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"L.o que no es ligeramente deforme refleja
inestabilidad, de donde se desprende que lo
irregular, es decir lo inesperado, la sorpresa, el
asombro constituyen una parte esencial y
caracteristica de la belleza”.

Baudelaire

El objeto de este trabajo de investigacion e¢s como en la mayoria de los
casos el resultado de una relacion de afectos, afinidades, intuiciones e interrogantes
que se agolpan sobre el complejo discurso de una singular manera de percibir,

sentir y pensar el mundo, desde la figuracion escultSrica expresionista.

Al reconocer algunos rasgos de la propia personalidad artistica en sintonia
con la estética expresionista, emprendemos esta investigacion con la esperanza de
que la empatia arroje nueva luz y permita adentrarnos con intuicién en los
sentimientos desnudos que habitan las aguas profundas y que tanto interés
despiertan en esta particular concepcidn estética. Bucearemos en un andlisis de
sentido tratando de comprender globalmente esta tendencia. También, pretendemos
examinar los factores que a nuestro juicio tienen mayor peso en una figuracion
multiforme y caleidoscdpica, siempre desde la perspectiva del escultor y asistida
naturalmente, por distintas aportaciones tedricas provenientes de dreas de

conocimiento diversas: estética, psicologia, critica de arte etc.



La escultura tanto en €poca moderna, como en otras épocas ha provocado
en todo momento un sentimiento de nostalgia, como si su actualizacién dependiera
de la reconstruccion de algin momento afortunado en la historia de la escultura.
Asi, el arqueologismo escultdrico ha mantenido el aliento romdntico en un reducido
sector de la produccidn escultorica contempordnea, no perdiendo la veneracidn
hacia el pasado. Es en este d4mbito en el que pretendo situarme, en aquellas figuras
de relieve cuya obra no reniega del pasado, sino que lo retoman y transforman de
acuerdo a las distintas concepciones estéticas de la época que les tocé vivir,
dotando a sus producciones de nuevos significados y manteniendo un peculiar
didlogo entre materia y espiritu. Este en ocasiones, aparece impregnado de retazos
de ironfa y sutileza mental y siempre lieno de tensidon. Son producciones que se
resisten a una reduccion conceptual y analitica, que concentran en su presencia una
gran fuerza expresiva y misterio reclamando escenificacion en el espacio real o
sugerido e irradiando una intensa vitalidad desde su interior. En definitiva, nuestro
estudio ird orientado mads concretamente hacia la produccion escultorica figurativa
de corte expresionista.

Resulta necesario sin embargo, hacer una serie de matizaciones y precisiones
sobre la utilizacion del término expresionismo. Resulta frecuente encontrar distintas
definiciones del t€rmino, gue si bien comparten una relacién de afinidad entre
ellas, observamos ciertos matices diferenciadores segtin el contexto o el pafs en que
son usados, convirtiéndose en uno de esos t€rminos universales y que no entrafian

ninguna idea de movimiento coherente. Pues como afirma H. Read:

"El expresionismo no indica una simple escuela estilista, sino que es
uno de los modos bdsicos de percibir y representar el mundo
circundante... Es una palabra fundamentalmente necesaria, como
“idealismo” y "realismo" y no una palabra de implicaciones
secundarias como "impresionismo". (El significado del Arte p.201)

El término expresionismo se vincula directamente como un acto refiejo al
movimiento alemdn, que en un sentido restringido se desarrolid durante los treinta
primeros afios de este sigio y por extemsién, una caracteristica familiar en la

tradicion estética del sentir germdnico o nordico, mds proclive a la introspeccion.



Sin embargo, prueba de lo escasamente determinante que resuita el origen étnico
de los modos estéticos, citar la obra de G.Richier o M.Marini, cuyo arte no es
emblema de los caracteres que acostumbran a tenerse por Mediterrdneos o qué
decir del arte de Africa Tropical. Lo mismo podriamos decir en sentido inverso del

alemdn W.Lehmbruck, cuya obra estd ligada a la tradicion francesa, clasicista y
mediterrdnea.

Algunos autores han querido ver en el expresionismo una actitud
tipicamente germadnica y "romdntica" frente al clasicismo de los fauvistas, mds
ligados al mundo mediterrdneo, -tesis que entre otros sostuvo W.Worringer,
eminente tedrico de esta tendencia- Esta se fundamenta en que los pueblos
nordicos poseen una concepcion del mundo y de la vida mds trascendental y

desesperada gue los pueblos latinos.

Sin embargo, al igual que otros movimientos, el expresionismo ha surcado
la historia del arte en importantes creaciones cuyos antecedentes se extienden
desde las deformes venus esteatopigias hasta los caprichos de Goya o las escenas
callejeras de Daumier. Con ello no pretendemos negar la enorme importancia de

la corriente ndrdica y germdnica en el seno del movimiento expresionista.

Michel Ragon por otra parte, afirma gue fueron Grunewald, Cranach y
Durero quienes anunciaron directamente el expresionismo alemdn; al igual que
Brueghel el viejo y el Bosco prefiguran a Ensor y el expresionismo flamenco. Pero
habria que remontarse a €pocas anteriores, al arte romdnico en el siglo X1I, donde
la vision apocaliptica produce una exaitacion expresiva evidente o at goético tardio
en Alemania donde se mantiene una conexion con el arte de la tradicion medievai
y que el expresionismo alemdn de principios de siglo reflejard en emblemadticos
escultores como E. Barlach o W.Lehmbruck. Asi pues, el expresionismo no es sélo
una acepcion de estilo, se manifiesta en el arte prehistorico, en las artes arcaicas,
en ¢l arte antiguo tardio, en el arte medieval e incluso en el arte del siglo XVIIL.
Pero el expresionismo, aunque no est€ adscrito a una época u otra, a un estilo u
oiro; si e€s una constante universal en el curso de la historia del arte, dado que
aparece una y otra vez sin que nunca liegue a desaparecer del todo. Desde esta

perspectiva, el movimiento expresionista de los 30 primeros afos del siglo XX no
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serfa sino una manifestacion, quizd la mds rica y profunda, de esa constante.

El expresionismo es una actitud vital y los artistas que representan esta
tendencia, por la que fluyen distintas corrientes, se plantean tos conflictos fntimos
del sentimiento trdgico humano de angustia con sarcasmo y desesperacion, con el
dinamismo palpitante y existencial de la vida, fruto en gran parte del ambiente que

sume al mundo en determinados momentos de la historia.

La amplia dispersion de la sensibilidad expresionista, nos obliga a
plantearnos este estudio con moderada ambicién y por esta razdn, analizaremos de
una forma global las claves conceptuales y expresivas en las que bdsicamente se
sustenta la obra de escultores representativos de este signo dentro del panorama
internacional y desde su perspectiva histdrica. Nos limitaremos pues, a destacar
puntualmente las aportaciones de personalidades sefieras de este particular sentir
a través de la historia.

La seleccion de imdgenes escultdricas que acompaiian nuestras reflexiones,
tratan de complementar los argumentos con un claro propdsito, hacer coincidir
palabra e imagen. Alguna de las escuituras mencionadas en apoyo de nuestros
argumentos no han sido reproducidas dada su profusa divuigacion y fdcil
localizacion en libros o catdlogos.

Advertimos que en este andlisis no aplicamos estrictamente una secuencia
cronoldgica homogénea, al considerar que es una simplificacion que nos ayuda poco
a descubrir relaciones y significados en una categoria estilistica en la que
predomina una sensibilidad difusa e individual, El anilisis desemboca
necesariamente en un estudio mds prolijo de la obra desarroliada por escultores
relacionados en distinto grado con esta categoria expresiva, en el periodo que
abarca la década de los afios ochenta en el panorama nacional. Evidentemente,
entre los impulsos de creacion figurativa, la escultura expresionista recobra un
nuevo auge y goza de gran vitalidad en los ultimos tiempos, ocupando un espacio
importante en la escultura moderna en diferentes dmbitos geogrdficos. En el

desarrollo de este capitulo, asi como en el curso del trabajo, destacamos algunos



rasgos de afinidad o divergencia que pueden apreciarse en la obra de artistas
coetdneos emparentados por esta forma de expresion y que en la década de los
ochenta tuvieron un gran protagonismo en el contexto internacional, nos estamos
refiriendo a la obra escuitorica de G.Baselitz, M. Liipertz, A.R._Penck.

Introducirse en el dmbito det andlisis e interpretacion del arte, en este caso
el de un comportamiento intuitivo, instintivo y temperamental, resulta tarea dificil,
dada la exigencia de traducir a lenguaje escrito todo ua cimulo de sensaciones,
emociones e ideas que se plasman simultdinecamente en el lenguaje pldstico
escultorico. Librar este escollo implica no sélo un esfuerzo de adaptacion a un
medio en el que el artista pldstico no se prodiga demasiado, también adoptar un
método de andlisis formal y de sentido a través del cual poner en orden nuestras
ideas. Un método que resulta necesario en el medio escrito, en el pensamiento,
pero artificial en el proceso de creacion expresionista en el que se agolpan de
forma indiferenciada emociones y pensamientos, imponiéndose finalmente la

intuicion y el instinto por la forma.

Sin embargo, reconocemos la vtilidad de esta investigacion que por una
parte, ventila el egocentrismo que en ocasiones nos caracteriza; por otra parte, hace
prevalecer la vision del escultor, asumiendo ¢ rechazando las distintas perspectivas
que nos ofrecen las aportaciones tedricas examinadas y por supuesto, constituye por
si misma una reflexion enriquecedora, que indudablemente ha de revertir
positivamente en el desarrolio de la docencia de una apasionante drea de

conocimiento como es la escultura.

Tras una serie de reajustes estructurales de los asuntos que quedaron
esbozados en el anteproyecto de este trabajo, en el desarrolio del mismo se
configuran tres partes bien diferenciadas. En primer iugar, para establecer un
substrato firme y coherente sobre el que desarrollar la investigacién, comenzamos
analizando el proceso de conceptualizacidn "emotiva” de la forma figurativa previo
a la representacidon. Asi pues, en el primer capitulo tratamos de esclarecer la
estrecha relacion existente entre el proceso de percepcidn, vivencia tacto-visual del

esquema corporal - entendido éste como punto de partida en el proceso de
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abstraccion del que se extrae el esquema, fiel reflejo de la estructura del "percepto”
figura humana - y la forma pldstica escuitérica. En particular, aquella que pone
especial énfasis en la deformacion expresiva, como vehiculo natural en la expresion

de emociones intensas.

Aunque resulte un tanto paraddjico, como hemos avanzado, para abordar
las distintas relaciones pldstico-conceptuales implicitas en la representacién
escultdrica de la figura humana, nos vemos obligados a adoptar un método de
andlisis por partes, haciendo hincapi€ en los valores intrinsecos de la obra (valores
estructurales y compositivos). No eludimos aspectos aparienciales, que sin lugar a
dudas animan la vida de los personajes y hacen visible la imagen significante con
espontaneo simbolismo, desvelando el sentido y significado de la forma en su
insustituible unidad. No obstante, estos aspectos son tratados en profundidad y
completados en otros apartados posteriores como los referidos a los valores
madtericos, gestuales etc.

En otro orden de cosas y dentro de este mismo capitulo, matizamos el
concepto de simplicidad estructural, dentro del orden complejo que caracteriza ia
forma y sentido expresionista.

A lo largo del segundo capitulo tratamos de definir las claves conceptuales
y expresivas sobre las que se sustenta la figuracion escultorica expresionista.
Analizamos las motivaciones, resortes emocionales y principios que gobiernan esta
concepcion estética, desde la cual se proyecta un patético sentido de la existencia.
Asi como los valores o factores creativos mediante los cuales y a través de la
experiencia individual, desvelan lo que para los representantes de esta tendencia

es esencial, la dimension espiritual del hombre.

Seguidamente, en el capitulo tercero, tratamos de descubrir la actitud
creadora que da sentido a la obra escultérica expresionista en su mds pura
concepcion y la hallamos en su linea trdgica, alli donde se presentan encrucijadas
y fronteras que librar y transitar.
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En el cuarto capituio hacemos una retiexion sobre la estrecha relacion
existente entre el sentir expresionista y los poderes expresivos de la materia.
Analizamos el gran protagonismo que asumen los valores tdctiles en la expresion
formal de sentimientos intensos, al instaurarse una fuerte tension entre espiritu y
materia.

Analizamos por otra parte, los procesos de creacién mds caracterizados que
acomete el escultor expresionista, en su lucha por hacer brotar intensas emociones
o explorar los rincones m4ds oscuros del alma. Asimismo analizamos cémo al caior
de las sugerencias y posibilidades que brindan materia y técnica; y a través del

didlogo abierto entre espiritu v materia se va configurando la idea pldstica.

En el quinto capitulo, centramos nuestra atencién en el andlisis de las mds
caracterizadas licencias formales utilizadas en la representacidon escuitorica
expresionista consecuencia de un proceso de abstraccion. Distintos procedimientos
deformadores tales como: estilizaciones, alargamientos, estiramientos, hinchazones,
mutilaciones o fragmentaciones etc, forman parte del amplio repertorio de recursos
estilisticos. Estos evidencian la emocion del artista individual, desde la cual piensan
y sienten la realidad, dando rienda suelta a fa intuicidn, con el seguro instinto de

la forma pldstica de sello personal

El sexto capitulo lo dedicamos al estudio de las propiedades cualitativas e
intensificadoras de vida que poseen los elementos dindmicos no sélo en la dindmica
visual de la expresién y percepcion de la forma, sino también como elementos
caracterizadores de peso en las pretensiones estéticas de la figuracidén escultdrica
expresionista. Asimismo, analizamos las variables dindmicas que condensan las
imagenes escultdricas fijas de este signo, contenidas en un espacio permanente,
generalmente cerrado y sélo abierto al impulso que nos transmite la sugestion de:
movimiento, ritmo y tension.

No sélo hablamos aqui de los elementos dindmicos elevados a rango
estructural; también, de otros elementos de indole aparienciai, concernientes a la

expresividad extrinseca de la forma que por sus innegables cualidades dindmicas
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refuerzan el dinamismo expresivo de la forma pldstica escultérica. Tanto la luz
como las expresiones gestuales impresas en {a materia, contribuyen a reforzar la
expresion dindmica y vital de la forma pldstica. A través de contrastes visuales y
téctiles podemos percibir la vitalidad que brota del choque de energias, la que

irradia de la materia y la que inyecta ¢l propio artista al dar forma a la materia.

En la segunda parte, comenzamos analizando la reaccién del artista
expresionista frente a {os objetos tribales y formas de arte primitivo o arcaico. Una
seleccion de obras representativas de escultores emblemadticos, en sintonia con esta
linea de expresion, nos servird para analizar las fuentes iconogrdficas de referencia
y asimismo comprobar las consecuencias formales y expresivas que derivan de su
influencia, en la concepcién de personales lenguajes pldsticos. El anheio por el
retorno a los origenes, la revitalizacion del significado y la espiritualizacion de la
creacion artistica, llevan ai escultor expresionista a adoptar nuevos arquetipos en
contacto con creaciones arcaicas, primitivas y con aquellas formas de realidad no
desgastadas.

Tratamos de dejar constancia de las importantes aportaciones formales,
conceptuales y metafisicas que de alguna manera han podido extrapolarse del arte
primitivo y que a través de la sensibilidad artistica individual han enriquecido la

pldstica de ia escultura expresionista figurativa a la vez que su evocacidn estética.

Finalmente, en el capitulo dedicado a figuras representativas del nuevo
expresionismo escultdrico que afloré en la década de los ochenta en el panorama
nacional, analizamos los multiples aspectos, vertientes y facetas caracterizadoras de
esta tendencia, constituyéndose un fenémeno difuso, multiforme y calidoscépico
tanto en sus formas como significados. Asi mismo tratamos de reflejar las
principales inquietudes que hoy ocupan a estos escultores: Francisco Leiro, Jaume
Plensa, Juan Bordes, Andrés Ndgel y David Lechuga.

El andlisis de 1a obra de estos escultores realizada durante la pasada década,
pone de manifiesto la importante contribucion aportada por esta corriente o

tendencia en la restauracion de la figura humana como imagen exenta, capaz de
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funcionar como signo de su propia identidad v objeto de sus estrategias vitales.
Esta se manifiesta generalmente en su concepcion mds rotunda, de imponente
presencia, con peso, medida y lugar en un espacio que es real, no s6lo imaginario
y lingiifstico; condensando aquellos valores espirituales siempre anhelados en las

pretensiones estéticas expresionistas histdricas.

Por otra parte, se analiza el manierismo figurativo que brota de la obra de
algunos de ios escultores objeto de estudio como: Leiro, Bordes y Nadgel
principaimente. Este se fragua en la sintesis de personales eciecticismos pldsticos,
estableciendo una acertada simbiosis entre la tradicion y el nuevo espiritu de los

ochenta.

Como colofon, analizaremos algunas obras personales enmarcadas en este
peculiar modo de sentir, significando algunos de los conflictos ntimos que atenazan
al ser humano en su existir. Partiremos del andlisis de aspectos visuales de ia forma
pldstica en directa relacion con su sentido expresivo; a la vez, atenderemos a los
valores intrinsecos de la obra, -valores compositivos y estructurales- definiendo
esquemas de fuerzas visuaies y sefialando aquellos factores de los que depende la
expresion dindmica de algunas de las obras presentadas.

Por dltimo, antes de cerrar esta introduccion quisiéramos dejar constancia
de nuestro mds sincero agradecimiento hacia aquellas personas, alumnos y
compaiieros de profesién, con los cuales debatimos ¢ intercambiamos ideas sobre

estas cuestiones; gracias a su animo y estimulo hemos podido llevar a término esta

empresa.

Especial agradecimiento a mi mujer, a su paciencia debo la transcripcion y
correccion sucesiva del texto. Del mismo modo debo agradecimiento al profesor y

escultor D. Pedro Terrén Manrique por su paciente direccion, asi como el apoyo
y confianza prestada.
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PRIMERA PARTE



e o ENTACION ESCULTORICA




1.1. CONCEPTUALIZACION DE LA FIGURA HUMANA

El arte occidental ha sentido siempre una fascinacién narcisista en la
contemplacion corpdrea del ser humano como parte importante de meditacion,
pensando insistentemente en la fisica anatémica. La pérdida ciclica de
autoconciencia ha hecho reaparecer con renovada fuerza la figura humana en la
creacion artistica dei arte contempordneo. El arte entonces se instrumentaliza para
favorecer ese estado de autoconciencia y se hacen precisas nuevas Opticas con las
que observar y recrear nuestro propio esquema corporal.

Cuando el artista-escultor de este siglo alcanzd ese anhelado estado de
autoconciencia, entonces se preocupd de buscar otras claves expresivas, superando
Ia fisica anatémica y pensando en términos espaciales. Asi puede apreciarse en una
extensa lista de eminentes artistas como: Archipenko, Henn Moore, Pablo
Gargallo, Julio Gonzdlez y un largo etc.

El desarrollo alcanzado por distintas ciencias y dreas de conocimiento
cientifico; Biologia, Botdnica, Geologfa, Cristalografia etc., ha hecho que el artista
escultor de nuestro siglo ponga su punto de mira en el amplio repertorio de
motivos que la naturaleza le ofrece, penetrando en la realidad oculta de las cosas.
Sin embargo, la prodigiosa naturaleza del ser humano sigue utihzdndose como
paradigma de la composicion viva, tanto en la ensefianza de las Beilas Artes como
en otras disciplinas afines.
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La estrecha relacién existente entre el proceso de percepcion de la figura
humana y su representacion es evidente. La representacion escultorica supone un
proceso previo de abstraccion perceptiva del que se extrae un esquema que refleja
la estructura del "percepto” figura humana. Esquema que es traducido a elementos
pldsticos del lenguaje escultérico y que a su vez son articulados en orden a su
correspondencia fondo-forma.

La conceptualizacién visual es el resultado de un proceso de abstracién que
se manifiesta en [a percepcion de la forma; [a cual segin los tedricos de ia Gestalt
supone la captaciéon de lo esencial, es decir, "la aprehensién de los rasgos

estructurales genéricos de un objeto".

En este sentido Rudolf Arnheim afirma:

"Unos pocos rasgos salientes no sélo determinan la
identidad de un objeto percibido, sino que ademds
hacen que se nos aparezca como un esquema completo
e integrado. Esto es cierto no s6lo de nuestra imagen
como totalidad, sino también de cualquier parte
concreta en que Se centre nuestra atencion”..

Para la Gestalt pues, el proceso de percepcion de la forma supone el inicio
de conceptos perceptuales.

Es en la representacion escultorica de la figura humana donde se centra
nuestro estudio, en su sintesis pldstica y mds concretamente en aquellas formas
atropeliadas por la emocién del artista que genéricamente quedan adjetivadas de
expresionistas, Pero en este capitulo introductorio, nos dedicaremos de forma
primordial a enmarcar conceptuaimente el tema que nos ocupa; abordando las
distintas estructuras en las que se mueve la figura humana de expresién corporea,
estas son: la espacial, de relacion y temporal. Si bien, esta idltima al estar referida
al estudio de imdgenes fijas depende de la estructura espacial

Tras este predmbulo y como paso previo obligado a toda teorizacidn sobre
la morfologia de la figura humana en ¢l medio escuitérico, hemos de comenzar
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necesariamente relacionando los conceptos de forma y estructura.

La "forma” humana o imagen antropomorfica, su impresion seasible, engloba
el vasto conjunto de caracteristicas perceptuales y fenoménicas que pueden
extraerse de los cambios de posicion y orientacion en ¢l espacio. Este concepto
cobra una dimensién de mayor profundidad cuando implica al concepto de
"estructura” referido a toda gama de caracteristicas portadoras de identidad visual
que permanecen invariables ante transformaciones espaciales e interpretaciones
formales y estiiisticas. De a interrelacion de toda esta gama de elementos bdsicos
de los que consta, resulta una organizacién que llamamos estructura. Ahora bien,
cuando hablamos de "forma estructural”, nos estamos refieriendo también a lo que
muchas obras de arte tienen sin duda, ciertas propiedades estructurales comunes
y en este sentido hablamos de formas de arte. Pero cuando hablamos de forma
expresionista, nos referimos principalmente a su propio y unico modo de

organizacion y no al tipo de organizacién que comparte con otras obras de arte.

El escultor, gracias a mecanismos mentales de la percepcion capaces de
seleccionar, abstraer y sintetizar, extrae de la imagen corporea humana los rasgos
estructurales mds relevantes y conjuntamente, aplica al esquema formal resultante

la pldstica mds convincente a Sus intenciones €xpresivas.

Para que podamos reconocer la figura humana en las muy diversas
interpretaciones escultéricas de este siglo, nuestros mecanismos perceptivos han de
combinar y fundir necesariamente dos estructuras: la del concepto visual
almacenado en la memoria (imagen genérica) con las caracteristicas estructurales
que la interpretacion escultérica presente. Destacar, que la propiedad perceptiva
mds importante de la forma estructural es aquella de la que depende la identidad
visual del objeto considerado.

La concepcion formal que sintoniza claramente con la estética expresionista

es quizd, la que nos ofrece Bernard Beremson dotada de cualidades
intensificadoras de vida:
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"l.a forma vivida y comunicada en términos gque
intensifican la vida, que no son otros que valores
tactiles y movimiento (..). La forma es aquel
resplandor interno que alcanza la forma externa
cuando en una situacion dada se realiza con plenitnd.
La forma es el aspecto de las cosas visibles que
intensifica la vida". o

En definitiva, la forma en el mundo del arte es una cualidad suprema que
rebasa el conocimiento comiin irradiando el sentimiento de vitalidad. El vitalismo
y el organicismo son como factor y componente estético, notas destacadas del
expresionismo escultérico como tendencia o constante manifiesta desde el arte

prehistérico.

Los precedentes mds préximos de ia escultura expresionista regida por estos
principios los encontramos en las formas rodinianas, en el limite extremo entre el
dentro y el afuera, cuyo interior se desborda y agita como en las figuras de
A.Bourdelle. Ambos buscaban que la forma brotara de su estudio interior, del
propio desarrollo orgdnico y del impulso emocional.

Rodin siempre manifest que la verdad interior del desarrollo y la forma
se revela por el tacto, mds que por la vista. El tacto tiene una prioridad sensitiva
en ¢l acto de la creacion escultdrica y son esencialmente estas sensaciones t4ctiles
de empuje y presion las que determinan la vida de las superficies, por el encuentro
de la masa interior y el espacio. La mayorfa de los escultores modernos coinciden
en que fue Rodin quien devoivié al arte de la escultura un sentido propio de los
valores provenientes de las sensaciones tactiles. Valores "hdpticos" «* en cuanto
que revelan, por medio de un cierto grado de deformacidn, las tensiones
musculares internas de la figura humana.

Luego tomarian el relevo una larga lista de artistas que se expresan con una

vehemencia prédiga en distorsiones formales, muy propias del arte "hdptico”. En

-
“hiptico™. término inventado por ¢! historindor austrisco de arte Alois Riegel para describir tipos de arte em los que Ian formas se

hallan dictadas por senaaciomes internms gue por observacifin  externa
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este sentido, el arte escultérico expresionista puede encuadrarse en esta
clasilicacion genérica, pues como H. Read expresa, sobre los origenes de la

expresion "hdaptica”:

"La furma de toda expresion instintiva es determinada
subjetivamente, v ya se trate de un alarido de cdlera o
de un grito de gozo, la modulacidn se debe a un reflejo
sensorial interno, quizd no siempre tan evidente como
un hinchazdén en la garganta, pero de la misma
naturaleza  fisica. l.os alargamientos y  otras
exageraciones del arte hdptico tenen la misma
explicacian: son modos reflejos de expresion, asociados
con modos particulares de accidn”.m

- Wichmbrek Bentedl e,

smmere”  1915-14  Cemenen

Pintores como Gaugin y Mattisse participaron en la formacion de la
escultura expresionista. Tendencia por otra parte muy difuminada en sus
respectivas obras pictdricas, lo gue demuestra la clara diferencia que establecen los
distintos valores sensitivos en cada medio expresivo. Sin embargo, escultores mas
directamente relacionados con esta sensibilidad como W. Lehmbruck, A. Martim,
G.kolbe, G. Marcks etc, elevaron en ucasiones los valores visuales y pictéricos de

la forma por encima de los valores escultdricos esenciales que son tdctiles y
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hipticos. Posiblemente afectados por el otro gran foco de influencia en la
concepeidn pldstica ligurativa de matiz clasicista que no era olro que A
Hildebrand. En una categoria muy diferente se encontraban escultores como A.
Bourdelle, E. Barlach, G. Richier, M. Marini etc, gue comprendieron la forma

pldstica escultorica a traves de los valores esenciales preconizados por A. Rodin.

1. Ermyr Barfach "Bl eanror® 1928

Brime=  Mmeve  York, Matmum  of Malern

Ant

20



1.2. LA VIVENCIA DEL PROPIO CUERPO

La imagen del cuerpo humano hemos de considerarla como una estructura
antropoldgica; es decir, con dos componentes integrados: el fisiologico y el
psicoldgico. La representacion e interpretacion escultdrica de la accion humana, de
la propia vida interior, brota del impulso interno que la genera. Esta "energia” ha
de dar coherencia interna y unidad al conjunto de la figura articulando
adecuadamente ios elementos formales y expresivos que surgen a lo largo dei
proceso creador.

Mentalmente nos formamos una imagen de nuestro propio cuerpo, €sta se
nos revela como una representacién que aglutina sensaciones de diversa indole:
sensaciones tdctiles, térmicas, de dolor etc. Recibimos sensaciones que provienen
de los misculos sintiéndose la energia, incluso sensaciones provenientes de las

visceras. En definitiva, nuestra imagen corporal se apoya en una base fisiolégica.

Cualquier escultor que se enfrente al problema de representar 1a figura
humana y pretenda acentuar sus cualidades expresivas, reconoce pronto la valiosa
ayuda que presta el sentir imaginariamente la pose del modelo de referencia.
Podemos vivir y sentir ias sensaciones anteriormente descritas s6lo con "ver" de una
manera atenta. Ver, naturalmente aprehendiendo la intimidad de las formas, a la
vez que confontando con la experiencia sensible acumulada en la memoria. En
definitiva, ese sentir expresionista del que nos ocupamos, parte de la realidad del
cuerpo humano como algo que hay que vivir desde dentro y quien lo observa desde

el exterior ha de sentir y comprender su realidad interior.

La experiencia perceptiva resulta mds completa si nosotros mismos
reproducimos la pose del modelo durante un tiempo razonable; entonces tendremos

una conciencia inmediata no solo de la naturaleza fisiologica de la pose desde
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nuestra experiencia kinestésica, sino también de la unidad con que sentimos nuestro
propio cuerpo. Pues no hay que olvidar que el organismo humano funciona siempre
como un todo, fisica y psfquicamente y por tanto, cualquier actividad motriz
proyecta resonancias expresivas que mantienen un cierto grado de afinidad
estructural con procesos psiquicos o estados de dnimo determinados transfiriendo

su expresion simbdlica a la forma pldstica.

Me viene a la memoria, el sorprendente progreso experimentado por una
alumna de segundo curso de especialidad: "Técnicas del volumen”, asignatura de
Modelado, cuando realizdbamos un ejercicio cuyo nicleo de contenidos giraba en
torno a la "Representacion escultdrica del movimiento y expresion dindmica en la
figura humana"; tras observar atentamente la lenta evolucion de la modelo en una
secuencia de movimientos de repeticion sucesiva, es detenida la modelo en el
instante que a nuestro juicio sugiere mayor dinamismo. Pues bien, después del
estudio y anadlisis de algunos principios en los que se fundamenta el movimiento del
cuerpo humano y tras la toma de datos mediante dibujos, pequeilas armaduras de
alambre y bocetos de barro; pude comprobar con cierto asombro, el notable
progreso experimentado con relacion a anteriores trabajos figurativos. La escultura
plasmaba acertadamente ¢l talante dindmico de la pose, muy caracteristica en los
movimientos de las bailarinas de ballet. Concluido el ejercicio pudimos comentar
y analizar sus logros y descubrir que cursaba estudios de danza y ballet. Cambiamos
impresiones sobre cémo experimentaba su propia imagen corporal y vino a
reafirmar lo que pensaba al respecto. Efectivamente experimentaba su propio
cuerpo como una unidad, pero se trataba de algo mds que simple percepcion,
estaba por encima de las sensaciones e imaginacidn del propio cuerpo. Percibia su
imagen corporal como una imagen tridimensional con la misma apariencia.

Cabe pensar a tenor de esta experiencia que, quizd nuestro esquema
corporal lleve implicito algo mds de lo que sabemos acerca del cuerpo.
Posibiemente, mediante sucesivas alteraciones de la posicion, vamos construyendo
un esquema corporal variable de nosotros mismos. Es decir, cada pose o
movimiento nuevo, se confrontard con una especie de esquema pldstico que va

estructurando espacialmente las vivencias corporales producidas por los sucesivos
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cambios de postura. Es en cierto modo un patrén de forma que se impone a todo
el material estimulante que entendemos como un concepto visual. Asf pues, nuestra
imagen o esquema corporal lleva aparejadas consigo una serie de impresiones
psiquicas que surgen de los impulsos, y que a través de su direccion visible o
movilidad, percibimos la expresion de nuestras intimas impresiones. En estas
situaciones, la percepcion kinestésica de la propia conducta muscular juega un

papel esencial y tal como nos dice J. Hogg:

"Si la conducta muscular y la experiencia kinestésica
son isomorficas ) es explicable que sea uno a veces
tan agudamente consciente de la expresion facial, de la
postura o los gestos propios”. «™

Incluso en actividades motrices puede darse tal correspondencia. La
conducta muscular -agarrar, soltar, levantar, correr, aflojar, doblarse, enderezarse,
detenerse etc- parece producir constantemente efectos de resonancia mental. Por
lo cual, parece licito afirmar que todos los actos motrices son expresivos, aunque
en diferentes grados y todos comportan la experiencia de los correspondientes

procesos mentales superiores, aunque sélo sea débilmente.

El escultor expresionista transfiere a la escultura antropomorfica
determinados conceptos expresivos a través de esquemas estructurales que
vehiculan metaféricamente procesos y actitudes psiquicas. La experiencia
kinestésica que se produce en el espectador podemos considerarla como un
componente importante que refuerza la emocion provocada. En un arte
comprometido esencialmente con la expresién intensa, incluso violenta y dramdtica,
provocar esta reaccion estética en el espectador es de una importancia primordial.
De ahf, el empeno en la distorsion formal, ensefia estilistica del expresionismo,
repleta de recursos y artificios: hinchazones, alargamientos, contorsiones,

desgarramientos etc.

LL]

“Tsomorfomo™  término utilizade por LMogg parz definir la similited estructursl existente cotre la propia condecta moscular y las
sensacioncs  kinestésicas que acompah a determinad pOSTMTES, gestos, sctiomes etc. del cuerpo hummno  Afmidad que s¢ manifiests
también en procesos tales, qut] qué dos de dnimo etc

P
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En este momento de la reflexién se nos plantea un interrogante ;Qué
relacion puede existir entre el conocimiento anatomico de nuestro propio cuerpo
y el esquema corporal, que se nos revela como algo mds que un cimulo de
sensaciones, impresiones psiquicas, recuerdos de experiencias intimas o simple

experiencia perceptiva?.

Primeramente, entendemos que nuestro propio esquema corporal estd
intimamente ligado al de los demds. La dindmica de doble confrontacién que se
entabla entre nuestro esquema corporat con movilidad propia y por otra parte, la
imagen corporal de los otros, otorga al esquema corporal una condicion viviente

en su continua diferenciacion e integracion.

Nuestros sentidos externos no nos reportan una experiencia objetiva de
nuestro cuerpo. Sin embargo, el cuerpo de los otros permite formarnos la idea de
nuestro propio organismo corporal, mediante el contacto y la contemplacion; por
otra parte, su confrontacién nos ayuda a cobrar autoconciencia. De tal modo que,
la presencia de la imagen pldstica de la figura humana despierta en nosotros
sensaciones corporales elementales, 1o que constituye un valioso instrumento para
acceder de una forma mds directa y emotiva al contenido de la obra escultdrica

figurativa o por el contrario, indisponernos a gozar de ella.

Sitvando la cuestion planteada en el plano de la experiencia artistica propia
diremos gue, el conocimiento anatémico del ser humano es de gran ayuda para el
escultor figurativo, ya que permite adquirir un concepto visual en confrontacién con

la vivencia intima de nuestro propio cuerpo.

Para representar tridimensionalmente una figura humana segin la forma
modélica que nos presenta la naturaleza, es preciso comprender con rigor su
anatomia; y en todo caso, para dar forma visual de uno u otro signo a cualquier
contenido espiritual encarnado en la figura humana, ha de comprenderse la
estructura y funcién de las distintas partes del cuerpo humano como unidad
orgdnica interdependiente. De tal forma que, en la representacién del cuerpo
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humano el escultor tiene que llamar la atencion hacia los cambios musculares, las
tensiones, relajamientos etc, que acompafan a toda accién. Estas alteraciones
percibidas y sentidas empaticamente, es preciso acentuarlas especialmente en las
coyunturas y articulaciones, exagerando también las manifestaciones subcutdneas
de la estructura anatémica para comprender las tensiones, presiones, relajamientos
y sobre todo los puntos de reposo. La configuracién antropémorfica concebida y
gestada por la necesidad de proporcionar las formas con las cuales podamos
identificarnos mds fdcilmente, han de exaltar nuestra conciencia de vida,
estremeciendo nuestro ser entero, los sentidos, los nervios, los miisculos, las

visceras.

Los esquemas formales que se imponen en las esculturas que se muestran
y analizan al final -iltimo capitulo- derivanr de conocimientos anatémicos y de otra
indole. Estos se utilizan para caracterizar y plasmar conceptos expresivos en su
vertiente pldstica y animica. La osamenta o estructura dsea dei cuerpo humano, las
leyes biofisicas en las que se fundamenta ¢l movimiento, la conformacién orgdnica
de musculos, tendones y huesos que se adivinan bajo la piel; en definitiva, la
biologia expresiva que condensan los valores pldsticos, recursos compositivos y
estilisticos para intensificar la expresion vital, son algunos de los instrumentos que

de una forma difusa utiliza la intuicion.

En base a esta forma de conocimiento intuitivo ligado a ia intima vivencia
de nuestro cuerpo en relacion a la percepcion del cuerpo de los otros, reconocemos
las emociones vinculadas a acciones corporales. Todo este abundante material
tiende un puente entre la vida fisica y psiquica que nos permite ortentar los
elementos formales del lenguaje escultérico de acuerdo a leyes biofisicas y
configurar un esquema figurativo que por sus atributos pldsticos, expresivos y
estructurales asuma un valor simbdélico del tema representado; capaz de comunicar
una vitalidad en clara correspondencia con la intensidad del sentimiento. Kenneth
Clark nos confirma este género de transformacion dei conocimiento anatémico de
nuestro propio cuerpo en experiencia estética:
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"El ojo sabe siempre mds de lo que ve; y el
conocimiento puede elevar el poder de percepcion del
artista a un plano desde el cual se comunique mds
vividamente |...] Tal es la sensacion de vida que
extraemos de ios miisculos y tendones del Hércules de
Pollaiuolo y mds tarde, de los atletas de Miguel Angel.
Cada forma estd tensa y llena; no hay sectores flojos m
inflados. Y cada forma confirma el conocimiento que
poseemos de nosotros mismos sin tener conciencia de
ello. La conciencia vaga y difusa de nuestro propio
cuerpo se vuelve de repente vivida y precisa. El

conocimiento se ha convertido en experiencia estética”.
(5

La vehemencia formal manifiesta en las distintas variantes deformadoras:
contracciones exageradas, abultamientos y adelgazamientos desmesurados, tensos
estiramientos etc., son algunas de las licencias pldsticas y expresivas utilizadas por
escultores expresionistas para materializar sensaciones dindmicas, fisiolégicas u
orgdnicas. Estas sirven de vehiculo expresivo de todo el caudal de experiencias
psicolégicas de la vasta dimension humana. Después de esta reflexion, convenimos
que la construccion del conocimiento de nuestro cuerpo, aquel que revela el
esquema corporal, depende de Ia relacidn sinestésica de los sentidos de la vista y
el tacto.

H.J.Albrecht nos habla de la dependencia de nuestras percepciones tdctil—

motrices con el movimiento:

"Este constituye un factor fundamental en la
configuracion de los fendmenos del tacto, tan
importante para ellos como la luz para las
percepciones visuales”.

Factor mediante el cual, podemos experimentar determinados fenémenos
corporales tal como la elasticidad, en intima relacién con el sentido del tacto y
sobre todo con nuestra propia vivencia del esfuerzo muscular. De algin modo

queda reflejada esta experiencia en la escultura "Sansén” que analizaré con
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detenimiento en el iltimo capitulo, donde se incluye.

Rudoif Arnheim citando las investigaciones de Galton, nos muestra su idea

de concepto tridimensional de un objeto corpéreo:

"Unas pocas personas pueden visualizar
simultdneamente todas las caras de la imagen en un
cuerpo solido, mediante una especie de tacto-vision.
Muchas son capaces de hacerlo casi, pero no del todo,
como la superficie total de un globo terrdqueo. Un
mineralogista eminente me asegura que es capaz de
imaginar simultdneamente todos los iados de un cristal
que conoce.” o

La conceptualizacion tridimenstonal que hacemos del cuerpo humano surge
principalmente de la totalidad de observaciones hechas desde innumerables
dngulos; potenciada a su vez por la re:acién sinestésica vista y tacto que permite
confrontaria a su vez con la experiencia de nuestro propio esquema corporal La
interiorizacidn de este cimulo de experiencias sensibles crea las bases sobre las que
representar la figura humana con un sentido profundo. En este sentido, la escultura
se erige como un medio expresivo idéneo para la representacion del concepto
visual corpéreo de la figura humana, como una construccion de la actividad mental
creadora.

