SOBRE ALGUNOS TOPICOS DE ARTE




El presente capitulo no comprende, como los otros, un de
bate de ideas o comentarios sino que es mas bien la recopilacion de exposiciones he
chas, en diferentes oportunidades, sobre diversos topicos artisticos como: la ensefian
za en el arte, el surrealismo y su evolucidn pictdrica, y pintura sicopatica.

DE LA ENSENANZA DEL ARTE

Todos estamos de acuerdo en la necesidad de una renova
cioén. Pero ¢Hacia donde debe enrumbarse? ¢Cuil debe ser su orientacidonfundamen
tal? ¢Cual su planteamiento pedagdgico? Ugarte Eléspuru algo nos dice al respecto
en el reportaje que el domingo pasado publicara este Suplemento. Habla él de: "O
rientar a la formacidn de un bagaje de conocimientos de oficio y de la formacidn de
conceptos cualitativos que pongan al estudiante en situacion de manejar los elemen
tos plasticos de acuerdo a la libre voluntad de eleccidon de camino y de acuerdo a la
temperamental manera de captar las formas". Y unas lineas mas alld reafirma  su
manera de pensar diciendo: "Por que la ensefianza del arte no puede estar sometida
a formulas de uniformizacién”. Siendo la afirmacidn cierta, creemos que requiere
aclarar y precisar nociones.

Para comenzar debemos admitir por cierto que la facultad
creativa no se ensefia y por 1o tanto que el paso por una academia no convierte a es
te 0 al otro en pintor o en escultor. El artista no se hace, llanamente nace. Basica
mente, entonces, no puede pensarsele como un establecimiento otorgador de titulos,
un mecanismo hacedor oficial de artistas. Y no puede pensdrsele, tampoco, como
el organismo depositario de formulas y normas consagradas y transmisibles que  sdlo
tenemos que seguir con aplicacion para convertirnos en artistas. El fracaso y el des
crédito del academismo tipo Beax Arts nace, justamente de no haber comprendidoca
balmente, tales principios.

A nuestro juicio la funcién de una acddemia de Bellas Ar
tes seria.la de ofrecer el ambiente mas propicio para el desarrollo vital, cultural y
artistico a quienes sienten la vocacion del arte. En tal sentido, academia ensu a
cepcidn de sociedad o agrupacibn artistica y no en el de establecimiento de ensefian
za. Pero a mas de tal funcion existen un minimum necesario de conocimientos de
orden artesanal y de oficio y un minimum de conocimientos tedricos del lenguaje gra
fico, necesarios para facilitar la posesion de medios y la seguridad expresiva del ar
tista. Es hacia esta doble necesidad de escuela de medios expresivos basicosy  de
matriz generadora del arte en nuestro pais hacia donde convendria enrumbar nuestra
escuela.
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Por ello es que estamos de acuerdo con Ugarte Eléspuru
de orientar hacia "la formacidn de un bagaje de conocimientos de oficio”; es
to es, facilitarle al alumno el aprendizaje que lo lleve a la posesion de un me
tier” sdlido, una plena posesion del uso de los medios de expresion, sus posibi
lidades y secretos. Tal por lo demas, acotémoslo al margen, era la funcion
docente que sin proponérselo cumplian los talleres renacentistas ante 1os apren
dices. Cuando, en cambio, habla de "formacion de conceptos cualitativos”,
nuestro acuerdo no es tan tacito en cuanto la frase no resulta suficientemente
explicita, pues si bien un nivel de juicio cualitativo es deseable, una transmi
sion de "conceptos cualitativos”, como pudieran ser los de Thiersch, por poner
un ejemplo, puede resultar peligroso.

El otro aspecto de funcion docente que pudiera realizar
la Escuela seria como sefialdramos, el de facilitar el adiestramiento en el ma
nejo, sentido y valorizacion de los elementos o lenguaje de expresion. El des
crédito del academismo nos ensefid que no hay formulas ni recetas, queno hay
patrones a seguir, pero los afios corridos igualmente nos han ensefiado, que e
11o no quiere decir que no existan principios basicos que condicionan la impre
sidn trasmisible por los elementos graficos y pictoricos. Tales son los valores
de linea, de superficie, de color, de tono, de composicidn, etc., en  cuyo
conocimiento y adiestramiento es conveniente iniciar al futuro artista. La en
seflanza se desplazaria asi de los métodos de representar un objeto,  perspecti
vas, sombras, modelado, anatomia, hacia los medios basicos de la expresion
plastica: linea, color, composicion; los fundamentos del lenguaje a utilizar,
para que cada cual luego encuentre y elabore su propio decir.

