondicionantes
sociales y culturales de la humanidad actval. Condiciones en
las cuales el hombre-artista, siempre estard predispuesto en su
hacer, mas hacia su tiempo que al pasado; estableciendo nue-
vas formas sobre la naturaleza de las necesidades de 1as cosas.

Algunas causantes de los cambios que actdan en ¢l per-
cibir y hacer Ia pintura actual, son aquellas que dentro de la
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mecdnica del progreso, de la civilizacién, codifican la politica
socio-econdmica con la politica cultural. Incluyendo también
en dichas causantes, la politica técnico-industrial. Y esto 6l-
timo s6lo para hacer constar que el artista es 6itil a la sociedad
en que vive, ya que con sus formas nuevas modifica 1o sensi-
ble del hombre, confrontdndole hechos culturales frente a sus
relaciones tecnocriticas De esta manera, el arte de la pintu-
ra, adquiere diferentes modos que se manifiestan més dind-
micos y con mayor efectividad, que los modos tradicionales
existentes del arte antes de los cambios.

No quedando lugar, por efecto de los cambios, a que el
arte se mantenga sujeto en cuanto a su problematica y su



emotividad, a lo arbitrario de los gustos personales. Gus-
tos personales que mal digeridos sobre los conceptos fun-
damentales del arte, se sustentan desgraciadamente, sobre
libros de estélica obsoleta Y sobre todo, por el entreguismo
extranjerizante de nuestras entidades oficiales en complicidad
con nuestra sociedad.

Por ello, tales gustos en cuanto personales, se constitu-
yen en males endémicos, que sin quererlo, obstaculizan el
progreso colectivo del arte En este proceso de obstaculiza-
cién, actdan lamentablemente nuestra sociedad burguesa y
algunos de nuestros pintores Los cuales que estiticos por
inercia, incapacidad o falta de sensibilidad social, consideran
que arte es sinénimo de comodidad persenal Y quizd por
elto algunos de nuestros pintores piensen que en un pais
subdesarrollado como el nuestro, el desarrollo del arte no va-
le la pena

También es necesario aclarar aqui, que ese nfimero de
nuestros pintores son negativos por su falta de “sensibilidad
social”, en cuanto a los problemas del arte Asi también por
¢l engafio en que viven y por el servicio que de engafiar ha-
cen, al propalar la validez de que la pintura sélo ¢s una pues-
ta de comodidad, para halagar tinicamente a nuéstra burgue-
sfa* tipo “corte de los milagros”

Y es una listima y listima grande, que algunos de nues-
tros pintores; que nuestra socicdad y el oficialismo imperante
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y negativo en que vivimos, ayuden a mantener como mal
endémico de Ia pintura, recursos obsolctos, més cercano a la
sensiblerfa que a lo sensible

Y es aqui precisamente, donde el verdadero problema
de la pintura en nuestro medio se plantea estratificado en la
negacién de lo creative Negacién que por sistema o cansan-
cio mental, favorece a lo imitativo o mimético Y tal causa
o fenémeno apuntado, demuestra a las claras la triste realidad
de nuestra pintura. Y demuestra, que el arte creativo es el
borracho de la familia, Situacién tnste en la que predomina
el mal gusto y la aceptacién por la pintura de motivaciones
confiontadas, Motivaciones confrontadas cémodas y serviles,
en contra de una pintura no servil, como lo es la crativa
Pintura creativa que conlleve en su esencia, pese a que se le
niegue, los signos siquicos de nuestro tiempo Y sobre todo,
los signos de 1a libertad

Triste ¢s asi en verdad, la situacién de la pintura que
en nuestro medio es aceptada Ya que en la relacion natu-
ralista de lo que sostiene y propone, sélo logra que el verda-
dero arte se vuelva un incomprendido, un inadaptado social
y cultural Sin que en ello medic razdn alguna, que justifique



tales sistemdticas negaciones, Tal situacidn hace que nuestro
arte crativo, sea un éxtrafio al'cual diariamente se le extrafia.
Incluso hasta Ios mejores amigos le vuelven la espalda, Tales
acontecimientos arrastran en si, la eterna lucha entre libertad
creativa y servilismo Servilismo siempre sujeto, pordiosera-
mente sujetado, a la idea gris.de que Ia pintura sélo debe de
ser aquel tipo de teFtesentacién justa, medida y relamida en
cuanto a los modelos provistos por la natural):aza; como lo
son los de paisajes y figuras humanas propuestas por €l mal
llamado “realismo”. Y es aqui cuando confunden el vocablo
representacion por €l de presentacién; olvidindose delibera-
damente que la presentacion es el fundamento esencial de la
pintura,

