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INTRODUCCION



“Lo que no es ligeramente deforme refleja

inestabilidad, de donde se desprendeque lo
irregular, es decir lo inesperado,la sorpresa,el
asombro constituyen una parte esencial y
característicade la belleza”.

Raudelaire

El objetode este trabajo de investigaciónes como en la mayoríade los

casosel resultadode unarelaciónde afectos,afinidades,intuicioneseinterrogantes

que se agolpan sobre el complejo discursode una singularmanerade percibir,

sentiry pensarel mundo, desdela figuración escultóricaexpresionista.

Al reconoceralgunosrasgosde la propia personalidadartísticaen sintonía

con la estéticaexpresionista,emprendemosesta investigacióncon la esperanzade

que la empatía arroje nueva luz y permita adentramoscon intuición en los

sentimientosdesnudosque habitan las aguasprofundasy que tanto interés

despiertanen estaparticularconcepciónestética.Bucearemosen un análisisde
sentidotratandodecomprenderglobalmenteestatendencia.También,pretendemos

examinarlos factoresque a nuestrojuicio tienen mayor pesoen una figuración

multiforme y caleidoscópica,siempredesdela perspectivadel escultory asistida

naturalmente,por distintas aportacionesteóricas provenientes de áreas de

conocimientodiversas:estética,psicología,crítica de arteetc.
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La esculturatanto en épocamoderna,como en otras épocasha provocado

en todomomentounsentimientode nostalgia,comosi suactualizacióndependiera

de la reconstrucciónde algúnmomentoafortunadoen la historia de la escultura

Así, el arqueologismoescultóricoha mantenidoel alientorománticoen un reducido

sectorde la producciónescultóricacontemporánea,no perdiendola veneración

haciael pasado.Es en esteámbitoen el quepretendosituarme,enaquellasfiguras

de relievecuyaobrano reniegadel pasado,sino quelo retomany transformande

acuerdo a las distintas concepcionesestéticasde la épocaque les tocó vivir,

dotandoa sus produccionesde nuevossignificadosy manteniendoun peculiar

diálogo entremateriay espíritu.Esteen ocasiones,apareceimpregnadoderetazos

de ironía y suúlezamentaly siemprelleno de tensión.Son produccionesque se

resistenaunareducciónconceptualy analítica,queconcentranen supresenciauna

gran fuerza expresivay misterio reclamandoescenificaciónen el espacioreal o

sugeridoe irradiandounaintensavitalidaddesdesu interior. En definitiva, nuestro

estudioirá orientadomásconcretamentehaciala producciónescultóricafigurativa

de corte expresionista.

Resultanecesariosin embargo,hacerunaseriedematizacionesy precisiones

sobrela utilización deltérminoexpresionismo.Resultafrecuenteencontrardistintas

definicionesdel término, que si bien compartenuna relaciónde afinidad entre

ellas,observamosciertosmaticesdiferenciadoressegúnel contextoo el paísenque
son usados,convirtiéndoseen uno de esostérminosuniversalesy queno entrañan

ningunaideade movimientocoherente.Puescomo afirma H. Read:

“El expresionismono indica unasimpleescuelaestilista,sino quees
uno de los modos básicos de percibir y representarel mundo
circundante...Es una palabra fundamentalmentenecesaria,como
“idealismo” y “realismo” y no una palabra de implicaciones
secundariascomo“impresionismo”. (El significadodel Artep.201)

El términoexpresionismosevincula directamentecomoun actoreflejo al

movimientoalemán,queen un sentidorestringidosedesarrollódurantelos treinta

primeros años de este siglo y por extensión, una característicafamiliar en la

tradición estéticadel sentirgermánicoo nórdico,másproclive a la introspección.
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Sin embargo,pruebade lo escasamentedeterminantequeresultael origen étnico

de los modosestéticos,citar la obra de O.Richier o M.Marini, cuyo arte no es

emblemade los caracteresque acostumbrana tenersepor Mediterráneoso que

decirdel artedeAfrica Tropical. Lo mismopodríamosdecirensentidoinversodel

alemánW.Lehmbruck,cuya obra está ligada a la tradición francesa,clasicistay

mediterránea.

Algunos autores han querido ver en el expresionismouna actitud

típicamentegermánicay “romántica” frente al clasicismode ¡os fauvistas,más
ligados al mundo mediterráneo,-tesis que entre otros sostuvo W.Worringer,

eminenteteórico de esta tendencia-.Esta se fundamentaen que los pueblos

nórdicos poseenuna concepcióndel mundo y de la vida más trascendentaly

desesperadaquelos puebloslatinos.

Sin embargo,al igual queotros movimientos,el expresionismoha surcado

la historia del arte en importantescreacionescuyos antecedentesse extienden

desdeLas deformesvenusesteatopigiashastalos caprichosde Goya o lasescenas

callejerasde Daumier Con ello no pretendemosnegarla enormeimportanciade

la corrientenórdicay germánicaen el senodel movimientoexpresionista.

Michel Ragonpor otra parte.afirma que fueron Grunewald,Cranachy

Durero quienesanunciarondirectamenteel expresionismoalemán; al igual que

Brueghelel viejo y el BoscoprefiguranaEnsory el expresionismoflamenco.Pero

habríaqueremontarsea épocasanteriores,al arte románicoen el siglo Xli, donde

la visión apocalípticaproduceunaexaltaciónexpresivaevidenteo al góticotardío

enAlemaniadondesemantieneunaconexióncon el artede la tradición medieval

y que el expresionismoalemánde principios de siglo reflejará en emblemáticos

escultorescomoE. Barlacho W.LehmbruckAsí pues,el expresionismono essólo

unaacepciónde estilo, se manifiestaen el arteprehistórico,en lasartesarcaicas,

en el arteantiguo tardío,en el arte medievale incluso en el artedel siglo XVII.

Peroel expresionismo,aunqueno estéadscritoa una épocau otra, a un estilo u

otro; si es una constanteuniversalen el cursode la historia del arte, dado que

apareceuna y otra vez sin que nuncallegue a desaparecerdel todo. Desdeesta
perspectiva,el movimientoexpresionistade los 30 primerosañosdel siglo XX no
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seríasino unamanifestación,quizá la másrica y profunda,de esaconstante.

El expresionismoes una actitud vital y los artistasque representanesta

tendencia,por la quefluyen distintascorrientes,seplanteanlos conflictos íntimos

delsentimientotrágicohumanode angustiacon sarcasmoy desesperación,con el

dinamismopalpitantey existencialdela vida,fruto engranpartedelambienteque

sumeal mundoen determinadosmomentosde la historia.

La amplia dispersión de la sensibilidad expresionista,nos obliga a

planteamosesteestudioconmoderadaambicióny por estarazón,analizaremosde

unaforma global las clavesconceptualesy expresivasen las quebásicamentese

sustentala obrade escultoresrepresentativosde estesigno dentro del panorama

internacionaly desdesu perspectivahistórica. Nos limitaremospues, a destacar

puntualmentelas aportacionesde personalidadesseñerasde esteparticularsentir

a travésde la historia.

La selecciónde imágenesescultóricasqueacompañannuestrasreflexiones,

tratande complementarlos argumentoscon un claro propósito,hacer coincidir

palabrae imagen. Alguna de las esculturasmencionadasen apoyo de nuestros

argumentos no han sido reproducidasdada su profusa divulgación y fácil

localizaciónen libros o catálogos.

Advertimos que en esteanálisisno aplicamosestrictamenteuna secuencía

cronológicahomogénea,al considerarqueesunasimplificaciónquenosayudapoco

a descubrir relaciones y significados en una categoría estilística en la que

predomina una sensibilidad difusa e individual. El análisis desemboca

necesariamenteen un estudiomásprolijo de la obra desarrolladapor escultores

relacionadosen distinto gradocon esta categoríaexpresiva, en el períodoque

abarcala décadade los añosochentaen el panoramanacional Evidentemente,

entre los impulsosde creación figurativa, la esculturaexpresionistarecobraun
nuevoaugey gozade gran vitalidad en los últimos tiempos,ocupandoun espacio

importante en la esculturamoderna en diferentes ámbitos geográficos.En el

desarrollode estecapítulo, asícomo en el cursodel trabajo,destacamosalgunos
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rasgosde atinidad o divergenciaque puedenapreciarseen la obra de artistas

coetáneosemparentadospor esta forma de expresióny que en la décadade los

ochentatuvieron un gran protagonismoen el contextointernacional,nos estamos

refiriendoa la obra escultóricade (3.Baselitz,M.Lúpertz, A.R.Penck.

Introducirseen el ámbito del análisise interpretacióndel arte, en estecaso

el de un comportamientointuitivo, instintivo y temperamental,resultatareadifícil,

dadala exigenciade traducir a lenguaje escrito todo un cúmulo de sensaciones,

emocionese ideas que se plasman simultáneamenteen el lenguaje plástico

escultórico.Librar este escollo implica no sólo un esfuerzode adaptacióna un

medio en el queel artistaplásticono seprodigademasiado,tambiénadoptarun

métodode análisisformal y desentidoa travésdel cual poner en ordennuestras

ideas. Un método queresultanecesarioen el medio escrito,en el pensamiento,

pero artificial en el procesode creación expresionistaen el que se agolpande

forma indiferenciadaemocionesy pensamientos,imponiéndosefinalmente la

intuición y el instinto por la forma.

Sin embargo,reconocemosla utilidad de esta investigaciónque por una

parte,ventilael egocentrismoqueenocasionesnos caracteriza;por otraparte,hace

prevalecerla visión delescultor,asumiendoo rechazandolas distintasperspectivas

quenosofrecenlasaportacionesteóricasexaminadasy porsupuesto,constituyepor

sí misma una reflexión enriquecedora,que indudablementeha de revertir

positivamenteen el desarrollo de la docencia de una apasionanteárea de

conocimientocomo es la escultura.

Tras una serie de reajustesestructuralesde los asuntosque quedaron

esbozadosen el anteproyectode este trabajo, en el desarrollodel mismo se

configurantres partes bien diferenciadas.En primer lugar, para establecerun

substratofirme y coherentesobreel quedesarrollarla investigación,comenzamos

analizandoel procesodeconceptualización“emotiva” de la forma figurativaprevio

a la representación.Así pues, en el primer capítulo tratamosde esclarecerla

estrecharelaciónexistenteentreel procesodepercepción,vivenciatacto-visualdel

esquemacorporal - entendidoéste como punto de partida en el procesode
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abstraccióndelqueseextraeel esquema,fiel reflejode la estructuradel “percepto”

figura humana- y la forma plásticaescultórica.En particular, aquellaque pone

especialénfasisen la deformaciónexpresiva,comovehículonaturalen la expresión

de emocionesintensas.

Aunqueresulteun tanto paradójico,comohemosavanzado,para abordar

las distintas relaciones plástico-conceptualesimplícitas en la representación

escultóricade la figura humana,nos vemos obligadosa adoptarun método de

análisisporpartes,haciendohincapiéen los valoresintrínsecosde la obra (valores

estructuralesy compositivos).No eludimosaspectosaparienciales,quesin lugar a

dudasanimanla vida de los personajesy hacenvisible la imagensignificantecon

espontáneosimbolismo, desvelandoel sentido y significado de la forma en su

insustituible unidad. No obstante,estos aspectosson tratadosen profundidady

completadosen otros apartadosposteriorescomo los referidos a los valores

mátericos,gestualesetc.

En otro orden de cosas y dentro de este mismo capítulo, matizamosel

conceptode simplicidadestructural,dentrodel ordencomplejo quecaracterizala

forma y sentidoexpresionista.

A lo largo del segundocapítulotratamosde definir las clavesconceptuales
y expresivassobre las que se sustentala figuración escultórica expresionista.

Analizamoslas motivaciones,resortesemocionalesy principiosquegobiernanesta

concepciónestética,desdela cual seproyectaun patéticosentidode la existencia.

Así como los valores o factorescreativosmediantelos cualesy a través de la

experienciaindividual, desvelanlo que paralos representantesde esta tendencia

es esencial,la dimensiónespiritualdel hombre.

Seguidamente,en el capftulo tercero, tratamosde descubrir la actitud

creadoraque da sentido a la obra escultórica expresionistaen su más pura

concepcióny la hallamosen su línea trágica,allí dondese presentanencrucijadas

y fronterasque librar y transitar.

11



En el cuarto capítulo hacemosuna reflexión sobre la estrecharelación

existente entre el sentir expresionistay ¡os poderesexpresivosde la materia.

Analizamosel gran protagonismoqueasumenlos valorestáctilesen la expresión

formal de sentimientosintensos,al instaurarseunafuerte tensiónentreespírituy

matena.

Analizamospor otraparte,losprocesosdecreaciónmáscaracterizadosque

acometeel escultorexpresionista,en su luchapor hacerbrotarintensasemociones

o explorarlos rinconesmásoscurosdel alma. Asimismoanalizamoscómoal calor

de las sugerenciasy posibilidadesque brindanmateriay técnica;y a travésdel

diálogo abiertoentreespíritu y materiaseva configurandola ideaplástica.

En el quinto capftulo,centramosnuestraatenciónen el análisisde las más

caracterizadaslicencias formales utilizadas en la representaciónescultórica

expresionistaconsecuenciadeun procesodeabstracción.Distintosprocedimientos

deformadorestalescomo: estilizaciones,alargamientos,estiramientos,hinchazones,

mutilacioneso fragmentacionesetc, formanpartedelamplio repertoriode recursos

estilísticos.Estosevidencianla emocióndelartistaindividual,desdela cualpiensan

y sientenla realidad,dandoriendasueltaa la intuición, con el seguroinstinto de

la forma plásticade sello personal.

El sextocapítulolo dedicamosal estudiode las propiedadescualitativase

intensificadorasde vida queposeenloselementosdinámicosno sóloen la dinámica

visual de la expresióny percepciónde la forma, sino tambiéncomo elementos

caracterizadoresde pesoen las pretensionesestéticasde la figuración escultórica

expresionista.Asimismo, analizamoslas variablesdinámicasque condensanlas

imágenesescultóricasfijas de este signo, contenidasen un espaciopermanente,

generalmentecenadoy sólo abiertoal impulsoquenostransmitela sugestiónde:

movimiento,ritmo y tensión.

No sólo hablamosaquí de los elementosdinámicos elevadosa rango

estructural;también,de otros elementosde índole apariencial,concernientesa la

expresividadextrínsecade la forma quepor susinnegablescualidadesdinámicas
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refuerzanel dinamismoexpresivode la forma plástica escultórica.Tanto la luz

como las expresionesgestualesimpresasen la materia,contribuyena reforzar la

expresióndinámicay vital de la forma plástica.A travésde contrastesvisualesy

táctilespodemospercibir la vitalidad que brota del choquede energías,la que

irradiade la materiay la queinyecta el propio artistaal dar forma a la materia.

En la segundaparte, comenzamosanalizando la reacción del artista

expresionistafrentea los objetostribalesy formasdearteprimitivo o arcaico.Una

seleccióndeobrasrepresentativasdeescultoresemblemáticos,ensintoníacon esta

líneadeexpresión,nosserviráparaanalizarlas fuentesiconográticasde referencia

y asimismocomprobarlas consecuenciasformalesy expresivasquederivandesu

influencia, en la concepciónde personaleslenguajesplásticos. El anhelopor el

retornoa los orígenes,la revitalizacióndel significadoy la espiritualizaciónde la

creaciónartística,llevan al escultorexpresionistaa adoptarnuevosarquetiposen

contactocon creacionesarcaicas,primitivas y con aquellasformasde realidadno

desgastadas.

Tratamosde dejar constanciade las importantesaportacionesformales,

conceptualesy metafísicasquede algunamanerahanpodidoextrapolarsedelarte

primitivo y que a travésde la sensibilidadartística individual han enriquecidola

plásticade la esculturaexpresionistafigurativa a la vez quesu evocaciónestética.

Finalmente,en el capitulo dedicadoa figuras representativasdel nuevo

expresionismoescultóricoqueafloré en la décadade los ochentaen el panorama

nacional,analizamoslos múltiplesaspectos,vertientesy facetascaracterizadorasde

esta tendencia,constituyéndoseun fenómenodifuso, multiforme y calidoscópico

tanto en sus formas como significados. Así mismo tratamosde reflejar las

principalesinquietudesquehoy ocupana estosescultores:FranciscoLeiro, laume

PIensa,JuanBordes,AndrésNágel y David Lechuga.

El análisisdela obradeestosescultoresrealizadadurantela pasadadécada,

pone de manifiesto la importante contribución aportadapor estacorriente o

tendenciaen la restauraciónde la figura humanacomoimagenexenta,capazde
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funcionarcomo signo de su propia identidadu objeto de sus estrategiasvitales.

Esta se manifiestageneralmenteen su concepciónmás rotunda,de imponente

presencia,conpeso,mediday lugar en un espacioquees real, no sólo imaginario

y lingilístico; condensandoaquellosvaloresespiritualessiempreanheladosen las

pretensionesestéticasexpresionistashistéricas.

Porotraparte, seanalizael manierismofigurativo quebrotade la obra de

algunos de los escultoresobjeto de estudio como: Leiro, Bordes y Nágel

principalmente.Éstesefraguaen la síntesisde personaleseclecticismosplásticos,

estableciendounaacertadasimbiosisentre la tradición y el nuevoespíritu de los

ochenta.

Comocolofón,analizaremosalgunasobraspersonalesenmarcadasen este
peculiarmododesentir,significandoalgunosde los conflictosíntimosqueatenazan

al serhumanoen su existir. Partiremosdelanálisisdeaspectosvisualesde la forma

plásticaen directarelacióncon su sentidoexpresivo;a la vez, atenderemosa los

valoresintrínsecosde la obra, -valorescompositivosy estructurales-definiendo

esquemasde fuerzasvisualesy señalandoaquellosfactoresde los quedependela

expresióndinámicade algunasde las obraspresentadas.

Por último, antesde cerrarestaintroducciónquisiéramosdejarconstancia

de nuestro más sincero agradecimientohacia aquellas personas,alumnos y

compañerosde profesión,con los cualesdebatimose intercambiamosideassobre

estascuestiones;graciasa su ánimoy estímulohemospodido llevar a términoesta

empresa.

Especialagradecimientoa mi mujer, a supacienciadebola transcripcióny

correcciónsucesivadel texto. Del mismo mododeboagradecimientoal profesory

escultorD. PedroTerrón Manrique por su pacientedirección,asícomo el apoyo

y confianzaprestada.
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PRIMERA PAR TE



LA. REPRESENTACLON ESCULTÓRICA

EXPRESIONISTA
1.



1.1. CONCEPTUALIZACIÓN DE LA FIGURA HUMANA

El arte occidentalha sentido siempre una fascinaciónnarcisista en la

contemplacióncorpóreadel ser humanocomo parteimportantede meditación,

pensando insistentementeen la física anatómica. La pérdida cíclica de

autoconcienciaha hechoreaparecercon renovadafuerzala figura humanaen la
creaciónartísticadelartecontemporáneo.El arteentoncesseinstrumentalizapara

favorecereseestadode autoconcienciay sehacenprecisasnuevasópticascon las

queobservary recrearnuestropropio esquemacorporal.

Cuandoel artista-escultorde estesiglo alcanzó ese anheladoestadode

autoconciencia,entoncessepreocupóde buscarotrasclavesexpresivas,superando

la física anatómicay pensandoen términosespaciales.Así puedeapreciarseen una

extensalista de eminentesartistas como: Archipenko, Henri Moore, Pablo

Gargallo,Julio Gonzálezy un largo etc.

El desarrollo alcanzadopor distintas cienciasy áreasde conocimiento

científico: Biología, Botánica,Geología,Cristalografíaetc., hahechoqueel artista

escultorde nuestrosiglo ponga su punto de mfra en el amplio repertorio de

motivosquela naturalezale ofrece,penetrandoen la realidadocultade lascosas.

Sin embargo,la prodigiosanaturalezadel ser humanosigue utilizándosecomo

paradigmade la composiciónviva, tantoen la enseñanzade las Bellas Artes como

en otrasdisciplinasatines.
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La estrecharelaciónexistenteentreel procesode percepciónde la figura

humanay su representaciónesevidente.La representaciónescultóricasuponeun

procesoprevio de abstracciónperceptivadelqueseextraeun esquemaquerefleja

la estructuradel “percepto” figura humana.Esquemaqueestraducidoaelementos

plásticosdel lenguaje escultóricoy que a su vez son articuladosen orden a su

correspondenciafondo-forma.

La conceptualizaciónvisual es el resultadodeun procesodeabstraciónque

semanifiestaen la percepciónde la forma; la cual segúnlos teóricosde la Gestalt

suponela captación de lo esencial, es decir, “la aprehensiónde los rasgos

estructuralesgenéricosde un objeto”.

En estesentidoRudolf Arnhei¡n afirma:

“Unos pocosrasgossalientesno sólo determinanla
identidad de un objeto percibido, sino que además
hacenquesenosaparezcacomoun esquemacompleto
e integrado.Esto escierto no sólo de nuestraimagen
como totalidad, sino también de cualquier parte
concretaen que secentrenuestraatención”.w

Parala Gestaltpues,el procesodepercepciónde la formasuponeel inicio

de conceptosperceptuales.

Es en la representaciónescultóricade la figura humanadondesecentra

nuestroestudio, en su síntesisplásticay másconcretamenteen aquellasformas

atropelladaspor la emocióndel artistaquegenéricamentequedanadjetivadasde

expresionistas.Pero en este capítulo introductorio, nos dedicaremosde forma

primordial a enmarcarconceptualmenteel tema que nos ocupa;abordandolas

distintasestructurasen las quesemuevela figura humanadeexpresióncorpórea,

estasson: la espacial,de relacióny temporalSi bien, estaúltima al estarreferida

al estudiode imágenesfijas dependede la estructuraespacial

Tras estepreámbuloy comopasoprevio obligadoa toda teorizaciónsobre

la morfologíade la figura humanaen el medio escultórico,hemosde comenzar
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necesariamenterelacionandolos conceptosde forma y estructura.

La“forma” humanao imagenantropomórfica,suimpresiónsensible,engloba

el vasto conjunto de característicasperceptualesy fenoménicasque pueden

extraersede los cambiosde posición y orientaciónen el espacio.Este concepto

cobra una dimensión de mayor profundidad cuando implica al conceptode

“estructura”referidoa todagamade característicasportadorasde identidadvisual

que permaneceninvariablesante transformacionesespacialese interpretaciones

formalesy estilísticas.De la interrelaciónde todaestagamade elementosbásicos

de los queconsta,resultaunaorganizaciónquellamamosestructuraAhora bien,

cuandohablamosde“forma estructural”,nos estamosrefieriendotambiénalo que

muchasobras de arte tienensin duda, ciertaspropiedadesestructuralescomunes

y en estesentidohablamosde formas de arte. Perocuandohablamosde forma

expresionista,nos referimos principalmente a su propio y único modo de

organizacióny no al tipo de organizaciónquecompartecon otrasobrasde arte.

El escultor, graciasa mecanismosmentalesde la percepcióncapacesde

seleccionar,abstraery sintetizar,extraede la imagencorpóreahumanalos rasgos

estructuralesmásrelevantesy conjuntamente,aplica al esquemaformal resultante

la plásticamásconvincentea susintencionesexpresivas.

Para que podamosreconocerla figura humana en las muy diversas

interpretacionesescultóricasdeestesiglo, nuestrosmecanismosperceptivoshande

combinar y fundir necesariamentedos estructuras: la del concepto visual

almacenadoen la memoria(imagengenérica)con las característicasestructurales

que la interpretacionescultóricapresente.Destacar,que la propiedadperceptiva

másimportantede la forma estructuralesaquellade la quedependela identidad

visual del objetoconsiderado.

La concepciónformal quesintonizaclaramenteconla estéticaexpresionista

es quizá, la que nos ofrece Bernard Berenson dotada de cualidades

intensificadorasde vida:
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“La forma vivida y comunicada en términos que
intensifican la vida, que no son otros que valores
táctiles y movimiento (.j. La forma es aquel
resplandor interno que alcanza la forma externa
cuandoen unasituacióndadaserealizacon plenitud.
La forma es el aspecto de las cosas visibles que
intensiticala vida’. (2)

En definitiva, la forma en el mundodel artees unacualidadsupremaque

rebasael conocimientocomúnirradiandoel sentimientodevitalidad. El vitalismo

y el organicismoson como factor y componenteestético,notasdestacadasdel

expresionismoescultórico como tendenciao constantemanifiesta desdeel arte

prehistórico.

Los precedentesmáspróximosde la esculturaexpresionistaregidapor estos

principios los encontramosen las formasrodinianas,en el límite extremoentreel

dentro y el afuera,cuyo interior se desborday agita como en las figuras de

A.Bourdelle. Ambosbuscabanque la forma brotarade su estudio interior, del

propio desarrolloorgánicoy del impulsoemocional.

Rodin siempremanifestóquela verdadinterior deldesarrolloy la forma

serevelapor el tacto,másquepor la vista. El tacto tiene unaprioridadsensitiva

enel actode la creaciónescultóricay son esencialmenteestassensacionestáctiles

deempujey presiónlas quedeterminanla vida de lassuperficies,por el encuentro

de la masainteriory el espacio.La mayoríade los escultoresmodernoscoinciden

en quefue Rodinquien devolvió al arte de la esculturaun sentidopropio de los

valoresprovenientesde las sensacionestáctiles. Valores “hápticos” •~ en cuanto

que revelan, por medio de un cierto grado de deformación, las tensiones

muscularesinternasde la figura humana.

Luegotomaríanel relevounalargalista deartistasqueseexpresancon una

vehemenciapródiga en distorsionesformales,muy propiasdel arte »htptico~. En

9Updco~: ténnjno inventado por el histoMdor an.tnaco de cite Alan Riegel pv. de,crlbfr tipos de cite e. lo, que la, fonnn sc

hallan dictadas por senacio.es frte,ma, que por obaernde. externa
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1.2. LA VIVENCIA DEL PROPIOCUERPO

La imagendel cuerpohumanohemosde considerarlacomounaestructura

antropológica; es decir, con dos componentesintegrados: el fisiológico y el

psicológico.La representacióne interpretaciónescultóricade la acciónhumana,de

la propiavida interior, brotadel impulsointernoquela genera.Esta“energía”ha

de dar coherencia interna y unidad al conjunto de la figura articulando

adecuadamentelos elementosformales y expresivosque surgena lo largo del

procesocreador.

Mentalmentenos formamosunaimagende nuestropropio cuerpo,éstase

nos revelacomo una representaciónque aglutinasensacionesde diversaíndole:

sensacionestáctiles,térmicas,de dolor etc. Recibimossensacionesqueprovienen

de los músculossintiéndosela energía,incluso sensacionesprovenientesde las

vísceras.En definitiva, nuestraimagencorporalseapoyaen unabasefisiológica.

Cualquier escultorque se enfrente al problema de representarla figura

humanay pretendaacentuarsuscualidadesexpresivas,reconoceprontola valiosa

ayuda que presta el sentir imaginariamentela posedel modelo de referencia.

Podemosvivir y sentirlassensacionesanteriormentedescritassólocon“ver” deuna

maneraatenta.Ver, naturalmenteaprehendiendola intimidad de las formas,a la

vez que confontandocon la experienciasensibleacumuladaen la memoria. En

definitiva, esesentir expresionistadel quenos ocupamos,partede la realidaddel

cuerpohumanocomoalgoquehayquevivir desdedentroy quienlo observadesde

el exteriorha de sentiry comprendersu realidadintenor.

La experiencia perceptiva resulta más completa si nosotros mismos

reproducimosla posedelmodeloduranteun tiemporazonable;entoncestendremos

una concienciainmediata no sólo de la naturalezafisiológica de la pose desde
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nuestraexperienciakinestésica,sinotambiénde la unidadconquesentimosnuestro

propiocuerpo.Puesno hayqueolvidarqueel organismohumanofuncionasiempre

como un todo, física y psíquicamentey por tanto, cualquier actividad motriz

proyecta resonanciasexpresivasque mantienenun cierto grado de afinidad

estructuralcon procesospsíquicoso estadosde ánimodeterminadostransfiriendo

su expresiónsimbólicaa la forma plástica.

Me viene a la memoria,el sorprendenteprogresoexperimentadopor una

alumnade segundocursode especialidad:“Técnicasdel volumen”, asignaturade

Modelado,cuandorealizábamosun ejerciciocuyonúcleode contenidosgirabaen

torno a la “Representaciónescultóricadelmovimientoy expresióndinámicaen la

figura humana”;trasobservaratentamentela lentaevoluciónde la modeloen una

secuenciade movimientosde repeticiónsucesiva,es detenidala modelo en el

instanteque a nuestrojuicio sugieremayor dinamismo. Puesbien, despuésdel

estudioy análisisdealgunosprincipiosen los quesefundamentael movimientodel

cuerpohumanoy trasla toma de datosmediantedibujos,pequeñasarmadurasde

alambrey bocetosde barro; pude comprobarcon cierto asombro,el notable

progresoexperimentadoconrelaciónaanteriorestrabajosfigurativos.La escultura

plasmabaacertadamenteel talantedinámicode la pose,muy característicaen los

movimientosde lasbailarinasde ballet Concluidoel ejerciciopudimoscomentar

y analizarsuslogrosy descubrirquecunabaestudiosdedanzay balletCambiamos
impresionessobre cómo experimentabasu propia imagen corporal y vino a

reafirmar lo que pensabaal respecto.Efectivamenteexperimentabasu propio

cuerpocomo una unidad,pero se tratabade algo másque simple percepción,

estabapor encimade las sensacionese imaginacióndel propiocuerpo.Percibíasu
imagencorporal comounaimagentridimensionalcon la mismaapariencia.

Cabe pensara tenor de esta experienciaque, quizá nuestroesquema

corporal lleve implícito algo más de lo que sabemosacerca del cuerpo.

Posiblemente,mediantesucesivasalteracionesdela posición,vamosconstruyendo

un esquemacorporal variable de nosotros mismos. Es decir, cada pose o

movimientonuevo, se confrontarácon una especiede esquemaplásticoque va

estructurandoespacialmentelas vivenciascorporalesproducidaspor los sucesivos
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cambiosde postura.Es en cierto modoun patrónde forma quese impone a todo

el materialestimulantequeentendemoscomoun conceptovisuaLAsí pues,nuestra

imagen o esquemacorporal lleva aparejadasconsigouna serie de impresiones

psíquicasque surgende los impulsos,y que a travésde su dirección visible o

movilidad, percibimos la expresión de nuestrasíntimas impresiones. En estas

situaciones,la percepciónkinestésicade la propia conductamuscularjuega un

papelesencialy tal comonos dice 1. Hogg:

“Si la conductamusculary la experienciakinestésica
son isomórficas~ es explicable queseauno a veces
tanagudamenteconscientede la expresiónfacial, dela
posturao los gestospropios”. <41’

Incluso en actividades motrices puede darse tal correspondencia.La

conductamuscular-agarrar,soltar,levantar,correr,aflojar, doblarse,enderezarse,

detenerseetc- pareceproducirconstantementeefectosde resonanciamental Por
lo cual,parecelicito afirmar quetodoslos actosmotricesson expresivos,aunque

en diferentesgradosy todos comportanla experienciade los correspondientes

procesosmentalessuperiores,aunquesólo seadébilmente.

El escultor expresionista transfiere a la escultura antropomórfica

determinadosconceptos expresivos a través de esquemasestructuralesque

vehiculan metafóricamenteprocesos y actitudes psíquicas. La experiencia

kinestésicaque se produce en el espectadorpodemosconsiderarlacomo un

componente importante que refuerza la emoción provocada. En un arte

comprometidoesencialmenteconla expresiónintensa,inclusoviolentay dramática,

provocarestareacciónestéticaenel espectadoresdeunaimportanciaprimordial

De ahí, el empeñoen la distorsión formal, enseñaestil~tica del expresionismo,

repleta de recursos y artificios: hinchazones, alargamientos, contorsiones,

desgarramientosetc.

~sonsorfin.s,o¶t¿rmino utiliando por
tMm para definir la cisuRitud estructural exiateste ente la propia conducta moacular y las

sensaciones kinestéaicas que aconspafian a deteminadas porsirua, gestos, acciones ett del cuerpo humita Anidad que se manifiesta
tasnbi¡t en pr~esos mentales, actitudes psfquicss, estado, de ¡timo et
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En este momento de la reflexión se nos planteaun interrogante¿Qué

relaciónpuedeexistir entreel conocimientoanatómicode nuestropropio cuerpo

y el esquemacorporal, que se nos revela como algo másque un cúmulo de

sensaciones,impresionespsíquicas,recuerdosde experienciasíntimas o simple

experienciaperceptiva?.

Primeramente,entendemosque nuestro propio esquemacorporal está

íntimamenteligado al de los demás.La dinámicade dobleconfrontaciónquese

entablaentrenuestroesquemacorporalcon movilidad propiay por otra parte,la

imagencorporal de los otros, otorgaal esquemacorporaluna condiciónviviente

en su continuadiferenciacióne integración.

Nuestrossentidosexternosno nos reportanuna experienciaobjetiva de

nuestrocuerpo.Sin embargo,el cuerpode los otrospermiteformamosla ideade

nuestropropio organismocorporal,medianteel contactoy la contemplación;por

otraparte,su confrontaciónnos ayudaacobrarautoconciencia.De tal modoque,

la presenciade la imagen plástica de la figura humanadespiertaen nosotros
sensacionescorporaleselementales,lo queconstituyeun valiosoinstrumentopara

accederde una forma másdirectay emotivaal contenidode la obra escultórica

figurativa o por el contrario, indisponernosagozarde ella.

Situandola cuestiónplanteadaenel planodela experienciaartísticapropia

diremosque, el conocimientoanatómicodel ser humanoesdegran ayudaparael

escultorfigurativo,ya quepermiteadquirirunconceptovisual enconfrontacióncon

la vivencia íntima de nuestropropio cuerpo.

Pararepresentartridimensionalmenteuna figura humanasegúnla forma

modélica que nos presentala naturaleza,es preciso comprendercon rigor su

anatomía;y en todo caso,para dar forma visual de uno u otro signo a cualquier

contenido espiritual encamadoen la figura humana,ha de comprendersela

estructuray función de las distintas partes del cuerpo humanocomo unidad

orgánicainterdependiente.De tal forma que, en la representacióndel cuerpo
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humanoel escultortiene quellamarla atenciónhacialos cambiosmusculares,las

tensiones,relajamientosetc, que acompañana toda acción. Estas alteraciones

percibidasy sentidasempáticamente,esprecisoacentuaríasespecialmenteen las

coyunturasy articulaciones,exagerandotambiénlas manifestacionessubcutáneas

de la estructuraanatómicaparacomprenderlas tensiones,presiones,relajamientos

y sobre todo los puntosde reposo.La configuraciónantropómorficaconcebiday

gestadapor la necesidadde proporcionarlas formas con las cualespodamos

identificamos más fácilmente, han de exaltar nuestra conciencia de vida,

estremeciendonuestro ser entero, los sentidos,los nervios, los músculos, las

visceras.

Los esquemasformalesque se imponenen las esculturasquesemuestran

y analizanal final -último capítulo-derivandeconocimientosanatómicosy de otra

índole. Estos se utilizan para caracterizary plasmarconceptosexpresivosen su

vertienteplásticay anímica.La osamentao estructuraóseadelcuerpohumano,las

leyesbiofísicasenlas quesefundamentael movimiento, la conformaciónorgánica

de músculos,tendonesy huesosque se adivinan bajo la piel; en definitiva, la

biología expresivaque condensanlos valoresplásticos,recursoscompositivosy

estilísticosparaintensificarla expresiónvital, son algunosde los instrumentosque

de unaforma difusautiliza la intuición.

En basea estaforma de conocimientointuitivo ligadoa la íntima vivencia

denuestrocuerpoen relacióna la percepcióndelcuerpode los otros, reconocemos

las emocionesvinculadasa accionescorporales.Todo esteabundantematerial

tiende un puenteentre la vida física y psíquica que nos permite orientar los

elementosformales del lenguaje escultórico de acuerdo a leyes biofísicas y

configurar un esquemafigurativo que por sus atributosplásticos,expresivosy

estructuralesasumaun valorsimbólicodel temarepresentado;capazdecomunicar

unavitalidadenclaracorrespondenciaconla intensidaddelsentimiento.Kenneth

Clark nosconfirmaestegénerode transformacióndel conocimientoanatómicode

nuestropropio cuerpoen experienciaestética:

25



“El oio sabe siempre más de lo que ve; y el
conocimientopuedeelevarel poderdepercepcióndel
artista a un plano desdeel cual se comuniquemás
vívidamente 1...] Tal es la sensación de vida que
extraemosde los músculosy tendonesdel Hérculesde
Pollaiuolo y mástarde,de los atletasde Miguel Ángel
Cadaformaestátensey llena; nohaysectoresflojos ni
inflados. Y cadaforma confirmael conocimientoque
poseemosde nosotrosmismossin tenerconcienciade
ello. La concienciavaga y difusa de nuestro propio
cuerpo se vuelve de repentevívida y precisa. El
conocimientosehaconvertidoenexperienciaestética”.
(5)

La vehemenciaformal manifiestaen las distintasvariantesdeformadoras:

contraccionesexageradas,abultamientosy adelgazamientosdesmesurados,tensos

estiramientosetc., son algunasde las licenciasplásticasy expresivasutilizadaspor

escultoresexpresionistaspara materializarsensacionesdinámicas,fisiológicas u

orgánicas.Estassirven de vehículoexpresivode todo el caudalde experiencias

psicológicasde la vastadimensiónhumana.Despuésde estareflexión,convenimos

que la construccióndel conocimientode nuestrocuerpo, aquel que revela el

esquemacorporal,dependede la relaciónsinestésicade los sentidosde la vista y

el tacto.

HA. Albrechtnoshablade la dependenciadenuestraspercepcionestáctil—

motricescon el movimiento:

“Este constituye un factor fundamental en la
configuración de los fenómenos del tacto, tan
importante para ellos como la luz para las
percepcionesvisuales”. <6)

Factormedianteel cual,podemosexperimentardeterminadosfenómenos

corporalestal comola elasticidad,en íntima relación con el sentidodel tacto y

sobre todo con nuestrapropia vivencia del esfuerzomuscular. De algún modo

queda reflejada esta experienciaen la escultura“Sansón” que analizaré con
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detenimientoen el último capítulo,dondese incluye.

RudolfArnheimcitandolas investigacionesdeGalton,nosmuestrasu idea

de conceptotridimensionalde un objetocorpóreo:

“Unas pocas personas pueden visualizar
simultáneamentetodaslas carasde la imagen en un
cuerposólido, medianteuna especiede tacto-visión.
Muchasson capacesde hacerlocasi,perono del todo,
como la superficie total de un globo terráqueo.Un
mineralogistaeminenteme aseguraque es capazde
imaginarsimultáneamentetodoslos ladosde un cristal
queconoce. ~

Laconceptualizacióntridimensionalquehacemosdel cuerpohumanosurge

principalmentede la totalidad de observacioneshechas desde innumerables

ángulos;potenciadaa su vez por la relaciónsinestésicavista y tacto quepermite

confrontaríaa su vez conla experienciade nuestropropio esquemacorporalLa

interiorizacióndeestecúmulodeexperienciassensiblescrealasbasessobrelasque

representarla figurahumanaconun sentidoprofundo.Enestesentido,la escultura

se erige como un medio expresivo idóneopara la representacióndel concepto

visual corpóreode la figura humana,comounaconstruccióndela actividadmental

creadora.

Desdela perspectivade la praxisartística,los rasgosestructuralesgenéricos

traducidosa valoresplásticosescultóricos,son articuladossegúnun principio de

ordenmás o menosinfluido por el ímpetu emocional o serenidadracional que

apliquela personalidaddel artista, hastaplasmarla forma conceptualizadaen su

síntesisplástica.Su estructuray significaciónplásticabien,asumenel protagonismo

o bien, simbolizansu contenidoespiritual o sentidode la obra de la forma más

exaltada.La forma expresionistasometela figura humanaaunareglaespiritualen
quela emocióndel propio artistaimponesuvaloraciónde las formasy fortalece

el contenidode la obra,su vida intenor.
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artísticavivida conintensidad,tantoen el procesocreadorcomoen el goceestético

de quien contemple la obra, sobre la cual inevitablementequedaráimpresa,

apelandolas dimensionesmásíntimasde lo humano.

Si la abstraccióngeométricaconferíaa la razón la capacidadde imponer

ordenenla configuraciónantropomórficaenfatizandosusignificante;la abstracción

“emocional”al someterlas formasavaloracióny aplicarprocedimientosestilísticos

comola deformacióntambiénimponeun ordenenvirtud de las energíasexpresivas

que acumulan las formas. De tal modo que en interpretacionesescultóricas

figurativasexpresionistasesdeformadala figurahumanacomounidadcompositiva,

en funcióndelcontenidosimbólicoquepretendaevocar;acentuandolaspartesmás

significativasy atenuandolasmenosrelevantesa tal fin. El ordenjerárquicoal cual
nos referimosen estaocasiónestáimpregnadopor la emocióncon queel artista

tratalas formas.La intuición, comoformaválidadeconocimiento,tambiénasoma

utilizando comoinstrumentointelectivoun cúmulo indiferenciadode sensaciones

Intimastantofisiológicascomopsicológicasqueafectandecisivamentea las formas

y a la relaciónque seestableceentreellas.