Mas alla de esto no conviene sino asegurar el ambiente
que facilite el propio desenvolvimiento, tanto en necesidades de orden mate
rial cuanto de posibilidades y deseos de orden artistico, esto es: un medio de
cambio de ideas, de aclaracidon de dudas, de critica orientadora, de satisfac
cion de apetencias artisticas, de contacto con las manifestaciones todas  del
arte de ayer y de hoy, de discusiones y polémicas, afirmaciones y negaciones.
Un medio inspirador y germinante mas que normativo; pues, como decia ya
Wild, el arte no puede ser ensefiado sino solamente revelado. Para tal efecto
el viejo método de los talleres parece ser el mas apropiado, siempre que  se
realice en su acepcion renacentista de un taller de trabajo de un maestro alre
dedor del cual se agrupan los discipulos para ir formandose en la diaria labor
creativa, en vez de los actuales salones donde el jefe del taller es un profesor
que va por horas a ensefiar en vez de ir a trabajar.
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Tanto cuanto la ensefianza de los procedimientos de ofi
cioy de los medios basicos de la expresion plastica deben de estar exentos de cual
quier parcializacion o tendencia, la etapa formativa en la labor del taller debe estar
identificada con una manera artistica de ser. No cabe una escuela con una tenden
cia, pero no cabe tampoco, creo yo, un taller sin una tendencia, sin una direcciona
lidad sin una significacion. La escuela, en tal sentido, deberia constituirse en el me
dio en el cual el alumno puede escoger tal o cual taller coincidente con sus  inclina
ciones y con su personalidad en formacion. Bien lo ha dicho Malraux: no hay estilo
neutro; mal puede haberlo entonces en la época formativa, y no temamos que la per
sonalidad del maestro pueda constrefiir aquella del discipulo que los ejemplos  histori
cos nos tranquilizan al respecto, cual el del Greco y Tintoreto, Rafael y el Perugino,
y tantos mas.

Una transmision de conocimientos de oficio, un adiestra
miento en la captacion y manejo del lenguaje expresivo, una formacion cultural am
plia, y luego el propio descubrimiento y el propio afianzamiento en la labor diaria y
persistente al lado de quien puede aconsejar y orientar con la palabra y conla obra
que se ve gestar y plasmar.

No es nuestro propdsito analizar aqui el método ni los re
sultados, ni tampoco juzgar criticamente los diversos y algunos de ellos importan tes
trabajos de grado, pues tratindose de un estudio especificamente técnico  arquitectd
nico saldria de los 1imites que hemos puesto a estas columnas. Nuestra intencion es
mas bien de mirar tal muestra en parangon con aquella de la escuela de Bellas Artes,
que comentdramos la semana pasada. Hace ya algunos afios que la arquitectura aqui,
como en muchos otros lugares se ensefiaba como el aprendizaje y copia de ciertos ci
nones y determinados elementos decorativos componibles en una fachada conforme a
algunas pautas, la finalidad pedagdgica actual es radicalmente distinta, pretendiéndo
se impulsar al maximum las posibilidades analiticas y creativas del educando tanto
en su funcién humano social -la obra arquitectdnica como una respuesta a las necesi
dades del hombre y la sociedad- cuanto en su inventiva constructiva y plastica, de
terminantes de la forma espacial arquitectodnica.