Por tal razdn, la pintura de representacién de modelos
natuarales, siempre se encnentra Esor su falta de poder creativo,
de su incapacidad de animar lo inanimado, ausente de la

magia Ausente asi de ese valor esencial, que como mégico,
se constituye en la expresividad artistica Es pues, tal tipo de
representacién, sélo una pintura de monerias, en la cual el
calco es su tnica ley efectiva Ya que los que practican tal
tipo de representacion, como aquéllos que la admiten, ilusos
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imaginan haber logrado y encontrado una expresividad donde
lo simpiatico se acumula. Pero los que tal cosa hacen y ace
an, cuin alejados estdn del arte. Y lo que es peor, qué aleja-
dos se encuenrtan del arte de su tiempo Visto Io anterior,
no queda mas remedio que pensar y con profunda tristeza,
en la miseria conceptual y perceptiva de ciertos individuos,
que vacfos, se hacen colocar sobre sus testas calvas, una au-
reola con un rétulo de “conocedores del arte”. Como por
ejemplo, aquél gris personaje que siempre lamenté —olvidan-
dose que lo pintado sélo tiene vida cultural—, el no peder
acostarse con las mujeres distorsionadas tan hermosamente
amorosas €n los cuadros de Picasso, sencillamente por ser dis-
trosionadas y no perfectas como las mujeres representadas por
algunos pintores del periodo Rococé Como imbécil es aquél,
que si en un cuadro ve una manzana apetitosa por su carno-
sidad, cree que se pint6 para ser devorada Y por tales necias
creencias en cuanto a la pintura, en las cuales la realidad es
confundida con lo pintado, el piiblico prefiere las manzanas
o algo parecido, depositando en ese tipo de representaciones
su no saciada voracidad asi como su frustrada sexualidad
Triste asi serfa 1a pintwa si su destino solo fuere el de satis-
facer necesidades gastrondmicas y sexuales Y de seguro esos
mismos personaijes, ante lo irracional que manifiestan las car-
nosidades lustrosas y ampulosas de las mujeres de Rubens, se
sentirdn defraudados Y de la misma maneia seria su reaccién
frente a las redondas rosas y verdes cames de las mujeres de
Renoir. Y ante la pintura irracional de Rubens y Renoir,
sicmpre para ¢l ptiblico tendri mucho mds valor, la repre-
sentacién de las manzanas que fueron pintadas como para ser
devoradas Y triste es también, que algunos de los nuestros
piensen que 16 importante en arte, sélo recae en la represen-
tacién de encarmadas manzanas en tanfo copias, y no en lo
descarnado del arte creativo Prefieren lo fisico y no la esen-
cia que determina lo fisico

Cierto es, que la pintura representativa, por naturalista
es s6lo imagen; pero nunca forma en el sentido del arte como
esencia. Y también ante lo dicho, s¢ presenta un problema
serio Problema que no permite por la causa natural del sim-
ple “ver”, negar de hecho la existencia de la imagen en la

intura representativa, aunque esta imagen no actle como
orma-arte Ya que tal suceso como representacion, manifiesta
1a ilusién de lo real, de lo que existe, de lo que se ve y se
palpa. Y esta evidencia contundente de los sentidos, de he-
cho es imposible negarla, aunque el aceptarla no es posible,
ya que como realidad, sélo ilusién y falsedad es lo que pro-
voca, negando de hecho lo creativo como forma-arte

Sin embargo, en cuanto a los conceptos que sobre el arte
de hoy acttian, tal tipo de representacién, de ninguna manera
es la realidad de Ia pintura, E incluso no es ni tan siquiera
realidad de lo real, ya que como ilusionismo no es realidad
viva de las cosas. Y menos por tanto, realidad de la pintura