Mientrasenla abstraccióngeométricadela figura humana,la razónimpone

unareflexiónserenaen el análisisde las formasy organizacióncompositiva,en la

abstracciónexpresionistade la figura humana,la emociónatropellala formadefor-
mándolaen el fluir de la intuición. Estaintegra la imagenperceptivarecibidapor

la vistay las imágeneshápticasdebidasalas sensacionescorporales,manifestando

el predominiode una expresióninstintiva de fuerte subjetividad.Se representa

pues,unsímboloideo-plásticode la formahumanadefuertevitalidadqueseapoya

en la intensidad del sentimiento. En el debe de la geometrizaciónartística,

cualquieraqueseasumodalidad,seapreciaun evidentedifuminadode los rasgos

individuales de los seresy se altera su especificidad.Las formas en su afán

sintetizadorse vuelven a vecesmonótonasy anónimas.Pierdencon demasiada
frecuenciasucaráctery sellodistintivopersonaly enconsecuenciapalpitaciónvital
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1.3. CARACTERÍSTICAS ESTRUCTURALES Y ELEMENTOS

CONSTITUTIVOS DE LA FIGURA HUMANA: UNIDAD

COMPOSITIVA.

“Cuantomásseestudianlasestructurasdelas obrasde
arte quetienenvida en virtud de un atractivo directo
e instintivo, más difícil resultareducirlasa fórmulas
sencillasy fácilesde explicar;sin embargo,todaobra
de arte tiene algún principio de forma o estructura
coherente”o>

La imagen antropomórficaencierraen sí misma una cierta complejidad

estructuralpor el númeroderasgosestructuralesgenéricosy fuerzasactivas que

definensu esquemaperceptualPeroesto,no es sólo imputablea su naturaleza

formal sino que ante todo, viene determinadapor las eleccionesy alternativas

adoptadaspara representaro interpretarexperienciasde la intrincadadimensión

espiritual de lo humano. Me estoy retiñendo a la idoneidad del medio de
representaciónparacomunicardeterminadosasuntosconla forma artísticao estilo

adecuado,la economía,diversidadde elementosy agentesplásticos implícitos,

unificación o diferenciaciónde rasgosestructuralesgenéricosetc.

Desdeestaperspectiva,son de capital importancia las articulacionesdel

cuerpohumano:rodillas, codos,hombros,tobillos, cuello etc, cuyasangulaciones

nospermitenorientarespacialmenteel esquemaestructuralfigurativo. Observamos,

queel ánguloesun elementodecisivoy esencialen la definición delascondiciones
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El esqueletoestructuralde la figura humanase reducea unaarmazónde

ejes esencialesválida para las distintas versiones interpretativasde la figura

humana que han creado escultores de diferentes culturas. Poseemosuna

sorprendentedisposiciónpara reconocerel cuerpohumanoen las másprimitivas

y esquemáticasfiguras o en las máscomplicadas,contal que serespetenlos ejes

y correspondenciasbásicas.(fotos: 6,7 y 8)

Desdeel punto de vista del escultor,aunqueel procesode realizaciónde

unaesculturafigurativa exigequecadaparteseahechaporseparadoacudiendola
tentaciónde concentrarseen las partes. Es evidenteque el cuerpohumanono

puedeentendersecomo la suma de sus componentes:torso, piernas,brazosy

cabeza,sinoquepor el contrario,percibimosun esquematotal degran simplicidad

y de éstepuedendeterminarsesus rasgosestructurales.En estesentidoArheim

afirma:

“Todo esquemaestimuladortiendea ser visto de maneratal quela
estructura resultante sea tan sencilla como lo permitan las
condicionesdadas.”(2)

Si viéramosel cuerpohumanocomoun conglomeradodepiezas,el conjunto

sevolverlairreconocible.Porotraparte,antessepercibenlos rasgosestructurales

globales,comoconsecuenciade un procesode abstracciónintelectualinmediato,

que algunosdetallesindividuales significativos. Veremosredondezen la cabeza

humana,pesadezen el tronco,y ligerezaen brazosy piernas;antesque alguna

peculiaridadformaL

La forma propia con que el escultor cuentapara representarla figura

humana,surge al destacarel percepto,constituido por sus rasgosestructurales

globales a través de sus cualidadessensoriales:peso, corporeidad,ligereza,

flexibilidad, fuerza, armonía,fragilidad etc; o bien, procediendoa la unión

constructivadetodoslos componentesde la figurahumanasegúnla imageninterna

o forma intuida por el artista.

34



Mentalmente, se construye una configuración de direcciones, formas,

tamañosetc, queconstituyenen sí mismosun patróndeforma. Ulteriormentey a

lo largo del procesocreativoha de encontrarseun equivalenteplásticoque tenga

unacorrespondenciaestructuralcon el asuntoo tematratado. De tal modoque la

concordanciaformay significadonosayudaráadeterminarel gradodesimplicidad,

claridadexpresivade la obra.

La figura humana,en tanto queinstrumentoartísticode buenapartede la

representaciónescultórica expresionista,es percibida por quien contempla tal

representación,comoun cúmulodepropiedadesy acciones,gestosoademanes.Lo

que subyacea estaaparienciaesun esquemade fuerzasvisualesque el artista

dispone en orden a sus intencionesexpresivas,cuyo impacto se hace sentir

inmediatamente,graciasalascualidadesintensificadorasquecondensanlos valores

plásticossegúnel carácterdel temao asunto.

Las propiedadesquepodemospercibira simplevista de la figura humana

son básicamente:su simetría,proporciones,irradiaciónde los miembrosdesdeel

torso o abdomenetc. Otras característicasbrotan de nuestroconocimientodel

cuerpo humano, como parte inseparablede su caráctervisible, nos estamos

refiriendopor ejemploal dinamismofuncional quesugierenlas distintasparteso

componentesdel cuerpohumano.Así, la cabezaconstituyeel centro delsistema

nerviosoquerecibe la informacióny dirige toda la acción. Segúnlos criterios de

la psicologíade la forma, en la figura humananormalmenteel centrodegravedad

perceptivoes la cabeza,que actúacomo punto en el que se concentratodo el

conjunto formaL Es sin duda,el centrosignificativo desdeel cual se descubren

todas las demáspartes. Cuandoasísucede,la distanciade la percepcióndebe

elegirsede tal maneraquela mirada,dirigida al centrodegravedadformal, pueda

abarcartodala forma. Estareglapsicológicatan evidentees,sin embargo,ignorada

en algunasobrasdeintensodinamismo,conla consiguientepérdidadeexperiencia

de la forma, llegandoen ocasionesa sugeriro indicar con algunaprominenciala

especialposición y función de la cabezaComo compensaciónexisten distintas

fórmulas,talescomoextenderel tronco,que podríaaportarsu pesoencalidadde
masaprincipalocentrode gravedadde la mismay al mismotiempo robustecerlas
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extremidades.Con ello se pretende,una distribución homogéneadel volumen

globalen la composiciónfigurativay al destacarsucarácterrítmico seconvierteen

unaforma autónoma,fluida y dinámica.

A mododeconsideracióngeneral,nosabrimospasoa la vida de las formas

en el sentidode expresiónde la función.

“En tantola forma no seaexpresiónde unafunción,no exteriorizará
ningunarelacióndirectacon unasensacióncorporal” ~

Si partimosdel esquemaabstractoqueconstituyeel perceptode la figura

humanaoconfiguraciónde rasgosestructuralesgenéricosporla quesepercibe;el

centrovisual y motor esel torso. En el volumende su masa,aparecenlos gestos

destacadosde cadaunade las extremidadescomoúltimas manifestacionesde las

fuerzasen acción. Quizá,seaéstala causaquejustifica la largatradición moderna

en la representaciónde torsoscomoimagenemblemáticade cuerpoparcial,no

exentade unidad figurativa. Efectivamente,a partir de la acciónsugeridapor el

centro del esquemavisual del cuerpohumanoresulta másfácil el impulso de

imaginarla prolongacióndesu estructuratotal, y en definitiva, hacerpartícipeal

cuerpo entero de la acción. Quizá, una acción regida más por las funciones

vegetativasque por las facultadescognitivas de la mente; funciones éstas

reservadasa la zonade la cabezay cuello, de las que tambiénla imagenparcial

escultóricanos ofrece buena muestraabundandoen el intenso y concentrado

animismoquecondensansus formas.

Desdela antiguedadse han venido identificandolas distintas partesdel

cuerpocon las principalesfuncionesdel organismo,combinandolo quesabemos

acerca de las funcionesmentales,físicas y su ubicación en el cuerpo, con el

simbolismoespontáneocomoimagenvisuaL De tal modoque, el cuerpohumano

se ha dividido tradicionalmenteen zonas expresivas:la cabeza y el cuello,

constituyenla zonamental; el torso, la zona emocional-espiritualy el abdomeny

caderas,la zonafísica. Los brazosy las piernas,nos sirven de contactocon el

mundo exterior, pero los brazospor estar unidos al torso, recibenun carácter
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Vemosen las figurasfemeninasdeMarini, losarquetiposde la fecundidad

misma,de anchascaderasy piernascortas,una fórmula de gran maestríapara

lograr la unidad formal Toda estaserie de “modos” pretendencrearunaunidad

formal de todaobra,de maneraque, en ningún momentocambiela lecturavisual

de ella por la utilización de diferentescódigos.

Acentuarel contrastede laspartesqueconstituyenla figura humanallevan

a sugerir la pérdidade unidad,configuracionescon talescaracterísticaspermiten

establecerasociacionescon la imagendel animaL Estollena deextrañezaal joven

escultorJmime Piensa-ensu etapafigurativa- conscientede la causaqueacciona

tal resorte,perono por ello esdisuadido,puessusintencionesexpresivassonbien

distintas.

Mi intención-proclamaba-era representarhombres;
no acabode entenderpor quéa la genteles parecen
animales.Supongo-sospechaPIensa-quela diferencia
entrelo que yo pongo y lo que otros encuentranse
debe a que mis obras juntan cuerpos de mucho
volumencon extremidadesdelgadascomofilamentos.
Esta tensión -prosigue- no tiene, sin embargo,una
función representativa;essimplementeel resultadode
mi lucha contra el carácter monumental de la
escultura”<5)

De este interesante escultor hablaremos más profusamente, cuando

analicemoslos modelosmásinteresantesde la nuevafiguración expresionistade

la décadade los ochentaen España,que pondrán de manifiestouna especial

sensibilidadrespectoa los mensajesde nuestrotiempo.

En cualquiercaso, la presenciade la estructurao esquemaformal ha de

traslucirseen la obra,asumiendoel máximodeprotagonismaLa estructuraglobal

queplanteanlas distintasconcepciones,definenclaramenteel lugar y funciónde

cadauno de los detallesdel conjunto,organizandola abundanciade significadoy

forma de la maneramássimple. Simplicidad que ha de entenderseen términos

relativos,en relaciónala complejidady heterogeneidadmanifiestaen el percepto

de la figura humana, descrita como una constelación de fuerzas activas
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1.4 LA SIMPLICIDAD EXPRESIONISTA

La aparienciavisual quemuestrala forma escultóricaexpresionistaseapoya

en un ordencomplejo, pero esto ha de ser matizado.La figuración escultórica

expresionistano sehacaracterizadoprimordialmentepor la búsquedaexclusivade

la esencialidadformal, ni por expresaraspectostrivialesde la condiciónhumana,

sino quepor el contrarioseha visto atraidairresistiblementea la exploraciónde

intrincadosrinconesdel alma individual. No es extrañopues,dado el carácterde

su contenido,que susinterpretacionesfigurativas adoptenun ordencompositivo

complejo de elevadatensión visual; encarnadoen actitudesinsólitas y gestos

inesperados.

La propia complejidadestructuralquedefine el esquemaperceptualde la

figura humanano favorecela simplicidadsi comparamoscon otros objetosde la

naturaleza; aunque esto no es obstáculo para otras concepcionesestéticas

firmementedecididasa esencializarla forma.

Con esto no pretendemosdecir, en modo alguno,que la complejidad
compositivaseael vehículomásadecuadoy única vía directaparala expresión

plástica de experienciasespiritualesintrincadas,pues la unidad de concepción

conducesiempreal artista-escultora la simplicidad.Éstaescompatibleconla sutil

complejidad y variedad compositiva, capaz de condensarla enjundia de la

experienciahumana, no obstante,para precisar este término, es necesario

relativizarlo, sometiéndoloal principio de “parsimonia”. Éste exige que ante
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diversasalternativasestructuralesposibles,se escojasiemprela mássencilla. En

estesentidosegúnCoheny Nagel:

“Una hipótesisesmássencilla queotra, si el númerode tipos
de elementosindependienteses menoren la primeraque en
la segunda.”<i~

Y Arheim añade:

“El principio deparsimoniaesestéticamentevalido encuanto
que el artistano debeir másalláde lo queseaprecisopara
suspropósitos.(2)

Otro principio en el que se apoya esta relación relativizadora de

complejidad-simplicidades el principio de orden,que implica la disposiciónde

elementosplásticos escultóricosen función de un gradomáximode pertinencia.

A esterespectoR.Arheimnos comenta:

“Las grandesobras de arte son complejas,pero también
elogiamos la “sencillez”, con la cual queremosdecir que
organizanuna abundanciade significadoy forma dentro de
unaestructuraglobalquedefineclaramenteel lugary función
de cadauno de los detallesdel conjunto.A estamanerade
organizarunaestructuranecesaria,de la maneramássimple
queseaposible,la podemosllamarsu ordea”~

A estodecimosque, todo tema,por complejoque sea,implica un orden

simplificador en la configuracióninterpretativaantropomórfica.

Ambos principios se aplican a la forma escultórica expresionistacon

naturalidad. La concepción clasicista como la expresionista, huyen de la

ambigliedadque pueda presentarun esquemacompositivo figurativo y ambas

tienden a la simplicidad aunquecon fórmulas opuestas.Mientras la primera,

pretende reducir al máximo la tensión del esquema visual, unificando y

disminuyendolos rasgos estructuralesgenéricosque definenla figura humana,

acentuandosu simetría, abandonandolos detallesparticulareso eliminando la
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oblicuidad;la concepciónexpresionistapor el contrario,muestramayorinquietud

por eliminar la ambigúedad,diferenciandolos rasgosestructuralesgenéricos,y

poniendoénfasisen lo asimétrico,lo insólito, lo complejoetc. Así nos lo hacever

H. Dauchercitando el Laocontede Lessing:

“La configuración que acentúala expresividad rompe el
principiode la simetría.”(Laoconte).~

Estafórmula, configuraunaforma unificadaque aglutinarágeneralmente

mayor diversidadde elementoso agentesplásticos;lo que no impide al proceso

creadorla síntesisplástica.

Finalmente,paraacotarbienel términoespreciso,rebasarel ámbitoformal

y plantearloen términos de relación forma-fondoy en tal sentido R.Arheim

apostilla:

“La discrepanciaentre forma y significado interfiere en la
simplicidad¡.4 La discrepanciaentresignificadocomplejoy
forma simple puede dar como resultado algo muy
complicado.”

La simplicidad no es pues, lo contrario de complejidad, al menossi se

entiendeéstacomounaacumulacióndeelementosy no de relacionesplásticas.Lo

que verdaderamentehaceque una interpretaciónfigurativa sea complejay por

tanto poseamayoresposibilidadesdesignificación, esla diversidadde relaciones

plásticas que sus elementosconstitutivos puedancrear. Diñamos aquí, que

entonces,la ambigliedadse imponecomo valor expresivofrentea la claridadque

trasmitela unidad.

Una esculturafigurativa serápercibidacon efectode totalidad cuandosus

elementosconstituyentes(torso,piernas,brazosycabeza)encuentrantal equilibrio

que pierdensu autonomíaen favor de la unidad y síntesisplástica.Este hecho

dependeen gran medida de la simplicidad de la estructuraque sustentala

composición.
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2. FíGlJRAClÓN ESClJLTÓRíCA EXPRESiONiSTA:

CLAVES CONCEPTUALES Y EXPRESIVAS.

“El expresionismo es el arte producido por la
insurreccióndesbordantedel principio de expresión.
Debe entendersepor expresiónla emergenciade lo
patético, creciendocomo oscuroincendio desdelos
abismosdel ser hastala superficiede los actosy sus
manifestaciones.”(1)

J.E.CirloL

Esprecisoenestaprimeraparte,comenzarapuntandoquéentendemospor

expresión,pero no comoun conceptogenéricoy factor esencialqueaglutinanlas

distintasartessinocomoesobvio,con el matizparticularqueel sentirexpresionista

le otorga.No obstante,haremosunasomeraincursiónen lasdistintasteoríasde la

expresiónpor la primacíaque estefactor ostentaen el arteexpresionista.

Matisseen unaproclamasignificativa de corte expresionistaafamaba:

“Lo que persiguoante todo es la expresión¡4 no
puedodistinguirentreel conceptoquetengode la vida
y la maneraen quelo traduzco.” i

Pruebaevidentede la tendenciafundamentalmenteexpresionistaqueguiaba

la concepciónqueMatisseteníadel arte,sereflejaenlasnotastomadaspor Sarah

y Steiny reproducidaspor Alfred Barr sobrelos principios quegobiernansu arte,

y quepuedenresumirseen cuatroinstruccionesbásicas:
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“-Búsqueseen primer lugar las proporciones1... 1 pero
confirmadaspor el sentiry que expresenel carácter
físico y particulardel modelo.
-Exagéresede acuerdocon el carácterdefinidoparala
expresión.
-No debe consentirseque el modelo se ajuste a una
teoríao a unefectopreconcebido.Debeimpresionarte,
despertaren ti una emoción,la cual tú tratarása su
vez de expresar.Ante el tema,debesde olvidarte de
todastus teorías,de todastus ideas.La partede ellas
querealmenteseatuya, serádefinidaen tu expresión
de la emocióndespertadaen ti por el tema.
-Lassensacionesqueseobtienende unaesculturadebe
invitamos a manejarla como un objeto; es así
precisamentecomoel escultordebesentiral hacerla,
las particularesexigenciasdel volumeny la masa”.~

Tanto para el fauvismocomo para el expresionismo,expresiónsignifica

liberacióncompletadel temperamentoy del instinto del artista,condensaren la

forma la intensidad emocional y comunicar la fusión indisoluble de las

interioridadesdelartistay el mundovisible. Peroel máspuroexpresionismosiente

una simbólica vivencia de angustiaque se proyectasobre el universo exterior
traduciéndosepor un sentido patttico de la existencia La raíz pasional o

emotividadconstituyela esenciamisma del estilo expresionista,la cual debeser

cultivada hastalograr la transfiguraciónde los dos componentes:emoción y

esculturaen unasolarealidad,la expresióncomofinalidadprimordialNo existen

pues,planosdistintosde la realidadquefusionary esla expresiónla queseimpone

sobre la forma o su significado. De tal modo que el expresionismooperaen la

esferadel inconsciente,en plenafuria emocional,hastacontorsionarel sentidoy

la forma de las representacionesescultóricas.El arte expresionistaseconcentra

pues, en exasperarla expresión,encaminadaa obtener efectos de exaltada

emotividad. El concepto “expresionismo” no sólo significa expresión sino

•expresión retorcida y dramática” que se comprime hasta liberarse en

exclamacióny grito. Esta inclinación del temperamentopor el cual se plasman

personajesdesequilibradosy vociferantes,expresala emocióncon que el artista

contemplaa esepersonaje;o bien,la emociónquetiene haciaesapartesecretao

repudiadade sí mismo,cuyo lugartoma el personaje.
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Vamosa delimitar naturalmente,el vastoconceptoque abarcael término

“expresión”en exclusivareferenciaal cuerpohumanoysu interpretaciónescultórica

a la maneraexpresionista,que no es másque un casoespecialde un fenómeno

insólitamenteamplio.

La interpretaciónescultóricaexpresionistareúneunascualidadesidóneas

parahacernosconcebirla ilusióndequeformamosunasolaentidadcon un cuerpo

que se sostiene, “respira” y se adapta a la acción, obteniendode ello una

instantáneaidentificación.Es decir,la forma escultóricaexpresionistaatesoraunas

cualidades“hápticas”quepor la fuerzaexpresivaconqueseproyectancontribuyen

aunaimaginariasustituciónvitaL Y estegénerodeexpresiónessin duda,el factor

predominantede todos los quecomponenla obra artísticaexpresionista.

Como objeto de observación, puede decirse que la apariencia y las

actividadesdel cuerpo humanoson expresivas.La forma y las proporcionesdel

rostro o las manos,las tensionesy el ritmo de la acción muscular,el modo de

andar,los gestosy otros movimientossirvende objeto de observación.Sin duda,
la representacióncorpóreaexpresionistadel ser humanoy su manifestaciónen

gestosexpresivos,danforma e imagena la mentehumanay suspensamientos,sus

instintose impulsosinconscientes.

La obra de arte escultóricaantropomórfica,bajo la concepciónquedefine

la teoría del arte como expresión,nos permiteafirmarque contieneo encarta

propiedadesemotivasespecíficas,expresivasdecualidadeshumanas.Suselementos

constitutivos (volúmenes,texturas,ritmos espacialesetc.) estánimpregnadosde

afecto. La cualidademotivaespues,unacualidadgenuinade lasobrasde arte; en

especial, aquellasque representanel cuerpo humano y constituye en sí, el

verdaderopuenteentrelas cualidadesexpresivasescultóricasy las humanasLa

teoríaque define el arte como expresión,se concretaen que la obra de arte,

apartede satisfacerlas exigenciasformalesdebeserexpresivade los sentimientos

humanos.Tradicionalmente,estateoríaseocupatambiéndelo queel artistasiente

y emprendecuandocreauna obra de arte R.G.Coffingwooddescribeal artista

estimulado por una excitación emotiva, cuya naturalezay origen él mismo
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desconocehastaque logra dar con algunaforma de expresarla,lo que implica

ponerlaen presenciade su mente consciente.Este procesova acompañadode

sentimientosde liberacióny ulterior comprensión.

“El artistano seproponeproducirun efectoemocional
preconcebidosobre el espectadorpor medio de un
sistemade gestosy actitudesde la figura interpretada
para explorar sus propias emociones; sino que es
descubriren él mismo emocionesde las cualesno se
percatabay permitiendoa los espectadorespresenciar
el descubrimiento,darles oportunidadde hacer un
descubrimientosimilar acercade sí mismos.” <4

Si los artistassólo descubrencualesson sus emocionesal buscarcómo

expresarlasy hasta que el trabajo está completo no sabenqué emocionesse

sienten; están pues, en inmejorable posición para escogerentre las distintas

emocionescuandotodasellassonde interésparaun artistaSin embargo,el artista

expresionistaseveinevitablementearrastradopor emocionesintensasdecontenido

dramático,llenas de misterio y religiosidad. Siempreatentosa individualizar sus

emociones,expresándolasen términosquerevelensudiferenciade cualquierotra

emociónde la mismaespecie.De ahí, la gran diversidadplásticaquepresentanlas

distintas propuestasexpresionistas,cuya expresividad artística ha quedado

íntimamenteligadaa la emoción,al excesoy a la inalienabilidad.

Hastael momentono existeunadefinición aceptadapor todosdel término

~expresión”.Son muchaslas teoríasy definiciones,todasellasnocionesparciales

quegeneralmenteno especificanla clasede estímuloperceptivoque entrañael

fenómenoen cuestióny por otro lado, la clasedeprocesomentalal quedebesu

existencia. Entre las másrelevantes,seencuentranlas definiciones:pragmática,

realista,subjetivay formaL

La definición pragmáticanos dice que, esexpresivala obra queprovoca

un cierto estadoemocionalensu destinatario.Porsu parte,la definiciónrealista

afirma que,esexpresivolo queexpresala realidad.Los elementosde la expresión

son pues,elementosde sentidode la realidadprofundaLa espectacularidadse
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convierteen un elementonecesarioparaemocionary expresarpasionesreales;si

no esasí,necesitande la trasferenciaemocionalqueel espectadorponga.

La definición subjetivapor otro lado, nos dice que es expresivolo que

expresaal sujetocreador,sin tenerquerespondera un “código” de convenciones

con un significadoconcreto.

Finalmente,la definición formal afirma que, es expresivala obra cuya

forma esexpresiva.Y seráexpresiva,bien porqueserefierala forma de la obra a

un catálogoconvencionalde formasqueestipulecualesson expresivasy cualeslo

son menos;entoncesla expresividadestareguladaen el sentidosocial;o bien, si

se piensa que la forma es un campo “vivo~~ y “orgánico” cuya expresiónserá

comparablea la de todo organismovivo.

Es evidente,que todasestasdefinicionesy algunasmásse encuentranla

mayoríade las vecescombinadasunascon otras, pero todasellas son parciales.

Cuandono seproponen,unavezrechazadaslasdefinicionesanteriormentecitadas,

una especiede dialéctica entre un componente“natural” e “inmediato” de la

expresióny un componente“cultural” queenlazanel yo del artistay la historia de

las formas, y siempreal amparode la noción de arte como“forma de vida”. En

resumen,las distintasteoríasy críticasoscilanentreel predominioqueseconcede

al significadoimplícito en la nocióndeexpresióny la reducciónaunaexpresividad

formal codificada.Sin embargo,la teoríade la Gestaltde expresión,pretende

abarcar totalmente la noción respondiendo a las cuestiones esenciales

anteriormenteexpuestas.Pareceserquenumerosasinvestigacionesexperimentales

han dado pruebasconcluyentesde que la expresiónviene determinadapor la

estructuratotal del perceptoy no por la sumade suspartes;aceptándosede este

modo, que la expresiónes una parte integrantede los procesosperceptivos

elementaleso contenidoprimario de la percepción,mediopor el cual el artista
contemplael munda La expresiónse definepues,desdela perspectivaGestalt,

como:

“El homólogo psicológicode los procesosdinámicos
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que dan lugar a la organizaciónde los estímulos
perceptivos”~s>

Sabemospor otra parte, que la expresión no es algo exclusivo del

comportamientohumano,ni existe la imperiosanecesidadde asociaro insuflar

cualidadeshumanasa objetosinanimadosparareconoceren ellosexpresión,sino

que es fundamentalmente,una característicaintrínsecaque percibimos en los

esquemasde fuerzasde cualquierobjetoo suceso.

Laexpresiónencualquiermanifestacióndelcuerpohumanoy porextensión,

en la interpretaciónescultóricaque del mismo hace el escultor expresionista,

confiado en la imaginariae ilusoria sustituciónvital queproduce;no esmásque

un casoespecialde un fenómenoextraordinariamenteamplio. La expresividadde

las formasresidepues,en las cualidadesdinámicaspercibidasen cualquierobjeto

o sucesode forma articulada;y del impactopercibido de las fuerzasactivas de

cualquieresquemasurge la expresión.

Los esquemasformales que presentanlas obras artísticas resultande

articularlas diferentescualidadesexpresivascaptadasy a travésde ellas, pueden

comprendersee interpretarselasdistintasexperienciasestéticas.De tal modoque,

todoslos rasgosformales:proporciones,direcciones,tensionesetc,seconviertenen

mediosovaloresfuncionalesparaplasmarla cualidadexpresivaprimordialcaptada

en un motivo dado.

La expresióngozadeprioridaden la percepciónpues,consideralas fuerzas

activaso cualidadesdinámicasantesqueun cúmulo decaracterísticasdescriptivas

y mesurablesobservablesen un objetoo suceso.Así lo revelanlas observaciones

quesobre arteprimitivo e infantil realizaronWernery Kñhler indicandoque:

“Las“cualidadesfisiognómicas”-comolasllamaWerner-
sepercibenmásdirectamenteaún que las cualidades
“técnico-geométricas” del tamaño, la forma o el
movimiento.” (6)
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Y la experienciacotidiana demuestraque las personaspuedenrecordar

claramentela expresióndepersonassin sercapacesdeindicar la forma,el tamaño,

las direccionesde susfacciones.

En un sentidoamplio, es por tanto la expresividaddirecta de todaslas

cualidadesperceptivaslo quepermiteal artistatransmitirlos efectosde las fuerzas

psicológicas más universalesy abstractasmediante la presentaciónde gestos,

actitudeso accionesindividualesy concretas.Finalmente,estáel hechode que la

aproximacióndel artistaa su temaestáguiadaprincipalmentepor la expresión.El

tema expresivo es el que sirve comúnmente,de guía natural, desdeel cual

seleccionaraquellos elementosformales del lenguaje escultórico que mejor

respondana la intencióndelartista.La idoneidadde los rasgosformalessejuzgará

sobre la base de si capturao no, el conceptoprimario de la forma y talante

dinámico del tema y por tanto su expresión. Y tal como nos aclara

R.G.Collingwood:

“Se puedeproducir el mismo efectoemocional,quizá
con mejoresresultadosque la representaciónliteral,
por la audazselección de elementosimportanteso
característicosy la supresiónde todos los demás;es
decir, estos elementoscaracterísticosson suficientes
por si mismosparaevocarla respuestaemocionaL” (7)

Así pues,la tareade expresaro simbolizarun contenidouniversala través

deunaimagenantropomórficaconcretaselleva a caboconjuntamentea travésdel

temay el esquemaformal comovehículonaturalde expresión,haciendousodela

generalidadque confieren las cualidadesexpresivasde la forma. Así parece

entenderloA.Hildebrand:

“Toda aparienciadela naturalezacomocasoparticular
tiene que ser transformada en un caso general,
convertirse en una imagen visual que tiene un
significado general como expresión de la
representaciónde la forma.” (A)
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Al mencionar la operación abstracta de simbolización me refiero

naturalmente,a la relaciónqueseestableceentreunaimagenconcretay unaidea

abstracta.Y en relaciónestrictacon la expresiónformal, la imagenconcretadel

esquemano tendrácomo fin primordial, transmitir conocimientosa través del

repertorio de convencionalismosen que suele apoyarsela simbología; pues

evidentemente,toda clasificación simbólica mediatizaría en gran medida la

significaciónexpresiva,entorpeciendola transmisióndirectadel temao ideamás

profunda que está más allá del pensamiento. Esta significación brota

fundamentalmentedel impacto de las cualidadesexpresivasarticuladasen el

esquemacompositivodirectamentevisible. En estesentido,RArnheimafirma:

“Una pieza escultóricatiene por objeto la evocación
del impacto de una configuración de fuerzasy las
referenciasal tema de una obra son sólo un medio
para ese

Por tanto,el tema ha de ser expresadomedianteuna organizaciónde los

elementosformales sustentadospor un esqueleto estructural que según su

naturalezaexpresivaseráde carácterestáticoo dinámico.Seade un signou otro,

las fuerzasquecaractericenel significadode un temacualquiera,cobranvida en

el observadorsuscitandoen sumenteunaconfiguraciónde fuerzassimilares;lo que

provocarála conmociónestéticaque caracterizaa la experienciaartística. La

experienciaperceptivade la expresiónno debeaislarsede su contextoespacio-

temporal, si pretendemosuna experiencia plena de expresión en cualquier

configuraciónsensorialAsí, el conocimientoacumuladosobre el cuerpohumano

por experienciaspasadas,-factordelcontextotemporal-semezclaconla expresión

delmismo o conla desurepresentaciónpero no interfiereen la expresiónmisma,

simplementemodifica su interpretación.

Recapitulandoy volviendo al núcleo de conceptosfundamentalescon que

hemoscomenzadoel capftulo,concluirmatizandoque,la forma visual de todaobra

de arte ha de ser un intérpreteprecisode la idea o ideasque la obra pretenda

expresar;razónpor la cual, la encamaciónconcretade un temaabstractoimplica
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una correlaciónestrechacon el esquemaformal Consiguientemente,ni el tema

representadoni el esquemaformal constituyenpor sí mismos el fin de la obra

artísticasino que ambosinstrumentosse conjuganen la forma artística,guiados

fundamentalmentepor la expresión.Peroinsistimos,la expresiónentendidacomo

un fenómenopresenteen el objetoy comocaracterísticainherentea los factores

perceptivos.Estefenómenono puedereducirsea transferirla expresiónhumana

a los objetos de la naturaleza por asociación imaginativa, ni encajarlo

exclusivamentebajoel encabezamientode lasemociones,aunquebienesciertoque

esel aspectoquemejor nos sirve al desarrollode nuestrotema.

Porotra parte,parecedemostradoquela dinámicade los procesosfísicos

y psíquicos están estrechamenteinterrelacionadasy que esta interrelación es

perceptivamenteevidente.De modoque,pierdeimportanciala cuestióninsinuada

anteriormentede sabersi la realizacióny sus interpretacionesestánbasadasen

convencionalismosexpresivoso hastaquepunto lo están.

Todas las teorías y definiciones enunciadasson instrumentosque nos

serviránde baseparaanalizarlos diferentescomponentesplástico-conceptualesy

expresivosde la figuración escultóricaexpresionista.

Una vez hechasestasconsideracionespreliminares,nos centraremosen el

tema que ocupaestecapítulo. El expresionismoformal no fue algo nuevoen su

esencia,sino que continúalas huellasde la más pura tradición escultórica.El

expresionismoatravésdela presenciadiversade obrasconsentidoy características

similares,salvandonaturalmentedistanciashistórico-culturales,sedefinecomouna

particularidadestéticaqueatraviesade modolatenteo manifiestotoda la historia

delarte. Hechaestaapostillacomoconceptode valor universal,renunciamospor

su inabarcableextensión,a unaprofundizaciónrigurosade la identidadpropiade

la maneraexpresionistaa travésde la historia.Nos limitaremosaenglobaruna

serie de personalidades e individualidades seileras del muís puro

expresionismo escultórico dc este siglo e ir desvelando las claves

conceptualesy expresivasque implica estecomportamiento artística Pues,

como decimos,el expresionismoesun factor que apareceen estilos concretos-
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románico,barroco,romanticismo-y consentidosbiendiferentes,en ningúncasoes

el mismo, en el sentido de que es una tendencia que han compartido

individualidadesartísticaso gruposaisladosendiferentesmomentosde la historia

del arte. Perodesdelas postrimeríasdel XIX, ya la tendenciasetransformaen

movimientoy ya no esun factorsinoun estilo quedasentidoa otrosfactoresque

en él puedendarse,al naturalismo,al tremendismo,al modernismoetc. De manera

tal, quemuchosde los representantesemblemáticosdel estilo expresionistaa los

queharemoscontinuasreferenciasen el cursodel trabajo,sehallanimpregnados

por otros factores,afectadosa su vez por el sentirexpresionista.

En el artistaexpresionistalatela necesidaddedotara susobrasdevida,de

unavida espiritualizaday sincera,tal comopuedeverla, sentirlay pensarla.Estos

factoresseentrelazanlograndounaarmoníavibranteen la quedestacacon mayor

intensidadel componenteemotivopor el queseve afectadala forma. Por estavía

podemoscompartir la experienciaartísticade la maneramásdirecta y rápida

posible; al contemplarla profundae inquietanteunidadde la forma, instintiva y

temperamentalEs decir, el desafíoquela plásticafigurativa expresionistalanzaa

la esculturadel siglo XX, es el de una esculturaqueponeen cuestiónel sentido

mismo del actode ver, pretendiendounadimensiónmásalíade la simplevista y

orientándolahaciaun contenidoespiritual,no en el sentidode trascendenciade

ordenreligiososino en la vía lúcida de un juego intelectualy pasionaL

Despuésde contemplar,escrutar,sopesaruna figura humana;su valor,

materia, estructuraetc; el artista expresionistadejará su impronta personaly

emociónal recrearel objeto. Aumentaráo disminuirá,transformará,simplificará

y deformaráparaexpresarsusexperiencias,manteniéndosepróximo ala referencia

figurativa. Y en efecto,tal comoexpresaWWorringer:

“La compulsióncreadoraquedominael expresionismo,
esla interpretaciónde lo quenos unea la naturaleza;
merceda sucontemplación,másbienquela anulación
de todo vínculo con ella. En la interpretacióndel
mundosensorialaccesiblea nosotros,partiendode la
subjetividad de un vivenciar y revivenciar
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contemplativo,en el cualseha eliminadola separación
entreel revivir sensorialy el revivir espiritual” oo

El escultor expresionistaaspira a potenciar las cualidadeshápticas,

acentuandolas propiedadesexpresivasde la figuración. Halla en la realidad su

puntode arranquey no apartándosedeella la recreaexaltandoel factorcreador,

implícito en la intensificaciónvivencial subjetiva.

La emotividad trasluce a toda obra expresionistaa través de las

deformacionesplásticas, siempre con la pretensión de capturar los valores

espiritualesde cualquierexperienciasensible.Esto puedecontemplarseen el arte

de cualquiercultura, cuyaelevaciónmoral y religiosapermiteestablecervínculos

derelaciónsimbólicaentrelasdiferentesesferas:sensible,espiritualo sobrenaturaL

Temaque abordaremosdespuéscon detalledesdela perspectivade la influencia

que el arte primitivo ha tenido sobre distintasmanifestacionesde la escultura

expresionistacontemporánea.

La deformaciónno esen si mismala clavedonderesidetodoel interésdel

expresionismoaunqueseaunadelasseñasdeidentidadmássignificativas,sinoque

es la síntesisplásticade los factoresy elementosformalesqueentranenjuegolos

verdaderos responsablesde la expresión. A través de ésta percibimos la

significación plástica y comprendemosel sentido de la obra. La escultura

expresionistahaceabstracciónde lo anecdótico,unasvecesrespetandoen alguna

medidala aparienciasuperficialy otrasmetamorfoseandoinclusola naturalezadel

cuerpohumano;perosiempre,tratandodecaptarlo esencial,estoes, la dimensión

espiritualdel hombre.

La captaciónde rasgosestructuralesgenéricosque caracterizanla figura

humana,no tienemásinterésparael escultorexpresionistaqueel trámitenecesario

parapenetraren suverdaderanaturalezay convertirlaenexperienciaespiritualEs

decir, los sucesosde la vida exteriortieneninterésencuantotrasuntoenel quese

reflejanlas vivenciasinternasy esen estaesferadondeel individuoqueasísiente

seencuentracon el mundo.
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El artista expresionistase dirige a la sensibilidad del espectadortras

averiguarqué esquemascorporales,reveladoresde actitudes,puedenservir para

expresarintensasemocioneshumanas:energíasagresivas,dramatismo,angustia,

fuerzaetc. La forma en quesedirige, porqueasílo siente,provocaesasvivencias

y arrebataal espectadorhaciael poderde lo visceral,del misterio,de la pasióno

el éxtasis.

Una sensibilidaddifusa, un programay estilo poco definido y homogéneo

haceque la diversidad individual seala nota dominantede los denominados

artistasexpresionistasde estesiglo; pero por muy distintos queseanéstos,todos

parecenconvencidosque la imaginación,fantasíae intuición constituyenlos

factorescreativospor excelenciapara penetraren las profundidadesen que se

revelalo esencialy devuelvaal artesu caráctervisionario.La fe en estosvalores

de la creación,como íntima experienciadel individuo y el culto al yo creador,

hacendel expresionismoun artedc exacerbadasubjetividad.

Excitado por la emoción e impulsado por su fuerte intuición, el artista

expresionistaemprendeel procesocreador.Perosin aplicarapriori un procesode

síntesisformal de maneraconsciente,puesestosupondríauna selecciónrigurosa

de rasgos formales, adoptarloso rechazarlos,acentuaríaso atenuarlossegún

respondieranen mayor o menorgradode idoneidada la ideaplásticae intención

expresivay endefinitiva, aconsumarun procesocasi sin entrarencontactocon la

praxisartística. Peroestaideaplásticasin embargo,sevislumbradeuna manera

vagay difusapues,resultadeun cúmulodesensaciones,emocionesy pensamientos

con la aparienciafantasmagóricadelconceptoprimario de la forma. De tal modo

que, el procesocreadornos sumeinevitablementeen una dinámicaexcitantede

sucesivasconfrontacionesy juego intuitivo hastacapturar los rasgosesenciales

portadoresdelcarácterprofundodelserrepresentado.Momentoenel cual,brota

la expresiónde los sentimientos,emocionese ideasquesuscitael asuntoy sepasa

a un plano conscientede ulterior comprensión,completándosela experiencia

imaginativaqueesla obra de arte.

Indudablemente,la tensióncreativaseincrementaal utilizar materialesde
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difícil dominiotécnicoy escasaversatilidad,puesno permitendiscriminarcual de

las opcionesposiblesresulta mássintéticay directa,de la máximaintensidady

vigor expresivo.Peroestono pareceimportardemasiadoen la actividadestética

expresionistaquevenenello inclusoaspectosventajosos.Comosecomprendepues

que una gran partede las obras de arte de este signo se hayan concretadoen

materialesduros, contandocon la posibilidad de utilizar materialesy técnicas

versátiles.De aquí, surgenotra serie de interrogantesa los que iremos dando

respuestaen el desarrollodeesteestudio:¿cómoseproducela transiciónentrelas

emocionesque inspiranal artista expresionista,la forma y el medio en que las

expresa?,¿influyede maneratandeterminanteel material,los mediosy técnicas

en la configuraciónescultóricay expresiónformal dela ideaplásticaexpresionista?,

¿esla habilidady destrezatécnicaen alto grado,decisivaparaconferir intensidad

y vitalidad expresiva?,¿podríaserla deformaciónunaconsecuenciadirectade la

precariedadtécnicaensu “fracaso” por someterel materiala la ideaoriginariae

intuida de la forma; o por el contrario, es tomaday aceptadade las distintas

culturas en estadiosde evolución diversa y revalorizadapor la sensibilidad

moderna?.
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EL. ‘7PATHOS” EXPRESIONISTA..3.