Desde la perspectiva de la praxis artistica, los rasgos estructurales genéricos
traducidos a valores pldsticos escultdricos, son articulados segin un principio de
orden mds o menos influido por el impetn emocional o serenidad racional que
aplique la personalidad del artista, hasta plasmar la forma conceptualizada en su
sintesis pldstica. Su estructura y significacién pldstica bien, asumen el protagonismo
o bien, simbolizan su contenido espiritual o sentido de la obra de la forma mds
exaltada. La forma expresionista somete la figura humana a una regla espiritual en
que la emocidn del propio artista impone su valoracidn de las formas y fortalece
el contenido de la obra, su vida interior.
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Evidentemente, ni la razdén ni la emocion en uno u otro caso actian con
ahsoluta primacia, sino que ambas dimensiones se interfieren en distinto grado. Asf,
en la abstraccidn de la fipura humana de signo geometrizante, la emocidn brota al
desentraiiar la realidad oculta, su verdad geométrica. Mediante operaciones
abstractas de andlisis-sintesis, se experimenta con la forma trabando relaciones

entre elementos del lenpuaje escultdrico de claro parentesco.

3- PRicmso Mujer  de piet 1 bi- H Gaudier-Brrzaes "Railarm de pieden mnia”

1930, Medere 42 shew milnds 1913, Pledr de Maondhiekd

La simplicidad estructural del esquema compositivo en el que se organizan
los elementos en juego; la coherencia y Idgica interna con que se teje la urdimbre
de relaciones y la unidad formal lograda; son también, aspectos responsables de la

emacion estética. Por lanto, la emocidn estard presente en cualquier experiencia
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artistica vivida con intensidad, tanto en el proceso creador como en ¢l goce estético
de quien contemple la obra, sobre la cual inevitablemente quedard impresa,

apelando las dimensiones mds intimas de 1o humano.

Si la abstraccion geométrica conferia a la razon la capacidad de imponer
orden en la configuracion antropomorfica enfatizando su significante; 1a abstraccion
"emocional” al someter las formas a vatoracidn y aplicar procedimientos estilisticos
como la deformacién también impone un orden en virtud de las energias expresivas
que acumuian las formas. De tal modo que en interpretaciones escultoricas
figurativas expresionistas es deformada la figura humana como unidad compositiva,
en funcién del contenido simbdlico que pretenda evocar; acentuando las partes mds
significativas y atenuando las menos relevantes a tal fin. El orden jerdrquico ai cual
nos referimos en esta ocasién estd impregnado por la emocién con que el artista
trata las formas. La intuicion, como forma vilida de conocimiento, también asoma
utilizando como instrumento inteiective un ciimulo indiferenciado de sensaciones
intimas tanto fisiologicas como psicoldgicas que afectan decisivamente a las formas

y a la relacién que se establece entre ellas.

Mientras en la abstraccién geométrica de la figura humana, la razén impone
una reflexion serena en el andlisis de las formas y organizacién compositiva, en ia
abstraccion expresionista de la figura humana, la emocion atropelia 1a forma defor-
mindola en el fluir de la intuicion. Esta integra la imagen perceptiva recibida por
1a vista y las imdgenes hdpticas debidas a las sensaciones corporales, manifestando
el predominio de una expresion instintiva de fuerte subjetividad. Se representa
pues, un simbolo ideo-plastico de la forma humana de fuerte vitalidad que se apoya
en la intensidad del sentimiento. En el debe de la geometrizacién artistica,
cualquiera que sea su modalidad, se aprecia un evidente difuminado de los rasgos
individuales de los seres y se aitera su especificidad. Las formas en su afdn
sintetizador se vuelven a veces mondtonas y andnimas. Pierden con demasiada
frecuencia su caricter y sello distintivo personal y en consecuencia palpitacién vital.
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1.3. CARACTERISTICAS ESTRUCTURALES Y ELEMENTOS
CONSTITUTIVOS DE LA FIGURA HUMANA: UNIDAD
COMPOSITIVA.

"Cuanto mds se estudian las estructuras de las obras de
arte que tienen vida en virtud de un atractivo directo
e instintivo, mds dificil resulta reducirlas a formulas
sencillas y fdciles de explicar; sin embargo, toda obra
de arte tiene algin principio de forma o estructura
coherente"m

La imagen antropomdrfica encierra en si misma una cieria complejidad
estructural por el mimero de rasgos estructurales genéricos y fuerzas activas que
definen su esquema perceptual. Pero esto, no es solo imputable a su naturaleza
formal sino que ante todo, viene determinada por las elecciones y alternativas
adoptadas para representar o interpretar experiencias de la intrincada dimensién
espiritual de lo humano. Me estoy refiriendo a la idoneidad del medio de
representacion para comunicar determinados asuntos con la forma artistica o estilo
adecuado, la economia, diversidad de elementos y agentes pldsticos implicitos,
unificacién o diferenciacion de rasgos estructurales genéricos etc.

Desde esta perspectiva, son de capital importancia las articulaciones del
cuerpo humano: rodillas, codos, hombros, tobillos, cuello etc, cuyas angulaciones
nos permiten orientar espacialmente el esquema estructural figurativo. Observamos,
que ¢l dngulo es un elemento decisivo y esencial en la definicién de las condiciones
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estructurales del medio espacial v a la vez forma parte de la estructura intima del

acto compositive escultdrico,

l.a figuracién de algunos de los mids notables escultores expresionistas como
A.Giacometti 0 M.Marini, muestran con su vision penetrante el andamiaje
bioldgico mas intimo con el cual reinterpretar antiguos esquemas escultéricos, Estos
nos hacen intuir su matriz biomdrlica potenciando un flujo emotivo fuertemente

arraigado en la representacion o interpretacion del cuerpo humano. (fotos: 4 y 3)

- 4. A.Glacop=ttl. "Hular de pla ITTI y IV.T
Branos., 1980,

5. H.Harini.*"clocollerli®. Bronoeo.

Un escultor de nuestros dias que sigue una linea expresiva concomitante con
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. "Eatatua votiva atruscs® 7. D.Lachugs "Flanesrca™
(Dubria)]. Bromoe. Talla &n nade=ra ¥ zlno.
Museo Etrugco. Volterra. 1987,

B. Dogon (Halil) "Statuete tallan avr hreas Tevaa® I 3

el expresionismo ¢s Juan Bordes. Estc no s¢ resigna a darnos la bella superlicie
de un cuerpo conformado por la gracia o la densidad de un volumen, sino que
penetra en ese cuerpo, lo analiza, estudia su organizada anatomia, arrancando de
ella, -en clave deformadora- una fuerte y emotiva expresividad. Después "objetiva”
su modelado, haciendo gque ese cuerpo gcreciente su significacidn y sea un simbolo
anonimo de humanidad. Y lo hace poniendo sus conocimientos técnicos y su
penetrante captacion de la naturaleza al servicio de la realidad mds inmisericorde:
desnudos con celulitis, bustos sin grandeza ni dignidad, rostros v gestos ausente de

espiritu, vacios de inteligencia.
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El esqueleto estructural de la figura humana se reduce a una armazén de
ejes esenciales vilida para las distintas versiones interpretativas de la figura
humana que han creado escultores de diferentes cuituras. Poseemos una
sorprendente disposicion para reconocer el cuerpo humano en las m4ds primitivas
y esquemdticas figuras o en las mds complicadas, con tal que se respeten los ejes
y correspondencias bdsicas. (fotos: 6,7 y 8)

Desde el punto de vista del escultor, aunque el proceso de realizacion de
una escultura figurativa exige que cada parte sea hecha por separado acudiendo la
tentacion de concentrarse en las partes. Es evidente que el cuerpo humano no
puede entenderse como la suma de sus componentes: torso, piernas, brazos y
cabeza, sino que por el contrario, percibimos un esquema total de gran simplicidad
y de éste pueden determinarse sus rasgos estructurales. En este sentido Arheim
afirma:

"Todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que la
estructura resultante sea tan sencilla como lo permitan las
condiciones dadas." ¢

Si viéramos el cuerpo humano como un conglomerado de piezas, el conjunto
s¢ volveria irreconocible. Por otra parte, antes se perciben los rasgos estructurales
globales, como consecuencia de un proceso de abstraccion intelectual inmediato,
que algunos detalles individuales significativos. Veremos redondez en la cabeza
humana, pesadez en el tronco, y ligereza en brazos y piernas; antes que alguna
peculiaridad formal.

La forma propia con que el escultor cuenta para representar la figura
humana, surge al destacar el percepto, constituido por sus rasgos estructurales
globales a través de sus cualidades sensoriales: peso, corporeidad, ligereza,
flexibilidad, fuerza, armonia, fragilidad etc; o bien, procediendo a la unidn
constructiva de todos los componentes de la figara humana segiin la imagen interna
o forma intuida por el artista.
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Mentalmente, se construye una configuracion de direcciones, formas,
tamafios etc, que constituyen en si mismos un patron de forma. Ulteriormente y a
lo largo del proceso creativo ha de encontrarse un equivalente pldstico que tenga
una correspondencia estructural con el asunto o tema tratado. De tal modo que la
concordancia forma y significado nos ayudard a determinar el grado de simplicidad,
claridad expresiva de la obra,

La figura humana, en tanto que instrumento artistico de buena parte de la
representacion escultérica expresionista, es percibida por quien contempla tal
representacion, como un cimulo de propiedades y acciones, gestos o ademanes. Lo
que subyace a esta apariencia es un esquema de fuerzas visuales que el artista
dispone en orden a sus intenciones expresivas, cuyo impacto se hace sentir
inmediatamente, gracias a las cualidades intensificadoras que condensan los valores

plasticos segin el cardcter del tema o asunto.

Las propiedades que podemos percibir a simple vista de la figura humana
son bdsicamente: su simetria, proporciones, irradiacion de los miembros desde el
torso o0 abdomen etc. Otras caracteristicas brotan de nuestro conocimiento del
cuerpo humano, como parte inseparable de su cardcter visible, nos estamos
refiriendo por ejemplo al dinamismo funcional que sugieren las distintas partes o
componentes del cuerpo humano. Asi, la cabeza constituye el centro del sistema
nervioso que recibe la informacion y dirige toda la accidn. Segin los criterios de
la psicologia de ia forma, en la figura humana normalmente el centro de gravedad
perceptivo es la cabeza, que actia como punto en el que se concentra todo el
conjunto formal. Es sin duda, el centro significativo desde el cual se descubren
todas las demds partes. Cuando asi sucede, la distancia de la percepcidon debe
elegirse de tal manera que la mirada, dirigida al centro de gravedad formal, pueda
abarcar toda la forma. Esta regla psicoldgica tan evidente es, sin embargo, ignorada
en algunas obras de intenso dinamismo, con ia consiguiente pérdida de experiencia
de 1a forma, llegando en ocasiones a sugerir o indicar con alguna prominencia la
especial posicion y funcion de la cabeza. Como compensacién existen distintas
formulas, tales como extender el tronco, que podria aportar su peso en calidad de

masa principal o centro de gravedad de la misma y al mismo tiempo robustecer las
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extremidades. Con ello se pretende, una distribuciéon homogénea del volumen
global en la composicidn figurativa y al destacar su cardcter ritmico se convierte en

una forma auténoma, fluida y dindmica.

A modo de consideracion general, nos abrimos paso a la vida de las formas
en el sentido de expresidén de la funcidn.

"En tanto la forma no sea expresion de una funcién, no exteriorizard
ninguna relacién directa con una sensacion corporal” o

Si partimos del esquema abstracto que constituye el percepto de la figura
humana o configuracién de rasgos estructurales genéricos por la que se percibe; el
centro visual y motor es el torso. En el volumen de su masa, aparecen ios gestos
destacados de cada una de las extremidades como ultimas manifestaciones de las
fuerzas en accion. Quizd, sea ésta la causa que justifica la larga tradicién moderna
en la representacion de torsos como imagen emblemdtica de cuerpo parcial, no
exenta de unidad figurativa, Efectivamente, a partir de la accion sugerida por el
centro del esquema visual del cuerpo humano resulta mds fécil el impulso de
imaginar la prolongacion de su estructura total, y en definitiva, hacer participe al
cuerpo entero de la accion. Quizd, una accién regida mds por las funciones
vegetativas que por las facultades cognitivas de la mente; funciones éstas
reservadas a la zona de la cabeza y cuello, de las que también la imagen parcial
escultdrica nos ofrece buenz muestra abundando en el intenso y concentrado

animismo que condensan sus formas.

Desde la antigiiedad se han venido identificando las distintas partes del
cuerpo con las principales funciones del organismo, combinando lo que sabemos
acerca de las funciones mentales, fisicas y su ubicacién en el cuerpo, con el
simbolismo espontdneo como imagen visual. De tal modo que, el cuerpo humano
s¢ ha dividido tradicionalmente en zonas expresivas: la cabeza y el cuello,
constituyen la zona mental; el torso, la zona emocional-espiritual y el abdomen y
caderas, la zona fisica. 1.os brazos y las piernas, nos sirven de contacto con el

mundo exterior, pero los brazos por estar unidos al torso, reciben un cardcter
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emocional-espiritual; mientras que las piernas, por estar unidas al pesado tronco
inferior adoptan un cardcter predominantemente fisico, Estas connotaciones
simbdolicas asociadas a las distintas partes del cuerpo, son utilizadas habitualmente
en la danza como instrumento de expresion y no resultan extranas en la

configuracion escultdrica antropomorfica,

l.a representacion o interpretacidn corporea de la ligura humana a partic de
un modelo, recorddndolo o reinventdndolo imaginativamente; supone una tarea

compleja que siempre ha planteado al escultor un problema compositivo:

"Ll cuerpo humano se compone de un pesado tronco con unos
apéndices mucho mds higeros: los brazos, las piernas y la cabeza
Como el cometido del artista no es reproducir lo que ve, sino crear
un esquema global de forma unificada, se ve en la necesidad de
dotar de unidad a tan heterogéneo objeto.” w

10, ¥W.Lahpbriick. "Ascendant Youth™
Bronce. 1913

- 9. Franclaco Lelro "Home®
Talls &n madera polloromada.
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Este problema se ha afrontado de distintas maneras segin los diferentes
modos escultoricos. Unos crean un dnico volumen mediante la fusion de tronco v
miembros, (foto:9) otros estilizan el tronco asimildndolo a los miembros, (foto:10)
o bien, acortan y engordan éstos para que armonizen con aquél (foto:1 1), También
es posible, introducir volimenes intermedios que sirven de lransicidn entre 1o
abultado y lo delgado. También veremos como en las figuras de E. Barlach,
envueltas en suy vestiduras, se funde el tronco con los miembros mostrando un
clerto desinterés por la estructura tectonica del desnudo (foto:12). El ocultamicento
de las articulaciones conformadoras dificulta a la mirada la intuicién de sv
estructura dsea. No ocurre asi en las estilizadas figuras de Lehmbruck con su

estricta organizacion de miembros o en las arquitectonicas figuras de G. Marcks.

11. H.Marlnl."Posooa®.Yeso polloromade 1k, E.Barlach. "El scolitario®.
Talln on madors. 1911
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Vemos en las figuras femeninas de Marini, los arquetipos de la fecundidad
misma, de anchas caderas y piernas cortas, una férmula de gran maestria para
lograr Ia unidad formal. Toda esta serie de "modos” pretenden crear una unidad
formal de toda obra, de manera que, en ningiin momento cambie la lectura visual

de ella por la utilizacion de diferentes cédigos.

Acentuar el contraste de las partes que constituyen la figura bumana llevan
a sugerir la pérdida de unidad, configuraciones con tales caracteristicas permiten
establecer asociaciones con la imagen del animal. Esto Hena de extrafieza al joven
escultor Jaume Plensa -en su etapa figurativa- consciente de la causa que acciona
tal resorte, pero no por ello es disuadido, pues sus intenciones expresivas son bien
distintas.

" Mi intencion -proclamaba- era representar hombres;
no acabo de entender por qué a la gente les parecen
animaies. Supongo -sospecha Plensa- que la diferencia
entre lo que yo pongo y lo que otros encuentran se
debe a que mis obras juntan cuerpos de mucho
volumen con extremidades delgadas como filamentos.
Esta tension -prosigue- no tiene, sin embargo, una
funcién representativa; es simplemente el resultado de
mi Jucha contra el cardcter monumental de la
escultura” ¢

De este interesante escultor hablaremos mds profusamente, cuando
analicemos los modelos mds interesantes de la nueva figuracion expresionista de
la década de los ochenta en Espaiia, que pondrdn de manifiesto una especial
sensibilidad respecto a los mensajes de nuestro tiempo.

En cualquier caso, la presencia de la estructura o esquema formal ha de
traslucirse en la obra, asumiendo el mdximo de protagonismo. La estructura global
que plantean las distintas concepciones, definen claramente el lugar y funcién de
cada uno de los detalles del conjunto, organizando la abundancia de significado y
forma de la manera mds simple. Simpiicidad que ha de entenderse en términos
relativos, en relacion a la complejidad y heterogeneidad manifiesta en el percepto

de la figura humana, descrita como una constelacion de fuerzas activas
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coherentemente organizadas. De tal modo que, la unidad de concepcidn que
muestran las esculturas de los artistas citados, conduccn todas a una simplicidad
que lejos de ser incompatibles con la complejidad de su naturaleza formal, aporta
un potencial expresivo gue abarca la abundancia de la experiencia humana. Ha
quedado claro que, toda representacidn tridimensional figurativa, plasmada a partir
de un modelo o como imagen pldstica subjetiva, precisa la creacion de totalidades

organizadas cn estructuras de la mayor simplicidad posible de percibir.

i3 W.lshmhresr  “lev=a sewrsda”. Srosce  MOET-IR

Partiendo de las nerviosas escisiones de Rodin, y de la "arquitectura
vivientes" de Maillol, Lehmbrock descubre algo nuevo; unos miembros que se
estructuran con independencia de su constitucion anatomica. La piel y los huesos,
la carne v los misculos de sus figuras se convierten en una armazdén del espacio,
cuya funcidn expresiva coincide con su plan construclive- tectdnico. Asi pues, el
juego estructural entre los miembros v la veluntad tectdnica determinan la
expresion formal en sus alargadas y delgadas figuras. Obras como: "Guerrero

moribundo”, "El Joven sentado” (foto:13) o "El pensador™ dan buena muesira
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de sus bien definidos sistemas de ejes articulados en estructuras, plenas de energia
lisica. Lehmbruck sintetiza en un nuevo estado evolutivo la  dualidad
Rodin/Mallol.

Este juego estructural y a la vez lectdnico se maniliesta tambicén cn obras
de G. Marcks. Su "Prometeo encadenado 11" (foto:14) nos muestra un esquema
de caja o de jaula, configurada a partir de la totahdad de sus miembros. Agui, ¢l
centro de expresividad no estd en la cabeza, a la que generalmente s¢ considera
como receptdculo de lo psiguico, sino en la arquitectura de los miemhros; espalda,
hombros, brazos y piernas se retuercen y abovedan para formar una especie de

compacto caparazon,

14 Gerhanl Wearkx "Promeled  escadeando 117 Bouscs 1948
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1.4 LA SIMPLICIDAD EXPRESIONISTA

La apariencia visual que muesira la forma esculidrica expresionista se apoya
en un orden complejo, pero esto ha de ser matizado. La figuracion escultdrica
expresionista no se ha caracterizado primordialmente por ia bisqueda exclusiva de
la esencialidad formal, ni por expresar aspectos triviales de fa condicién humana,
sino que por el contrario se ha visto atraida irresistiblemente a la exploracion de
intrincados rincones del alma individual. No es extrafo pues, dado el cardcter de
su contenido, que sus interpretaciones figurativas adopten un orden compositivo
complejo de elevada tension visual; encarnado en actitudes insdlitas y gestos
inesperados.

La propia complejidad estructural que define el esquema perceptual de la
figura humana no favorece ia simplicidad si comparamos con otros objetos de la
naturaleza; aunque esto no es obstdculo para otras concepciones estéticas

firmemente decididas a esencializar la forma.

Con esto no pretendemos decir, en modo alguno, que la complejidad
compositiva sea el vehiculo mds adecuado y tinica via directa para la expresion
pldstica de experiencias espirituales intrincadas, pues la unidad de concepcién
conduce siempre al artista-escultor a la simplicidad. Esta es compatible con la sutil
complejidad y variedad compositiva, capaz de condensar la enjundia de la
experiencia humana, no obstante, para precisar este término, es necesario

relativizarlo, sometiéndolo al principio de "parsimonia”. Este exige que ante
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diversas alternativas estructurales posibles, se escoja siempre la mds senciila. En
este sentido segin Cohen y Nagel:

"Una hipétesis es mds sencilla que otra, si el nimero de tipos
de elementos independientes es menor en la primera que en
la segunda.” o

Y Arheim ajiade:

"El principio de parsimonia es estéticamente valido en cuanto
que ¢l artista no debe ir mas alld de lo que sea preciso para
sus propositos."m

Otro principio en el que se apoya esta relacién relativizadora de
complejidad-simplicidad es el principio de orden, que implica la disposicién de
elementos pidsticos escultéricos en funcion de un grado médximo de pertinencia.
A este respecto R.Arheim nos comenta:

"Las grandes obras de arte son complejas, pero también
elogiamos la “sencillez”, con la cuval queremos decir que
organizan una abundancta de significado y forma dentro de
una estructura global que define claramente el lugar y funcion
de cada uno de los detalles del conjunto. A esta manera de
organizar una estructura necesaria, de la manera mds simple
que sea posible, la podemos llamar su orden.” o

A esto decimos que, todo tema, por complejo que sea, implica un orden
simplificador en la configuracién interpretativa antropomdorfica.

Ambos principios se aplican a la forma escultdérica expresionista con
naturalidad. La concepcion clasicista como la expresionista, huyen de Ila
ambigitedad que pueda presentar un esquema compositivo figurativo y ambas
tienden a la simplicidad aunque con férmulas opuestas. Mientras la primera,
pretende reducir al mdximo la tensién del esquema visual, unificando y
disminuyendo los rasgos estructurales genéricos que definen la figura humana,
acentuando su simetria, abandonando los detalles particulares o eliminando la



oblicuidad; ia concepcidn expresionista por el contrario, muestra mayor inquietud
por eliminar la ambigiledad, diferenciando ios rasgos estructurales genéricos, y
poniendo énfasis en lo asimétrico, Io insolito, lo complejo etc. Asi nos lo hace ver
H.Daucher citando el Laoconte de Lessing:

"La configuracion que acentia la expresividad rompe el
principio de la simetria.” (Laoconte). «

Esta férmula, configura una forma unificada que aglutinard generaimente
mayor diversidad de elementos o agentes pldsticos; lo que no impide al proceso
creador la sintesis pldstica,

Finalmente, para acotar bien el término es preciso, rebasar el dmbito formal
y planteario en términos de relacién forma-fondo y en tal sentido R.Arheim
apostilia:

"La discrepancia entre forma y significado interfiere en la
simplicidad |...} La discrepancia entre significado complejo y
forma simple puede dar como resultado algo muy
complicado.” o

La simplicidad no es pues, lo contrario de complejidad, al menos si se
entiende ésta como una acumulacion de elementos y no de relaciones pldsticas. Lo
que verdaderamente hace que una interpretacion figurativa sea compleja y por
tanto posea mayores posibilidades de significacion, es la diversidad de relaciones
pldsticas que sus clementos constitutivos puedan crear. Diriamos aqui, que
entonces, la ambigiiedad se impone como valor expresivo frente a la claridad que

trasmite fa unidad.

Una escultura figurativa serd percibida con efecto de totalidad cuando sus
elementos constituyentes (torso, piernas, brazos y cabeza) encuentran tal equilibrio
que pierden su autonomia en favor de la unidad y sintesis pldstica. Este hecho
depende en gran medida de la simplicidad de la estructura que sustenta la

composicion.
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Uno de los aspectos que mids atrajo a buena parie de los escullores
expresionistas, lfue la espontdneca simplicidad formal que presentaban las
realizaciones escultoricas del arte primitivo, Sin embargo, las relaciones formales
visibles en la organizacion de su estructura compositiva responden a un proceso
creador complejo. Asi podemos verlo, en mascaras africanas cuya sutil complejidad
puede verse en la combinacidn de formas proximas a la geometrizacion, Estas
formas mantienen la cohesion al organizarse segin un principio de orden
simplificador. Las simplificaciones de ciertas esculturas primitivas antropomarticas
resultan de grandes esquemas simbdlicos en clave deformadora. Representaciones
gue incluyen una interpretacion de lo visible, transcendiendo a o inefable, aspecto
éste que ha servido a los intereses estéticos de los escultores expresionistas de ¢ste

siglo de forma ininterrumpida y del que daremos buena cuenta con posterioridad,

1d. Miscara al=stracta. Fang. (Fabon)
18, P.Ploasso. "Batter?. Bronoa. 1933
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2. FIGURACION ESCULTORICA EXPRESIONISTA:
CLAVES CONCEPTUALES Y EXPRESIVAS.

"El expresionismo es el arte producido por la
insurreccion desbordante del principio de expresion.
Debe entenderse por expresion la emergencia de lo
patético, creciendo como oscuro incendio desde los
abismos del ser hasta la superficie de los actos y sus
manifestaciones.” (1)

J.E.Cirlot.

Es preciso en esta primera parte, comenzar apuntando qué entendemos por
expresidn, pero no como un concepto genérico y factor esencial que aglutinan las
distintas artes sino como es obvio, con el matiz particular que ¢l sentir expresionista
le otorga. No obstante, haremos una somera incursion en las distintas teorfas de la
expresion por la primacia que este factor ostenta en el arte expresionista.

Matisse en una proclama significativa de corte expresionista afirmaba:

"Lo que persiguo ante todo es la expresién [...| no
puedo distinguir entre ¢l concepto que tengo de la vida
y la manera en que lo traduzco." o

Prueba evidente de la tendencia fundamentalmente expresionista que gmaba
la concepcidn que Matisse tenfa del arte, se refleja en las notas tomadas por Sarah
y Stein y reproducidas por Alfred Barr sobre los principios que gobiernan su arte,
y que pueden resumirse en cuatro instrucciones bdsicas:

48



"-Bisquese en primer lugar las proporciones |{...] pero
confirmadas por el sentir y que expresen el cardcter
fisico y particular del modelo.

-Exagérese de acuerdo con el caricter definido para la
expresion.

-No debe consentirse que el modelo se ajuste a una
teoria o a un efecto preconcebido. Debe impresionarte,
despertar en tt una emocion, la cual td tratards a su
vez de expresar. Ante el tema, debes de olvidarte de
todas tus teorias, de todas tus ideas. La parte de ellas
que reaimente sea tuya, serd definida en tu expresion
de la emocion despertada en ti por el tema.

-Las sensaciones que se obtienen de una escultura debe
tnvitarnos a manejarla como un objeto; es asi
precisamente como el escultor debe sentir al hacerla,
las particulares exigencias del volumen y la masa”. &

Tanto para el fauvismo como para el expresionismo, expresién significa
liberacién completa dei temperamento y del instinto del artista, condensar en la
forma la intensidad emocionali y comunicar la fusién indisoluble de las
interioridades del artista y el mundo visible. Pero el mds puro expresionismo siente
una simbdlica vivencia de angustia que se proyecta sobre el universo exterior
traduciéndose por un sentido patético de la existencia. La raiz pasional o
emotividad constituye la esencia misma del estilo expresionista, la cual debe ser
cultivada hasta lograr la transfiguracion de los dos componentes: emocién y
escuitura en una sola realidad, 1a expresion como finalidad primordial. No existen
pues, planos distintos de la realidad que fusionar y es la expresion la que se impone
sobre la forma o su significado. De tal modo que el expresionismo opera en la
esfera del inconsciente, en plena furia emocional, hasta contorsionar el sentido y
ia forma de las representaciones escultoricas. El arte expresionista se concentra
pues, en exasperar la expresién, encaminada a obtener efectos de exaltada
emotividad. El concepto "expresionismo” no sélo significa expresion sino
"expresion retorcida y dramdtica® que se comprime hasta liberarse en
exclamacién y grito. Esta inclinacién del temperamento por el cual se plasman
personajes desequilibrados y vociferantes, expresa la emocion con que el artista
contempla a ese personaje; o bien, la emocién que tiene hacia esa parte secreta o

repudiada de si mismo, cuyo lugar toma el personaje.
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Vamos a delimitar naturalmente, el vasto concepto que abarca el término
“expresion” en exclusiva referencia al cuerpo humano y su interpretacion escultorica
a la manera expresionista, gue no es mas que un caso especial de un fenémeno

insélitamente amplio.

La interpretacion escultdrica expresionista redne unas cualidades idéneas
para hacernos concebir la ilusién de que formamos una sola entidad con un cuerpo
que se sostiene, "respira’ y se adapta a la accion, obteniendo de eilo una
instantdnea identificacion. Es decir, 1a forma escultérica expresionista atesora unas
cualidades "hdpticas” que por la fuerza expresiva con que se proyectan contribuyen
a una imaginaria sustitucion vital. Y este género de expresion es sin duda, el factor

predominante de todos los que componen la obra artistica expresionista.

Como objeto de observacidn, puede decirse que la apanencia y las
actividades del cuerpo humano son expresivas. L.a forma y las proporciones dei
rostro o las manos, las tensiones y el ritmo de la accién muscular, ¢l modo de
andar, los gestos y otros movimientos sirven de objeto de observacion. Sin duda,
la representacion corpdrea expresionista del ser humano y su manifestacion en
gestos expresivos, dan forma e imagen a la mente humana y sus pensamientos, sus
instintos e impulsos inconscientes.

La obra de arte escultérica antropomorfica, bajo la concepcién que define
la teorfa del arte como expresién, nos permite afirmar que contiene o encarna
propiedades emotivas especificas, expresivas de cualidades humanas. Sus elementos
constitutivos (volimenes, texturas, ritmos espaciales etc.) estdn impregnados de
afecto. La cualidad emotiva es pues, una cualidad genuina de las obras de arte; en
especial, aquellas que representan el cuerpo humano y constituye en si, el
verdadero puente entre las cualidades expresivas escultdricas y las humanas. La
teorfa que define el arte como expresion, se concreta en que la obra de arte,
aparte de satisfacer las exigencias formales debe ser expresiva de los sentimientos
humanos. Tradicionalmente, esta teorfa se ocupa también de lo que el artista siente
y emprende cuando crea una obra de arte R.G.Collingwood describe al artista
estimulado por una excitacién emotiva, cuya naturaleza y origen €l mismo
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desconoce hasta que logra dar con alguna forma de expresarla, io que implica
poneria en presencia de su mente consciente. Este proceso va acompafiado de

sentimientos de liberacién y ulterior comprensicn.

"El artista no se propone producir un efecto emocional
preconcebido sobre el espectador por medio de un
sistema de gestos y actitudes de la figura interpretada
para explorar sus propias emociones; sino que es
descubrir en €l mismo emociones de las cuales no se
percataba y permitiendo a los espectadores presenciar
el descubrimiento, darles oportunidad de hacer un
descubrimiento similar acerca de si mismos.” @

Si fos artistas sélo descubren cuales son sus emociones al buscar como
expresarlas y hasta que el trabajo estd completo no saben qué emociones se
sienten; estdin pues, en inmejorable posicion para escoger entre las distintas
emociones cuando todas ellas son de interés para un artista. Sin embargo, el artista
expresionista se ve inevitablemente arrastrado por emociones intensas de contenido
dramdtico, llenas de misterio y religiosidad. Siempre atentos a individualizar sus
emociones, expresdndolas en términos que revelen su diferencia de cualquier otra
emocidn de la misma especie. De ahf, la gran diversidad pldstica que presentan las
distintas propuestas expresiomistas, cuya expresividad artistica ha quedado
intimamente ligada a 1a emocion, al exceso y a la inalienabilidad.

Hasta el momento no existe una definicion aceptada por todos del término
"expresion”. Son muchas las teorias y definiciones, todas ellas nociones parciales
que generalmente no especifican la clase de estfmulo perceptivo que entrafia el
fendmeno en cuestidn y por otro lado, la clase de proceso mental al que debe su
existencia . Entre ias mds relevantes, se encuentran las definiciones: pragmadtica,
realista, subjetiva y formal

La definicién pragmdtica nos dice que, es expresiva la obra que provoca
un cierto estado emocional en su destinatario. Por su parte, la definicidn realista
afirma que, es expresivo lo que expresa la realidad. Los elementos de ia expresion

son pues, elementos de sentido de la realidad profunda La espectacularidad se
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convierte en un elemento necesario para emocionar y expresar pasiones reales; si
no es asi, necesitan de la trasferencia emocional que el espectador ponga.

La definicién subjetiva por otro lado, nos dice que es expresivo io que
expresa al sujeto creador, sin tener que responder a un "cédigo” de convenciones

con un significado concreto.

Finalmente, ia definicién formal afirma que, es expresiva la obra cuya
forma es expresiva. Y serd expresiva, bien porque se refiera la forma de la obra a
un catdlogo convencional de formas que estipule cuales son expresivas y cuales lo
son menos; entonces la expresividad esta regulada en el sentido social; o bien, si
se piensa que la forma es un campo "vivo" y "orgdnico” cuya expresién serd

comparable a la de todo organismo vivo.

Es evidente, que todas estas definiciones y algunas mds se encuentran la
mayoria de las veces combinadas unas con otras, pero todas ellas son parciales.
Cuando no se proponen, una vez rechazadas las definiciones anteriormente citadas,
una especie de dialéctica entre un componente "natural” ¢ "inmediato” de la
expresion y un componente "cultural” que enlazan el yo del artista y la historia de
las formas, y siempre al amparo de la nocién de arte como "forma de vida". En
resumen, las distintas teorias y criticas oscilan entre el predominio que se concede
al significado implicito en la nocién de expresion y la reduccidn a una expresividad
formal codificada. Sin embargo, la teoria de la Gestalt de expresion, pretende
abarcar totalmente la nocidn respondiendo a las cuestiones esenciales
anteriormente expuestas. Parece ser que numerosas investigaciones experimentales
han dado pruebas concluyentes de que la expresion viene determinada por la
estructura total del percepto y no por la suma de sus partes; aceptdndose de este
modo, que la expresién es una parte integrante de los procesos perceptivos
elementales o contenido primario de la percepcion, medio por el cual el artista
contempla el mundo. La expresion se define pues, desde la perspectiva Gestalt,

como:

"El homdlogo psicolégico de los procesos dindmicos
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que dan lugar a la organizacion de los estimulos
perceptivos” o

Sabemos por otra parte, que la expresion no es algo exclusivo del
comportamiento humano, ni existe la imperiosa necesidad de asociar o insuflar
cualidades humanas a objetos inanimados para reconocer en ellos expresion, sino
que es fundamentalmente, una caracteristica intrinseca que percibimos en los

esquemas de fuerzas de cualquier objeto o suceso.

La expresion en cualquier manifestacidn del cuerpo humano y por extension,
en la interpretacion escultérica que del mismo hace el escultor expresionista,
confiado en la imaginaria e ilusoria sustitucién vital que produce; no es mds que
un caso especial de un fendmeno extraordinariamente amplio. La expresividad de
las formas reside pues, en las cualidades dindmicas percibidas en cualquier objeto
o suceso de forma articulada; y del impacto percibido de las fuerzas activas de

cualquier esquema surge la expresion.

Los esquemas formales que presentan las obras artisticas resultan de
articular las diferentes cualidades expresivas captadas y a través de ellas, pueden
comprenderse ¢ interpretarse las distintas experiencias estéticas. De tal modo que,
todos los rasgos formales: proporciones, direcciones, tensiones etc, se convierten en

medios o valores funcionales para plasmar la cualidad expresiva primordial captada
en un motivo dado.

La expresion goza de prioridad en la percepcién pues, considera las fuerzas
activas o cualidades dindmicas antes que un ciimulo de caracterfsticas descriptivas
y mesurables observables en un objeto o suceso. Asf lo revelan las observaciones

que sobre arte primitivo e infantil realizaron Werner y Kohler indicando que:

"Las "cualidades fisiognomicas"-como las llama Werner-
se perciben mds directamente adn que las cualidades
"técnico-geométricas” del tamafio, la forma o el
movimiento.” @
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Y la experiencia cotidiana demuestra que las personas pueden recordar
claramente 1a expresién de personas sin ser capaces de indicar la forma, el tamaiio,

las direcciones de sus facciones.

En un sentido amplio, es por tanto la expresividad directa de todas las
cualidades perceptivas lo que permite al artista transmitir los efectos de las fuerzas
psicoldgicas mds universales y abstractas mediante la presentacion de gestos,
actitudes o acciones individuales y concretas. Finalmente, estd el hecho de que la
aproximacion del artista a su tema estd guiada principalmente por la expresion. El
tema expresivo es el que sirve cominmente, de guia natural, desde el cual
seleccionar aquellos elementos formales del lenguaje escultérico que mejor
respondan a la intencién del artista. La idoneidad de los rasgos formales se juzgard
sobre la base de si captura o no, el concepto primario de la forma y talante
dindmico del tema y por tanto su expresion. Y tal como nos aclara
R.G.Collingwood:

"Se puede producir el mismo efecto emocional, quizd
con mejores resultados que la representacién literal,
por la audaz seleccion de elementos importantes o
caracterfsticos y la supresién de todos los demds; es
decir, estos elementos caracteristicos son suficientes
por si mismos para evocar la respuesta emocional." o

Asf pues, la tarea de expresar o simbolizar un contenido universal a través
de una imagen antropomorfica concreta se lleva a cabo conjuntamente a través del
tema y el esquema formal como vehiculo natural de expresion, haciendo uso de la
generalidad que confieren las cualidades expresivas de la forma. Asi parece
entenderlo A_Hildebrand:

"Toda apariencia de la naturaleza como caso particular
tiene que ser transformada en un caso general,
convertirse en una imagen visual que tiene un
significado general como expresibn de 1la
representacion de la forma." &
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Al mencionar la operacion abstracta de simbolizacion me refiero
naturalmente, a la relacion que se establece entre una imagen concreta y una idea
abstracta. Y en relacién estricta con la expresion formal, la imagen concreta del
esquema no tendrd como fin primordial, transmitir conocimientos a través del
repertorio de convencionalismos en gque suele apoyarse la simbologia; pues
evidentemente, toda clasificacién simbdlica mediatizaria en gran medida la
significacién expresiva, entorpeciendo la transmision directa del tema o idea mds
profunda que estd mds alld del pensamiento. Esta significacion brota
fundamentalmente del impacto de las cualidades expresivas articuladas en el
esquema compositivo directamente visible. En este sentido, R. Arpheim afirma:

"Una pieza escultdrica tiene por objeto la evocacién
del impacto de una configuracién de fuerzas y las
referencias al tema de una obra son s6lo un medio
para ese fin."s

Por tanto, el tema ha de ser expresado mediante una organizacién de los
elementos formales sustentados por un esqueleto estructural que segin su
naturaleza expresiva serd de cardcter estdtico o dindmico. Sea de un signo u otro,
las fuerzas que caractericen el significado de un tema cualquiera, cobran vida en
el observador suscitando en su mente una configuracidn de fuerzas similares; lo que
provocard la conmocion estética que caracteriza a la experiencia artfstica. La
experiencia perceptiva de la expresién no debe aislarse de su contexto espacio-
temporal, si pretendemos una experiencia plena de expresién en cualquier
configuracion sensorial. Asi, el conocimiento acumulado sobre el cuerpo humano
por experiencias pasadas, -factor del contexto temporal- se mezcla con la expresion
del mismo o con ia de su representacion pero no interfiere en la expresion misma,

simplemente modifica su interpretacion,

Recapitulando y volviendo al micleo de conceptos fundamentales con que
hemos comenzado el capitulo, concluir matizando que, ia forma visual de toda obra
de arte ha de ser un intérprete preciso de la idea o ideas que la obra pretenda

expresar; razon por la cual, la encarnacion concreta de un tema abstracto implica
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una correlacion estrecha con el esquema formal Consiguientemente, ni el tema
representado ni el esquema formal constituyen por si mismos el fin de la obra
artistica sino que ambos instrumentos se conjugan en la forma artistica, guiados
fundamentalmente por la expresion. Pero insistimos, 1a expresion entendida como
un fendmeno presente en el gbjeto y como caracteristica inherente a los factores
perceptivos. Este fenémeno no puede reducirse a transferir la expresion humana
a los objetos de la naturaleza por asociacién imagmnativa, ni encajarlo
exclusivamente bajo el encabezamiento de las emociones, aunque bien es cierto que

es el aspecto que mejor nos sirve al desarrollo de nuestro tema.