En nuestro tiempo pues, la: representacién. modelo-igual-
imagen, no es arte Pero como a suceso confrontado, histérico,
también no se le puede negar ser representacibn,. o sea su
realidad convencional. No o%stante, PESE a €ese su ser repre-
sentacién de la realidad, de ninguna manera se le puede llegar
a considerar como realidad viva, sélo por la caracteristica de
ser imagen de lo vivo Y fAcil es comprender que como repre-
sentacién, no ¢s la vida misma Y por esa situacién, no se le

uede adjudicar a la imagen-copia, ser el cuerpo de Ja imagen-
maginada. O sea la imagen-imaginada, que por sus caracte-
risticas creativas, Sujeta queda a ser considerada forma-arie.
Por otra parte tenemos, que la imagen-imaginada es un pro-
ducto de lo existente, como lo es también de los mitos sut-
gidos del candor popular Pero, y aclarando, cuando nada mas
se copia lo que existe y sobre ello no se inventa; de hecho no
se imagina y 1a forma como arte no surge, Por ello es dado
pensar que la copia no es arte, aunque ¢sta como copia sea
parte de una realidad empirica. Por lo cual insisto, que en
arte, no importa ¢l tiempo en que fue hecho asi como los
estimulos que motivaron su forma y estilo; dnicamente im-
porta Ja realidad de lo que ha sido imaginado, ideado por
tanto Tomando ¢n cuenta para ello, el acoplamiento técnico
propio que lo imaginado exige para ser expresado, Asi pucs,
cada pintura podrd ser aceptada o rechazada, si ésta no se
manifiesta dentro del estilo que se propone Quedando juz-
gado asi entre forma y estilo: lo creacional, lo siquico y lo
social, que determinan la productividad y la cultura de una
época,

Advertencia

Antes dé continuar, quiero advertir, que de ninguna ma-
nera y sobre cualquier punto de vista, dominado por el hecho
de negar, niego los valores eternos y esenciales del arte figu-
rativo Fs decir, que en cuanto al arte, no soy dogmdtico. Ya
que para mi, arte ¢s lo figurado: lo que la pintura figura. Doy
valor asf a lo figurado como presentacién de cosas, objeto y
vivencias. Y no precisamente a lo que como representacién,
y deificacion, tinicamente recae en Ia objetivizacién del cuer-
po humano. Para mi, lo figurado y aclarado no sélo es la
representacion mimética de lo real, de lo existente. Sino que
son todos aquellos elementos, y los cuales por un sistema
compositivo, crean figura, estab?:aciendo su esencia, es decir,
su presentacién; que es su derecho a dar cuerpo a lo invisible,
O sea que transfieren ser o forma a lo pintado. Por ello, lo
figurado s el producto de lo imaginado en tanto forma Fi-
%‘ura en arte pues, no ¢s lo que representa una hoja o un brazo.

igura es, a mi concepto, todo lo que sostenido por la estruc-
tura que la construye y su compaosicién, tenga unidad y ex-
presividad De lo contrario, s6lo se manifiesta como ilusionis-
mo Ilusionismo en el cual la pintura como herramienta, deja
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de expresarse en su propia realidad O sea, que al arte le im-
porta Ginicamente que los contenidos de la pmtura, siempre y
cuando como contenidos, se manifiesten de acuerdo a lo sico-
légico de la época en que se producen.

LO REAL EN LA DESMATERIALIZACION

En el medioevo hay realidad en la pintura Los 4ngeles
no obstante a su desmaterializacién, tienen realidad Son
realidad de la pintura %del espiritu ilustrativo que los mo-
tivd, que los engendré Pero sin embargo, para los adoradores
del “becerro de oro”, carecen de vitalismo y de humanismo
Cabe decir, los adoradores de la representacién, de lo mus-
culoso y de la recreacion . Cémo, me pregunto, cémo es
posible que los adoradores del “becerro de oro”, al negar lo
espiritual, lo intangible, confundan lo humano, lo vital, con
la representacién inactiva de musculos y sexo? Cémo vuelvo
a preguntarme, como, tan grande confusién?



Un cristo de la Edad Media es infinitamente humano,
ya que no se puede negar, y absurdo es el hacerlo; que todo
acto y actitud espiritual, s¢ encuentren fuera del alcance de
la vi(i’a y de los valores que inciden en el ser humano. En
cambio, un cristo o un angel renacentista, sélo es dentro del
modelo que les presta su realidad, un complejo de suaves
muisculos, muy afines al humanismo de la adoracién fisica
del homnibre por ¢l hombre. Pero no afines al factor espiritual
que en €l arte, a mi entender, es significante de lo humano.
Vistas asi las cosas, prefiero los 4ngeles no carnales del me-
dioevo a los angeles hermafroditas del Renacimiento.