En los trabajos que se mostraban en la Escuela de Nacio
nal de Bellas Artes, parece ser que los métodos siguen siendo aquellos del Beaux Arts,
de centrar todo el aprendizaje en la reproduccion primero de modelos de yeso y lue
go del modelo viviente. El método puede que sea bueno si continfia aceptindose co
mo valida la premisa que la finalidad del dibujo o la pintura es simplemente la de re
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producir objetos; pero hoy, sin pensar remotamente en el abstraccionismo, todo
artista por mas cerradamente figurativo que sea, sabe que dibujo y pintura  son
medios mas altos de expresion. Aprender a reproducir un objeto es sélo una  de
las facetas y al convertirsele en Ginica o por 1o menos preponderante se corre el
peligro de inducir al alumno a una comprension limitada del arte. Extremando
los términos podria decirse que lo que importa no es ensefiar a copiar sino inducir
a crear.

No ignoramos que dentro del sistema de la reproduccian de
un modelo, generalmente la figura humana, cabe simplificaciones y acentuacio
nes expresivas, y es dable, también, derivar problemas de color y empaste. Mas
el peligro estd que con tal método las posibilidades creativas se limitan de inicio
y los hechos primarios y fundamentales resultan secundarios y contingenciales .
Con otras palabras, podria decirse que el método no impide -dependiendo de
la capacidad del jefe de taller- plantear parte de los problemas plasticos; mas lo
deseable no es que no impida, sino que lleve a considerar las bases de todas  las
posibilidades plasticas.

Justamente, la exposicion que comentidbamos 1a semana
pasada permite apreciar 1o que venimos de decir. Alli, dependiendo no del sis
tema cuanto de quien lo realiza, sdlo algunos talleres van més allid de la  mera
reproduccion para patentizar ciertas preocupaciones formales y rara vez cara y de
finidamente. En un porcentaje abrumador el tema de dibujos y pinturas es el de
un modelo individual posando, en donde no cabe enfrentar problemas de  compo
sicibn y equilibrio, los que tampoco parecen ser la preocupacién primaria de las
pocas naturalezas muertas que se exhiben. Salvo en contadas excepciones se en
cuentran imégenes con un contenido de emocidn o una riqueza de fantasia e ima
ginacion. Las deficiencias apuntadas no pueden ser generales a los cientos de a
lumnos, tiene que ser y es, mas bien, inherente al sistema empleado.

Desde la época ya lejana del Bauhaus en que se plantean
los fundamentos de nuevos sistemas de entrenamiento artistico, hasta nuestros
dias, mucho se ha adelantado en los métodos de impulsar y ayudar al desarrollo
de la sensibilidad artistica de un individuo y afinar sus medios innatos de  expre
sidn. El problema como se ve es uno y doble: el desarrollo al midximum de la
sensibilidad y el entrenamiento al maximum de las facultades expresivas de esa
sensibilidad, las posibilidades creativas del individuo.



No pensamos, pues no estamos capacitados, en dar pau
tas de como realizar una educacio6n artistica en ese sentido, pero creemos que como
ilustracion a lo que venimos de decir y como comparacion al sistema académico que
todavia aqui seguimos empleando podemos citar algunos tipos de ejercicios que se in
cluyen en otros sistemas de educacion.

DIBUJO AUTOMATICO: Se deja a la persona que dibu
je al azar, tal como hay veces se hace cuando se habla por teléfono, y luego se hace
que le aplique color.

TEXTURA: Ejercicios que permitan la apreciacion de
texturas, recortando pedazos de papel blanco los que se pintan diferentemente en  di
versas texturas, para luego con estos y con telas hacer "collages”.

EJERCICIOS DE ESTADO ANIMO: Expresar el estado de
dnimo mediante dibujos o recortando figuras de papeles de diferentes colores sin ma
yor preocupacion de composicion.

DIVISION DEL PLANO: Ejercicios para afinar las rela
ciones de proporcion en las divisiones de la superficie, subdividiendo una lamina con
lineas de papel o con cordeles en ejercicios de lineas mas fluidas.

RELACION DE SUPERFICIES: Similar a la anterior pero
mediante la utilizacion de superficies recortadas de color (cuadrados, tridngulos, etc. ),
libremente dispuestos.

EXPRESION DE ESTADO DE ANIMO: Pintar, sin figuras
representativas, una imagen que exprese su estado de animo (alegria, sorpresa, triste
za, etc.)