Por otra parte, parece demostrado que la dindmica de los procesos fisicos
y psiquicos estdn estrechamente interrelacionadas y que esta interrelacidn es
perceptivamente evidente. De modo que, pierde importancia la cuestién insinuada
anteriormente de saber si la realizacién y sus interpretaciones estdn basadas en

convencionalismos expresivos o hasta que punto lo estdn.

Todas las teorias y definiciones enunciadas son instrumentos que nos
servirdn de base para analizar los diferentes componentes pldstico-conceptuales y

expresivos de la figuracién escultdrica expresionista.

Una vez hechas estas consideraciones preliminares, nos centraremos en el
tema que ocupa este capitulo. El expresionismo formal no fue algo nuevo en su
esencia, sino que continda ias huellas de la mds pura tradicién escultérica. El
expresionismo a través de la presencia diversa de obras con sentido y caracteristicas
similares, salvando naturalmente distancias historico-culturales, se define como una
particularidad estética que atraviesa de modo latente o manifiesto toda 1a historia
del arte. Hecha esta apostilla como concepto de valor universal, renunciamos por
Su inabarcable extensidn, a una profundizacién rigurosa de la identidad propia de
la manera expresionista a través de la historia. Nos limitaremos a englobar una
seric de personalidades e individualidades sefieras del mds puro
expresionismo escultdrico de este siglo e ir desvelando las claves
conceptuales y expresivas que implica este comportamiento artistico. Pues,

como decimos, ¢l expresionismo es un factor que aparece en estilos concretos -

56



romdnico, barroco, romanticismo- y con sentidos bien diferentes, en ningiin caso es
el mismo, en el sentido de que es una tendencia que han compartido
individualidades artisticas o grupos aislados en diferentes momentos de la historia
del arte. Pero desde las postrimerias del X1X, ya la tendencia se transforma en
movimiento y ya no es un factor sino un estilo que da sentido a otros factores que
en €l pueden darse, al naturalismo, al tremendismo, al modernismo etc. De manera
tal, que muchos de los representantes emblemadticos del estilo expresionista a ios
que haremos continuas referencias en el curso del trabajo, se halian impregnados

por otros factores, afectados a su vez por ¢l sentir expresionista.

En el artista expresionista late la necesidad de dotar a sus obras de vida, de
una vida espiritualizada y sincera, tal como puede verla, sentirla y pensarla. Estos
factores se entrelazan logrando una armonia vibrante en la que destaca con mayor
intensidad el componente emotivo por el que se ve afectada la forma. Por esta via
podemos compartir la experiencia artistica de la manera mds directa y rdpida
posible; al contemplar la profunda e inquietante unidad de la forma, instintiva y
temperamental Es decir, el desafio que la pldstica figurativa expresionista lanza a
la escultura del siglo XX, es el de una escultura que pone en cuestion el sentido
mismo del acto de ver, pretendiendo una dimension mds alla de la simple vista y
orientdéndola hacia un contenido espirituai, no en el sentido de trascendencia de
orden religioso sino en la via hicida de un juego intelectual y pasional

Después de contemplar, escrutar, sopesar una figura humana; su valor,
materia, estructura etc; el artista expresionista dejard su impronta personal y
emocion al recrear el objeto. Aumentard o disminuird, transformard, simplificard
y deformard para expresar sus experiencias, manteniéndose préximo a la referencia

figurativa. Y en efecto, tal como expresa W.Worringer:

"La compulsién creadora que domina el expresionismo,
es la interpretacion de lo que nos une a la naturaleza;
merced a su contemplacion, mds bien que la anulacién
de todo vinculo con ella. En la interpretacion del
mundo sensorial accesible a nosotros, partiendo de la
subjetividad de un vivenciar y revivenciar
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contemplativo, en el cual se ha eliminado 1a separacion
entre el revivir sensorial y el revivir espiritual." oo

El escultor expresiomista aspira a potenciar las cualidades hdpticas,
acentuando las propiedades expresivas de la figuracion. Halla en la realidad su
punto de arranque y no apartdndose de elia la recrea exaltando el factor creador,
implicito en la intensificacion vivencial subjetiva.

La emotividad trasluce a toda obra expresionista a través de las
deformaciones pldsticas, siempre con la pretension de capturar los valores
espirituales de cualquier experiencia sensible. Esto puede contemplarse en el arte
de cualquier cultura, cuya elevacion moral y religiosa permite establecer vinculos
de relacién simbdlica entre las diferentes esferas: sensible, espiritual o sobrenatural.
Tema que abordaremos después con detalle desde 1a perspectiva de la influencia
que el arte primitivo ha tenido sobre distintas manifestactones de la escuitura

expresionista contempordnea.

La deformacién no es en s{ misma la clave donde reside todo el interés del
expresionismo aunque sea una de las sefias de identidad m4s significativas, sino que
es la sintesis pldstica de los factores y elementos formales que entran en juego los
verdaderos responsables de la expresion. A través de ésta percibimos la
significacién pldstica y comprendemos el sentido de la obra. La escultura
exprestonista hace abstraccién de lo anecdético, unas veces respetando en alguna
medida la apariencia superficial y otras metamorfoseando incluso la naturaleza del
cuerpo humano; pero siempre, tratando de captar lo esencial, esto es, la dimension

espiritual del hombre.

La captacion de rasgos estructurales genéricos que caracterizan la figura
humana, no tiene mds inter€s para el escultor expresionista que el trdmite necesario
para penetrar en su verdadera naturaleza y convertiria en experiencia espiritual Es
decir, los sucesos de la vida exterior tienen interés en cuanto trasunto en el que se
reflejan las vivencias internas y es en esta esfera donde el individuo que asf siente

se encuentra con el mundo.
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El artista expresionista se dirige a la sensibilidad dei espectador tras
averiguar qué esquemas corporales, reveladores de actitudes, pueden servir para
expresar intensas emociones humanas: energias agresivas, dramatismo, angustia,
fuerza etc. La forma en que se dirige, porque asi lo siente, provoca esas vivencias
y arrebata al espectador hacia el poder de lo visceral, del misterio, de la pasion o
¢l €xtasis,

Una senstbilidad difusa, un programa y estilo poco definido y homogéneo
hace que la diversidad individual sea la nota dominante de los denominados
artistas expresionistas de este siglo; pero por muy distintos que sean €stos, todos
parecen convencidos que la imaginacidn, fantasia e intuicidn constituyen los
factores creativos por excelencia para penetrar en las profundidades en que se
revela lo esencial y devuelva al arte su cardcter visionario. La fe en estos valores
de la creacién, como intima experiencia del individuo y el culto al yo creador,
hacen del expresionismo un arte de exacerbada subjetividad.

Excitado por la emocién e impulsado por su fuerte intuicién, el artista
expresionista emprende el proceso creador. Pero sin aplicar a priori un proceso de
sintesis formal de manera consciente, pues esto supondrfa una seleccién rigurosa
de rasgos formales, adoptarlos o rechazarlos, acentuarlos o atenuarlos segin
respondieran en mayor o menor grado de idoneidad a ia idea pldstica e intencién
expresiva y en definitiva, a consumar un proceso casi sin entrar en contacto con la
praxis artistica. Pero esta idea pldstica sin embargo, se vislumbra de una manera
vaga y difusa pues, resulta de un cumulo de sensaciones, emociones y pensamientos
con la apariencia fantasmagdérica del concepto primario de la forma. De tal modo
que, el proceso creador nos sume inevitablemente en una dindmica excitante de
sucesivas confrontaciones y juego intuitivo hasta capturar los rasgos esenciales
portadores del cardcter profundo del ser representado. Momento en el cual, brota
la expresion de los sentimientos, emociones e ideas que suscita el asunto y se pasa
a un plano consciente de ulterior comprensién, completdndose la experiencia
imaginativa que es la obra de arte.

Indudablemente, 1a tensidn creativa se incrementa al utilizar materiales de
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dificil dominio técnico y escasa versatilidad, pues no permiten discriminar cual de
ias opciones posibles resulta mds sintética y directa, de la mdxima intensidad y
vigor expresivo. Pero esto no parece importar demasiado en la actividad estética
expresionista que ven en ello incluso aspectos ventajosos. Como se comprende pues
que una gran parte de las obras de arte de este signo se hayan concretado en
materiales duros, contando con la posibilidad de utilizar materiales y técnicas
versdtiles. De aqui, surgen otra serie de interrogantes a los que iremos dando
respuesta en el desarrollo de este estudio: jcomo se produce la transicion entre las
emociones gue inspiran al artista expresionista, la forma y el medio en que las
expresa?, ;influye de manera tan determinante el material, los medios y técnicas
en la configuracion escultdrica y expresién formal de la idea pldstica expresionista?,
es la habilidad y destreza técnica en alto grado, decisiva para conferir intensidad
y vitalidad expresiva?, ;podrfa ser la deformacion una consecuencia directa de la
precariedad técnica en su "fracaso” por someter el material a la idea originaria e
intuida de la forma; o por el contrario, es tomada y aceptada de las distintas
culturas en estadios de evolucién diversa y revalorizada por la sensibilidad
moderna?.
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3. PATHOS EXPRESIONISTA: SENTIDO EXPRESIVO

El arranque del expresionismo como movimiento moderno, podemos
encontrarlo en la tendencia naturalista. Especialmente, aquella que se orientd hacia
la representacidon de la realidad social, dando lugar a una linea que podemos

denominar tremendista y que se aproxima a un expresionismo de matiz social.

Podemos ver en Rodin un claro precursor de este sentir; en obras como 10s
"Burgueses de Calais”, "La Belle heaulmiere™, "La martyre” (foto: 18) y otras
muchas, las figuras se mueven expresando el sentimiento de lucha trdgica del
hombre con el destino del que Rodin se mostré tan hondamente impregnado. Si
caminan, es hacia su fatalidad; si se vuelven para mirar a su alrededor, es por
miedo a algin dngel vengador. En definitiva, los pensamientos y sentimientos de

Rodin se transformaban ineludiblemente en encarnacion del pathos.

Sin duda, un aspecto significativo del arte escultdrico expresionista son sus
caracteres virulentos y mortiferos, donde aparecen cuerpos destrozados vy
torturados, siempre en estado de paroxismo, sorprendidos entre la vida y la muerte,
mostrando de forma angustiosa la utilizacion del cuerpo. Ei "Grand Guerrier de
Montauban" (foto:19) de A. Bourdelle nos ofrece un buen ejemplo de ello
anunctando el advenimiento inmediato del movimiento expresionista de principios

de siglo.
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19 A Dauwrdelle “QGran geerrero de
Mootanhan®, Argmes, (91319

[.La miseria social se habia converlido en un lema obsesionante del

naturalismo tremendista que por entonces estaba en auge. El expresionismo de las
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tres primeras décadas del siglo asume estéticamente la fisonomfa de esta realidad
creando cuerpos distorsionados que refuerzan la imagen acusadora de la realidad
en general. El expresionismo se configura pues, en un arte de oposicién, un

movimiento gue nace sobre la base ideoldgica de protesta y critica.

La sensacion de aislamiento individual, la fascinacion por temas como la
enfermedad o la muerte habfan de ser expresados de tal modo que comunicaran
una fuerte emocién, con dinamismo y vitalidad. Esta supremacia de la emocién
acliva, sin descanso, que alectaba no s6lo a la materia sujeto, sino a la forma, es
una caracterfstica evidente del expresionismo. No es, como algunas veces se dice,
la emocion como tal, porque emociones tranquilas como la risa o la satisfaccion,

cstdn prdacticamente excluidas de €L

l.a obra de W.Lehmbruck como la de otros escullores expresionisias,
realizada bajo la presion de la guerra, muestran expresiones realmente patéticas y
tragicas como su escultura "Caido” (foto: 20) o su meditativo "Joven sentado®
(1918). Se ha dicho que su obra es un canto al dolor, expresado por el ritmo

quebrado de sus formas y por la desolacion y ensimismamiento de sus [iguras,

Aunque de manera
discontinua y episodica, denlro
de la corriente figurativa
gxpresionista, Picasso también
cxpresd  en  alguna  de  sus
asculturas un patético intimismo
humano vy un atdvico
sentimiento  de  proteccidn
contra lodos los dramas ¥y
micdos que impregnaban el
clima posbélico. El mito del

"Buen pastor” refleja estos

sentimientos en und de sus

Ay W Llohmlhuck,  “Ushlo™. 191516 Cimento

i



obras mds emblemdticas " El hombre del cordero” (foto: 21).

21, PPicssn”Hl  bomine del condero®
Tronce, 1943,
AL O Fmlkine “Son Sxhawrign” I

Talla en mulers  1FEE

No podiamos olvidar en cste apartado a O. Zadkine ligado estrechamente
al estilo expresionista en obras tan importantes como "Monumento a la ciudad
destruida™ o "San Sebastidn” (folo: 22), cuyas formas pldsticas desajustadas,
contorsionadas o contrastando con los vacfos, dan la medida de un pathos de
evidentes trazos barroces. La fuerza vital v emocion expresiva que late en estas
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obras adguiere forma al purificar y serenar ¢l desordenado dramatismo del asunto
en una clara umdad de estilo. Unidad que se debate entre el desenfrenado deseo
de acaion y la inflexible voluntad de orden. Si en la primera la fuerza expresiva
auna dramatismo y movimiento provocandoe una mueca trdgica en el rostro, en
consonancia con el cuerpo; en la representacion del martirio se purifica la escena

patética v sentimental por medio de una serena expresion, noble e indilerente.

M G Rcki=r"R]  feopomal™ Brooce 17 4E

Muteo de Asme Modermo o e Parfy
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M M Marimi "Remmain de Ipor Stravisaky®™  Arnee= 1051

Germain Richier afrontd con valentia la fealdad, representando con absoluta
conviceion al hombre como un muerto desenterrado. Esto escandalizd sobremanera
en el sombrio temple vital de la posguerra, que sin embargo revelaba una estrecha
relacidn con esta expresidn formal. Sus figuras convulsas v martirizadas se alian ¢n
sorda vitalidad con los horrendos desechos de una humanidad herida. Asi lo
atestiguan obras como "Hombre de presa” donde la fantasmagdrica criatura
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aprisionada en una tela de alambres, oscila temblorosa entre los hilos que parecen
protegerla, formando a la vez una jaula de tormento. La expresion catdrtica o
infinita capacidad de sufrimiento que manifiestan algunas de sus obras mds
representativas como el "El temporal” (foto: 23), es lo que le lleva a destruir todos
los rasgos convencionales de la imagen, transformdndola en un "objeto”, en un

fetiche alucinante.

Las expresiones de ansiedad y enajenacion son frecuentes en nuestra
civilizacion tecnolégica y a elias respondieron las obras respectivas de Marini,
Manzi, Richier, Giacometti,Chadwick, Armitage, Roszak, Fabbr y un largo
etc; si atendemos fundamentalmente a su contenido, como lectura de sus
respectivas experiencias individuales. Pero es evidente, que esta ansiedad se mezcla
necesariamente con la esperanza en su perspectiva utdpica, pues tal como afirma
H.Read:

"El artista proyecta inconscientemente las ansiedades de su época
pero no tendria energia creadora si estuviera completamente lleno de
desesperanza”. o)

Esta linea expresiva estd empefiada fundamentalmente en crear simbolos
pldsticos del sentir interior que tiene el artista del misterio, de lo siniestro, tal vez
de las dimensiones desconocidas del sentir trdgico o en representar las fuerzas
vitales mediante iconos mdgicos y totémicos. Este concepto trdgico estd basado en
el reconocimiento de las sombras de nuestras almas, esos oscuros poderes del odio
y la agresion. Pero en la tragedia, en su forma cldsica, recordemos que el hombre
estaba redimido por el heroismo, quedando el alma depurada de sus errores.
Generalmente, las obras de escultores expresionistas modernos no pretenden la

purificacién sino mds bien la mortificacion, hasta herir nuestra sensibilidad.

La figuracion que nos presentan los escultores expresionista germdnicos de
hoy, se yerge ante nuestros ojos crispada y ello entrafia desproporcion y desfase de
volimenes. Esta crispacion traduce un estado interior del sujeto, a través del cual

se revela un movimiento afectivo en el cual, la estructura formal del signo hombre
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se hace sumisa, con distorsiones insensibles. El cardcter simplificado y primitivo de
este signo humano ticne pues, un concepto cuya existencia visual sc consliluye en
emocion dolorosa de la interioridad. Pero la interioridad no es expresada sélo en
gestualidad o lenguaje corporal sino que también es atrafda por la resistencia
propia de la madera tallada. Los nuevos brotes expresionistas revelan la relacion
del dentro y del aluera, que lejos de ser como en ¢l expresionismo histdrico, el
fruto de una fusién del sentimiento y de la forma, nos traducen una sublime
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separacion, cuya metifora de la crispacion nos sirve para precisar la expresion
visible. A veces se establece un divarcio conmovedor entre el motivo y la estructura

plastica.

Z7. J.Bordes."Figura procedeante e un framtdn”.
Folliester. 1%80-23.

24, JJ.Plenan. "La maladad=.
Chapa da hiarre scldada. 15985.

En el panorama nacional de nuestros dias, escultores como J.Bordes o
J.Plensa reflejan ese pellizco de expresividad dramadtica y fuerte tormento. Los
torsos, bustos, crdneos y miembros mutilados gue proliferan en la obra de J. Bordes;
bien tallados en poliester endurecido o fundidos de la forma mds rudimentaria,
poseen una piel tersa, palpitante donde queda fruncida la contorsion eldstica del

dolor, las huellas punzantes de las almas heridas. Por otra parte la obra de J.Plensa
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estd poblada de seres inhumanos cuyo dolor corporal se impone a su vida mental.
Un dolor convulso guarda todos los rastros de la violencia que a su vez refuerza
la organicidad de una matena enfermiza, en pugna por conformar hibridos cuerpos
que son la viva piel de horror. Todos los elementos que configuran la anatomia de
estos seres se repliegan en gesto de interiorizacién de la propia vida pero sin

reprimir en absoluto la proyeccidn hacia fuera que invoca el sufrimiento.

El dramatismo y el vacio que se vive en un mundo de crisis permanente,
asumida y aceptada, es un factor que incide con fuerza en el sentir expresionista
en los distintos periodos de la historia. Asi, Valeriano Bozal ve en Goya y

Daumier un comportamiento artistico de clara reaccién expresionista.

"Estos aportan fundamentalmente su expresion artistica de un mundo
en crisis y reaccionan ante ella er los limites del irracionalismo,
cuando no completamente dentro de €l. Crisis e irracionalismo son
dos factores que les aproximan al expresionismo”. o)

Asf es, una de las notas esenciales de la condicion humana en el mundo es
encontrarse en crisis permanente. No hay hombre sin crisis y caracteristico de estar
vivos es asumirla, agotarla y enfrentarse de nuevo y en todo momento a la crisis
que surge desde las cenizas de la anterior. La vida se manifiesta en la dialéctica -

tesis, antitesis y sintesis- de una crisis permanente.

Los antecedentes de esta actitud creadora, enormemente fecunda, se
encuentra en el mds puro expresionismo de principios de siglo; en su linea trdgica,
alli donde se presentan encrucijadas y fronteras que librar y transitar. Esta actitud
se pierde hacia atrds en la historia y se proyecta hacia delante hasta llegar a

nosotros, tomdndonos como puente a los siguientes expresionismos.

La sutileza del andlisis psiquico, la presencia de sentimientos desnudos, rotos
0 esperanzados, de un alma atormentada por los vaivenes del mundo y de la vida,
Jas angustias y el dolor etc, configuran el paisaje con el que se enfrenta el artista
expresionista. Se enfrenta a su propio drama como hombre, en la complejidad que

encierra la existencia.
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El asunto dramidtico o contenido trdgico que revelan determinadas acciones
corporales es sugerido principaimente por ¢l movimiento agitado y la tensién que
late en el interior de unos cuerpos convulsos y deformados. Este asunto sin duda,
constituye un estimulo importante para poner en marcha la fantasfa del artista, que
permanentemente busca como transmitir la vida en su mds encendida expresion.
Experiencia que ha de traducirse a atributos visuales por medio de ia articulacion
de elementos formales de la pldstica escultdrica expresionista, que sean capaces de
producir un efecto expresivo de impacto en la sensibilidad del espectador semejante

a la propia vivencia del artista.

Parece gue el recurso al cuerpo, manifestado desde hace algunos afos por
los pldsticos, constituye a través de su propia violencia, una suerte de ditimo grito
de alarma y de testimonio para la existencia denegada o ridiculizada a que habia
sido avocado en algun periodo de la historia artistica de este siglo. |

En una era en la que reina la tecnologia que gobierna la vida y las
relaciones cotidianas, las posibilidades de protesta y de testimonio se reducen
singularmente. El escdndalo a través de la burla, el absurdo o el erotismo virulento,
como exponentes de [os aspectos mds angustiosos, estdn condenados casi al fracaso.
Es decir, erotismo sin felicidad, corrientemente unido a la violencia y a la muerte,
cogido entre la vacuidad y la saturacion. En esta especie de "designificancia" no
queda mds que el propio cuerpo, y mds concretamente, aqueilos aspectos o
conductas del cuerpo que la influencia tecno-cultural no ha podido todavia atacar
ni transformar. De ello se sigue el interés inicial del artista pldstico por los rastros
que deja, por los estigmas, llagas y heridas que en grava en su propia piel,
imaginaria o efectivamente el tejido social o incluso el yo del propio escultor.
También, se comprende finalmente el interés por las interioridades del cuerpo, por
sus visceras, por sus orificios, reanudando asi la vieja curiosidad sacrilega de los
primeros anatomistas. Asi pues, es el cuerpo banal, feo, cotidiano, que sufre, el que
a veces es preciso mostrar para revitalizarlo; mucho antes que uno embellecido y

por consiguiente distanciado cuerpo.

Segiin esto, el nuevo arte expresionista no tendria tanto una funcién estética
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como una funcidn critica, tanto en el aspecto existencial, como en el ideoldgico.
Cominmente, se intenta dar fe de la experiencia vital que produce el pathos
contempordneo en el cuerpo a través de las violencias infligidas por los mismos
artistas y el medio social en que se desenvuelven.
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4. "MATERIA Y PROCEDIMIENTOS TECNICOS COMO
ESTIMULOS EN EL PROCESO CREADOR.

"El artista trabaja la materia pero tratando de dar la
impresion de que, en la obra terminada, es la materia
la que trabaja”. o

Jacques Aumont.

Esta es la impresion que tenemos al contemplar una obra escuitérica en la
cual sus relaciones visuales y estructurales estin intimamente ligadas. Esta
aseveracion puede llevarnos a confusion, si entendemos que el artista debe dejarse
guiar por la naturaleza; es decir, someterse a las exigencias y caprichos de los
mismos materiales, pero esto no puede admitirse sin reservas. Evidentemente, el
artista, cualquiera que sea su inclinacion estética, debe aprovecharse de las
caracteristicas y accidentes del material y no despreciar las cualidades especificas
del mismo. Pero sin duda, el valor mds decisivo lo impone la intencionalidad del
artista, que con sus ideas y sensibilidad artistica determinard la forma y estructura

pldstica mds adecuada a los contenidos y actitudes que pretende transmitir.

Como en las formas de la naturaleza, las esculturas no han sido disefiadas
a priori, sino que han surgido del impulso interno que las genera. En el plano
artistico escultorico es la "energia espiritual” del artista quien da coherencia interna
a la totalidad.
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B.Berenson arremete contra aquellas concepciones que conceden gran
protagonismo a la materia que con su propia potencialidad crea y justifica el fin,

condicionando la forma escultdrica y limitando el genio creador.

"La indulgencia en las virtudes de los materiales nos
lleva a una indiferencia, primero, por la
representacion, luego por la forma y finalmente a
preferir las obras artesanales y en especial aquellas que
mads se sacrifican en su esfuerzo por mostrar el cardcter
propio del material empleado”.

Sin embargo, el didlogo con la materia es fundamental en un proceso de
creacion en el que también media la técnica. El saber hacer no es independiente
de la idea y ésta, a veces se amasa con la materia. Esta es un concepcién de la
forma que se identifica desde el principio con la materia como soporte activo, como
cddigo genético de lo posibie escultérico. Pero la vocacion formal que se otorga a
la materia no resuita de un ciego determinismo, pues las distintas materias,
sugestivas y bien caracterizadas por sus propiedades tacto-visuales, se encuentran
a su vez profundamente modificadas. Ni la madera de 12 estatua es la del drbol ni
el mdrmol esculpido es el de 1a cantera, sino que han adquirido una superficie que
se ha adherido al espacio y han captado una luz que a su vez las modifica. Aunque
el tratamiento aplicado no haya modificado el equilibrio y el nexo natural entre las

partes, la vida aparente de la materia se ha metamorfoseado indefectiblemente.

Por otra parte, la idea se enriguece en sy misma concepcion con el
conocimiento de las posibilidades de plasmarse y Iluego se perfecciona con los
estimulos sucesivos de la realizacion. Es decir, tanto la técnica como la matena se
convierten en estimulos auxiliares que nos permiten mantener la tensién creativa

y sirven de vehiculos en la representacion de contenidos.

Por otra parte, B.Berenson legitima las sensaciones ideadas como verdadero

estimulo de expresidn artistica.
"El material de cada arte no es su medio sino el
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conjunto de sensaciones ideadas, gue intensifican la
vida, de las cuales se compone”.m

Si bien, reconocve gue agueéllas parten de los valores tdactiles de los
materiales: volumen, peso, resistencia potencial, densidad ete, y que nos impulsan,
siempre en la imaginacion, a sentir e identificarse con la propia vida de la
representacidn figurativa. En cierto modo, hablamos de la energia sentida como ¢l
verdadero soporte de la realidad concreta, como la fuerza interior de la materia y
sostén de la vida espiritual del hombre. De esta forma, se restituye a la escultura
expresionista el ser original de forma viva, La materia como puede deducirse de
lo dicho hasta ahora constituye el ser de la representacion escultdrica que se
manilicsta y cxpande a partir de lo que tiene una determinada y neccsaria

condicion tdctil,

10, PPicaso. “Flgure”. Talle co medera 1907, M A Modigliani "Cabeza” Talla en pimlrn,  1111.12,
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El dinamismo orgdnico de 1a madera ofrece la sensacion de una fuerza que
se expande. La expresién de crecimiento y desarrollo que denotan las formas
naturales arboreas, ofrecen a la expresidn artistica escultorica el soporte estatuario
mds humano y posiblemente de mayores garantias para provocar la tension vital
buscada por el sentir expresionista. De ahi, la gran aceptacion que esta materia
tuvo desde los origenes de este movimiento artistico; prestigiada ain mds por la
profusion de tallas en madera realizadas por culturas primitivas. No olvidemos que
la modernidad en el expresionismo emerge a través de la bisqueda de los origenes
de los lenguajes pldsticos, en confrontacién con culturas que hoy todavia subsisten
en nuestro planeta, que se hayan en estadios tempranos de desarrollo y que sirven

de referencia constante.

La renovacion de los medios expresivos preocupd a los artistas de principio
de siglo -no solo a los expresionistas por supuesto- y el entusiasmo mostrado por
las obras de civilizaciones primitivas se produjo fundamentalmente gracias a la
reinterpretacion que tallistas genuinos hicieron de las doctrinas de Rodin -
modelador por excelencia-. Entre ellos escultores como E.Barlach o la obra
escultorica de pintores como Schmidt-Rottluff, Kirchner, Pechstein, Modigliani,

Picasso etc.

R.Wittkower hace referencia a esta fiebre renovadora de la escultura por via
de la verdadera talla:

"Esta es para los escultores como una ablucién, como
un acto de purificacion, una necesidad moral {...] con
la conviccion, de que cualquier renovacion estaba
ligada a la adopcién de la talla directa”.

Y en este sentido declaraba Modigliani:

"... La unica manera de salvar la escultura es empezar a tallar
de nuevo". «

Escultores como E.Barlach y otros genuinos tallistas concedieron gran valor

al procedimiento de talla directa. Tal desafio técnico mantenia al artista en un
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constante y elevado estado de conciencia del acto creador. Estado que propicia un
enfoque de la forma pldstica, amplia y unificadora, de silueta sencilla y con
apariencia de blogue, lo cual determina una monumentalidad evidente hasta en sus
obras de menor tamafo. Inquietud que por otra parte, anima € impulsa a penetrar
en la génesis de la forma, hasta descubrir la energia que transforma la naturaleza.
A esta misma inquietud responde de forma generalizada el sentir contempordneo,

asi P.Klee dird:

"... Me importan mds las fuerzas formadoras que los
bordes de la forma. |..]. Hay que penetrar mds
profundamente a través de la apariencia, hasta aquel
tondo pristico en que se gesta la forma |[...] lo esencial
es la ley segiin la cual funciona la naturaleza tal como
se le revela al artisia”.»

La materia, con su presencia, estimula al escultor para concebir la idea
pldstica y una vez comenzado el trabajo, ha de trabar un didlogo con la materia en
transformacion; para ir enriqueciendo, encauzando y completando la idea hasta su
concreccion final La embrionaria vaguedad que a veces presentan las formas
inacabadas de Rodin, casi nos dejan ver la rigueza de posibles interpretaciones o
permutabilidad de motivos formales distintos. Y si en ciertas formas de Rodin
asistimos al nacimiento de la forma a partir del caos, como un proceso dramdtico,
también en ocasiones utiliza la materia informe como eficaz contraste para definir
enfdticamente otras formas,

Naturalmente, un escultor acuciado en sus necesidades expresivas por
asuntos de dimension humana estard mds predispuesto que otros, sensibilizados por
otros asuntos, para asociar a las peculiaridades pldsticas de un material
indeterminado formas expresivas antropomorficas, vdlidas para interpretar vivencias
espirituales. Es decir, la ambigiiedad estructural de los valores pldsticos que dan
forma al material en bruto, y que denominamos valores tdctiles constituyen en si
mismos un eclementos esencial en la experiencia estética en su cualidad

intensificadora de vida.
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E. Ludwlng Elrchner."Degnude sapcullne™.
Talla on madhecs. i

Indudablemente, ¢l flujo  de
sugerencia v estimulos que provoca la
materia en la sensibilidad del artista, se
v enriqueciendo por el acontecer del
proceso técnico de realizacion, lo cual
exige una seric  de  renuncias,
asimilacidn de hallazgos azarosos y
provocados y en definitiva,
determinaciones  formales que van
plasmando poco a poco la concepeion
0 idea de la obra. Asi pues, materia y
téenica, van indisociablemente unidas
en la  concepeion de una  obra
escultdrica, de lo cual derivan
innegables consecuencias tormales que
no tienen porque lmitar el genio

creador sino que lo estimulan,

El didlogo con la materia es
fundamental en el proceso creative
tanto si existe una idea previa de gran
claridad formal como cuando esta idea
se reduce a un simple deseo amorfo de
hacer algo que estd  totalmente

indeterminado en la mente del artisla.

Parece evidente gue el expresionismo escultdrico encara ¢l aclo creador con una

fe y conviceidn exultantes y con el seguro instinto de gue la configuracién formal

resultante va a ofreccer una evocadora sugestion estética de encendido

espiritualismo. Algunos escultores expresionistas emprenden la labor creadora

generalmente sin hocetos preparatorios, tan solo algudn escueto dibujo, incluso otros,

directamente asumen el riesgo y la tensidn constante que comporta la talla directa

como forma natural de insufiar la intensidad vital a la que aspiran. Asi, parecen
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entenderlo artistas como Schmidt-Rottluff, Kirchner, Pechstein etc.

"..quienes tallaron esculturas en madera, para
someterse a la autodiscipling, @ la concentracidn en lo
esencial, en la pugna y resistencia del material y lograr
d traves de ella la maxima intensidad”. &

Este desafio les mantenfa en un constante y elevado estado de conciencia
de lo que estaban haciendo, impensable para la personalidad artistica de
"modeladores” cxpresionistas como ], Epstein, defensor a ultranza de los

predicamentos de Rodin.

Por otra parte, esto me hace pensar que ¢l escultor y artista en general que
s manifiesta con esta determinacion, ha de experimentar la forma pldstica con una

poderosa presencia,

".puede darse ¢l caso que una idea ¢jemplar unilaria,
totalmente clara y definida como idea madre, nazca sin
embargo, sugerida por la percepcion de la materia en
que habrd de realizarse”.m

3% AMfpel *Te comorcp hacalnog® Tésks w=irm sobe poliester y i de vidon 1987
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Por el contrario, eligiendo aquelios materiales y técnicas que conceden una
mayor libertad para experimentar las formas en el medio espacial, en sus multiples
relaciones compositivas, en la apreciacién de las cualidades sensibles y expresivas
que se suscitan en el juego creador; permiten seleccionar aquellas alternativas que
mejor plasman el sentido de la obra. La versatilidad que ofrecen los métodos
constructivos hablan de la intima conducta creadora de artistas que conciben sus
obras con la fe puesta exclusivamente en el feliz acontecer del proceso de creacién
pldstica, en el azar provocado o en lo imprevisible, sin una idea o concepcidn
previa de la obra definida. En este procedimiento pues, el artista deposita toda su
fe en el propio acto o proceso creador como unica realidad existente en el arte. Asi
parece desprenderse de las opiniones esgrimidas por Luis Borovio en su obra "El

arte, expresion vital” con relacion a la plasmacion de la "idea ejemplar”.

"El arte se hace en la lucha del artista por dominar la
materia; es en esa lucha donde la idea ejemplar se
realiza; adquiere forma y se constituye verdaderamente
en obra. L.a obra de arte, para realizarse requiere que,
con la causa ejemplar, colaboren una causa material y
una causa instrumental”.s

Su concepcion de "idea ejempiar” amasada con la materia no es previa, sino
simultdnea al proceso de realizacién. Concepcién que encaja con mayor naturalidad
en métodos o procedimientos que permiten una experimentacion mds dgil que en

otros procedimientos mds determinantes como es Ia talla directa.

Si en el primer caso, podiamos establecer una relacion sensible y
espiritualizada con la talla directa, procedimiento tortuoso, de una dindmica
irreversible por su naturaleza sustractiva; en el segundo caso, se relacionaria con
todo procedimiento constructivo, dgil y generativo. Por otra parte, en
procedimientos de modelado con materiales maleables (barro, cera etc), por su
naturaleza aditiva, permiten una serie de operaciones de manipulacion compositiva
algo mds restringidas que en cualquier procedimiento constructivo; no obstante,
permite ir explorando un ndmero estimable de opciones posibles hasta encontrar

aquelia que a juicio del artista responda mejor a la idea y forma pldstica intuida.

33



Quizd algo mas difusa que aquél que encuentra en la taila directa una norma de

conducta y medio propio a sus intereses.

La escultura expresionista como hemos venido expresando, estd
estrechamente ligada a los valores de la materia y sus poderes expresivos. Estos se
plasman de muy distintas maneras tan caracteristicas como: €l cortocircuitado de
la forma que producen los gestos y pulsiones individuales del artista, cuyas
propiedades t4ctiles y visuales se ven reforzadas por el efecto de claroscuro. La
materia expresionista, unas veces sutil, otras tosca y ruda, detesta el pulido y se
recrea en superficies grumosas, dsperas y rugosas ofreciendo una expresion

dramdtica, atormentada y a veces incluso agresiva,

La materia es el sello de ideatificacion entre el artista y lo mds intimo
de su ser. A través de gestos y pulsiones, individuales el artista deja impreso en la
materia el rastro de su espiritu, convulsionado por las condiciones del medio a las
que se muestra especialmente sensible. La materia pldstica escultdrica absorbe la
energia que aplica el artista cuando modela, talla o forja en el acto de creacidn,
acufiando el sentimiento vital que le inspira la forma imaginada. Es decir, la
materia hecha obra, se carga de la energia resultante del choque de dos
energias, la de 1a materia creadora y la energia vital del artista, dotando de

coherencia interna a la totalidad como wna fuerza integradora de conjunto.

En la obra de los escoltores mds significativos de la vanguardia histérica
expresionista reconocemos la fluida y difusa materia de Bourdelle, sélida y
compacta en Barlach, refinada en Lehmbruck, tosca y ruda en Epstein, sutil y
concentrada en Marini, grumosa y 4spera en Giacometti, rugosa y desgarrada en
Richier etc, todos ellos valores tdctiles que contribuyen a acentuar la expresién de
una inmensa gama de significados espirituales conectados con la problemdtica

intrinseca del mundo que les tocd vivir.

La escultura expresionista que florecid en la década de los afios ochenta
mantiene su peculiar didlogo con la materia, resistiéndose a su reduccién

conceptual-analitica. Incorpora la sutileza mental en muchas ocasiones, haciendo
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gala de ironfa y una renovada tension entre espiritu y materia, Hoy, va no son los
materiales nobles y permanentes lo que es importante, sino aquellos gue mejor
puedan servir a los intereses del artista. El caucho, la resinas sintéticas y pldsticos

sirven para expresar una idea, un sentimiento o emocién.

33, AR TenckZen-Trim. 34 GBmelx "Der rote Manm®
Talle en maders 197 Talla o madsro 98445,

Asl pues, el desaffo que lanza la pldstica figurativa expresionista de cstos
uiltimos afios se proyecta hacia una via ldcida de juego intelectual, abriendo la
escultura moderna a nuevas e imprevistas perspectivas. Asf, en la obra esculldrica
de Penck (foto: 33), se interfieren lo monumental y lo lddico, la agresion y la
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fragilidad, lo sagrado con el humorismo absurdo etc. No es menos cierto que las
creaciones de Penck como las de Baselitz, refegan a iltimo plano la reflexion y la
estrategia previa, en beneficio del impulso agresivo y la expresion inmediata de la

idea pldstica. En tal sentido se pronuncia Penck:

"El nacimiento de unra escultura es una acto de
agresion de la parte del yo, de la informacion, de la
pulsion, de la voluntad, contra el objeto que sufre una
conversion que reverbera en el espacio y que de paso
lo transtorma.«

Las creaciones escultorica de G. Baselitz también se consuman en su misma
presencia y tratan de acentuar la autenticidad de lo arcaico infligiendo a la materia
un tratamiento de marcada violencia. Sus tallas muestran ese impulso instintivo y
brutal irrefrenable (foto: 34).

Los nuevos escultores que conforman el panorama nacional dentro de una
linea expresionista como Leiro, Plensa, Bordes y Lechuga etc, nos ofrecen

interesantes planteamientos en este sentido.

"...El combate de Leiro con la madera, en su aparente
rudeza, deja viva en ella buena parte de su oscura
fuerza primordial. En su "Moucho" o en su "Eva", en su
"Atleta” como en su "Xan quinto” abrumadoramente
erguidas, presencias colosales, sentimos adn el vigoroso
latido interior del d4rbol del que fueron arrancados, ese
pulso misterioso que es origen de los mitos. Haber
sabido intuirlo y preservarlo es su mejor talento, la
arquitectura que sustenta otros muchos y ricos matices
en esta obra, un talento aprendido sin duda del
contacto con esa firme naturaleza galaica incapaz de
dejarse eclipsar tras una faz domesticada".uo

En ocasiones podemos ver tratada y vivenciada la materia con un cardcter
que desborda a la propia materia, sugiriendo su mds intima propiedad: la
naturaleza. La materia tiene conciencia de donde brota y no niega lo primordial de

su genealogia sino que lo recuerda. En este sentido mencionar obras tan
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significativas y actuales como la de Francisco Leiro quien nos propone un trénsito
hacia la genuina materia en que ha de significarse: drboles. Efectivamente, la
escultura de este artista evoca el temblor originario de un acontecimiento vital, por
ello se vislumbra en la materia de este escultor, drboles antes que madera. El arbol
es un ser con vida y esa es la materia para Leiro, medio y a la vez anatomia y en
definitiva, un espacio vigorizado y en movimiento que strve de trasunto metafdrico
a la dimensién y expresion moral del arte, de lo humano. Podrfamos decir que la

materia constituye su ser artistico en la representacién.