3. PATHOSEXPRESIONISTA:SENTIDO EXPRESIVO

El arranque del expresionismocomo movimiento moderno, podemos

encontrarloen la tendencianaturalista.Especialmente,aquellaqueseorientóhacia

la representaciónde la realidad social, dando lugar a una línea que podemos

denominartremendistay quese aproximaa un expresionismode matiz sociaL

Podemosver en Rodinun claroprecursorde estesentir; en obrascomolos

“Burguesesde Caíais”,“La Belle heaulmiere”,“La martyre’ (foto: 18) y otras

muchas,las figuras se mueven expresandoel sentimiento de lucha trágica del

hombrecon el destinodel que Rodin se mostró tan hondamenteimpregnado.Si

caminan,es hacia su fatalidad; si se vuelven para mirar a su alrededor,es por
miedo a algún ángel vengador.En definitiva, los pensamientosy sentimientosde

Rodin setransformabanineludiblementeen encamacióndel pathos.

Sin duda,un aspectosignificativo del arteescultóricoexpresionistason sus

caracteresvirulentos y mortíferos, donde aparecencuerpos destrozadosy

torturados,siempreenestadodeparoxismo,sorprendidosentrela viday la muerte,

mostrandode forma angustiosala utilizacióndel cuerpo.El “Grand Guerrierde

Montauban” (foto:19) de A. Bourdelle nos ofrece un buen ejemplo de ello

anunciandoel advenimientoinmediatodel movimientoexpresionistadeprincipios

de siglo.
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aprisionadaen unatela dealambres,oscilatemblorosaentrelos hilos queparecen

protegerla,formando a la vez una jaula de tormento. La expresióncatárticao

infinita capacidadde sufrimiento que manifiestan algunas de sus obras más

representativascomoel “El temporal”(foto: 23), eslo quele lleva adestruirtodos

los rasgosconvencionalesde la imagen,transformándolaen un “objeto”, en un

fetiche alucinante.

Las expresionesde ansiedady enajenaciónson frecuentesen nuestra

civilización tecnológicay a ellas respondieronlas obras respectivasde Marini,

Mann!, Richier,Giacometti,Chadwick,Armitage, Roszak,Fabbriy un largo

etc; si atendemosfundamentalmentea su contenido, como lectura de sus

respectivasexperienciasindividuales.Peroesevidente,queestaansiedadsemezcla

necesariamentecon la esperanzaen su perspectivautópica,puestal como afirma

H.Read:

“El artista proyectainconscientementelas ansiedadesde su época -

perono tendríaenergíacreadorasi estuvieracompletamentellenode
desesperanza”.m

Estalínea expresivaestáempelladafundamentalmenteen crearsímbolos

plásticosdel sentirinterior quetiene el artistadel misterio,de lo siniestro,tal vez

de las dimensionesdesconocidasdel sentir trágico o en representarlas fuerzas

vitalesmedianteiconosmágicosy totémicos.Esteconceptotrágico estábasadoen

el reconocimientode lassombrasdenuestrasalmas,esososcurospoderesdel odio

y la agresión.Peroen la tragedia,en su forma clásica,recordemosqueel hombre

estabaredimido por el heroismo,quedandoel alma depuradade sus errores.

Generalmente,las obras de escultoresexpresionistasmodernosno pretendenla

purificaciónsino másbien la mortificación,bastaherir nuestrasensibilidad.

La figuraciónquenos presentanlos escultoresexpresionistagermánicosde

hoy, seyergeantenuestrosojoscrispaday ello entrañadesproporcióny desfasede

volúmenes.Esta crispacióntraduceun estadointerior del sujeto,a travésdelcual

serevelaun movimientoafectivoen el cual,la estructuraformal del signohombre
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estápobladade seresinhumanoscuyo dolor corporalse imponea su vida mental

Un dolor convulsoguardatodos los rastrosde la violencia quea su vez refuerza

la organicidaddeunamateriaenfermiza,en pugnapor conformarhíbridoscuerpos

queson la viva piel dehorror.Todoslos elementosqueconfiguranla anatomíade

estos seresse replieganen gesto de interiorizaciónde la propia vida pero sin

reprimir en absolutola proyecciónhacia fueraqueinvocael sufrimiento.

El dramatismoy el vacio que se vive en un mundode crisis permanente,

asumiday aceptada,esun factor queincide con fuerzaen el sentirexpresionista

en los distintos períodosde la historia. As4 Valeriano Bozal ve en Goya y

Daumierun comportamientoartísticode clara reacciónexpresionista.

“Éstosaportanfundamentalmentesuexpresiónartísticade un mundo
en crisis y reaccionanante ella en los límites del irracionalismo,
cuandono completamentedentrode él. Crisis e irracionalismoson
dos factoresqueles aproximanal expresionismo”.(2)

Así es, una de las notasesencialesde la condiciónhumanaen el mundoes

encontrarseen crisispermanente.No hayhombresin crisisy característicode estar

vivos esasumirla,agotaríay enfrentarsede nuevoy en todo momentoa la crisis

quesurge desdelas cenizasde la anterior.La vida se manifiestaen la dialéctica-

tesis, antítesisy síntesis-de unacrisis permanente.

Los antecedentesde esta actitud creadora,enormementefecunda, se

encuentraen el máspuro expresionismodeprincipios de siglo; en su líneatrágica,

allí dondesepresentanencrucijadasy fronterasquelibrar y transitar.Estaactitud

se pierde hacia atrásen la historia y se proyectahacia delantehastallegar a

nosotros,tomándonoscomopuentea los siguientesexpresionismos.

La sutilezadel análisispsíquico,la presenciadesentimientosdesnudos,rotos

o esperanzados,de un alma atormentadapor los vaivenesdel mundoy de la vida,

las angustiasy el dolor etc, configuranel paisajecon el quese enfrentael artista

expresionista.Se enfrentaa su propiodramacomohombre,en la complejidadque

encierrala existencia.
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El asuntodramáticoo contenidotrágicoquerevelandeterminadasacciones

corporaleses sugeridoprincipalmentepor el movimientoagitadoy la tensiónque

late en el interior de unoscuerposconvulsosy deformados.Esteasuntosin duda,

constituyeun estímuloimportanteparaponerenmarchala fantasíadelartista,que

permanentementebuscacomo transmitir la vida en su másencendidaexpresión.

Experienciaqueha de traducirsea atributosvisualespor mediode la articulación

de elementosformalesde la plásticaescultóricaexpresionista,queseancapacesde

producirun efectoexpresivode impactoen la sensibilidaddel espectadorsemejante

a la propia vivencia del artista.

Parecequeel recursoal cuerpo,manifestadodesdehacealgunosañospor

los plásticos,constituyea travésde su propiaviolencia, unasuertede últimogrito

de alarmay de testimoniopara la existenciadenegadao ridiculizadaa quehabía

sido avocadoen algúnperíodode la historia artísticade estesiglo.

En una era en la que reina la tecnología que gobierna la vida y las

relacionescotidianas,las posibilidadesde protestay de testimoniose reducen

singularmente.El escándaloatravésde la burla,el absurdoo el erotismovirulento,

comoexponentesde los aspectosmásangustiosos,estáncondenadoscasial fracaso.

Es decir, erotismosin felicidad,corrientementeunidoa la violenciay a la muerte,

cogido entrela vacuidady la saturación.En estaespeciede “designiticancia”no

queda más que el propio cuerpo, y más concretamente,aquellosaspectoso

conductasdelcuerpoquela influenciatecno-culturalno hapodido todavíaatacar

ni transformar.De ello sesigueel interésinicial del artistaplásticopor los rastros

que deja, por los estigmas,llagas y heridas que en grava en su propia piel,
imaginaria o efectivamenteel tejido social o incluso el yo del propio escultor.

También,secomprendefinalmenteel interésporlas interioridadesdelcuerpo,por

sus vísceras,por susorificios, reanudandoasí la vieja curiosidadsacnlegade los

primerosanatomistas.Así pues,esel cuerpobanal,feo,cotidiano,quesufre,el que

a vecesesprecisomostrarpararevitalizado;mucho antesqueuno embellecidoy

por consiguientedistanciadocuerpo.

Segúnesto,el nuevoarteexpresionistano tendríatantounafunción estética

73



como una función crítica, tanto en el aspectoexistencial,como en el ideológico.

Comúnmente,se intenta dar fe de la experienciavital que produceel pathos

contemporáneoen el cuerpoa travésde las violenciasinfligidas por los mismos

artistasy el mediosocial en quese desenvuelven.
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... A.TERL4. YPROCEDIMIENTOS.

TÉCNICOS
4.



4. “MATERIA Y PROCEDIMIENTOSTÉCNICOSCOMO

ESTÍMULOS EN EL PROCESOCREADOR.

“El artista trabajala materiapero tratandode dar la
impresiónde que, en la obra terminada,es la materia
la quetrabaja”. <~

JacquesAumont.

Estaesla impresiónquetenemosal contemplarunaobra escultóricaen la

cual sus relaciones visuales y estructuralesestán íntimamente ligadas. Esta

aseveraciónpuedellevarnosa confusión,si entendemosqueel artistadebedejarse

guiar por la naturaleza;es decir, sometersea las exigenciasy caprichosde los

mismosmateriales,pero estono puedeadmitirsesin reservas.Evidentemente,el

artista, cualquiera que sea su inclinación estética,debe aprovecharsede las

característicasy accidentesdel materialy no despreciarlas cualidadesespecificas

del mismo. Perosin duda, el valor másdecisivo lo impone la intencionalidaddel

artista,quecon susideasy sensibilidadartísticadeterminarála forma y estructura

plásticamásadecuadaa los contenidosy actitudesquepretendetransmitir.

Comoen las formasde la naturaleza,las esculturasno hansido diseñadas

a priori, sino que han surgido del impulso internoque las genera.En el plano

artísticoescultóricoesla “energíaespiritual” delartistaquiendacoherenciainterna

a la totalidad.
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B.Berenson arremetecontra aquellasconcepcionesque concedengran

protagonismoa la materiaquecon su propia potencialidadcreay justifica el fin,

condicionandola forma escultóricay limitando el geniocreador.

“La indulgenciaen las virtudesde los materialesnos
lleva a una indiferencia, primero, por la
representación,luego por la forma y finalmente a
preferirlasobrasartesanalesy enespecialaquellasque
mássesacrificanen suesfuerzopor mostrarel carácter
propiodel materialempleado”.2)

Sin embargo,el diálogo con la materiaes fundamentalen un procesode

creaciónen el que tambiénmediala técnica. El saberhacer no esindependiente

de la idea y ésta,a vecesse amasacon la materia.Esta es un concepciónde la

formaquese identificadesdeel principioconla materiacomosoporteactivo, como

códigogenéticode lo posible escultórico.Perola vocaciónformal quese otorgaa

la materia no resulta de un ciego determinismo,pues las distintas materias,

sugestivasy bien caracterizadaspor suspropiedadestacto-visuales,seencuentran

asuvez profundamentemodificadas.Ni la maderade la estatuaes la del árbol ni

el mármolesculpidoes el de la cantera,sino quehanadquiridounasuperficieque

seha adheridoal espacioy hancaptadounaluz queasu vezlas modifica. Aunque

el tratamientoaplicadono hayamodificadoel equilibrio y el nexonaturalentrelas

partes,la vida aparentede la materiaseha metamorfoseadoindefectiblemente.

Por otra parte, la idea se enriqueceen su misma concepcióncon el

conocimientode las posibilidadesde píasmarsey luego se perfeccionacon los

estímulossucesivosde la realización.Es decir, tantola técnicacomola materiase

conviertenen estímulosauxiliaresquenos permitenmantenerla tensióncreativa

y sirvende vehículosen la representaciónde contenidos.

Porotraparte,B.Berensonlegitima lassensacionesideadascomoverdadero

estímulode expresiónartística.

“El material de cada arte no es su medio sino el
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El dinamismoorgánicode la maderaofrecela sensaciónde unafuerzaque

se expande.La expresiónde crecimientoy desarrolloque denotanlas formas

naturalesarbóreas,ofrecena la expresiónartísticaescultóricael soporteestatuario

máshumanoy posiblementede mayoresgarantíaspara provocarla tensiónvital

buscadapor el sentir expresionista.De ahí, la gran aceptaciónqueestamateria

tuvo desdelos orígenesde estemovimiento artístico;prestigiadaaún máspor la

profusiónde tallas en maderarealizadasporculturasprimitivas. No olvidemosque

la modernidadenel expresionismoemergea travésde la búsquedadelos orígenes

de los lenguajesplásticos,en confrontaciónconculturasquehoy todavíasubsisten

en nuestroplaneta,quesehayanen estadiostempranosde desarrolloy quesirven

de referenciaconstante.

La renovaciónde los mediosexpresivospreocupóa los artistasde principio

de siglo -no sólo a los expresionistaspor supuesto-y el entusiasmomostradopor
las obras de civilizacionesprimitivas seprodujo fundamentalmentegraciasa la

reinterpretaciónque tallistas genuinoshicieron de las doctrinas de Rodin -

modeladorpor excelencia-. Entre ellos escultorescomo EBarlach o la obra

escultóricadepintorescomoSchnuidt-Rottluff,Kirchner,Pechstein,Modigliani,

Picassoetc.

R.Wittkowerhacereferenciaaestafiebrerenovadorade la esculturaporvía

de la verdaderatalía:

“Esta esparalos escultorescomo unaablución,como
un actode purificación, unanecesidadmoral [...] con
la convicción, de que cualquier renovación estaba
ligadaa la adopciónde la talla directa”.4~,

Y en estesentidodeclarabaModigliani:

La única manerade salvarla esculturaesempezara tallar

de nuevo”. <4)

EscultorescomoE.Barlacby otrosgenuinostallistasconcedierongranvalor

al procedimientode tafla directa. Tal desafíotécnico manteníaal artista en un
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constantey elevadoestadode concienciadel actocreador.Estadoquepropiciaun

enfoquede la forma plástica, amplia y unificadora,de silueta sencilla y con

aparienciadebloque,lo cualdeterminaunamonumentalidadevidentehastaen sus

obrasde menortamaño.Inquietudquepor otra parte,animae impulsaa penetrar

en la génesisde la forma,bastadescubrirla energíaquetransformala naturaleza.

A estamismainquietudrespondede formageneralizadael sentircontemporáneo,

asíP.Klee dirá:

Me importan más las fuerzasformadorasque los
bordes de la forma. ¡<1. Hay que penetrar más
profundamentea travésde la apariencia,hastaaquel
fondo prístico en quese gestala forma 1... J lo esencial
es la ley segúnla cual funcionala naturalezatal como
sele revelaal artista”.<s>

La materia,con su presencia,estimula al escultorpara concebir la idea

plásticay unavezcomenzadoel trabajo,hade trabarun diálogoconla materiaen

transformación;parair enriqueciendo,encauzandoy completandola ideahastasu

concrecciónfinal. La embrionariavaguedadque a vecespresentanlas formas
inacabadasde Rodin, casi nos dejanver la riquezadeposiblesinterpretacioneso

permutabilidadde motivos formalesdistintos. Y si en ciertasformas de Rodin

asistimosal nacimientode la forma apartir del caos,comoun procesodramático,

tambiénen ocasionesutiliza la materiainforme comoeficazcontrasteparadefinir

enfáticamenteotrasformas.

Naturalmente,un escultor acuciado en sus necesidadesexpresivaspor

asuntosde dimensiónhumanaestarámáspredispuestoqueotros,sensibilizadospor

otros asuntos, para asociar a las peculiaridadesplásticas de un material

indeterminadoformasexpresivasantropomórficas,válidasparainterpretarvivencias

espirituales.Es decir, la ambigúedadestructuralde los valoresplásticosquedan

forma al materialen bruto, y quedenominamosvalorestáctilesconstituyenen sí

mismos un elementos esencial en la experiencia estética en su cualidad

intensificadorade vida.
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Por el contrario,eligiendo aquellosmaterialesy técnicasqueconcedenuna

mayorlibertadparaexperimentarlas formasen el medioespacial,en susmúltiples

relacionescompositivas,en la apreciaciónde lascualidadessensiblesy expresivas

quesesuscitanen el juegocreador;permitenseleccionaraquellasalternativasque

mejor plasmanel sentidode la obra. La versatilidadque ofrecenlos métodos

constructivoshablande la íntima conductacreadorade artistasqueconcibensus

obrascon la fe puestaexclusivamenteen el feliz acontecerdelprocesode creación

plástica,en el azar provocadoo en lo imprevisible, sin una idea o concepción

previade la obra definida. En esteprocedimientopues,el artistadepositatodasu

fe en el propioactoo procesocreadorcomoúnicarealidadexistenteen el arte.Así

parecedesprendersede las opinionesesgrimidaspor Luis Borovio en su obra “El

arte, expresiónvital” con relacióna la plasmaciónde la “idea ejemplar”.

“El artesehaceen la lucha del artistapor dominarla
materia; es en esalucha donde la idea ejemplarse
realiza;adquiereformay seconstituyeverdaderamente
en obra. La obra de arte,pararealizarserequiereque,
con la causaejemplar,colaborenuna causamaterialy
unacausainstrumentaba)

Su concepciónde “idea ejemplar” amasadaconla materiano esprevia,sino

simultáneaal procesode realización.Concepciónqueencajaconmayornaturalidad

en métodoso procedimientosquepermitenunaexperimentaciónmáságil queen

otros procedimientosmásdeterminantescomo es la talla directa.

Si en el primer caso, podíamos estableceruna relación sensible y

espiritualizadacon la talla directa, procedimientotortuoso, de una dinámica

irreversiblepor su naturalezasustractiva;en el segundocaso,se relacionadacon

todo procedimiento constructivo, ágil y generativo. Por otra parte, en

procedimientosde modeladocon materialesmaleables(barro, ceraetc), por su

naturalezaaditiva,permitenunaseriedeoperacionesdemanipulacióncompositiva

algo más restringidasque en cualquierprocedimientoconstructivo;no obstante,

permiteir explorandoun númeroestimablede opcionesposibleshastaencontrar

aquellaquea juicio del artistarespondamejor a la ideay forma plásticaintuida.
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Quizá algo masdifusaqueaquél queencuentraen la taItadirecta unanormade

conductay mediopropio a susintereses.

La escultura expresionista como hemos venido expresando, está

estrechamenteligadaa los valoresde la materiay suspoderesexpresivos.Estosse

plasmande muy distintasmanerastancaracterísticascomo: el cortocircuitadode

la forma que producen los gestos y pulsiones individuales del artista, cuyas

propiedadestáctiles y visualesse ven reforzadaspor el efectode claroscuro.La

materiaexpresionista,unasvecessutil, otras toscay ruda,detestael pulido y se

recrea en superficies grumosas, ásperasy rugosas ofreciendo una expresión

dramática,atormentaday a vecesinclusoagresiva.

La materiaesel sellode identificaciónentreel artistay lo másintimo

de suser. A travésde gestosy pulsiones,individualesel artistadejaimpresoen la

materiael rastrode su espíritu,convulsionadopor las condicionesdel medioa las

quesemuestraespecialmentesensible.La materiaplásticaescultóricaabsorbela

energíaque aplica el artistacuandomodela,talla o forja en el actode creación,

acuñandoel sentimientovital que le inspira la forma imaginada. Es decir, la

materiahecha obra, se carga de la energíaresultantedel choquede dos

energías,la de la materiacreadoray la energíavital del artista,dotandode

coherenciainterna a la totalidadcomounafuerza integradorade conjunto.

En la obra de los escultoresmássignificativos de la vanguardiahistórica

expresionistareconocemosla fluida y difusa materia de Bourdelle, sólida y

compactaen Barlach,refinadaen Lehmbruck,toscay ruda en Epstein,sutil y

concentradaenMarini, grumosay ásperaen Giacometti,rugosay desgarradaen

Richier etc, todosellosvalorestáctilesquecontribuyenaacentuarla expresiónde

una inmensagama de significados espiritualesconectadoscon la problemática

intrínsecadel mundoqueles tocó vivir.

La esculturaexpresionistaque floreció en la décadade los años ochenta

mantiene su peculiar diálogo con la materia, resistiéndosea su reducción

conceptual-analítica.Incorporala sutilezamental en muchasocasiones,haciendo
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fragilidad, lo sagradocon el humorismoabsurdoetc. No esmenoscierto que las

creacionesdePenckcomolas de Baselitz, relegana último planola reflexión y la

estrategiaprevia,en beneficiodel impulsoagresivoy la expresióninmediatade la

ideaplástica.En tal sentidosepronunciaPenck:

“El nacimiento de una escultura es una acto de
agresiónde la partedel yo, de la información,de la
pulsión,de la voluntad,contrael objetoque sufreuna
conversiónquereverberaen el espacioy quede paso
lo transforma.<~

Lascreacionesescultóricade 6. Baselitztambiénseconsumanen su misma

presenciay tratandeacentuarla autenticidadde lo arcaicoinfligiendo a la materia

un tratamientode marcadaviolencia. Sus tallas muestraneseimpulsoinstintivo y

brutal irrefrenable(foto: 34).

Los nuevosescultoresqueconformanel panoramanacional dentrode una

línea expresionistacomo Leiro, Piensa,Bordesy Lechugaetc, nos ofrecen

interesantesplanteamientosen estesentido.

El combatede Leiro con la madera,en su aparente
rudeza,deja viva en ella buena parte de su oscura
fuerzaprimordial.En su“Moucho” o en su“Eva”, en su
“Atleta” como en su “Xan quinto” abrumadoramente
erguidas,presenciascolosales,sentimosaúnel vigoroso
latido interior delárbol del quefueronarrancados,ese
pulso misterioso que es origen de los mitos. Haber
sabidointuirlo y preservarloes su mejor talento, la
arquitecturaquesustentaotros muchosy ricos matices
en esta obra, un talento aprendidosin duda del
contactocon esafirme naturalezagalaicaincapazde
dejarseeclipsartrasunafaz domesticada”.~o

En ocasionespodemosver trataday vivenciadala materiaconun carácter

que desbordaa la propia materia, sugiriendo su más íntima propiedad: la

naturaleza.La materiatieneconcienciadedondebrotay no niegalo primordial de

su genealogíasino que lo recuerda. En este sentido mencionar obras tan

86



significativasy actualescomola de FranciscoLeiro quiennosproponeun tránsito

hacia la genuinamateriaen que ha de significarse: árboles.Efectivamente,la

esculturadeesteartistaevocael temblororiginariode un acontecimientovital, por

ello sevislumbraen la materiadeesteescultor,árbolesantesquemadera.El árbol

es un ser con vida y esaes la materiaparaLeiro, medio y a la vez anatomíay en

definitiva, un espaciovigorizadoy en movimientoquesirvede trasuntometafórico

a la dimensióny expresiónmoral del arte,de lo humano.Podríamosdecirquela

materiaconstituyesu serartísticoen la representación.

La maderaesel materialenquemássehaprodigadoesteescultoren el que

encuentralas máscálidas resonanciasexpresivas,quizá el soporteestatuariomás

palpitantequesugieretodaslas secuenciasposiblesde la figura humana,recreadas

por la propianaturalezalibremente.La masaorgánicadela maderasepersonaliza

en el arrebatodinámicodefigurasconademanesinesperados,transposiciónnatural

de las imágenescorpóreasdel mundo arbóreo. Troncos ahuecadosde cuyas

deformacionessurgenmil formasen la imaginaciónde Leiro, asentandocontinuas

metamorfosisapartir de la vida mismadel “Poetade Urove” o del “Peitiflos” o

en la lucha con el gigantismodel “Sansónderribandolas columnas”querespira

la fuerzainalterablede Leiro y un largo etc queconstituyeuna constanteen su

obra y quenos da una visión global y esclarecedoradel conceptoexpresadocon

anterioridad,citandoa Luis Borobio apropósitode “la ideaejemplar” hechaobra,

amasadacon la materia. No resulta contradictorio ni incongruenteen esta

concepciónformal la realizacióndebocetosiniciales o intermedios;por otra parte

habitual en el proceso de Leiro pues como dijimos, ésta se consolida

simultáneamenteal desarrollodel proceso.

En una entrevistaque mantuvo el crítico de arte Miguel Logroño con

F.Leiro, esreveladorala descripciónquehacedesuprocesocreadorEn unafase

inicial partede la contemplacióndel árbolqueya anticipadealgúnmodola forma

escultórica.

“Xan Quinto” está hecho a partir de un tronco
cilíndrico y todo el movimientoquetiene esuna“ese”.
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por el viejo Oriente,el hieratismoegipcio-mesopotámicoy la intemporalidaddela

estatuariaetrusca,filtrada por el prerrománicoeuropeoque tan bien conoceel

artista.

El metal tambiénha sido profusamenteutilizado dentro de la figuración

escultóricaexpresionista,comúnmentehierro y broncey siemprerevelandouna

materiaásperay corroida de angustiosaexpresividad.La esculturaexpresionista

encuentraen el metalunamateriadura, aptaparatodaslas rugosidadesy aristas,

en oposicióna las dulzurasantiguasdel mármol. Así es, estamateriapredispone

a todasla rudezasen quesecomplaceestetipo de escultura,bien fundido y por

lo tanto vaciadoo en planchasde chapastorturadasy cavernosas.

Podríamoshacerun ampliocatálogode la obra de escultoresexpresionistas

caracterizadapor la asperezametálica,pero no vamosacaeren estatentacióny

vamossólo a citar los massignificativos. Por un lado, los Marin¡, Giacometti,

Richiercomomássignificativosy por otrolado,los Auricoste,Fabbri,Miller etc.

Los primeros prefierenel metal fundido y modeladorecogiendola fascinadora

vehemencia del carácter rápido y sumario del esbozo del yeso, su fácil

transformación, su tendencia estructural a la abierta ramificación y a la

simbolizaciónde lo transitorio; los segundospor el contrario,prefierenla chapa

configuradaa partir de hierro en planchaso en trozosinformessometidosa todo

genero de violencias y manipulaciones:contorsiones,perforaciones,plegados,

abombadoscóncavosy convexos,etc; buscandoen muchasocasiones,el efecto

conocidopor los filósofos del artecomo“terribilitá”, Lasobrasde estosescultores

en muchasocasionesse clavan en nuestrasensibilidad no con una función de

purificaciónsino de mortifiación.

Dentro del panoramanacional uno de los escultoresexpresionistasmás

brillantesde estaultima décadaes humePlensa.Esteescultorsehaprodigado

en ambastécnicas,con acertadocriterio. En un principio, partiendodel “Collage”

superponehierro enplanchas,-conformadaspor la antiquísimatécnicade la forja-

y trozos informes de los desechosde fundición mediantesoldaduraeléctrica o

autógena.Este procesocreativo de yuxtaposición,de fragmentosy chatarra,
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Y mi lucha es ser escultor. Si tu utilizas el material
como un soportey no como una finalidad, hay lugar
paralas emociones”sf3)

El modeladode la figura, orgánico y visceral, refleja el aspecto más

instintivo y brutal del hombrequetodavíalate en el recuerdoy quela cultura no

ha logradoborrar. Susformasson comolava solidificada,un gestofosilizado,una

emoción,un pensamientoo un cuerpohumanoquesólo asumeo retieneaquello

quedicho pensamientoo gestoquierendesarrollar,unaenergíaquehaencontrado

la materiaconductorade su expresión.Son formasqueadquierensu másvigorosa

energíaexpresivaen el procesodefundición,puesrevelanun mundoen formación,

primario, en un estadioentreanimal y hombre.

Con PIensanos quedabien claro, la concepciónde idea amasadacon la

materiaquehemosvenido defendiendoen el trascursode esteepígrafe,además

subrayala importanciade los accidentesquesufrela forma duranteel procesode

fundición, de la “intervención salvaje”. Estos factoresson los que van a dar la
medidade su mundopersonal,los queimplican lo imprevistoy desconocidoque

estáen la sensibilidaddel artista.

Juan Bordespor su parte,, declarabaen un principio que cada pieza

escultóricahabía de surgir del acuerdoderivado de un diálogo entre autor y

materia.Luego,mástardetallarámonumentalesesculturasde poliester,dondesu

punto de partida esuna rudimentariaforma modeladasobre malla metálica. El

efecto plástico resultanteson falsas piedras de poliester tallado, burlando la

impresióndelsupuestomaterial.Estaconstituyeunasutil estrategiadedesconcierto

queno restasensualidadperoqueavivannuestrareflexión,creandointerferencias

irónicasy desdoblamientosanalfticos.Enestasobrasseestableceunjuegomúltiple

de ambiguedades:la durezay la blandura,la bellezay la fealdad,la apariencia

pétreay la realidaddel poliester, la preservacióndel humanismoy el ataque

expresivoa las realidadescorporales.

Algo semejante sucede con los materiales que conforman
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el acabadoy la sutileza.Y por otra parte,lasgrandesesculturasde unoy otro, los

“Personajes”imaginariosy mutantesde Lechugadonde se integran diferentes

técnicasy materialesy superponenlas ideasy lasgrandesesculturasmutiladasde

poliester tallado de Bordes,completamenteabiertas,mostrandoel gesto de la

huella de la herramienta,el inacabado.En ambas concepcionesse observan

importantesdiferencias, incluso en el ritmo internodela estructurade unay otra.

En fin, la complejidady la contradicciónsondoselementosdefuertepresenciaen

el laberinto plásticoactual, dondela figura resplandeceentretinieblas.

Porotrapartey en relacióna la fidelidadal materialy alos procedimientos

técnicos,segeneranlas dostendenciasfundamentalesde la formacomofenómeno

de la estéticaescultórica de nuestro tiempo: el bloque y la ramificación, la

simplicidad y la multiplicidad En definitiva la corporeidady espacialidadson

rasgos esencialesde la creación escultórica contemporáneaque la vertiente

expresionistaha asumidosin ningún tipo de reticenciaselevandoel material al

rangode depositariode la expresióny cimientoestructural;si bien enfatizamáslo

corpóreoquela espacíalidad.

Tradicionalmente,la forma modeladase ha entendidoen su tendencia

variablea la expresiónde lo móvil y transitorio,ya quepermiteunagran riqueza

de cruces,escorzosy virajesen el espacio.Por el contrariola talla en piedray en

menor medida en madera, parece reservarsepara la expresión del reposo

contenido.Peroestono ha sido obstáculopara algunosescultoresexpresionistas

conocedoresde quela fuerzavital y emociónexpresivasurgede la tensiónentre

el reposoy el movimiento,el existirtranquiloy el dramático,el contornoreposado

o excitado, la superficie lisa o rugosa. Así podemosapreciarloen el “Sanson

derribandolas columnas”(foto: 40), del escultorgallegoFranciscoLeiro que

tomabaforma apartir delpino desrroñadoy sometidoa la talla, ensamblaincluso

los miembrosqueformanunadoblediagonalcruzada.Libre deprejuiciosderivados

de los antiguos dictadosdel bloque, le permitenconcebir figuras de contornos

zigzagueantesy ramificados que rompen los limites de un espacio, en su

incontenibleexpresiónde tensióny energía.
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ABST.RACCIÓN EMOCIONAL5.



5.1 DEFORMACION EXPRESIVA

“La emoción no simbolizada resulta huidiza y la
realidadno se transmitesino abstractay simbolizada:
así, el arte implica siempre un proceso de
abstracción’k(Í)

.JacquesAumont.

Paraque la abstracciónconstituya un instrumentoútil en el procesode

conceptualizacióndelcuerpohumanoel escultorhadeseleccionaraquellosrasgos
estructuralesmáscaracterísticosy esencialesdiscriminandomediantevaloración

jerárquicalo importantede lo accesorio.A su vez el esquemaresultanteha de

mostrarun potencial expresivoque permita evocaraquello que visualmente, al

contemplarla forma, no quedasuficientementeexplicito.

La representaciónexpresionistade la figura humanaa diferenciade la

representaciónrealista;discrimina en mayor medida,entrerasgospertinentesy no

pertinentes.Estaforma de discriminaciónseve favorecidamediantetodo genero

de deformaciones,acentuandolos rasgosmáscaracterísticosy condensandoenellos

el valor cognoscitivoy emotivode la imagencorpóreadel ser humano.

La deformaciónestáregidapor principios generalestalescomo:

“Toda tensión procede de una deformación4...].Lo que hay es
siempreuna desviaciónfuerte de un estadode menor tensiónen
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direccióna un aumentode ésta.”

Así pues,la tensiónseoriginade la presenciaimplícita de la basenormativa

de la cualsedesvíala forma y considerandoel principio básicodesimplicidadpor

el cual:

“Todo esquemaestimuladortiendea ser visto de maneratal quela
estructura resultante sea tan sencilla como lo permitan las
condicionesdadas.”(3)

Podemosafirmar pues, que toda proporción que se perciba como una

deformación de un esquema más simple, producirá tensiones dirigidas al

restablecimientodel esquemaoriginal en aquellaspartes o puntos donde la

deformaciónseamayor.

El mismo mecanismoqueproducetensiónen las proporciones,constituye

el hechodinamízadoren las formas. En el casoanterior,lo deformadoeran las
proporcionesqueson rasgosde estructura,mientrasqueahoranos referimosa los

rasgos de la forma. En la medida que este procedimiento estilístico de la

deformaciónpermitareconocerla figura humana,quieredecirquela estructuraen

mayor o menor gradoestarábien definida y las alteracionesdeformadorassólo

afectaránbien a las proporcioneso bien a la forma dinamizándola.

De cualquierforma tal como afirma E.Panofsky:

“Los estilos que pueden ser agrupados bajo el término de
subjetivismo“no pictórico” -el manierismoanterioral barrocoy el
“expresionismo”moderno-no teníannadaque hacercon unateoría
de las proporcioneshumanas,puesto que para ellos los objetos
sólidos en general,y la figura humanaen particular, sólo podían
tener alguna significación en la medida que podían ser
arbitrariamente acortados y alargados, torcidos y, en fin,
desintegrados.‘¾4

Comosabemos,el arteno espura imitación sinoabstracciónformal y estilo;
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por tanto,no debemoscaeren el errorde confrontarla esculturafigurativacon la

naturalezade susformas,sinocaptaren ellasel espírituqueentrañan.Sobreesta

base,podemosinterpretarlas formassegúnel conocimientoquetengamosde ellas,

en unadimensiónde marcadosigno emocionalo racionaL

Por unay otravía expresivanos alejamosde la forma modélicadel cuerpo

humanodeformándolo.Las modalidadesestilísticasde deformaciónsonvariadas:

simplificaciones geométricasu orgánicas, violentos hinchazonesvolumétricos,

mutilaciones,alargamientos,estiramientos,aplanamientode formas,estilizaciones,

retorcimientos,erosiones,hibridacioneso mutaciones,flacidez etc.

La valoración no ya de los cuerposfeos, sino de los deformes,traduce

entoncesa la vez unainquietudde independenciay de sinceridadpararetomara

la naturaleza.Del Renacimientoanuestrosdías, el ideal del desnudoy el rechazo

del mismo van a interferir sin cesaren conjuncionesmás o menosfelices. Desde

la obsesiónpor la estilizaciónde los cuerposde Lehmbrucko Giacometti,a la

desmembracióny la metamorfosisenqueevolucionala obradePicassoo Richier;

el arte modernoy en particularel arte expresionistaestableceun interminable

catálogode violenciasformalesen el momentode recrearla figura humana.

MateoMarangonidenotaen el término“deformación”un prejuicio latente

queprovienede la verosimilitudcon quetradicionalmenteseacreditabala ‘belleza”

afirmando:

“Este deriva del error de considerarlos elementosdel lenguaje
artísticocomo símbolodel espíritu del artistay no como el espítiru
mismo concretadoen aquellasformas”.<,

Nos aconseja,no cometerel desatinode compararlos distintos lenguajes

entre sí y clasificar jerárquicamentesegdn su mayor o menor deformación al

confrontarartey naturaleza.

La deformaciónfigurativa es el resultadoartísticode la fanta~93¶tTAm~ueel

artistapercibelas formasdelcuerpohumano,en funciónde las e e4as

?kt$v~ff 1
o
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Leh¡nbruck,mediantealargamientode las proporcionesy aligeradode la masa

volumétrica o las primitivas y rudas deformacionesde Barlach; la estilización

esencialistade Giacomettihastasucasi total desintegracióny pérdidadevolumen

o la plenitud volumétricade las “Pomonas”de Marini.

La disonanciaqueen algunosmomentosde la historia del arteha querido

verse en las deformacionesde aparentedesordeny erróneasproporciones,no

respondíana la incapacidadde alcanzarla belleza tradicional,sino que por el

contrario,resultandeunavoluntariadesviacióndeesetipo de belleza,parair hacia

unabellezade la expresióncontundentey desgarrada.Escenasde dolor, torturay

muerte han contribuido en distintos períodosde la historia del arte: cultura

medieval,barroca,románticaetc, adeterminarunacierta“fealdad” en el arte. La

iconografíade estos períodosse caracterizópor la presenciade seresdolientes

anímicamente,retorciéndosede una forma convulsa.Ademanesque influyeron

sobremaneraen la vertientedramáticaquecaracterizóbuenapartede la escultura

expresionistacentroeuropeade las primerasvanguardiasdel siglo XX y en los

nuevosbrotesexpresionistasde la décadade los ochenta.

La deformación ha de considerarsecomo forma de abstraccióny una

licenciaqueel artistautilizaparaimponersu leyy estilo. Estaforma de abstracción

elimina todo aquello que es inútil y anecdóticomientrasque lo significativo se

intensifica introduciendoen ello energíasexpresivas.Lasdeformacionesexpresivas

queresultandeesteprocesoabstractivoson formasquetransgredenla objetividad

visual pararepresentar“lo invisible”.

La disciplina deformadoratiene gran transcendenciaen el discurso

expresionistaal someterlos sucesospercibidosaunareglaespiritualy endefinitiva

a valoracióny orden.La deformaciónpues,podemosdefinirla tambiéncomouna

forma espiritualizadaquerespondeen cadamomentoa lasnecesidadesexpresivas

del estadoemocional del artista y a las propias necesidades“orgánicas” de la

escultura.Ni la idea,por abstractaquesea,ni la naturalezade la figura humana,

utilizada comovehículo de expresión,quedantraicionadaso disfrazadaspor este

procedimientoestilísticosino “recreadas”en el ser escultórico. De tal forma que,
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presentándoseen actitudesritualesy simbólicascomopodemosapreciaren obras

tan emblemáticascomo“Damaoferente”o “Hombre abrazandoa un carnero”.

A.Bourdelle en sus figuras abulta las facciones,abombalas caderas,alarga los

miembrossin dejar que la deformaciónque se propagaen la figura arruine la

unidad y equilibrio expresivo. Esto puede apreciarsemagníficamenteen obras

como“Penélope”(foto: 44).

Por otro lado,la deformaciónesun pilar fundamentaldelexpresionismopor

lo queaportade novedadu originalidad. Novedadqueciertamentehoy pareceun

tanto sofocadapor el clima de toleranciasin límites queimpera en el mundodel

arteactualHoy seaceptacomolegítimo y deseablecualquierforma representativa

que expresela subjetividaddel creadora travésde unaforma-impactosingular;

pues, no existen convenciones representativassólidamente codificadas y

comúnmenteaceptadaspor nuestrasociedad.

Desdeunaconcepcióntradicionalde la estatuaria,el afectadomanierismo

expresionistade Juan Bordesapuestapor una estéticade lo deforme,masas

decadentes,carentesde la armoníaclásica,cuerposflácidos sin la antiguatensión.

Distorsionael ritmo de las formas y sometelas figuras a imprevistasy hasta

inestablescomposiciones,peroa pesarde todo estegénerode deformaciones,sus

figuras mantienenla potencia rítmica de la estructuray la agilidad clásica

característica.

Ciertosestilos deformanla figura humanade una manerasistemáticaen

relacióncon una versión realistade lo visible. El americano,de origen francés,

Gaston Lachaise modeló unas hinchadasy hueras figuras de mujer, unas

“supermujeres”que parecendivinidadesde fecundidady apuntanel riesgo que

corre todo humanismo,el desliz al sensualismo.Algo semejantesucedecon la

estéticade la obesidaden la queserecreaFemandoBotero.