STENCILS: Recortar en papel formas diversas y, luego,
utilizando los vacios como patrones pintar en una lamina, utilizando variadamentelas
formas patrones.

TRANSCRIPCION DE MEDIO EXPRESIVO: Dibujar libre
mente mientras que se escucha una misica y luego pintar de acuerdo conla  impre
sion musical experimentada.

EJERCICIOS DE COMPOSICION: Colocar ante el alum
no una naturaleza muerta y hacer que esta sea al pintarse reagrupada por el artista en
cuanto a dimensiones y relaciones de elementos.
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LIBERTAD DE INTERPRETACION: Presentar unarreglo
de naturaleza muerta a los alumnos y una vez observado por estos retirarlo, para
que solo sirva de partida comiin para que cada cual se produzca libremente.

IMAGENES SUBJETIVAS: Conseguir del alumno que
produzca una imagen pictorica que extravierta imagenes recurrentes por €l teni
das, tales como suefios, ensuefios, etc.

USO DE IMAGENES: Utilizando fotografias, reproduc
ciones, ilustraciones, etc., el estudiante debe rearreglar estos con una determi
nada finalidad expresiva, exaltindose asi el valor de las imagenesreproducidas.

PINTURA AL OLEO: Ejercicios de uso de la  pintura
al dleo para descubrir y familiarizarse con las posibilidades y calidades del me
dio, empaste, veladuras, etc.

DIBUJO Y PINTURA DEL NATURAL: Conel modelo
de la figura humana demostrar con tonalidades de un solo color, los diversos pla
nos del cuerpo.

Tales, repetimos, son algunos de los ejercicios utilizg
dos para facilitar el desarrollo de las facultades creativas de cualquier individuo.

En la pasada semana se realizd el Primer Concurso Es
colar de Pintura y Dibujo. Valga lo plausible de la iniciativa para excusar la
falta de recto criterio en el planteamiento del mismo que en muchos - .aspectos
més que un concurso artistico tuvo ribetes de competencia deportiva, para la
cual los alumnos representantes de los diferentes centros escolares eran  congre
gados en un saldn y puestos a trabajar sobre un tema determinado y dentro de un
tiempo fijo; una especie de concurso artistico con pistola, crondmetro y equipos.
Mas recomendable pareceria ser que dentro de las clases de dibujo y pintura se
seleccionen de cada colegio los mejores ejemplos y sean éstos enviados para par
ticipar en el concurso y la consecuente exposicion del mismo.

Pero a nuestro entender 1o méas objetable en la di.reg
cidn dada al mencionado concurso ha sido el desconocimiento y desconsidera -
cidn a la cualidad artistica mas importante en el nifio, esto es la exaltaciéon de
su fantasfa e imaginacién. En vez de calco cldsico y reproduccioén de una foto,
donde el nifio queda reducido a la categoria de copista, por muy grande que su



habilidad sea, o alin aquella del afiche, en el que el problema es principalmente de
comunicar una idea antes que de crear una imagen plastica, los concursos  artisticos
escolares deben ser orientados a ensanchar la libertad creadora del educando, afinarla
riqueza innata de la sensibilidad artistica del nifio y exaltar 1o espontidneo de su fanta
sia plastica.

Para los adultos que vivimos en un panorama intelectual de
nociones y conceptos, asomarnos a través de trazos torpes pero seguros y directos,  a
aquel mundo propio del nifio que él vive puramente en imagenes, es siempre una  ex
periencia a mas que grata provechosa; el recuerdo de la vigencia de una dimensidon ol
vidada.

EL SURREALISMO Y SU EVOLUCION PICTORICA.

Un clima de imaginaci6n y fantasia es la dominante del con

junto de pintura surrealista que se exhibe. Dentro de esta tonica, los cuadros nos
traen un surrealismo decantado en el que las imigenes poéticas representadas van sien
do reemplazadas por imagenes plasticas expresivas de una vibracidén poética; como

sin duda ejemplarizan, dentro la obra de un mismo pintor, los cuadros de Dominguez:
Ola (1939) y Dos vasos (1953). En términos generales y dentro del espiritu surrealista,
se trata de un proceso que va de lo literario a lo plastico; de la manera literariamente
surrealista que representan Magritte, Labisse, Toyen Lauren, a aquella pictéricamen
te surrealista que se ve en los @iltimos Dominguez, Picabia y en la nueva generacidn
de Hantai, Deux, Singlero.