La madera es el material en que mds se ha prodigado este escultor en el que
encuentra las mds cdlidas resonancias expresivas, quizd el soporte estatuario mds
palpitante que sugiere todas las secuencias posibles de la figura humana, recreadas
por la propia naturaleza libremente. La masa orgdnica de fa madera se personaliza
en ¢l arrebato dindmico de figuras con ademanes inesperados, transposicion natural
de las imdgenes corpdreas del mundo arbéreo. Troncos ahuecados de cuyas
deformaciones surgen mi! formas en la imaginacién de Leiro, asentando continuas
metamorfosis a partir de la vida misma del "Poeta de Grove” o del "Peitifios” ¢
en la lucha con el gigantismo del "Sansdn derribando las columnas” que respira
la fuerza inalterable de Leiro y un largo etc que constituye una constante en su
obra y gue nos da una vision global y esclarecedora del concepto expresado con
anterioridad, citando a Luis Borobio a propdsito de "la idea ejemplar” hecha obra,
amasada coa la materia. No resulta contradictorio ni incongruente en esta
concepcion formal 1a realizacién de bocetos iniciales o intermedios; por otra parte
habitual en el proceso de Leiro pues como dijimos, ésta se consolida
simultdneamente al desarrollo del proceso.

En una entrevista que mantuve el critico de arte Miguel Logrofio con
F.Leiro, es reveladora la descripcion que hace de su proceso creador. En una fase |
inicial parte de la contemplacion del drbol que ya anticipa de algin modo la forma
escultorica.

"

... "Xan Quinto" estd hecho a partir de un tronco
cilindrico y todo el movimiento (ue tiene es una "ese”.
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Fs una pieza mds narrativa que "Benito Soto" que se
origing desde un tronco irregular. Si se [ija el brazo era
una rama.’ i

Y a la pregunta -; Bl material es fundamental en la escultura, va imponiendo
sus reglas?- Leiro responde: " ... Unas veces si, y otras no. No es una norma general,
En esta dltima obra si, -refiriéndose a "Benito Soto”- porque era un tronco muy
dilfcil lo puse de pie, y no sabia que hacer. Y en vez de sacarle 1o que le sobraba
tuve que meterle lo que pude.”

De aqui, se
desprende  evidentemente
que la idea ejemplar se
realiza en contacto con la
materia como estimulo al
proceso creador, desde su
concepeion inicial hasta su

configuracion formal.

Par otro lado, del
granito y ¢l manmol resalta
la rudeza del material,
contraponiendo las partes
pulidas y el grdnulo dspero,
desnudando el interior del
material pétreo. De  la

materia inconclusa, ristica,

natural, surge la figura y la
BB EAAEAC TWmwem Maders DRLLCHOmASS: 1NN vida a golpe de cincel, algo

ast como el retorno a los
origenes, a la tradicidn. La estética del granito, el cardcter compacto de las figuras,
el hermetismo, son fragmentos del paisaje gallego que rezuman en los rostros un

renacer primigenio; el primitivismo de los antiguos canteiros mezclado con el amor
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por el viejo Oriente, el hieratismo egipcio-mesopotdmico y la intemporalidad de la
estatuaria etrusca, filtrada por el prerromdnico europeo gue tan bien conoce el

artista.

El metal también ha sido profusamente utilizado dentro de la figuracién
escultorica expresionista, cominmente hierro y bronce y siempre revelando una
materia dspera y corroida de angustiosa expresividad. La escultura expresionista
encuentra en el metal una materia dura, apta para todas las rugosidades y aristas,
en oposicion a las dulzuras antiguas del marmol. Asf es, esta materia predispone
a todas la rudezas en que se complace este tipo de escultura, bien fundido y por

lo tanto vaciado o en planchas de chapas torturadas y cavernosas.

Podriamos hacer un amplio catdlogo de la obra de escultores expresionistas
caracterizada por la aspereza metdlica, pero no vamos a caer en esta tentacion y
vamos sélo a citar los mas significativos. Por un lado, los Marini, Giacometti,
Richier como mds significativos y por otro lado, los Avuricoste, Fabbri, Miler etc.
Los primeros prefieren el metal fundido y modelado recogiendo la fascinadora
vehemencia del caracter rdpido y sumario del esbozo del yeso, su fdcil
transformacién, su tendencia estructural a la abierta ramificacion y a la
simbolizacion de lo transitorio; los segundos por el contrario, prefieren la chapa
configurada a partir de hierro en planchas o en trozos informes sometidos a todo
genero de violencias y manipulaciones: contorsiones, perforaciones, plegados,
abombados cdncavos y convexos, etc; buscando en muchas ocasiones, el efecto
conocido por los fildsofos del arte como "terribilitd", Las obras de estos escultores
en muchas ocasiones se clavan en nuestra sensibilidad no con una funcién de
purificacion smo de mortifiacion.

Dentro del panorama nacionzal uno de los escultores expresionistas mds
brillantes de esta ultima década es Jaume Plensa. Este escultor se ha prodigado
en ambas técnicas, con acertado criterio. En un principio, partiendo del "Collage"
superpone hierro en planchas, -conformadas por la antiquisima técnica de la forja-
y trozos informes de los desechos de fundicion mediante soldadura eléctrica o

autogena. Este proceso creativo de yuxtaposicion, de fragmentos y chatarra,
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evolucionard hacia una maleria
diferente que difumina el
desecho vy se conforma con
mayor fuerza y frialdad. Plensa
concibe la escultura como
Juego de la materia que a base
de torsiones de los metales y
los  muy distintos  valores
cxpresivos sobre la plancha, en
ocasiones  resaltados  por la
soldadura, consiguen aportar
un aliento  vital de fuerte

expresividad. Por otra parte, la

fuerza del hierro confiere 4 sus
personajes  ung  serie de

i s R B connotaciones v simbolos que
Chapa de hlerro scldado, 1985,

no les darfa olro material La
rugosidad, la sensacidn de fiereza de sus madscaras, de soledad y aislamiento de

algunos de sus "caparazones” se debe en gran parte al hierro.

"Las distintas técnicas de manipulacion: forja,
soldadurgz autdgena v eléctrica son tres modos distintos
de acercarse al hierro que determinan profundamente
las imdgenes que resultan de su manipulacion... El
hierro contiene sus propias imdgenes v la tarea del
artista consiste en liberarlas, en dejarlas salir.., Descreo
de los que vierte hierro sobre imidgenes previamente
dibujadas. El camino es ofro, insisto. Hay gue
manipular el hierro sin permilir que la premeditacidn
te ahoge, hasta descubrir en €l las huellas que te
conducen a la imagen que alberga”.oy

Su proceso creador asume todos los riesgos en la lucha por dominar la
materia, sin ideas apreconcebidas ni trabajos preparatorios. Una vaga idea es

suficiente para acometer la aventura. Alentado por el instinto de la forma, se
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37, J.Plensa.* Howse mineral®.
Hlerre [undidoe. 1988,

alternan tanteos cerleros v
fallidos, asumiendo o
rechazando aquellos
"accidentes” y rastros de una

intervencidn salvaje.  Liste

juego dindmico de impulsos

y la asimilacién de sucesos
imprevistos y desconocidos
irdn defliniendo la
sensibilidad del artista que
alluyen al reino de la
matecrialidad vy la

consciencii.

Plensa forja sus seres
infernales con  cxpresion
candente y golpe

irrefrenado. La o escoria

superficial repudia de la belleza sensual, pues con este procedimiento es dificil que

brote una materia placentera y sensual; siendo el fuego vy la fuerza los elementos

gque mayor cxpresion revelan en la impronta matérica.

Con posterioridad, mediante el modelado y la fundicidn pretende superar

una estética que viene condicionada por las caracteristicas del material, la técnica

y los medios utilizados en la conliguracion de la forma, ¢ intentar buscar un

lenguaje mds emotivo rompiendo la inercia del cortar ¥ doblar.

En tal sentido J.Plensa declara en una conversacidn con la critico de arte

Gloria Moure.

"... Entendo gue la escultura no es un problema de
materiales, sino de emocion, odio terriblemente esta

historia

es un escultor en madera, un escultor en

hierro, un escultor en piedra”. Es un escultor y basta.
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Y mi lucha es ser escultor. Si tu utilizas el material
como un soporte y no como una finalidad, hay lugar
para las emociones”.as

El modelado de la figura, orgdnico y visceral, refleja el aspecto mds
instintivo y brutal del hombre que todavia late en el recuerdo y que la cultura no
ha logrado borrar. Sus formas son como lava solidificada, un gesto fosilizado, una
emocion, un pensamiento o un cuerpo humano que sélo asume o retiene aquelio
que dicho pensamiento o gesto quieren desarrollar, una energia que ha encontrado
la materia conductora de su expresién. Son formas que adquieren su mds vigorosa
energia expresiva en el proceso de fundicién, pues revelan un mundo en formacidn,

primario, en un ¢stadio entre animal y hombre.

Con Plensa nos gqueda bien claro, la concepcion de idea amasada con la
materta que hemos venido defendiendo en el trascurso de este epigrafe, ademds
subraya la importancia de los accidentes que sufre la forma durante el proceso de
fundicion, de la "intervencidn salvaje”. Estos factores son los que van a dar la
medida de su mundo personal, los que implican lo imprevisto y desconocido que
estd en la sensibilidad del artista.

Juan Bordes por su parte, declaraba en un principio que cada pieza
escultérica habia de surgir del acuerdo derivado de un didlogo entre autor y
materia. Luego, mds tarde tallard monumentales esculturas de poliester, donde su
punto de partida es una rudimentaria forma modelada sobre malla metdlica. El
efecto pldstico resultante son falsas piedras de poliester tallado, burlando ia
impresion del supuesto material. Esta constituye una sutil estrategia de desconcierto
que no resta sensualidad pero que avivan nuestra reflexion, creando interferencias
ironicas y desdoblamientos analiticos. En estas obras se establece un juego muiiitiple
de ambiguedades: la dureza y la blandura, la belleza y la fealdad, la apariencia
pétrea y la realidad del poliester, la preservacion del humanismo y el ataque
expresivo a las realidades corporales.

Algo semejante sucede con los materiales que conforman
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contradictoriamente la morlologia orgdnica de las figuras de D. Lechuga. Estas se
tornan ambiguas e inguietantes, pasando del desentado a la solemnidad absoluta.
No ¢s raro ver personajes gue amalgaman materiales contradictorios como metal
y madera, plomo o poliester y fibra de vidrio, que reflejan un afin por establecer
insdlitas relaciones de yuxtaposicion complementana y gue igualmente, crean sutiles

interferencias irdnica.

3i JBunles “Egeibbrite” Brooee T8En ¥2 Nlecknga “Decoofianza mmtma® Modera  y hi=rre 1985

Existen diferencias sustanciales tanto a nivel formal como de concepto
volumétrico entre los bronces de Lechuga como "Predacidn” o "Metamortosis” o
las peguenas figuras de bronce con mountgje arquitectonico, inspiradas en la

organizacion "Reloj imperio”, donde predomina la pequeiia escala, la obsesion por
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el acabado y ia sutileza. Y por otra parte, las grandes esculturas de uno y otro, los
"Personajes” imaginarios y mutantes de Lechuga donde se integran diferentes
técnicas y materiales y superponen las ideas y las grandes esculturas mutiladas de
poliester tallado de Bordes, completamente abiertas, mostrando el gesto de la
huella de la herramienta, el inacabado. En ambas concepciones se observan
importantes diferencias , incluso en el ritmo interno de la estructura de una y otra.
En fin, la complejidad y la contradiccidn son dos elementos de fuerte presencia en

el laberinto pldstico actual, donde la figura resplandece entre tiniebias.

Por otra parte y en relacion a la fidelidad al material y a los procedimientos
técnicos, se generan las dos tendencias fundamentales de la forma como fendémeno
de la estética escultérica de nuestro tiempo: el bloque y ia ramificacion, la
simplicidad y la multiplicidad. En definitiva la corporeidad y espacialidad son
rasgos esenciales de la creacion escultérica contempordnea que la vertiente
expresionista ha asumido sin ningin tipo de reticencias elevando el material al
rango de depositario de la expresion y cimiento estructural; si bien enfatiza mds lo

corporeo que la espacialidad.

Tradicionalmente, la forma modelada se ha entendido en su tendencia
variabie a la expresion de 1o moévil y transitorio, ya que permite una gran riqueza
de cruces, escorzos y virajes en el espacio. Por el contrario la talla en piedra y en
menor medida en madera, parece reservarse para la expresion del reposo
contenido. Pero esto no ha sido obstdculo para aigunos escultores expresionistas
conocedores de que la fuerza vital y emocion expresiva surge de la tension entre
el reposo y el movimiento, el existir tranquilo y el dramadtico, el contorno reposado
o excitado, la superficie lisa o rugosa. Asi podemos apreciarlo en el "Sanson
derribando las columnas” (foto: 40), del escultor gallego Francisco Leiro que
tomaba forma a partir del pino desrrofiado y sometido a la talla, ensambla incluso
los miembros que forman una doble diagonal cruzada. Libre de prejuicios derivados
de los antiguos dictados del bioque, le permiten concebir figuras de contornos
zigzagueantes y ramificados que rompen los limites de un espacio, en su

incontenible expresion de tensidn y energia.
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En otro orden de cosas, la unidn de las nociones de materia y téenica que
hemos puesto en el centro de nuestras reflexiones no impone restriceion alguna,
sino gque ha de considerarse como una fuerza viva; el utensilio de la metamorfosis
gue ha de decantar la forma pldstica intuida. Al considerar téenica y materia de
este modo, como instrumento de la forma, en el proceso creador, nos permite
acceder al nucleo de problemas que el artista se planted y captar sus relaciones
profundas,

40 F.Lelrs. *“Sanson derribands las solumnas Aal =sapla®.
Haders tallada palisceaasda. 1985
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5.1 DEFORMACION EXPRESIVA

“La emocion no simbolizada resulta huidiza y la
realidad no se transmite sino abstracta y simbolizada:
asi, el arte implica siempre un proceso de
abstraccion".m

Jacques Aumont.

Para que la abstraccion constituya un instrumento dtil en el proceso de
conceptualizacion del cuerpo humano el escultor ha de seleccionar aquelios rasgos
estructurales mds caracteristicos y esenciales discriminando mediante valoracidn
jerdrquica lo importante de fo accesorio. A su vez el esquema resultante ha de
mostrar un potencial expresivo que permita evocar aquello que visualmente, al

contemplar la forma, no queda suficientemente explicito.

La representacion expresionista de la figura humana a diferencia de la
representacion realista; discrimina en mayor medida, entre rasgos pertinentes y no
pertinentes. Esta forma de discriminacion se ve favorecida mediante todo genero
de deformaciones, acentuando los rasgos mds caracteristicos y condensando en elios

el valor cognoscitivo y emotivo de la imagen corpérea del ser humano.

La deformacion estd regida por principios generales tales como:

"Toda tension procede de una deformacionf..]. Lo que hay es
siempre una desviacion fuerte de un estado de menor tensidn en



direccidén a un aumento de ésta." o

Asi pues, la tensidn se origina de la presencia imptlicita de la base normativa
de la cual se desvia la forma y considerando el principio bdsico de simplicidad por

el cual:

"Todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que la
estructura resultante sea tan sencilla como lo permitan las
condiciones dadas.”" &

Podemos afirmar pues, que toda proporciéon que se perciba como una
deformacién de un esquema mds simple, producird tensiones dirigidas al
restablecimiento del esquema original en aquellas partes o puntos donde la

deformacion sea mayor.

El mismo mecanismo que produce tension en las proporciones, constituye
¢l hecho dinamizador en las formas. En el caso anterior, lo deformado eran fas
proporciones que son rasgos de estructura, mientras que ahora nos referimos a los
rasgos de la forma. En la medida que este procedimiento estilistico de la
deformacién permita reconocer la figura humana, quiere decir que la estructura en
mayor 0 menor grado estard bien definida y las alteraciones deformadoras sdlo
afectardn bien a las proporciones o bien a la forma dinamizidndola.

De cualquier forma tai como afirma E.Panofsky:

"Los estilos que pueden ser agrupados bajo el término de
subjetivismo "no pictdrico” -el manierismo anterior al barroco y el
"expresionismo” moderno- no tenian nada que hacer con una teoria
de las proporciones humanas, puesto que para ellos los objetos
solidos en general, y la figura humana en particular, sélo podian
tener alguna significacion en la medida que podian ser
arbitrariamente acortados y alargados, torcidos y, en fin,
desintegrados.” «

Como sabemos, el arte no es pura imitacion sino abstraccion formal y estilo;
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por tanto, no debemos caer en el error de confrontar la escultura figurativa con la
naturaleza de sus formas, sino captar en ellas el espiritu que entrafian. Sobre esta
base, podemos interpretar las formas segiin el conocimiento gue tengamos de ¢lias,

en una dimension de marcado signo emocional o racional

Por una y otra via expresiva nos alejamos de la forma modética del cuerpo
humano deformdndolo. Las modalidades estilisticas de deformacion son variadas:
simplificaciones geométricas u orgdnicas, violentos hinchazones volumétricos,
mutilaciones,alargamientos, estiramientos, aplanamiento de formas, estilizaciones,

retorcimientos, erosiones, hibridaciones 0 mutaciones, flacidez etc.

La valoracion no ya de los cuerpos feos, sino de los deformes, traduce
entonces a la vez una inquietud de independencia y de sinceridad para retomar a
la naturaleza. Del Renacimiento a nuestros dias, el ideal del desnudo y el rechazo
del mismo van a interferir sin cesar en conjunciones mds o menos felices. Desde
la obsesion por la estilizacion de los cuerpos de Lehmbruck o Giacometti, a la
desmembracidn y la metamorfosis en que evoluciona la obra de Picasso o Richier;
el arte moderno y en particular el arte expresionista establece un interminable

catdlogo de violencias formales en el momento de recrear la figura humana.

Mateo Marangoni denota en el término "deformacion” un prejuicio latente
gue proviene de la verosimilitud con que tradicionalmente se acreditaba la "belleza”

afirmando;:

"Este deriva del error de considerar los elementos del lenguaje
artistico como simbolo del espiritu del artista y no como ¢l espitiru
mismo concretado en aquellas formas".s)

Nos aconseja, no cometer el desatino de comparar los distintos lenguajes
entre si y clasificar jerirquicamente segun su mayor o menor deformacion al

confrontar arte y naturaleza.

La deformacién figurativa es el resultado artistico de la fantaaﬂ_ml&ue el




que las habitan. De tal forma que, el escultor gque siente ast las formas, solo liene

que dejarse llevar por esta emocién e imponer en su estilo deformador la unidad

precisa por la cual toda la figura se estremece de los pies 4 la cabeza,

42. F. Leiroc."A nolte.®™ Hornlganm. 19H4.

Al compds de
los  envites de la
imaginacion  y  la
fantasfa afluyen
sorprendentes ¢
inesperudos
persunajes. De modo
que, el artista
moderno  crea un
nuevo mundo,
concebido  por  su
facultad tmaginativa
excitada, atendiendo a
su  genio creador y
apartdndose  de la

serviduoumbre

representativa de la fipura humana El artista pone entonces el arte al servicio de

sus ideas, explorando los lugares mds reconditos de su alma individual, Hsto le lleva

4 crear un arte de "monstruos”,

La deformacion expresiva se constituye entonces en una caracterfstica

emblemitica por la que se transmite el estado emocional del artista expresionista

4 lraves de una difusa ¢ individual sensibilidad.

"Todas las desviaciones de la imitacion exactd son intencionadas y las
dicta bien ¢l deseo de buscar un equilibrio de formas; o bien, el afdn
de conseguir la simbolizacion de algo gue sobrepase lo real, de

alcanzar algo espiritual”

Esto podemos verlo en las elegantes deformaciones de las fipuras de
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Lehmbruck, mediante alargamiento de las proporciones y aligerado de la masa
volumétrica o las primitivas y rudas deformaciones de Barlach; la estilizacion
esencialista de Giacometti hasta su casi total desintegracion y pérdida de volumen

o la plenitud volumétrica de las "Pomonas” de Marini.

1.a disonancia que en algunos momentos de la historia del arte ha querido
verse en las deformaciones de aparente desorden y erroneas proporciones, no
respondian a la incapacidad de alcanzar la belleza tradicional, sino que por el
contrario, resultan de una voluntaria desviacion de ese tipo de belleza, para ir hacia
una belleza de la expresion contundente y desgarrada. Escenas de dolor, tortura y
muerte han contribuido en distintos periodos de la historia del arte: cultura
medieval, barroca, romdntica etc, a determinar una cierta "fealdad” en el arte. La
iconografia de estos periodos se caracterizé por la presencia de seres dolientes
animicamente, retorciéndose de una forma convulsa. Ademanes que influyeron
sobre manera en la vertiente dramdtica que caracterizé buena parte de la escultura
expresionista centroeuropea de las primeras vanguardias del siglo XX y en los

nuevos brotes expresionistas de la década de los ochenta.

La deformacién ha de considerarse como forma de abstraccion y una
licencia que el artista utiliza para imponer su ley y estilo. Esta forma de abstraccion
elimina todo aquello que es initil y anecddtico mientras que lo significativo se
intensifica introduciendo en ello energias expresivas. Las deformaciones expresivas
que resultan de este proceso abstractivo son formas que transgreden ia objetividad

visual para representar "lo invisible".

La disciplina deformadora tiene gran transcendencia en el discurso
expresionista al someter los sucesos percibidos a una regla espiritual y en definitiva
a valoracion y orden. La deformacién pues, podemos definirla también como una
torma espiritualizada que responde en cada momento a las necesidades expresivas
del estado emocional del artista y a las propias necesidades "orgdnicas” de la
escultura. Ni la idea, por abstracta que sea, ni la naturaleza de la figura humana,
utilizada como vehiculo de expresion, quedan traicionadas o disfrazadas por este

procedimiento estilistico sino "recreadas” en el ser escultérico. De tal forma que,
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la carga emocional del artista adopta una distorsion formal deliberada, utilizando
en muchos casos los descubrimientos visuales de cubistas y futuristas, explotando
su angulosidad, simultancidad vy la sensacidn de desintegracion o movimiento con

fines expresivos.

4% PPegmn  "Rafaha®. Bomo= 1951

4 44, abgurd=de  "Peadops®  Rromee 1909

Hay artistas como Picasso gue parecen no poder expresar si no es
deformando. Picasso, como en general, los artistas expresionistas descoyuntan
expresando (foto: 43). Las figuras se estilizan y deforman convirtiéndose en

arquetipos, en los que desaparccen detalles e incluso a veces la movilidad;

104



presentdndose en actitudes rituales y simbolicas como podemos apreciar en obras
tan emblemadticas como "Dama oferente” 0 "Hombre abrazando a un carnero”.
A.Bourdelle en sus figuras abulta las facciones, abomba las caderas, alarga los
miembros sin dejar que la deformacion que se propaga en la figura arruine la
unidad y equilibrio expresivo. Esto puede apreciarse magnificamente en obras
como "Penélope” (foto: 44).

Por otro lado, la deformacion es un pilar fundamental del expresionismo por
lo que aporta de novedad u orniginalidad. Novedad que ciertamente hoy parece un
tanto sofocada por el clima de tolerancia sin limites que impera en el mundo del
arte actual. Hoy se acepta como legitimo y deseable cualquier forma representativa
que exprese la subjetividad del creador a través de una forma-impacto singular;
pues, no existen convenciones representativas solidamente codificadas vy

comunmente aceptadas por nuestra sociedad.

Desde una concepcion tradicionat de la estatuaria, el afectado manierismo
expresionista de Juan Bordes apuesta por una estética de 10 deforme, masas
decadentes, carentes de la armonia cldsica, cuerpos fldcidos sin la antigua tension,
Distorsiona el ritmo de las formas y somete las figuras a imprevistas y hasta
inestables composiciones, pero a pesar de todo este género de deformaciones, sus
figuras mantienen la potencia ritmica de la estructura y la agilidad cldsica

caracteristica.

Ciertos estilos deforman la figura humana de una manera sistemdtica en
relacion con una version realista de lo visible. El americano, de origen francés,
Gaston Lachaise modelo unas hinchadas y hueras figuras de mujer, unas
"supermujeres” que parecen divinidades de fecundidad y apuntan el riesgo que
corre todo humanismo, el deshz al sensualismo. Algo semejante sucede con la

estética de la obesidad en la que se recrea Fernando Botero.

No es nuestro objetivo por supuesto, establecer limites que separen la justa
deformacidn del talso deformismo, pues, esta norma sélo puede ser impuesta por

la propia experiencia emotiva del artista y su sensibilidad critica. Entendemos que
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en la representacion de la figura humana podemos deformar de manera grotesca
incluso, exagerando algunas de sus caracteristicas, alargando, engrosando o
reduciendo proporciones pero no deben cambiar sus relaciones anatémicas o
multiplicarse, como podemos apreciar en las debilidades del arte indio tardio
pobladas de numerosos brazos y piernas. Sin duda, dentro del discurso
"expresionista”, vemos en algunas deformaciones interpretativas una distancia
considerable del cuerpo humano, llegando incluso a encontrar una cierta autonomia

como seres, con formas propias y proporciones intrinsecas. En palabras de H.Read:

"El arte expresionista, es un arte que libera al exterior de alguna
presién interna, manifiesta alguna necesidad interior. Esa expresion,
estd engendrada por la emocion, el sentimiento o la sensacion y la
obra de arte se convierte en un respiradero a través del que la
intolerable tension fisica sin liberar, restablece su equilibrio. Tal
liberacion de energia psiquica resulta fdcilmente adecuada para
conducir a gestos exagerados, a una distorsion de las apariencias
naturales que bordean lo grotesco”.m

Efectivamente, el limite 1o establece el arte grotesco que tiende menos a
expresar las tensiones emocionales dentro del artista, o entre el artista y su
alrededor y mds a poner ia carne de gallina del espectador. Para conseguir esto, no
se necesita ningin nuevo medio formal pues disponemos de 1a larga tradicion de
Io convencionalmente extrafo. De otro modo, los limites que percibimos en la
interpretacion de la figura humana vienen marcados por la coherencia; rebasados
éstos nos introducimos en el oscuro reino de la monstruosidad y la incongruencia
representativa donde la expresion de las emociones humanas resultan
excesivamente intrincadas. La incongruencia se convierte pues, en un obstdculo
insalvable para alcanzar 1a conmocidn estética en el espectador que en definitiva,
impide que la obra artfstica se realice en su mds esencial razon de ser. Asi lo

expresa B.Berenson:

"Si una representacion provoca o suscita aversion o
solamente es incongruente; el "momento estético” como
hemos liamado al instante intensificador de la vida, no
ha sido alcanzado y el efecto deseado no se produce”.@
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& 41 Ghichi=r™ Fl agma™  Bronce, 1950

45bn ORichiesEl hombre de Ims gareas® Aromne 951

Podemos incluir dentro de la deformacidn, algunas especies figurativas
expresionistas "mutantes”, objeto de peculiares metamorfosis, Una de las formas de
las que hace gala la escultura expresionista para mostrar su dramdlica aversion
hacia la condicion del hombre, es sin duda, la transicidn ambigua y absurda del
cuerpo humano hacia la mds inguietante animalidad v que el espiritu humano se

ve condenado a ocupar, evocando "La metamorfosis” de Kafka. Asf es, la angustia
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expresiva que vemos reflejada en la materia, da cuerpo con frecuencia en formas
de una transicion indecisa y ambigua entre ¢l animal y el hombre y se constituye
en una constante de la escuitura figurativa contempordnea. Ya esbozado en obras
de M.Marini y expresado con rotundidad en obras de la escultora G.Richier,
quien llega a reducir al extremo esa ambigiiedad, donde la figura humana regresa
hacia el limite que la separa de los demds reinos: humanidad, animalidad,
naturalismo, incongruencia o monstruosidad. Sus mismos titulos indican las fuerzas
clementales que nos quieren hacer oir, proyectando su eco en el fondo tenebroso
del hombre: "La tempestad” (foto: 23), "El huracdn”, "El ogro" "Hombre con
garras” (foto: 45 bis), "La hidra" etc. La expresiva inquietud que reflejan estas
metamorfosis viene marcada por ¢l permanente estado de alarma y de influencia
en que viven. Todas ellas pueden en todo instante cambiar de figura y derivar hacia
grotescas hibridaciones: una jarra y un cuerpo de mujer se funden en una extrafia
forma indecisa "El agua” (foto:45), una rama de drbol toma aspecto de arrugado
miembro humano. Los seres corpdreos quedan despojados de su segura y
caracterfstica comsistencia y tienen que aceptar que se les retuerza, agujeree,
quiebre o despedace. Su arte bordea una linea limite, en la que el espiritu de
metamorfosis se hace por decirlo asi cast abstracto, casi independiente de su
concreccion figurativa. Esto, sin duda le separa en cierto grado de toda tradicidn
gue se pueda remontar a Rodin o Bourdelle. Y es que el propésito de una gran
mayoria de los escultores modernos, y en particular los expresionistas, es el de
crear un icono, un simbolo pidstico del sentido interior que el artista tiene o del
misterio o tal vez meramente de las dimensiones desconocidas del sentir y la

sensacion,

Poco antes, el americano T.J.Roszak también recurre a formas animales
amenazadoras y erizadas para expresar su angustia de posguerra. En alguna de sus
obras como "Rito de paso” aparece la transicion indecisa entre el insecto y 1o,
humano.

Las esculturas del inglés, Lynn Chadwick, también revelan una expresion
intensa y agresividad obtusa, utilizando el mismo procedimiento creativo de
mutaciones fantdsticas. Podemos apreciarlo con claridad en su obra "Figuras
aladas” (foto; 46).
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El italiano,
A.Fabbri alcanza c¢n
esta linea creadora un
punto extremo de esa
desesperacion  del  ser
consciente  con  su
"Hombre atomizado”,
gue con ¢l cuerpo vy el
rostro roidos,  masa
esponjosa hendida por
cavidades, alzados los
brazos, se transforma en

un aulhdo,

El suizo,
R.Miiller, torturo la
¢chapa, ¢ 0n
consecuencias pldsticas
afines, sacando
agresivos picos
puntiagudos, a modo de

dientes y garras.

45, L. Chadwlck." ¥lguras aladas, mrapcs, 1956, Y para concluir

esta interminable lista,
dentro del contexto nacional, citar al espanol J.Plensa, con alguno de sus
"personajes” de la etapa tremendistas de genuino expresionismo. En esta primera
etapa el artista utiliza el hierro con gran fuerza expresiva; en particular en las
cabezas de zoomorfos mutantes. Son cuerpos en mutacion que nos Muesiran und
naturaleza convertida en fuerza destructora, que a su paso va dejando cuerpos
mutilados, estructuras rotas y fragmentadas. Estas esculturas, sometidas a veces 4

fragmentacion no son la representacidn andloga de un cuerpo. Los cucrpos
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retorcidos v deformes, carcomidos o hibridos, sin pes o sin cabeza, con
protuberancias carnosas o con huecos, son como la lava solidificada, un gesto
fosihzado, un pensamiento, una emocion, un senbmiento gestual o un cuerpo
humano que sdlo asume o retiene aquello que dicho pensamiento o gesto quieren
desarrollar, una energia que ha encontrado la materia conductora de su expresion.
En este sentido, podriamos tolerar que una picza parezca tener varios pechos o
nalgas 0 que se imagine con la piel cuarteada y fosilizada que sobreviviera a la
corrosidn del tiempo. Todo en la escultura de Plensa sugiere la pérdida de unidad,

de la serenidad cldsica y de la cohesion interna.

47, W Lohmbeuck™  Cabese de joves”. Ceomesta 1912 4 A Mpdighani® Caberz de mojer”, Tally cnopiedm. 1910
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La tension visual gue en distinto grado se percibe en la deformacidn de
muchas de las interpretaciones escultdricas figurativas, procede indudablemente de
la relacion implicita que se entabla con el percepto bdsico del cuerpo humano. Asi,
por ¢jemplo, las iltimas esculturas de W.Lehmbruck y los rostros ovales de los
retratos de A.Modigliani deben su tensa esbeltez no sélo a las proporciones del
esquema visual en cuanto a tal, sino también a las desviaciones de la forma
habitual del cuerpe humano. La exageracidn, es como sabemos un procedimiento
tipico expresionista pero cuando A.Giacometti, W.Lehmbruck o Modigliani
imponen a la imagen del cuerpo humano una propiedad casi exclusiva como es su
desmesurado alargamiento, no debemos limitarnos sélo a una descripcion en
términos de "Gestalt", estudiando asépticamente la estructura de {a obra de arte,
sus cualidades dindmicas etc.; sino que es preciso preguntarse también, por el
sentido de la obra. Cuando se sirven del procedimiento abstracto de la deformacion
en su modalidad alargadora, se transmite también alguna afirmacion sobre la
condicién humana en general. Lehmbruck emparentado con Rodin en su profundo
espiritualismo y predileccion por el modelado, supo siempre muy bien por donde
pasa la linea que divide el hondo sentimiento de la actitud sentimental. La forma
delgada y alargada dio a su obra yn mistico grado de intensidad expresiva gracias
a la cual, el juego de medidas artisticas adquiere una dimensién hondamente
espiritual. La mezcla de misticismo y esteticiSmo que suscitan sus estilizadas figuras

anuncian las figuras de Giacometti, aunque su contencion formal es mayor.

Lehmbruck como Modigliani muestran una timidez llena de melancolia y
una distincién en la linea que trasmuta la elegancia en tristeza. Si Modigliani
encarna una actitud sentimental y graciosa en que fa sublimacion espiritual tiene
menos peso que la formal; obra de Lehmbruck resulta un tanto ambivalente, pues
arraiga tanto con el formalismo estructural como con la espiritualidad mistica,
sintetizando aspectos expresivos, estructurales y constructivos. Lehmbruck buscaba
intensificar la expresion a través de la forma, con un estilo monumental y
contempordneo donde sintetizar lo germdnico, romdnico y gotico. A pesar de estas
sutiles matizaciones, Lehmbruck como Modigliani son un tanto ajenos al espitiru
expresionista puro, sus distorsiones estdn en cierto modo calculadas para el

sentimentalismo y no comunican con rotundidad fuertes e intensas emociones. Por
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tanto, expresionismo es sobre todo, cuestion de distorsion, encaminada consciente
0 inconscientemente a comunicar alguna emocidn intensa. HEsta distorsién formal,
insistimos, estd dominada por la fuerza de la emocion.  Esta incursion en la
cualidad dindmica gue loda delormacidn conlleva y gue lratarcmos con mayor

profundidad en su apartado correspondiente, ha resultado inevitable.

Para los artistas
de incierto talento, la
formula sistemitica de
estilizacion puede ser
una muleta que se
deja ver el dia en que
pruehan a andar por
su propio pie, huyendo
de las modas
coyunturales. Esto
pudo verse en la
evolucidn de J. Epstein
que influido
primeramente por ol
arte  primitivo vy
cstimulado por

Brancusi dio con las

™~
‘-"""'!
]

»

formas macizas

sentimentalizando  en
ﬁ;ﬁéﬁ%ﬁ%ﬁ:ﬁ:ﬁ,:ﬁf?uﬁ trdgica de Besthovan®. SUs bronces ¥

monumentalizando en
sus tallas. Después se refugiaria en una iconografia dramadtica de cardcter pictdrico
determinada por figuras de un realismo tosco v vehemente convirtiendo la
elocuencia de Rodin en verborrea. l.a estilizacion pues, ha resultado ser una
formula -en ocasiones truculenta- que trata de dotar a las obras de mayor seduccion
formal v compensar asi, las deficiencias de una concepeidn artistica clasicista que

palidecia, De esta farmula resultd un fendmeno de cardcter internacional, cuyos
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ejemplos van desde "el monumento a2 Oscar Wilde " (1912) de J.Epstein hasta
el "templo de Kosovo™ del servioc Mestrovic.

Probablemente, también fuera el ejemplo de Rodin lo que llevé a muchos
al exhibicionismo espectacular. Es el caso de Bourdelle orientado hacia lo
grandioso y soberviamente teatral. Muchas veces perdié ei sentido de la medida,
y asi, sus veintiuna "cabezas de Beethoven" (foto: 49), pasan de lo extraordinario
a o monstruoso. Una vitalidad rdstica queda adherida a sus agobiadas figuras de
mujer y a sus retratos {como es también el caso de J.Epstein) que presentan un
marcado contraste con sus obras de estilizacion.
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5.2 LA IMAGEN PARCIAL: EL FRAGMENTO

"Nuestra actual situacion existencial nos muestra
claramente cudn insegura y artiesgada se ha vuelto
para nosotros mismos la posesion del propio cuerpo.
No descansamos "en nosotros” en un sentido obvio,
sino que nos hallamos "distanciados” de nosotros
mismos. A este estado alienado corresponde la
objetivacion en la pldstica de la imagen parcial del
hombre."m

H.J.Albrecht.

Si nos concentramos en alguno de los componentes estructurales del
esquema global del cuerpo humano también lo percibiremos como una totalidad.
Asi podemos verlo en los abundantes retratos y cabezas concebidas como tal,
incluso en algunos fragmentos cuyo milagroso azar crean una subtotalidad en
consonancia con la totalidad estructural y entidad perdida. Sin embargo, ninguna
parte puede adquirir una cualidad tan significativa como para evitar el impuiso de
imaginar su estructura total. Impulso que, en otro orden de cosas, contribuyé en
ciertos aspectos y gracias a la extraordinaria fuerza expresiva de algunos
fragmentos, a crear una sugerente poética arqueologista. El sentimiento de
nostalgia que se despierta en la contemplacion de obras y fragmentos de momentos
afortunados de la historia de la escultura, da lugar a distintas formas de

renacimientos, con nuevo sentido y significado.
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El gusto por la fragmentacién manierista no era fruto de una angustia vital
sino que eran trabajos realizados "a 1a manera” de las antigiiedades fragmentadas
que iban extrayéndose en aquella época. La fascinacion que sintieron por estos
fragmentos no sOlo queda justificada por su aliento romdntico, también la
naturaleza pldstica de la forma orgdnica juega un papel importante. Esta quedaba
determinada como hemos sugerido, por el lugar en que la forma queda
interrumpida, la ubicacion del corte, por la imaginada prolongacién de totalidad o
giro interior hacia el cerramiento de la forma que experimentaba la percepcion del

artista. Asi nos lo confirma R. Arnheim:

"La organizacidn visual no se limita al material dado,
sino que incorpora extensiones invisibles como partes
genuinas de lo visible.

Y sobre aguellos fragmentos que contienen fuerzas dirigidas con claridad

hacia su unidad y complitud, nos revelan una actitud de recogimiento evidente.

"Cuando se muestra a Ia vista el cardcter incompieto
de un esquema bien estructurado se crea una tension
hacia el cerramiento."s)

El observador completa el fragmento visible reestructurando la totalidad que
se da en su percepcion, sirviéndose de la ayuda que presta la memoria en sus

vertientes perceptiva y vivencial del cuerpo humano.

Algo similar sucede, cuando consideramos una armazdén, un esbozo en
alambre, provisto de la intensidad fisiognémica de todas las abreviaciones. Asi
como también, signos carentes de imdgenes, ornamento puro, nuestra vista lo
reviste de su propia sustancia y goza doblemente de su desnudez categdrica y
terrible y del halo incierto, pero real de los volimenes plenos con que lo
envolvemos imaginariamente. Una armazon pues, concebido como un sistema de
ejes es como ¢l fragmento, una forma de abstraccion. A través del fragmento, la
mirada puede comprender las grandes lineas de movimiento y descansar luego en

los lugares que puedan proporcionar un micleo de forma.
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Poudemos apreciar en el "Torso de Belvedere” como con pocos elementos;
los miisculos del torso, los de los muslos y sobre todo la unién del térax con el
abdomen, bastan para evocar una gama inmensa de efectos emocionales. El
sentimicnto de tormentosa opresion que desprende este espléndido fragmento nos

sirve de ejemplo de lucha cspiritual manifiesta a través del cuerpo.