No esnuestroobjetivopor supuesto,establecerlímitesqueseparenla justa

deformacióndel falso deformismo,pues,estanormasólopuedeser impuestapor

la propia experienciaemotivadel artistay su sensibilidadcrítica. Entendemosque

105



en la representaciónde la figura humanapodemosdeformarde maneragrotesca

incluso, exagerandoalgunas de sus características,alargando, engrosandoo

reduciendoproporcionespero no deben cambiar sus relacionesanatómicaso

multiplicarse,como podemosapreciaren las debilidadesdel arte indio tardío

pobladas de numerosos brazos y piernas. Sin duda, dentro del discurso

“expresionista”, vemos en algunasdeformacionesinterpretativasuna distancia

considerabledelcuerpohumano,llegandoinclusoaencontrarunaciertaautonomía

comoseres,conformaspropiasy proporcionesintrínsecas.En palabrasde H. Read:

“El arte expresionista,es un arte que libera al exterior de alguna
presióninterna,manifiestaalgunanecesidadinterior Esaexpresión,
estáengendradapor la emoción,el sentimientoo la sensacióny la
obra de arte se convierte en un respiraderoa través del que la
intolerable tensión física sin Jiberar, restablecesu equilibrio. Tal
liberación de energía psíquica resulta fácilmente adecuadapara
conducir a gestosexagerados,a una distorsión de las apariencias
naturalesquebordeanlo grotesco”.m

Efectivamente,el límite lo estableceel artegrotescoque tiendemenosa

expresar las tensionesemocionalesdentro del artista, o entre el artista y su

alrededory másaponerla carnedegallinadelespectador.Paraconseguiresto,no

senecesitaningún nuevomedio formal puesdisponemosde la largatradición de

lo convencionalmenteextraño. De otro modo, los límites que percibimosen la

interpretaciónde la figura humanavienenmarcadospor la coherencia;rebasados

éstosnosintroducimosen el oscuroreino de la monstruosidady la incongruencia

representativadonde la expresión de las emociones humanas resultan

excesivamenteintrincadas.La incongruenciase convierte pues, en un obstáculo

insalvablepara alcanzarla conmociónestéticaen el espectadorque en definitiva,

impide que la obra artísticase realice en su más esencialrazónde ser. Así lo

expresaB.Berenson:

“Si una representaciónprovocao suscita aversión o
sólamenteesincongruente;el “momentoestético”como
hemosllamadoal instanteintensificadorde la vida, no
hasidoalcanzadoy el efectodeseadono seproduce”.~
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expresivaquevemosreflejadaen la materia,da cuerpocon frecuenciaen formas

de unatransiciónindecisay ambiguaentreel animal y el hombrey se constituye

en unaconstantede la esculturafigurativa contemporánea.Ya esbozadoen obras

de M. Marini y expresadocon rotundidaden obras de la escultoraG.Richier,

quienllega a reduciral extremoesaambigt¡edad,dondela figura humanaregresa

hacia el limite que la separade los demás reinos: humanidad, animalidad,

naturalismo,incongruenciao monstruosidad.Susmismostítulos indicanlas fuerzas

elementalesquenosquierenhaceroir, proyectandosu eco en el fondo tenebroso

del hombre:“La tempestad”(foto: 23), “El huracán”,“El ogro” “Hombre con

garras” (foto: 45 bis), “La hidra” etc. La expresivainquietudque reflejan estas

metamorfosisviene marcadapor el permanenteestadode alarmay de influencia

enqueviven. Todasellaspuedenen todo instantecambiarde figura y derivarhacia

grotescashibridaciones:unajarra y un cuerpode mujerse fundenen unaextraña

forma indecisa“El agua” (foto:45), unaramade árbol toma aspectode arrugado

miembro humano. Los seres corpóreos quedan despojadosde su segura y

característicaconsistenciay tienen que aceptarque se les retuerza,agujeree,

quiebre o despedace.Su arte bordeauna línea límite, en la que el espíritu de

metamorfosisse hace por decirlo así casi abstracto,casi independiente de su

concrecciónfigurativa. Esto,sin dudale separaen cierto grado de toda tradición

quese puedaremontara Rodin o Bourdelle. Y es que el propósitode una gran

mayoríade los escultoresmodernos,y en panicularlos expresionistas,es el de

crearun icono, un símboloplásticodel sentidointerior queel artistatiene o del
misterio o tal vez meramentede las dimensionesdesconocidasdel sentir y la

sensación.

Pocoantes,el americanoT.J.Roszaktambiénrecurrea formas animales

amenazadorasy erizadasparaexpresarsuangustiade posguerrtEn algunade sus

obras como “Rito de paso” aparecela transición indecisaentre el insectoy lo.

humano.

Las esculturasdel inglés,Lynn Chadwick,tambiénrevelanunaexpresión

intensay agresividadobtusa, utilizando el mismo procedimiento creativo de

mutacionesfantásticas.Podemosapreciarlocon claridaden su obra “Figuras

aladas”(foto: 46).
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La tensiónvisual que en distinto gradose percibe en la deformaciónde

muchasde lasinterpretacionesescultóricasfigurativas,procedeindudablementede

la relaciónimplícita queseentablacon el perceptobásicodelcuerpohumano.Así,

por ejemplo, las últimas esculturasde W.Lehmbrucky los rostrosovalesde los

retratosde A.Modigliani debensu tensaesbeltezno sólo a las proporcionesdel

esquemavisual en cuanto a tal, sino tambiéna las desviacionesde la forma

habitualdel cuerpohumano.La exageración,escomosabemosun procedimiento

típico expresionistapero cuandoA.Giaconietti, W.Lehmbrucko Modigliani

imponena la imagendel cuerpohumanounapropiedadcasi exclusivacomoes su

desmesuradoalargamiento,no debemoslimitarnos sólo a una descripciónen

términosde “GestaR”, estudiandoasépticamentela estructurade la obra de arte,

sus cualidadesdinámicasetc.; sino que es preciso preguntarsetambién, por el

sentidodela obra. Cuandosesirvendelprocedimientoabstractode la deformación

en su modalidadalargadora,se transmite tambiénalguna afirmación sobre la

condiciónhumanaengeneraLLehmbruckemparentadoconRodin ensu profundo

espiritualismoy predilecciónpor el modelado,suposiempremuy bien por donde

pasala línea quedivide el hondosentimientode la actitudsentimental.La forma
delgaday alargadadio a su obra un místico gradode intensidadexpresivagracias

a la cual, el juego de medidasartísticas adquiereuna dimensión hondamente

espiritualLa mezclade misticismoy esteticismoquesuscitansusestilizadasfiguras

anuncianlas figuras de Giacometti,aunquesu contenciónformal es mayor.

Lehmbruckcomo Modigliani muestranuna timidez llena de melancolíay

una distinción en la línea que trasmutala eleganciaen tristeza. Si Modigliani

encarnaunaactitud sentimentaly graciosaen quela sublimaciónespiritualtiene

menospesoquela formal; obra de Lehmbruckresultaun tanto ambivalente,pues

arraiga tanto con el formalismo estructuralcomo con la espiritualidadmística,

sintetizandoaspectosexpresivos,estructuralesy constructivos.Lehmbruckbuscaba

intensificar la expresión a través de la forma, con un estilo monumental y

contemporáneodondesintetizarlo germánico,románicoy gótico. A pesarde estas

sutiles matizaciones,LebmbruckcomoModigliani son un tanto ajenosal espítiru

expresionistapuro, sus distorsionesestán en cierto modo calculadaspara el

sentimentalismoy no comunicanconrotundidadfuerteseintensasemociones.Por
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ejemplosvan desde“el monumentoa OscarWilde “ (1912)dc I.Epsteinhasta

el “templo de Kosovo del servioMestrovie.

Probablemente,tambiénfuerael ejemplode Rodin lo quellevó a muchos

al exhibicionismo espectacular.Es el caso de Bourdelle orientado hacia lo

grandiosoy soberviamenteteatral.Muchasvecesperdió el sentidode la medida,

y así,susveintiuna“cabezasde Beethoven”(foto: 49), pasande lo extraordinario

a lo monstruoso.Una vitalidad rústicaquedaadheridaa susagobiadasfiguras de

mujer y a susretratos(como es tambiénel casode .l.Epstein)quepresentanun

marcadocontrastecon susobras de estilización.
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5.2 LA IMAGEN PARCIAL: EL FRAGMENTO

“Nuestra actual situación existencial nos muestra
claramentecuán inseguray arriesgadase ha vuelto
para nosotrosmismosla posesióndel propio cuerpo.
No descansamos“en nosotros’ en un sentido obvio,
sino que nos hallamos “distanciados” de nosotros
mismos. A este estado alienado corresponde la
objetivación en la plásticade la imagen parcial del
hombre.”<1)

H.J.Albrecht

Si nos concentramosen alguno de los componentesestructuralesdel

esquemaglobal delcuerpohumanotambiénlo percibiremoscomounatotalidad.

Así podemosverlo en los abundantesretratosy cabezasconcebidascomo tal,

incluso en algunos fragmentoscuyo milagroso azarcrean una subtotalidaden

consonanciacon la totalidad estructuraly entidadperdida.Sin embargo,ninguna

partepuedeadquirirunacualidadtan significativacomoparaevitar el impulsode
imaginar su estructuratotal. Impulso que, en otro ordende cosas,contribuyó en

ciertos aspectos y gracias a la extraordinaria fuerza expresiva de algunos

fragmentos, a crear una sugerentepoética arqucologista.El sentimiento de

nostalgiaquesedespiertaen la contemplaciónde obrasy fragmentosdemomentos

afortunadosde la historia de la escultura, da lugar a distintas formas de

renacimientos,con nuevosentidoy significado.
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El gustopor la fragmentaciónmanieristano erafruto de unaangustiavital

sino queerantrabajosrealizados“a la manera”de las antigUedadesfragmentadas

que iban extrayéndoseen aquella época.La fascinaciónquesintieron por estos

fragmentosno sólo queda justificada por su aliento romántico, también la

naturalezaplásticade la forma orgánicajuegaun papel importante.Estaquedaba

determinadacomo hemos sugerido, por el lugar en que la forma queda

interrumpida,la ubicacióndel corte,por la imaginadaprolongaciónde totalidado

giro interior haciael cerramientode la forma queexperimentabala percepcióndel

artista. Así nos lo confirma R. Arnhe¡m:

“La organizaciónvisual no selimita al materialdado,
sino queincorporaextensionesinvisiblescomopartes
genuinasde lo visible42)

Y sobre aquellosfragmentosquecontienenfuerzasdirigidascon claridad

hacia su unidady complitud,nos revelanuna actitud de recogimientoevidente.

“Cuandose muestraa la vista el carácterincompleto
de un esquemabien estructuradosecreaunatensión
hacia el cerramiento.13)

El observadorcompletael fragmentovisible reestructurandola totalidadque

se da en su percepción,sirviéndosede la ayuda que prestala memoria en sus

vertientesperceptivay vivencial del cuerpohumano.

Algo similar sucede,cuandoconsideramosuna armazón, un esbozoen

alambre,provisto de la intensidadfisiognómicade todaslas abreviaciones.Así

como también, signos carentesde imágenes,ornamentopuro, nuestravista lo

reviste de su propia sustanciay goza doblementede su desnudezcategóricay

terrible y del halo incierto, pero real de los volúmenes plenos con que lo

envolvemosimaginariamente.Una armazónpues,concebidocomoun sistemade

ejeses comoel fragmento,unaforma de abstracción.A travésdel fragmento,la

mirada puedecomprenderlas grandeslíneasde movimientoy descansarluegoen

los lugaresquepuedanproporcionarun núcleode forma.
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Desdelos iniciosde la modernidadencontramosescultoressignificativosque

fragmentaron la figura humana. Rodin, Maillol, Giacometti, Matisse y un

larguisimoetc.,enalgunasde susobrassededicaronamutilar cuerposconsentidos

muy diferentes.A.Rodin concibió y realizó “cuerpos parciales” como unidades

figurativas,asípodemosapreciarloen obrascomo “Tierra” y “Voz InterioC. La

fascinaciónque Rilke sintió por la poéticadelo fragmentarioentrevistaen la obra

de Rodinquedamanifiestaal describirsusimpresionesen unacartadirigida a su

esposadel estudiode Rodin en Mendon:

cadauno de los fragmentoses de una unidad tan
eminente,tan impresionante,agota de tal modotoda
posibilidad, tiene en sí tan poca necesidad de
complemento,queuno olvida quese trate de partesy,
a menudo, de partes provenientes de conjuntos
distintos,aunqueapasionadamenterelacionadosentre

Sus descubrimientoscambianla hastaentonces,indiscutibleinterpretación

de la totalidadde la figura humana.A partir de entonces:torso, cabeza,piernasy

brazos, han suscitadoun incalculable númerode variantesplásticas. Podemos

relacionarestapoéticarodinianade lo fragmentariocon el “non finito” de Miguel

Ángel pero siempre que sepamosdiferenciar como indicara R.Wittkower el

significadoqueello comportaen ambosescultores:

“Quiendescubrióquela partepuedevalerpor el todo
fue Rodin ; Brancusi y cientos de escultoresmás
aceptaronestapremisa.A diferenciadeMiguel Angel,
cuyas obras inacabadaseran eso, obras inacabadas,
Rodin realizaba obras que, siendo ya productos
terminados,eran figuras parciales.Ello requeríauna
forma nueva - moderna podríamos decir - de
autoanálisise introspección,puesel artista tenía que
hacerseconun sofisticadocontroldel actocreativo”. <ó
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un medio radical de revitalizar los signosescultóricosfigurativos,recuperandola
relacióninsoslayablefondo y forma. Así, Baselitzensustallasdirectasen madera

representafragmentosdel cuerpohumano.La utilización de un procedimientode

talla a contraventa,haciendocasoomiso a las leyesdel material,creasuperficies

desprovistasde contenidoapariencial;sin músculos,ni esqueletoni piel

El cambiode escala,ampliandoo reduciendo,alargandoo achatandoel

fragmentono haráqueel resultadosealteresustancialmenteen la creaciónilusoria

de la unidad del ser. A.R.Penky M.Lúpertz utilizan hábilmenteel fragmento

sometiéndoloa un cambiodeescalay asírealzarel signoescultóricofigurativo, en

su contenidoespiritualy existenciaL

No sólo las desconstruccionessino el desmembramientodel conceptodela

unidad artísticason referenciasineludibles en las frenéticasfiguracionesde los

ochenta.Diríase queel artistaactualtransitaa travésde la historia artísticacomo

un nómadaquereactualizael pasadointeriorizandosudisolucióny desconstrucción.

No recuperael pasadodel arte si no esdesdeel fragmentoy los simulacros,sin

identificarsecon él, desdela ópticadel presente.

En el panoramanacional, encontramosdignos representantesde esta

tendenciaque se han servido del fragmentocomo expresiónde desgarro.La

fragmentaciónde Piensaestarelacionadacon Rodin, Matisseo Gaugin.Así es, las

esculturasmás sobresalientesde la madurezde Rodin son trozos parcialesde

anatomía,trozossin cabeza,sin manoso sin piesquesubrayanque“la acciónesla
enemigade la meditación”.En estesentidola energíairresistibledel fósil de metal

liquido y el derramefundido de la materia,congelanla fragmentaciónde PIensa

en una huellapermanente.Las esculturasde Piensano son fragmentosde otras

esculturasni buscanrestaurarmodelosde otrasculturas o períodosde la historia

delarte. No son un ejemploanacrónicode la vueltaalo orígenessinounacreación

primordial.

La fragmentación,enPIensaespues,unadeclaraciónestéticay un “residuo”
o como diría PIensa “una memoria remota”. Pero a diferencia de lo que
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válida de conceptualizaciónde la totalidad, en su defecto como abstracción

selectiva.

Estudiosde Berkeleyy KKoffka citados por Arnheim en su obra: “El

pensamientovisual conciben respectivamenteque las imágenesmentales

utilizadas por el pensamientotienen un carácter fragmentario, con claras

diferencias.MientrasBerkeleyniega la posibilidadde pensarmedianteimágenes

mentalesgenéricas,admite la capacidadde imaginar fragmentos del cuerpo

humanode unaforma aisladay percibirloscon ciertafidelidad, graciasa la ayuda
prestadapor la memoria. Incluso combinartrozosde realidadcon fantasía,pero

estafragmentaciónno bastabaparaproducir el equivalentevisual de un concepto.

Contrariamentea la insuficiencia captada en las imágenesmentales
fragmentadasy sugeridaspor los conceptos,en la obra escultóricade eminentes

artistascomolos citadosanteriormente:Rodin, Maillol, Giacometti,Matisseetc.

éstono pareceestartan claro, pues,parecenpercibircon unagran determinación

la función relativamenteautónomay elementalde las seccionesdel cuerpo. Así

observabaRute al sabera Rodinconocedorde los “sonorosescenariosde la vida”

de magnitudpotencialy de vigorosaindividualidad.

“Podía conferir a cualquier parte de esta amplia
superficieoscilantela independenciay plenitud deun
conjunto”.o~

Y Matissepor su partesentenciaba:

“Cuánto máspequeñoesun fragmentode escultura,
tanto másdebenexistir los elementosesencialesde la
forma”.<á>

De aquí parecedesprenderse,que si éstos están bien captadospuede

restituirsela integridadperdidade forma imaginariay percibirsecomo totalidad.

En consonanciacon la creación fantásticade imágenes esgrimidapor la
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teoríade Berkeley,la historiadel arteestásalpicadade obrasen lasquesefunden

tambiénpartes de varios cuerpospara formar un organismonuevo y unitario

productode la fantasía.La esculturamitológica nosda buenamuestrade ello.

lCKoffka por otra parte, extrae de la memoria el fragmento más

significativo y simbólico como equivalente visual del concepto propuesto,
percibiendola imagenqueafluye a la memoriade unaforma difusa e imprecisa.

R.Arnheim por su parte, sostieneque las imágenesmentalesimplican

refinadasabstraccionesquenoquedansuficientementeexplicadasconestasteorías.

“Las imágenesmentalesqueafluyende la memoriano
logran reproduciralgunaspanesdel objetocompleto.
Son el producto de una mente que discierne
selectivamente,queno sóloselimita aconsiderarfieles
registrosde fragmentos.~

Reconocedespués,que la particularidadde las imágenesfragmentarias

entorpecenla generalidaddel pensamiento,resolviéndolocon la presencialatente

decomplementos“amodales”,estoes,sepercibencomopresentes,pero no visibles.

Así parecedesprendersede los resultadosllevadosa cabopor kBinett y Koffka

que describenlas imágenes mentales como indistintas y poco claras como

intentandosuperarla paradojade las imágenesparticularesa la vez quegenéricas.

Másde acuerdopareceestarconlasdescripcioneshechaspor Titehenerde

susoperacionesabstractivas,quearrojannueva luz sobrela cuestiónplanteaday

ayudan a reafirmar su teoría. En ellas experimentaimágenesmentalescomo

sugerenciasy destellosvisuales,cuyanaturalezacomparaa la forma con que la

pintura impresionistarepresentalos objetos de la naturaleza.Este génerode

abstracciónperceptualno elimina la experienciaconcretadeltemao conceptosino

queademás,debidoa la imprecisióny generalidadconqueserevelanlas imágenes

mentales,puedenreducirsea unaconfiguraciónde fuerzas.
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Las conclusionesa que llegan estas investigacionesen relación a la

naturalezade las imágenesmentales,nospermitensentarlasbasessobrelascuales

construirideas.La figura humana,obviamente,seconvierteen el vehículoplástico

más caracterizadopara expresarconceptosgenéricosen la dimensión de lo

humano.

La cuestión que se planteaentre el pensamientovisual mediatizadopor

imágenesmentalesy el pensamientocreadormanifiesto en las representaciones

escultóricasde la figura humana,encuentranclarasconexiones.Efectivamente,la
representaciónsimbólicadeconceptosgenéricosapartir de la imagencorpóreadel

referente humano reúne tantas variantescomo las sugeridaspor las teorías

apuntadas.Así, tan frecuentesresultanlos fragmentosindependientesdotadosde

unidad, como los esquemasglobales figurativos; incluidas también aquellas

transfiguracionesdelcuerpohumanoen lasquesecombinanfragmentosdelmismo

con los de otros seres(centauros,faunos,minotaurosetc).

Del mismo modo que la figura humana queda reducida a la simple

geometríade un gestoo a unaposturaexpresivapara clarificar un concepto;no

debeextrañarnosquedeunaformaautomática,determinadosconceptosprovoquen

en la mente sugerenciaso destellosvisualesde imágenesparcialesigualmente
genéricas,concentrándosesobrealgunosrasgosesencialesde la imagenqueafluyen

de la memoria.

Lasideaspreviasal procesocreadorde unaobraescultóricafigurativao las

ideasquesimultáneamentesesuperponeny seleccionandurantetal proceso,tienen

un carácterafín alassugerenciasvisualesqueprovocanlos conceptosen la mente.

Éstastal comoexpresa,L.. Borovio:

“Se conciben como un complejo de chispazos
fragmentarios y selectivos que se nutren de la
realizaciónde la obra”.<íos

La idea que él denomina“ejemplar” va conformándosejunto con la obra,

127



desdeel estímuloque la materiasuscitaen su sensibilidadcreadorahastasu

realización.
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ELEMENTOS DINÁMICOS6



“No se puedeplasmarel movimiento en el arte sin
introducir un cierto gradode distorsión”. í

KennethClark

El gran interés que la escultura expresionistaha manifestadopor lo

dinámicosehacevisible en la voluntadde acentuarla expresividadformal; bien

sea,medianteel juegodinámico de volúmenes,acentuandocontrastes,quebrando
líneaso distorsionandola forma. Por otro lado los elementosdinámicos,como

apuntabanB.Berenson y R. Berger con anterioridad, poseen propiedades

cualitativas e intensificadorasde vida, lo que hacende ellos, valiosos medios

expresivos en las esenciales pretensiones estéticas expresionistas, que

fundamentalmentese centran en evocar la vida en su más hondo palpitar,

representandotemasde intensoanimismoy tensióninterior

Los elementospor los cualeslas distintasinterpretacionesescultóricasdel

cuerpo humano adquieren esa naturaleza dinámica, pueden reducirse

fundamentalmentea tres: movimiento,tensióny ritmo; si bien,conestoselementos

seconjuganotros quecontribuyena reafirmar o reforzar el dinamismoexpresivo

de la forma plástica escultórica como la luz, valores superficiales (gestos)y

cualidadessensorialesimpresasen la propia materia: peso, densidad,ligereza,

plasticidadetc.

“Toda configuraciónpuedeser entendidacomohuella
de un movimientocreador.Lasformasde la naturaleza
son huellas móviles de un desarrollovivo (... j. Las
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huellasde movimientode la naturaleza,junto con las
huellas de movimiento de la actividad humana,
constituyentodoel mundovisible de las formas;forma
acuñada,quesedesarrollade maneraviva”. ~

Con esta cita queremoscentrarnuestraatención en el papel estelarque

desempeñala dinámicavisual en la percepciónde la forma.
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6.1 MOVIMIENTO

A modo de observacióngeneral sobre el movimiento, como fenómenoy

desdela experienciaespacialhumana;diremosque,sin caminarhaciadelante,sin

desplazamientosde la perspectiva,sin giros etc;no existidaningunarepresentación

de un espaciocoherentecapazde extenderseen todasdirecciones.Graciasa esta

experienciafundamental,entendemosquela forma de representaciónescultórica

expresionistaobjetode estudio,estáligadaprincipalmentea la estructuraespacial

comootrasmuchasformasartísticasderepresentación.La estructuratemporalpor
el contrarioessugeridapor lasvariablesdinámicasde las formasescultóricasfijas:

tensión y ritmo, que participandecisivamenteen la composiciónde la imagen

plásticahumana.

Pero antes de abordar la forma con la cual el lenguaje expresionista

representael movimiento,voy aprocedera exponeralgunascuestionesgenerales

relacionadascon la percepciónvisual de la forma tridimensionaL

Comohemosdicho el movimientocomotal, no tiene cabidaen la plástica

escultóricadesdesu perspectivatemporal. Pues,la estáticareal de unafigura no

permitereproducirla sucesiónde movimientossi no esa travésde movimientos

virtuales,debidosa la sugestióny al ritmo quesepercibeen las imágenescorpóreas

fijas. En primer lugar, vamos a considerarde aquella perspectiva,lo que esté

implícito en el proceso de la percepción de la forma tridimensional o el

movimientonecesariode cambiosde puntosde vista en variación continua,para

apreciarel objeto en su realidadmu]tifacialrí. Estemovimientoactdaen nuestra

sensibilidady en la formacióndelconceptoespacialy corpóreode la forma. Es lo

que A.von Hildebrandllama actividaddinámicaperceptiva,graciasa la cual:

el movimiento del ojo posibilita captar lo
tridimensionaly transformandola percepciónen algo
temporalse mezclanlas impresionesópticas”ds)

MuItifaciaI~ Ténnino mnilizado por Wittkower para dermir aquella concepcido e,c,uIt~ica que interrelacio,,a numerosos puntos

de vista para lograr su aspecto global y unifrado en todo ci contorno de la ftura.
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y sobre estemismo asuntoapostilla:

“El material mental del escultor son las
representacionesdinámicas que extrae, en parte,
directamentedel movimientoocularmismo y en parte
de impresionesópticas’%4

Nosdeja bien claro,quelos objetostienenun carácterespacialy poseenal

mismo tiempo un componentetemporal, puesto que los desplazamientosde

profundidad se exploran por medio de movimientos oculares, eliminando la

distanciaqueseparaa la representaciónconsolidadade la forma y las vacilantes

impresionesvisuales, hastaintegrar ambosaspectosformandouna unidad. Esta

dimensión unitaria de profundidad correspondea la dimensión real de la

profundidadde la figura.

La intuición espacialde Hildebrandva dirigida a formar una estructura

dinámica extendida tridimensionalmente,que nos revela un volumen global

continuo.Contribuciónmuy importanteen su momento,aunqueen la actualidad
susargumentosbasadosen la psicologíade la percepciónresultaninsuficientes.El

resultadode estaconcepciónescultóricaes un espaciode medidasy direcciones

~‘ manifiestas,cuya organizaciónregularpretendela objetividad.

Ya AugustoRodin comentóal leer“El problemade la forma en la obra

de arte” deHildebrand,«tambiénexisteel problemadellenguaje».Suconcepción

radicalmenteopuestaa la “percepcióndel relieve” de Hildebrand,entiendequelos

movimientosplásticosdel volumensalenal encuentrodel espectadory vuelven a

alejarsede él, de suerte que él mismo no puede determinarvisualmentelas

relacionesexactasde las formasentresí y la distanciaquele separade ellas. En

cadauno de los encuentrosentrela esculturay el espectadorse creade hechoun

campode tensiones.

Su maestroConstant,enseñándoleamodelarle recomendabano vernunca

las formasen extensión,sinosiempreen profundidad,lo queya, en sí,concitauna
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Sin embargo,otros escultoresexpresionistasfascinadospor el movimiento,

han trazado en sus esculturasfuertes contrastesdireccionalesmediante la

orientaciónde ejes, por lo que el espectadorse siente impulsado a realizarlos

mismosmovimientos.Podemosapreciarloen las fuertestorsionesqueexperimenta

la forma expresionista.El movimientoactivodelespectadoraquenosobligan estas

formas,proporcionanmuchasperspectivasinesperadas.Problemaquese resuelve,

condensandoen los contornoslas cualidadesdinámicasde la forma; de modoque,

al no podercontemplarcon calma la precisiónde suscontornos,no nos produce

esa desazónque causala parálisis del movimiento. Esta conquistano podemos

atribuirla a los escultoresexpresionistas,Rodin ya eraconscientedel problema,

aplicandoen estesentidosolucionesmagistrales.

C.Mauclair,amigo de Rodin, escribealgunasimpresionesquemanifiestan

tal conciencia:

“...le ha llevado a concederinesperadosvalores a la
definición generalde los contornosy a realizarobras
quepuedencontemplarsedesdetodos los ladosy que
ofrecen en todo momento un aspecto fresco y
equilibrado que, explica además el resto de los
aspectos”.(7)

Tras estelargoinciso en la dinámicaperceptivade la forma tridimensional,

retomamosnuestradireccióny comprobamos,que en la representaciónmimética

del movimiento real, en las imágenes fijas de concepción tridimensional,

difícilmenteconseguiránproporcionardinamismoo tensiónala obra.Naturalmente

nuestroestudio,enmarcadoen la figuración escultóricaexpresionista,hacecaso

omiso de la secuencialidadcon que pudieraarticularseuna historia de carácter

narrativo,a travésde la cual seplasmandiversasfasesy accionesquese suceden

en el tiempoy en un espacio“abierto” (espaciosdiferentes).Y noscentramosaquí,

en la concepción que secularmenteha caracterizadoa la escultura, ésta es,

expresar,recrearo interpretarunaaccióndesarrolladaen el espacio“cerrado”. En

éste,el artistasintetizala acciónrepresentadaformandounatotalidadquetraduce

la secuenciatemporalaposturaintemporaLEn consecuencia,la imageninmóvil no
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En las figuras de acróbatas,danzarinaso malabaristasde M.Marini su

interésno secentraen la habilidadgimnásticani en la euritmiade la figura como

pudieraverse en obra de G.Kolbe “Danzarina” (foto: 61), cuyo girar sobre sí

mismaestápenetradopor unaauténticamusicalidadde la forma,cruzandoporsus

miembrosunacontenidaceleridad.ParaM.Marini, los movimientoscorporalesde

la figura humana son acontecimientossorprendentes,de abrupta vitalidad.

Súbitamentelas danzarinasse levantan de puntillas disparandoalgunos de sus

miembrosal espacio,a vecesinclusosin equilibrio comopuedeapreciarseen su

obra La lanzadora de pelota” (1951) con su cuerpo gordo y torpe como

encerradoen un saco, parecerealizarse en él con primaria nitidez, un gesto

habitual para todo el mundo, pero en aquel instante parece resurgir

inesperadamentede los trasfondosancestralesde la especie.

138



6.2 RITMO

La predilecciónmostradaen la estéticaescultóricaexpresionistahacialas

formasorgánicasestámásquejustificada en su afánpor tomar el pulso a la vida

y perpetuarsu irradiacióncomo expresióneternade la naturaleza.El dinamismo

y vitalidad quecontienenestasformasnos permitenentablarunarelacióndirecta

con el mundoexternoa travésde los rasgosfuncionalesde la apariencia.

“El cuerpo orgánico se comprendecomo un complejo de
formasque llevan el sello de determinadasposibilidadesde
función. El sentimiento de vida orgánica estriba en que
podemosimaginarnostodaslas formasen accióny la unidad
orgánica reside en que, con nuestra sensación corporal
podemosponemosen lugar de la imagen corporal que
tenemosdelante”. <.>

Lasformasbiomórficasadoptanunagrandísimavariedadde aspectosen su

manifestaciónvital. Cada una de estasformas estándelimitadaspor contornos

íntimamenterelacionadascon su naturalezacorpóreay son el resultadode una

especialdisposiciónde ritmos linealesdiferentesy de formassimplesqueserepiten

bajo los accidentesde la forma, en proporción y evolución diversa. Así pues, el

ritmo y la proporción estánpresentesen esosnudos fibrososque caracterizany

fundamentanla forma biomórfica u orgánica, como expresión de sus propias

fuerzasde crecimiento.

Por otra parte, el ritmo en la forma corpóreafísicamenteinmóvil, es un

factor determinantepara crear relacionesentre los elementosespacialesdel

lenguajeescultórico:masascóncavasy convexas,volúmenesabiertosy cenados,

huecos,perforaciones,texturasetc, y con ellasestablecerla dimensióntemporal

únicamenteposibleen estetipo de formas;todavez quecomoelementodinámico,

el ritmo tiene unanaturalezapuramentetemporal

El ritmo, nacedeponerordeny medidaal movimientoy ésteen la escultura
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caricaturescas,en su afán de claridad expresivay rítmica como petrificación

dinámicaen un particularhelenismo.Estascaracterísticasse apreciancon suma

claridaden los relievesqueesteautorrealizó en el Teatrode los CamposElíseos

de París o de la Opera de Marsella. En W.Lehmbruckpredominael ritmo

quebradode las formasen sus desoladosy ensimismadospersonajesconfiguranla

viva imagendel dolor. Porotro lado, en contrastevemoslas figurasde E.Barlach

a menudocontenidasen el fluir rítmico de siluetassuaves,pausadasy silenciosas

y en ocasiones,agitadoy violento,de gran podersugestivo.

Las figuras de M.Marini recorridaspor ritmos resueltosy vibrantesy a

menudoquebradosbruscamente;son traducciónformal de una vivencia humana

de misterioy de dolor, de heroísmoy desgraciaque parecenhabertenidoorigen

en la edadmásremotay queparecenencarnarsimbólicamenteacontecimientos

que sacudenla historia de la humanidad.
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6.3 TENSIÓN

La tensiónes la variabledinámicaen las formasescultóricasfijas y cumple

la misma función en este tipo de formas que el movimiento en las móviles. El

ritmo compositivo que jalona la obra escultóricafigurativa está asociadoa la

tensióndirigida. Aunqueno debemosconfundiral contemplarunaobraescultórica

de marcadascaracterísticasdinámicas,la naturalezadel ritmo y susefectos,con la

tensión visual que provocan las cualidad dinámicasde determinadasformas

escultóricas.Evidentemente,éstasnoquedanrestringidasa susestructurasrítmicas,

que como decíamos,poseen una naturalezatemporal, mientrasque la tensión

dependede otros muchosfactoresque los propios agentesplásticoscrean en la

composiciónfigurativa.

Kandinsky,conscientede quela dinámicaconstituyela esenciamismade

la experienciavisual decide reemplazarel conceptode “movimiento” por la

“tensión~~. La confusión que aquel término crea en el análisis de los elementos

morfológicos de concepciónbidimensionalle llevan a precisarel conceptode

tensión:

“La tensiónesla fuerzainherenteal elemento;como
tal, es sólo un componentedel movimientoactivo. A
ello hay queañadirla dirección”.uoi

Estaacotacióndelconceptopuedetransferirseconnaturalidadala dinámica

visual percibida en los elementosplásticosque configuran la forma escultórica

antropomórfica.Y las mismascualidadesdinámicaspercibidas en las formas

escultóricas figurativas pueden verse en las formas abstractascomo casos

panicularesde la dinámicavisual percibidapreviamenteen los objetos,seresy

sucesosde la naturaleza;porquesus formasson huellasde las fuerzasmateriales

que las crearon.

R.Berger diserta acercadel aspectocualitativo de este elementoen la
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percepciónde la obra artísticapictóricaen estos términos:

“La tensión tiene por efecto “activar” el ojo y
“sensibilizar la obra’’ 1... J. En las condicionesde la
experienciaperceptiva ordinaria se observaque la
percepciónseagotaencuantoel objetopercibidodeja
de ser nuevo, o sea que ha perdido su cualidad
estimulante. En las condiciones de la experiencia
estética,seobservaal contrario,quesemantienecomo
si el objetono cesarade descubrirsey descubriéndose,
de renovarsu cualidad estimulante.~...j. La tensión
provoca,pues,en nosotrosunamiradaactiva. El artista
la obtienepor cierto tratamientode la superficieque
nos lleva a tomar concienciade las formas, no ya en
relacióncon los objetosquefiguran, sino en relación
con las condiciones plásticas que constituyen su
existenciaen el cuadro”.oi>

Igual transferenciapodemoshacerde estospensamientosa las condiciones

estructuralesdel medio escultórico.La tensión nace como consecuenciade la

atenciónquenos exigen las propiasformasy volúmenes,ya seapor el interésde

sus cualidadesplásticasy expresivaso por el interésde sussignificados. A veces,

la tensión,por su violento reclamo, amenazacon romper el equilibrio, lo que

origina unadinámicacompositivapor contrarrestarlas tensionesqueseproducen

en el acontecercompositivohastareestablecerlonuevamente.

Violentascontracciones,distorsiones,estiramientos,contorsionesy demás

recursosexpresivosqueconcitala abstraccióndeformadoracreaa vecesimposibles

figurativosvistosdesdela perspectivadeunarepresentaciónmimética,peroválidos

en la invencióndeesquemasdinámicos,tanapetecidospor la figuración escultórica

expresionista.La tendenciaexpresionistaque se vislumbra claramente en la

esculturadeMatisse,ademásderecalcarlos valoresesencialesescultóricosqueson

táctilesy hápticos,refuerzalas tensionesmuscularesinternasde la figura humana

por medio de la deformación. Podemosobservarpor ejemplo en “Desnudo

sedente”o en“Serpentina”,quelos extremosinferioresdelaspiernasy losbrazos

entrelazadosdetrásde la cabezatienenunafunción clara,producir tensionesque
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Como decíamos,el ritmo con sus efectos, colaboraactivamentea crear

tensiónvisual y comoconsecuenciadinamismo,y por extensión,a creartensiones

dirigidas organizadasen ejesy nudosde tensión.En tal sentidolos ejes de tensión

han de entendersecomo aquellasdireccionesque condicionan el recorrido de

nuestrosojos de acuerdoa unasucesióndeatraccionesy ordenadassegúnun ritmo

establecidopreviamente.Por otraparte,el nudo o nudosde tensión,ya quepueden

existir enunacomposiciónun focode atenciónprincipal y otrou otrossubsidiarios,

es segúnR.Berger:

“El lugar plásticoque suscita la atenciónmás fuerte,
obra ennosotrosa la maneradeun polo magnético.A
él nos dirigimosy deél pareceemanarla corrienteque
alimentala obra”.<íi,

A esterespecto,todaesculturaofreceun puntode vista ideal,desdeel cual

podemoshacernosuna idea global y genéricade su realidadespaciaL Perosu

auténticarealidad es “multifacial”, en tal sentido esenudo de tensiónhabría de

situarse en un lugardestacadodelespacioquehabitala escultura.H.Dauchercita

a Birkhoff quien habla de una ley del centro de gravedadsegúnla cual:

“En todo objeto estético ha de haber un centro, un
punto desde el cual puede contemplarse la percepción
estéticadel objeto”.os

Este problema, de alguna forma, puede relacionarsecon toda aquella

esculturadecarácternarrativoy alegórico,dadaa representarasuntosmitológicos,

eventoso acontecimientoshistóricosetc. La esculturaexpresionistasin embargo,

no parecemuy preocupadaen tal intento,másatentaa la poéticade la materia,de
la masacenaday emocióntangiblede lo corpóreo,comoverdaderosoportede la

vida espiritual del hombre. Tal problema, sin embargo,podría afrontarlo en

mejorescondicionesaquellaesculturadeconcepciónespacialde losGargallo,Julio

Gonzálezy otros, al utilizar el vacío comoelementoformal de primeramagnitud

en la reconfiguraciónde la figura humana. El protagonismodel vacío en la

composiciónfigurativa permite una inspecciónmáscompleta de las relaciones
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espaciales;por tanto, permitevisualizar desdedistintosángulosaquel o aquellos

poíosde atención,dondeconvergenlos distintos ejesde tensiónarticuladossegún

unidadesde sucesiónrítmico-dinámica.

Como decíamos,también los elementosy agentesplásticosescultóricos

puedendotarde dinamismoa la configuraciónantropomórficagenerandoen ella

tensiones.Estapuedeproducirsede distintasmaneras,tales como: deformando

rasgosde estructuray rasgos de forma, orientandooblicuamente el esquema

figurativo, produciendo sinestesias acústicas y táctiles o experimentando

asociacionesempáticasy cínestésicasen cada una de las actitudes o gestos

adoptadospor los personajes.

Efectivamente,el alargamientode las proporcionesaumenta la tensión

visual, igual sucedeen los adelgazamientossúbitosde las formaso al acentuarla

irregularidady asimetríaen la figura humana,rasgosque en modo alguno son

comunes a su concepto visual. Qué decir, cuando percibimos en las

esquematizacionesdinámicas y diagramasde fuerzas el predominio de la

orientaciónoblicua frente a las orientacionesespacialesbásicas,(horizontal y

vertical) en el juegode contrarrestarsusfuerzas;o cuandola figura encuentrasu

espacioy sentidoen eseequilibrio dinámicocrítico. Y quédecir, delgrito sordode

dolientespersonajeso de las sensacionescorporalesquedespiertala complexión

formal expresionista,enfatizandocualidadessensorialese impresionesorgánicas

(elasticidad,fuerza,rigidezetc).Sontodosellosrecursosexpresivosfrecuentemente

utilizadospor escultoresexpresionistasparadotara susobrasde la necesidadvital

y tensiónemotivaa la queaspiran.Son tan naturalesa la forma expresionistaque
nos atrevemos a afirmar que las cualidadesdinámicas son estructurales,

experimentándosepor todo nuestroser, en el sonido,en el tacto, en la visión y

hastaen la mente,dondeseconfiguranlos esquemasde fuerzaspercibidos.

Es, en esteespacíocrítico de equilibrio dinámicoy fuerte tensión,donde

la visceralidado exasperaciónexpresiva,lo insólito y misterioso,el dramatismoy

el sentir trágico se dan cita. Ese afán por el asuntode fuerte impacto, llevan

irremisiblementeal artistaexpresionistaa formasde intensaexpresióndinámica,
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En esteespaciocrítico de “línea inclinada”, se sitúan algunasde las obras

personalestalescomo: “Funambulista”o “Minotauro moribundo”, mediantelas

cualespretendodar respuestaa este problema concreto que plantea el arte

escultóricoen la expresióndinámica.

Resumiendoa grandes rasgos diremos que, en la plástica escultórica

expresionistaseconjugandistintos modosen la creación de formas quesugieran

dinamismo; quizá, el más característicovenga de la mano de un modelado

fluctuantequeda cuerpoa una estructurarítmica. Aquí se trabanconceptosque

surgendelprocedimientode modeladoespontáneoy temperamental:maleabilidad

de materialesdeformables,la sugerenciadinámica queprestala organicidadde

formasy volúmenesy la fluctuaciónqueproducesobrelos mismosla incidenciade

la luz. Por otro lado y fundamentalmente,se articulan de forma instintiva los

elementosde la plásticaescultóricaexpresionistaen estructurasrítmicasoriginan

dos movimientosperceptualesdecaráctersucesivoy haciéndonospercibir la forma

plásticacon intensaexpresióndinámica.

Una vez analizadaslas variablesdinámicasde la forma escultórica,nos

damoscuentade su directaimplicación en la composicióny particularmenteen el

ritmo compositivo que preside toda estructuración formal. Abordaremos

seguidamentela composición escultórica, como elemento expresivo mayor,

responsableúltimo de la significación plástica y sentido de la obra figurativa,

analizando las estructurasy esquemasdinámicos que subyacena la forma

expresionistafigurativa.
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6.4 EL DINAMISMO EN LA COMPOSICIÓN EXPRESIONISTA

“En todo organismo, la vida busca desde su primer impulso
fabricar las estructuras que le permitan organizarse”.m

Para expresarse con acierto y eficacia en cualquier medio plástico no basta

con percibir y sentirel mundocon claridady hondaemoción;espreciso,trasferir

los sentimientos y emociones, conceptos e ideas a atributosplásticosy éstosa su

vez, articularse buscando el esquema formal más idóneo que transmita la

experiencia estética del artista. En este apartado nos limitaremos a hacer algunas

puntualizaciones acerca de la composición; en particular,aquellasque permitan

establecer una relación directa con la configuración escultórica expresionista

El proceso compositivo se inicia con la manipulación de la materia en la que

sezambulleel escultor,buscandoy a vecesencontrando,aquellasformasen lasque

cree y le preocupan. Después, el crecimientotridimensionalseva configurandoen

ejes constructivos que buscan su propio equilibrio, su propia razón de ser en el

campo de fuerzasque genera.De tal maneraque la conjunciónde elementos

expresivos que se produce a lo largo del proceso, constituye la génesis misma de

la escultura.