Y quiza si decir pictéricamente surrealista noes ensi muy
exacto, puesto que un buen niimero de telas no podrian calificarse, en rigor, dentro
de la manera surrealista. Los dos cuadros de Lam, por ejemplo, tienen un mayor pa
rentesco con Picasso y Tamayo que con Ernst, Ray o Dali; Dominguez, consu hermo
so cuadro Experiencia, estd ya practicamente en el abstraccionismo; Deux es  surrea
lista en la medida que lo fue Klee, de quien parece ser continuador; Hantaiy Singler
muestran telas que bien podian estar colgadas en un saldn de pintura abstracta; y, has
ta el mismo Picabia luce un sintetismo pictérico de raiz formal.

El hecho es interesante de apuntar porque a la vuelta de unos
afios parece comprobarse que, al margen de etiquetas y tendencias, 1o que importa es
la realidad pictérica. ‘Una necesidad de reentrarse en lo misterioso y encontrar  mas
alla de lo conceptual las raices de lo maravilloso y poético, dio origen a una manera
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0 escuela; salvo en los mejor dotados, los caminos fueron inspirados por la poe
sia, y la pintura solo se circunscribid, en muchos casos, a reproducir la  ima
gen pogtica. Pero el valor no estaba en la manera o escuela, sino en la libera
cidn de lo racional y en la intensificacion de la fantasia; y el compromiso pic
torico en la posibilidad de crear plasticamente tal clima. Estaba y sigue es
tandolo, tal como lo demuestran las mejores telas de la muestra que comenta
mos.

Pero el hecho pictorico es la preocupacion del arte
abstracto, y en cuanto la pintura se aplica a expresarse por sus propios medios
el camino lleva hacia los limites de la abstraccidén; maximo si partiendo de lo
puramente formal y geométrico, el arte abstracto se aplica a entregar una cos
movision. Partiendo de polos opuestos pareceria que las dos grandes tenden
cias de la pintura contemporanea se dirigen a un punto de encuentro e integra
cidn; en donde un cuadro de Hartung no es mayormente abstracto que un Han
tai o un Dominguez. ni estos mayormente surrealistas que aquel.

Aunque el lenguaje artistico fuera de una diferen
cia que llegara a lo opuesto, ambos movimientos sinembargo poseyeron, desde
su inicio, un substrato comiin; aquel de sustituir 1a realidad externa porla rea
lidad interior. Ambos como arte aplicado a crear un universo, no mas a repro
ducir el mundo que nos rodea; crear el universo de la propia realidad interior.
Que se hiciera a través de imagenes absurdas o irracionalmente relacionadas ,
cual en los suefios, o por medio de formas no figurativas de los objetos  exter
nos, lo substantivo comin era la necesidad de expresarse uno mismo, de  plas
mar el yo en iméagenes artisticas, en formas y colores. Ambos, una ensefian
za de que la realidad exterior adquiere su significado cuando se ha hecho car
ne y entrafias, ha devenido la realidad de un hombre; al menos artisticamente.

NOCIONES SOBRE PINTURA SICOPATICA.

En el niimero del pasado domingo, en este mismo
Suplemento se publico una informaci6n sobre pintura sicopatica como comen
tario a la coleccidn de cuadros que posee el servicio del Dr. Honorio Delgado,
del Hospital Victor Larco Herrera. El tema de la pintura y, en general, de
las obras artisticas de los alienados es de tan subyugante interés que nos mueve
a hacer los comentarios que siguen.
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En consideracion a los ejemplos que ilustraban la nota
en referencia, nosotros dirfamos que en tal no se trata propiamente de pintura sicopati
ca, aunque a no dudarlo haya sido hecha por alienados. Artisticamente no interesa la
clasificacion médica de un individuo, sino el estado siquico en que ha sido dada la o
bra, y en el caso que comentamos se trataria de una pintura hecha por locos pero, no
de una pintura de locos.no expresiones artisticas de la sicosis.