2 Wilshmired:, * Tomo de muojert Broses  100R

-4 §I. ARpdin. * Rymdin pars hombre que camina”
Bronce | HHTT

No es nuestro conocimiento de anatomia lo gue permite fragmentar o

amputar con buen criterio estético, sino que como afirma R . Arnheim:

"Es la naturaleza de las formas que componen el
cuerpo, lo gque determina que un objeto orgdnico se
perciba como completo, transformado o mutilado."w
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Desde Jos inicios de la modernidad encontramos escultores significativos que
fragmentaron la figura humana Redin, Maillol, Giacometti, Matisse y un
larguisimo etc., en algunas de sus obras se dedicaron a mutilar cuerpos con seantidos
muy diferentes. A.Rodin concibid y realizé "cuerpos parciales” como unidades
figurativas, asf podemos apreciarlo en obras como "Tierra” y "Voz Interior”™. La
fascinacion que Rilke sintié por la poética de lo fragmentario entrevista en la obra
de Rodin queda manifiesta al describir sus impresiones en una carta dirigida a su
esposa del estudio de Rodin en Mendon:

"... cada uno de los fragmentos es de una unidad tan
eminente, tan imprestonante, agota de tal modo toda
posibilidad, tiene en si tan poca necesidad de
complemento, que uno olvida que se trate de partes y,
a menudo, de partes provenientes de conjuntos
distintos, aungue apasionadamente relacionados entre
S

Sus descubrimientos cambian la hasta entonces, indiscutible interpretacién
de la totalidad de la figura humana. A partir de entonces: torso, cabeza, piernas y
brazos, han suscitado un incalcutable numero de variantes pldsticas. Podemos
relacionar esta poética rodiniana de lo fragmentario con el "non finito" de Miguel
Angel pero siempre que sepamos diferenciar como indicara R.Wittkower el
significado que ello comporta en ambos escultores:

" Quien descubrié que la parte puede valer por el todo
fue Rodin ; Brancusi y cientos de escultores mads
aceptaron esta premisa. A diferencia de Miguel Angel,
cuyas obras inacabadas eran eso, obras inacabadas,
Rodin realizaba obras que, siendo ya productos
terminados, eran figuras parciales. Ello requerfa una
forma nueva - moderna podriamos decir - de
autoandlisis e introspeccion, pues el artista tenia que
hacerse con un sofisticado control del acto creativo”. @

119



8% Alenn (iasmerl “la mass®  Mmses 1847

Distintos fines puiaban a Giacometti al componer algunas de sus esculturas
con extremidades aisladas. Este percibe a los seres humanos recubiertos de una
atmosfera espacial que desvanece sus limites. A ello contribuye naturalmente, el
tratamiento gestual del modelado y los efectos de la luz sobre la materia pldstica,
que origing un resplandor donde desaparecen las dimensiones mensurables. Esta
concepeion, se entiende desde la perspectiva de la dimensidn espacial de

protundidad o imagen remota

Cuando representa algiin fragmento como un brazo por ejemplo, nos
aproxima a las magnitudes perceptibles, pero al instante las aleja de nuevo

mediante la representacion de una realidad inconmensurable.

La conformacidn pldstica de obras como "La vie" y en mayor medida cn
el "Esclavo” (foto; 54) de H. Matisse, se plasman en un modelado tosco,
tembloroso y vibrante que le someten a la referencia permanente ¢ inevitable del
gran maestro Rodin. Esta escultura no tiene brazos de forma deliberada, para que
se pueda apreciar mejor la aspercza del contorno. Ademds, como ya he apuntado
antes, la amputacidn o mullacidn cobrd un gran auge, tras ¢l ejemplo de Rodin.
Parece una revision del revolucionaric "Caminante” de Rodin (foto: 53),
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expresado parcialmente a partir de un torso bipedo gue sin cabeza ni brazos
avanzaba a resuellas zancadas. Este recurso expresivo constituye sin duda, un
importante elementos caracterizador de la estética expresionista y explotado por
muchos de sus representantes. Observamos que en algunas obras de W.Lehmbruck,
el paso de la figura entera al torso es un regreso desde lo diferenciado hasta el
germen simple y elemental. De este modo, el fragmento se convierte en obra

defimitiva, ya que el detalle es la medida en pequeno de lo grande.

54 H.Matse.  “Ceclavo”.  Droace 1803,

= 55 A RAadin  "Caminante RAromer,  TONT

Otro de los componentes mds significativos que constituyen la figura humana
es sin duda la cabeza. Esta puede adoptar distintos esquemas simplificados en unas
cuantas formas globales, rectas o curvas, perfiladas o voluminosas; estar claramente

separadas o fundidas, pueden proceder de cubos o esferas, de elipsoides o
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paraboloides, utilizar en su conliguracién cavidades profundas o ligeras depresiones.
L.a cabeza, lo mismo gue el cuerpo entero, es aprehendido como esquema global
de componentes esenciales -0jos, nariz v boca- dentro del cual se pueden encajar

mads detalles,

En ¢l rostro humano, la expresion dindmica de sus rasgos determing con
fuerza su identidad visual, de acuerdo 4 un marco de orientacidn espacial de origen
cinistésico producido principalmente por las sensaciones musculares. Por tanto

podemos decir que las cualidades dindmicas percibidas en la expresion del rostro

humano son estructuriales.

55 3 HageGte S titmlo’, Taflz en maders polieromade 1983
« 57 M Lipzrer * Srandbels-  Spisthein  Aroace pobicromadn 1082

Hvidentemente, el interés por la figura parcial o por las parles aisladas del
cuerpo se debe a motivos muy distintos, como distintos eran los fines perseguidos
por los artistas de la nueva generacion expresionista gue irrumpid con fucrza en el

panorama artistico de la década de los anos ochenta. Estos vieron en el fragmento
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un medio radical de revitalizar los signos escultdricos figurativos, recuperando la
relacion insoslayable fondo y forma. Asi, Baselitz en sus tallas directas en madera
representa fragmentos del cuerpo humano. La utilizacion de un procedimiento de
talla a contraventa, haciendo caso omiso a las leyes del material, crea superficies

desprovistas de contenido apariencial; sin muisculos, ni esqueleto ni piel

El cambio de escala, ampliando o reduciendo, alargando o achatando el
fragmento no hard que el resultado se altere sustancialmente en la creacion ilusoria
de la unidad del ser. A.R.Penk y M.Lipertz utilizan hdbilmente el fragmento
sometiéndolo a un cambio de escala y asi realzar el signo escultdrico figurativo, en

su contenido espiritual y existencial

No sélo las desconstrucciones sino el desmembramiento dei concepto de la
unidad artistica son referencias ineludibles en las frenéticas figuraciones de los
ochenta. Dirfase que el artista actual transita a través de la historia artistica como
un némada que reactualiza el pasado interiorizando su disolucion y desconstruccion.
No recupera el pasado del arte si no es desde el fragmento y los simulacros, sin
identificarse con €l, desde la Gptica del presente.

En el panorama nacional, encontramos dignos representantes de esta
tendencia que se han servido del fragmento como expresion de desgarro. La
fragmentacion de Plensa esta relacionada con Rodin, Matisse o Gaugin. Asf es, las
esculturas mds sobresalientes de la madurez de Rodin son trozos parciales de
anatomia, trozos sin cabeza, sin manos o sin pies gue subrayan que "la accion es la
enemiga de la meditacion”. En este sentido la energia irresistible del fosil de metal
liquido y el derrame fundido de la materia, congelan la fragmentacién de Plensa
en una huella permanente. Las escuituras de Plensa no son fragmentos de otras
esculturas ni buscan restaurar modelos de otras culturas o periodos de la historia
del arte. No son un ejemplo anacrénico de la vuelta a lo origenes sino una creacién
primordial

La fragmentacion, en Plensa es pues, una declaracion estética y un "residuo”

0 como diria Plensa "una memoria remota". Pero a diferencia de lo que
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pensidbamos del "torso de Belvedere”, en sus esculturas no echamos nada de menos.

Mo son una parte por ¢l todo sino como instaurd Rodin una parte como un fodo.

Insistentemente volvemos al paradigma Rodiniano en el gue se cierra el
sentido escultérico que me interesa destacar a la luz de las declaraciones del
escultor cataldn, que hacen referencia a una orientacidn hacia la naturaleza y la

forma orpanica, cstrechamente relacionada con el hombre y su mitologia, sus

ancestros y orfgenes.

5E LBardes “Frogmentun®,
Polienter,  1980-8]

Aparentemente, la fragmentacidn del cuerpo humano resulia paraddjica con
el mensaje que nos dejo Rodin: €l no partia del cuerpo sino del comportamiento
biolggico de las formas para poder liegar a modelar el cuerpo humano, Si
entendemos la fragmentacion superficialmente, veremos en ella una forma de
oponerse a la naturaleza, a sus leyes de crecimiento y a la estructura interna de los
seres, pero esto no es asi. El artista moderno ve en el fragmento una unidad un
tanto ilusoria como hemos matizado; pero en definitiva, ¢l fragmento es idéntico
a la totalidad, concebida como una repeticion de partfculas idénticas entre si e

idénticas al conjunto. Entendido ast, el fragmento escultdrico constituye una forma
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vdlida de conceptualizacidn de la totalidad, en su defecto como abstraccién
selectiva.

Estudios de Berkeley y K Koffka citados por Arnheim en su obra: "El
pensamiento visual® conciben respectivamente que las imdgenes mentales
utilizadas por el pensamiento tienen un cardcter fragmentario, con claras
diferencias. Mientras Berkeley niega la posibilidad de pensar mediante imdgenes
mentales genéricas, admite la capacidad de imaginar fragmentos del cuerpo
humano de una forma aislada y percibirlos con cierta fidelidad, gracias a la ayuda
prestada por la memoria. Incluse combinar trozos de realidad con fantasia, pero

esta fragmentacién no bastaba para producir el equivalente visual de un concepto.

Contrariamente a la insuficiencia captada en las imdgenes mentales
fragmentadas vy sugeridas por los conceptos, en la obra escultérica de eminentes
artistas como los citados anteriormente: Rodin, Maitlol, Giacometti, Matisse etc.
ésto no parece estar tan claro, pues, parecen percibir con una gran determinacion
la funcion relativamente auténoma y elemental de las secciones del cuerpo. Asi
observaba Rilke al saber a Rodin conocedor de los "sonoros escenarios de la vida”

de magnitud potencial y de vigorosa individualidad.

"Podia conferir a cualquier parte de esta amplia
superficie oscilante la independencia y plenitud de un
conjunto”.m

Y Matisse por su parte sentenciaba:

"Cudnto mas pequefio es un fragmento de escultura,
tanto mds deben existir los elementos esenciales de la
forma".®

De aqui parece desprenderse, que si €stos estdn bien captados puede

restituirse la integridad perdida de forma imaginaria y percibirse como totalidad.

En consonancia con la creacién fantdstica de imdgenes esgrimida por la
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teorfa de Berkeley, la historia del arte estd salpicada de obras en las que se funden
también partes de varios cuerpos para formar un organismo nuevo y unitario

producto de la fantasfa. La escultura mitolégica nos da buena muestra de ello.

K.Koffka por otra parte, extrac de la memoria el fragmeanto mds
significativo y simbodlico como equivalente visual del concepto propuesto,

percibiendo la imagen que afluye a la memoria de una forma difusa e tmprecisa.

R.Armheim por su parte, sostiene que las imdgenes mentales implican
refinadas abstracciones que no quedan suficientemente explicadas con estas teorias.

"Las imdgenes mentales que afluyen de la memoria no
logran reproducir algunas partes del objeto completo.
Son el producto de una mente que discierne
selectivamente, que no s6lo se limita a considerar fieles
registros de fragmentos”.o

Reconoce después, que la particularidad de las imdgenes fragmentarias
entorpecen la generalidad del pensamiento, resolviéndolo con la presencia latente
de complementos "amodales”, esto es, se perciben como presentes, pero no visibles.
Asi parece desprenderse de los resultados llevados a cabo por A.Binett y Koffka
que describen las imdgenes mentaies como indistintas y poco claras como

intentando superar la paradoja de las imdgenes particulares a la vez que genéricas.

Mids de acuerdo parece estar con las descripciones hechas por Titchener de
sus operaciones abstractivas, que arrojan nueva luz sobre la cuestién planteada y
ayudan a reafirmar su teoria. En ellas experimenta imdgenes mentales como
sugerencias y destellos visuales, cuya naturaleza compara a la forma con que la
pintura impresionista representa los objetos de la naturaleza. Este género de
abstraccion perceptual no elimina la experiencia concreta del tema o concepto sino
que ademds, debido a la imprecision y generalidad con que se revelan las imdgenes

mentales, pueden reducirse a una configuracién de fuerzas.
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Las conclusiones a que llegan estas investigaciones en relacién a la
naturaleza de las imdgenes mentales, nos permiten sentar Jas bases sobre las cuales
construir ideas. La figura humana, obviamente, se convierte en el vehicolo pldstico
mds caracterizado para expresar conceptos genéricos em la dimension de lo

humano.

La cuestion que se plantea entre el pensamiento visual mediatizado por
imdgenes mentales y el pensamiento creador manifiesto en las representaciones
escultoricas de la figura humana, encuentran claras conexiones. Efectivamente, la
representacion simbdlica de conceptos genéricos a partir de la imagen corpdrea del
referente humano relne tantas variantes como las sugeridas por las teorias
apuntadas. Asf, tan frecuentes resultan los fragmentos independientes dotados de
unidad, como los esquemas globales figurativos; incluidas también aquelias
transfiguraciones del cuerpo humano en las que se combinan fragmentos del mismo

con los de otros seres (centauros, faunos, minotauros etc).

Del mismo modo que la figura humana queda reducida a la simple
geometria de un gesto 0 a una postura expresiva para clarificar un concepto; no
debe extrafiarnos que de una forma automadtica, determinados conceptos provoguen
en la mente sugerencias o destellos visuales de imdgenes parciales igualmente
genéricas, concentrandose sobre algunos rasgos esenciales de Ia imagen que afiuyen
de la memoria.

Las ideas previas al proceso creador de una obra escultdrica figurativa o las
ideas que simultdneamente se superponen y seleccionan duraate tal proceso, tienen
un cardcter afin a las sugerencias visuales que provocan los conceptos en la mente.
Estas tal como expresa, L. Borovio:

"Se conciber como un complejo de chispazos
fragmentartos y selectivos que se nutren de la
realizacién de la obra".co

La idea que €l denomina "ejemplar” va conformdndose junto con la obra,

127



desde el estimulo que la materia suscita en su sensibilidad creadora hasta su

realizacion,
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~ ELEMENTOS DINAMICOS




"No se puede plasmar el movimiento en el arte sin
introducir un cierto grado de distorsion”.
Kenneth Clark

El gran interés que la escultura expresionista ha manifestado por lo
dindmico se hace visible en la voluntad de acentuar la expresividad formal; bien
sea, mediante el juego dindmico de volimenes, acentuando contrastes, quebrando
lineas o distorsionando la forma. Por otro lado los elementos dindmicos, como
gpuntaban B.Berenson y R. Berger con anterioridad, poseen propiedades
cualitativas e intensificadoras de vida, lo que hacen de ellos, valiosos medios
expresivos en las esenciales pretensiones estéticas expresionistas, que
fundamentalmente se centran en evocar ia vida en su mds hondo palpitar,

representando temas de intenso animismo y tension interior.

Los elementos por los cuales las distintas interpretaciones escultoricas del
cuerpo humano adquieren esa naturaleza dindmica, pueden reducirse
fundamentalmente a tres: movimiento, tensién y ritmo; si bien, con estos elementos
se conjugan otros que contribuyen a reafirmar o reforzar el dinamismo expresivo
de la forma pldstica escultdrica como la luz, valores superficiales (gestos) y
cualidades sensoriales impresas en la propia materia: peso, densidad, ligereza,

plasticidad etc.

"Toda configuracion puede ser entendida como huella
de un movimiento creador. Las formas de la naturaleza
son huellas moviles de un desarrollo vivo {..|. Las
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huellas de movimiento de la naturaleza, junto con las
huellas de movimiento de la actividad humana,
constituyen todo el mundo visible de las formas; forma
acufada, que se desarrolla de manera viva". o

Con esta cita queremos centrar nuestra atencion en el papel estelar que

desempena la dindmica visual en la percepcion de la forma.
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6.1 MOVIMIENTO

A modo de observacion general sobre el movimiento, como fenémeno y
desde la experiencia espacial humana; diremos (ue, sin caminar hacia delante, sin
desplazamientos de la perspectiva, sin giros etc; no existiria ninguna representacion
de un espacio coherente capaz de extenderse en todas direcciones. Gracias a esta
experiencia fundamental, entendemos que la forma de representacion escultorica
expresionista objeto de estudio, estd ligada principaimente a la estructura espacial
como otras muchas formas artisticas de representacion. La estructura temporal por
el contrario es sugerida por las variables dindmicas de las formas escultoncas fijas:
tension y ritmo, que participan decisivamente en la composicion de la imagen

pldstica humana.

Pero antes de abordar la forma con la cual el lenguaje expresionista
representa el movimiento, voy a proceder a exponer algunas cuestiones generales

relacionadas con la percepcién visual de 1a forma tridimensional

Como hemos dicho el movimiento como tal, no tiene cabida en la pldstica
escultorica desde su perspectiva temporal. Pues, la estdtica real de una figura no
permite reproducir la sucesion de movimientos si no es a través de movimientos
virtuales, debidos a la sugestion y al ritmo que se percibe en las imdgenes corpdreas
fijas. En primer lugar, vamos a considerar de aquella perspectiva, lo que esté
implicite en el proceso de la percepcion de la forma tridimensional o el
movimiento necesario de cambios de puntos de vista en variacion continua, para
apreciar el objeto en su realidad multifacial®. Este movimiento actia en nuestra
sensibilidad y en la formacion del concepto espacial y corpéreo de la forma. Es lo
que A.von Hildebrand ilama actividad dindmica perceptiva, gracias a la cual:

el movimiento del ojo posibilita captar lo
tridimensional y transformando la percepcion en algo
temporal se mezclan las impresiones opticas”.o

.
"Multifacial® : Término wrilizado por Winkower para definir aquells copcepcion  escultdrica que imterrclsciona  sumerosos  puntos
de¢ vista para lograr un aspecte global y wmnificado en todo el contorma de 1a figura
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y sobre este mismo asunto apostilla:

"El  material mental del escultor son las
representaciones dindmicas que extrae, en parte,
directamente del movimiento ocular mismo y en parte
de impresiones opticas”w

Nos deja bien claro, que los objetos tienen un cardcter espacial y poseen al
mismo tiempo un componente temporal, puesto que los desplazamientos de
profundidad se exploran por medio de movimientos oculares, eliminando la
distancia que separa a la representacion consolidada de la forma y las vacilantes
impresiones visuales, hasta integrar ambos aspectos formando una unidad. Esta
dimensién unitaria de profundidad corresponde a la dimension real de la

profundidad de la figura.

La intuicién espacial de Hildebrand va dirigida a formar una estructura
dindmica extendida tridimensionalmente, que nos revela un volumen global
continuo. Contribucion muy importante en Su momento, aungue en la actualidad
sus argumentos basados en la psicologia de la percepcion resultan insuficientes. El
resultado de esta concepcion escultérica es un espacio de medidas y direcciones

manifiestas, cuya organizacion regular pretende la objetividad.

Ya Augusto Rodin comentd al leer "El problema de la forma en la obra
de arte” de Hildebrand, «<también existe el problema del lenguaje». Su concepcion
radicalmente opuesta a la "percepcion del relieve” de Hildebrand, entiende que los
movimientos pldsticos del volumen salen al encuentro del espectador y vuelven a
alejarse de é€l, de suerte gue €l mismo no puede determinar visualmente las
relaciones exactas de las formas entre si y la distancia que le separa de ellas. En
cada uno de los encuentros entre la escultura y el espectador se crea de hecho un

campo de tensiones.

Su maestro Constant, ensefdndole a modelar le recomendaba no ver nunca

las formas en extension, sino siempre en profundidad, lo que ya, en si, concita una
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actividad dindmica ¢n la percepcion de la forma:

"No consideres nunca la superficie como otra cosa que
la extremidad de un volumen, como la punta mds o
menos larga que se dirige hacia e

Y Rodin dimensionando estos consejos nos dice:

"La verdad de mis figuras, en lugar de ser superficiales
parccen romper de dentro hacia afuera como la vida
misma". i

59, aA.EZiacsmerei . Spewbre andands Bajfs 1a 1Turia®. Rramon. 1948,

Al percibir las esculturas figurativas de Giacometti, por su naturaleza
inaccesible y remota, el espectador debe guardar cierta distancia respecto a ellas
La esencia de lo representado aparcce al abordarlas frontalmenie y en especial, al

contemplarlas con una mirada tranquila y distante.

134



Sin embargo, otros escultores expresionistas fascinados por el movimiento,
han trazado en sus esculturas fuertes contrastes direccionales mediante la
orientacion de ejes, por lo que el espectador se siente impulsado a realizar 1os
mismos movimientos. Podemos apreciarlo en las fuertes torsiones que experimenta
la forma expresionista. El movimiento activo del espectador a que nos obligan estas
formas, proporcionan muchas perspectivas inesperadas. Problema que se resuelve,
condensando en los contornos las cualidades dindmicas de la forma; de modo que,
al no poder contemplar con calma la precision de sus contornos, no nos produce
esa desazon que causa la pardlisis del movimiento. Esta conquista no podemos
atribuirla a los escuitores expresionistas, Rodin ya era consciente del problema,

aplicando en este sentido soluciones magistrales.

C.Mauclair, amigo de Rodin, escribe algunas impresiones que manifiestan

tal conciencia:

"..le ha lievado a conceder inesperados valores a la
definicion general de los contornos y a realizar obras
que pueden contemplarse desde todos los lados y que
ofrecen en todo momento un aspecto fresco y
equilibrado que, explica ademds el resto de los
aspectos™.x

Tras este largo inciso en la dindmica perceptiva de la forma tridimensionat,
retomamos nuestra direccidon y comprobamos, que en la representacion mimética
del movimiento real, en las imdgenes fijas de concepcidn tridimensional,
dificilmente conseguirdn proporcionar dinamismo o tensién a la obra. Naturalmente
nuestro estudio, enmarcado en la figuracidn escultdrica expresionista, hace caso
omiso de la secuencialidad con que pudiera articularse una historia de cardcter
narrativo, a través de la cual se plasman diversas fases y acciones que se suceden
en el tiempo y en un espacio "abierto” (espacios diferentes). Y nos centramos aqui,
en la concepcion que secularmente ha caracterizado a la escultura, ésta es,
expresar, recrear O interpretar una accion desarroliada en el espacio "cerrado”. En
éste, el artista sintetiza fa accion representada formando una totalidad que traduce

la secuencia temporal a postura intemporal. En consecuencia, la imagen inmdvil no
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es la de un instante detenido, sino que forma parte de la dimension espacial La
imagen corpdrea antropomdrfica, como imagen fija, iniegra en la estructura
temporal relaciones de sucesion y simultaneidad, permutiéndonos ordenar los
elementos espaciales y temporales en un mismo espacio. En este marco de relacion
temporal, los elementos espaciales del lenguaje escultdérico son activados mediante
los elementos dindmicos propios de este Lpo de conliguraciones; ¢s decir, ritmo y
tension, creando distintos tpos de relaciones plasticas organizadas en la estrnctura

compositiva,

&0, E.Barlach."El tranve?. Pundiocidén en bronce de una talla en naders.

La imagen pldstica humana de concepeidn tridimensional, corporea, ocupa
un espacio permanente v cerrado. Los limites fisicos de su materialidad sélo son
rebasados por el vuelo al que nos impulsan sus cualidades dindmicas; bien, por las
tensiones dirigidas manifiestas en la forma figurativa, o bien, a través del ritmo
compositivo con que se organizan los elementos del lenguaje esculldrico
(direcciones, ejes, nudos de temsion etc,). Pero en cualquier caso y

fundamentalmente, el afin por el dinamismo en la fguracidn esculldrica
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expresionista viene motivado por su fin iltimo; reflejar la vida con la mayor
intensidad con que el arlista la percibe, piensa y siente. Por esto, el escultor
expresionista, al acentuar con vehemencia las masas y volimenes en que se
configuran las  muiltiples interpretaciones del cuerpo  humano, recurre
insistentemente a los elementos que B.Berenson define como "intensificadores de

vida" éstos son: valores tdctiles y movimiento.

Asi, las macizas figuras de E. Barlach envueltas en vestiduras de toscos
contornos son eminentemente dindmicas. El corte de sus mantos subrayan ¢l veloz
movimienlo; las energias contenidas se imponen a la sorda materia, insinuando ¢l
empuje tempestuoso que quiere desplegarse. Su intencién es representar los
instintos humanos que se producen al margen de la razén, plasmar un espectro de

sentimicntos y cmociones: ¢l extasis, la locura, el sufrimiento, la desesperacion, cl

miedo, la venganza ete.

=8 A1 (EEofhe “Dausarima”Boones 1902

GL M. Masini*Daflamia®.  Dreamse 1950
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En las figuras de acrébatas, danzarinas o malabaristas de M.Marini su
interés no se centra en la habilidad gimndstica ni en la euritmia de la figura como
pudiera verse en obra de G.Kolbe "Danzarina” (foto: 61), cuyo girar sobre si
misma estd penetrado por una auténtica musicalidad de la forma, cruzando por sus
miembros una contenida celeridad. Para M.Marini, los movimientos corporales de
la figura humana son acontectmientos sorprendentes, de abrupta vitalidad.
Sibitamente las danzarinas se levantan de puntillas disparando algunos de sus
miembros al espacio, a veces incluso sin equilibrio como puede apreciarse en su
obra "La lanzadora de pelota" (1951) con su cuerpo gordo y torpe como
encerrado en un saco, parece realizarse en €l con primaria nitidez, un gesto
habitual para todo el mundo, pero en aquel instante parece resurgir

inesperadamente de los trasfondos ancestrales de la especie.
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6.2 RITMO

La predileccion mostrada en la estética escultdrica expresionista hacia las
formas orgdnicas estd mds que justificada en su afdn por tomar el pulso a la vida
y perpetuar su irradiacidn como expresion eterna de la naturaleza. El dinamismo
y vitalidad que contienen estas formas nos permiten entablar una relacion directa

con el mundo externo a través de los rasgos funcionales de ia apariencia.

"El cuerpo orgdnico se comprende como un complejo de
formas que llevan el sello de determinadas posibilidades de
funcion. El sentimiento de vida orgdnica estriba en que
podemos imaginarnos todas las tformas en accion y la unidad
orgdnica reside en que, con nuestra Sensacién corporal
podemos ponernos en lugar de la imagen corporal que
tenemos delante”, ¢

Las formas biomdrficas adoptan una grandisima variedad de aspectos en su
manifestacion vital. Cada una de estas formas estdn delimitadas por contornos
intimamente relacionadas con su naturaleza corpérea y son el resultado de una
especial disposicion de ritmos lineales diferentes y de formas simples que se repiten
bajo los accidentes de la forma, en proporcién y evolucion diversa. Asi pues, el
ritmo y la proporcion estdn presentes en esos nudos fibrosos que caracterizan y
fundamentan la forma biomdrfica u orgdnica, como expresion de sus propias

fuerzas de crecimiento.

Por otra parte, el ritmo en la forma corpdrea fisicamente inmdvil, es un
factor determinante para crear relaciones entre los elementos espaciales del
lenguaje escultérico: masas concavas y convexas, volimenes abierios y cerrados,
huecos, perforaciones, texturas etc, y con ellas establecer la dimensién temporal
unicamente posibie en este tipo de formas; toda vez que como elemento dindmico,

el ritmo tiene una naturaleza puramente temporal,

El ritmo, nace de poner orden y medida al movimiento y éste en la escultura
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figurativa no existe como tal, sino sugerido por las relaciones espacio-temporales
gque sc establecen entre los elementos pldsticos del lenguaje escultérico. Por
extension, al ordenarse ritmicamente los elementos en juego contenidos en la
interpretacién figurativa, se crean direcciones visuales. Estas son indicadas con
recursos que van desde la extension de algun miembro gue acentua la tension
visual en su extremo, hasta la proyeccidn sugerida por nexos inmateriales como la
direccion de una mirada que une a un pensamiento 0 a olro u OLros personajes,
como pucde apreciarse con meridiana claridad cn la obra que presentamos, "Titdn"
(toto: 63) del alemdn Markus Lipertzs. .

El ritmo solo existe en la medida
en que puede ser percibido o
conceptualizado y la conceptualizacion es
evidenle, reguiere de estructuras que
permitan  su  reconocimiento.  La
percepeion del ritmo nace de la propia
peércepcion  de su  estructura,
constituyéndose en un agente pliastaco de
la representacion escultdrica con valor
estructural.  Ast por ¢jemplo, en los
grupos de figuras de distintos tamanos
tan caracteristicos de A.Giacometti, su
estructuracion espacial crea un "campo
dindmico” que precisa de un recorrido
ritmice  de sutil escalonamiento de
profundidades que nos viene marcado
por las diferentes relacioncs de
separacion de las figuras enire si. La

mirada inguieta debe rTecorrer su

¢scalonamiento ¢ implicacién, vy la
§3. M.Lopwrtss. "Pitsn®, vivencia del dempo resultante consolida
Bronce policromada. 19A5.

la sensacion que tiene el individuo de
estar unido inseparablemente 4 los objetos y al mundo. Por esta razon, Giacomett

considera Ia profundidad como la dimension mds existencial,
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Siempre que
exista ritmo en la
composicion  escultdrica
figurativa ésta  se
encontrard jerarguizada
mediante la alternancia
de elementos plasticos
fuertes y ddbiles,

significativos o poco

relevantes con lo gue se
quicre representar, Estos
elementos  intercalan

también en la estruclura

ritmica,  espacios  que
relucrzan o alendan la
&1, h:Glaconetti "La clara®™,. Bronce. 1900, 3 :

fuerza  expresiva  gue
contienen y constituyen una urdimbre de interdependencia espacial oplima para

olrecer plena vibracion pldstica.

La actividad v dinamismo que crean las distintas relaciones plisticas entre
los elementos del lengoaje escultérico marcan el ritmo de contemplacion de la

obra. Luis Borobio Navarro lo expresa con suma clanidad:

"81 fraccionamos el lugaz itinerario de la vista con una
sucesion de espacios acotados, marcaremos un ritmo en la
contemplacion gque nos permitird dirigir la atencion del
observador en un sentido determinado y fijarla en un foco de
interés o percibir serenidad en el acompasamiento de
cxtensiones o lensiones opuestas y superpuestas que se
eqlﬂih'l‘aﬂ",-:-;j

La figuracion expresionista estd jalonada por un flujo o corriente dindmica
y recorre el volumen-masa que configura el cuerpo de muy distintas maneras. En

la obra de A. Bourdelle abundan las lineas quebradas, exacerbadas, repetidas, casi
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caricaturescas, en su afdn de claridad expresiva y ritmica como petrificacion
dindmica en un particular helenismo. Estas caracterfsticas se aprecian con suma
clarzdad en los relieves que este autor realizo en el Teatro de los Campos Eliseos
de Paris o0 de la Opera de Marsella. En W.Lehmbruck predomina el ritmo
quebrado de las formas en sus desolados y ensimismados personajes configuran la
viva imagen del dolor. Por otro lado, en contraste vemos las figuras de E.Barlach
a menudo contenidas en el fluir ritmico de siluetas suaves, pausadas vy silenciosas

y en ocasiones, agitado y violento, de gran poder sugestivo.

Las figuras de M.Marini recorridas por ritmos resueltos y vibrantes y a
menudo guebrados bruscamente; son traduccion formal de una vivencia humana
de misterio y de dolor, de herofsmo y desgracia que parecen haber tenido origen
en la edad mds remota y que parecen encarnar simbolicamente acontecimientos

que sacuden la historia de la humamdad.
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6.3 TENSION

La tensidn es la variable dindmica en las formas escultdricas fijas y cumple
la misma funcién en este tipo de formas que el movimiento en las moéviles. El
ritmo compositivo que jalona la obra escultdrica figurativa estd asociado a la
tension dirigida. Aungue no debemos confundir al contemplar una obra esculitdrica
de marcadas caracteristicas dindmicas, la naturaleza del ritmo y sus efectos, con la
tension visual que provocan las cualidad dindmicas de determinadas formas
escultoricas. Evidentemente, éstas no quedan restringidas a sus estructuras ritmicas,
que como deciamos, poseen una naturaleza temporal, mientras que la tensién
depende de otros muchos factores gue los propios agentes pldsticos crean en la

composicion figurativa.

Kandinsky, consciente de que la dindmica constituye la esencia misma de
la experiencia visual decide reemplazar el concepto de "movimiento” por la
"tensién”. La confusion que aquel término crea en el andlisis de los elementos
morfoldgicos de concepcion bidimensional le llevan a precisar el concepto de

tension:

"La tension es la fuerza inherente al elemento; como
tal, es s6lo un componente del movimiento activo. A
ello hay que aitadir la direccion”.co

Esta acotacion del concepto puede transferirse con naturalidad a la dindmica
visual percibida en los elementos pldsticos que configuran la forma escultdrica
antropomorfica. Y las mismas cualidades dindmicas percibidas en las formas
escultdricas figurativas pueden verse en las formas abstractas como casos
particulares de la dindmica visual percibida previamente en los objetos, seres y
sucesos de la naturaleza; porque sus formas son huellas de las fuerzas materiales

que las crearon.

R.Berger diserta acerca del aspecto cualitativo de este elemento en la
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percepcion de la obra artistica pictdrica en estos términos:

"La tensién tiene por efecto "activar" el ojo y
"sensibilizar la obra" {..]. En las condiciones de la
experiencia perceptiva ordinaria se observa que la
percepcion se agota en cuanto el objeto percibido deja
de ser nuevo, 0 sea que ha perdido su cualidad
estimulante. En las condiciones de la experiencia
estética, se observa al contrario, gue se mantiene como
si el objeto no cesara de descubrirse y descubniéndose,
de renovar su cualidad estimulante. |...}. La tension
provoca, pues, en nosotros una mirada activa. El artista
la obtiene por cierto tratamiento de la superficie que
nos lleva a tomar conciencia de las formas, no ya en
relacion con los objetos que figuran, sino en relacién
con las condiciones pldsticas que constituyen su
existencia en el cuadro”.oy

Igual transferencia podemos hacer de estos pensamientos a las condiciones
estructurales del medio esculidrico. La tension nace como consecuencia de la
atencion que nos exigen las propias formas y volumenes, ya sea por el interés de
sus cualidades pldsticas y expresivas o por el interés de sus significados. A veces,
la tension, por su violento reclamo, amenaza con romper el equilibrio, lo que
origina una dindmica compositiva por contrarrestar las tensiones que se producen

en ¢l acontecer compositivo hasta reestablecerlo nuevamente.

Violentas contracciones, distorsiones, estiramientos, contorsiones y demas
FECUrsos expresivos que concita la abstraccién deformadora crea a veces imposibles
figurativos vistos desde la perspectiva de una representacion mimética, pero vdlidos
en la invencion de esquemas dindmicos, tan apetecidos por la figuracion escultorica
expresionista. La tendencia expresionista que se vistumbra claramente en la
escultura de Matisse, ademds de recalcar los valores esenciales escultoricos que son
tdctiles y hdpticos, refuerza las tensiones musculares internas de la figura humana
por medio de la deformacién. Podemos observar por ejemplo en "Desnudo
sedente” o en "Serpentina”, que los extremos inferiores de las piernas y los brazos

entrelazados detrds de la cabeza tienen una funcion clara, producir tensiones que
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den a la postura el efecto visual de un
cquilibrio dindmico. Los mismos rasgos,
en forma todavia mis exagerada, se
hallan en "Serpentina”™ y ambas
utilizan ¢l arabesco como un modo de
conducir a la masa volumétrica hacia gl
movimicato y la accion. Asi mismo en
la estatuilla "La wie”, la batlarina se
convierte en  un  pretexto de
articulacion compositiva de clementos
rectilineos con otros caracterizados por
sus masas ovaladas y abombadas. El
contraste corpareo de estos elementos
se desvia de la estructura del cuerpo
humano lo que provoca foertes
tensiones. Lstos concentran una gran
actividad 4l percibirse  en cllos

tensiones dirigidas, las cuales en modo

alguno  son  i1mpuestas por la
5. M.Matlane. "Ecrpentinas. Bronce. 1509. imaginacion del observador apelando a

sus recuerdos dindmicos, sino gue los
suscitan las propias cualidades dindmicas de sus formas. Las deformaciones del
csquema  estructural [gurative se perciben con elevada tension, debwdo al
alejamiento de la norma humana, De fal manera que, su dindmica visual, estd
basada prdcticamente en las formas y proporciones caracteristicas de una nueva

especie.

Las fuerzas perceptuales o "lensiones dirigidas” que sc perciben en los
esquemas escultdricos figurativos se organizan en gjes v nudos de tension segiin el
poder gue maniliesten en caplar nuestra atencidn, De forma tal, que constituyen
una especie de anatomia de fuerzas y tensiones dirigidas que dotan a la obra del
movimiento vital sin el cual pareceria muerta vy ninguna de las restantes virtudes

quec posca la hard hablar al contemplador.



Como deciamos, el ritmo con sus efectos, colabora activamente a crear
tension visual y como consecuencia dinamismo, y por extension, a crear tensiones
dingidas organizadas en ejes y nudos de tension. En tal sentido los ejes de tension
han de entenderse como aquellas direcciones que condicionan el recorrido de
nuestros ojos de acuerdo a una sucesion de atracciones y ordenadas segiin un ritmo
establecido previamente. Por otra parte, el nudo o nudos de tensién, ya que pueden
existir en una composicién un foco de atencidén priacipal y otro u otros subsidiarios,

es segun R.Berger:

"El lugar pldstico que suscita la atencion mds fuerte,
obra en nosotros a la manera de un polo magnético. A
€l nos dirigimos y de €l parece emanar la corriente que
alimenta la obra".u»

A este respecto, toda escultura ofrece un punto de vista ideal, desde el cual
podemos hacernos una idea global v genérica de su realidad espacial. Pero su
auténtica realidad es "multifaciai”, en tal sentido ese nudo de tensidn habria de
situarse en un lugar destacado del espacio que habita la escultura. H. Daucher cita

a Birkhoff quien habla de una ley del centro de gravedad segiin la cual:

"En todo objeto estético ha de haber un centro, un
punto desde el cual puede contemplarse la percepcion
estética del objeto".ay

Este problema, de alguna forma, puede relacionarse con toda aquelia
escultura de cardcter narrativo y alegdrico, dada a representar asuntos mitolégicos,
eventos o acontecimientos histdricos etc. La escultura expresionista sin embargo,
no parece muy preocupada en tal intento, mds atenta a la poética de ia materia, de
la masa cerrada y emocion tangibie de lo corpdreo, como verdadero soporte de la
vida espiritual del hombre. Tal problema, sin embargo, podria afrontarlo en
mejores condiciones aquella escultura de concepcion espacial de los Gargalio, Julio
Gonzdlez y otros, al utilizar el vacio como elemento formal de primera magnitud
en la reconfiguracion de la figura humana. El protagonismo del vacio en la

composicion figurativa permite una inspeccion mds completa de las relaciones
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espaciales; por tanto, permite visualizar desde distintos dngulos aquel o aquellos
polos de atencion, donde convergen los distintos ejes de tension articulados segin

unidades de sucesién ritmico-dindmica.

Como deciamos, también los elementos y agentes pldsticos escultdricos
pueden dotar de dinamismo a la configuracion antropomdrfica generando en ella
tensiones. Esta puede producirse de distintas maneras, tales como: deformando
rasgos de estructura y rasgos de forma, orientando oblicuamente el esquema
figurativo, produciendo sinestesias acusticas y tdctiles 0 experimentando
asociaciones empdticas y cinestésicas en cada una de las actitudes o gestos

adoptados por los personajes.

Efectivamente, el alargamiento de las proporciones aumenta la tension
visual, igual sucede en los adelgazamientos siubitos de las formas o al acentuar ia
irregularidad y asimetria en la figura humana, rasgos que en modo alguno son
comunes a su concepto visual Qué decir, cuando percibimos en las
esquematizaciones dindmicas y diagramas de fuerzas el predominio de la
orientacién oblicua frente a las orientaciones espaciales bésicas, (horizontal y
vertical) en el juego de contrarrestar sus fuerzas; o cuando la figura encuentra su
espacio y sentido en ese equilibrio dindmico critico. Y qué decir, del grito sordo de
dolientes personajes o de las sensaciones corporales que despierta la complexidn
formal expresionista, enfatizando cualidades sensoriales e impresiones orgdnicas
(elasticidad, fuerza, rigidez etc). Son todos ellos recursos expresivos frecuentemente
utilizados por escultores expresionistas para dotar a sus obras de la necesidad vital
y tension emotiva a la que aspiran. Son tan naturales a la forma expresionista que
nos atrevemos a afirmar que las cualidades dindmicas son estructurales,
experimentdndose por todo nuestro ser, en el sonido, en el tacto, en la visién y

hasta en la mente, donde se configuran los esquemas de fuerzas percibidos.