DE LAS FALSAS INTERPRETACIONES

Algunas personas que de vez en cuando describen la des-
criptiva de la pintura, se les da por hablar de cosas que no
entienden, repitiendo el dltimo libro que han leido. Asi,
sin raz6n alguna de por medio, hablan de la “seccién 4urea”,
del humanismo y del Renacimiento por supuesto. Y a fodo
precio, insisten en que sélo es buena un pintura, cnando ésta
feva el sello de “seccién durea”
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Cémo es posible que en nuestro tiempo, adn existan
gentes obsoletas que piensen seriamente, que, para estructu-
rar la composicion de una obra pictérica, de un proyecto
arquitecténico,. sélo se puede hacer mediante el uso de Ia
“scccidn durea”? No pueden pensar acaso, estas gentes, que
la composicidn, que s1 bien es cierto que obedece a sistemas;
estos sistemas varian en ielacion a las necesidades Tanto asi,
como a los cambios de las causas materiales y siquicas que
determinan ¢l ser del arte jAh la composicidn y los amigos
absoletos de absoletos modos de componer! En el sentido
en que estoy hablando, también me aflijen aquéllos que en
nombre del humanismo, piensan que la condicién de la hu-
inanidad actual, es la misma condicidén que sirviera a la huma-
nidad del periodo 1enacentista

Pero lo que sucede ¢n verdad, es lo siguiente que los
que piensan en €l nombre del humanismo, solamente encuen-
tran lo humano en €l arte, cuando en lo representado, lo
sexual existe como motivo central Para ellos, sexo es sinémi-
mo de humanismo Imaginando que en el Renacimicnto ese
era el pensar, Tales humanistas del sexo, olvidan que la con-
dicién humana actual, en cuanto a su problemética social y
econdmiea, ha determinado una condicién diferente a lo hu-
manistico del Renacimiento Olvidan asi, las amenazas de
las guerras con sus explosiones nucledres Olvidan que Ja pro-



porcién fisica de un negro, de un chino, de un europeo o un
maya, son diferentes entre si, annque esencialmente todos

ertencen al género humano, Olvidan también, que €l ham-
Ere distorsiona y es proclive al crimen Y que por lo tanto,
nuestro actual concepto de lo humano, esta totalmente opues-
to a los sistemas socio-culturales y econdmicos, que dicron
razén académica a) humanismo de! Renacimiento Lo huma-
no pues, no ¢s lo archivado entre el efeumismo de las lengnas
muertas Y por ello se hace necesario. que, cuando se piense
en €l género humano, no se le piense como a un arquetipo.
Sino por lo contrario: como a un proceso surgido de(}as con-
diciones biol6gicas y socioldgicas, eulturales y econémicas, en
relacion al tiempo en que dichas condiciones se produjeron.
Condiciones en las que por derecho creacional, los grupos
humunos dejan y dejaron ¢l testimonio de su tiempo. Y
entre los testimonios de su iiempo en cuanto a lo humano
y lo social, el arte es uno de ellos.

LA IMAGEN.IMAGINADA

“I.a imaginacién plistica puede crear formas
que, por ser misteriosas € inéditas, no son
menor reales y concretas que un arbol o un
huevo™.

Atlan

La realidad como imagen del arte, es, en cuanto al arte
mismo, un hecho inevitable, Lo malo es el no entendimiento
de esa realidad. Realidad que como forma-arte, la pintura
expresa como cosa material,

Por ello el arte, como cosa hecha por el hombre, no es
un producto de Ia naturaleza en si, sino un producto de Io
natural del hacer del hombre La realidad pues, de 1a pintura,
es un hecho material Y como tal, disefa la estructura del
ser del arte Y es precisamente en €l concepto de lo real, tan-
to en la materialidad como en las cosas en si, donde la pin-
tura tiene su apoyo, su razén de ser, su esencia etc. Pero
Ia cuestién estriba, en qué ¢s lo que se entiende por realidad
cuando de la pintura se trata Y es en ello, donde la idea o el
conocimiento de la realidad natural, es confundida con Ja
realidad de la pintura Es entonces cuando a la pintura se le
pide, se le exige, ser el hdbito que tipifica al monje. Se ¢
exige ser esa realidad convencional, y no la esencia de Ja reali-
dad Preficren pues el habito y no al monje O diche de otra
manera: quieren que la pintura sea narrativa fy deje de ser en
fin, un *‘sistema de formas y colores”. De formas y colores

ue han sido sustentados por la imagen-imaginada, dentro
el “poético habitar del hombre”. El mundo actual del arte,
como ¢l de ayer y el del futuro, siempre estuvo y estard pre-
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cedido y dominado por la imagen-imaginada Pero nunca
estuvo y estard asentado en la representacién de la imagen
como suceso confrontado Y los que sostienen que la imagen
como copia ¢s el fondo del arte, no hacen mis que confundir
la imagen con la forma Y por ello los detractores del arte ac-
tual, nunca podrin entender que forma e imagen no son la
misma cosa Ya que dan a la representacién de la imagen que
motiva, la categoria que no tiecne O sea, la categoria de ser
forma y contenido o “ilustracién”, segin el lenguaje de Be-
renson,