Quizas nos equivoquemos, pero para nosotros el denomi
nador comiin de cualquier estado de locura es la inadecuacidn a la realidad circundan
te. El loco forja y vive su propio mundo en prescindencia y, en veces, en antagonis
mo al mundo que lo rodea; consecuentemente su pintura, que no es sino un medio ex
presivo, no puede otra cosa que comunicarnos ese su mundo tenso de angustias, fanta
sfas y emociones, con una espontaneidad, una verdad y una franqueza libres de toda
traba, de toda regla, de toda pauta, de toda premeditacion.

La pintura sicopatica es una pintura de improvisacion y
momento, una pintura de automatismo, impulso y necesidad emocional que se  vuel
can, una pintura agudamente subjetiva; ella es incompatible con largas elaboraciones,
con directivas trazadas, con nociones objetivas. En un momento demencial no es con
cebible que se recuerde, interese y represente tan objetivamente los personajes litera
rios de Don Quijote y Sancho Panza, como es el caso de la muestra que comentamos.
Lo que impulsa a pintar no es una nocioén o valor recordado sino el momento animico
en que se vive.

Tampoco resulta muy demencial elaborar la imagen de
un barco naufragando entre sombras crepusculares como simbolo del naufragio mental
que se auto-experimenta; luego, ya en mejoria, la imagen del barco libre del naufra
gio pero en proceioso mar; por filtimo, ya curado, en un paisaje tranquilo. Presupone
la serie una continuidad y concatenacion de direccidn a través de un largo tiempo,que
conjuntamente con lo elaborado de la manera pictorica, debilita la fuerza expresiva
y la intensidad poética propia del simbolismo directo y espontdneo de la pintura  de
mencial.

Resefiando la sorpresa que causan los cuadros, se escri
be en la nota informativa que los presenta: "No se espera que estén realizadas con
todas las galas de la més depurada técnica”, y un poco maés alld se habla de:  "Men
saje de equilibrada hondura". Posesion de técnica y equilibrio son justamente antagd
nicas con una pintura sicopatica. La demencia es desequilibrio y al demente el im
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pulso emocional artistico lo rebasa.

"Nosotros sentimos por 1o tanto -escribe Mal
reaux- que si el nifio es a menudo artista €l no es un artista. Puesto que su
talento lo posee y €l no posee a su talento. Incapaz hasta la adolescencia de
mantener en una serie de dibujos, aquello que hace la cualidad de uno de €
llos, €1 es pintor como el hombre en estado del suefio es poeta”......"A la
maestria €l substituye el milagro”. Las citas las traemos a colacion porque e
llas son aplicables igualmente a la pintura de los locos. Tal que para el nifio
podriamos decir: El loco es a menudo artista, pero no es un artista. A lamaes
tria €l substituye el milagro.

Una caracteristica de la pintura de locos, que
el mismo critico francés ha sefialado, es aquella en que el demente rechazala
creacion de la ilusion: no figura los objetos, las personas o los hechos conla Hi
nalidad de crear la ilusién de su existencia, sino como signo de un lenguaje,o
simbolos cargados de oscura significacion. Su pintura no es, como aquella que
comentamos, la representaciébn mas o menos romintica de una escena,  sino
la plasmaci6n de un oscuro mundo interior mediante figuras y objetos  signifi
cativos.

Lautreamont fue de los primeros que habld "de
la belleza como el encuentro casual de una maquina de coser y una sombrilla
sobre una mesa de diseccion” en reconocimiento a la belleza de lo inesperado
y aldgico, de lo sobrecogedor y absurdo, de la poesia de las vivencias no con
cientes. Hay sin duda alguna una profunda relacion entre la pintura demen
cial y la pintura surrealista. En la desfiguracion de intensificacion emocional,
que va de Van Gogh hasta Picasso, existe también una cierta relacion con 1la
desmesurada acentuacidn de ciertos caracteres significativos de la pintura de
locos. Pero con el cubismo y el arte abstracto, que se producen como hechos
puramente plasticos, no existe ni puede existir relacioén alguna. Hacemos la
aclaracion dado el tenor del articulo que comentamos.