Es, en este espacio critico de equilibrio dindmico y fuerte tension, donde
la visceralidad o exasperacion expresiva, lo insélito y misterioso, el dramatismo y
el sentir trdgico se dan cita. Ese afdn por el asunto de fuerte impacto, llevan

irremisibiemente al artista expresionista a formas de intensa expresion dindmica,
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M.Marini "Hiracalo®
HMaders tallads polloromads

cuye valor simbdlico recogen
la pujanza y hondo palpitar de
la vida. Vemos aplicar con
acierto  estos resortes de
expresion  en  obras de
M.Marini como "Mirdcolo”
captando el escalolriante
instante en que ¢l jinete se
proyccta  imaginariamente
hacia el abismo.

Rodin, en sus
conversaciones con Paul Gsell,
rellexiona sobre ¢l movimiento
en la figuracion escullorica y
parcce vislumbrar finalmente
ese espacio critico al que estoy
dludiendo, expresandolo en

estos términos.

l...] Aqui estd todo ¢l secreto de los gestos que el arte
interpreta.  El escultor obliga por decirlo asi, al
espectador a seguir el desarrolio de un acto a traves de
un personaje (ast, por ¢jemplo, de la somnolencia o el
vigor de estar pronto agitdindose. [...|] Una figura que
sugiera movimiento debe tener un ritmo con una suerte
de evolucion entre dos equilibrios™.os

Nuestra percepeidn del cuerpo v especialmente nuestro sentido de equilibrio

reacciona ante la posicidn inclinada hacia delante de la figura humana. El impulso

que se transmite hacia delante o hacia cualquier orientacién lateral, precisa que se

punga un cierto freno a esta tendencia. Lo que conseguimos de esla manera es un

equilibrio incompleto que ocupa ese espacio critico de equilibrio dindmico que

estamos tratando. Es decir, tiene lugar una desaparicidn perceptible, aunque no

total, del equilibrio corporal adoptando un estado de equilibrio visiblemente
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inestable que se traduce en una sugestion de movimiento. En esta fuse de sugestion

dindmica sc restablece el equilibrio con la ayuda de nuestre yo corporal,

Antes de dejar a Rodin, podemos ilustrar con su obra "Bustache de¢
S1.Pierre” estas reflexiones, con la credibilidad que confiere el gran maestro en la

representacidn escultonica del movimiento,

"La inestabilidad puede dar mayor elicacia a la impresion de
dinamismo ya gue con ella se estd rgpresentando un ohjeto que no
puede permanecer quieto’.os

B4 A Glacnmertl "Hombro goe suzobra® Beence, 1050.51,

= 57 A.Rodm *Hortache de Saiat Pierre™ Mronee TRAR4-34
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En este espacio critico de "linea inclinada”, se sitdan algunas de las obras
personales tales como: "Funambulista” o "Minotauro moribundo”, mediante las
cuales pretendo dar respuesta a este problema concreto que plantea el arte

escultorico en la expresién dindmica.

Resumiendo a grandes rasgos diremos que, en la pldstica escultdrica
expresionista se conjugan distintos modos en la creacion de formas que sugieran
dinamismo; quizd, el mds caracteristico venga de la mano de un modelado
fluctuante que da cuerpo a una estructura ritmica. Aqui se traban conceptos que
surgen del procedimiento de modelado espontdneo y temperamental: maleabilidad
de materiales deformables, la sugerencia dindmica que presta la organicidad de
formas y volimenes y la fluctuacion que produce sobre los mismos la incidencia de
la luz. Por otro lado y fundamentalmente, se articulan de forma instintiva los
elementos de la pldstica escultdrica expresionista en estructuras ritmicas originan
dos movimientos perceptuales de cardcter sucesivo y haciéndonos percibir la forma

pldstica con intensa expresién dindmica.

Una vez analizadas las variables dindmicas de la forma escultérica, nos
damos cuenta de su directa implicacion en la composicion y particularmente en el
ritmo compositivo que preside toda estructuracion formal. Abordaremos
seguidamente la composicién escultérica, como elemento expresivo mayor,
responsable ditimo de la significacion pldstica y sentido de la obra figurativa,
analizando las estructuras y esquemas dingmicos que subyacen a la forma

expresionista figurativa,
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6.4 EL DINAMISMO EN LA COMPOSICION EXPRESIONISTA

"En todo organismo, la vida busca desde su primer impuiso
fabricar las estructuras que le permitan organizarse”..y

Para expresarse con acierto y eficacia en cuaiquier medio pldstico no basta
con percibir y sentir el mundo con claridad y honda emocion; es preciso, trasferir
los sentimientos y emociones, conceptos e ideas a atributos pldsticos y €stos a su
vez, articularse buscando el esquema formal mds idoneo que transmita ia
experiencia estética del artista. En este apartado nos limitaremos a hacer algunas
puntualizaciones acerca de la composicion; en particular, aquellas que permitan

establecer una relacion directa con la configuracion escultdrica expresionista

El proceso compositivo se inicia con la manipulacion de la materia en la que
se zambuile el escultor, buscando y a veces encontrando, aquellas formas en las que
cree y le preocupan. Después, el crecimiento tridimensional se va configurando en
ejes comstructivos que buscan su propio equilibrio, su propia razén de ser en el
campo de fuerzas que genera. De tal manera que la conjuncion de elementos
expresivos que se produce a lo largo del proceso, constituye la génesis misma de

la escuitura.
La carga instintiva y emotiva que guia el proceso de creacion del escultor

expresionista le llevan a veces a configurar estructuras pldsticas que transgreden el

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 desviacion de un orden matertal empirico nos causa una
impresion de desorden. La divergencia entre orden empirico
y orden formal nos produce un aliciente estético”.

También, es frecuente ver en las configuraciones antropomdorficas de este
signo, estructuras que organizan los elementos pldsticos escultricos segin el
principio bdsico de orden, tendente a la simplicidad y esquematismo formal; si bien,
suele predominar la asimetria ¢ irregularidad en sus formas, desajustes en la

relacion de sus proporciones etc.

Ritmo y composicién son nociones gue van inseparablemente unidas, de tat
modo que no hay composicion sin ritmo, pues cada estructura estd 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 transgresion del orden a través del pulso vital. Estos son los dos polos
entre los que oscila el orden estético expresionista. La composicién escultdrica se
sustenta en la ordenacién ritmica de los distintos elementos que se suceden en
variadas direcciones o trayectorias espaciales, creando con sus desplazamientos
visuales, sensaciones aparentes de movimiento. De la actividad de los distintos
valores en juego y su idonea relacion dependerd la vitalidad expresiva que conviene
a la idea pldstica.

La composicién escultdrica tiene lugar, gracias a la asociacién orgdnica 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 escuitérico es composicional, orientador de formas
en €l espacio en una biofisica 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 escultdrico. En definitiva, el acto compositivo

escultdrico estd protagonizado por la conjuncién de elementos pldsticos propios,
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orientados espacialmente y que constituyen la estructura intima de los objetos, en
nuestro caso de la figura humana. En este peculiar juego se descubren los

principios originarios de la forma y el sentido expresivo buscado.

La composicién puede realizarse consciente e intencionaimente de manera
premeditada o de manera inconsciente, donde el razonamiento y el instinto se
conjugan intuitivamente. Puede tener una intencién determinada o por el contrario
depender de un espiritu de juego experimental, en el cual se superponen ideas
vagas y difusas que van esclareciéndose en el quehacer compositivo. En ambos
casos la intencion estd implicita en la idea y ésta supone un 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 pldstica determinada.

La aplicacion de unas leyes y principtos organizativos de equilibrio y
armonia, nos permiten percibir de forma integrada, la contraposicion de fuerzas
activas que emanan del conjunto. Es decir, a través de las cualidades dindmicas de
sus formas y a través de las relaciones gue se establecen entre ellas (tensién, ritmo,
direcciones) percibimos esquemas dindmicos como un sistema de interretaciones

que forman un todo unitario exprestvo.

La composicién se convierte pues en un elementc que asume gran
responsabitidad con respecto a ia significacion pldstica, basada en factores
exclusivamente pldsticos (proporciones, volimenes, formas, huecos, vacios etc)
entre los que se establecen relaciones de todo tipo (desajustes y destases de
vohimenes, asimetrias, direcciones, equilibrio dindmico etc). A través de las fuerzas
expresivas ue trasmite la estructura pldstica tiene lugar ese momento magico de
la experiencia estética en el que se funde la significacion pldstica o "componente

semdntico” con la forma pldstica.

La composicién figurativa persigue como fin iltimo, un efecto de totalidad
y coherencia que tiene mucho que ver con el equilibrio compositivo. Esto se
percibe con gran claridad cuando los elementos que constituyen la figura humana

pierden su autonomia en beneficio de su sintesis pldstica, que en el lenguaje
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escultérico se traduce generalmente por medio de formas csquematicas. Entonces
tiene lugar el verdadero efecto artistico, cuando la representacion escultorica, a
través de la expresidn del gesto, queda purificada por las exigencias de impresion
de unidad, estableciéndose la relacidn de las partes con el todo. Concepto artistico
que A.Von Hildebrand sitia en ¢l vértice de sus reflexiones y reduce a lérminos

absolutos:

"Esta unidad es el verdadero problema [ormal del arte y su
valor se determina en la medida que la obra de arte la
alcanza”,

A

-
L=

La configuracidon de la

apariencia como valor luncional solo es

‘ posible si la apariencia se configura al
mismo tiempo como valor espacial. Es
decir, hay que caplar la unidad de los
valores funcionales como unidad de los

valores espaciales. Esto ¢s de gran

importancia para el arte figurativo ya
que la sensacion vital -en el sentido de
expresion  de la  funcion- puede
conducir al artista expresionisia a una
representacion que se perciba como
ademsdn expresivo verdadero, pero que
como impresion homogénea y unificada
del espacio no ha encontrado una
forma adecuada y coherente. Algo
similar sucede cuando se llega al
equilibrioc dindmico de una
£9. A.cimcomstai.t wes beshres muie essinan. composicion; donde la particularidad

dindmica de cada elemento ha de
encajur dentro de la dindmica general de la compusicidn en su totalidad,

contrarrestando sus fuerzas v estabilizdindose entre sf. Es decir, dentro de una
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composicion dindmica, las cualidades dindmicas de formas y volumenes solo se
comprenden como manifestaciin de [uerzas ordenadas que interactuan mutuamente

dentro de un todo unilario.

Tanto en  los
grupos  de  figuras
orientadas
frontalmente como en

- olras  composiciones
d el mis m o
Giacometti, donde las
figuras trazan
movimienlos
imaginarios
gntrecruzando  sus
trayectorias; en ambas
f ormas d e
composicion  espacial
gxiste un  ritmo
compositivo dindmico,
por el cual se realiza
un recorrido de sutil
escalonamiento  de

profundidades a través

de las formas plasticas

figurativas o
70, A.Giaconetti. "EI hosmgque: sists flgoras ¥ un busto®. Bronce. 1950, Cﬂﬂtf&pﬂﬂlﬂiﬁﬂ d'E
direcciones. En  este
liltimo caso. nos referimos a la obra de Giacometti "Tres hombres que caminan”
(foto: 69). Agrupados en un plinto, esta base confiere a los pasos medida y sentido;
ademis, sefiala al espectador una perspectiva frontal. Vistas en diagonal, se
comprueba enseguida que las figuras no caminan aisladamente separandose unas

de otras, sino que se unen por medio de entrecruzamientos, como formando un

o
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corro. Puesto que la plataforma descansa en su centro sobre el fuste, mantiene un
equilibrio completo. Las posiciones momentdneas de los tres hombres que caminan
han sido elegidas de tal manera que todavia se conserva la equilibrada distribucién

de peso antes de que aicanzaran el borde de la plataforma.

Los esquemas estructurales mds caracteristicos de la interpretacion
escultérica expresionista son, en gran medida, de cardcter dindamico. Dado que el
artista expresionista reclama al espectador hacia el poder de lo visceral, manifiesto
en su preferencia por temas de intenso animismo, contundentes vy de gran pujanza;
vemos frecuentemente expresada la energfa agresiva, la angustia, la amargura y el
dramatismo. El predominio de estos temas, en su atdn por impactar violentamente
la sensibilidad del espectador, brindan la oportunidad de desintegrar la forma y
configurar esquemas estructurales quebrados, donde las masas y vohimenes se
funden y desajustan unos con otros mediante el juego dindmico de movimientos

hacia adelante, hacia atrds, arriba, abajo, derecha e izquierda.

Las siluetas compuestas por Iineas 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 corpdreas: quebradas
o distorsionadas, se percibe una dindmica de contraposicion de vectores
direccionales y van trabando el conjunto de elementos formales que definen la
figura humana.

El contraste de masas y volimenes distorsionados, desajustados o
desplazados en distintas direcciones, fluctuaciones de volimenes gruesos que se
suceden con otros mds delgados etc, son algunas férmulas compositivas que
frecuentemente se utilizan para dotar a la forma de una sugerencia dindmica que
contribuya de manera eficaz a una expresion vehemente y dramdtica. Estas
"formulas” o relaciones pldsticas no se sujetan a un orden rigido dentro de la
disciplina compositiva sino que existe un espacio importante para la transgresion
del orden, donde el temperamento del artista afluye con soluciones imprevisibles

que integra a su personal manera de plasmar el concepto expresivo.
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Al final de este estudio procederemos a analizar obras escultéricas
figurativas de corte expresionista que humildemente pretenden dar una version

individual de alguno de los problemas planteados por la escultura contemporinea

de esle signo v que constituyen en s la aportacion artistica personal a este estudio,

7L O Fodime "Mogemenlo s In cndad dermrafde”.  Bromee. 193]
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6.5.1 EXPRESION GESTUAL EN LLA PLASTICA
ESCULTORICA EXPRESIONISTA

LI gesto expresivo en ¢l medio escultdrico y referido a la figura humana,
puede entenderse como el modo de movimiento; es decir, la huella del movimiento
dotada de direccion. La percepeion de la imagen de un ser humano, en su
manifestacion sensitiva, tiende a suponer una actividad propia como ser animado
que es. Hs a través del gesto expresivo escultdrico donde con mis autenticidad se
manifiesta la verdad del ser. detenido en los momentos en gue pierde la

compostura y dejando que su vida interior aflore a la superficie.

T4 GHasslite
"M odeln rarn unn
eaculiurs®.

Talla =20 madera

paliceamads 1980
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Por otro lado, en lo concerniente a la expresividad "extrinseca” de la forma;
el cardcter de huella, de los gestos y actos motores que quedan impresos en la
materialidad de la obra, constituyen un aspecto importante en la percepcién
dindmica de la forma pldstica escultdrica. Ei aspecto distorsionante y deformador
que protagoniza la pldstica expresionista, queda reforzado por la violencia y pasion
con que se imprime la grafia del artista y a fuerza de ataque contra ios materiales.
Tal como define G. Baselitz, la génesis de sus creaciones "nacen de un acto de
agresion”. Agresion 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.

S1 percibimos en la forma de los objetos de la naturaleza, una dindmica
visual indicada por las huellas de las fuerzas materiales que las crearon;
igualmente, en las formas pldsticas escultoricas, podemos percibir a través de sﬁs
cualidades grafologicas la dindmica de tales actos y gestos, como huellas del
proceso creador de la forma, que sin duda, refuerzan la expresion dindmica
contenida en las propias formas. Asi pues, tales gestos constituyen vivos diagramas
de las fuerzas psicofisicas que crearon la forma pldstica, haciéndonos seatir 10s

impulsos vitales y la fuerza de temperamento que les dio origen.

En este sentido, Osvaido Lopez Chuhurra refiexionando sobre el gesto o la

impronta grafologica que revela la materia pldstica, se expresa asf:

"El gesto es un impulso detenido que encierra en su voluntad de ser,
materia, forma y direccién."n

La improata grafoldgica, sin duda, nos descubre al artista temperamental,
en el proceso mismo de creacion. La energia que aplicé el artista en la
configuracion de la forma pldstica humana se trasmite a través de la dindmica de

los valores superficiales de la materia, vitalizando la expresidn.

Una escultura figurativa cuya apariencia superficial denota una factura de

abundantes gestos y grafias, contribuye a la experiencia vibrante de movimiento.
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Su impronta nerviosa y fugaz invita a que
se perciba también fugazmente. Esto, sin
lugar a dudas, desencadena los poderes
expresivos de la materia y la forma hasta
producir un  orden nterpretativo  de
individualidad exacerbada y caprichosa,
confiriendo a este elemento y en este
contexto estético, un valor estructural
como se le concede a la densidad, peso,
movimiento ete, en olras formas artisticas

de sentir y expresar,

No pretendemos en modo alguno,
legitimar "el gesto" como un hallazgo de
la concepeion lormal expresionista, pues
habriamos de remontarnos al
Renacimiento, cuando se mamlestd la

tendencia a apreciar la obra de arte como

producto de la creacion individual. Ya
78. M.Lfiperts. “San Sshastidat. Sronce. 1967-  gptonces, las huellas de los dedos del

escultor en materias dociles como el barro
o la cera, posteriormente vaciadas cn bronce, se convierten en elementos
cualificados de la forma escultdrica. Sin embargo, es evidente que ¢l cardcter
intimista de exacerbada subjetividad que preside la forma expresionista y en
general el culto al yo creador: ha contribuide en gran medida a potenciar aquellos
signos pldsticos que como el gesto, individualizan la expresion

El gesto se convierte en uno de los elementos expresivos mds cualificados
de la sensibilidad expresionista; fundamentalmente por el valor de individualidad
¢ inalienabilidad quc trasmite. Por otra parte, la fe que el artista expresionista
deposita en los valores de la creacidn como intima experiencia del individuo; le
hacen dcoger con entusiasmo todas aquellas huellas gestuales en las que se

manifieste el proceso e intencionalidad del acto creador. En la impronta superficial
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puede verse, desde la torpeza o habilidad de ejecucion, 4 la manera de sentir las

tormas.

Jacob Epstein (1880-
1959) en su vertiente
expresionista, fue un
vehemente defensor de los
valores plastico-expresivos del
procedimiento de modelado,
poniendo especial énfasis en
las superlicies imprecisamente
modefadas y en las
propiedades  tictiles de  la
forma escultérica. En sus obras
podemaos ver como destaca sin
ningun  pudor, ¢l amasado
tosco del barro o la cera,

asumicndo consiguicntemente,

un extraordinario
protagonismo ¢l efecto pldstico
. J.PpRtain. "Aaats de EranAar®. Brance. 1921,

matérico, en su propdsito de
acentuar la expresividad e intensidad vital Citando sus propias palabras:

"..es la forma de lograr gue la superficie de una obra
palpitara como algo vivo." o

La obra escultdrica de Giacometti (1901) en su tendencia expresionista,
confiere un gran protagonismo al cardcter dindmico del modelado. Su huella
superficial, dspera v cavernosa proporciona a la forma pldstica una vitalidad de
sorprendente inmediatez de presencia visual. Giacometti para contrarrestar el
riesgo de que la figura humana pierda plenitud vital en sus caracteristicas
reducciones y simplificaciones esquemdticas, recurre a intensificar los valores

tdctiles de la forma vy sensibiliza la superficie escultdrica con un palpitante efecto
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matérico, grumoso v atormentado.

La maleria
en  complicidad
con la luz, crea
una zona de
transicion entre la
masa y el espacio
acreo, orginandoe
un espacio propio
resplandeciente
que envuelve a la
ligura humana vy

dscgura 51

mteeridad. Gracias
al centelleo que
. A Blaconesttd "Easbara scobre fuate®, Nronca. L1847

provoca la luz al
incidir en la textura pldstica, gestual vy matérica, se facilita la percepcidn de
totalidad y evita cualguier tentacion de concentrar la vista en algun detalle parcial
Hsto se percibe con una claridad meridiana en las esquematizaciones figurativas de
Gigcometti, concebidas desde una perspectiva espacial de profundidad, como

imdgenes remotas.

El gran polencial expresivo gue "¢l gesto” imprime en la materia podemos
apreciarlo con suma claridad en todas las obras escultdricas realizadas por artistas
de fuerte temperamento. En muchas obras de Picasso, todo queda cortocircuitado
y transformado nerviosamente con su frendtica velocidad de gjecucidn. Picasso
como Giacometti, Marini, P.Serrano y tanios otros, recorren vacilantemente la
forma con sus dedos yue presurosos, aplastan, soban, hunden, acarician etc; en
definitiva, deforman expresando. Dirfamos que en este género de ariistas que
podriamos clasificar por su fuerte temperamento predomina el factor motor sobre

la organizacidn visual.
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™ Plerrman  "Alherta Portora®.  Bromee 1972,

o VR P PessotMujer  de e Maders do oabetu ikl 1930

Este elemento no ha de confundirse con el certero cardcter expresivo gue
a veces aporta ¢l recurso a la minuciosidad grifica de unas texturas que si bien,
llegan a conferir a sus piezas un cardcter de obra "escrita” fuertemente signada por
el pulso de su artifice, - como las obras "germinales” de D. Lechuga-, no regisiran
la vehemencia temperamental del escultor expresionista que afluye en etapas

posteriores.
Las cualidades dindmicas que portan tales elementos o signos plisticos nos

permite situarlos entre los "elementos intensificadores de vida”, (valores tdctiles y

movimiento) que Bernard Berenson consideraba esenciales en toda obra de arte
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y de Ios que dimos cuenta en los preliminares de este capitulo.

Concluimos que, el gesto es como expresion de las pulsiones individuales,
es un elemento de gran valor, no sélo por reforzar la expresion dindmica contenida
en las formas, también por la elocuencia que confiere a la materia en su capacidad
para registrar cualquier impulso del proceso creative y que hace resplandecer el
sentimiento vehemente que habita las formas. Es sin duda, un elemento
significativo en la definicion estética del comportamiento expresionista dado su

marcado cardcter individual y temperamental
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6.5.2 LA LUZ COMO RESORTE EXPRESIVO
DE LA FORMA PLASTICA

La luz, no puede considerarse como un factor separado, sino como uvna
condicién reservada a la percepcion. Su presencia debe destacarse
intencionadamente alli donde la percepcion del volumen de la masa sea objeto de
labor escultdrica. Si las luces reflejadas se mueven y adaptan suavemente
descubriendo el relieve de las formas, las partes sombreadas constituyen la posesion
de la forma pldstica. La escultura recoge la luz, nos la muestra. la extiende, corta,

precipita, tranquiliza o la hace vibrar.

Ya al contemplar ias superficies vivas de los bronces rodinianos, advertiamos
que cuando el espacio participa en el dibujo gesteal sobre la masa pldstica de una
forma intensiva,los juegos de luces y sombras delatan las mds variadas vibraciones
superticiales. Asi 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 tensién y las
formas configuradas, generalmente con ademanes exasperados, cobran mayor

intensidad y dramatismo.

Para valorar la importancia de este elemento, su funcion pldstica y expresiva

vamos a contrastar a dos escultores como E. Barlach y P.Serrano, distantes en
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muchos aspectos aunqgue emparentados en otros. La luz que se proyecta sobre una
obra de Barlach como "La llama" (foto: 80) queda revestida de una luz homogénea
y tranquila gue apenas se mueve bajo las sombrias inflexiones de la forma. En ella
percibiremos una variada pama de grises con ¢l contrapunte de algunos brillos; a
la vez, podremos disfrutar del efecto pldstico del contorno de la forma por ¢l cual
el ojo fluye con comodidad. La luz de este modo contribuye a reforzar la expresion

de austera firmeza y cierta religiosidad.

il PSerrana  “Mosmamealn 3 Unamona”,

Bt F Harelach, "T.a Mamp® Rrope= 104 Rromee. [3GR

La vertiente expresionista que presenia la obra de P. Serrano se ve

rellejada principalimente en retratos v obras monumentales. En los retratos, la luz
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resalta la riqueza de matices gestuales que quedan impresos en la materia. En las
obras monumentales, los violentos contrastes de luces v sombras producen amplios
huecos, planos entrecortados, aristas etc, en una dificil unidad expresiva que vacila
cntre tormas geomectncas abstractas y lormas lgurativas de fuerte expresividad. En
este iltimo caso, la luz denuncia esa dificil unidad del lenguaje pldstico, pues se
hablan dos idiomas estéticos al mismo tiempo y hasta las luces y sombras se
reparten con dislocada presencia. P.Serrano no obstante, a pesar de su dualidad en
el mundo de la abstraccidn y la figuracidn de claro matiz expresionista fue capaz
de rellejar con una gran riqueza de matices las esperanzas y angustias de las almas

de sus personajes

En la concepeidn
escultorica expresionista, las
superlicies son susceplibles
a la luz incidente de unp
forma rotunda pur medio
de un modelado dspero y
espuntdnec. Aunque la
estructuracion  de  masas
pueda parecer menos clara
al aumentar la granulacidn,
estriado u otros
fratamicntos aplicadosa las
superficies; mediante la
influencia reciproca de luces
y sombras se constituye un
conjunto inseparable que

cnlaza los cuerpos fijos con

su atmosfera. Las
sinuosidades de la forma
expresionista penetran en el
volumen de la masa y cae

82, P.garrans. "Retrato de Josd Luls Arangqurean®, broncs, 1963,

sobre ellas una luz nueva,
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clarificando las partes salientes y ensombreciendo las cavidades. El recorrido
oscilante de este juego de luces y sombras refuerzan el efecto dindmico del

conjunto escuitdrico,

Al incidir 1a Iuz sobre determinados materiales como el marmol, no sélo se
refleja luz, sino que hace que penetre visiblemente en su interior. Por otra parte
absorbe la oscuridad de la sombra y la incorpora en si. Como consecuencia, toda
delimitacion rigurosa se pierde en el paulatino desnivel de una intensidad de luz

fluctuante.

Asi parece desprenderse de algunas declaraciones de Rodin a este respecto:

"Los grandes escultores juegan tan hdbilmente con
todos los recursos del relieve, que unen tan bien la
osadfa de la luz con la modestia de ia sombra que sus
esculturas son sabrosas como los mds tornasolados
aguafuertes. Dos cualidades que se acompaiian siempre
y son las que dan a las grandes obras escultoricas el
radiante aspecto de la carne."»

La escultura expresionista se ha caracterizado por sus propiedades tdctiles
y éstas se refuerzan visualmente por efecto de contraste, dando al modelado un
cardcter dindmico, pleno de intensidad vital. S6lo con un determinado juego de
claroscuro, pueden las formas expresar la verdad poética y atmosférica del asunto
que el artista quiso lograr. Es evidente, que los volumenes en sus diversos estados
no son los mismos, puesto que dependen de la luz que los modela, que acentda sus
lienos y huecos y hace de 1a superficie, 1a expresion de una densidad relativa. De
tal modo, la luz depende de la materia que la recibe, sobre 1a cual resbala o se
posa con firmeza, penetrando mds 0 menos en ella y ofreciéndonos calidades secas

0 carnosas.
La figuracion expresionista, en su afdn por mostrar imdgenes 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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la sensacion de transitoriedad gue tiene el espectador ante la representacion. Para
tlustrar esta reflexion, observar alguna de las esculturas de M.Marini gque
representan a jinete y caballo en un instante critico de la caida o grupos
escultoricos de Giacomelti que representan figuras que caminan ¢n ¢l momento
en que se¢ entrecruzan sus direcciones. Sometidas al efecto de la luz dingida,

indudablemente refuerzan la sensacion de transitoriedad dotando a la imagen de

una condicidn clérea y espectral

&1 Tnan Rorden

® Twse de lms®,

Malicacer,  1980-8]

L.as figuras de Juan Bordes recogen instantes aprisionados en la materia,
la luz siempre cambiante v la composicion incompleta, mvitan al recornido. Todo
ello, refuerza sin duda la temporalidad vy transitoriedad del comjunto ajeno en
principio al tiempo. La agilidad cldsica y la potencia mtmica que comunica la
estructura de sus figuras se ve transporiada al concuentro de la luz, precisamente por
esas contorsiones blandas de la superficie que podemos apreciar en obras como

"Prometeo y la luz" o "Torso de Iris® (foto: 83).

LEn los pequenos bronces, la luz se recrea en las contorsiones y pliegues con

la misma suavidad con la gque la mano del escultor repasa las ceras. En sus figuras
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talladas de poliester, la luz sale al encuentro de la materia tallada, del gesto del

cincel sobre la superficie del relieve, de la obra inacabada La luz se recrea sobre

esas texturas agarrandose al volumen, que se arruga en contorsiones arrogantes de

expresividad. Con una intimidad a la que sdlo se tiene acceso desde la

contemplacion pura.

La vbra de Juan Bordes es defimida por la luz, de ella depende el resultado

final, el triunfo o ¢l desprecio, pues tal como €l mismo alirma:

A _Rodin.

"La ventana nos here, la escultura recoge su luz y la
pasea. Nos la muestra. La domina. La extiende. La
corta. La precipita. La tranquiliza. La vibra, Son diez
grises... ino veinte;... y luego el hrilo"w

"La belle heulnidea".

Bronce .

Tras haber analizado
los elementos dindmicos én
la forma escultdrica
expresionista y comprobar ¢l
pran  protagonismo  que
asumen las cuslidades
dindmicas en la experiencia
visual; <&stos han de ser
considerados como contenido
primaric ¢ piedra angular de
la expresion artistica  de

cualquier signo.
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7. DISTINTAS CONCEPCIONES ESPACIALES EN LA
FIGURACION ESCULTORICA EXPRESIONISTA

Hasta finales del siglo X1X no tiene lugar la formacion de un concepto
estricto del espacio en el arte escultdrico, aunque la escultura expresionista se ha
mantenido en gran medida, fiel a los principios primitivos y tradicionales de la
historia de ia escultura. Sin embargo, incluso allf donde se trata la representacion
escultdrica figurativa de una manera homogénea, se puede observar desde
comienzos del siglo XX una tendencia & la reduccién del volumen de la masa,
llegando a su fin el dominio exclusivo del cuerpo solido. Pues, también forman
parte de la concepcidn artistica expresionista, cuerpos voldtiles como la particular
concepcion formal que nos presenta A.Giacometti en sus figuras humanas, quien
adopta una representacién del hombre relacionada con la percepcién de la
profundidad en su dimension espacial, a 1a que hemos aludido en alguna ocasién
en el curso de este trabajo. A través de sus figuras, reducidas a vibrantes
estructuras esquemdticas, podemos experimentar la ampliacién de su espacio
interior. Sus contornos dsperos y abruptos permanecen abiertos, lo que hace que
nuestra percepcion se vea impulsada por ia imaginacion a prestarle forma, sin
poder determinar donde empicza y donde termina, pues su ser fluctua en

extensiones imaginarias.

Pero, de modo general, la escultura expresionista se caracteriza por su
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tratamiento como masa cerrada, concepcion gue podemos situar en las primeras
etapas de evolucion de la escultura desde el punto de vista del tratamiento del
material que establecié Moholy-Nagy en su obra "Nueva vision y resefia de un
artista” ordendndolas como sigue: Bloqueado y modelado, perforado, equilibrio y
dindmica. En este sentido, podemos circunscribir {a produccién expresionista entre
la primera y segunda etapa: bloqueado y modelado. En la primera etapa el escultor
expresionista toma la pieza en bloque, un biogue de material que muestra su masa
y en la segunda utilizard mayores o menores relaciones de masas salientes o
entrantes, redondas o angulares, agudas o romas. En cualquier caso la escultura se
concibe como un ente cerrado y auténomo, dotado de vida propia e intensa
espiritualidad, con frecuencia indiferente a las posibles relaciones con el vacio
circundante y en posesion unica de toda la actividad. Esta concepcion afluye en la
nueva eclosion expresionista de la década de los 80 asumiendo €l concepto de
estatuaria y de monumento que ocupa masivamente el espacio. Esto podemos
apreciarlo en la obra de los alemanes M.Lapertz y G.Baselitz; las esculturas de
este dltimo no ensayan la integracion del espacio al concepto formal sino que sus
blogues de madera y troncos de drbol son signos transformados en personajes que
se oponen al espacio. Son creaciones que se consuman en su presencia misma, en
la materialidad inmediata de la escultura. Se trata pues de una escuitura que no
quiere definir el vacio sino ocupar masivamente el espacio, resaltando la estatuaria

en detrimento del problema del movimiento.

. Unas veces fascinados por la perturbadora ejemplaridad de Ias realizaciones
mds arcdicas y primitivas, el escultor expresionista buscard un arquetipo anénimo
y monolitico para alcanzar lo intemporal. Entonces la forma escultérica figurativa
s¢ presenta estdtica, monumental, con falta de ligereza y ritmo, produciendo
direcciones generalmente verticales; o bien, envolventes io que produce un
recogimiento de ta obra sobre si misma sin relacién con el entorno, Estas
caracteristicas producen una aparente inmovilidad al no existir tensiones con el
exterior y esta inmovilidad las convierte en una especie de totems que presentan
ideas llenas de misteriosa vida espiritual pero sin llegar a proyectarlas al exterior.
Dentro de este concepto de escultura totémica, podemos observar sin embargo que

en algunas creaciones como la titulada "Poste” (foto: 26) de G.Baselitz, se
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exprerimenta el espacio de una manera diferente, asistiendo a una disminucion o
progresiva supresion de la materia; rematada por formas céncavas que justifican
estéticamente perforaciones y aberturas. De manera que el personaje representado
parece prestar atencion a lo que sucede dentro de sf mismo, anunciando una logica
del repligue sobre si que revierte a la escultura totémica. Aspera y delgada, esta
figura resiste a la agresion del campo espacial que la envuelve, oponiendo una

eficaz resistencia expresiva que le otorga presencia visible.

La frecuente concentracion de volimenes netos en ios cuales existen pocas
0 ninguna interrupcion, mantienen la lectura tradicional de masa cerrada en su
totalidad, irradiando en todos los sentidos. Sin duda, una concepcion vdlida para
las esenciales pretensiones expresionistas empefiada en conocer ia esencia de lo

pldstico en su integridad y en la naturaleza compacta de esta masa en expansion.

El caricter escultorico de la obra de E.Barlach no conviene al espacio
abierto, sino al nicho, a la arquitectura en gue se alberga. Desde esta perspectiva
hay que verlas, su macizo contorno reciama el eco de un arco, una pared o el
espacio de un hueco. No hay ningiin gesto que se prolongue hacia el vacio: el
bloque lo encierra todo. Dirfamos que Barlach evoca el espiritu de la €poca en que
se desarroilaron las formas romdnicas; en cuya concepcion era incuestionabie la
interdependencia de escultura y arquitectura. Aqui el espacio delimita
cuidadosamente la expansion del volumen; modera los excesos de los salientes
reprimiendo las ondulaciones y estruendos del modelado. Ligeros movimientos,
como los introducidos por los pliegues del ropaje, animan la solidez y compacidad
de ia masa, sin romper la continuidad de los planos que revisten el desnudo de la
masa. Dirfamos, apropidndonos ¢l término de H.Focillén, utilizado en su obra "La

vida de las formas" para explicar la nocidén de volumen que:

"El espacto-limite tensa la epidermis de las masas,
garantizando asi su plenitud y densidad".)

l.a forma llena y redonda con la cual se identificaba Lehmbruck en sus

comienzos, evoluciona hacia formas mds sutiles y la cerrada corporeidad de
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"Madre e hijo" (foto: 86), "El hombre", "Mujer de pie” o "Gran pensador” se
abre a una espacialidad ramificada por ios miembros. UUna especie de inquieta
nostalgia Hamea, Ia masa se abre y se deja penetrar, las delicadas ramificaciones
del contorno subravan ¢l modelado interior, Una de sus obras mds emblemadticas

"Higura arrodillada” (foto: 87) nos muestra claramente esta concepeion.

BE6. W.Lehmbruck. "Hadre a kijo™. Bronce. L917-18. B7. W.Labsbruck. *Figura arrodillsada®. pfropcs. 19it,

Finalmente, los miembros se¢ entrecruzan con independencia de su
constitucién anatdmica hasta convertrse en una armazon espacial con una doble
funcidn: expresiva y constructiva. Obras como "Guerrero moribundo™ o "Joven
sentado” (fota: 13) ilustran magnificamente este planteamiento, configurador de
espacios y dmbitos vacios por medio de los elementos constitutivos de la fipura.
humana. Similares preocupaciones estructurales son compartidas por G.Marcks. En

su obra "Prometeo” (foto: 14), el centro expresivo 1o conligura la arquitectura de
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sus miembros y el espacio que queda trabado dentro o entre la misma.

El ser escultdérico expresionista estd también estrechamente emparentado a
la penetrabiiidad y la acometida de los fendmenos sobre el artista, su empuje de
dentro hacia fuera, Frente a las formas convexas, las sinuosidades concavas que
penetran en el volumen de la masa, provocando movimientos cuando hace que la

mirada se interne oscilante en ella.

La obra del escultor espafiol Pablo Serrano estd surcada por una corriente
expresionista que se manifiesta fundamentalmente en sus retratos. En menor grado
y a mi juicio menos acertada en su obra monumental (monumentos a Unamuno,
Galdos, Marafion y un largo etc.) se concita una extrafia convivencia de formas
geométricas y orgdnicas de compieja unidad. Este género nos muestra una
concepcion espacial muy distinta a la que determinaba !a masa volumétrica de
E.Barlach. El espacio estd libremente abierto a la expansién de los volimenes,
desplegdndose con gran vitalidad. La relacién de vacios y llenos se conjugan con
rupturas bruscas que producen miiltiples planos entrecortados y violentos contrastes
de luces y sombras. La superficie ya no contiene la tensién de la masa interna sino
que el impulso de ésta se desboca tratando de invadir el espacio. La forma pues,
se modela por una dindimica que confronta las fuerzas de empuje, de desarrollo
orgdnico y la presion del espacio que actia sobre 1a masa pldstica de distinto modo

y que interpreta visualmente la luz mediante contrastes de luces y sombras.

Normaimente la convexidad de la forma figurativa expresionista domina con
su cardcter expansivo. La autonomia e¢ independencia que sin embargo le es
caracteristica, crea un problema a la hora de combinar una figura con otra en
grupos escultéricos, no logrando ficil cohesién en su unidad compositiva. Por el
contrario, ¢l empleo de la concavidad propicia un acoplamiento de las unidades
concavas y convexas mads cabal, interactuando el espacio y la masa de una forma
eminentemente dindmica. En la vinculacién formal o en la compenetracién
reciproca de varios cuerpos tiene lugar un alejamiento del objeto fijo y permanente
que ha sido durante milenios el soporte predominante de los valores expresivos

plastico-escultdricos. Pero no s6lo es dindmica la forma escultdrica sino también la
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de los intervalos que las separan. El espacio vacfo que separa entre si las unidades
compositivas en la escultura o grupo escuitdrico estd comprimido por estas unidades
y éstas a su vez, son comprimidas por el espacio o intersticios escultéricos. Esta
dindmica depende de distintos factores; tales como: tamaiio, forma y proporciones
de los intervalos mismos y también de las unidades compositivas figurativas. En
definitiva, ambos espacios, el interno y el externo se "aunan” mituamente en un
principio vital de la escultura, "su expansion”. A. Bourdelle mostro especial interés
por este género de relaciones configuradas por el ritmo de llenos y vacios en obras
tan conocidas como "Hércules arquero”, donde también se bace evidente ia
bisqueda sobre los valores del espacio en relacion con los volimenes y el contorno
de los objetos.

La timida incorporacion del espacio en la escultura expresionista confiere
al material sdlido una cierta ligereza frente a la fuerza de la gravedad. Las
sinuosidades concavas debilitan la naturaleza compacta de la masa en expansion,
tan explotada en esta forma artistica; pero sirven de puente para el ojo a la hora
de dotar a la forma de un cardcter dindmico impuisor y a ello contribuye
notablemente la actividad espacial que interactia con la masa pldstica figurativa.
En casos extremos como la obra de E.Barlach "Angel enlutado” (foto: 88-89) dei
monumento de Giistrow que se encuentra actualmente en iglesia de los antonianos
de Colonia, muestra la ligereza de la materia mediante un estado de suspension
(colgada). Aqui la impresion de ligereza se obtiene por medio de dispositivos
técnicos mds 0 menos ocultos. A pesar de dos sdlidas cadenas, cuelga amenazador
sobre la cabeza de los visitantes; en cambio, produce la sensacion de ingravidez y
ligereza flotante, al hacer descender desde el techo hasta el suelo una banda
estrecha. El reducido espacio intermedio existente entre el suelo y la forma
objetiva, ese "casi” contacto, produce tanta temsion psiquica que se siente
claramente el aizamiento de la banda. Naturalmente, factores como forma, tamafio .
y posicion dentro de la situacion espacial circundante tienen una influencia decisiva
en la impresion de pesadez o flotacién aérea de la obra.