Para que haya forma en la pintura, dicen, la imagen de-
be ser ¢l doble J:z olgo conocido Sélo de esa manera la for-
ma existe Ya que duplicando la imagen natural, su doble
por tanto, la forma llega a tener estructura Estructura que
se origina en lo que es tangible, por afiadidura. De esa ma-
nera, incluso los cretinos habilidosos de Ia pintura, de la pin-
tura como medio y no como expresividad, piden y exigen lo
anecdotico. Ei realismo socialista, enfaticos, dicen los torpes.
Lo humano, lo vital, pontifican los aburridos neocldsicos
Mientras que por su parte, los arribistas y los criticos esqui-
neros de la pintura, confunden lo rural con la tradicién Con-
fundiendo de esa manera a sus propios dioses, con los dioses
que les son extrafios Para todos ellos, asi como para el bur-
gués, en pintura, la imagen de un caballo s6lo serd vilida
cuando lo representado adquiera los valores ilusionistas del
modelo Pero de ninguna manera aceptarin la forma de un
caballo como producto de lo imaginado No aceptarin del
arte, todo aquello que no sea representativo de sus 1deas y sus
modelos. O sea, que jamds aceptarin la magia en el arte. {Que
lejos estdn del caballo agua, del caballo nube y del caballo
rojo que verde, es azul ! Qué lejos estin pucs, del caballo
cuya imagen ya imaginada, s¢ presenta como forma que pue-
de ser puerta o silla, pero siempre esencialmente caballo. Pa-

ra ellos pues, un caballo para serlo, tiene que ser igual a otro
cabailo

De la misma manera, e} aire que nos envuelve, al ser
intado, obligado estd a ser €l aire mismo que nos envuelve
ero en esto de pintar el aire, el problema de su percepcién

y presentacitn, para €l pintor naturalista, serd del todo im-
posible

;Por qué, cual y cdmo es la imagen del aire?

Ante la interrogante planteada, recuerdo un espejo. Un
espejo magico Un espejo céue existe en el Museo del Prado
de Madrid Un espejo creador en verdad, ty 10 un espejo mi-
mético. Un espejo en fin, que escenograficamente colocado
frente a las “Meninas” de Velazquez, automiticamente se
transforma en objeto arte Y ahi lo extraordinario El milagro,
cabe decit O sea, que frente al cuadro, el esiaejo es el ladrén
de la gracia. El creador por excelencia Y es él y sélo €, quien
en verdad pinta las imigenes-imaginadas Y también es la di-



mensién, donde las imigenes ya imaginadas, se convierten en

formas Y sobre todo, es lo imposible de representar: el-aire,.

el espacio, €l tiempo por tanto Y de ello es propio pensar,
que lo que en verdad importa en las “Meninas” de Velaz-

uez, no es la anéedota, lo episddico que €l cuadro representa;
sino la realidad-pintura que el espejo protagoniza O sea, el
aire, -€l cspacio, €l tiempo y la magia Por la razén, es posi-
ble deducir, de que en verdad existen pintores que reflejan
la naturaleza, pero que sin embargo, no trasmiten forma-arte
Las “Meninas’ sin el espejo, es un ejemplo entre muchos.

Pero también y en razén de las estructuras del arte, exis-
ten presentaciones pictéricas, en las cuales lo imaginado cobra
cuerpo Adquiriendo al mismo tiempo, en razén de la estruc-
tura sustentada, la categoria de expresién. Visto lo anterior,
s¢ hace claro que lo figurado en pintura, no es precisamen-
te 1o qué no existe Sino que es aquello que teniendo imagen,
motivo en su realidad fisica, pero que al ser presentada como
imagen-imaginada, de hecho cambia su exterioridad empirica
por una exterioridad estética O sea, que a lo que existe se le
ha transferido el ser del arte, convirtiendo su realidad em-

frica en una nueva expresividad, en tanto forma y realidad

e la pintura La forma entendida de la manera propuesta,
no es la misma imagen doble de las cosas, sino el cuerpo de
lo imaginado sobre las mismas cosas Por ello, cualquier
imagen-imaginada, vista y sentida en la intimidad de una for-
ma estructurada, siempre serd nueva, expresiva y contradic-
toria, violenta dy negada Y por nueva, violenta y negada, ex-
celsa realidad de la pintura y no realidad de las cosas.