La carga instintiva y emotiva que guía el proceso de creación del escultor

expresionistale llevan a vecesa configurarestructurasplásticasquetransgredenel

orden natural de la figura humana. A este respecto podemos citar a Picassso
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describiendo sus impresiones al transgredir el orden perceptivo que nos imponen

nuestros sentidos:

“La desviaciónde un ordenmaterial empíriconoscausauna
impresión dedesorden.La divergenciaentreorden empírico
y orden formal nos produce un aliciente estético”. 2

También, es frecuente ver en las configuraciones antropomórficas de este

signo, estructurasque organizan los elementosplásticosescultóricos según el

principio básico de orden, tendente a la simplicidad y esquematismo formal; si bien,

suele predominarla asimetríae irregularidaden sus formas, desajustesen la

relación de sus proporciones etc.

Ritmo y composición son nociones que van inseparablemente unidas, de tal

modo que no hay composición sin ritmo, pues cada estructura está dotada de uno

determinado. El ritmo compositivo exige, por una parte, la inmediatez clarificadora

que imprime la estructura a través de los principios regulares de la forma y por

otra parte, la transgresión del orden a través del pulso vital. Estos son los dos poíos

entre los que oscila el orden estético expresionista. La composición escultórica se

sustenta en la ordenación rítmica de los distintos elementos que se suceden en

variadasdireccioneso trayectoriasespaciales,creandocon sus desplazamientos

visuales, sensaciones aparentes de movimiento. De la actividad de los distintos

valoresenjuegoy suidónearelacióndependerála vitalidadexpresivaqueconviene

a la idea plástica.

La composición escultórica tiene lugar, gracias a la asociación orgánica que

traban los elementos formales con el significado y a las resonancias interiores que

éstos portan; provenientes de la experiencia multidimensional de nuestro ser y en

general de lo humano. El arte escultórico es composicional, orientador de formas

en el espacio en una biofísica elemental. Es como-gonico, es decir, engendrador de

un orden y en suma genético, dando a luz nuevos seres, tras el combate ritual de

juego y lucha que implica el acto escultórico. En definitiva, el acto compositivo

escultórico está protagonizado por la conjunción de elementos plásticos propios,
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orientados espacialmente y que constituyen la estructura íntima de los objetos, en

nuestro caso de la figura humana. En este peculiar juego se descubrenlos

principios originarios de la forma y el sentido expresivo buscado.

La composición puede realizarse consciente e intencionalmente de manera

premeditada o de manera inconsciente, donde el razonamiento y el instinto se

conjuganintuitivamente. Puede tener una intención determinada o por el contrario

dependerde un espíritu de juego experimental,en el cual se superponen ideas

vagas y difusas que van esclareciéndose en el quehacer compositivo. En ambos

casosla intención está implícita en la idea y ésta suponeun tema estructural o

concepto expresivo previo, que late en la forma intuida y que ha de concretarse a

través del acto compositivo en una estructura plástica determinada.

La aplicación de unas leyes y principios organizativos de equilibrio y

armonía,nos permitenpercibir de forma integrada,la contraposiciónde fuerzas

activasqueemanandel conjunto.Es decir, a travésde las cualidadesdinámicasde

susformasy a travésdelas relacionesqueseestablecenentreellas(tensión,ritmo,

direcciones)percibimosesquemasdinámicoscomo un sistemade interrelaciones

que forman un todo unitario expresivo.

La composición se convierte pues en un elemento que asume gran

responsabilidadcon respecto a la significación plástica, basada en factores

exclusivamenteplásticos(proporciones,volúmenes,formas, huecos,vacíos etc)

entre los que se establecenrelacionesde todo tipo (desajustesy desfasesde

volúmenes,asimetrías,direcciones,equilibriodinámicoetc). A travésdelas fuerzas

expresivasquetrasmitela estructuraplásticatiene lugar esemomentomágicode

¡a experienciaestéticaen el quese funde la significación plásticao “componente

semántico”con la forma plástica.

La composiciónfigurativa persiguecomofin último, un efectode totalidad

y coherenciaque tiene mucho que ver con el equilibrio compositivo. Esto se

percibecon gran claridadcuandolos elementosqueconstituyenla figura humana

pierdensu autonomíaen beneficio de su síntesisplástica,que en el lenguaje
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corro.Puestoquela plataformadescansaen sucentrosobreel fuste,mantieneun

equilibrio completo.Lasposicionesmomentáneasde los treshombresquecaminan

hansido elegidasde tal maneraquetodavíaseconservala equilibradadistribución

depesoantesde quealcanzaranel bordede la plataforma.

Los esquemasestructuralesmás característicosde la interpretación

escultóricaexpresionistason,en gran medida,de carácterdinámico.Dado queel

artista expresionista reclama al espectador hacia el poder de lo visceral, manifiesto

en su preferenciapor temasde intensoanimismo,contundentesy degran pujanza;
vemos frecuentemente expresada la energía agresiva, la angustia, la amargura y el

dramatismo.El predominiode estostemas,en suafánpor impactarviolentamente

la sensibilidaddel espectador,brindanla oportunidadde desintegrarla forma y

configurar esquemasestructuralesquebrados,donde las masasy volúmenesse

funden y desajustan unos con otros mediante el juego dinámico de movimientos

hacia adelante, hacia atrás, arriba,abajo,derechae izquierda.

Las siluetas compuestas por líneas rotas basculan en direcciones

contrapuestas, enfatizando la estructura compositiva en que se articulan o

relacionan las formas. En el seno de este género de formas corpóreas: quebradas

o distorsionadas,se percibe una dinámica de contraposición de vectores

direccionales y van trabando el conjunto de elementos formales que definen la

figura humana.

El contraste de masas y volúmenes distorsionados, desajustados o

desplazadosen distintasdirecciones,fluctuacionesde volúmenesgruesosque se

sucedencon otros más delgadosetc, son algunas fórmulas compositivasque

frecuentementese utilizan paradotara la forma de unasugerenciadinámicaque

contribuya de manera eficaz a una expresión vehementey dramática. Estas

“fórmulas” o relacionesplásticasno se sujetana un orden rígido dentro de la
disciplinacompositivasino queexiste un espacioimportanteparala transgresión

del orden,dondeel temperamentodel artistaafluye con solucionesimprevisibles

queintegraa su personalmanerade plasmarel conceptoexpresivo.
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Porotro lado, en lo concernientea la expresividad“extrínseca”de la forma;

el carácter de huella, de los gestos y actos motores que quedan impresos en la

materialidadde la obra, constituyenun aspectoimportanteen la percepción

dinámicade la forma plásticaescultórica.El aspectodistorsionantey deformador

queprotagonizala plásticaexpresionista,quedareforzadoporla violenciay pasión

con que se imprime la grafía del artista y la fuerza de ataque contra los materiales.

Tal comodefine O. Baselitz,la génesisde suscreaciones“nacen de un actode

agresión”. Agresión que Liipertz explica por la dificultad inherente de todo

esfuerzo para investir de un contenido abstracto a una escultura que se presenta

como una evidencia a primera vista incontestable.

Si percibimos en la forma de los objetos de la naturaleza, una dinámica

visual indicada por las huellas de las fuerzas materiales que las crearon;

igualmente,en las formas plásticasescultóricas,podemospercibir a travésde sus

cualidadesgrafológicas la dinámica de tales actos y gestos,como huellas del

procesocreadorde la forma, que sin duda, refuerzanla expresión dinámica

contenidaen laspropiasformas.Así pues,talesgestosconstituyenvivos diagramas

de las fuerzaspsicofísicasque crearonla forma plástica,haciéndonossentir los

impulsosvitales y la fuerzade temperamentoqueles dio origen.

En estesentido,OsvaldoLópezChuhurrareflexionandosobreel gestoo la

improntagrafológicaquerevelala materiaplástica,se expresaasí:

“El gestoesun impulsodetenidoqueencierraen suvoluntadde ser,
materia,forma y dirección.’%~

La improntagrafológica,sin duda, nos descubreal artista temperamental,

en el proceso mismo de creación. La energía que aplicó el artista en la

configuraciónde la forma plásticahumanase trasmitea travésde la dinámicade

los valoressuperficialesde la materia,vitalizandola expresión.

Una esculturafigurativa cuya aparienciasuperficialdenotauna facturade
abundantesgestosy grafías,contribuyea la experienciavibrantede movimiento.
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y de los que dimos cuenta en los preliminares de este capftulo.

Concluimosque, el gestoes comoexpresiónde las pulsionesindividuales,

esun elementodegran valor,no sólopor reforzarla expresióndinámicacontenida

en las formas, también por la elocuencia que confiere a la materia en su capacidad

para registrar cualquier impulso del proceso creativo y que hace resplandecer el

sentimiento vehementeque habita las formas. Es sin duda, un elemento

significativo en la definición estéticadel comportamientoexpresionistadado su

marcadocarácterindividual y temperamental.
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6.5.2 LA LUZ COMO RESORTE EXPRESIVO

DE LA FORMA PLÁSTICA

La luz, no puede considerarse como un factor separado, sino como una

condición reservada a la percepción. Su presencia debe destacarse

intencionadamente allí donde la percepción del volumen de la masa sea objeto de

labor escultórica. Si las luces reflejadas se mueven y adaptan suavemente

descubriendo el relieve de las formas, las panes sombreadas constituyen la posesión

de la formaplástica.La esculturarecogela luz, nosla muestra.la extiende,corta,

precipita,tranquilizao la hacevibrar,

Ya al contemplar las superficies vivas de los bronces rodinianos, advertíamos

que cuando el espacio participa en el dibujo gestual sobre la masa plástica de una

forma intensiva,los juegos de luces y sombras delatan las más variadas vibraciones

superficiales. Así pues, la luz, como valor expresivo, ayuda a desvelar la carga

emotiva y vital que el escultor inyecta a la materia. A través de un claroscuro

profundo y violento, el escultor expresionista transmite una gran tensión y las

formas configuradas, generalmente con ademanes exasperados, cobran mayor

intensidady dramatismo.

Paravalorarla importanciade esteelemento,su función plásticay expresiva

vamos a contrastar a dos escultores como E. Barlach y P.Serrano, distantes en
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clarificando las partes salientesy ensombreciendolas cavidades.El recorrido

oscilante de este juego de luces y sombrasrefuerzan el efecto dinámico del

conjunto escultórico.

Al incidir la luz sobredeterminadosmaterialescomoel mármol,no sólose

refleja luz, sino quehacequepenetrevisiblementeensu interior. Por otra parte

absorbela oscuridadde la sombray la incorporaen sí. Comoconsecuencia,toda

delimitación rigurosase pierdeen el paulatinodesnivel de unaintensidadde luz

fluctuante.

Así parecedesprendersedealgunasdeclaracionesde Rodina esterespecto:

“Los grandesescultoresjuegan tan hábilmentecon
todos los recursos del relieve, que unen tan bien la
osadíade la luz con la modestiade la sombraquesus
esculturasson sabrosascomo los más tornasolados
aguafuertes.Doscualidadesqueseacompañansiempre
y son las quedan a las grandesobras escultóricasel
radiante aspecto de la carne. <3)

La esculturaexpresionistaseha caracterizadopor suspropiedadestáctiles

y éstasse refuerzanvisualmentepor efectode contraste,dandoal modeladoun

carácterdinámico,plenode intensidadvital Sólo con un determinadojuegode

claroscuro,puedenlas formasexpresarla verdadpoéticay atmosféricadel asunto

que el artista quiso lograr. Es evidente, que los volúmenes en sus diversos estados

no son los mismos,puestoquedependende la luz quelosmodela,que acentúasus

llenosy huecosy hacede la superfkie,la expresiónde unadensidadrelativa. De

tal modo, la luz dependede la materiaquela recibe,sobre la cual resbalao se

posa con firmeza, penetrando más o menos en ella y ofreciéndonos calidades secas

o carnosas.

La figuración expresionista,en su afán por mostrar imágenes impactantes,

recurre con frecuencia a fijar en sus obras momentos fugaces. En este sentido, la

luz dirigida, de aparente inestabilidad, contribuye de una forma decisiva a reforzar
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ELEMENTOS COLATERALES DE EXPRESIÓN DINÁMíCA: LUZ

(3) RODIN, Auguste:L ‘arr -enrretiensréunispar Paul Gsell.París:Grasset.1911,

Pg.65.

(4) LLOP, .5: “La figura en la luz”. Gal-Art ~O 2. Mayo 1984.
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EL ESPACIO7.



7. DISTINTAS CONCEPCIONESESPACIALESEN LA

FIGURACIÓN ESCULTÓRICA EXPRESIONISTA

Hastafinales del siglo XIX no tiene lugar la formación de un concepto

estrictodel espacioen el arte escultórico,aunquela esculturaexpresionistaseha

mantenidoen gran medida, fiel a los principios primitivos y tradicionalesde la

historia de la escultura.Sin embargo,inclusoallí dondese trata la representación

escultórica figurativa de una manera homogénea,se puede observar desde

comienzosdel siglo XX una tendenciaa la reduccióndel volumende la masa,

llegandoa su fin el dominio exclusivo del cuerposólido. Pues,también forman

partede la concepciónartística expresionista,cuerposvolátilescomola particular

concepciónformal quenos presentaAiiiacometti en susfiguras humanas,quien

adopta una representacióndel hombre relacionadacon la percepciónde la

profundidaden su dimensiónespacial,a la quehemosaludido en algunaocasión

en el curso de este trabajo. A través de sus figuras, reducidasa vibrantes

estructurasesquemáticas,podemosexperimentarla ampliación de su espacio
interior. Suscontornosásperosy abruptospermanecenabiertos,lo quehaceque

nuestrapercepciónse vea impulsadapor la imaginación a prestarleforma, sin

poder determinardonde empieza y donde termina, pues su ser fluctua en

extensionesimaginarias.

Pero, de modo general,la esculturaexpresionistase caractenzapor su
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tratamientocomo masacenada,concepciónquepodemossituar en las primeras
etapasde evolución de la esculturadesdeel puntode vista del tratamientodel

materialque establecióMoholy-Nagyen su obra “Nueva visión y reseilade un

artista” ordenándolascomosigue: Bloqueadoy modelado,perforado,equilibrio y

dinámica.En estesentido,podemoscircunscribirla producciónexpresionistaentre

la primeray segundaetapa:bloqueadoy modelado.En la primeraetapael escultor

expresionistatomala piezaenbloque,un bloquedematerialquemuestrasu masa

y en la segundautilizará mayores o menoresrelacionesde masassalienteso

entrantes,redondaso angulares,agudaso romas.En cualquiercasola esculturase

concibe como un ente cenadoy autónomo,dotado de vida propia e intensa

espiritualidad,con frecuenciaindiferente a las posiblesrelacionescon el vacío

circundantey en posesiónúnica de todala actividadEstaconcepciónafluye en la

nueva eclosión expresionistade la décadade los 80 asumiendoel conceptode

estatuariay de monumentoque ocupa masivamenteel espacio. Esto podemos

apreciarloen la obra de los alemanesM.Lipertz y G.Baselitz;las esculturasde

esteúltimo no ensayanla integracióndel espacioal conceptoformal sino quesus

bloquesde maderay troncosde árbol sonsignostransformadosenpersonajesque

seoponenal espacio.Son creacionesqueseconsumanen su presenciamisma,en
la materialidadinmediatade la escultura.Se trata puesde unaesculturaqueno

quieredefinir el vacio sino ocuparmasivamenteel espacio,resaltandola estatuaria

en detrimentodelproblemadel movimiento.

Unasvecesfascinadosporla perturbadoraejemplaridaddelas realizaciones

másarcáicasy primitivas, el escultorexpresionistabuscaráun arquetipoanónimo

y monolftico paraalcanzarlo intemporalEntoncesla forma escultóricafigurativa

se presentaestática, monumental,con falta de ligereza y ritmo, produciendo

direccionesgeneralmenteverticales; o bien, envolventes lo que produce un
recogimientode la obra sobre sí misma sin relación con el entorno. Estas

característicasproducenuna aparenteinmovilidad al no existir tensionescon el

exteriory estainmovilidad las convierteen unaespeciede totemsquepresentan

ideasllenasde misteriosavida espiritualperosin llegara proyectarlasal exterior.

Dentrodeesteconceptodeesculturatotémica,podemosobservarsin embargoque

en algunascreacionescomo la titulada ‘Poste~ (foto: 26) de U.Baselitz, se
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exprerimentael espaciode unamaneradiferente,asistiendoa unadisminución o

progresivasupresiónde la materia;rematadapor formas cóncavasquejustifican

estéticamenteperforacionesy aberturas.De maneraqueel personajerepresentado

pareceprestaratenciónalo quesucededentrodesí mismo,anunciandounalógica

del repliguesobre sí que reviertea la esculturatotémica. Ásperay delgada,esta

figura resistea la agresión del campoespacialque la envuelve,oponiendouna

eficaz resistenciaexpresivaque le otorgapresenciavisible.

La frecuenteconcentraciónde volúmenesnetosen los cualesexistenpocas

o ningunainterrupción,mantienenla lecturatradicional de masacerradaen su

totalidad,irradiandoen todos los sentidos.Sin duda,unaconcepciónválida para

las esencialespretensionesexpresionistasempeñadaen conocerla esenciade lo

plásticoen su integridady en la naturalezacompactade estamasaen expansión.

El carácterescultóricode la obra de E.Barlachno convieneal espacio

abierto,sino al nicho, a la arquitecturaen quesealberga.Desdeestaperspectiva

hay que verlas, su macizo contornoreclamael eco de un arco, una paredo el

espaciode un hueco.No hay ningún gestoque se prolonguehacia el vacío: el

bloquelo encierratodo. DiríamosqueBarlachevocael espíritude la ¿pocaenque

se desarrollaronlas formas románicas;en cuyaconcepciónera incuestionablela

interdependenciade escultura y arquitectura. Aquí el espacio delimita

cuidadosamentela expansióndel volumen; moderalos excesosde los salientes

reprimiendolas ondulacionesy estruendosdel modelado.Ligerosmovimientos,

comolos introducidospor los plieguesdel ropaje,animanla solidezy compacidad

de la masa,sin romperla continuidadde los planosquerevistenel desnudode la

masa.Diríamos,apropiándonosel términodeH.FocillÓn, utilizadoen su obra“La

Vida de las formas paraexplicarla noción de volumenque:

“El espacio-límitetensa la epidermis de las masas,
garantizandoasísu plenitudy densidad”.m

La forma llena y redondacon la cual se identificabaLehmbrucken sus

comienzos,evoluciona hacia formas más sutiles y la cerrada corporeidad de
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sus miembrosy el espacioquequedatrabadodentro o entre la misma.

El ser escultóricoexpresionistaestátambiénestrechamenteemparentadoa

la penetrabilidady la acometidade los fenómenossobreel artista,su empujede

dentrohacia fuera.Frentea las formasconvexas,las sinuosidadescóncavasque

penetranen el volumende la masa,provocandomovimientoscuandohacequela

miradaseinterneoscilanteen ella.

La obradel escultorespañolPabloSerranoestásurcadaporunacorriente

expresionistaquesemanifiestafundamentalmenteen susretratos.En menorgrado

y a mi juicio menosacertadaen su obra monumental(monumentosa Unamuno,

Galdós,Marañóny un largo etc.) se concitauna extrañaconvivenciade formas

geométricasy orgánicasde compleja unidad. Este género nos muestra una

concepciónespacialmuy distinta a la que determinabala masavolumétricade

E.Barlach. El espacioestá librementeabierto a la expansiónde los volúmenes,

desplegándosecon gran vitalidad. La relacióndevacíosy llenos seconjugancon

rupturasbruscasqueproducenmúltiplesplanosentrecortadosy violentoscontrastes

de lucesy sombras.La superficieya no contienela tensiónde la masainternasino

queel impulsode éstase desbocatratandode invadir el espacio.La forma pues,

se modelapor unadinámicaqueconfrontalas fuerzasde empuje,de desarrollo

orgánicoy la presióndel espacioqueactúasobrela masaplásticadedistinto modo

y queinterpretavisualmentela luz mediantecontrastesde lucesy sombras.

Normalmentela convexidadde la forma figurativaexpresionistadominacon

su carácter expansivo.La autonomíae independenciaque sin embargole es

característica,creaun problema a la hora de combinaruna figura con otra en

gruposescultóricos,no lograndofácil cohesiónen su unidadcompositiva.Por el

contrario, el empleode la concavidadpropicia un acoplamientode las unidades

cóncavasy convexasmáscabal,interactuandoel espacioy la masade una forma

eminentementedinámica. En la vinculación formal o en la compenetración

recíprocadevarioscuerpostienelugarunalejamientodelobjeto fijo y permanente

que ha sido durantemilenios el soportepredominantede los valoresexpresivos

plástico-escultóricos.Perono sóloesdinámicala forma escultóricasinotambiénla
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de los intervalosquelas separan.El espaciovacíoqueseparaentresílasunidades

compositivasenla esculturao grupoescultóricoestácomprimidoporestasunidades

y éstasa su vez, son comprimidaspor el espacioo intersticios escultóricos.Esta
dinámicadependededistintosfactores;talescomo: tamaño,forma y proporciónes

de los intervalosmismosy tambiénde las unidadescompositivasfigurativas. En

definitiva, ambosespacios,el internoy el externose “aunan” mútuamenteen un

principiovital de la escultura,“su expansión~’.A.Bourdellemostróespecialinterés

por estegéneroderelacionesconfiguradaspor el ritmo de llenos y vacíosenobras

tan conocidascomo “Hércules arquero”, donde también se hace evidente la
búsquedasobrelos valoresdelespacioen relacióncon losvolúmenesy el contorno

de los objetos.

La tímida incorporacióndel espacioen la esculturaexpresionistaconfiere

al material sólido una cierta ligereza frente a la fuerza de la gravedad.Las

sinuosidadescóncavasdebilitan la naturalezacompactade la masaen expansión,

tanexplotadaen estaforma artística;pero sirvende puentepara el ojo a la hóra

de dotar a la forma de un carácterdinámico impulsor y a ello contribuye

notablementela actividadespacialqueinteractúacon la masaplásticafigurativa.

En casosextremoscomola obrade E.Barlach“Angel enlutado”(foto: 88-89) del

monumentode Gústrowqueseencuentraactualmenteeniglesiade los antonianos

de Colonia, muestrala ligerezade la materiamedianteun estadode suspensión

(colgada).Aquí la impresión de ligereza se obtienepor medio de dispositivos

técnicosmáso menosocultos.A pesardedos sólidascadenas,cuelgaamenazador

sobrela cabezade los visitantes;en cambio,producela sensaciónde ingravidezy
ligereza flotante, al hacer descenderdesdeel techo hasta el suelo una banda

estrecha.El reducido espacio intermedio existente entre el suelo y la forma

objetiva, ese “casi” contacto, produce tanta tensión psíquica que se siente

claramenteel alzamientode la banda.Naturalmente,factorescomoforma,tamaño

y posicióndentrode la situaciónespacialcircundantetienenunainfluenciadecisiva

en la impresión de pesadezo flotación aéreade la obra.

Muchas de las esculturasfigurativas expresionistasse oponen a una

participacióninmediataen la viday acaparanun espaciopropioparasuexistencia,
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de un hombre,todasy cadaunade ellassobrepequeñossoportesquesedestacan

con claridadsobreun plinto rectangularcomún,semejanteal grupo de Rodinpero

estos no gesticulansino que su enfoque de totalidad se determinadesdeuna

perspectivaremotadifuminandosuscontornos.Un bosqueconlas ramasdesnudas

de hojas seyergue antenosotrosen una lejanía inaccesible(foto: 92), similares
preocupacionesparecenocuparaPenck(foto: 93). En resumen,podemosdecirque

las figuras de Giacometticon susgestosparticipanen el mundo, esdecir, no se

oponena él comosujetos.La atmósferaespacialquerecubreal serhumanoestan

vasta que desvanecesus límites exactos desapareciendolas dimensiones

mensurables.En la imaginacióno en la experienciadirectade tal estado,el hombre

se encuentraen el centrode un espacioquese extiendeen torno a él, sin límites

precisos,y queafectaa su propiavivencia y a suconcepciónformal figurativa. Sus

criaturas,sin volumen,sin peso,sehacenmonumentalesdentrode un espaciocuyas

dimensionesregulan.

Comocolofón,afirmarquelasconcepcionesespacialesquecaracterizanla

figuración expresionistaescultórica aquí descritas; despliegana su alrededor

espaciospropios, aunque con marcadasdiferenciasde fondo. Por un lado, la

condición cubica, corpóreae intemporalque reposaplenamenteen sí; por otro

lado, las superficiestexturadaspor gestosy pulsionesindividualesdel artista,que

al ser bañadaspor la luz, creanunazonade transiciónentrela masay el espacio

aéreoqueresplandececomoun nimboen tomoa la figura. Estasy otrastentativas

forman en definitiva, un espaciopropio que envuelvela figura y asegurasu

integridad. Igualmente,podemosreconoceren esta línea figurativa importantes

aportacionesde interrelacióne integraciónescultóricacon el mediocircundanteo

espacioverdaderode la realidady vida práctica.
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LA LVFLUENCL4 DELAS.FORMAS

PRIMITIVAS Y ARCAICAS
8



-SEGUNDA PARTE-

& LA INFLUENCIA DE LAS FORMAS PRIMITIVAS

Y ARCAICAS EN LA ESCULTURA EXPRESIONISTA

“Los sentimientosdel arte primitivo son más limitados y
rudos,susmaterialesson mástoscos,susformasmáspobres
y groseras,peroen susesencialesmotivos, mediosy fines, el
arte de la prehistoria coincide con el arte de todos los
tiempos”. <1)

ErnstGrosse.

El anhelo apasionadopor el retomo a los orígenesque caracterizó al

movimientoexpresionistadeprincipios de siglo, sehacevisible en la adopciónde

nuevosarquetiposen contactocon las creacionesarcaicasy primitivas; nos hace

interesamosporlasconnotacionesdesentidoe influenciaformalquesuscitaronlos

objetostribalesy formasdel arteprimitivo en la sensibilidadmoderna.

La extremasensibilidadalascondicionesdelmedioquesiemprecaracterizó

al artistaexpresionistale hacenadoptarunaactitud atormentada,reaccionandoen

ocasionescon la huida. Los motivos de estareacción hay que buscarlos en la

retóricaacademicistay la pretendidaobjetivacióny racionalizacióndel artecomo

consecuenciadeunasociedadcadavez mástecnificaday deshumanizada.Actitud

quehacever al expresionismodentrode la perspectivade lasvanguardiashistóricas

delsiglo XX comoun movimientode tipo romtntico.
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Obviaremosdar en estecapftulo una perspectivade tinte antropológico,

preocupadapor el contexto original -religioso, social- de esos objetos,porque

ningunode¡osartistasmodernos-incluidos los expresionistas-se interesócon rigor

en ello, solamenteen losvagossignificadosquesetraslucíande los objetosmismos.

Pero¿quées lo quevieron artistascomoKirchner,Gaudier-Brezska,Schmidt””

Rottluff, Epstein,Giacometti,Baselitz, Piensay tantosotros en las máscaras

y estatuillastribales?.Sin duda,no vieron todosellos lo mismo y en estesentido,

se abreunaamplia gamade interpretacionesquevan desdeel interésformal de

unas representacionesideográficas hasta la idealización de una expresividad
primitiva, instintivay vitalista, llegandoinclusoa ritualizarel actode crear. El arte

primitivo a los ojos de la cultura occidentalproyectaunavisión idealistacon una

dobleconnotaciónde artepuro, menosartificial, másinocentey directoy por otro

lado, indómito, apasionadoy violento. Es el mito occidentaltan buscadodel “buen

salvaje”de lo primitivo.

Evidentemente,las obrasartísticasdeculturasarcaicas,primitivas y tribales

no debencalificarsede simples,puescomodice Gombrich:

“Susprocesosde creaciónson a menudomáscomplejosque

los nuestrosy su técnicaposeedorade gran perfección.”<2~j

‘e

Habríapuesqueponeren tela dejuicio el desarrollolinealque, engeneral,

admitimos respecto a la historia del arte. Las opiniones de historiadoresy

antropólogosal respecto,hanpuestoderelieve,medianteanálisiscomparativosde

culturasprimitivas quese handesarrolladoen diferentesépocasde la historia de

la humanidad,quetoda la historia del arteno es unahistoria delprogresode los

perfeccionamientostécnicos,sinounahistoriadelcambiode ideasy exigenciasque

irán variandoa la vez quesu entorno.En palabrasde Gombrich:

“La creaciónartística viene dadapor el hecho de quecada
generacióntiene queencontrarunasolucióndiferenteparael
mismo problema:salvarel abismoque separalas realidades
interiory exterior,reestableciendoel equilibrio dinámicoque
gobiernasu relación.” (3)
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Estasideasy formasdevida seránquienescondicionenlas representaciones

artísticasprincipalmente.El arte prehistóricoy todaslas culturasprimitivas que

subsistenen la actualidad poseen en sus representacionesun planteamiento

simbólico.Sonsímbolosqueseidentificanconun sentimientomístico,con el deseo,

la oración,el encantamientoy selescreíaposeedoresdelpoderde realizarefectos

mágicos. El arte primitivo y tribal ha supuestoevidentemente,un punto de

referenciaimportanteparadeterminadosmovimientosartísticosde nuestrosiglo,

en particularpara aquellos artistascomo los expresionistasque sintieron una

poderosaatracciónpor las culturasvueltashaciala vida espiritual;en oposicióna

las sociedadeslaicasdondelos objetosde arte reemplazabanla función ritual o

religiosapropiasdeaquellasculturas.Paraestosartistas,lo quecontabaademásde

lasenseñanzasplásticasextraídasdelarteprimitivo, erala espiritualidadencamada

en estosobjetos;también,la impresiónde estabilidadqueemanabandesusformas

inmutables,determinadaspor las funcionesrituales invariables. Esculturasque

parecíana la vez universalese intemporales,despegadasde lascontingenciasde la

historia.

La fascinaciónexperimentadapor las realizacionesaTcaicasy primitivas

llevará al escultorexpresionistaa buscarnuevos arquetiposcon el anhelo de

revitalizarel significadoy espiritualizarla creaciónartística.En definitiva, el valor

simbólico-funcional,la carga espiritual, la audacia expresivamanifiesta en las

deformacionesy gestosescultóricosde las tallasprimitivas, invocaránen el artista

modernoel deseode estrecharlos vínculosentrela naturalezay la vida espiritual.

Esdedestacarla valiosaaportaciónde algunospintoresqueirrumpieroncon

gran fuerzaen el medioescultórico;entrelos históricoscitar a Pechstein,Nolde,
Kirchner,Schmidt-Rottluffy artistasconquienescompartíanun similar impulso

expresionistacomo Gauginy Mattise,todos ellos ayudarona desvelaraspectos

inéditos, ocultospor la hegemoníadel arteescultóricohechopor escultores.Con

el advenimientodenuevosexpresionismospintorescomoG.Baselitz,Lupertzo

Pencktomaronel testigo en los 80 con nuevase importantesaportaciones.
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se presentapues, como nostalgia de la sociedad preindustriaL Este mismo

sentimiento,impulsó a dichosartistasa reivindicar técnicasmásprimitivas como

la talla directaen madera.Las esculturastalladasy pintadassegúnestastécnicas
manifiestan una energía agresiva que respondea la angustia y violencia

inconoclastade suspinturas.En todasestastentativaspareceafirmarseunafuerte

voluntadde lograr unaexpresiónmásprimordial o primigenia.

La cruda gesticulacióny el lapidario lenguaje formal de los primitivos

sentaronlas premisaspara el desarrollo estilístico de la Brúcke. La áspera

sensibilidad,por la que tanto interésmostró el círculo de Dresde,se tradujo en

hieráticasestatuillasdeídolosmudos.

Probablemente,de los pintoresel másdotadoparala esculturaentretodos

ellos era Schmidt-Rottluffcuyas cabezasse estructuransegúnlas formas más

elementalesde la esfera, el ovoide y el cilindro. Sólo él se aproximó a la

experienciapuramenteescultóricadel bloque,mientraslos demásasimilabanUn

procedimientosin tomar concienciade sus posibilidadesplásticas. Escasamente

sintieronla necesidadde llegarhastalas raícesde la forma, obligandoa máscaras,

cabezasy estatuillasa revelarel secretodesu fuerzaexpresiva.En general,éstas

aparecenmediatizadaspor el logro de efectosfisiognómicos,segúnfórmulasmuy

codificadas. Pero, los artistas expresionistasdesestimanlos efectos expresivos

logrados por los cambios faciales; pues éstos, describenparticularidadesdel

sentimientode un sujetoy la pretensiónesotra muy distinta comoes, evocarun

“más allá” de la vida eternao dotara estasesculturasde un valor mágico.Esto,

indudablementesetransmitedeuna forma másdirectaconla vaguedady misterio

que lascaracteriza.

El arte tribal no se fundamentaen un principioglobal de la “cabeza”o del

“cuerpo” por separado,sino queambosseconcibendeforma unificadaapartir de

suselementosmásactivos.Así, lasproporcionesafricanas;esdecir, piernascortas,

muslosvolumétricos,tronco alargadoy cabezaaúnmásgrandeo por el contrario

muy pequeñase dejan notar en las interpretacionesescultóricasexpresionistas

aunquecon sutiles transformacionessubjetivas.Por otra parte, la simplicidad
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permitir la invasióndespersonalizadorade las formasprimitivas.

En ordena los principios conceptualesdel medio expresivo,el relieve en

madera Soyez amoureuses” (foto: 98), se sitúa a medio camino en la

transformaciónsubjetivade las formasprimitivas. Dadoqueel relievesehayamás
próximo a la sensibilidadpictóricadel artistay su personalidadafluye con mayor

espontaneidad,el artede la talía, representópara Gauginla huida de un mundo

de formas espesasy rígidos fetiches. Su intuición le llevará a dar un importante

pasohaciael nuevomundoexpresivoadoptadopor la esculturadel siglo XX y que

secanalizarápor dosvíasdiferentes:la percepciónde la naturalezay la expresión

medianteparábolas,configuradasmediantelas nuevasformas.

También, en Matisse y los fauveslate un cierto impulso expresionista,

compartiendosu admiración por el arte primitivo con cubistas, surrealistas,

simbolistas etc, aunque en otro orden interpretativo. Matisse, evidencia la

influenciaprimitiva de la esculturaafricanaen su obraescultóricaEsculturascomo

“Torso con una cabeza” (1906), “Dos negras” (foto: 99) parecentener las
proporcionesde las rechonchasestatuasde Costa de Marfil o “Jeannette111”

(1910-11)puedepresentarafinidadesconciertasmáscarasdelCamerúny quizá“La

Serpentine”(1909)por el carácterangulosodesu modelado.

La violenta carga emotiva, la tosquedadde volúmenes y transparente

torpeza,soncaracterísticasafinesenobrasescultóricasdeexpresionistasy fauvistas.

En amboscasos,se trata de un arte que no quiere registrary conservaruna

impresión sinoexpresarun impulsohumano.Ambosmovimientosbuscanademás

unareelaboraciónactiva y dinámicadela realidad;lo cual sóloseconsiguea través

de la pasióncon queel artistaseacercaa ella y desatasu cargavital

Sin embargo a pesar de estas analogías,el grupo alemán presenta

discrepanciascon el francésde los fauvesquedifería de las fuentesiconográficas

y tambiéntendenciasfigurativas.Los artistasdelBrúckese remitíanapartede las

obrasafricanasy polinésicasal artepopular,comoreflejo de unahumanidadtosca

y pura.La gozosasensualidadmanifestadapor los fauves“inspiradapor Gaugin-

196





con el arte griego arcaico,visible en la representaciónde la cabelleray en el

tratamientode la superficiede la piedrapoco pulida, o en la fina sonrisade las

Korégriegas.Estasíntesisde influenciasrevelansupersonalidaden la creaciónde

una forma original. A diferenciade suscorreligionarios,no se vió especialmente

atraídopor la fuerzay el misterio de lo primitivo, sino másbien por la gracia

simplificadora de lo lineal en la composicióny en definitiva por su expresión

formal. En estesentido,Modigliani estabamásajustadoa la sintoníadeMatisse

queafirmo:

“Lo quebuscopor encimade todo esla expresión[..J
paramí, la expresiónno seencuentraen la pasiónque
emanade un rostroo quesepatentizapor algúngesto
violento. Estáen la total composiciónde mi cuadro.”s

Ni en el mástil totémico,ni en las máscarasafricanasencontraráBarlacb

la humanidadquebuscaba;unahumanidadprimitiva, elementaly genuina,desnuda

del convencionalismoburgués.Estahumanidadla encontrará,en unarealidadno

gastadacomo Rusia, en gentesde la calle, tristes y anónimostranseuntes,con

sencillasformasde vida. Susfiguras espantadasy desconsoladasseconvirtieronen

símbolo de un época que iba a la catástrofe. La obra de Barlach está más

conectadacon la tradición germánica,sobre todo con la estéticagotizante.Sus

pesadasfiguras, revestidasdemacizosy angulososperfiles, evocanel misticismoy

la espiritualidadde las tallas medievalesalemanas.Por otra parte, la pureza

artesanade la talla en maderale aproximanal arte populardel que deriva una

tosca emoción.Las rudezasde las formas popularesy deformacionesprimitivas
imprimena vecesa susobrasun sesgoviolentode desesperación,miedo,venganza

y unagran tensiónemocional:éxtasis,locuraetc, quepodemosver en obrascomo

“El vengador”o “El loco”.

Emparentada,con el espíritu y concepciónformal de Barlachseencuentra

la obra de lCKollwitz, tambiéncaracterizadapor la pesadumbrede susformas,

colmadasde sugerenciassimbólicas. También, el expresionismonaturalistade
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la esculturaarcaica.

LaobradeA.Martíni ofrecericoscontrastesqueoscilanentrela estilización

de agradablesmodernizacionesdel desnudoy los toscosarcaismosquemástarde

utilizaráM.Marini. Éstesimbolizaráunahumanidadprimitivasin tenerquetomar

referenciade culturasexóticas y escogerápara ello unos seresnómadascomo

acróbatas,malabaristas,bailarinasqueexpresanel sentimientode desarraigo.En

tales trabajos,el escultor creauna imagen del hombreprimitivo en la que se

encuentrareflejadoel hombrecivilizado y aunala expresiónde místicospálpitos

conla de unaalegríadeespontaneidadmediterránea.Envueltopor las tradiciones

del pasadotoma posesiónde las riquezasformalesde las antiguasculturas,tales

como: la esculturaenmaderade Egipto,el arteetruscoo griego arcáicoetc; lo que

permitióa Marini expresarel sentimientode la vida característicodesu épocasin

trivializarlo, situándoloen la lejanía.Su mágicoy ancestraldominio imaginativo,

otorgana su obra un esencialambientede pesadillaenigmática.

Por otra parte, las gráciles y lineales figuras de A.Giacometti con

acentuadasdeformacionesy estilizacionesnos recuerdanciertosalargadosídolos

etruscosquepuedenverseen el Museode Volterra (fotos:4 y 6).

El interésquemostróI.Epsteinpor lascoleccionesdeÁfrica y Polinesiale

llevan a estudiarlasconcienzudamenteen el British Museumy desdeun primer

momentodescubreen estasesculturasuna masano demasiadobien integraday

compacta.La obradeEpsteinabsorberáel entusiasmoy ¡a influenciaambientalde

su época,evidenciandoun profundointeréspor lo primitivo. Perolas influencias

discerniblesno vienensólo de África, tambiénrecogenalgunascaracterísticasde

la esculturaegipciay delPróximo-Oriente.Esto sepuedeapreciaren su obra “El

Dios del Sol” cuya prolongadaejecuciónasumelasdistintasinfluenciasacaecidas

desdesu comienzo,allá por el 1914hasta1931 enquefinalmenteseconcluye.Sus

ángulosrectos, largosy proyectadosen el planomuestranunaconcepciónregida

por los dictadosdel bloquegeométrico.Epsteinutiliza estasreferenciascomoun

medioparaliberarsede lasproporcionesnaturalistasy comoun métodoparallegar

a lo arquitectónicoy lo simbólico. Si efectuamosun someroanálisis de las
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interesadospor las tradicionesque transmitíanuna expresión fuerte e incluso

brutaL La producción de Epstein más próxima a “Vortex” no muestra tan

acentuadaslas afinidadesprimitivas y el mismo escultornegóen su obra escrita

“Autobiografía” su proximidada la esculturaprimitiva, afirmando:

“A causade mi aprecioy entusiasmopor el trabajoafricano,
yo he sido acusado-como si fuera un crimen- de sufrir su
influencia. No haynadade ello. Mi escultura(salvoun corto
período de tiempo entre 1912-13 en que el cubismo y la
abstracciónestabaen el aire) ha permanecidoen la tradición
europeade mi primeraformación.” (5)

Y esteasertoesentérminosgeneralesconecto;esdecir, la mayor partede

la obra de Epstein,susnumerososretratosy estudiosparapersonajesson de un

rudo naturalismo.Sin embargo,siempre que Epstein tenía que acometerun

personajesimbólico o religioso parecevolverse hacia lo primitivo como en

“Génesis” (1930), “Mujer poseida” (1932), “El Dios del Sol” (1931), ‘Ecce

Horno” (1934) o “Adárn” (1938). Las tradicionesestilísticas invocadasno son

siempremuy claras, aunque“Génesis” recuerdade nuevoa los Fang y “Ecce

Horno” quizá a los ídolos de la isla de Pascuay con buen criterio puedenser

mezcladosen cualquierobra. La razónpor la cualse hizo estainvocaciónparece

~‘ evidente,conferirunasignificaciónprofunday crearun respetomezcladode temor

y admiraciónquizá másfuertepor exótica,queel quepudieraevocarla tradición

europea,unarealidadmásdesgastada

Como tantos otros artistas, Epstein encuentraen las artesprimitivas y

exóticasun mediode dar a su obra personalun sentidomáslargoy profundoque

el quele ofrecesupropia tradicióninmediata,al menoses lo queél buscabay eso

explica la dimensión,el énfasis,la rudezadeliberaday la energíabrutalde muchas

de susobras“primitivas”.