Muchas de las esculturas figurativas expresionistas se oponen a una

participacién inmediata en la vida y acaparan un espacio propio para su existencia,
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E.rnlinacanser] .

tEpjer a5 un cArea®.

independiente del entorno real. La mayor
parte de las veces, la escultura estd
separada del espacio real del espectador
por una superficie hisica relativamente
delgada (phnto) y hace posible su
desarrollo como objeto o sistema cerrado
¢ independiente. [Lste efecto se  ve
reforzado cuando la platatorma se cleva,
separando la figura o grupo de figuras del
conjunto cotdiano de la realidad y lo
integra en una esfera con espacio propio y
normas autdnomas. Bs practica comun en
la obra de A.Giacometti clevar una ©
varias figuras sobre una plataforma
mediante uno o dos fustes delgados
creando un dmbito de ingravidez. Unas
veces como figura aislada, predominando
la frontalidad o hieratismo de clara
orientacion axial, como en su espléndida
obra "Mujer en un carro” (foto: 90) y
otras veces, varias figuras se entrecruzan
mediante la proyeccidn sugerida de
movimientos de un extrano eguilibrio,
regulado y contenido por el fuste central

que sostiene la plataforma en su centro,

como en su obra "Tres hombres que caminan® (folo: 82).

Ambas formas de compaosicidn crean on dmbito irreal de ingravidez espacial

gue las aisla del entorno real y las sume en el espacio de "sensaciones idcadas”.

Utilizamos este término acufado por B.Berenson para describir las imdgenes de las

sensaciones que estas representaciones artisticas despiertan.

"Las sensaciones ideadas gue constituyen la obra de
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arte; pertenecen a un reino aparte, mds alld de la
realidad, donde el ideal es la realidad dnica. Un reinc
de contemplacién de "emocién recordada en la
tranquilidad” un reino donde nada puede suceder
excepto en el alma del espectador v nada que no
conduzca a la calma y a la superacidn”. o

D¢ cualquier forma ¢l plinte o pedestal, como parte adicional, ascgura a la

obra de arte un espacio propio; la aisla del espacio,de la vida practica. Hs una

funcitn que ya hemos visto asumir en otro grado y medida a la luz, creando una

zong de transicidn entre la masa y el espacio aéreo definido por el resplandor que

envuelve a la figura. Esta asegura su integridad v delimita su propio espacio.

#l. A.Giacometil.

"Hombre gue sseina IIY. Bronow.

LBE60

Distinta concepcidn espacial en
relacion  con el entorno  nos
presenta ¢l mismo A Giacometti
en obras como "Ll caminante "
(foto: 91). Aqui ¢l objetive os
contrarin, pretende reconstruir
una “realidad” que surge de la
posibilidad de ohjetivizar
percepciones  subjetivas e
integrarlas en el espacio
verdadero de la realidad; en un
lugar donde deambulan hombres
y mujeres vivos (Plaza Publica de
Muanhattan). De este modo se
condensan las formas de un estilo
nuevo que Glacometti define
como "la manera de ver algo
fijado en el tiempo y en el

¢spacio”.

Rodin, punto de referencia constante para la escultura de la primera mitad

de este siglo y también para la figuracion expresionista nos hace de nuevo recurrir

185



a olra de sus congquistas, Observamos que en "Los Burgueses de Calais” las
figuras todavia permanecen sujetas a soportes propios vy se destacan claramente
sobre el plinto rectangular comiin, pero va prefudian la incursién en el entorno real

estableciendo relaciones entre los personajes y por extension con la vida cotidiana.

92 A Gigcometti.  "Cf Doagec: Ectc fgores ¥ wea cabera”

Trance. 1950

93, AMTenek "ShHuscite™ Telle oo maders J9RS »

Por otra parte, siguiendo la interesantisima exploracion espacial que
Giacometti afronta en sus grupos escultdricos podemos apreciar también un
concepto espacial sin dimensiones, ilimitado, como el gue se sienle cuando nos
adentramos en un bosque. Ast es, ¢l bosque se clerra en torno a sf mismo y al
mismo tiempo se ahre hacia todas las direcciones y aungue nos enconlemos en uin
punto determinado, estamos rodeados por una envoltura que no tiene dimensiones,
Hsta concepcidn queda ilustrada en un grupo de siete figuras femeninas y el busto
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de un hombre, todas y cada una de ellas sobre pequeiios soportes que se destacan
con claridad sobre un plinto rectanguiar comiin, semejante al grupo de Rodin pero
estos no gesticulan sino que su enfoque de totalidad se determina desde una
perspectiva remota difuminando sus contornos. Un bosque con las ramas desnudas
de hojas se yergue ante nosotros en una lejanfa inaccesible (foto: 92), similares
preocupaciones parecen ocupar a Penck (foto: 93). En resumen, podemos decir que
las figuras de Giacometti con sus gestos participan en el mundo, es decir, no se
oponen a €l como sujetos. La atmosfera espacial que recubre al ser humano es tan
vasta que desvanece sus limites exactos desapareciendo las dimensiones
mensurables. En la imaginacién o en la experiencia directa de tal estado, el hombre
se encuentra en el centro de un espacic que s¢ extiende en torno a €l, sin limites
precisos, y que afecta a su propia vivencia y a su concepcion formai figurativa. Sus
criaturas, sin volumen, sin peso, se hacen monumentales dentro de un espacio cuyas

dimensiones regulan.

Como colofdn, afirmar que las concepciones espaciales que caracterizan fa
figuracion expresionista escultorica aqui descritas; despliegan a su alrededor
espacios propios, aunque con marcadas diferencias de fondo. Por un lado, la
condicién cubica, corpdrea ¢ intemporal que reposa plenamente en si; por otro
lado, las superficies texturadas por gestos y pulsiones individuales del artista, que
al ser banadas por la luz, crean una zona de transicién entre la masa y el espacio
aéreo que resplandece como un nimbo ¢n torno a la figura. Estas y otras tentativas
forman en definitiva, un espacio propio que envuelve la figura y aségura su
integridad. lgualmente, podemos reconocer en esta linea figurativa importantes
aportaciones de interrelacidn e integracidn escultdrica con el medio circundante o
espacio verdadero de la realidad y vida prdctica.
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- SEGUNDA PARTE-

8. LA INFLUENCIA DE LAS FORMAS PRIMITIVAS
Y ARCAICAS EN LA ESCULTURA EXPRESIONISTA

"Los sentimientos del arte primitivo son mds limitados y
rudos, sus materiales son mds toscos, sus formas mds pobres
y groseras, pero en sus esenciales motivos, medios y fines, el
arte de la prehistoria coincide con et arte de todos los
tiempos”. o

Ernst Grosse.

El anhelo apasionado por el retorno a los origenes que caracterizo al
movimiento expresionista de principios de siglo, se hace visible en la adopcidn de
‘nuevos arquetipos en contacto con las creaciones arcaicas y primitivas; nos hace
interesarnos por las connotaciones de sentido e influencia formal que suscitaron los

objetos tribales y formas del arte primitivo en la senstibilidad moderna.

La extrema sensibilidad a las condiciones del medio que siempre caracterizé
al artista expresionista ie hacen adoptar una actitud atormentada, reaccionando en
ocasiones con la huida. Los motivos de esta reaccion hay que buscarlos en la
retorica academicista y ia pretendida objetivacién y racionalizacion del arte como
consecuencia de una sociedad cada vez mds tecnificada y deshumanizada. Actitad
que hace ver al expresionismo dentro de la perspectiva de las vanguardias historicas

del siglo XX como un movimiento de tipo romdntico.
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Obviaremos dar en este capitulo una perspectiva de tinte antropoldégico,
preocupada por el contexto original -religioso, social- de esos objetos, porque
ninguno de los artistas modernos -incluidos los expresionistas- se intereso con rigor
en ello, solamente en los vagos significados que se traslucian de los objetos mismos.
Pero ;qué es lo que vieron artistas como Kirchner, Gaudier-Brezska, Schmidt--
Rottiuff, Epstein, Giacometti, Baselitz, Plensa y tantos otros en las mdscaras
y estatuillas tribales?. Sin duda, no vieron todos elios lo mismo y en este sentido,
se abre una amplia gama de interpretaciones que van desde ¢l interés formal de
unas representaciones ideogrdficas hasta la idealizacion de una expresividad
primitiva, instintiva y vitalista, llegando incluso a ritualizar el acto de crear. El arte
primitivo a los ojos de la cultura occidental proyecta una vision idealista con una
doble connotacion de arte puro, menos artificial, mds inocente y directo y por otro
iado, indémito, apasionado y violento. Es el mito occidental tan buscado del "buen

saivaje” de lo primitivo.

Evidentemente, las obras artisticas de culturas arcaicas, primitivas y tribales

no deben calificarse de simples, pues como dice Gombrich:

"Sus procesos de creacion son a menudo mds complejos que
ios nuestros y su técnica poseedora de gran perfeccion.” o

Habria pues que poner en tela de juicio el desarrolio lineal que, en general,
admitimos respecto a la historia del arte. Las opiniones de historiadores y
antropologos al respecto, han puesto de relieve, mediante andlisis comparativos de
culturas primitivas que se han desarroliado en diferentes épocas de la historia de
la humanidad, que toda la historia del arte no es una historia del progreso de los
perfeccionamientos técnicos, sino una historia del cambio de ideas y exigencias que

irdén variando a la vez que su entorno. En palabras de Gombrich:

"La creacion artistica viene dada por el hecho de que cada
generacion tiene que encontrar una solucién diferente para el
mismo problema: salvar el abismo que separa las realidades
interior y exterior, reestableciendo el equilibrio dindmico que
gobierna su relacion.” o
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Estas ideas y formas de vida serdn quienes condicionen las representaciones
artisticas principaimente. El arte prehistorico y todas las culturas primitivas que
subsisten en la actualidad poseen en sus representaciones un planteamiento
simbdlico. Son simbolos que se identifican con un sentimiento mistico, con el deseo,
la oracidn, el encantamiento y s¢ les crefa poseedores del poder de realizar efectos
magicos. El arte primitivo y tribal ha supuesto evidentemente, un punto de
referencia importante para determinados movimientos artisticos de nuestro sigio,
en particular para aquellos artistas como los expresionmistas que sintieron una
poderosa atraccién por las culturas vueltas hacia la vida espiritual; en oposicidn a
las sociedades iaicas donde los objetos de arte reemplazaban 1a funcion ritual o
retigiosa propias de aquellas cuituras. Para estos artistas, lo que contaba ademads de
las ensefianzas pldsticas extrafdas del arte primitivo, era la espiritualidad encarnada
en estos objetos; también, la impresidn de estabilidad que emanaban de sus formas
inmutables, determinadas por las funciones rituales invariables. Escuilturas que
parecian a la vez universales e intemporales, despegadas de las contingencias de la
historia.

La fascinacion experimentada por las realizaciones arcaicas y primitivas
lievard al escultor expresionista a buscar nuevos arquetipos con el anhelo de
revitahizar el significado y espiritualizar la creacion artistica. En definitiva, el valor
simbdélico-funcional, la carga espiritual, la audacia expresiva manifiesta en las
deformaciones y gestos escultdricos de las tallas primitivas, invocardn en el artista

moderno el deseo de estrechar los vinculos entre 1a naturaleza y la vida espiritual.

Es de destacar la valiosa aportacion de algunos pintores que irrumpieron con
gran fuerza en el medio escultorico; entre los historicos citar a Pechstein, Nolde,
Kirchner, Schmidt-Rottluff y artistas con quienes compartian un similar impulso
expresionista como Gaugin y Mattise, todos ellos ayudaron a desvelar aspectos
inéditos, ocultos por 1a hegemonia del arte escultérico hecho por escultores. Con
el advenimiento de nuevos expresionismos pintores como G.Baselitz, Liipertz o

Penck tomaron el testigo en los 80 con nuevas e importantes aportaciones.
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Gaugin, atraido por el arte primitivo, buscaba una formula expresiva que
representara lo mds profundo del ser humano, sus percepciones sensoriales, sus
emociones, la pasién irrefrenable del proceso creativo y esto habria de ser
medignte pardbolas pldsticas. Después, un sinfin de¢ artistas vieron en el arte
primitivo una inagotable fuente de inspiracién. En este sentido, ciertas corrientes
del expresionismo, desvinculadas de los aspectos descriptivos naturalistas de la
rcalidad exterior y de los aspectos narrativos o literarios que respaldaban al
romanticismo, encontraron en el arte primitivo un instrumento til para la

transposicion de sensaciones violentas y vitales a Ia forma escultdrica,

5 Eladwing Kirchner® Mujer que dasza™

4, P Gaugin®  Idole de piedra™ T2 Talla de maders polieremads 19100

Lo yue Gaugin conocio de primera manoe en Tahiti, los posteriores maestros
del expresionismo lo buscaron en museos y tendas de curiosidades. En 1904,
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Kirchner descubria en el Museo Etnografico de Dresde, la fuerza expresiva de las
figuras africanas y polinésicas, y junto con Schmidt-Rottluftf, Heckel ete, dos aiios
mads tarde fundarian la Bricke, agrupacion que fue la célula germinal del

expresionismo alemdn.

G K Bchmidr Rowleff  "Adoraer®, %7 K Schmidt Raeduff “"Cabera aznl-raja”
Talla oo medera pobsiomeds 917 Talls en madera pulicomadn 1717

Las csculturas de Kirchner y Schmidt-Rottlufl conectadas con las artes
primilivas y artes populares de su propio continente, dehen su interés al rechazo
cxpresionista de la idea de progreso y evolucidn anunciada por la sociedad
industrial. Se piensa que el capitalismo v la vida urbana, ha destruido las relaciones

reciprocas y orgdnicas entre el hombre v la naturaleza, La vuoelta al primitivismo
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se presenta pues, como nostalgia de la sociedad preindustrial. Este mismo
sentimiento, impulsé a dichos artistas a reivindicar técnicas mds primitivas como
la talia directa en madera. Las esculturas talladas y pintadas seguin estas técnicas
manifiestan una energia agresiva que responde a la angustia y viclencia
inconociasta de sus pinturas. En todas estas tentativas parece afirmarse una fuerte
voluntad de lograr una expresion mds primordial o primigenia.

La cruda gesticulacion y ef lapidario lenguaje formal de los primitivos
sentaron las premisas para el desarrollo estilistico de la Briicke. La dspera
sensibilidad, por la que tanto interés mostrd ei circulo de Dresde, se tradujo en

hierdticas estatuvillas de idoios mudos.

Probablemente, de los pintores el mds dotado para la escultura entre todos
ellos era Schmidt-Rottluff cuyas cabezas se estructuran segin las formas mds
elementales de la esfera, el ovoide y el cilindro. Sélo €l se aproximd a la
experiencia puramente escultdrica del bloque, mientras los demds asimilaban un
procedimiento sin tomar conciencia de sus posibilidades pldsticas. Escasamente
sintieron la necesidad de legar hasta las raices de la forma, obligando a mdscaras,
cabezas y estatuillas a revelar el secreto de su fuerza expresiva. En general, éstas
aparecen mediatizadas por el logro de efectos fisiogndmicos, seglin férmuias muy
codificadas. Pero, los artistas expresionistas desestiman los efectos expresivos
logrados por los cambios faciales; pues éstos, describen particularidades del
sentimiento de un sujeto y la pretension es otra muy distinta como €S, evocar un
"mds alld" de 1a vida eterna o dotar a estas esculturas de un valor mdgico. Esto,
indudablemente se transmite de una forma mds directa con la vaguedad y misterio
gque las caracteriza.

El arte tribal no se fundamenta en un principio global de la "cabeza” o del .
"cuerpo” por separado, sino que ambos se conciben de forma unificada a partir de
sus elementos mis activos. Asi, las proporciones africanas; es decir, piernas cortas,
muslos volumétricos, tronco alargado y cabeza aiin mds grande o por el contrario
muy pequefta se dejan notar en las interpretaciones escuitdricas expresionistas

aunque con sutiles transformaciones subjetivas. Por otra parte, la simplicidad
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manifiesta en la escultura africana y polinésica esta fundada sin embargo, en

relaciones formales de un elevado nivel de complejidad.

B POpugin. “Soyse mmopresses”  Tofln en madess 1852 9 M Mattme  "Dos ncgras®  Tromce, (008

La influencia de arquetipos escultdricos de culturas primitivas y arcaicas se
hicieron notar sobremanera en la escultura moderna en muy distinto grado y de
forma especial en la escultura expresionista que oscilaba entre la adaptacion casi
fortuita a sus diferencias hasta la imitacion manifiesta. El escultor méds que el
pintor tuvo que esforzarse en no dejar que las formas primitivas invadieran su
espiritu hasta eclipsar la expresidn personal Un ejemplo clocuente, lo encontramos
cn la obra escultdrica de Gaugin, cuyos motivos individuales, decorativos y
representativos, son asimilados y reemplazados casi sin alteracidn alguna. Esle
pénero de (ransposicion, casi literal, recoge en menor medida el espiritu
primitivista. No sucede asi en sus pinturas, en las cuales el estimulo inicial es
remodelado o recreado profundamente por su personal concepcidn pictdrica, sin
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permitir la invasion despersonalizadora de las formas primitivas.

En orden a los principios conceptuales del medio expresivo, el relieve en
madera "Soyez amoureuses” (foto: 98), se sitda a medio camino en la
transformacion subjetiva de las formas primitivas. Dado que el relieve se haya mds
proximo a la sensibilidad pictdrica del artista y su personalidad afluye con mayor
espontaneidad, el arte de la talla, representd para Gaugin la hvida de un mundo
de formas espesas y rigidos fetiches. Su intuicion le llevard a dar un importante
paso hacia ¢l nuevo mundo expresivo adoptado por la escultura del siglo XX y que
se canalizard por dos vias difereates: la percepcién de la naturaleza y la expresién

mediante pardbolas, configuradas mediante las nuevas formas.

También, en Matisse y los fauves late un cierto impulso expresionista,
compartiendo su admiracion por el arte primitivo con cubistas, surrealistas,
simbolistas etc, aunque en otro orden interpretativo. Matisse, evidencia la
influencia primitiva de la escultura africana en su obra escultérica. Esculturas como
"Torso con una cabeza" (1906), "Dos negras” (foto: 99) parecen tener las
proporciones de las rechonchas estatuas de Costa de Marfil o "Jeannette 1"
(1910-11) puede presentar afinidades con ciertas mascaras det Camenin y quizd "La

Serpentine” (1909) por el cardcter anguloso de su modelado.

La violenta carga emotiva, la tosquedad de volimenes y transparente
torpeza, son caracteristicas afines en obras escultdricas de expresionistas y fauvistas.
En ambos casos, se trata de un arte que no quiere registrar y conservar una
impresion sino expresar un impuiso humano. Ambos movimientos buscan ademds
una reelaboracion activa y dindmica de ia realidad; lo cual s6lo se consigue a través

de la pasién con que el artista se acerca a ella y desata su carga vital

Sin embargo a pesar de estas apalogias, el grupo alemdn presenta
discrepancias con el francés de los fauves que diferia de las fuentes iconogrdficas
y también tendencias figurativas. Los artistas del Briicke se remitian a parte de las
obras africanas y polinésicas al arte popular, como reflejo de una humanidad tosca

y pura. La gozosa sensualidad manifestada por los fauves -inspirada por Gaugin-
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en la Briicke sc transforma en vitalidad espasmddica y amenazada por excesivas
tensiones nerviosas. La obra escultdrica mds emblemadtica y rotunda de los fauves
la encontramos en otro pintor A.Derain. Obras como "mujer de pie” o "figura
acurrucada” (foto: 100) muestran una corporeidad tosca v abigarrada. Derain
adapta el ser humano al blogue péireo como principie formal superior recordando
el aforismo de Miguel Angel: « ... Una estatua liene que ser lo bastante compacta

para no estropearse cuando se lanza a rodar por una pendiente,»

Derain  actuliazo
al extremo la cualidad
tictil  del blogue,
resaltando su
corporeidad, contornos y
presencia lisice  Son
caracteristicas que
encaman perfectamente
con la sorda naturaleza
del hombre primitivo,
cComo una imagen
andnima y primitiva de

la humanidad.

De la obra de
A Modigliani, es

hastante evidente que un

clerto mimero de cabezas
100, A, Dersin. T Plgura acurrucada®. Pledra. 1857, Teallzﬂdaﬁ E['.Etl'f: 11__}']9_

1914, siguen el ejemplo
del estilo booulé. Esto se puede apreciar con claridad en el évalo alargado de la
cabeza y cuelle cilindrico, con el mentdn estrecho v los ojos almendrados, con el
volumen rectilineo, hien definido de la nariz que, lo mismo que la boca en forma
de pegquefio rombo, interrumpe levemente la curva de la mejilla y del menton,

dulcemente redondeadas. A la vez las influencias primitivas africanas se sintelizan
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con el arte griego arcaico, visible en la representacién de la cabellera y en el
tratamiento de la superficie de la piedra poco pulida, o en la fina sonrisa de las
Koré griegas. Esta sintesis de influencias revelan su personalidad en la creacion de
una forma original. A diferencia de sus correligionarios, no se vié especialmente
atraido por la fuerza y el misterio de io primitivo, sino mds bien por la gracia
simplificadora de lo lineal en la composicién y en definitiva por su expresién
formal En este sentido, Modigliani estaba mds ajustado a 1a sintonfa de Matisse

que afirmo:

"Lo que busco por encima de todo es la expresion |...]
para mi, la expresion no se encuentra en la pasidn que
emana de un rostro o que se patentiza por algin gesto
violento. Estd en la total composicién de mi cuadro."s

Nt en el mdstil totémico, ni en las mdscaras africanas encontrard Barlach
la humanidad que buscaba; una humanidad primitiva, elemental y genuina, desnuda
del convencionalismo burgués. Esta humanidad la encontrard, en una realidad no
gastada como Rusia, en gentes de la calle, tristes y anonimos transeuntes, con
sencillas formas de vida. Sus figuras espantadas y desconsoladas se convirtieron en
simbolo de un época que iba a la catdstrofe. La obra de Barlach estd mds
conectada con la tradicion germdnica, sobre todo con la estética gotizante. Sus
pesadas figuras, revestidas de macizos y angulosos perfiles, evocan el misticismo y
la espiritualidad de las tallas medievales alemanas. Por otra parte, la pureza
artesana de la talla en madera le aproximan al arte popular del que deriva una
tosca emocion. Las rudezas de las formas populares y deformaciones primitivas
imprimen a veces a sus obras un sesgo violento de desesperacion, miedo, venganza
y una gran tension emocional: éxtasis, locura etc, que podemos ver en obras como

"El vengador” o "El loco” .
Emparentada, con el espiritu y concepcion formal de Barlach se encuentra

la obra de K.Kollwitz, también caracterizada por la pesadumbre de sus formas,

colmadas de sugerencias simbdlicas. También, el expresionismo naturalista de
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E.Barlach encontré eco en G.Marks, incluso en la tardia obra religiosa de
E.Mataré. Viejas formas europeas, sobre todo arcaicas, entran en su campo de
asimilacidn y mira con nuevos ojos la cerrada y agobiada cubicidad romidnica que

va habia interesado a Barlach,

IO, Kath Boltwie “HI Uesto". Browce 1938

2 A Marprd “Fipurs de ple®.  Tells e meders 1902437 3

(i.Marks cred en el tercer decenio del siglo obras de fuerte expresividad,
eran como las creaciones de Barlach, figuras de una humanidad helada y
despojada, simbolo de los afios de posguerra. Su intencidn fundamental era la de
aunar la fuerza expresiva con el vigor formal, para lo cual robustece la angulosidad

y las nudosidades del expresionismo mediante las leyes estructurales que gobiernan
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1a escultura arcaica.

La obra de A_Martini ofrece ricos contrastes gue oscilan entre la estilizacién
de agradables modernizaciones del desnudo y los toscos arcaismos que mds tarde
utilizard M. Marini. Este simbolizard una humanidad primitiva sin tener que tomar
referencia de culturas excdticas y escogerd para ello unos seres némadas como
acrobatas, malabaristas, bailarinas que expresan el seatimiento de desarraigo. En
tales trabajos, el escuitor crea una imagen del hombre primitivo en la que se
encuentra reflejado el hombre civilizado y auna la expresion de misticos pdlpitos
con la de una alegria de espontaneidad mediterrdnea. Envuelto por las tradiciones
del pasado toma posesién de las riquezas formales de las antiguas culturas, tales
como: la escultura en madera de Egipto, el arte etrusco o griego arcdico etc; lo que
permitié a Marini expresar el sentimiento de la vida caracteristico de su época sin
trivializarlo, situdndolo en la lejanfa. Su mdgico y ancestral dominio imaginativo,

otorgan a su obra un esencial ambiente de pesadilla enigmdtica.

Por otra parte, las griciles y lineales figuras de A.Giacometti con
acentuadas deformaciones y estilizaciones nos recuerdan ciertos alargados fdolos

etruscos que pueden verse en el Museo de Volterra (fotos: 4 y 6).

Ei interés que mostré J. Epstein por las colecciones de Africa y Polinesia le
llevan a estudiarlas concienzudamente en el British Museum y desde un primer
momento descubre en estas esculturas una masa no demasiado bien integrada y
compacta. La obra de Epstein absorberd el entusiasmo y 1a influencia ambiental de
su época, evidenciando un profundo interés por lo primitivo. Pero las influencias
discernibles no vienen sélo de Africa, también recogen algunas caracteristicas de
la escultura egipcia y del Proximo-Oriente. Esto se puede apreciar en su obra "E]
Dios del Sol” cuya prolongada ejecucién asume fas distintas influencias acaecidas
desde su comienzo, alld por el 1914 hasta 1931 en que finalmente se concluye. Sus
dngulos rectos, largos y proyectados en el plano muestran una concepcion regida
por los dictados del bloque geométrico. Epstein utiliza estas referencias como un
medio para liberarse de las proporciones naturalistas y como un método para llegar

a lo arquitecténico y lo simbdlico. Si efectuamos un somero andlisis de las
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caracterfsticas formales de alguna de sus obras, constataremos la evidente
fascinacion que sentia por el arte primitivo africano y el arcaismo de culturas
antiguas. Asf, en obras como "Tournesol” (1910) con su largo cuello, su cara
ovalada, la linea curva de la nariz, el cefio v la pequefia boca contraida deriva
claramente de la estatvarnia Fang La parte ligeramente concava, en forma de
corazon que conformaba la cara de su obra "Maternidad” (foto: 103) con los ojos

hundidos, la nariz larga y la bhoca situada muy baja remarcan su procedencia

referencial,

I0% IEpstsin  "Materaidad™.  Talla ea picdr L910W1),

14 "Himha® (Idolo de maternidad)  Wioem Goleca

Tras su retorno a Londres, hacia 1913, se asocia al grupo "Vortex" quienes

admiraban las cualidades expresionistas y anti-intelectuales de las artes exdticas,
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interesados por las tradiciones que transmitian una expresion fuerte e incluso
brutal. La produccién de Epstein mds préxima a "Vortex” no muestra tan
acentuadas las afinidades primitivas y el mismo escultor negé en su obra escrita

"Autobiografia" su proximidad a la escultura primitiva, afirmando:

"A causa de mi aprecio y entusiasmo por el trabajo africano,
yo he sido acusado -como si fuera un crimen- de sufrir su
influencia. No hay nada de ello. Mi escultura (salvo un corto
perfodo de tiempo entre 1912-13 en que el cubismo y Ia
abstraccion estaba en el aire) ha permanecido en la tradicion
europea de mi primera formacion.” (s

Y este aserto es en términos generales correcto; es decir, la mayor parte de
la obra de Epstein, sus numerosos retratos y estudios para personajes son de un
rudo naturalismo. Sin embargo, siempre que Epstein tenia que acometer un
personaje simbdlico o religioso parece volverse hacia lo primitivo como en
"Génesis” (1930), "Mujer poseida” (1932), "El Dios del Sol” (1931), "Ecce
Homo" (1934) o "Addam" (1938). Las tradiciones estilisticas invocadas no son
siempre muy claras, aunque "Génesis” recuerda de nuevo a los Fang y "Ecce
Homo" quizd a los fdolos de la isla de Pascua y con buen criterio pueden ser
mezclados en cualquier obra. La razén por la cual se hizo esta invocacion parece
evidente, conferir una significacion profunda y crear un respeto mezclado de temor
y admiracion quizd mds fuerte por exdtica, que el que pudiera evocar la tradicion

europea, una realidad mds desgastada.

Como tantos otros artistas, Epstein encueptra en ias artes primitivas y
exdticas un medio de dar a su obra personal un sentido mds largo y profundo que
el que e ofrece su propia tradicion inmediata, al menos es lo que €l buscaba y eso
explica la dimension, el énfasis, la rudeza deliberada y la energia brutal de muchas

de sus obras "primitivas".

Henri Gaudier-Brzeska, compartia las mismas inquietudes que el grupo
"Vortex" y en su estancia en Inglaterra escribfa por aquellas fechas:
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"El escultor moderno es un hombre que trabaja con su instinto
como sacando su fuerza inspiradora [...] .Esta escultura no
tiene relacion con la escultura griega cldsica, pero persigue la
tradicidn de los bdrbaros de la tierra (porque los tenemos
simpatia y admiracion) es lo que yo espero haber expresado
con claridad.”

10%. H.Eandl ey Drreshn "parrata dAm Rera
Pourdd™ . Talla an pledra. 1814,

106, THomiT Isla de Pescus. L

La obra de Gandier-Brzeska con esta orientacion fuc demasiado breve, no
abstante, la simplificacion general, el énfasis que condensa la masa unificada y
compacta v la rudeza del tratamiento del material péireo de sus tallas, revelan su

profunda admiracion por las formas del arte primitivo. Estas caracteristicas
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podemos verlas transferidas en importantes obras como "Personaje sentado” o "El
diablejo™ (i1914) donde las curvas ovales de sus piernas cortas y plegadas
transmiten una pesadez que tiran hacia la base con la masa entera de la estatua.
Sus embotados contornos faciales, la exagerada longitud de los cuellos confirman
la inspiracion en procedimientos estilisticos africanos, concretamente de la escultura
Fang. Mds elocuente si cabe es el "Retrato de Ezra Pound” (foto: 105) donde las
convenciones del estilo primitivista de la isla de Pascua (foto:106) se siguen
estrechamente, Esta cabeza prevista para reposar directamente sobre el suelo sin
pedestal, como las colosales cabezas de piedra de aquella isla, rednen algunas
caracteristicas de su particular identidad, como el estrechamiento de sus alargadas
mejillas y los ojos hundidos bajo un ceio despiomado. En definitiva, su meta
idéntica a la de otros artistas en su adaptacion de lo arcaico o de lo primitivo, es
la de reforzar su mensaje, ajustando a la vez su peso formal y el sobrentendido
iconogrdfico de poder y misterio.

Aqueilas madscaras y estatuillas africanas v ocednicas fuera de su contexto
ritual y social, se convertian en representaciones ideogrificas de figuras que, ain
cuando remitfan a [a realidad natural, se expresaban en un idioma formal propio,
en absoluto imitativo. Parecian haber sido creadas en torno a un concepto
estructural de la figura y de la expresion que se traducfa por la simplificacién, por
la utilizacién de formas y planos esenciales para la comprension de una totalidad
y fundamentalmente, para traducir problemas metafisicos de hondo sentido.

Asi pues, Gaugin, tras inaugurar el primitivismo en el arte del siglo XX de
clara concepcidon rousseauniana de "Buen salvaje” y mds tarde Matisse, los fauves
y los expresionistas alemanes y en otro orden interpretativo: Picasso, Gaudier-
Brzeska, Epstein, Giacometti etc, mirardn hacia lo primitivo, encontrando
respuestas tanto formales, conceptuales o metafisicas que su cultura occidental les
planteaba.

Artistas como Baselitz, Lipert o Penck citando a los mds representativos
de la escultura alemana expresionista de la dltima década, afirman la escultura

figurativa enfatizando su presencia. Reducen Ia figura a un signo rudimentario en
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accion de reclamo desvidndose de una simetria rigida y tratan de superar los
efectos visvales analiticos, concibiéndola como un objeto enraizado en la tierra y
cuya genesis se tine de un proceso orgdnico. Asi, las obras que resultan de esta
mtencion expresiva recuerdan en la presencia frecuentemente agresiva de su propia
existencia, el potencial trascendental de las efigies sagradas. Pero a la vez se refleja
una caracteristica de negacion o rechazo, una actitud artistica que tiende a
desvalorizar y anular la significacidn original tanto de asociaciones conscientes o

msconcientes, como de medios puestos en la obra.

108, G.Bazselitz. "Scheibeonkopf®.
127, A.R.Panck. "Stamdsrt®. Bronoce. 1285, Tallas en mad=ra. 1385

Baselitz redescubre en sus esculturas una cualidad de coseidad que no se

encucntra mds que en Africa, en la prehistoria y en ciertas obras de la Edad Media
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europea, intentando con ello suprimir toda ilusién en sus esculturas. Esto lo logra
distancidndose de la escultura representativa en un proceso de obtencién de la
forma donde se imprime un cardcter torturado y laborioso que obedece a su
intencidn pldstica. Sus esculturas presentan también una cierta afinidad con los
fdolos de madera descubiertos en los pantanos de Europa central, concretamente
con los dioses de madera de Braak. Su idea pldstica o concepcion formai parte de
la asociacion evocada por unos troncos zhorquillados cuyas ramas se convierten en
piernas. La desnudez de sus superficies, desprovistas de trazos, permiten la
inscripcion esquemdtica de algunos caracteres anatdmicos: 0jos, nariz, boca, sexo
etc. Esta misma concepcién encuentra resonancia en la obra del escultor espaiiol
Francisco Leiro como veremos en el capitulo dedicado a la esculiura espafiola de

corte expresionista de la dltima década.

La bisqueda de unos valores humanos esenciales y la reintegracion del acto
creativo ena su contexto social, ya formaba parte de las intenciones de los
expresionistas histéricos. Mds adelante, desde una perspectiva pseudo-antropolégica,
fundamentada en una serie de suposiciones occidentales respecto al cardcter del ser
primitivo, el artista pasa a convertirse en primitivo y ritualiza el acto de crear. Por
eilo lo que percibe del primitivo, mds que sus objetos es su vida, la forma de su
expresividad social o religiosa. La apropiaciéon de otras culturas -sus simbolos y
formas etc- por la cultura occidental dentro del dmbito que ésta denomina "arte”,
no deja de tener unas consecuencias enganosas; particularmente, en esta Gltima
interpretacion, derivada de la perspectiva expresionista y sobre todo en su aspecto
ritualizador. Estas derivan de una perspectiva etnocéntrica que perpetta ta falsedad

de un arte desligado de la historia, de un primitivismo sin historia.
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9. NEOEXPRESIONISMO ESCULTORICO DE LOS OCHENTA
EN EL PANORAMA NACIONAL.

El climax libertario imperante en el panorama artistico no vuelve a lo
permanente sino que nos sitia en el vacio, en la ausencia y sujetos a una continua
mutacién. La aproximacién "collage" a la cultura, a la historia, a la memoria y a la

consciencia ha adquirido una importancia imprevista.

La individualizacién de ia fuerza creativa era una consecuencia logica,
siendo la subjetividad cultivada en ia desconfianza, la unica alternativa posible para
preservar las luces entre las tinieblas. En este sentido, el advenimiento de una
nueva forma de expresionismo produce un fenémeno de vastas proporciones gue
da la bienvenida a un nuevo humanismo, balbuceante desde hacia tiempo sobre los
pedazos de las convenciones y llamado a ocupar un espacio de opinion mucho
mayor que antafo. Lo cierto es, que los modelos que ilustran esta década de
libertad sin fronteras, venian avalados por la ilusién de otra semintica sin
prejuicios, respetuosa de la tradicién y de la imagen, del sentimiento por lo
placentero, del interés por lo narrativo, donde tiene hueco et amor por las raices

e identidad y de manera particular por una nueva absorcidn de los arcafsmos.

En este contexto aparecen los "Die Neven Wilden" - o salvajes - germanos

modelando o degollando el material,en consonancia perfecta con la imagen pintada.
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El resurgir de la opcion figurativa expresionista de nuevo cuiio, es avalada desde
centroeuropa como nueva imagen proyectada en los ochenta. Esta opcion
constituy6é la plataforma o el impulso de los lenguajes afines que se estaban
experimentado en otras partes de Europa, como es el caso de Espaiia, manifiesto

en la obra de escultores como Leiro, Plensa, Bordes, Ndgel, etc.

El expresionismo, coincidente en muchos aspectos con las tendencias
neoexpresionistas dominantes en el contexto internacional en fa década de los
ochenta, es en muchos casos una envoltura técnica y también una sintesis de
contenidos diversos, ampliamente cultivada por numerosos escultores de todo el
mundo. Si bien, no debemos ignorar las muy positivas caracteristicas originales,
tanto en lo que se refiere al uso de los materiales tradicionales y de nuevo uso,

como la propia sensibilidad que ya anticipamos e€n su momento.

En este capitulo, nuestro proposito es resefiar algunos modelos ejemplares
que segin nuestro criterio reflejan inquietudes que hoy ocupan a los escultores

espanoles de esta linea expresiva.

En la década de los afios ochenta un nuevo expresionismo impregné un
amplio sector de la sensibilidad artistica, el de una vanguardia fascinada por la
expresividad directa de las artes primitivas, populares y de la tradicién
contempordnea. Las distintas obras se plantean como un camino hacia atrds o un
avanzar retrocediendo con resonancias multiples: romdnicas, manieristas, barrocas
etc. Evidentemente, gracias a las muiltiples vertientes, facetas y aspectos que
caracterizan la tendencia expresionista se confirma como una de las constantes mds
solidas en la historia del arte, que resiste a las mutaciones impuestas por el
acelerado ritmo de nuestro tiempo. Si bien, es preciso matizar, que ni tan siquiera
en el campo de nuestro estudio se manifiesta con formas y significados univocos,
totalizadores sino multiforme y caleidoscdpico. Encontramos por lo pronto, un
neoexpresionismo formal de envoltura técnica que no afecta a la estructura interna
de la obra y que utiliza la deformacion para envolver el fondo de ios temas. Se
trata de un pseudovalor y coma tal, capaz de contribuir eficazmente a la confusign

reinante. En estas férmulas son muy utilizados distintos ademanes manieristas, una
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vez comprobada la eficacia pldstica y comunicacidn lograda desde hace aiios.

La verdadera actitud creadora que alimenta la tendencia del mas puro
expresionismo estd en su lineca trdgica, en la complejidad de nuestra
existencia. Esta corriente o tendencia no tiene que ver con fa revaluacion de la
apariencia sino que fundamentalmente viene a restaurar a la figura como objeto,
en su modo mds rotundo, de cosa puesta delante de los ojos y al alcance de la
mano; delimitada y vuelta sobre si misma, condensando valores espirituales, con
peso, medida y lugar en un espacio que es real y no solo imaginario y lingiiistico.
Una ambicién que por lo demds es de raiz romdntica y humanista. El escultor
expresionista alcanza ia plenitud cuando obra y condensa la confusa proliferacion
de la vida en una imagen exenta, capaz de funcionar como signo de su propia

identidad u objeto de sus estrategias vitaies.