DE 1L.O UTILITARIO Y LA MAGIA

Desde €] principio, en cualesquiera de los meandros de
la Prehistoria, por las imdgenes artisticas imaginadas y for-
madas por el hombre, el arfe es clara presencia. Y en su pre-
sencia tiene modos pareados: lo formal y lo informal Lo
naturalista y lo geométrico. La capacidad y la voluntad de
forma De estos modos surgen las imdgenes-imaginadas que
presentan cosas También hay signos que presentan cosas.
Signos e imAgenes que ya transferidos por la imaginacion, nos
enteran de que provienen de lo sentido y lo vivido. Y ello, lo
sentido y lo vivido, nos comunican dos tipos de formas efec-
tivas y concluyentes: las naturalistas magicas y las geométri-
cas-simbolos Y ambas de una tremenda realidad. Realidad
de lo que existe por imaginado y que por imaginado subsiste
La re:ﬂidad en fin, de todo aquello que teniendo imagen se
ha convertido por la imaginacién, en €l ser de la forma-arte
Pero también tales tiqos de formas, candorosamente se en-
cuentran ubicados en lo que para ese entonces siendo poten-
cialmente arte; tambié era utiﬁdad. Medio en fin, para cubrir
necesidades De otra manera, cauce maravilloso de la magia
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simpitica Poi ello, al gozar de lo simpatico en taulo arte, sc
torna en ese medio beneficioso que es lo utilitario Y como
arte aunado a la magia, establece Ta presencia de lo ima%inado,

logrando asi por ¢l efécto de lo formado, acercarse a lo leja-
no Encarcela asi al temor, inventa la casa y las heiramientas
necesarias Por la imagen-imaginada y ya forma domina a la
naturaleza Sabio principio del hacer aite y magnifico ejem-
plo de lo simpatico. El arte asi, realiza su deseo de poseer
las cosas, creando e imaginando formas sobre las imdgenes
conocidas En este aspecto se sucede, dentro del campo de
la percepcién visual, un ver lo animico Un ver lo que vive
dentro de las cosas Un traspasar con la vista, la piel, las pie-
dras, los montes y crear asi, con la imagen-imaginada la pin-
tura Con todo ello, desde esos maavillosos prolegbémenos del
hacer del hombre, €l problema del arte quedé planteado. O
sea, €l problema del arte como esencia y como creacién O
bien, como utilidad y habilidad Pero mds que todo y desde
sus principios, las imagenes de las cosas, ya formas por haber
sido imaginadas; ya aite po la voluntad creadora se ponen al
servicio del hombre, en tanto producidas por el hombre Las
imdgenes ya imaginadas y vistas de ese modo, siempre mani-



festaron su finalidad pragmdtica: primero, al servicig del te-
mor y de la necesidad; después, al servicio de los brisjos y
su poder M4s adelante, se ponen al servicio de la magia or-
anizada o religién de las primeras sociedades esclavizantes.
%Zn fin, €l arte imaginando dioses, estableciendo la realidad
de los mitos, actfia siempre ¢ invariablemente, al servicio de lo
utilitatio De ello su necesidad de expresidn figurada en unos
casos, y geométrica en otros Pero nunca copia evidente del
objeto. Antes que copia, libertad creativa, pese a su utilita-
TiSINO,

Por ello, por ntiles y libres, las formas artisticas sirven,
son simpaticas Todo el arte asi, y en funcién de esa red m4-
gica inor‘génica en que se mueve, ¢s tipicamente utilitario,
pero también es libertad Todo el arte tiente a servir, y sirve
al hombre como actividad social Pero como arte tiene dos
maneras de servir: una de esas maneras es aquélla que, en
contra de su libertad, sirve a los dictados de una burguesia:
un mal servicio por tanto Y la otra manera es aqueélla que,
siendo libre, s6lo es utilitario a la libertad, sirviendo por na-
tural donde le corresponde Por ello, el arte actual sirve al
hombre Y sirviendo al hombre, sirve a la humanidad, Y
siempre desde luego, que la libertad acompafie al hombre
Y en el hombre, la humanidad.