Henri Gaudier-Brzeska,compartíalas mismasinquietudesque el grupo

“Vortex” y en su estanciaen Inglaterraescribíapor aquellasfechas:
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podemosverlastransferidasenimportantesobrascomo“Personajesentado”o “El

diablejo” (1914) donde las curvas ovales de sus piernas cortas y plegadas

transmitenunapesadezquetiran haciala basecon la masaenterade la estatua.

Sus embotadoscontornosfaciales,la exageradalongitud de los cuellosconfirman

la inspiraciónenprocedimientosestilísticosafricanos,concretamentedela escultura

Fang. Más elocuentesi cabees el “Retratode EzraPound”(foto: 105) dondelas

convencionesdel estilo primitivista de la isla de Pascua(foto:106) se siguen

estrechamente.Estacabezaprevistaparareposardirectamentesobre el suelosin

pedestal,como las colosalescabezasde piedra de aquellaisla, reúnenalgunas

característicasdesupanicularidentidad,comoel estrechamientode susalargadas

mejillas y los ojos hundidosbajo un ceño desplomado.En definitiva, su meta

idénticaa la de otros artistasen su adaptaciónde lo arcaicoo de lo primitivo, es

la de reforzarsu mensaje,ajustandoa la vez su pesoformal y el sobrentendido

iconográficode podery misterio.

Aquellas máscarasy estatuillasafricanasu oceánicasfuerade su contexto

ritual y social, seconvertíanen representacionesideográficasde figuras que, aún

cuandoremitían a la realidadnatural, seexpresabanen un idioma formal propio,

en absoluto imitativo. Parecíanhaber sido creadasen torno a un concepto

estructuralde la figura y de la expresiónquesetraducíapor la simplificación,por

la utilización de formasy planosesencialesparala comprensiónde unatotalidad

y fundamentalmente,paratraducirproblemasmetafísicosdehondo sentido.

Así pues,Gaugin,trasinaugurarel primitivismo en el artedel siglo XX de

clara concepciónrousseaunianade “Buen salvaje”y mástardeMatisse,los fauves
y los expresionistasalemanesy en otro orden interpretativo:Picasso,Gaudier-

Brzeska, Epstein, Giacometti etc, mirarán hacia lo primitivo, encontrando

respuestastantoformales,conceptualeso metafísicasquesucultura occidentalles

planteaba.

ArtistascomoBaselitz, Lúpert o Penckcitandoa los másrepresentativos

de la esculturaalemanaexpresionistade la última década,afirman la escultura

figurativa enfatizandosu presencia.Reducenla figura a un signorudimentarioen
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europea,intentandocon ello suprimir toda ilusión en susesculturas.Estolo logra

distanciándosede la esculturarepresentativaen un procesode obtenciónde la

forma donde se imprime un caráctertorturado y laborioso que obedecea su
intención plástica.Sus esculturaspresentantambiénuna cierta afinidad con los

<dolos de maderadescubiertosen los pantanosde Europacentral,concretamente

con los diosesde maderade Braak Suideaplásticao concepciónformal partede

la asociaciónevocadapor unostroncosahorquilladoscuyasramasseconviertenen

piernas. La desnudezde sus superficies, desprovistasde trazos, permiten la

inscripción esquemáticade algunoscaracteresanatómicos:ojos,nariz, boca,sexo

etc. Esta mismaconcepciónencuentraresonanciaen la obra del escultorespañol

FranciscoLeiro comoveremosen el capftulodedicadoa la esculturaespañolade

corteexpresionistade la última década.

La búsquedadeunosvaloreshumanosesencialesy la reintegracióndelacto

creativo en su contexto social, ya formaba parte de las intencionesde los

expresionistashistóricos.Másadelante,desdeunaperspectivapseudo-antropológica,

fundamentadaenunaseriede suposicionesoccidentalesrespectoal carácterdel ser

primitivo, el artistapasaaconvertirseenprimitivo y ritualiza el actodecrear. Por

ello lo quepercibedel primitivo, másquesus objetoses su vida, la forma de su

expresividadsocial o religiosa. La apropiaciónde otras culturas-sussímbolosy

formas etc- por la cultura occidentaldentrodel ámbito que éstadenomina“arte”,

no deja de tenerunasconsecuenciasengañosas;particularmente,en estaúltima

interpretación,derivadade la perspectivaexpresionistay sobretodoen su aspecto

ritualizador. Estasderivandeunaperspectivaetnocéntricaqueperpetúala falsedad

de un artedesligadode la historia,de un primitivismo sin historia.
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9. NEOEXPRESIONISMO ESCULTÓRICO DE LOS OCHENTA

EN EL PANORAMA NACIONAL

El clímax libertario imperanteen el panoramaartístico no vuelve a lo

permanentesino quenos sitúa en el vacío,en la ausenciay sujetosaunacontinua

mutación.La aproximación“collage” a la cultura,a la historia,a la memoriay a la

conscienciaha adquiridounaimportanciaimprevista.

La individualización de la fuerza creativa era una consecuencialógica,

siendola subjetividadcultivadaen la desconfianza,la únicaalternativaposiblepara

preservarlas luces entrelas tinieblas. En este sentido,el advenimientode una

nuevaforma de expresionismoproduceun fenómenode vastasproporcionesque

da la bienvenidaa un nuevohumanismo,balbuceantedesdehacíatiemposobrelos

pedazosde las convencionesy llamadoa ocuparun espaciode opinión mucho

mayor que antaño.Lo cierto es, que los modelos que ilustran estadécadade

libertad sin fronteras, venían avaladospor la ilusión de otra semánticasin

prejuicios, respetuosade la tradición y de la imagen,del sentimientopor lo

placentero,del interéspor lo narrativo,dondetiene huecoel amorpor las raíces

e identidady de maneraparticularpor unanuevaabsorciónde los arcaísmos.

En estecontextoaparecenlos “Die NevenWilden” - o salvajes- germanos

modelandoo degollandoel material,enconsonanciaperfectaconla imagenpintada.
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El resurgirde la opción figurativa expresionistade nuevocuño,esavaladadesde

centroeuropacomo nueva imagen proyectada en los ochenta. Esta opción

constituyó la plataforma o el impulso de los lenguajes afines que se estaban

experimentadoen otraspartesde Europa,como es el casode España,manifiesto

en la obra de escultorescomo Leiro, Piensa,Bordes,Nágel, etc.

El expresionismo,coincidente en muchos aspectoscon las tendencias

neoexpresionistasdominantesen el contextointernacionalen la décadade los

ochenta,es en muchoscasosuna envoltura técnica y también una síntesisde

contenidosdiversos,ampliamentecultivadapor numerososescultoresde todo el

mundo. Si bien, no debemosignorar las muy positivascaracterísticasoriginales,

tanto en lo quese refiere al uso de los materialestradicionalesy de nuevouso,

como la propia sensibilidadqueya anticipamosen su momento.

En estecapítulo,nuestropropositoesreseñaralgunosmodelosejemplares

que segunnuestrocriterio reflejan inquietudesque hoy ocupana los escultores

españolesde estalínea expresiva.

En la décadade los años ochentaun nuevoexpresionismoimpregnóun

amplio sectorde la sensibilidadartística,el de unavanguardiafascinadapor la

expresividad directa de las artes primitivas, populares y de la tradición

contemporánea.Las distintasobrasseplanteancomoun caminohacia atráso un

avanzarretrocediendocon resonanciasmúltiples: románicas,manieristas,barrocas

etc. Evidentemente,gracias a las múltiples vertientes,facetasy aspectosque

caracterizanla tendenciaexpresionistaseconfirmacomounade lasconstantesmás

sólidas en la historia del arte, que resiste a las mutacionesimpuestaspor el

aceleradoritmo de nuestrotiempo.Si bien, esprecisomatizar,queni tan siquiera

en el campode nuestroestudiosemanifiestacon formasy significadosunívocos,

totalizadoressino multiforme y caleidoscópico.Encontramospor lo pronto, un
neoexpresionismoformal deenvolturatécnicaqueno afectaa la estructurainterna

de la obra y queutiliza la deformaciónpara envolverel fondo de los temas.Se
tratade un pseudovalory comotal, capazdecontribuir eficazmentea la confusión

reinante.En estasfórmulasson muy utilizadosdistintosademanesmanieristas,una
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vez comprobadala eficaciaplásticay comunicaciónlogradadesdehaceaños.

La verdaderaactitudcreadoraquealimentala tendenciadel máspuro

expresionismoestá en su línea trágica, en la complejidad de nuestra

existencia.Estacorrienteo tendenciano tiene quever con la revaluaciónde la

aparienciasino quefundamentalmenteviene a restaurara la figura comoobjeto,

en su modo más rotundo,de cosa puestadelantede los ojos y al alcancede la

mano; delimitaday vueltasobresí misma,condensandovaloresespirituales,con

peso,mediday lugar en un espacioqueesreal y no sólo imaginarioy lingúistico.

Una ambición que por lo demáses de raíz románticay humanista.El escultor

expresionistaalcanzala plenitudcuandoobray condensala confusaproliferación

de la vida en una imagen exenta,capazde funcionarcomo signo de su propia

identidadu objetode susestrategiasvitales.

Losplanteamientosquedefinenestacorrienterevelanmaticesdeclarosigno

distintivo. VeremoscomoFranciscoLeiro nuncaomite referenciasa individuos,

asumiendo virtudes, cualidades e incluso rasgos psicológicos individuales;

contrariamentea lo quesugierenlas enormesy enigmáticasfiguras totémicasde

JaumePIensaevocandoa vecesla esculturaafricanacon notascaracterísticas

antropológicas.Con su trabajode forja, [iberaimágenesqueremitena las formas

de vida de las masasen las sociedadesindustrializadas,las cualescomo ha

subrayadoen un ensayoCarlo Gulio Argan:

Con su conductaritualizadason capacesde engendrar
mitose inclusivetribus,funcionandehechocomolos pueblos
primitivos. ~

Eligiendo esavía arduade quienexpresaen parábolasy quieredescubrir

formas. Vía seguidapor muchosde los artistascitadosen el cursode estetrabajo:

Gaugin, Pechstein, Kirchner, Sclunidt-Rottlluff etc, en sus experiencias

escultóricas,en sustallasde formasespesasy rígidas.

En unalínea eclécticaen queel expresionismotiene un pesoevidente,se
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encuentrala compleja obra de Andrés Nágel que aglutina muy distintas

connotacionesformales y de sentido: pop, surrealismo, expresionismo etc,

confiriendoa su discursoun tono a la vez trágico,socarróny mordai Así mismo,

el manierismoqueinspira el personalestilo de JuanBordesle llevanaconfrontar

la tradición conlasperspectivasestéticasexpresionistasactuales,creandoen clave

deironíay mordacidad,grotescospersonajesde sugestivossignificadosqueotorgan

a su figuración unaextraordinariacargaexpresiva.

David Lechugase debateen una ambiguadialéctica de contrariosque

intentaráarmonizarcon sutilesironíasy contradicciones,entreel desenfadoy la

solemnidad.

EvaristoBellotti esotronombresignificativoenlajovenesculturaespañola

con algunaconcomitanciaconesta línea expresiva.Tambiénal igual queLeiro y

PIensa,utiliza técnicasarcaicaspero suactitud no eshumanísticani mediúnica,es

distanciadae irónica y en definitiva suponeasumirsin entusiasmoni ilusion, la

restauracióndelobjeto. El historicismoy míticade la obradeE.Bellotti tienecomo

mediode realizaciónla recuperacióndel objetode forma irónica, imprimiendo a

su obraun carácterruinosoqueapenaslograequilibrarlascitashistóricasy míticas

que tejen sus temas. Es éste, un expresionismoecléctico que recoge algunos

aspectosy elementosqueseconsideranmásválidosde losanteriores,mezclándolos

con la tradición.

Algo similar, aunquebastantemásdistante,pareceentreverseen algunos

aspectosde la obradeJuanMuloz, cuya finalidadpareceencontrarseen el deseo

de establecersus propios camposy orientaciones;empeñadoen conciliar en un

mismo espacioformasy concepcionesaparentementecontrapuestas.
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9.1 FRANCISCO LEIRO

La obra de FranciscoLeiro quizá constituyael ejemplomáslúcido de una

individualidadquetrabajaen los ochentalejosde toda influenciacontaminantey

que por azar,hacecoincidir su estética,su fabulaciónquejumbrosamentelúdica,

irónica y primigeniaconla figuraciónpretendidamente“salvaje” dehoy. El casode

Leiro, debemoscontextualizarloenel resurgirde la opciónfigurativa expresionista

de nuevocuño centroeuropeo.Plataformaquesirvió de impulsoal lenguajeque
por entoncesiba articulándoseen artistascomo Leiro, al calor del resurgir del

atlantismogalaico,tan lleno de tradicióny de raicestanantiguasy autóctonascomo

el centroeuropeo. Tradición antropológicamenterural imbuida de cierto

primitivismo y expresionismo,conciertatendenciaal hermetismoprovenientede

la estéticamonolíticadel granitode los canteirospopulares.Peroestafiguración

expresionistaesherederade la propia tradición expresivagalaicatanto comodel

gran períodohistóricodel expresionismocentroeuropeo.Así lo señalaFernando

Huici dandounaexplicacióncoherentea la obra de estaetapa:

“La obra de Leiro se sitúa en esa larga tradición de una
vanguardiafascinadapor la expresividaddirectade las artes
primitivasen lo quesuponeel descubrimientode la escultura
africana u oceánica,en lo que las cabezasenseñana un
Picasso.Sólo que en el casode Leiro, el eco de una cierta
ideaceltade lo popularo de la tradición de los mascarones
de proa tallados en madera,parecensurgir menosde una
lecturaconscientey exterior,en ningúncasodirecta,queuna
suertede coincidencianatural.” (2)

Su obrapartesiempredeun conceptofigurativo muyparticularqueno sólo

bebeen las antiguasherenciasgallegas-el románico,el barroco,el mundopopular

de los canteiros,la tendenciaal bloque,el tratamientode los volúmenes...-sino

también,en la mejor esculturaclásica,etrusca,egipcia,orientaletc.

Los rostrosde sus figuras reflejan el mundo arcaicoy a la vez recuerdan

rasgos de la etnia atlántica plasmadosen la obra de escultoresgallegos de
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principiosde siglo comoNarcisoPérez,creandoun personaleclecticismoplástico.

Éste fue un escultor amantedel arcaísmo,la visión helenizantey la grandeza

miguelangelescaque en Leiro es más palpable en el trabajo del mármol,

escenificadaen la especialrémoraconceptualde los esclavos.

La libertad en el tratamiento expresionista,las intencionessarcásticas

distorsionantes,un cierto hieratismode recuerdospasados,unidos al tratamiento

miguelangelesco-visible en la energíagrandilocuentedesusfiguras-concedena su

particularexpresionismoun Unte clásicoy manieristadentrode la figuraciónactual.

A propósitode Leiro, el crítico de arte Miguel Logroflo ha habladode

Miguel Ángel:

“Quizá esun excesopero un excesocomprensible.En Leiro
hay algo de titanismode Miguel Ángel, de esaafirmaciónde
voluntad creadoraque traza la vía de continuidadentre el
primermanierismoy el héroeromántico.Lasfigurasde Leiro,
enespecialeseSansónderribandolascolumnas,sonimágenes
exactasde un voluntarioso,dispuestoa transmitir su energia
y confianzaa sí mismo. ~

Las esculturasde Leiro tienen mucho de autobiográficoy revelan su

primitiva personalidadartística, pródiga en reflejos pasionalesy actitudes

excéntricas,muy propiodel quequiererebelarsecontrala mansedumbrey calma

de unaexistenciahechade realidadesbanales.Así es, sus personajesadoptanmil

actitudesy en las másinverosímilesposturasy tensiones,sometidasa dramáticas

distorsiones,aunquenuncasuprimensureferenciaadistintasindividualidadescomo

su“Xan QuInto” (unbandidolegendarioquevivió a principiosdesiglo en Galicia)

o a “Sansón”derribandolascolumnasdel templo” parasepultarconsigoa los

filisteos. Inclusive puedenestastallas,sin transgredirsu propia norma, asumirla

psicologíacomoen “Camarerode Cetona”o “Retratode Antón L.amazares”.

Estas son imágenesde individuos realizadasa su vez por un individuo que se

realizaesculpiendoy tallandoeste tipo de imágenes;con unaambición clara, la

restauracióndelobjetoescultórico.Son personajesy temasquecentransuuniverso
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escultórico y enlazan en buena parte con arquetipospopularesde su misma

herenciaculturaL

Leiro ha contribuidoa eseresurgirde la esculturagallegay españoladesde

la sinceridadde su trabajoqueinicia a finalesde lossetenta,cuandosecuestionaba

este tipo de figuración expresionistadistorsionante;rechazoque experimentóen

repetidasocasioneshastaestaredencióndel “ New Spirit”.

Tras distintastentativas,seráa partir de 1979 cuandoLeiro encuentrasu

maneray comienzanlasdeformaciones,los retorcimientosy alargamientos,el color

y las primerasnaricesgriegascomo un ligero toque de arcaísmo,manifiestoen

aquellostrabajos de piedra o mármol de Lugo. Este manierismofigurativo se

fraguaen la síntesisde un personaleclecticismoplástico,dondeseestableceuna

acertadasimbiosisentrela tradicióny el nuevoespíritude losochenta.Sonfiguras
de cuerpo entero, torsos o simples rostrosacariciandola rudezadel material,

imbuidasen la estéticade los canteirosqueentroncancon losconceptosqueLeiro

empiezaa admirar Peroestasrazonesy conceptosaparecenasumidoscon los

desprejuiciosmásgrandes,con la lucha dogmáticade un hombreque vive los

ochentasiendo fiel a su libertad interior, imaginandoesa pretendidamirada

miméticaa lo quehacenlos alemaneso italianosquepocointeresana Leiro. Algo

máscercade Lñpertz que de Baselitzpero con la muy considerabledistancia

interpuestapor unaGaliciaplagadadefábulase imaginación,de ironíay saudade,

de romanticismopanteistay de unaentidadprimitiva quehundesusraícesen la

historia másancestral,en la identidadatlántica.

En los primeros años de la década,pasa por una fase de progresivo

esquematismoexpresionista,fundamentadoen unasíntesisde la formapor planos.

Consecuenciadel duro trabajoy experimentaciónen estalínea,su individualidad

afloró con gran personalidaden el panoramaartísticoespañola principios de los

añosochentacon unasingularpropuesta,hoy aceptadapor granpartede la crítica

y público interesadopor la escultura,proyectándoseal exteriorcon gran impacto.

Este procesoevolutivo, ya serefleja desdeobras como “Eva”, “Salomé” (foto.

110), “Caía”, “La noche” (foto: 42) de 1982 hacia el “Xan Quinto”, “El atleta”,
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con ironía, no exentade ternuray compasión.En esta etapatambiénabundan

curiosamente,personajesbíblicos como los citadosy más tardeseañadirána la

lista; “Sansón” y marginadosde la sociedad,comoel bandolero“Xan Quinto” o

el pirata “Benito Soto” que tienen una larga tradición en la esculturagallega

populary culta.

La obrade Leiro seencaminahaciaunamayorpurificacióny simplificación

de volúmenes, de aquellos inesperados quebramientos o retorcimientos

esperpénticosa los que a vecesnos lleva la madera,recibiendocon sutilezala

policromía quele va mejor a la obra. Perolo realmentedecisivoes la insolencia

de susmonumentalesfiguras,acribillandoel espacioquelascontiene,sarcastizando

con agresividadcontenidael movimientopotencialquea veces,setransformaen

actode “Terribilitá’, pordondeescapael almay sentimientoliberadordeLeiro. Es

la actitud expresionista,fortalecidapor la arqueologíadel tiempo que añadela

policromía,lo quecededignidady aparentevetustezacadaobra. Así lo vemosen

obrascomo el “Muncho” (foto: 112) en la exposicióncelebradaen el Palaciode

Cristal del Parquedel Retiro madrileñoen el veranode 1984 “seis escultores”,

procesoqueseharámásreflexivo enobrascomo“Galaico”presentadoenla FIAC

parisina que evoca a aquel ‘Galo moribundo” de la esculturahelenística,

representacióny radiografía simplificada del dolor, de la tragedia o de la

impotencia.Algo quesematizacon ironía en “Los tresportugUeses»presentada

en la misma feria y que yerguensu fuerza jocosa sobre la verticalidad de la

madera,que funcionacomofuste o capitel.

El titanismomiguelangelescodel quehablabaMiguel Logroño-citado con

anterioridad-lo encontramospurificado en “Sansónderribandolas columnas”,

obra de un vigor desmesuradoque recogeun momentode máximatensión,al

ejerceruna intensapresión sobre los fustes partidos de las robustascolumnas

laterales.El conceptoexpresivo,orgánico,que sugiereel tronco desrroñadoy
tallado, los miembros ensambladosen diagonal cruzada, las deformaciones,

desproporcionesexpresivasy acentosdepolicromíaespléndidamenteacordadoscon

la tensiónde los miembros,confierenal conjuntoun gradode expresividadbrutal.

Estaseve reforzadapor suscaracterísticosrasgosfacialesqueunenfrentey nariz,
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a obrasrealizadasengranitonegrocomoel “Balboasun” y “Balboasduus” (1987)

en las cualesresplandecela ironía, el humor, socarroneríay desdén.Peroesta

progresivasimplificación obedecemás que a las condicionesque impone el

material, al expresodeseode esencialvigor expresivovisible en “Mildreas,

“lome banco”realizadasen maderay un elencode personajesqueevocantipos

popularesgallegosquedesdeun principiodefinieronel universoformal y temático

de esteescultor
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9.2 JAUME PLENSA

El territorio escultóricoque JaumePiensaha venido explorandoen los

últimos añosha de situarseenun determinadocontextosignificativo. Plensaasume

y reivindicaesacorrientedelartemodernoqueseorientahaciala naturaleza,hacia

la forma orgánica; incluso en la abstracciónque ha venido practicandoen los

últimos años de la década,estáestrechamenterelacionadacon el hombrey su

mitología, sus ancestrosy sus orígenes,como imagen o como concepto,en su

“presencia”omnipotente(González,Moore,Noguchi) o en “ausencia” (Beuys).

Su estéticaescultóricaarrancade Julio Gonzáleztanto en el tratamiento

delespaciocomoen el tratamientodel metal,foijadoaaltastemperaturas,siempre

atentoalos trazosde la manipulacióny expresiónhumanas.Los volúmeneshuecos,

retorcidos,abiertosy antropomorfosdePIensason la huellafosilizadadel hombre

y de su expresión.Esecarácter“fosilizado” de sus esculturasque manifiesta su

resoluciónformalestantoel resultadodela voluntaddel artistacomode la tensión

y el tono queimponeel medioelegidopor Piensa.Julio Gonzálezescribía:

“El sentido de la naturaleza expresado mediante
transformacionessintéticasde los materiales,trasponiendolas
formas de la naturalezainsuflándolesvida nueva.”(4)

Para Julio González las cualidadesesencialesdel arte estabanen la
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expresióny el hombrey es en estatradición humanistadondela obra de Piensa

quieresituarse.En unaentrevistaquehicieronal artistadeclaraba:

“Me gustaqueen mi obra emaneel aspectomásinstintivo y
brutal que todos tenemos,recuerdos ancestralesque la
esculturano ha borrado.”fs)

El hombreseentiendecoma unaparteesencialde la obray la fundición,

enla que Piensave el procesoapropiadoparala expresióndeesaesenciaanimal,

facilita la imperfecciónque hace humanasa las formas. Se estableceasí, una

memoriaremotaque en modo alguno pretendeestablecerpara la esculturaun

renacimientoo restauraralgún modelo en su carácterfragmentariode huella

permanente.Esasformassolidificadasde hierro, se interrelacionancon susvacíos

para ofrecemosespaciosque pertenecenal propio objetoy conformantodo un

entornoambiental de energíaexpresiva;como correspondea una obra que se

produceen el desequilibrioespiritualde unaépocade desasosiego. -

Si en A.Nágelvemosesesentidoescenográficoy narrativotancaracterístico

de su universo personal,J.Plensase desentiendede cualquier relación con la

escenografía.La forma artísticaque estamosestudiandoes ajena a cualquier

concepto de instalación, aunque habitualmenteprecisan de una colocación

específica.La temática,predominantementefigurativa, ofrece un riesgocomún;

traspasarlos limites del géneroescultóricohaciael ámbitoliterario en suvertiente

narrativa. Algo que PIensa prefiere eludir es, el sesgo autobiográficoque

habitualmentese otorga a la narrativa. Razón por la cual, enfatiza algunas

característicastradicionalesde lo escultórico,como la ampliaciónde escala, la

verticalidad e inmovilidad totémica o la sacralizacióndel símbolo. En el lento

procesode creacióny asentamientodesupropiaidentidad,Piensatienedospuntos

de referencia:el conceptoy la materia.

La eleccióndel hierro como medio para dar cuerpo a sus emocionesy

conceptosexpresivosmarcaráel camino a seguirdesdelos inicios de su carrera
artística.Alcanzócon rapidezunagranpericia en la elaboracióndeconstrucciones
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ligeras y estilizadas,conformadasa basede tensionesespaciales,generacionesy

contrapuntoslineales;los cualesa pesarde su aparentepureza,señalabanya un

ciertodistanciamientorespectoa todaexacerbaciónde la abstracción.Estaépoca

dominada por el constructivismoy próxima a Ferrant,ya tenía concesiones

conscientesa la evocacióny a la singularizaciónsimbólica a la manerade Julio

González.Las estructurasexpresivas,apedazadasy texturadas,dondeel material,

huella y gestoactúande generatrices,se aplican fundamentalmentea aspectos

secularese intrínsecosde la escultura,comolascuestionesespaciales,volumétricas

y tensionales.

Su temor a derivar hacia el estricto diseñoy sucumbir a los deleitesdel

gusto o de la creación del mismo, le llevan a utilizar procesosde creación

sustentadosen la transformaciónsucesivade la forma y las cualidadestexturales

de los materialesy así, satisfacersu inconteniblenecesidadexpresiva.Este giro

abrupto en su quehacerartístico-la etapaexpresionista-es la que nos interesa

estudiarde J.Plensa,queesparaél como unaconcordanciapersonale íntima.

Piensano huye de la sacralizacióntotémicaunida a la verticalidad,a la

inmovilidad y a las grandesdimensiones.Más bien, la inevitableevocaciónde la

figura humanajuegacontodoello, segúnun automatismodepulsionesqueprovoca

la sucesiónde transformacionesconstantes.Así, las primerasobrasde estaetapa,

sugierenuna aparienciaun tanto fantásticacasi surrealista,condicionadapor el

procesocreativodeyuxtaposiciónaplicadoen la configuracióndesusobras.Mezcla

la forja y la chatarraindustrial en una poética de la transfiguraciónartística,

confiriendoa sus obrasun sentidomisterioso,casi amenazante.

Seguidamente,PIensa conecta con el expresionismoprimitivista que

triunfabaen la décadade los ochenta.Su personaluniversofigurativo irradia una

inquietanteatmósferadramática,llenademisterioy magnetismo.Esteprimitivismo

con carade máscaraafricanao venuspaleolíticapodemosverlo en“La muerte”

(foto: 115) obra emblemáticaquecondensacongran acierto talescaracterísticas.

Estaobra fue expuestapor primeravez en la galeríaFemandoVijande en Enero

de 1984, tiene unaenormecabeza,formadapor un amasijode hierrosretorcidos
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tremendista,con animalesgigantescos,insectívoros,peces,

caballosetc. (6)

Entre la parafernalia del bestiario menudean también rostros

antropomórficos,como cráneosincompletosque parecenpresenciasanónimas

calcinadaspor el tiempo. Estos monstruos,mitad orgánicos,mitad robotizadosy

construidoscomofósilesrecientesde una arqueologíaperdida,predominaronen

los primeros años de la década. Finalmente se impone la figura humana

convulsionadapor todasla violenciasformalesexpresionistas.

En la exposiciónquerealizaen la galeríaJuanade Aizpuru de Madrid, en

Noviembrede 1985,observamosen suobraun progresivoenriquecimiento,quesin

perdersu efectistaespectacularidad,ganaen misterio. Su lenguajese hace más

dúctil, más ligero, máseficaz. Por otra parte, las referenciassecomplicany nos

traenecosde las máscarasmicénicaso de la vanguardiahistórica.

En unaexposiciónrealizadaen Berlin (1985),Plensaes consideradocomo

un representantedel nuevoarteespañoldentro de la tendenciaexpresionista.

“El mundo de Piensa,construidoen hierro con pátinadel
tiempo estensión entreespíritu y materia,escorzos,gestos,
figuras parciales,que muestranrelieves y vacíos, a veces
aparecendesderecipientesestuchescon remachesapretados
por autógena,quevieneasercapullogerminaldeansiedades
humanas.Es el torso del hombre,fuerza y vigor, el pájaro
presenteen el espacio,cabezasen una evolución que es
acomodo,el personajequeponelos nerviosen tensióno el
rostro (simple armazón,cáscarade un genio,alma de gentes
y cosas).“~

Su mundo se debateentrela ferocidady el abatimientode hombresen

situacióntrágica.

En Febrerode 1986 J.Plensaexponeen la galeríaMaeght de Barcelona,

mostrandoobrasquesiguenlos mismosplanteamientos.Suscreaciones,obedecen

aunas~manerasdeejecuc~5nqueaspmenunascosasy transgredenotrascon buen
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dedicado a la materia y procedimientos técnicos de la forma escultórica

expresionista. Este método de trabajo, sin duda proporciona un mayor

distanciamientorepresentativoqueen otrasocasiones,cuandosu dominio técnico

eraelevadoy la precisiónde la forma seconvertíaen unanecesidadirrefrenable.

“Pretendoun mundovisceraltodo muy mezclado,quesugiera
una sensaciónde magma y de víscerassin más, sin un
discurso,sin narrativa...

Seráen la fundición dondePIensadescubrael procesoapropiadopara la

obtencióndeformasquecondensenla energíaexpresivaquebuscabay el adecuado

materialconductor,el hierro fundido. Su orientaciónformal cambia,derivandode

una figuración fantásticay tremendistaimpresionante,fabricadaen metal, hacia

seriesde objetos más frías cuya naturalezamásindeterminaday asépticano

suponesin embargo,ningunapérdidade esesentidomisteriosoy casi amenazante

con quesiempreha tratadola forma.

Con motivo de la exposiciónque mostró en la galería CharlesTachéde

Barcelonaen 1989, PIensadeclaraba:

“Mi trabajo ha cambiado; mi esculturaquiere llegar a la
sensaciónde memoriaque podemoscompartir. La forja es
máscivilizada, tiene retoque.La fundición no.”<,>

Creo que en este sentido, merece la pena extractar algunas de las

explicacionesquedio a su trabajola crítico de arte Gloria Moure con motivo de

estaexposición.

lo quesi he intentadosiempreen mi obra es queseauna
escultura de memoria, más que erótica, de muerte, de
arqueología~... ¡. La escultura,al menosmi escultura,tieneuna
tendenciahacialaspisadasfósiles,másquehacialaspisadas
frescas.La esculturatiene el mismo objeto de siempre:el
totem y el totem es algoque llevamosclavadoen la nuca
desdetodos los siglos; los símbolosy todo esoson memorias
compartidas,y la esculturaes comola maravilla máximaen
la quetrabajareseespaciode la memoria.”ío
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Por tanto, el conocimientogenéticode los procedimientospuede hacer
repensarel sentido mismo de la esculturao como en este casoconcreto, el

concepto propone una peculiar manera de plantear el procedimiento,

enriqueciéndosede forma recíprocaconceptoy procedimientoal calor de las

posibilidadestécnicasy expresivasquederivande materiay procedimiento.
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9.3 ANDRÉS NÁGEL

El mundode Nágel sesitúaen un terrenode humordelirantequebusca

espaciosirracionalesen las fisurasabiertaspor los juegosdel lenguaje.Dentrode

un eclecticismocortante,se entrelazanelementospop,sugerenciassurrealistasy

una forma expresionistadislocadapor un fuerte pathosirónico que le permiten

apropiarsede los másdiversoselementosde la vanguardiay de la realidad. Es

decir, en él seentrecruzansueñosy vivencias,fantasíay realidad,acumulandoen
sushistoriasgrotescosfantasmasa los queprofesaunamaniacafidelidad. Dentro

deesteeclecticismopredominante,la obrade Nágelde la última décadasedebate

entre la jocosidad y el sentido trágico, el sarcasmoy la mordacidad.Los

planteamientoscreativosde Nágel están muy meditadosy respondena una

argumentaciónprofunda, en absoluto reñida con la jovialidad chispeante,la

desconcertantesorpresa,la provocacióno la inquietudque transmitensuscosas.

Sorprendentemente,apesarde lasdifusasconnotacionesformalesy desentidoque

amalgama:naturalismo,simbolismo,surrealismo,pop, expresionismoetc,consigue

unaunidad escenográficafascinante.

La temáticasobrela quecentrasu investigacióngira en tomoaaquelloque

le inquietae impactacon violencia: serescolgantes,rostrosvociferantes,figuras

enérgicasy actos dispuestosa la constantedialéctica de tensionesetc. Son en

definitiva, imágenesatormentadasy esperpénticas,agresivasy alucinadaslas que
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configuradoresde sushistorias. El uso frecuentedel poliestery la fibra de vidrio

otorgana sus figuras un peculiarcarácterdelicuescente.

La exposicióncelebradaen Noviembrede 1984 en la galeríaAleqon de

Madrid, abundaen una figuración de carácternarrativo, aglutinandoelementos

pop, ideacionessurrealistasy formasexpresionistas.En estaocasión,dulcificadas

por un delirantehumory un lúdico ejercicio,buscandoespaciosirracionalesen las

fisuras queprovocael juegode lenguajes.

El crítico de arteCarlosGarcíaOsunaescribíaen el diario “Ya”:

“Las estilizadasfiguras en poliesterde A.Nágel han dejado
partede susarcasmotransfigurándoseen inocenteseingenuos
personajesjunto a una aparienciade mujer que sostieneel
cigarro entre los dedosde manerasofisticada.”03

La exposiciónque Nágel realiza en la galería Gamarray Garriguesd~

Madrid en Septiembrede 1986, supusounainflexión de la puestaen escenay de

suconcepciónformal.En variasdelasescenasrepresentadas,ya seandenaturaleza

erótica,trágica,grotescao costumbrista,el fondo esla lluvia o la nieve. Ante tal

hostilidadambientallaspasionesparecenestardestinadasalicuarse,evaporándose
las figurasy con ellasel escenarioen el que sealbergan.

La técnicaderelievesaplanadosy siluetasrecortadasquepresentaen esta

exposición,refuerzael sentidomelodramáticoy anecdótico.El humorsarcástico,

suavizadopor un ligero toquede melancolía,quedaimpresoen la angulosidad

suburbanay desparpajoformal deun mundoimaginariodondepodemosver incluso

la efigie de un corazón.

La ambigúedadcon quesevisten suscriaturas,unasvecesdivirtiendo con

guiños risueños,otras plasmandoel absurdohumanoy siempreteñidasde una

sentimentalnaturaleza romántica y melancólica; nos remiten a su peculiar

eclecticismoplástico que sorprendentementeno impide su unidad formal y

escenográfica.
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La obra que Nágel realizó en los últimos años de los ochentaparece

evolucionarhaciaunaconcepciónplanimétrica.Sonfigurasrecortadasenaceroque

buscanla complicidad del espacioen variadospliegues,cortesy dobleces.A pesar

de su carácterplano y su presenciacasi dibujística, las figuras son sin embargo

extraordinariamentesintéticas,mostrandoante todo una gran contenciónen su

tratamiento.

Por otra parte, evoluciona hacia un caráctermarcadamentesimbólico o

alusivo, casi abstracto,de una gran contundenciaconceptuaLSon algunasde las
impresionesextraidasde las obras mostradasen la galeríaMaeghtde Barcelona

que tuvo lugar en Mayo de 1988. Quizá, la última exposiciónde relevancia

realizadapor el artistadurantela décadaobjetodeestudio,en la quesevislumbran

las últimasinquietudesplásticasy derivacionesestéticasdel artista.
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La exposicióncelebradaen la galeríaFemandoVijande deMadrid,bajo el

tftulo “La figura en la luz”; Bordesnosmuestralas obrasrealizadasentrelos años

1979 al 1983. En ésta,refleja la sentenciafatal de los añosen las múltiplesarrugas

de la carne,resaltandola flacidezde los músculos,la tendenciaal vencimientodel

cuerpoy declinarde la cabeza.

La reactualizaciónde los personajesbíblicos y mitológicos, a pesarde

encaramarseal pedestal,aparecenen sus esculturasmenosglorificadas“Judith”,

“Venus”, “Perseo”. ironíay mordacidadseconjuganconstantementeen la obra de

Bordesy lo haceañadiendoa suspersonajesun aire grotescoo de caricatura.Juan

Bordes,tieneunaconcepciónestatuariaabsolutamentetradicionalcomoevidencian

sustemas,que al instanterepresentanen nuestramentehistóricareproducciones

de la bellezaclásicaSin embargo,en la obra deBordesestostemasparecenhaber

sido dotadosde distintaspor no decir opuestassignificaciones.Todo podríapasar

por la caricaturade un pasadoirrepetible,símbolode un desaparecidoesplendor.

En suobra existeun contenidoespecialmentesugestivo,tantoenla elección

de los temascomoen su tratamiento;quienpor otraparte,él mismo eligió textos

originales de Miguel Ángel, Cellini, Cánova y Rodin en un proceso de

identificacióncon los principaleselementosdel arteescultóricodefinido por tales

maestros.

“Los modelosde susesculturasson hombres(y mujeres)de
hoy: desnudoscon celulitis, bustossin grandezani dignidad,
rostrosy gestosausentesdeespíritu,huerosde inteligencia. (54)

La exposiciónabarcatodo el espectroconceptualy formal de lo queJuan

Bordespretendeafirmar sobre el cuerpohumano. Una obra inacabada-acabada

(poliester-bronce);así,la totalidadjuegadialécticamenteentre la obra inconclusa
de Miguel Ángel y el último toquede Cánova.Por uno y otro procedimiento,su

obra ejerceun singularpoderdeseducciónaportandoun gestoinédito a la

esculturaespañolay una refinadasingularidaden el conceptoexpresivocon que

Bordesafronta la figura humana.
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Bordesha implantadoprogresivamentedurantelos últimosañosunanueva

actitudmanieristaquenacióentrelos posmodernositalianos,perono partiendodel

origen clásico que deriva hacia el manierismo,sino que el propio producto

manieristainspira su personalestilo, actualy de fuertecargaexpresiva.

Bordesinsisteen la función de hedonismoplástico,sin queestosupongaun

obstáculoparallevar la figura humanahastaeselímite tanexpresivoe inquietante

que implica su investigación.

En la exposicióncelebradaen la galería Estampade Madrid, titulada

“Cabezasespañolas”planteabaBordestodauna reflexión de la esculturaen el

arte español, desde la época romanahasta las vanguardias,pasandopor la

imagineríarenacentistay barroca.El análisisformal quepresentanestasseries,se

contempladesdedistintasperspectivasde aproximación;esdecir, su conocimiento

profundo de los procesosde la esculturamodernale inducen a experimentar

distintos planteamientos formales y estilísticos desde el renacimiento al

vanguardismo.

En estaexposiciónsevislumbraunavisión pesimistadelhombre,plasmada

congran asperezaLo podemospercibircon claridaden la miradadesesperadade

la seriedehoscascabezasdebronce,atornilladassobrepeanasde hierro, pintadas

en rojo o amarillo y cuyas solucionesformales son asimismoduras con ciertas

reminiscenciasromanas. Su temática,refleja en cierta manera una psicología

colectivade nuestrocaráctery sensibilidaden un tono heroico,popular y mártir.

Son“oradores” “mártires”, “magdalenas”,tfumadores”etc,ordenadosen grupos

compactoscomosi de un ejércitode figurasespectralesse tratara.La facturatosca

de sus colosalesfiguras de corte barroco,realizadaspoliester,contrastancon la

maestríay refinamientocon que estánresueltosalgunosde estosrostros.

Por otra parte,es en la serie de cráneosdenominada“historia natural”

dondeen mi opinión, está el punto más riguroso de la muestra,próxima a una

concepcióncubista.Aquí desarrollay fusionaun buencaudaldesabiduríaacopiada

por la tradición y las vanguardias,de la figuración y de la abstracción,a travésde
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una alusión temática de mucharaigambreen nuestraiconografía. Su aspecto

oxidado y obsesiva repetitividad refuerzan la gravedad expresiva de sus

figuracionesy la esencialambigñedaddel discursode Bordes.

Por último, la exposiciónse completacon una serie de divertimentosy

juegosde estilo denominados“Colección 1908-1948”quehacenun repasode las

basessobre las quesesustentael arte escultóricode la modernidaden España;

entrelas quese encuentranversionesde obrasde Picasso,~LGonzálezy Gargallo

especialmente.

El crítico de arteFemandoHuici comentabasobreesteapartado:

“Colección 1908-1948”, reunecabezasque establecenun
recorrido irónico y caprichosopor diversos arquetiposdel
lenguajede la modernidadescultórica.En ese sentido,el
espírituqueunificademodosubterráneoestosciclosrecientes
del escultor canario, nace de un talante próximo a lo
caricatural,que semantieneen el filo de la navajaentrelo
terrible y lo mordai”(í5>

5’
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9i DAVID LECHUGA

Tras unabreveetapainicial en queseprodigódentrode laspoéticasde la

figuraciónhumanista(Moore, Ferrant,Nsánchez),durantelos primerosañosde

la décadade los ochenta,la obra de D.Lechugaesel resultadode experienciase

inquietudesdiversas.Ha abordadorepertoriosformalesbastantesinexploradospor

el arte; primero ensayó las posibilidadesescultóricasde llevar a grandes

dimensionesla morfologíadel universode los insectos;luego, investigósobrelos

elementosde la forma, color, texturay composiciónexpresivadel mundode las

semillas,hongosy vegetalesinferiores,recurriendoal bronce,poliester,madera,

cuero,piedraetc,paraplasmarsusdiversosdescubrimientos.En definitiva, dealgo

tan cierto como el principio y la evolución de la vida, del continuismo: nacer,

germinary morir. Este desarrollodel ciclo vital lo observamosen obras como:

“Embrión”, “Semilla”, “Metamorfosis”, “Predación”, “Ave Fénix” etc, que

declaranunasformasde vida ambiguas,en incesanteestadode mutación.

La galeríaMontenegrode Madrid, en Diciembrede 1983 y el Palaciode

Cristal delParquedel Retiroen la exposición“Seisescultores”en junio/Juliode

1984,muestranunaseriedeesculturasrepresentativasdeestaetapa,cuyaparticular

morfología era semilla, germen, óvulo fecundado,eclosión o nacimiento. En

definitiva, un desarrolloorgánicoconsugerenciasdecrecimientoy continuidadque

D.Lechugasometíaa contención.Es decir, armonizandoy ordenandoesaíntima

tensiónpara evitar la dispersióndel núcleoen un actoexplosivo previsible.
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Absorvido en el juego por armonizarlo que perteneceal territorio del

instinto y lo que es patrimonio de la razón (dialéctica de contrarios), David

Lechugase recreaen unainteligentecomposiciónde equilibrio entreopuestos:lo

grande,lo pequeño,el primitivismo ingenuoy el cínicohumorcontemporáneo,la

cálidatexturade la talla en maderay la rigidez delmetalqueestructuraen planos;

en definitiva éstaes la esenciade esteescultor.

Metalescomohierro y plomo,porotro ladoel hormigón,resinasdepoliester

y fibradevidrio etc,conformancontradictoriamentela morfologíaorgánicade sus

figuras,aunquesometidasaesquemasespacialespuramentementalesquepermiten

restablecer la unidad formal. Unidad que por otra parte, les otorga

ensimismamientoy crecienteindiferenciaa todo lo queno seaseguirsiendoellas

mismas,comosucedecon los ídolosde los pueblosprimitivos por los quesiempre

se ha sentidoatraído. Así pues, la interrelaciónde sus personajes-totem,está

impregnadade sutilesironíasy contradicciones.Seresqueseafirman tanto en el

palpitante material de la madera como sobre la firmeza del hierro y cuya

ambigiledadles sitúaentreel desenfadoy la solemnidadabsoluta

Sus personajesse disponen generalmenteen dúos, enfrentadoscon

relacionesindefinidasy claramentedesigualescomo si setratarade la relación

trascendentequemantienenel hombrecon susdioses.

Nos hemoscentradoexclusivamenteen estasdosúltimasexposiciones,pues

son las únicas de las realizadaspor el artista donde el antropomorfismose

vislumbracon mayordeterminaciónentre los delirantesseresimaginariosen que

setransfigurany dondela venaexpresionistatraslucecon mayor fuerza.
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10.1 PRIMERAS TENTATIVAS
DEL LENGUAJE

DE CORTE

CONFORMADORAS

PLÁSTICO PERSONAL

EXPRESíONISTA.
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ANALISIS FORMAL Y ESTÉTICO

Vamos a utilizar un método de análisis formal que podríamosllamar

‘disociativo”, en el sentido que buscamosesclarecerlos motivos escultóricos

presentadosrevelandoel esqueletoestructuraly esquemadinámicoquesepercibe

al contemplarlas obras.

Dadoquesetratade formascorpóreasfijas demarcadocaráctery expresión

dinámica,vamosa comenzardefiniendoplásticamentela naturalezade la forma

figurativa interponiendolas consideracionessintácticasque se estimenoportunas

en el esclarecimientode su sentidoexpresivo;luego trataremosde descubrirlos

factoresde los quedependela expresióndinámica.

La dinámicade las formascorpóreasfigurativastransmitenvisualmentesu

verdaderaexpresióny sentido,razónpor la cual seránlos esquemasde fuerzas

visualesun aspectoal que dedicaremosespecialatención.Entiéndase,como un

análisisglobaly totalizadorde la estructuracompositiva,responsableúltimode la

significaciónplásticay el sentidoexpresivo.

Es obvio,queel movimientotiene sucausaen la energíaquecondensaun

organismoen su interior en estadopotencialo como desarrolloactivo de sus

distintas fuerzas, proyectándoseespacialmenteen sentido expansivo, física o

imaginariamente.Y puestoquede formas corpóreasfijas hablamos,recordemos
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que por su propia condición, integra en la estructuratemporal relacionesde

sucesión y simultaneidad,permitiéndonosordenar los elementosespacialesy

temporalesen un mismo espacio.En esteespacio“cenado” sesintetiza la acción
representadacomototalidady en ésta,se traducela secuenciatemporalapostura

intemporal.

A mododeconsideracionesgeneralesprevias,diremosquela basedeestas

figuracionesla encontramosen unaformación académicaqueno ha despreciado

la tradición en sus planteamientosgenerales.Areas de conocimientocomo el

estudioanatómicodelcuerpohumanopermiteformarconceptosvisualesquenacen

dela reflexióny el esfuerzoporcomprenderla estructuray funciónde los distintos

elementosquecomponenuna totalidad,las cualidadesexpresivasde la sustancia

que conformasu materialidadorgánicay quepermitencaracterizarel concepto

figurativo.

Por otra parte, en sintonía con estas reflexiones se sintetizan otros

conocimientosprovenientede la psicologíade la percepcióny quepermitendefinir

conceptosvisuales,sensacionesdinámicas,fisiológicasy orgánicas:ritmo, tensión,

expansión,contracción,contorsioneselásticas,rigidez etc, todos ellosrecursosque

nosayudanaorientarbiofísicamentelosejesy formasen el espaciotridimensional

dinamizándolasy vivificándolas. En definitiva, los factoresque permitentrabar
relacionesde síntesisentreel conocimientointelectual,la experienciasensibley la

emoción son los que traducena experienciaestéticalas vivencias y seresque

pueblannuestromundo.De maneraquetodomotivo, por abstractoquesea,puede

traduciirsea formavisual conceptualizadaen la claveexpresivaconla queel artista

seidentifiquecomo individuo.

Los motivosescultóricosquepresentamosa travésde su expresiónformal,

simbolizan: energía,vigor, agresividad,crispación, astucia, sufrimiento, dolor,

exasperación,dramaexistencialetc;en definitiva, experienciasquecaracterizanla

vida física y espiritualque aflorandel sustratoancestralde la condición humana.

En todaslas obras quesometemosa análisispuedenobservarsediferentesclaves

expresivasquecaracterizanla forma expresionista:deformaciones,estiramientos,
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distorsiones,contorsionesetc, que prestan a la forma escultórica un talante

dinámicoy unavehemenciaexpresivainnegable.

Los agentesplásticosqueintervienenen la composiciónpodemosreducirlos

a un pequeñonúmero:proporciones,forma, orientación,profundidad,sinestesias

etc, estosseerigencomogeneradoresprincipalesde tensióny deellosdependeen

gran medida la dinamicidadde la forma escultórica.

Así pues,analizaremospor un lado los aspectosapariencialeso visualesde

la forma plásticaen relaciónal temaoconceptoexpresivode la forma y por otro

lado los valores intrínsecosde la obra referido a sus valores compositivosy
estructurales.
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“FUNAMBULISTA’

Estaobra es una imagensimbólica de las fronterasqueel hombrese ve

obligadoa transitarcuandoesarrojadoasituacioneslimite, cuandola supervivencia

física y moral está en juego. La imagenque proyectaesta esculturaes de una

vitalidad concentradaen la organicidadde susformas. Representaa un serquese

debateentreel miedo y la angustiaque acechaa nuestroespíritu y el corajey

templeparasuperarlocon eleganciay dignidad.

Sus formas, limitadas por depuradoscontornos,irradian una contenida

tensión interior. Tensiónque se repartepor todo el cuerpoaunquecon distinta

mediday expresión;as4 los miembrosinferioresacumulanen susrobustasformas

mayortensiónqueen los miembrossuperiores,másgrácilesy livianos.

La pausadafluidez que recorre los contornos de la figura, tiene su

contrapunto en el acento que ponen las inflexiones de articulaciones,

estrechamientossúbitos u otros rasgosanatómicos. Éstos animan el ritmo de

contemplaciónde la obra y dinamizan su contenidomovimiento en sugeridas

oscilacionesy balanceos.

Comopuedeobservarse,la masaquecaracterizael cuerpohumanoseha

desplazadohacialosmiembrosinferiores.La cabeza,el troncoy brazoshancedido

masa a las piernas con la clara intención expresivade resaltar la atracción
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gravitatoria de la que es objeto el cuerpo humano. Así pues, la decreciente

proporción de la masahacia arriba de los distintos componentesdel esquema

figurativo, noshacen“vivir” la sensacióndevértigo antela escenacontemplada;sin

embargo,el ritmo ascendentequesepercibeal recorrerlasformasdecrecientesy

la progresivatensiónde suscontornos,transmitenun gestoexpansivoy confiado

quenos hacenvislumbraresperanzados,unaespiritualidademergentey reforzada.

Esta configuración integra en su concepto plástico distintas licencias

expresivas como: estiramientos, distorsiones, deformaciones, proporciones

expresivasetc, quedan coherenciay sentidoa la obray unaintensavitalidad.

El énfasis proporcional de los miembros inferiores, alterando sus

proporcionesy deformandosusformas,dana la figura un talanteeminentemente

físico en su expresiónformal y dinamismofuncional Porunaparte,la piernamás

avanzada,estáfuertementecontraídadandolugaradeformacionesexpresivasbien

significadasy quese extiendenprácticamentea todasu anatomía;por otra parte,

la pierna que queda atrás expresa en sus deformacionesmayor elasticidad,

manifiestaen su movimientode torsión. La piernamásadelantadaacumulaen sus

formasunagrantensióny potencia,reforzadapor el puntodeaplicaciónprincipal

queimpulsael movimiento. La otrapierna,ejerceunafunción fundamentalmente

de apoyo y anclaje transitorio. Ambaspiernas,con suspoderosasasformas nos

transmitenla sensaciónde unaconfiadadeterminaciónparaafrontary superarel

escollo,sin mirar atrás.

En toda la figura late una tensión elástica que se hace especialmente

evidenteen la horquilla queconformael troncoy las piernas.Estaencrucijaday

nudo de tensiónprincipal desdeel cual se bifurcan las piernas,tiene especial

influencia por la presenciasimultáneade las deformacionesmás atrevidasdel

esquemafigurativo. Por una parte el estrechamientosúbito del abdomen,

caracterizadopor la tensalíneadelvientrey la rigidezde la zonalumbar;por otra
parte, el estiramientoen retrocesode la cadera que provoca una violenta

distorsión,en la cualsedesajustanlosvolúmenesqueencamanel eje de la cadera
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El abombamientoaflojado de la parte posteriordel tórax y su matena

disgregada,nosconfirmanqueen su interior late menortensión.La parteanterior

del tórax,por el contrario,tensasusrasgosanatómicosenvolviendoestrechamente

unaflexible estructuracompositiva,síntesisdel esquemadinámicoy la estructura

anatómicadel cuerpohumano.Su materiasugiere,en gestoscaligráficossutilesy

diversos;por unaparte,rasgosanatómicosy por otraparte,las lineasgeneralesde

movimientoquequedanimpresasen surcos.

Los brazosextiendenel gestodel tórax en el espacio,tensandoy aflojando

su anatomía en una dinámica ininterrumpida de equilibrio-desequilibrio. La

dinámicadegiro y contraposiciónde los ejesprincipalesdel esquemafigurativo:

hombrosy caderas,se ve alteradaen su naturalmovimiento de avance;puesen

estearriesgadoavance,losmiembrossuperioresbalanceansolidariosal movimiento

de eje vertebralpara restablecersucesivamenteel equilibrio por contrapeso.A su

vez, la pértiga prolonga en extensiónel gestode tórax y brazoscon el mismo

empeño,mantenerel equilibrio por contrapeso.

Con la miradaclavadaen el alambre,la cabezase orientahacia el frente

con gestofirme y decidido. El mentón,contraído,tensatoda su anatomíafacial,

viéndosereflejadoparticularmenteen los labios. Susapretadasformasdibujanel

rictusqueponeacentoal esquemaformal,ensu incontenibleexpresióndevoluntad
y fuerzainterior.

Comohemosdescrito,un movimientocontenido,poderosoy elásticoa la

vez, es sugeridosimultáneamentepor la naturalezadel motivo, por el poderde

sugestiónde las formasy las relacionesexpresivasque se trabanentre ellas al

utilizar distintaslicencias: proporcionesexpresivas,deformacionesetc. Pero el

concepto expresivo que determina la forma plástica, es transmitido

fundamentalmentepor el esquemacompositivo,si searticulanacertadamentelas

distintasrelaciones(fuerzasvisualeso tensionesdirigidas, lineasde movimiento,

ordenacionesrítmicasetc)dentrodelesquemadinámico.En estesentido,las lineas

generalesde movimiento describenarcoscóncavoso convexosarticuladospor

distintosejes: cadera,hombros,eje vertebraly todos proyectancon claridadsus
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formashacia delante.

Los arcos o líneas generalesde movimiento que articulan el esquema

dinámico, basansu clara proyecciónvisual en la ordenadasucesiónrítmica de

elementosformales.Así, el primer arco descrito,inicia su recorridovisual en la

vasta proporción del glúteo de la pierna de atrás, conducido por el tenso

estiramientode la caderay su elásticasugestión.A su vez, nos lleva a la forma

esféricadel otroglúteo y desdeaquí, la líneadepuraday tensadel contornonos

transíadaa un núcleo de clara influencia, la rodilla. Ésta describe la mayor
inflexión en un cambioradical de orientacióny por tanto,conformael ángulode

mayorproyección e impactovisual dentrodel esquema,lo quetiendeun puente

más firme y reforzadopara salvarla distanciaentreglúteo y rodilla de la misma

pierna.

El arco queunetóraxy cabeza,arrancade la fuerteinflexión elásticade la

zona lumbardel eje vertical y fluye rítmicamentepor los abombadoscontornos,

surcosy gestosimpresosen la materiadel tórax hastaconectarcon la orientación

y simbólica tozudezde la frente. A su proyecciónde atrás hacia delante,de

izquierda a derechay de abajo a arriba,contribuye el tirón físico y visual que

provocael arcode los brazos,por la extensióndel brazoderechohaciaarriba,al

frentey en menor medidael izquierdo.

Los tresarcosdemovimientotrabanunarelaciónde interdependenciapara

mantenerel críticoy fugazequilibriodeun instante;puessusalvaciónestáfundada

en el movimientoy equilibrio dinámico. Aquí, el equilibrio crítico sesugiereal

integraren su esquemadinámico;por unaparte,el movimientoen potenciaque

impulsa la figura desdelos miembrosinferioresy por otra parteel movimientoen

acción que desarrollaun “desacompasado”giro y contraposiciónde ejes, para

restablecercon urgenciael desequilibriotransitorio,sin perderanclaje.Actúanpor

tanto solidariamente,en el crítico instantede transiciónhaciaun fugazestadode

equilibrio que permita un nuevoy contenidoimpulso y que en alguna medida

provocaráun nuevodesequilibrio.
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El esquemao diagramade fuerzas se configura pues, articulandocon

coherenciay equilibrio compositivo,secuenciasrítmicas,ejes,nudosde tensiónetc.

A esterespecto,destacarlas encrucijadasde tronco con miembrosinferiores y

tronco con miembrossuperiores,tanto en su vertienteconstructivacomo visual.

Desdela encrucijadadel tronco con los miembrosinferiores,comonudoprincipal

de tensión,se desplieganlos distintosvectoresen sentidoopuesto.Hacia abajo,el

arco de laspiernas,queimpulsay regulael movimientoa travésde los segmentos

oblicuosde su parteinferiory quetodavíapermanecenancladosal alambre.Hacia

arriba,el arcocóncavoquedibujael eje vertebral,el cualconsusgiros y balanceos
restauralos desequilibriossucesivosque comportael arriesgadomovimiento. El

arco de los brazosactdasolidariamentey en extensióncon el arco torácico,para

contrapesarlos desequilibrioslateralesy evitarasí,interferenciasen el movimiento

de avance.

El eje de gravedadlo definendos puntosde importanteatracciónvisual: la

cabezay el punto principal de apoyo y aplicación. Así pues, la cabezacon su

simbólicaexpresióny el pie másavanzadopor su resolutivaaccióny orientación,

definen los extremosdel eje, muy próximo a la vertical, pero ligeramente

desplazadohaciael otro pie puestambiénejerceen algunamedidaunafunción de

apoyo.

El centro de equilibrio se sitúa dentro del área de influencia del eje de

gravedad,en el nudode tensiónprincipal;esdecir, en la encrucijadadel troncocon

los miembrosinferiores.
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“SANSON”

La plásticafigurativaexpresionistacomohemosvisto encapítulosanteriores

ha de conjugarlos distintoselementosformalesy plásticosde maneratal quela

forma resultanteposeaunavitalidad enérgicay setransmitade unaforma directa

y contundente.En este sentido observamosque la imagenque proyecta esta

esculturaes de una vitalidad concentradaen la organicidad de sus formas y
representaa un ser vivo, sufrientey victorioso. En el esfuerzohumanolate sin

embargoel escepticismo,por muy heroicoqueseanlos hombressiempretropiezan

con unarealidadbárbaray brutal que leshacesucumbircon desesperación.

Las diferentes licencias expresivas utilizadas en esta configuración:

estiramientos,distorsiones,proporcionesexpresivasetc, dan coherenciay sentido

a la obraplásticaen su conjunto.El abultamientode suscontornosexpresafuerza,

tensión,presión,resistenciaetc; es decir, cualidadesdinámicasquepercibimosen

su esquemaUna elásticafluidez recorrelos contornosde la figura, alternándose

formasgruesasy sinuosascon otrasdelgadasy línea depurada,quedaamortiguada

por la fuerzadecontenciónquetransmitecadainflexión del esquemacorporaL El

carácter del cuerpo humano queda, claramente deformado por la necesidad

expresivade conseguir la representaciónvehementede un movimiento que

pretendeintegraren el mismo esquemaexpresivo,potenciay acción.

El gestoorgánicoque conformala figura, se apartade la rigidez de la
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estructuraóseade referencia,sugiriendoun carácterelásticoqueelimina encierta
medida las inflexiones o cambios súbitos de orientación, producidas por las

articulaciones.Se puedenpercibirsin embargo,núcleosde clara influencia en la

configuración espacial, tanto en su estructuracompositivacomo en el esquema

dinámico que subyacea la forma. Así, los nudos de músculosde las rodillas

principalmentey subsidiariamentelos de los hombros,transmitensensacionesde

fuertecontraccióny expansión,extendiéndosea todala figura, desdelos piesa la

cabezay notamos,ante el fuerte empujeascendenteque transmitenlas formas,

comola columnasevuelve ingrávida.

Hércules,el mito creadoporlosgriegos,seveaquínuevamententerecreado,

encarnandola energíamorala travésdel triunfo sobreel mediofísico. Lasepergías

seacumulany tiendenviolentamentehaciaarriba,haciala victoria y supervivencia

moral significadaen la columnadel templode Dagón.

Una de las principalesfuentesde placerestéticoesla contemplacióndel

cuerpohumanorobustoy vigoroso,irradiandovitalidad o encarnandola energía

física y moral del héroe,en su trágica luchacontra el destino.

El acto de levantar algo, como imagen simbólica de coraje y dignidad

heroicaesunaacciónascendente,comodemuestrala decrecienteproporciónde los

miembros superiorescon respecto a los inferiores. El ritmo en progresión

ascendenteestácoronadopor unareducidacabeza,cuya robustamandíbulatira

enérgicamentedel cuello vigorizándoloal extremo.

Si acudimosal dinamismofuncional que portan las distintas partes del

cuerpo,el énfasisproporcionaldelos miembrosinferioresda ala figura un talante

eminentementefísico, los miembrossuperiorestiendenun puenteentrelo amplio

y lo reducido,enmarcanel espacioque define la forma de torso y abdomeny

parececondensar,en gran medida,el significadono visible y abstracto,mientras

quela partesuperior,cuello y cabezaaúnreduciendosuproporciónconservanuna

gran partede predominiovisual y funcional Estosrasgosquepodríamoscalificar

de “funcionales” llevanel sellode unafuerzapotencialqueconvulsionalos límites
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de la forma. Apretamosy tensamosel mentón en actos enérgicoscontrayendo

súbitamentela musculatura;de maneraquecuandopercibimosesterasgo,el efecto

sehaceinmediatoy sentimosen nosotrosemergerunaincontenibleexpresiónde

fuerzay voluntad.

El núcleodeexpresiónmássignificativo de estaobra,sesitúaen el espacio

que define torsoy abdomenquees a la vez, centrovisual y motor de las fuerzas

en acciónquegobiernala cabezay ejecutanlos miembrosinferioresy superiores.

Entre estosdos polos,físico y mental,el espacioquedefineel torso seerigeen la

expresiónsimbólicadelsignificadomoralal quenosimpulsala experienciaestética

y brotaal contemplarunaaccióndemovilidadexplosivaexpresadaconvehemencia

formal.

Comoha quedadoindicado,estaacciónposturalrecibeel impulsodesdeel

centroy seextiendea todoel cuerpo,afectandovisiblementea todassuspartesy

alcanzandosu manifestaciónfinal en el gestoconcretode levantar. Diríamosque

la acciónse desarrollaen dos tiemposy captael crítico momentode transición

entre el arranquelento y vigoroso del esfuerzoinicial y el respingosúbito de

extensiónde los miembros inferiores que precedeal reestablecimientode un

equilibrio de mayor estabilidad.Ya sevislumbranlos siguientesmovimientosque

preparanel segundotiempo de la acción, dandounos pasoshacia adelantepara

ganarla verticalidady recuperarunaposturapróximaa la simetríamásestabley

reposada.

La expresión de fuerza se percibe en mayor medida en los miembros

inferiores.La fuertecontracciónquegenerael impulsoseconcentralocalmenteen

las piernas,lo quepor unapartejustifica la exageradadeformacióny por otra, su

íntima relaciónconla fuerzaexpansivay movimientode laspiernasen el espacio.

Se da puesunaclara interacciónentrerasgoscontractivosy expansivos;esdecir,

entreel potencialdeenergíadinámicaquecondensansusformasy suextensiónen

el espacio.La piernaqueapareceen primertérmino,estáextendiday acumulaen

susformasunagran tensióny fuerza.Sin embargo,es la piernadel fondo la que

con susmarcadasinflexionesdibujan un gestoorgánicoquesugieregran potencia
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en el desarrollodelesfuerzoy ala vezconcentrala máximatensiónvisual Tensión

reforzadapor el puntode apoyo o puntode aplicaciónprincipal querecogeuna

buenapartede lascargas.La otrapiernapor suparteejerceunafunción deapoyo

secundarioy propiciaun equilibrio de gran dinamismoy unaciertainestabilidad.

Si atendemosal desplieguede los distintosvectoresque configuran

el esquema,desdeel espaciocentral, éstosbrotan haciaabajo,arribay a los lados

en diferentesdirecciones.Por un lado, el arcocóncavoqueconformanlos vectores

de los dos piernas se orienta en profundidad y hacia delante, interrumpido

parcialmenteporla fuerteinflexión y cambiodedirecciónqueexperimentaunade

ellasa partir del nudo de músculosde la rodilla; ambasseabren,extendidaunay

contraidaotra. Porotraparte,el otroarco,cóncavotambién,formadopor cabeza,

cuelloy la bifurcaciónde losbrazos,contieneen susenodostrayectoriasopuestas,

cabezay cuellotiran haciaarribay brazoshaciaabajo,dadoel fuertetirón a que

les someteel peso de la columna. A su vez, este arco como unidad toma una

direccióncontrapuestaa la del arco de las piernas,dejándosecaerhacianosotros

y haciaatráspor el pesode la columna,buscandoen la contraposiciónde ejesun

equilibrio dinámico.

El eje de gravedadlo definendos puntosde importanteatracciónvisual:

cabezay puntoprincipal de apoyoo aplicación,situadosen el extremode ambos

arcos.Ligeramenteinclinadocon respectoa unade lascoordenadasespacialesde

referencia,la vertical; en su partesuperiorse adelantacon respectoa la inferior,

sugiriendoa su vez una tendenciadinámica a desplazarsehacia la derechae

izquierdarespectivamente.(Segúndiagramao esquemade fuerzasvisuales).

El centro de equilibrio se percibe oscilante situado en la basa de la

colunmna,dentrodel áreade influenciadeleje degravedad,a la queapuntalanlos
brazosimpidiendoquese venzahaciaadelante.De tal maneraquela columnase

abalanzahacia la encrucijadade cuello y hombro transmitiendolas cargasa

distintos puntos del cuerpo. Las manosquese aferran a la basa de la columna

cierran el nudo sin cuyo sosténsedesmoronaríala figura, fuertementecontraida

y tensionada.
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“CARA A CARA”

Estaobra esunaforma simbólicade la astuciahumanacuandosedefienden

interesesenconflicto y la situaciónse torna artificial, desconfiaday tensa.

Desdeel volumen que conformala mesa,cubiertapor los pliegues del

mantel,sedespliegandosalargadasy tensionadasfigurasen trayectoriasespaciales

contrapuestas.Susformasdelimitadaspor sinuososcontornosson prolongaciónde
la envolturaqueocultaoscurasintenciones.Las formassefunden unascon otras

precipitándosesobreellasunacorrienterítmica devibrantey contenidaagitación.

La configuraciónadoptaen suconceptoplásticodistintosrecursosexpresivos

como:estiramientos,distorsiones,deformacionesetc,quedansentidoy coherencia
plásticaanuestrasideas.

El ergidoreposode las figurasdanforma y expresiónaunaactitudun tanto

recelosa,sugeridapor la confraccióndevolúmenesquedefinenlos hombrosy que

tiran del tórax haciaarriba tensionándolo.Así pues,la actitud queadoptanlas dos

figuras denotala tensión que late en el interior de sus formas, enfáticamente

deformadas.

Como en otras obras comentadas,aquí ponemosen especialrelieve los

valorestáctiles impresosen la materiaque aportanjunto con el movimiento,
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tensióny vitalidad expresivaen el esquemaformaL El carácterintrincado,abrupto

y cavernosodanaspectosensiblea la complejidaddel asunto. Su materiaáspera

y grumosada cuerpoa las formas unasvecesde aspectofluido y otras solido,

siempretensionadaspor los plieguesquelas envuelven.

La naturalidadcon la que se adaptanlos mantos a las formas son el

resultadode una acertadaelección del procedimientoy materia con la que

configurar la idea plástica. Los distintos estadospor los que pasa la escayola,

ofrecensimultáneamentela posibilidadde modelarcon la materiadensao repasar

la materiacompacta;por otraparte,la posibilidadde envolverformasrígidascon

gasasimpregnadasde escayolalíquida e integrarlascon acierto y naturalidad,

prestan a la forma un vibrante efecto plástico en sus esencialespr~ósitos

expresivos.

El estiramiento expansivo de las dos figuras, el giro contorsionadoy

contrapuestohacia atrás de sus respectivostórax, son recursosválidos para

reafirmarsimbólicamentelas distintasposturasquemantienen;razónpor la cual,

toman distanciay repliegansus brazos,cruzándoloso adhiríéndolosal tórax en

elocuentesademanesque intentanpreservarsu estatus.Las cabezasde ambos

personajes,conrasgosfacialespocodefinidos,revelanunaexpresiónhermética,de

misteriosaambigliedad.

El tensoe inestablereposode las figuras dana la composiciónun carácter

dinámico y efímero, tanto en su expresión formal como en el significado

momentáneoque traducen.Las dos figuras se asientansobre espacioscon claro

valor tectónicosujetándoseen fuerzasinvisibles. No obstantey a pesardel eficaz

contrapesoqueejerceel volumenmasivodela mesay suinfluyentehorizontalidad,

se configura un tenso equilibrio que ayuda por otra parte, a provocar una

interesantedinámicavital. Imbuidos en estadinámicade sensacionesprovocadas,
sepreludiaun equilibrio másestabley serenodesdeel cual,sentadosen la “mesa”,

trabar un diálogo conciliador hasta encontrar soluciones consensuadas,

transparentesy ecuánimescon las quedirimir los conflictos humanos.
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Las lineas generales de movimiento describen dos arcos cóncavos

tensionados,sujetos a la acción estabilizadorade horizontalesque se suceden

rítmicamenteen progresióncreciente-mesay peana-queapuntalanel conjunto

aislándoloen un ámbito propio.

El esquemaconstituyetodauna estructuraporque sondos fuerzaslasque

se confrontany de su interacciónresultauna imagen corpóreasujeta por un

equilibrio dinámicode gran tensión.En esteententesefundenla expresiónvisual

de las formasy susimplicacionessemánticas,aglutinandoen suexpresiónsimbólica

resonanciasvivenciales de distinta índole: estéticas,emocionales, instintivas,

racionalesetc.

Los dos arcosde movimientosonlos vectoresmásinfluyentesdel esquema

de fuerzasqueconfiguranla estructuracompositiva,perosólotienensentidovisual,

constructivoy semánticopor la interdependenciaquemantienencon el elemento

masivo y horizontalque regula la interacción.Es, en sentidofigurado “mesa de

negociación”espacioy marcode un posibleacuerdoo pactoen el quesearmonizar

en algunamedidalas aspiracionese interesesde ambaspartes.

Si atendemosal desplieguede los dos vectoresprincipalesqueconfiguran

el esquema,hay quesituarseen un espaciocentralimaginario,en el interior de la

mesa.Desdeaquí,centrodeequilibrio, losvectoresbrotanhaciaanibay desplazan

sus ejes principales en giro contrapuestoa amboslados del eje de la mesa,

buscandoun equilibrio dinámico.

Describirel ~jedegravedaddecadaunade lasfigurasde estacomposición

es irrelevante;no tienensentidopor separadosi no escomoestructura,mostrando

su interdependenciay unidaden un esquemaintegrado.
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“El monstruocomosímboloinconsciente”

El arte al servicio de las ideasdel artistaes necesariamenteun arte de

monstruos. Entendemos el monstruo como la perversión de los canones

tradicionales,resultadode la presenciaactivamentesolicitadaconrasgosopuestos

al conceptode bellezatradicionalcomo el desordeny la desproporción.Cuerpos

compuestosde hombre y animal, figuras intrigantes, enigmáticasy perversas,

constituyenun modoeficazdedevolveral cuerpohumanosupresenciay vivacidad

y recuperarasí,un variadojuegodeexpresiones,gestosy actitudesinesperadasque

afloran de los másoscurose intrincadosrinconesdel alma. En estascriaturas,el

animal no dejaráde reclamarsu parteen esoscuerposmestizos.Llegaráinclusoa

invadirlos y poseerlospor completodesvaneciendonuestroscuerpos.Su carácter

irracional propicia que los significados se mezclen y se desvanezcansus

contradicciones.Es la libre asociacióny no la meditación,la querealmenterevela

los infinitos estratosde significación que hay tras el absurdoaparentede sus

formas. Estascriaturasnacende la esferadel inconscientey mi reflexióntrata en

parte,dedesentrañarla consonanciao disonanciade los significadosmúltiplesque

setrabanen la estructuradelsímboloartísticoy metáforasplásticas.Algunade las

obraspresentadasen esteapartadomuestranestetalantey sentido; es el casode:

“Hombre serpiente”o “Minotauro moribundo.
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“HOMBRE SERPIENTE”

Estaobraescultóricarepresentaa un hombrenaturalquesedefiendede las

fuerzashostilesdela naturalezaencamadasen la serpiente.La angustiay el miedo
que provoca el insólito y fatal encuentrodespiertaimprevistasreaccionesde

agresividady desconfianzaen ambosseres.

La verdadde los seresse descubreen gestosy actitudesinsólitas dejando

quelaszonasoscurasdelalmaaflorenen imágenesmetafóricasdelsentircolectivo.

En estaobra, tratamosde crearunaimagende fuerte impacto,por la cual sehaga

sentir la carga instintiva de agresividady violencia que el hombre lleva en su

interior, expresión de ese substratode animalidad ancestralque existe en el

trasfondodenuestrasalmas.Estay otrasmanifestacionesde la condición humana

oscurecenla grandezahumanista,anclándolaen un ordennatural que a veces

quiebracon susmiseriasy atrocidades.

La voluntariadesviacióndelcaminoquelleva ala belleza,setoma“fealdad”

cuandodecidimosponer el arte al serviciode nuestrasideasy nos alejamosde la

naturaleza.Afloran entoncesseresdeformesy monstruososquese manifiestana

través de determinadosrasgos disonantes,quebrandoel orden natural de

referencia.

La naturalezadel temaqueinspirala obra y la forma plásticaquele sirve

de vehículode expresiónnos lleva adistribuir la masay orientarlas formas que

definenla figura en sentidodescendente;enfatizandoel caráctereminentemente

físico e instintivo de la obra. La figura humanase transformaaquíen monstruo,

adoptandouna serie de caracteitticasexpresivasque son comunesal mundo

natural en su comportamientobiológico. Estaobra la podemossituaren el límite

entrelo grotescoe incongruente,alcanzandoel extremodeesaambigúedaden que

la figura humanapenetraen otro reino; un espacioen el que afluyen seres

imaginariosque pueblanel mundode la fantasíay quenos sirven paraexpresar

conceptosque no son exclusivosde lo humano,sino que impregnanla relación
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entrelos seresde nuestromundonatural.

La deformación que domina la obra es pródiga en alargamientos

desmesurados,desproporciones,amputaciones,contorsiones,desajustes,formas

quebradasetc; licenciasquedanal conjuntoun aspectoinédito y fantasmagórico

cuyaexistenciasóloseconcibeen el reino de la imaginación.

Un impulsoelásticoy enérgicodespliegala figura en un gestoexpansivo,

disponiéndolaen actitudde ataque.Esto desconciertaal animalque sorprendido,

sebateen retiradamostrandounadébil capacidadde intimidación.La orientación

del cascabelemitiendoun sordoe inquietantesonidoy la recelosacontraccióndel

animal,prestoa lanzarsu ataque,muestrasu capacidadde respuetasimponiendo

reservay cautelaen el otro contendiente.

El animismo primitivo nos hace imaginar el ancestrohumano en sus

practicasritualesimitando accionesy gestosde susenemigosnaturalesa los que

temeo venera,conel ánimodeapropiarsede suscualidades:fuerza,vigor, rapidez,

sorpresa,astuciaetc. La figura adoptaconsu actitud los caracteresdela serpiente

en susorprendenterapidezy determinaciónen el ataque.El desconciertoquecausa

estainsólita ofensivahaceadoptaren el otro contendienteunaactitud defensiva

beligerantesuscitándoseun equilibrio de fuerzas frágil, de gran tensión y

dinamismo.

La figura en su intento de expresar agresividad, simbolizada en el

movimiento de ataque,conjuga la vaguedadmatéricade algunas formas de

expresiónorgánicacon otrasde líneatensay definida.Lasradicalesdeformaciones

y desviacionesdeliberadashacendela figura humanaunacaricatura,en los límites

permisiblesde lo grotesco,ya que en ningún momentose cambianlas relaciones

anatómicas.Lo másllamativo quizásseala supresióndel abdomeny antebrazo
izquierdo de la figura; pero el carácterincompletode este esquema,a nuestro

juicio correctamenteestructuradoen susesencialespropósitosexpresivos,creauna

tensiónimaginariahacia su integridad.Esto no constituyeningún obstáculopara

percibirenel esquemala veloz sensaciónde movimientoen acción;antesbien, la
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súbitainterrupción,la falta decohesióny solidezde la masaescultórica,la ligereza

y generosarelaciónque establececon el espaciopermitiendosu expansión,son

factoresquerefuerzanel carácterimpetuosode la acción y en definitiva se crea

una evidentesugestiónde movimiento.

La aversiónquequizápuedaproducirel alargamientode proporciones,en

particularla del cuello, como transformaciónmimética del conceptovisual del

cuerpohumanohaciael deserpiente,concentrasin embargoun efectoexpresivo

degran eficaciaen suspretensiones;llamara los sentimientosy cambiardelplano

de las sensacionesal de la actividad.

El movimiento violento que suscita la acción a través de alargapientos

desmesurados,aportanvitalidady un fuertedinamismoala escena,tantocomolos

valorestáctilesimpresosen las formasorgánicas.Lasformasorgánicasporun lado,

nos transmitenla energíapotencialqueirradiandesdesu interior y por otro lado,

las formastensasmuestranla energíaliberadaen acción.Así pues,las formasque

dan cuerpoal esquemadinámicoreflejan la interacciónde rasgosdecontracción

y expansión,relaciónqueseextiendea todala composición,significándosela figura

por su movimientoenacciónenclarocontrasteconel movimientoenpotenciaque

adoptala serpiente.

Laspiernasadoptanun gestoarqueadoconfrontandofuerzasopuestas.Por
unaparte,la piernaizquierdade la figura muestraen su rectitudy organicidad,la

robustezy tensiónnecesariapara contenero frenar el impetuososimpulso de

ataque;esdecir, se erige en el elementomássignificativo paracontrarrestarel

centelleantetirón visual - oblicuo y descendente- al queincita la larga extensión

delineasquerecorrenla figura. Esteelementoactúacomoun auténticocontrapeso

visual ante la extensiónelásticay curvilíneaen queseproyectala figura. El pie,

punto de aplicacióny apoyoprincipal seclava en el lodo permaneciendooculto.
Por otra parte, la pierna derecha sugiere con su acentuadacurvatura un

movimientomáslibre decontención,expresiónqueseve claramentereforzadapor

la endeblecomplexiónde su anatomíaque cobraun caráctervisual de vibrante

elasticidad.Esteefectoexpresivoobedecea la progresivaorganicidadqueacumula
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y define la forma de la parteinferior de la piernay pie. Ésta,aunqueindecisao

poco marcada,sugiereunafuerzade contenciónmenospoderosaperosuficiente

para marcar quiebros, desajusteso inflexiones como podemosver en las

articulacionesderodilla y tobillo. Naturalmente,la razóny origen de la forma hay

quebuscarlaen la bruscacontenciónqueimponeel pie a la acciónprovocandoesa

sugestióncasi tangibledevibraciónelástica;de ahí, los recursosexpresivosdeque

seacompaña.La mayor o menorintensidadcon quesehundenlospies, puntosde

apoyo principal y secundariorespectivamente,constituyenel centro de anclaje

gravitatorioy centrodeequilibrio principaldondeconvergene integranformasque

condensanla expresiónde movimientoen potenciay acción.

La propiedadelásticaque se observaen el comportamientode la figura

refleja metafóricamenteel carácteragresivode la actitud.Elasticidadqueno sólo

sesignifica por la interacciónde los rasgosde contraccióny expansiónvisual que

suscitansusformas,inspiradasenunabasefísica,también,nos valemosde recursos

tan eficacesparatal propósitocomola supresiónde la cintura y el vientre; allí

dondela figura registrael puntode mayorinflexión. Esterecursootorgaa la figura

un talantedemayor ligerezay agilidad ensu fugaz acción.Tan sólo un puntode

anclaje para mantenerel conceptovisual del cuerpohumanoen sus límites de

referencia,para sujetarsu arquitectura en el crítico equilibrio de un instante,

tendiendoun puenteentrela partesuperiore inferior del cuerpo.El lugar en que

se fundencaderay brazoseconstituyeen un puntodemáximatensiónacumulando

distintasfunciones;basey elementotectónicodela partesuperiordel cuerpo,nexo

cualificadoy conductordel flujo rítmico querecorrela figura y puntode inflexión

relevantedel esquemadinámico.

La organicidadconvulsa definida en las formas del tórax y los brazos

configuranunageografíamatéricaabruptay cavernosa.La cabezasedisparadesde

la candentevisceralidaddesunúcleoconvirtiéndoseen un importantecentrovisual

y motorde lasfuerzasagresivasen acción.El pequeñotamañode la cabezatirando

delcuello,las faccionesdesencajadasy alargadas,la uniónde la frenteconla nariz,

son aspectosque culminan la representaciónde un ser metamorfoseadocon el

aspectode unabestiade extrañafierezaAsí mismo,la reduccióndela cabezanos

288



muestraa un ser incapazde pensar,relegadoa unacondiciónprimaria y animal.

Nos disponemosahoraa analizar el esquemade fuerzasvisualesde esta

obra,cuyavitalidady dinamismorecalcanundesgarradortalantefísico einstintivo.

La acciónrepresentala transformaciónsúbitade un ser en el fugazinstante

en que su anatomíase contrae y despliega en intimidatorio acto agresivo,

suscitándosela presenciasimultáneade estadossucesivosdel ser en evolución

progresivo-regresiva.