Por tales razones, las imAgenes-imaginadas de la Prehis-
toria, aunque sujetas al servicio de las necesidades bisicas del
hombre (como lo deberfan ser para el hombre actual), fueron
las causas con las cuales dejaron el testimonio de su tiempo.
De esa manera, sus formas aunque naturalistas en esencia,
no se les puede condicionar a la idea de la copia; porque lo

roducido y presentado como arte, no es la imagen base, sino
ﬁ) formado por la imaginacién. Ademas de eso, estd la magia
simpatica Lo irracional vilido en que el arte vive

DE LO DRAMATICO EN EL ARTE:
LO FRIO Y LO CALIENTE

La pintura actual, enajenada estd al clima del drama
Toda pintura en la cual lo anecdético no existe, debe pro-
curarse una actitud Es decir, debe comunicar, Debe dialogar
Debe dramaitzar Ya que un arte sin comunicacién, sin dra-
ma, carece de expresion En una pintura, para que la comu
nicacién o el drama existan, la pintura como “‘mera cosa”
que es, necesita de que “algo” se le agregue Necesita ser de-
positaria de “algo”, de un “bien”, de un “valor”. Pero no es
necesario que lo agregado sea una imagen natural Necesita
Ginicamente que la materia se le agregue un “valor cstéti-
co”, o sea un bien. Pero, cémo entonces una obra pictdrica

ue no descansa en la imagen empirica, puede estar transida
e acercamiento, de drama, en razén del hombre que la pro-
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duce y del hombre que la recibe? ;Dénde pues lo perceptible,
si como pintura carece de la representacién de lo real? En
razén 2 lo interrogado anteriormente, es necesario aclarar, que
¢l problema o la causalidad de lo comunicable o del drama
en una obra de aite, no reside en la representacién de imége-
nes naturales, sino en lo obrado sobre 1a materia Pero frente
a lo obrado, surgen dos secuencias que se sostienen en dos
términos: lo frio y lo caliente. Y en ambas secuencias, exis-
tiendo los contenidos Contenidos que se tornan errdticos,
cuando €] observador de arte, no tiene conciencia clara de
lo que son las formas-arte De ello surge ¢l uso equivocado
de los términos frio y caliente. De manera especial, cuando
lo comunicado por una obra de arte, algunas veces es entendi-
do y otras no por el observador. Asf vemos, que cuando los
contenidos son empiricos, jamas se dice que la comunicacién
no existe, concediéndole asi al término de lo caliente un hecho
afectista Pero cuando los contenidos de una obra, son los
“valores estéticos” depositados sobre la materia que estruc-
tura la forma —y los cuales el observador no entiende—, se le
aplica el término de 1o frio, O sea, que la obra carece de los
efectos necesarios que estimulan los sentidos

Pero yo no quiero pensar, que ambos térmings, son pott
tadores de errdticas apreciaciones Quicro pensar y manifestar
incluso, que los términos de lo frio y lo caliente adjudicados
a una pintura, no obedecen siempre en cuanto al observador,
a lo que €] pretende entender como comunicacion en fa pin-
tura Ya que tales términos y en €l caso aludido, no son mais
que soluctones téenicas encerradas en la teoria del color, en
tanto a lo préximo y lo lejano de la situacidn de los elemen-
tos. Sobre todo, cuando ¢stos obran sobre una superficie
de dos dimensiones El ténmino frio, en todo caso, no tiene
en cuanto a lo lejano, €l atributo de lo que no comunica:
antes lo contrario I)igo, que como valores estéticos, lo frio
y lo caliente, aunque pertenecen al campo de lo sensorial, no
constituyen “valores” gastrondmicos ni sensuales. Sino que
sencillamente “valores estéticos” Y nada mis

Una pintura figurada, segin algunas personas, es una
pintura que representa imdgenes humanas, y que por tanto,
sustenta su motor emocional en lo més afin a lo sensorial
sui generis, Y una representacién de ese tipo, siempre estard
ajena a lo frio. E] resorte emocional actda por la “endopatia”.