El centro motor que impulsa la acción de la figura, desdelos pies a la

cabeza,hayquesituarlo en la “visceralidad” quesugierenlas formas quedefinen

el tórax Desdeestecentrosedesplieganlos distintosvectoresquetiendenhacia

adelantey abajo principalmente.En distintos planosde profundidadespacialy

guiadospor la sucesiónrítmica de sus formas, en el plano espacio-temporal,se

dibujaun arcode fuerte inflexiónconstituidopor tórax,cuelloy cabeza.A su vez

éstecontinúahacia el segmentodelbrazoderecho,quefundesusformashaciaun
lado con las del tórax y hacia el lado opuestotransmiteel impulso al arco que

formancaderay piernas.

El otrobrazo,interrumpidobruscamente,parecealiviar la tensióndel veloz

impulsocomopor efectode la fuerzacentrífuga,definiendoa suvez la tendencia

u orientaciónespacialhaciala queseproyectala accióndecontramovimiento.Esta

recaeprincipalmentesobreel eje detensiónconstituidopor la piernaizquierday

brazoderecho.La tensiónqueconcentraesteeje a travésde la fuerza expresiva

de susformas,sedistribuye solidariamentedesdela rígida robustezde su pierna

izquierda a la fuerte contracción del antebrazoderecho,con la importante

oposicióny apoyode las fuerzasderivadasquecomunicael brazoizquierdo.

El centrode equilibrio principal clava la figura en el suelo;esdecir, en el

extremo inferior del eje definido anteriormente,suscitándoseun movimiento

elásticode violentacontracciónquesepercibeoscilante.
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Resumiendo, el movimiento hostil, en acción, queda significado

simultáneamentepor el arco superiorqueformancabeza,cuelloy tórax, reforzado

a su vez, por el arco que dibuja la pierna derechaEl contramovimiento.en

potencia,lo configuraun eje demáximatensióndefinido por la sucesióndel brazo

derecho y pierna izquierda del que tira visualmente el brazo izquierdo al
completarseimaginariamenteen extensión.Elementoqueejerceunaimportante

función, tensandoy apuntalandoel esquemaen su fugazactitud.

Así pues, el núcleo de expresiónde mayor influencia en la estructura

compositivay esquemadinámicode la figura lo encontramosen el tórax, situado

en el sectordelarcode máximainflexión y desdeel quedivergendostrayectorias;

unaseproyectaen el movimientohostil haciadelantey abajo,la otra haciaabajo,

a través del brazo derecho. El impulso descendenteen el que deriva el arco

superior,viene marcadonaturalmente,por lo insólito del motivo y por otro lado

reforzadopor el tirón gravitatorioque suscita el bruscofreno en la acción del

contramovimiento.

Parasituar el eje de gravedadde esta figura tendríamosque desactivar

artificialmentelas formasen su cualidad fundamental,la dinamicidad.Estasson

formascargadasde tensión,en susproporciones,deformacionesy orientación.Por

tanto, si hubieraquedefinir el eje de gravedadhabríade situarloentre los poíos

físico, visual y emocional; es decir, la línea que uniera el punto de aplicacióny

centrode equilibrio principal - vértice inferior dondeconfluyenlas piernas- y el

centrode mayor atracciónvisual - lugar simbólico dondeseconcentrala enorme

cargainstintiva y visceral queda sentidoa la forma expresivadel tórax - . El eje

degravedadpues,ha de sernecesariamenteoblicuocon tendenciahaciaatrás,para

contenery contraerla fuerteexpansiónde los arcossuperiore inferior.

La imagen escultórica que define a la serpiente presenta también
distorsiones formales, tales como deformaciones, contorsiones etc. que

indudablementeproducentensiónvisual Tensiónqueademásseve reforzadapor

la orientaciónoblicua de sectoressignificativos del cuerpo del animal como el

cascabely la cabezaconfrontándoseconlas fuerzasantagónicasquesubyacena la
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forma de la figura.

No podemos

sinestesiasacústicas.

deformecascabelde

acoso,escausade un

pasarpor alto en la escenarepresentada,la presenciade

Así, el sonido inquietanteque parecesurgir del sinuosoy

la serpiente,intentandodisuadiral enemigoen su actitudde

efectoaltamentedinamizadorbasadoen la tensiónambiental
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“HOMO HOSCO”

Estaesculturaesbozaen su actitud engalladala transiciónhaciael animal,

mostrandoal hombrecercanoa una condición elemental.Su imagen bestial y

amenazadora,revestidade aspectosagresivosy crueles,revelael conflicto trágico

que hacepresaen el hombrecuandoes arrojadoa situacionesde desamparoy

angustiavitaL Catástrofesnaturales,guerras,represión,intolerancia,fanatismosy

un largo etc. conformanel oscuropanoramade amenazas,disparatesy dolorosas

injusticias. ~1

La torturainterior queatenazaa esteser,transpiraa travésde sucorroida

materia,dibujandoconsuafectadomovimientounaimagensimbólicadehuidadel

horror, la barbariey la angustiaquesacudela historiade la humanidad.

Su materiaevolucionade la organicidadsólida y apretadaa otra ásperay

cavernosaque encarna por una parte la depuradalínea de abreviaciones

volumétricas y por otra, la accidentadageografía orgánica de referentes

anatómicos;estructuraósea,músculos,tendonesetc. Ambascategoríasformalesse

integranen el conceptoplásticocon unidad,compactándosela materiaen aquellas

formas que desempeñanuna función tectónicaen la estructuracompositivay

disgregándoseenaquellasotrasquedesplieganmáslibrementeel movimiento. Una

vez más la relación materia, forma y función de los distintos componentesdel

esquemahumanoy la estrechacomplicidadentre el movimiento y los valores

táctiles;sonfactoresquearticuladoscon coherenciaplástica,tienenunainfluencia

decisivaen el logro de la vitalidad expresivade las formas.

Su cuerpo desnaturalizadoadopta las más variadas deformaciones:

alargamientos,engrosamientos,contorsionesimposibles,supresiónde elementos

significativosdel esquemahumanoetc.

295



Analizandolos factoresdinámicospor los cualessevitaliza la expresión:

distintosfocoso poíosdeatención,esquemasdefuerzasvisualesy composiciónque

organizala forma plástica,podemoscomprendermejor los resortesque actúan

cuandounaobra nosconmuevey nos hacevivir su propiavida.

La fuerte tensión interior que late en sus formas las hace estallaren el

espacio. Las superficies abiertas,parecenatraparel espacio, violentándolo y

aprisionándoloen sus múltiplesdesgarradurasy corrosiones.

La supresióntotal de la masadel abdomeny parcialmentela del tórax,

enmarcadopor los miembrosinferiores, parecenabsorberel espacioy con él la

abierta contingenciadel universo. El desplazamientoinsólito del tórax hacen

emergerla ira acumuladaen la organicidadconvulsade sus formas, son la viva

imagen de las fuerzas agresivasque en ocasionesafluyen desdeese sustrato

instintivo de animalidadque late en lo máshondo de nuestroser. Estagrotesca

deformaciónofrececomorasgofuncional suauténticovalor,constituyéndoseen el

foco o centro de atenciónprincipal de expresiónde tal sentimiento.La fuerte

inflexión haciaabajode cuello y cabezaconcitaademás,la máximatensiónvisual

al alejarsedel esquemaestructuralcon el cual se percibeel cuerpohumano.La

orientación desafiantede la cabeza, la mandíbula fuertementecontraida y

expandida,el mentón tensoy arrogante,la unión de frente y nariz y el reducido
volumencranealson rasgosqueotorgana la cabezaun protagonismocrucial, en

su condición expresivade crispaciónfiera y brutal. El rostro,cargadode tensión,

liberaun grito desgarradorconel quealiviar suangustia,lo queañademástensión

y vehemenciaexpresiva.Su reclamo,en su forma y significadoestal, queexige la

distribuciónestratégicade otros focos de atenciónpara restablecerel equilibrio,

comoson:el fuerteanclajedel brazoizquierdoen el arco de la caderay la unión

simbólico-constructivadel brazoderechoconla piernaizquierda.Todosellosson

focos que acumulanen distinto gradola atenciónvisual y queintegrandistintos

aspectosdel esquemaestructuraly constructivo,esquemadinámicoy significado

simbólico.

En definitiva, todas estasfuerzasvisualeso tensionesdirigidas que se
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percibenen el esquemaescultóricoseorganizany disponenjerárquicamenteen ejes

y nudosdetensiónpara insuflar a la forma plásticaesemovimientovital quenos

conmuevaviolentamente,dondelas sensacionesfísicase ideadasseconfundan.

El movimientovociferantequeespantaa la figura, transmitela profunda

convulsiónde un alma herida, impotentede encajarsu trágico destino. Aunque

movimiento y contramovimientose articulan correctamenteen el esquema

dinámico que subyace a la forma; la estructura compositiva se configura

intencionadamenteconciertosdesajustesparasubrayarunmovimientodesarbolado

y en cortocircuito, expresiónde su trágica turbulenciainterior. Así, los ejes de

hombrosy caderasno contraponensusrespectivastrayectoriascon la precisióny

coordinacióndeun movimientoresueltoy ágil, libre deconvulsionesanímicas.Los

nudos articularesde rodillas y codos,tambiénnúcleosde clara influencia en el

esquemadinámico, transmiten la sensaciónde un movimiento atenazadoe

interferidopor la fuertetensiónqueconcentransusformas,delasquebrotandolor

y agresividad.

El dinamismoquesuscita esta figura al recorrervisualmentesu esquema,

trabandoejes y nudos de tensión,viene marcadopor un ritmo vehementede

distinta resoluciónqueponecontrapuntoy dramatismoa su imagen.El ritmo que

recorre las formas de los miembrosinferiores, cuello y cabezaa travésde sus

contornosesmásdepuradoy resuelto.Mientrasla corrienterítmicaqueemanade

los miembrossuperiores,tóraxy cienossectoresdelcuelloresultanmásintrincados

y sinuosospero igualmenteeficaces.Ambasestructurasrítmicasseintegrancon

vibrante transiciónen una forma plásticaunificada, lo que otorga sin duda una

mayor fuerza y claridadexpresivaa los distintos componentesde la estructura

figurativa. Así, percibimosmayorvigor en los miembrosinferiores,cuello y cabeza

y mayorconvulsiónen el ritmo quebradoquedefinenlas formasdetóraxy brazos.

Desdeel centrotorácicosedesplieganlos distintosvectoresy en ordende

importancia,podemosdestacarel ritmo quebradodetórax,cuello y cabezaquese

lanzandesafianteshacia abajoy al frente;por otra parte,los brazosque arrancan

del tórax transmitenel impulsoa los miembrosinferiores, anclándoseuno en el
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arcode las caderasy fundiéndoseel otro con la piernaopuesta.

El desacompasadogiro y contraposiciónde los ejesde hombrosy caderas

del que anteshablábamossugierenun movimiento quejumbroso,que antesde

impedir su lanzadoy desafiantegesto,aportanmayor sentidoy patetismoa la

actitud. Ese lastre en el movimiento se ve reflejado en la rígida y forzada

orientacióndelas formasde la piernaderechay brazoizquierdo.Estasdefinenun

importanteeje de tensiónque sepercibedesdedistintos planosde profundidad

espacialy ángulosde visión, al trabardistintasrelacionesrítmicas.

Por otra parte, la piernaizquierday brazoderecho,con un filmo de giro

contrapuestoen la orientacióndesusrespectivosarcos,transmitenun movimiento

igualmenteforzadoaunquedemayorelasticidad.El brazoderechoconsuevidente

desproporciónfuncional -constructivay simbólica-añadeun factorde tensióncon

el que dinamizaren mayor medidael esquema.

El centrode equilibrio principal sesitúaen su “efímero” puntode apoyo,en

el crítico instanteenquela figura da un nuevoimpulsoa su cuerpoy endefinitiva,

a la sensaciónideadade movimiento.

Como en otras obras comentadascuya cualidadmássobresalientees su

dinamismoy vitalidad, una vez desactivadasartificialmente las formas en su

cualidadfundamental,la dinamicidad;el eje degravedaduniríael puntode apoyo

y centrodeequilibrio -extremoinferiorde la piernaderecha-y el centrode mayor

atracciónvisual- el mentón,como partemásadelantadade su simbólicaactitud-.

El eje de gravedadpues,unidalos poíos físico, visual y emocional,suscitandouna

orientación oblicua de avance desdesu parte superior,con la cual proyectar

imaginariamenteel movimientoen sucesiónininterrumpida.
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MINOTAURO MORIBUNDO”

Estaobra representaa un ser torturado,amenazadopor la impotenciay el

dolor, un ser queexpresala derrota.El dolor agónicoquemuestrael personajese

descubreen todosy cadaunode los músculosy tendones.Sugestocontorsionado

denotaun esfuerzoy contraccióndolorosamentefísica; particularmenteevidente

en la torsióndel cuerpoy la elevacióny flexión hacia arriba y atrásde la cabeza,

tal comosucedíaejemplarmenteen la Greciaclásicaal representarel sufrimiento

de los hijos de Niobe. Este gesto simbólico de dolor y angustia,consagrado
históricamente,constituyecomopuedeverse,un vehículode expresióndeunagran

resonanciaemocional.

La imagencorpóreade esteser híbrido,con cabezade animal; revelauna

expresiónde exasperadavitalidad. De la ansiedadpor liberarsedel sufrimiento

brota una energíaheroica que se transmitede forma electrizantea las grandes

líneasdemovimiento,convulsionandosuanatomía.Estadibujaun paisajerepleto

denudosmusculares,destacándoseprincipalmenteenrodillas,hombrosy en menor

medidaenel tronco.Estosnudosseconviertenasí,enauténticosnúcleosde forma

y focos de atracciónvisual; bien acumulandotensión,o bien, expandiendoen el

espaciolos distintoscomponentesdel esquema.

Una experiencia vibrante de movimiento y fugacidad tiene lugar al

contemplarencerrada,la energía espasmódicaque ebulle en el interior del
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personaje.Experienciaque transmiteen buenapartela improntanerviosade los

valorestáctiles,encomplicidadconlas formas. Limitadaséstas,por unoscontornos

en un estadode fluidez convulsaqueno invitan a descansaren ellos la vista. Sin

embargo,la dolorosacontorsiónquehaceestremecerla figura en todosu ser,está

sometidaa unaterrible rigidez y tensiónqueanunciasu muerte.En estesentido,

podemosobservarque algunasmanifestacionesde la estructuraanatómicase

exageranintencionadamenteparaenfatizarlas tensionesqueserepartenpor todo

el cuerpo.

En definitiva, los cambiosmuscularesy tensionescaracterizanla nudosa

organicidadde sus formas, que evocan efectosemocionalesde una intensidad

trágica inusitada. Su presenciasobrecogey provoca toda clase de sens.pciones

corporalesimaginarias:musculares,nerviosas,visceralesetc,quedealgunamanera

nos hacevivir su efímeravitalidad.

El talantetrágico que expresala figura se completade forma inequívoca,

en la inestabilidadvisual desuesquemacompositivo,efectoquequedarefrendado

por el sutil desplazamientode su eje de gravedadde la vertical Un cuerpo

agonizante,con los nervios en cortocircuito, exhalandosus últimas pulsaciones

vitales y al que faltan las fuerzas, ha de disponerseen actitud inestable,

sugiriéndosela ideadefugacidad.La orientacióninestable,la rigidez delesquema

compositivo y de susformasconfiguranaspectossensiblesde expresióndinámica

en claracomplicidadcon la dimensióntemporal. Es decir,nossugierenel pasode

unadimensiónvital a otra, de la vida a la muerte,de la vida física a la espiritual.

Estosehaceespecialmenteevidenteen el estrechamientosúbitode los miembros

inferioresquecarecende baseparaaferrarsea la vida, a la verticalidad.Peroen

su trágicaluchapordefenderla vida,brazosy piernasseerigen,endistintamedida,

en verdaderosbaluartes.

El brazoizquierdo concentraen su tensaverticalidady robustaexpresión

formal, su mayor vitalidad. Vitalidad queexige de unadeformaciónexpresivade

susproporciones,en las quepoderacumularla enormetensión.Por otra parte,el

brazo derecho se contorsiona instintivamente y desajustasu estructura en
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deformacionesmúltiples, tratando de librarse del castigo mortaL Si aquel se

conformabacon una materiadensa y apretadamostrandosu vigor, el brazo

derechomuestrasu impotenciaen una materiadisgregaday cavernosa.

En lo querespectaa los miembrosinferiores; la pierna izquierda con su

extrematensión,apuntalaun precario equilibrio y aunque su expresiónformal

comunicavigor, su orientaciónoblicua delatasin embargosu desfallecimiento.

Inevitableal contemplarla orientacióndelesquemaglobaly la gradualrelaciónde

tensióny distensiónque comunicanlos distintos componentesdel cuerpo. Así la

piernaderecha,denotala impotenciaenmantenersuvigor, mostrandosusmúsculos

entumecidos,casi desvitalizados.

La luchatrágicaparecedebatirseen dos áreas;brazoy piernaizquierdase

aferranala vida hastael último suspiro,simbolizadoen el minúsculoanclajede la

piernaizquierdaal vértice terrenalde subase,brazoy piernaderechamuestransu

impotenciaen la contorsióny desvanecimientode susformas.

El troncoha cedidounabuenapartede sumasaa los miembros.El fin que

sepersigueno esotroquearmonizarlos componentesdesuheterogéneaanatomía

en favor de la unidad plástica.Por un lado, el abdomendesventradotensasu

anatomía,desplazandoy removiendosus entrañashaciaarriba. El tóraxhenchido
exhalaa borbotonessu trágico final, ebullendohastaconvulsionarsusfacciones

animales.Muecaquedesatalosmovimientosespasmódicosdedolor enestridentes

mugidos.

Paraplasmarel temao asuntoquemotiva la obra,paradar forma plástica

aconceptosvisuales,sensacionesdinámicas,fisiológicasu orgánicas,seentrelazan,

en forma de conocimientointuitivo, distintos resortesplásticos, sensitivosy

conceptualesparasugerirvisualmentesu desgarradortalantetrágico.

Si atendemosal esquemade fuerzasvisualesde estaobra, observamosde

inmediato, el desfallecimientode su eje principal, como rasgomásrelevantede

expresióndinámica,acordecon el sentidodramáticoque nos transmite.Este lo

303



definen dos puntosde fuerte atracciónvisual; por un aparteel codo del brazo

derecho-vérticesuperiorde la imagen-y por otra parte,el “muñon” de la pierna

izquierda,que apuntalasu frágil equilibrio.

Con esta esquematizacióndinámica o diagrama de fuerzas efectuado,

evidentemente,la orientaciónoblicuapreponderasobrecualquierotraorientación

espacialentrelos vectoresque constituyenel esquema.El inquietanteefectoy

tenso dinamismoque provoca tal orientación, plantea un crítico e inestable

equilibrio que tan bien sirve a la estéticacatártica expresionista.Al tiempo,

percibimosla síntesisexpresivaque se traba entre el esquemadinámico y su

anatómicaforma plástica,enclave expresionista.

El centro de equilibrio difícilmente puede situarse,su miembro inferior

derechoya dobla y su desplomese adivina inminente.Este,en todo caso,habría

de localizarsedentro del áreade influencia del eje de gravedad,que buscasu

anclaje en tierra. El eje de gravedadpues, ha de significarseen la proyección

descendentede la robustaanatomíadel brazo izquierdo,describiendosu rígida

verticalidadentreel angustiadoapuntalamientode la piernaizquierday el patético

declinarde la derecha.

El ritmo quebradoy sinuosode los contornos,revelasuagitadaturbulencia

internay pugnapor evadirsede los límites, rechazandotodafijación. Lasdistintas

formas no estánlimitadas entre sí y se integranen el todo, compenetrandosus

masasy volúmenes.

La figura se retureceen estremecidogestode dolor y sufrimiento. Este

movimientosefundamentaen la contraposiciónde los ejesde caderasy hombros

que giran de derechaa izquierda y de izquierda a derecharespectivamente.

Ademásdel movimientodegiro, éstosbasculanensentidocontrapuesto,asíel eje

de la caderabajasu extremoderechoy subesu extremoizquierdo;a suvez, el eje

de los hombrosbasculaen sentidocontrario;esdecir, su extremoderechosubey

el extremoizquierdobaja.
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Comoen otras obras analizadas,las formasque configuranestaescultura

estáncargadasde tensión,en susproporciones,deformaciones,contorsionesetc,

reforzando el factor decisivo por el cual percibimos la trágica secuenciade

desmoronamientovital quesin duda es, su orientación.

No podemosolvidaralgo quetiene unapresenciahabitualen lasesculturas

analizadashastael momento,las sinestesiasacústicas.En estaocasiónnos sugiere

un desgarradormugidodel animal quesurgede lo másprofundode susentrañas,

y que obviamente,tiene un efectode trágicatensión.
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CONCLUSIONES GENERALES

En el curso de estetrabajo hemospodido abordarlos distintos aspectos

conceptuales,estéticosy formales que caracterizanla figuración escultórica

expresionista.

La confrontaciónde distintasperspectivasnos ayudaa ahondarennuestras

reflexiones a la vez que permite crearuna base firme sobre la que sustentar

criterios, tan necesariosen el desarrolloy defensade las enseñanzasartísticas.

Emprenderuna aventura de esta naturalezaexige grandes dosis de

entusiasmoy a esto, en nuestrocaso, hay que añadir cauteladada la noble

ambiciónquepresideestetipo de trabajoscomoesagotarel tema;si bien resulta

estérilen el ámbito en que nos movemos.Confiamos,no obstantehaberpodido

ofreceruna exploraciónde suficienterigor, al centrarnosen aspectosconcretosy

analizarfactoresconpesoespecificoen la estéticaexpresionistaquesin dudaabre

víasde vastasdimensionespor las quetransitaren ulterioresestudios.

En lo relativo a la investigaciónformal llevadaa cabodesdela perspectiva

de la prácticaartísticapersonal,asumeen ciertomodoel carácterdeconclusiones

formales.Aunquemásqueconclusionesson respuestaspersonales,que desdela
propiaexperienciahanido fraguándoseenparaleloal desarrollode la investigación

teóricay quehumildementepretendenaportarun giro interpretativopersonal.La
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interiorizaciónde los aspectosconceptuales,estéticosy formalesconcuerdancon

determinadasnecesidadesexpresivasy de comunicación,culminandoen unaserie

de obras quereflejan una singularforma de sentiry entenderla representación

escultóricaexpresionistade la figura humana.

Despuésdedesarrollaresteestudio,tengola clarasensacióndequelejosde

habersofocadoconracionalidadlos impulsosemocionalese instinto por la forma,

caracterizadosresortesexpresionistas,éste queda reforzadoal acrecentarsela

confianzaen la intuición.

Para finalizar, hagamosun balancede ideas en el que se recalquenlas

principalesconclusionesa las que hemosllegadoa lo largo de esteperiplo, tanto

de ordenconceptual,estéticoo formal

Así pues,las conclusionesa las quehemosllegadoson:

1.- La conceptualizaciónde la figura humanaes el resultadode un procesode

abstracción que comporta simultáneamenteanalizar y sintetizar los rasgos

estructuralesmásrelevantesdel perceptofigurativo, con el afán de captarlo

esencial

2.- El conocimientode nuestro cuerpo se construye integrando la íntima

vivenciadel propiocuerpoen relacióna la percepcióndel cuerpode los otros. De

estamanerareconocemoslasemocionesvinculadasa accionescorporales;esdecir,

el esquemacorporal que deriva de este constructo,mantieneuna relación de

afinidad estructuralcon procesospsíquicostransfiriendoa la forma plásticauna

cualidadsimbólica.

3.- Construimos mentalmente una configuración de formas, tamaños y

direccionescuya expresióntrabe unacorrespondenciaestructuralcon el tema o

asunto tratado, capaz de transmitir una expresióndirecta. Pero puesto que

percibimosantesque cualquiercaracterísticade una figura humanasu esquema

global, sehaceprecisoexageraraquellascualidadessensorialesque lo encarnan
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paraintensificarsu expresiónvital.

4.- La concepciónformal expresionistaal configurar esquemasglobales de

formaunificada,trata depreservarentodomomentola simplicidadestructuralen

la composición.Simplicidadqueno se ve alteradapor la diversidadde elementos

y agentesplásticosque aglutinala forma en su síntesisplástica,creandoesosí un

esquemade elevadatensiónvisual. Talesconfiguracionestratanpor lo general,en

especialel expresionismohistórico,de eliminar la ambigliedad,diferenciandolos

rasgosestructuralesgenéricos,enfatizandolo irregular,lo asimétrico,lo dinámico,

lo insólito etc; de modoque a travésde lo singularsetransmitacon rotundidady

claridadexpresivasu significado.

5.- Ni la complejidadestructuraldel esquemaperceptualde la figura humana,

ni los intrincadosrinconesde la experienciahumana,por los cualesse ha visto

especialmenteatraídala estéticaexpresionista,son obstáculopara imponer un

ordensimplificador en la configuraciónescultóricaexpresionista.

6.- El artistaexpresionista,temperamentale instintivo, operaen la esferadel

inconsciente,desdela componenteemocional;proyectandoel sentidopatéticoque

tienede la existenciasobreel principiodeexpresión.Principioquegobiernasuarte

contorsionandola formade las representacionesfigurativasescultóricas.Por tanto,
no aplica a priori un procesode síntesisformal conscientey elaborado,sino que

éstese concretaen el desarrolloinstintivo de la idea plástica. Al calor de las

sugerenciasy posibilidadesque brindan materiay procedimientotécnico, se

capturanlos rasgosesenciales,portadoresdel caráctery sentidoprofundodel ser

representado.

Tras descubrirqué esquemasformales,reveladoresde actitudes,pueden

servira la expresiónsimbólicade lastensionesemocionalesqueseproducendentro

del artista o entre éste y su entorno,tales como: energíasagresivas,angustia,

miedo, dramatismoetc; el artista expresionistase dirige a la sensibilidad del

espectadorprovocándoleesasvivencias y arrebatándolehacia el poder de lo

visceral,del misterio,de la pasióno el éxtasis.
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7.- La interpretaciónescultóricaexpresionistadel cuerpohumanocontieneen

su forma y sentido,eficacescualidadesintrínsecas:hápticas,dinámicasetc, son

resortescuyoimpactoy sugestiónprovocanla necesariasustituciónvital o momento

estéticodesdeel que vivir sensacionesintensas,corporalesy anímicas,que nos

transportana un reino aparte,el de una expresividadindividual, profunda, de

emotividadexcesivay dramática.

8.- Amparado en los valores de la creación como íntima expresión del

individuo: imaginación,fantasíae intuición, el artistaexpresionistapenetraen las

profundidadesdondese revela lo esencial- la dimensiónespiritualdel hombre-

y a travésde aquellos,acercarsea unode susprincipalesanhelos,devolveral arte

su caráctervisionano.

9.- El verdaderoempeñodel expresionismoescultórico es crear símbolos

plásticosdel sentir interior quetiene el artistadel misterio,de lo siniestro,de las

dimensionesdesconocidasdel sentir trágico o en representarlas fuerzasvitales

medianteiconosmágicoso totémicos.

10.- El dramatismoy el vacío quesevive en un mundoen crisis permanente,

asumiday aceptada,es un factor queincide con fuerzaen el sentir expresionista

quetransitalos distintosperíodosde la historia.

La sensaciónde aislamiento individual, la ansiedad,la enajenación,la

enfermedad y la muerte son experiencias expresadas con vehemente

emocionalismo,lasquedibujaronel sombríopanoramade un mundosacudidopor
la barbarie.Los antecedentesde estaactitud creadora,enormementefecunda,se

encuentranen el máspuroexpresionismodedistintosperíodosde estesiglo, en su

línea trágica, allí donde se presentaronencrucijadasy fronteras que librar y

transitar. Esta actitud se pierde hacia atrás en la historia y se proyectahacia

delante hasta llegar a nosotros, tomándonoscomo puente a los siguientes

expresionismos.

El artistaexpresionista,en definitiva, se enfrentaa su propio dramacomo
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hombre,en la complejidadque encierrasu existencia.Es la línea trágica,la que

alimentala verdaderaactitud creadoradel máspuro expresionismo,alcanzando

plenitud cuando se crea un símbolo plástico capazde condensarla confusa

proliferaciónde la vida en una imagenexenta,que funciona como signo de su

propia identidadu objetode las estrategiasvitales del artista.

11.- La abstracciónexpresionistaintegrala imagenperceptivarecibidade la vista

y las imágeneshápticasdebidasa las sensacionescorporales,manifestandoel

predominiode una expresióninstintiva de fuerte subjetividad.Se representaun

símboloideo-plásticodel cuerpohumanode fuerte vitalidad,a travésdel cual se

transmite el estado emocional del artista. Las deformacionesexpresivasque

resultande esteprocesoabstractivotransgredo’la objetividadvisual de formas y

proporciones para representar“lo invisible”. Este género de abstracción

deformadoraelimina lo inútil y anecdóticoe intensifica lo significativo; esdecir,

sometelos sucesospercibidos a valoración y orden, a una regla espiritual,

introduciendola fantasíaen la percepciónde las formasen función de lasenergías

que las habitan.Por tanto, la distorsióndeformadoraexpresionistaes en sí

misma una forma espiritualizadaque respondeen cada momentoa las

necesidadesexpresivasdel estadoemocional del artista y a las propias

necesidades“orgánicas”de la escultura.

12.- El fragmento,como componenteestructuraldel esquemaglobal humano,

constituyeuna forma válida de conceptualizaciónde totalidad y una forma de

abstracciónselectiva.Del mismo modoquela figura humanaquedareducidaa la

simple geometríade un gesto o posturaexpresivapara clarificar un concepto,

determinadosconceptosprovocanen la mentesugerenciaso destellosvisualesde

imágenesparciales,concentrándosesobrealgunosrasgosesencialesde la imagen.

Estegénerode abstracciónperceptualno elimina la experienciaconcretadel tema

o conceptoexpresivosino queademás,debidoa la imprecisióno generalidadcon

que serevelanlas imágenesmentales,puedenreducirsea una configuraciónde

fuerzasvisuales.

El interésdel fragmentohumanoen la esculturaexpresionistasedebe
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a muy distintos motivos, pero resulta particularmentesignificativo la

utilizacióndel fragmentocomomedioderevitalizar la figura humana,como

signoy símbolodelestadode alienacióny distanciamientoquenuestropropio

ser adoptaen relaciónal cuerpo. En cierto modo, con la representación

subjetivade cuerposparcialesen la plásticaexpresionista,se recuperala

relacióninsoslayablefondo y forma.

13.- La materia,sellode identificaciónentreel artistay lo másíntimode suser,

absorbela energíadel acto creadorinsuflando a la forma intuida una intensa

emoción. Por tanto, la materiahechaobra secarga de la energíaresultantedel

choquede dos energías,la de la materiacreadoray la energíavital del artista,

dotandodecoherenciainternaa la totalidad,atravésdeunafuerzaintegra4orade

conjunto.

El procesocreadorexpresionistasealíaconimportantesresortesen la

lucha por dominarla materiay hacerbrotar la ideaplástica. Entreellos,un

poderosoinstinto formal,unafuertetensiónemotivaentreespírituy materia,

un irrefrenablejuegode impulsoso la determinantevoluntadexpresivaque

juzga la idoneidadde los valoresexpresivosprovocadose imprevistosque

acontecenen elprocesocreador.Todoselloscaracterizadosresortesquedan

forma a la impetuosay subjetivasensibilidadexpresionista.

La materiaqueconformala esculturaexpresionistaadoptavalorestáctiles

muy variados.Unasvecessutil otrastoscay ruda, detestael pulido y se recreaen

superficies grumosas, ásperas y rugosas; acentúa la expresión dramática,

atormentadae inclusoagresiva.

14.- La figuración escultóricaexpresionistaen su afánpor reflejarla vida con la

mayor intensidadcon que el artista la percibe,piensay siente,le llevan a una

reelaboraciónactiva y dinámicade la realidad,convulsionandola forma con una

violentacargaemocionaLEnestesentido,los elementosdinámicos,encomplicidad

con los valorestáctiles, actúancomo intensificadoresde la expresiónvital que

condensanlas formas, erigiéndoseen elementosfundamentalesde la estética
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expresionista.

Movimiento, ritmo y tensiónson poderososelementosdinamizadores,los

cualesa travésde la sugestióndinámicaprovocada,impulsana las formasen la

imaginacióny abrenel espacioquelascontiene:permanentey cerrado.Bien, por

las tensionesdirigidasqueproyectanlas formas;bien,por el ritmo compositivoque

va trabandoelementosformalesen estructurasy superestructuras:direcciones,ejes,

nudosde tensiónetc, estoselementosposeensin dudaun valor estructural.

A éstosse suman,la expresióngestualen un planode índole apariencial

extrínsecoy tambiénposeedordecualidadesdinámicas;caracterizandola materia

y la luz, reforzandola expresióndinámicade las formasa travésdeljuegode luces

y sombras.La expresióngestual,muestraal individuo instintivo y temperamental.
Esta no sólo refuerzala expresióndinámicacontenidaen las formas; también,

confiereelocuenciaa la materia,mostrandosucapacidady potencialidadexpresiva

pararegistrarcualquierimpulsodel procesocreativoy además,haceresplandecer

el sentimientovehementeque habitalas formas.

La luz, revela la energía que irradia de las formas, en cuya materia

quedaronimpresaslas pulsionesemocionalesdel artistaque las creó y ordenó,

definiendoesquemasde fuerte impactoexpresivoy elevadatensiónemotiva.

Por lo tanto,nosatrevemosaafirmarquelascualidadesdinámicastienen

en la figuración escultórica expresionista un valor estructural que

experimentamosen todonuestroser,en la visión, enel tacto,en el sonidoy

fundamentalmenteenla mente,dondeseconfiguranlos esquemasdefuerzas

percibidos.

15.- La recurrenciaa temas de fuerte impacto, acordescon una expresión

vehemente,visceral y dramática, llevan al escultor expresionistaa adoptar

“fórmulas” compositivasy relacionesplásticasqueno sesujetanporlo generala un

ordenrígido dentrode la disciplinacompositiva.Por el contrario,seabreun amplio

espacioa la transgresióndel orden,dondeel temperamentodelartistaafluye con
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solucionesimprevisibles,queintegraa su personalmanerade plasmarel concepto
expresivo.Si bien,abundanesquemascompositivosdistorsionadosen los cualeslas

formascontrastansustamañosy oponenviolentamentesus direccionesen ritmos

ágilesy quebrados.

16.- Desdelos estadiosmástempranos,la concepciónfigurativa expresionista

como tal, siempremostróclara predilecciónpor el tratamientode masacenada,

asumiendoel conceptode estatuariaprimitiva o arcaica,monumentaly totémica.

Generalmentesusbloquesde maderao piedra,troncosde árbol o formas

modeladassobre plintos se transformanen personajesque se oponen al

espacioy se aíslandel entornoreal, acaparandoun espaciopropiopara su

propia existenciadondese realizan,bien ocupandomasivamenteel espacio;

o bien, creandoun ámbito de ingravidezespacialquelasafsla.

La figuración expresionistaabarcano obstante,dentro de este marco, un

amplio espectrode formasde intenelaciónespacial,dadoel carácterdispersoy de

exacerbadaindividualidad queconformaesta tendencia.Las distintaspropuestas

que caracterizanestaconcepciónde “masa cenada”despliegana su alrededor

espaciospropios aunquecon marcadasdiferenciasde fondo. Estasvan desdela

inmovilidadtotémicade formasconcentradas,vueltassobresímismasdemisteriosa

espiritualidad,hastala convulsacompacidadde unamasaen expansiónquetrata

de invadir el espacioy cuyatensiónsuperficialrevelael impulsointernode la masa

reprimido. Impulsoque se libera progresivamentea una espacialidadramificada

por los miembroshastadejarla masaplásticaexpuestaa la agresióndel espacio.

Una vez que el espacioseabrió a la expansiónde volúmenes,numerosas

tendenciasy movimientosse aplicaron en el esfuerzocreativopor desarrollar

nuevasformasde interrelaciónespacial,conjugandovacíosy llenos, reduciendoo

aligerandola masaplásticafrenteal secularpredominiodela fuerzade gravedad.
Inaugurada una nueva era en la escultura, la figuración expresionista

aportaránuevase interesantespropuestasen esta línea de exploración

espacial.Destacamosen estesentido,la experimentaciónllevadaacabopor

A. Giacometti,quienadoptaráunarepresentacióndelhombrerelacionadacon
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la percepciónde la profundidaden su dimensiónespacial.La perspectiva

remotaproponeun enfoquedetotalidady contornosdifuminados,dentrode

un espaciosin dimensiones,ilimitado. Este“habitar” enun espaciosin límites

precisosafectaa la propia vivencia de la figura o figuras,a su concepción

formal, quecon suscontornosdifuminadose imprecisos,su reducidamasay

pesoregulana su vez el espacioqueles envuelve.

Otra de sus importantesaportacionesfue sin duda integrar a sus

personajesen el espacioverdaderode la realidad,fijándolesen el tiempoy

en el espacio,alterandola tradicional puestaen escenade la figuración

escultórica.

17.- La modernidaden el expresionismoemergea travésde la búsquedade los

orígenesde los lenguajesplásticos.Tanto el significadocomo la espiritualización

de la creaciónartística,llevanal escultorexpresionistaaadoptarnuevosarquetipos

encontactocon creacionesarcaicaso primitivasy con aquellasformasderealidad

no desgastadasque devuelvanal arte su caráctervisionario y permita estrechar

vínculos entre la naturalezay la vida espiritual Estas motivacionesllevan a

reivindicar las técnicasmásprimitivas comola talla en madera,afirmándosecon

ello unafuertevoluntadde lograrunaexpresiónmásprimordial y primigeniaque
la queresultade un mundocadavez mástecnificadoy deshumanizado.

El sentir expresionistaha encontradoen el arte primitivo y arcaico las

respuestasformales,conceptualesy metafísicasque la cultura occidental le ha

demandadoen distintosmomentos.Unasveces,enfatizandosusconnotacionesde

sentido,esdecir, reforzandoel mensajey sobreentendidoinconográficode poder

y misterio. Otras veces afirmando su poderosa presencia, peso formal u

organicidad;o por el contrario, tratando de desvalorizar e incluso anular la

significaciónoriginal de asociacionesconscientese inconscientes;asícomode los

mediospuestosen la obra.

Desdeunaperspectivapseudo-antropológicay etnocéntricafundamentada

en unaseriede suposicionesoccidentalesrespectoal carácterdel ser primitivo y
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por otra parte,lavisión idealizadaquese tiene del primitivismo comoartepuro y
directo,antiintelectualy apasionado,conviertenal artistaexpresionistaenprimitivo

sobre todo en el aspectoritualizadordel acto de crear. Ahora bien, dentro del

ámbito del arte escultóricoexpresionista,la apropiaciónpor partede la cultura

occidentalde símbolosde otras culturas como formas de expresividadsocial y

religiosa,tiene a vecesconsecuenciasengañosasqueperpetúanla falsedadde un

artedesligadodesu contexto,un primitivismo sin historia.

18,- La libertadquenosconcedeel tratamientoexpresionistapermiteamalgamar

distintosplanteamientos.Estosvandesdela reactualizaciónde resortesestéticosdel

expresionismohistóricoa trabarcomplejasasociacionesformalesy de sentidoen

singulares eclecticismos. En estos casos, el expresionismoactúa como un

componenteaglutinador,que fragua en la síntesisde acertadassimbiosis,entre

primitivismos, arcaicismos,manierismosy el nuevo espíritu de los ochenta,

caracterizadopor el delirantehumorqueprovocansusmúltiplesinterferencias.El

expresionismo,sin embargo,como valor formal es a vecesun pseudovalorque

utiliza la deformación para envolver el fondo de los temas -una síntesis de

contenidos-sin asumirvaloresestructurales.

19.- Lasnuevasgeneracionesexpresionistasrenuevanla tensiónentreespírituy

materiaincorporandoen muchasocasionesun sutil juego intelectualprodigo en

ambigúedadesy contradicciones.Estassin duda,siembranel desconciertoa la vez

queavivannuestrareflexión medianteinterferenciasirónicasy desdoblamientos
analíticos.Seconfrontalo monumentalconlo lúdico,lo sagradoconlo humorístico,

el desenfadoconlo solemne;ofreciéndonosla fealdadpor la belleza,lo inertepor

lo dinámico,lo duropor lo blando,lo inmaterialpor lo macizo,la preservacióndel

humanismo y el ataque expresivo a las realidadescorporales; fusionando

expresionismo con formas primitivas, arcaizantes, clásicas o manieristas;

introduciendonotas surrealistas,pop etc. En definitiva, la complejidad y la

contradicciónsondoselementosdefuertepresenciaenel laberintoplásticoactual,

dondela figura resplandeceentretinieblas. En estedifícil equilibrio sepretende

armonizarlo queperteneceal territorio del instinto y lo quees patrimoniode la

razón.
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20.- Parafinalizar, la idea másconcluyenteextraídade esteestudioes que¡a

fuerza vital y emoción expresiva surge de la tensión entre el reposo y el

movimiento,el existir tranquillo y el dramático,el contornoreposadoo excitado,

la superficielisa o rugosa.

El desafioque lanzala plásticafigurativaexpresionistade los últimos años

se proyecta hacia una vía lúcida de juego intelectual, que busca espacios

irracionales en las fisuras abiertaspor los juegos del lenguaje y dialéctica de

contrarios,abriendola esculturamodernaa nuevase imprevistasperspectivas.
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