por tanto, no hay problema en cuanto a que la pintura
de representacion sea aceptada, y su comunicacidn, quede en-
tendida S6lo queda ante tal actitud, ver si lo realizado res-
ponde a la téenica y al estilo propuesto En €l ¢aso de no
responder, se puede llegar a considerar como a una obra que
carece de efectividad, pese a que lo narrado se de por enten-
dido. Pero en €l caso de que la pintura no presente figuras
humanas, no obstante mantenga comunicacién, ésta no serd
entendida como pintura Y todo por el hecho de estar descar-
gada del dispositivo comtin de ser reconocida, Y a esta forma



de pintura se le considera como a una pintura fria. Y seré
por tanto, una pintura sin expresion y sin comunicacién,
s6lo por €l hecho de no manifestar plenamente, las imagenes
naturales que han precedido a su realizacién, Y el caso s
peor aun, cuando por ejemplo, la pintura sostiene todo su
sentido emocional én un objeto utilitario, Y sobre todo, cuan-
do este objeto utilitario, como objeto pasa a ser parte de la
pintura transforméndose en objeto-arte. Entonces, la pintura
como soporte de lo utilitario, aunque no utilidad pragmética
como pintura; serd siempre para el observador, el vacio y 10
frio por excelencia. Lo no humano por tanto FEl objeto asi,
visto como accién de la pintura, pese a su contenido claro
or lo inequivoco d¢ su presencia, siempre serd para quien no
o comprenda, una realizacién fria, sin valor por tanto, De
ello se deduce, que el piblico, en cuanto al arte actual, con-

funde la imagen por la forma. Acarreando en tal confusién,
conceptos particulares y errdticos Conceptos que negativos,
son incapaces de mostrar lo comunicable que existe en el
arte de su tiempo

Visto lo anterior, pasemos al problema de la pintura co-
mo drama Pero, ;qué es el drama en la cE)intura? y geudles las

categorias del drama? y seudl el entendimiento del drama?
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Todas estas preguntas como otras sobre €l mismo tema, dia-
riamente se presentan cuando se constata la presencia de
secuencias, en las cuales €l drama tiene multiples expresiones.
Y el arte actual nos presenta al respecto, varias categorias
sobre €l drama en la pintura Y para ¢llo, para ese logre y su
consecuente expresividad, no necesita 1ecurrir a la sensible-
tfa, aunque si a lo sensible, Quiero decir, que para establecer
los estimulos que determinan ¢l drama, la pintura no necesi-
ta de la narmativa Pero si necesita, establecer una serie de
situaciones provocativas Situaciongs que se producen como
signos del dliama, no en relacién al grito ni a la sangre; sino
en relacién a conflictivas actitudes que luchan por sobresalir,
entre los significados y lo significante Situaciones donde los
signos y lo significante, afectan y alteran ¢l plano. Afectando
de la misma manera, al material que es depositario de lo ex-
presado, donde lo sorpresivo y lo intangible, se tornan en par-
tes vitales Partes que ya situadas en la actitud que les es
correspondiente, logran provocar la accién donde el drama se
preduce Y no un drama unilateral, Sino que un drama uni-
versal, comunicable, en el cual los sucesos se manifiestan en
la actitud provocante de la forma y el color Y para tal fina-
ldad, no es necesario usar de lo teatral en la pintura. Ya que
1o teatral como tal, tiene de acuerdo a los postulados que le
son naturales, sus propias dimensiones en cuanto al drama.
Obsecuentes siempre, con lo significante de la temdtica des:
arrollada Entonces, en la pintura, €l drama estd ausente de
toda teatralidad, ya que su planteamiento es mucho mds inti-
mo, Y por intimo mds efectivo. Quiero decir, que el drama
en la pintura no es una accién de efectos grandilocuentes,
sino todo lo contrario. Tomando en cuenta para ello, que la
temAatica del arte actual, el hipienizarse de lo anecdético,
propone una pintura de lo coti&giano. Propone la fascinacién
del mundo de los objetos, pequefios y grandes (macrocosmos
y microcosmos), que se vuelven partes de la cotidiana conti-
nuidad del humano existir Propone asi el arte, en cuanto a
la pintura, el uso de los objetos que jamés habian sido causa
de atencidn estética Y la estética al dar atencidn a tales ob-
jetos, logra que éstos se transformen en objeto- arte Estable-
ciendo en ec]]los una vivencia artistica, que los acredita como
medios expresivos Y los objetos ya transformados en arte,
se tornan protagonistas de su propio drama Drama que como
propio de los objetos, no s6lo es presente en ellos, sino que lo
cs también en el soporte, 1a idea y la composicidn, como acti-
tud provocativa De ello tenemos, que el drama en el arte de
la pintura, no necesita del cuchillo y Ia sangre Necesita Gni-
mente de un plano, de un punto, de una linea y de un objeto
Y para el observador  vivir su tiempo.






	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