Los planteamientos que definen esta corriente revelan matices de claro signo
distintivo. Veremos como Francisco L.eiro nunca omite referencias a individuos,
asumiendo virtudes, cualidades e incluso rasgos psicoldgicos individuales;
contrariamente a lo que sugieren las enormes y enigmadticas figuras totémicas de
Jaume Plensa evocando a veces la escultura africana con notas caracteristicas
antropoldgicas. Con su trabajo de forja, libera imdgenes que remiten a las formas
de vida de las masas en las sociedades industrializadas, las cuales como ha
subrayado en un ensayo Carlo Gulio Argan:

".. Con su conducta ritualizada son capaces de engendrar
mitos ¢ inclusive tribus, funcionan de hecho como los pueblos
primitivos. "o

Eligiendo esa via ardua de quien expresa en pardbolas y quiere descubrir
formas. Via seguida por muchos de los artistas citados en el curso de este trabajo:
Gaugin, Pechstein, Kirchner, Schmidt-Rottlluff etc, en sus experiencias

escultdricas, en sus tallas de formas espesas y rigidas.

En una linea ecléctica en que el expresionismo tiene un peso evidente, se
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encuentra la compieja obra de Andrés Nidgel que aglutina muy distintas
connotaciones formales y de sentido: pop, surrealismo, expresionismo etc,
confiriendo a su discurso un tono a la vez trigico, socarrén y mordaz. As{ mismo,
el manierismo que inspira el personal estilo de Juan Bordes le llevan a confrontar
la tradicidn con las perspectivas estéticas expresionistas actuales, creando en clave
de ironia y mordacidad, grotescos personajes de sugestivos significados que otorgan

a su figuracion una extraordinaria carga expresiva.

David Lechuga se debate en una ambigua dialéctica de contrarios que
intentard armonizar con sutiles ironias y contradicciones, entre el desenfado y la

solemnidad.,

Evaristo Bellotti es otro nombre significativo en la joven escultura espaiiola
con alguna concomitancia con esta linea expresiva. También al igual que Leiro y
Plensa, utiliza técnicas arcaicas pero su actitud no es humanistica ni mediinica, es
distanciada e irdnica y en definitiva supone asumir sin entusiasmo ni ilusion, la
restauracion del objeto. El historicismo y mitica de la obra de E.Bellotti tiene como
medio de realizacién la recuperacién del objeto de forma irénica, imprimiendo a
su obra un cardcter ruinoso que apenas logra equilibrar ias citas historicas y miticas
que tejen sus temas. Es éste, un expresionismo ecléctico que recoge algunos
aspectos y elementos que se consideran mds vdlidos de los anteriores, mezcldndolos
con la tradicion.

Algo similar, aunque bastante mds distante, parece entreverse en algunos
aspectos de la obra de Juan Muitoz, cuya finalidad parece encontrarse en el deseo
de establecer sus propios campos y orientaciones; empeiiado en conciliar en un

mismo espacio formas y concepciones aparentemente contrapuestas.
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9.1 FRANCISCO LEIRO

La obra de Francisco Leiro quizd constituya el ejemplo mds hicido de una
individuaiidad que trabaja en los ochenta lejos de toda influencia contaminante y
que por azar, hace coincidir su estética, su fabulacién quejumbrosamente lidica,
irénica y primigenia con la figuracién pretendidamente "salvaje” de hoy. El caso de
Leiro, debemos contextualizarlo en el resurgir de la opcidn figurativa expresioaista
de nuevo cuito centroeuropeo. Plataforma que sirvié de impulso al lenguaje que
por entonces iba articuldndose en artistas como Leiro, al calor del resurgir del
atlantismo galaico, tan lleno de tradicion y de raices tan antiguas y autéctonas como
el centroeuropeo. Tradicién antropoldgicamente rural imbuida de cierto
primitivismo y expresionismo, con cierta tendencia al hermetismo proveniente de
la estética monolitica del granito de los canteiros populares. Pero esta figuracion
expresionista es heredera de la propia tradicién expresiva galaica tanto como del
gran periodo histérico del expresionismo centroeuropeo. Asi 10 sefiala Fernando

Huici dando una explicacién coherente a ia obra de esta etapa:

"La obra de Leiro se sitia en ¢sa larga tradicion de una
vanguardia fascinada por la expresividad directa de las artes
primitivas en lo que supene ¢l descubrimiento de la escultura
africana u ocednica, en lo que las cabezas ensefian a un
Picasso. Sélo que en el caso de Leiro, el eco de una cierta
idea celta de io popular o de la tradicion de los mascarones
de proa tailados en madera, parecen surgir menos de una
lectura consciente y exterior, en ningtin caso directa, que una
suerte de coincidencia natural” o

Su obra parte siempre de un concepto figurativo muy particular gque no sélo
bebe en las antiguas herencias gallegas -¢l romdnico, el barroco, el mundo popular
de los canteiros, la tendencia al bloque, el tratamiento de los volimenes...- sino

también, en la mejor escultura cldsica, etrusca, egipcia, oriental etc.

Los rostros de sus figuras reflejan el mundo arcaico y a la vez recuerdan

rasgos de la etmia atldntica plasmados en la obra de escultores gallegos de
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principios de siglo como Narciso Pérez, creando un personal eclecticismo pldstico.
Este fue un escultor amante del arcafsmo, la vision helenizante y la grandeza
miguelangelesca que en Leiro es mds palpable en el trabajo del mdrmol,

escenificada en la especial rémora conceptual de ios esclavos.

La libertad en el tratamiento expresionista, las intenciones sarcdsticas
distorsionantes, un cierto hieratismo de recuerdos pasados, unidos al tratamiento
miguelangelesco -visible en la energia grandilocuente de sus figuras- conceden a su

particular expresionismo un tinte cldsico y manterista dentro de la figuracidn actual.

A propésito de Leiro, el critico de ariec Miguel Logrofio ha hablado de
Miguei [\ngel:

" Quizd es un exceso pero un exceso comprensible. En Leiro
hay algo de titanismo de Miguel Angel, de esa afirmacién de
voluntad creadora que traza la via de continuidad entre el
primer manierismo y el héroe romdntico. Las figuras de Leiro,
en especial ese Sanson derribando las columnas, son imédgenes
exactas de un voluntarioso, dispuesto a transmitir su energia
y confianza a si mismo."a

Las esculturas de Leiro tienen mucho de autobiogrdfico y revelan su
primitiva personalidad artistica, prédiga en reflejos pasionaies y actitudes
excéntricas, muy propio del que guiere rebelarse contra la mansedumbre y calma
de una existencia hecha de realidades banales. Asf es, sus personajes adoptan mil
actitudes y en las mds inverosimiles posturas y tensiones, sometidas a dramaticas
distorsiones, aunque nunca suprimen su referencia a distintas individualidades como
su "Xan Quinto" (un bandido legendario que vivid a principios de siglo en Galicia)
0 a "Sanson” derribando las columnas del templo™ para sepultar consigo a los
filisteos. Inclusive pueden estas tallas, sin transgredir su propia norma, asumir la
psicologia como en "Camarero de Gerona™ o "Retrato de Anton Lamazares".
Estas son imdgenes de individuos realizadas a su vez por un individuo que se
realiza esculpiendo y tailando este tipo de imdgenes; con una ambicidén clara, la

restauracion del objeto escultorico. Son personajes y temas que centran su universo
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escultdrico y enlazan en buena parte con arquetipos populares de su misma

herencia cultural

Leiro ha contribuido a ese resurgir de la escultura gailega y espafola desde
la sinceridad de su trabajo que inicia a finales de los setenta, cuando se cuestionaba
este tipo de figuracién expresionista distorsionante; rechazo que experimenté en

repetidas ocasiones hasta esta redencion del " New Spirit".

Tras distintas tentativas, serd a partir de 1979 cuando Letro encuentra su
manera y comienzan ias deformaciones, los retorcimientos y alargamientos, el color
y las primeras narices griegas como un ligero toque de arcafsmo, manifiesto en
aquellos trabajos de piedra 0 mdrmol de Lugo. Este manierismo figurativo se
fragua en la sintesis de un personal eclecticismo pldstico, donde se establece una
acertada simbiosis entre la tradicion y el nuevo espiritu de los ochenta. Son ﬁgurés
de cuerpo entero, torsos o simples rostros acariciando la rudeza del material,
imbuidas en la estética de los canteiros que entroncan con los conceptos que Leiro
empieza a admirar. Pero estas razones y conceptos aparecen asumidos con los
desprejuicios mds grandes, con la lucha dogmidtica de un hombre que vive los
ochenta siendo fiel a su libertad interior, imaginando esa pretendida mirada
mimética a lo que hacen los alemanes o italianos que poco interesan a Leiro. Algo
mds cerca de Lipertz que de Baselitz pero con ia muy considerable distancia
interpuesta por una Galicia plagada de fibulas ¢ imaginacion, de ironfa y saudade,
de romanticismo panteista y de una entidad primitiva que hunde sus raices en la

historta mds ancestral, en la identidad atldntica.

En los primeros afos de la década, pasa por una fase de progresivo
esquematismo expresionista, fundamentado en una sintesis de la forma por planos.
Consecuencia del duro trabajo y experimentacion en esta linea, su individualidad
afloré con gran personalidad en el panorama artistico espaifiol a principios de los
anos ochenta con una singuiar propuesta, hoy aceptada por gran parte de la critica
y publico interesado por la escultura, proyectdndose al exterior con gran impacto.
Este proceso evolutivo, ya se refleja desde obras como "Eva", "Salomé™ (foto.
110), "Cain", "La noche" (foto: 42) de 1982 hacia el "Xan Quinto", "El atleta”,
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"Parexa” (foto: 113) o el "Xan Calldn” (fute: 109), que definen con rotundidad la
sinpularidad estética expresionista de l.eiro. La teatralidad y el arrebato dindmico
de sus personajes en ademanes inesperados, delatan cierta inclinacion a la
ampulosidad, el sentimentalismo y la declamacion. Expresionismo fabulador y
narrador que profundiza en las esencias primigenias de la tierra se viste con el tinte
primitivo, distorsiona guejumbrosamente la soledad y mite de determinados

personajes, con un hicido sentir de la evocacion,

111 B Eaima *¥an Qmintn®

Talls eca medern 1787

- 110 FlLeire. “*Salomé.

Talln en madern polictomnds. 1982

Las figuras desgarradas, retorcidas en violentas posturas, casi descoyuntadas,
son de una enorme fuerza expresiva y representan a "Parvos” (locos), "Trasnos”,
"Tolos", hombrecillos que parecen personajes esperpénticos plasmados por el artista
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con ironfa, no exenta de ternura y compasion. En esta etapa también abundan
curiosamente, personajes biblicos como los citados y mds tarde se afiadirdn a la
lista; "Sansén” y marginados de la sociedad, como el bandolero "Xan Quinto™ o
el pirata "Benito Soto” que tienen una larga tradicién en la escuitura gallega

popular y culta.

La obra de Leiro se encamina hacia una mayor purificacién y simplificacion
de volimenes, de aquellos inesperados quebramientos o retorcimientos
esperpénticos a los que a veces nos lleva la madera, recibiendo con sutileza la
policromia que le va mejor a la obra. Pero lo realmente decisivo es la insolencia
de sus monumentales figuras, acribiliando el espacio que las contiene, sarcastizando
con agresividad contenida ¢l movimiento potencial que a veces, se transforma en
acto de "Terribilitd", por donde escapa el alma y sentimiento liberador de Leiro. Es
la actitud expresionista, fortaiecida por la arqueoiogia dei tiempo que afade la
policromia, lo que cede dignidad y aparente vetustez a cada obra. Asi lo vemos en
obras como el "Moucho” (foto: 112) en la exposicion celebrada en el Palacio de
Cristal del Parque del Retiro madrilefio en el verano de 1984 "seis escultores”,
proceso que se hard mds reflexivo en obras como "Galaico™ presentado en la FIAC
parisina que evoca a aquel "Galo moribundo” de la escultura helenistica,
representacion y radiograffa simplificada del dolor, de la tragedia o de la
impotencia. Algo que se matiza con ironia en "Los tres portugueses” presentada
en la misma feria y que yerguen su fuerza jocosa sobre la verticalidad de la

madera, que funciona como fuste o capitel.

El titanismo miguelangelesco del que hablaba Miguel Logrofio -citado con
antenoridad- lo encontramos purificado en "Sansén derribando las columnas”,
obra de un vigor desmesuradc que recoge un momento de mdxima tensién, al
ejercer una intensa presion sobre los fustes partidos de las robustas columnas
laterales. El concepto expresivo, orgdmico, que sugiere el tronco desrroiiado y
tallado, los miembros ensamblados en diagonal cruzada, las deformaciones,
desproporciones expresivas y acentos de policromia espléndidamente acordados con
la tension de los miembros, confieren al conjunto un grado de expresividad brutal.

Esta se ve reforzada por sus caracteristicos rasgos faciales que unen frente y nariz,
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o el rictus pleno de tension y energia concentrada. comunicando al unisono la

contraccién de labios, mentdn y cuello, este dltimo en vigoroso giro.

114 F. Lelru. "Esnsdn derrlbando las columnas del tesple®. Talla an madaxs pollovomada, LO84.

Las obras de los dltimos afos de la década de los ochenta experimentaron
un evidente proceso de evolucidn, visible en una progresiva depuracion formal
Estas abandonan su abigarrada teatralidad, moderan la distorsion expresiva y se
encaminan hacia una rotunda monumentalidad, de sobhrio y esencial vigor
expresivo.

Por encima de todo. la simbolizacidn y su incisiva superficie prevalecen
subre cualyuier vtra componente. Los personajes lienen una factura arcaizante que
voluntariamente descuida. Su talla brutal, revela la transferencia expresiva intensa
conseguida durante la gjecucion. Esto se hace especialmente patente en obras que
enlazan con otra linea fuerte de la tradicidn gallega, como es la canterfa del

granito, de la cual absorbe algunas de las caracteristicas enunciadas. Nos relerimos
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a obras realizadas en granito negro como ¢l "Balboas un” y "Balboas dous” (1987)
en las cuales resplandece la ironia, el humor, socarroneria y desdén. Pero esta
progresiva simplificacion obedece mds que a las condiciones gue impone el
material, al expreso deseo de esencial vigor expresivo visible en "Mildreas”,
"Home banco" realizadas en madera y un elenco de personajes que evocan tipos
populares gallegos que desde un principio definieron el universo formal y temdtico

de este escaltor.
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9.2 JAUME PLENSA

El territorio escultdrico que Jaume Plensa ha venido explorando en los
ultimos afos ha de situarse en un determinado contexto significativo. Plensa asume
y reivindica esa corriente del arte moderno que se orienta hacia la naturaleza, hacia
la forma orgdnica; incluso en la abstraccion que ha venido practicando en los
dltimos afnos de la década, estd estrechamente relacionada con el hombre y su
mitologia, sus ancestros y sus origenes, cOmo imagen 0 COmo concepto, en su

"presencia” omnipotente (Gonzdlez, Moore, Noguchi) o en "ausencia” (Beuys).

Su estética escultdrica arranca de Julio Gonzdlez tanto en el tratamiento
del espacio como en el tratamiento del metal, forjado a altas temperaturas, siempre
atento a los trazos de ia manipulacion y expresion humanas. Los volimenes huecos,
retorcidos, abiertos y antropomorfos de Piensa son la huella fosilizada del hombre
y de su expresion. Ese cardcter "fosilizado” de sus esculturas que manifiesta sn
resolucion formal es tanto el resultado de la voluntad del artista como de la tensién

y el tono que impone el medio elegido por Plensa. Julic Gonzdlez escribia:

"El sentido de la naturaleza expresado mediante
transformaciones sintéticas de los materiales, trasponiendo las
formas de la naturaleza insufldndoles vida nueva."s

Para Jjulio Gonzdlez las cualidades esenciales del arte estaban en la
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expresion y el hombre y es en esta tradicion humanista donde la obra de Plensa
quiere situarse. En una entrevista que hicieron al artista declaraba:

"Me gusta que en mi obra emane el aspecto mds instintivo y
brutal que todos tenemos, recuerdos ancestrales que la
escultura no ha borrado."s

El hombre se entiende como una parte esencial de la obra y la fundicidn,
en la que Plensa ve el proceso apropiado para la expresion de esa esencia animal,
facilita la imperfeccion que hace humanas a las formas. Se establece asf, una
memoria remota que en modo alguno pretende establecer para la escultura un
renacimiento o restaurar algin modelo en su cardcter fragmentario de huella
permanente. Esas formas solidificadas de hierro, se interrelacionan con sus vacios
para ofrecernos espactos que pertenecen al propio objeto y conforman todo un
entorne ambiental de energia expresiva; como corresponde a una obra que se

produce en el desequilibrio espiritual de una época de desasosiego.

Si en A.Ndgel vemos ese sentido escenogrifico y narrativo tan caracteristico
de su universo personal, J.Plensa se desentiende de cuaiquier relacién con la
escenografia. La forma artistica que estamos estudiando es ajena a cualquier
concepto de instalacién, aunque habitualmente precisan de una colocacién
especifica. La temdtica, predominantemente figurativa, ofrece un riesgo comtn;
traspasar los limites del género escultérico hacia el ambito literario en su vertiente
narrativa. Algo que Plensa prefiere eludir es, el sesgo autobiogrifico que
habituaimente se otorga a la narrativa. Razén por la cual, enfatiza algunas
caracteristicas tradicionales de lo escultdrico, como la ampliacién de escala, la
verticalidad e inmovilidad totémica o la sacralizacion dei simbolo. En el iento
proceso de creacion y asentamiento de su propia identidad, Plensa tiene dos puntos
de referencia: el concepto y la matena.

La eteccion del hierro como medio para dar cuerpo a sus emociones y

conceptos expresivos marcard el camino a seguir desde los inicios de su carrera

artistica. Alcanzd con rapidez una gran pericia en la elaboracidn de construcciones
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ligeras y estilizadas, conformadas a base de tensiones espaciales, generaciones y
contrapuntos lineales; los cuales a pesar de su aparente pureza, sefialaban ya un
cierto distanciamiento respecto a toda exacerbacion de la abstraccion. Esta época
dominada por el constructivismo y préxima a Ferrant, ya tenia concesiones
conscientes a la evocacién y a la singularizacion simbdlica a 1a manera de Julio
Gonzidlez Las estructuras expresivas, apedazadas y texturadas, donde el material,
huella y gesto actian de generatrices, se aplican fundamentalmente a aspectos
seculares e intrinsecos de la escultura, como las cuestiones espaciales, volumétricas

y tensionales.

Su temor a derivar hacia ei estricto disefio y sucumbir a los deleites del
gusto o de la creacién del mismo, le llevan a wutilizar procesos de creacidon
sustentados en la transformacion sucesiva de la forma y las cualidades texturales
de los materiales y asi, satisfacer su incontenible necesidad expresiva. Este giro
abrupto en su quehacer artistico -la etapa expresionista- es la que nos interesa

estudiar de J.Plensa, que es para él como una concordancia personai e intima.

Plensa no huye de la sacralizacién totémica unida a la verticalidad, a la
inmovilidad y a las grandes dimensiones. Mds bien, la inevitable evocacidén de la
figura humana juega con todo ello, segiin un automatismo de pulsiones que provoca
la sucesion de transformaciones constantes. Asi, las primeras obras de esta etapa,
sugieren una apariencia un tanto fantdstica casi surrealista, condicionada por el
proceso creativo de yuxtaposicion aplicado en la configuracion de sus obras. Mezcla
ta forja y la chatarra industrial en una poética de la transfiguracion artistica,

confiriendo a sus obras un sentido misterioso, casi amenazante.

Seguidamente, Plensa conecta con el expresionismo primitivista que
triunfaba en la década de ios ochenta. Su personal universo figurativo irradia una
inquietante atmdsfera dramdtica, llena de misterio y magnetismo, Este primitivismo
con cara de mdscara africana o venus paleolitica podemos verlo en "La muerte”
(foto: 115) obra emblemdtica que condensa con gran acierto tales caracteristicas.
Esta obra fue expuesta por primera vez en la galeria Fernando Vijande en Enero

de 1984, tiecne una enorme cabeza, formada por un amasijo de hierros retorcidos
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y posteriormente recubiertos por una limina de metal que conforma los rasgos de
la cara. Una cara amenazante, con mirada fervz y una boca devoradora. Sus dos
largos brazos tubulares concluyen en un par de semicirculos que cierran el

movimiento de los mismos y se convierten en hoces vueltas sobre el cuerpo.

114. J. Plensza. "Cabsza.

Hierro Eorijado. 1aas

-‘ 134 SJ.0Mamsa. 90n beoso de
ni®. Alarea forjado. 1388,

El tremendismo v espectacularidad de sus [iguras de hierro comunican algo
a la vez concreto y ambiguo. pues conviven la cualidad del residuo con la abrupta
inmediatecz de lo primigenio, pero siempre conmueve violentamente casi
asustdndonos, Y tal como nos anuncia Javier Ortega:

"La obra va ganando en fuerza expresiva en las cabezas de
zoomorlos 0 mutantes y adquiere su midxima intensidad en las
esculturas de gran tamafo, pertenecientes a la etapa
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tremendista, con animales gigantescos, insectivoros, peces,
caballos etc."©

Entre la parafernalia del bestiario menudean tambi€én rostros
antropomorficos, como crdneos incompletos que parecen presencias anonimas
calcinadas por el tiempo. Estos monstruos, mitad orgdnicos, mitad robotizados y
construidos como fdsiles recientes de una arqueologia perdida, predominaron en
los primeros afos de la década. Finalmente se impone la figura humana

convulsionada por todas la violencias formales expresionistas.

En la exposicion que realiza en la galeria Juana de Aizpuru de Madrid, en
Noviembre de 1983, observamos en su obra un progresivo enriquecimiento, que sin
perder su efectista espectacularidad, gana en misterio. Su lenguaje se hace mais
ductil, mds ligero, mds eficaz. Por otra parte, las referencias se complican y nos

traen ecos de las mdscaras micénicas o de la vanguardia histOrica.

En una exposicion realizada en Berlin (1983), Plensa es considerado como

un representante del nuevo arte espaiiol dentro de la tendencia expresionista.

"El mundo de Plensa, construido en hierro con pdtina del
tiempo es tension entre espiritu y materia, escorzos, gestos,
figuras parciales, que muestran relieves y vacios, a veces
aparecen desde recipientes estuches con remaches apretados
por autogena, que viene a ser capullo germinal de ansiedades
humanas. Es el torso del hombre, fuerza y vigor, el pdjaro
presente en el espacio, cabezas en una evolucién que es
acomodo, el personaje que pone los nervios en tensién o el
rostro (simple armazon, cdscara de un genio, alma de gentes
y cosas)."m

Su mundo se debate entre fa ferocidad y el abatimiento de hombres en
sttuacion tragica.

En Febrero de 1986 J.Plensa expone en la galeria Maeght de Barcelona,

mostrando obras que siguen los mismos planteamientos. Sus creaciones, obedecen

a unas "maneras” de ejecucign que asumen unas cosas y transgreden otras con buen
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criterio, alejdndose de las complejidades acumulativas. Sus configuraciones forjadas
en hierro nos muestran la energfa de una manuvalidad determinante, expeditiva y

valiente con la agilidad de un "bricolage” hidico, agresivo e intimo.

118, J.Plunsa. "Poaws o8 emor®. Flamo, pallastsac ¥ hispea. 1685,

La tendencia antropomdrfica ha ido adquiriendo mayor importancia y
dimensidn y las figuras humanas en posiciones dramadticas conlorman piczas como
las conocidas espirales de poliester apelmazado, que engullen a hombres metdlicos
o los cuerpos entrelazados y ennegrecidos por €xtasis o las espaldas encorvadas
presionadas contra paredes férreas, donde Plensa apura la violencia de la forma.
Son motivos que marcan una inflexion en la sublimacidn formal de obras anteriores
gue no valoraban tanto el material y sus posibilidades expresivas como en este

momento.

El cambio mds abrupto se produce al modelar la forma pensando en la
fundicién mds primitiva y rudimentaria del hierro. Las formas de porexpdn se
introducen en las entranas de la tierra v se vierte sobre ellas el hierro liquido, los

materiales se unen y uno virtualiza al otro como adelantamos en el capitulo
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dedicado a la materia y procedimientos técmicos de la forma escultorica
expresionista. Este método de trabajo, sin duda proporciona un mayor
distanciamiento representativo que en otras ocasiones, cuando su dominio técnico

era elevado y la precision de la forma se convertia en una necesidad irrefrenable.

"Pretendo un mundo visceral todo muy mezclado, que sugiera
una sensaciéon de magma y de visceras sin mds, sin un
discurso, sin narrativa ... "®

Serd en ia fundicion donde Plensa descubra el proceso apropiado para la
obtencion de formas que condensen la energia expresiva que buscaba y el adecuado
material conductor, el hierro fundido. Su orientacion formal cambia, derivando de
una figuracidn fantdstica y tremendista impresionante, fabricada en metal, hacia
series de objetos mds frias cuya naturaleza mads indeterminada y aséptica no
supone sin embargo, ninguna pérdida de ese sentido misterioso y casi amenazante

con gue siempre ha tratado la forma.

Con motivo de la exposicion que mostrd en la galeria Charles Taché de

Barcelona en 1989, Plensa declaraba:

"Mi trabajo ha cambiado; mi escultura quiere liegar a ia
sensacion de memoria que podemos compartir. La forja es
mds civilizada, tiene retoque. La fundicion no."s)

Creo que en este sentido, merece la pena extractar algunas de las
‘explicaciones que dio a su trabajo la critico de arte Gloria Moure con motivo de

esta expaosicion.

"... lo que si he intentado siempre en mi obra es que sea una
escultura de memoria, mds que erdtica, de muerte, de
arqueologia |...}. La escultura, ai menos mi escaltura, tiene una
tendencia hacia las pisadas fdsiles, mds que hacia las pisadas
frescas. La escultura tiene el mismo objeto de siempre: el
totem y el totem es algo que llevamos clavado en la nuca
desde todos los siglos; los simbolos y todo eso son memorias
compartidas, y la escultura es como la maravilla mdxima en
la que trabajar ese espacio de la memoria."o
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Por tanto, el conocimiento genético de los procedimientos puede hacer
repensar el sentido mismo de la escultura o como en este caso concreto, el
concepto propone una peculiar manera de plantear el procedimiento,
enriqueciéndose de forma reciproca concepto y procedimiento al calor de las

posibilidades técnicas y expresivas que derivan de materia y procedimiento.
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9.3 ANDRES NAGEL

El mundo de Ndgel se sitda en un terreno de humor delirante que busca
espacios irracionales en las fisuras abiertas por los juegos del lenguaje. Dentro de
un eclecticismo cortante, se entrelazan elementos pop, sugerencias surrealistas y
una forma expresionista dislocada por un fuerte pathos irénico que le permiten
apropiarse de los mds diversos elementos de la vanguardia y de la realidad. Es
decir, en €l se entrecruzan sueiios y vivencias, fantasia y realidad, acumulando en
sus historias grotescos fantasmas a los que profesa una maniaca fidelidad. Dentro
de este eclecticismo predominante, ia obra de Ndgel de la iltima década se debate
entre la jocosidad y el sentido trdgico, el sarcasmo y la mordacidad. Los
planteamientos creativos de Ndgel estdn muy meditados y responden a una
argumentacién profunda, en absoluto refiida con la jovialidad chispeante, la
desconcertante sorpresa, la provocacion o la inquietud que transmiten sus cosas.
Sorprendentemente, a pesar de las difusas connotaciones formales y de sentido que
amalgama: naturalismo, simbolismo, surrealismo, pop, expresionismo etc, consigue
una unidad escenogrdfica fascinante.

La temdtica sobre la que centra su investigacion gira en torno a aquelio que
le inquieta e impacta con violencia: seres colgantes, rostros vociferantes, figuras
enérgicas y actos dispuestos a la constante dialéctica de tensiones etc. Son en

definitiva, imdgenes atormentadas y esperpénticas, agresivas y alucinadas las que
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interpretan su insdlita vision del mundo, hiografiando de esta sobrecogedora

manera pldstica la realidad del hombre.

Su apego al oficio le llevan a vtilizar una amplia gama de matenales comuo:
poliester, fibra de vidrio, hierro, bronce, pexiglas, tubos de nedn, carton, telas
metdlicas y consiguientemente, las mds variadas técnicas e incluso medios de
expresion que utiliza con habilidad ¢ ingenio a tono con la complejidad de
connotaciones formales y de sentide en que plasma su peculiar eclecticismo
plastico.

"Nigel ha empleado indistintamente el poliester y el hierro
para dar animacion a un mundo personal en el que abundan
notas surrealistas y pop, creando contrates violentos de humor
grotesco cuya aparatosidad disfraza, a veces, un mundo
subyacente bastante sutil y atormentado."uy

Ln los primeros anos de la década, la obra
de A Ndgel muestra una evidente fascinacion por
una expresividad del gesto corporal. Sin caer en la
crucldad o en la caricatura, sc complace cn
desmesurar, para ir en busca de ese personaje-
limite que cada uno llevamos dentro. Ndgel
consigue sorprendentemente el efecto propuesto
sin apartarse de la proporcionalidad, como un
reflejo de situaciones y relaciones de la realidad
objetiva, manteniéndose fiel a los canones clisicos,
de los cuales el artsta no desea substraerse. Solo
a partir de la conjuncién de estas fuerzas
antagonicas -expresividad y clasicismo- podemos

acceder al ecléctico munde de Négel

Su sentido escenografico y narrrativo hace

gue sus personajes adopten descarnados ademanes

T carnavalescos, propiciando un extraiio ambiente

Técnica nixta. 1877,

de fiesta subitamente interrumpida y detenida,
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poniendo mortaja a lo vital Hay en esto un cierto recreo en lo paradijico,
ofreciendo lo inerte por lo dindmico, dando lo duro por lo blando, lo tdctil por lo

tlusorio, lo inmaterial por macizo.

En el texto de presentacion del catdlogo editado a proposito de la exposicion
yue Nidgel realizd en la galerfa Maeght de Barcelona en Mayo de 1980, "Los

disolutos personajes de Andrés Nagel”, Santiago Amon escribfa;

"... la sdlida contextura de poliester hia congelado los gestos y
los personajes de salon han quedado petrificados para siempre
en ung solemne intrepidez de sus pasos de baile, pasos de
baile que imcialmente adictos a un cierlo proposito de
lihertinaje, se han visto insensiblemente incardinados en la
danza general de la muerte.” oz

En Abril de 1983,
realiza una exposicion en la
sala Pablo Ruiz Picasso en
la Biblioteca Nacional de
Madrid donde se ofrece un
interesante andlisis estétco-
moral sobre la
descomposicion de la figura
en  movimiento.  Ndgel
plantea el problema
reafirmando el cardcler
narrativo de la obra, que
siempre encierra una
moraleja. En esta muestra
se pudo apreciar su apego
al oficio, que le permiten

dominar diversas técnicas y

NE comportarse c¢on  gran

120. A.HEGel. "Hemo®. Pollester: teonica alzta. 1378, versatilidad en los
procedimientos
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configuradores de sus historias. El uso frecuente del poliester y la fibra de vidrio
otorgan a sus figuras un peculiar cardcter delicuescente.

La exposicion celebrada en Noviembre de 1984 en la galerfa Alecon de
Madrid, abunda en una figuracion de cardcter narrativo, aglutinando elementos
pop, ideaciones surrealistas y formas expresionistas. En esta ocasion, dulcificadas
por un delirante humor y un lidico ejercicio, buscando espacios irracionales en las

fisuras que provoca el juego de lenguajes.
El critico de arte Carlos Garcfa Osuna escribia en el diario "Ya":

"Las estilizadas figuras en poliester de A.Ndgel han dejado
parte de su sarcasmo transfigurdndose en inocentes e ingenuos
personajes junto a una apariencia de mujer que sostiene el
cigarro entre los dedos de manera sofisticada."u»

La exposicion que Ndgel realiza en la galeria Gamarra y Garrigues de
Madrid en Septiembre de 1986, supuso una inflexion de la puesta en escena y de
su concepcion formal. En varias de las escenas representadas, ya sean de naturaleza
erdtica, trdgica, grotesca o costumbrista, el fondo es la lluvia o la nieve. Ante tal
hostilidad ambiental las pasiones parecen estar destinadas a licuarse, evapordndose

las figuras y con ellas el escenario en el que se albergan.

La técnica de relieves aplanados y siluetas recortadas que presenta en esta
exposicion, refuerza el sentido melodramatico y anecddtico. El humor sarcdstico,
suavizado por un ligero toque de melancolia, queda impreso en la angulosidad
suburbana y desparpajo formal de un mundo imaginario donde podemos ver incluso
la efigie de un corazon.

La ambigiiedad con que se visten sus criaturas, unas veces divirtiendo con
guifios risuefios, otras plasmando el absurde humano y siempre tehidas de una
sentimental naturaleza romdntica y melancdlica; nos remiten a su peculiar
eclecticismo pldstico que sorprendentemente no impide su unidad formal y
escenografica.
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La obra que Ndgel realizé en los iltimos afos de los ochenta parece
evolucionar hacia una concepcion planimétrica. Son figuras recortadas en acero que
buscan la complicidad del espacio en variados pliegues, cortes y dobleces. A pesar
de su cardcter plano y su presencia casi dibujistica, las figuras son sin embargo
extraordinariamente sintéticas, mostrando ante todo una gran contencién en su

tratamiento.

Por otra parte, evoluciona hacia un cardcter marcadamente simbdlico o
alusivo, casi abstracto, de una gran contundencia conceptual Son ailgunas de las
impresiones extraidas de las obras mostradas en la galeria Maeght de Barcelona
que tuvo lugar en Mayo de 1988. Quizd, la ultima exposicion de relevancia
realizada por el artista durante la década objeto de estudio, en la que se vislumbran

las witimas inquietudes pldsticas y derivaciones estéticas del artista.
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9.4 JUAN BORDES

La recuperacion del cuerpo humano como campo de actuacion, ha implicado
en J.Bordes, una cierta 1dea de "norma" en el acto crealive. En ésta, no ve
limitacion alguna a la expresidn pues no entiende que la creatividad esté refida con
¢l control Es mds, saca ventaja del medio figurativo al observar que la idea reune

mejores condiciones de legibilidad,

Fn un marco de infinitas libertades y sin otros esquemas modélicos mds que
los de una interiorizacion reflexiva, el producto artfstico figurativo tiene una
holgura de validez, sobre la que se estructuran un cumulo de teorfas individuales,
que g veces solo parodian lo antiguo en nuevos pastiches. La obra de Juan Bordes
reflexiona sobre modelos de nuestra propia tradicion  cuoltural artistica, Sobre esta
base, con la mirada v el gusto de hoy, engendra nuevas y actuales ideas, formas

originales ¢ ineditas.

(0.3 23?

[25 I Bordet "Lai medidiy de mi cpmdig”, Polsger



La exposicién celebrada en la galeria Fernando Vijande de Madrid, bajo el
titulo "La figura en la luz"; Bordes nos muestra las obras realizadas entre los afios
1979 al 1983. En ésta, refleja la sentencia fatal de fos afios en las miiltiples arrugas
de la carne, resaltando la flacidez de los misculos, la tendencia al vencimiento del

cuerpo y declinar de la cabeza.

La reactualizacion de los personajes biblicos y mitoldgicos, a pesar de
encaramarse al pedestal, aparecen en sus esculturas menos glorificadas “Judith”,
"Venus", "Perseo”. Ironia y mordacidad se conjugan constantemente en la obra de
Bordes y lo hace afiadiendo a sus personajes un aire grotesco o de caricatura. Juan
Bordes, tiene una concepcidn estatuaria absolutamente tradicional como evidencian
sus temas, que al instante representan en nuestra mente histérica reproducciones
de la belleza cidsica. Sin embargo, en la obra de Bordes estos temas parecen haber
sido dotados de distintas por no decir opuestas significaciones. Todo podria pasar

por la caricatura de un pasado irrepetible, simbolo de un desaparecido esplendor.

En su obra existe un contenido especialmente sugestivo, tanto en la eleccion
de los temas como en su tratamiento; quien por otra parte, él mismo eligio textos
originales de Miguel Angel, Cellini, Cdnova y Rodin en un proceso de
identificacién con los principales elementos del arte escultdrico definido por tales

maestros.

"Los modelos de sus esculturas son hombres (y mujeres) de
hoy: desnudos con celulitis, bustos sin grandeza ni dignidad,
rostros y gestos ausentes de espiritu, hueros de inteligencia."«s

La exposicion abarca todo el espectro concepiual y formal de lo que Juan
Bordes pretende afirmar sobre el cuerpo humano. Una obra inacabada-acabada
(poliester-bronce); ast, la totalidad juega dialécticamente entre la obra inconclusa
de Miguel Angel y el iiltimo toque de Cdnova. Por uno y otro procedimiento, su
obra ejerce un singular poder de seduccién aportando un gesto inédito a la
escultura espafiola y una refinada singularidad en el concepto expresivo con que
Bordes afronta la figura humana.
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126, J.Bordes. "David o el escultor”. 126 ble, J.Bordes,. "Eoce Hono o bafiota
Dbrancs. 1985-86. Bronce. 1985,
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1Z27. J.Bordes. "Ssebhestifn o banhista".

Foliszter. 1985-8G.
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Bordes ha implantado progresivamente durante }os vitimos afios una nueva
actitud manierista que nacié entre los posmodernos italianos, pero no partiendo del
origen cldsico que deriva hacia el manierismo, sino que el propio producto

manierista inspira su personal estilo, actual y de fuerte carga expresiva.

Bordes insiste en la funcion de hedonismo pldstico, sin que €sto suponga un
obstdculo para llevar la figura humana hasta ese limite tan expresivo ¢ inquietante

que implica su investigacion.

En la exposicién celebrada en la galeria Estampa de Madrid, titulada
"Cabezas espaiiolas” planteaba Bordes toda una reflexion de la escuitura en el
arte espaiiol, desde la €poca romana hasta las vanguardias, pasando por la
imagineria renacentista y barroca. El andlisis formal que presentan estas series, se
contempla desde distintas perspectivas de aproximacion; es decir, Su conocimiento
profundo de los procesos de la escuitura moderna le inducen a experimentar
distintos planteamientos formales y estilisticos desde el renacimiento al

vanguardismo.

En esta exposicion se vislumbra una vision pesimista del hombre, plasmada
con gran aspereza. Lo podemos percibir con claridad en la mirada desesperada de
la serie de hoscas cabezas de bronce, atornilladas sobre peanas de hierro, pintadas
en rojo o amarillo y cuyas soluciones formales son asimismo duras con ciertas
reminiscencias romanas. Su temdtica, refieja en cierta manera una psicologia
colectiva de nuestro cardcter y sensibiiidad en un tono heroico, popular y martir.
Son "oradores”, "mdrtires”, "magdalenas”, "fumadores” etc, ordenados en grupos
compactos como si de un ejército de figuras espectrales se tratara. La factura tosca
de sus colosales figuras de corte barroco, realizadas poliester, contrastan con la

maestria y refinamiento con que estdn resueltos algunos de estos rostros.

Por otra parte, es en la serie de crdneos denominada "historia natural”
donde en mi opinidn, estd el punto mds riguroso de la muestra, préxima a una
concepcion cubista. Aqui desarrolla y fusiona un buen caudal de sabiduria acopiada

por la tradicién y las vanguardias, de la figuracién y de la abstraccidn, a través de
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una alusion temdtica de mucha raigambre en nuestra iconografia. Su aspecto
oxidado y obsesiva repetitividad refuerzan la gravedad expresiva de sus

figuraciones y la esencial ambigiiedad del discurso de Bordes.

Por ultimo, la exposicién se completa con una serie de divertimentos y
juegos de estito denominados "Coleccién 1908-1948™ que hacen un repaso de las
bases sobre las que se sustenta el arte escultdrico de 1a modernidad en Espaiia;
entre las que se encuentran versiones de obras de Picasso, J.Gonzdiez y Gargalio
especialmente,

El critico de arte Fernando Huici comentaba sobre este apartado:

..."Coleccion 1908-1948", reune cabezas que establecen un
recorrido iromico y caprichoso por diversos arguetipos del
lenguaje de la modernidad escultdrica. En ese seatido, el
espiritu que unifica de modo subterrdneo estos ciclos recientes
del escultor canario, nace de un talante préximo a lo
caricatural, que se mantiene en el filo de la navaja entre lo
terrible y lo mordaz "us
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9.5 DAVID LECHUGA

Tras una breve etapa inicial en que se prodigd dentro de las poéticas de la
figuracién humanista (Moore, Ferrant, A.Sdnchez), durante los primeros afos de
la década de los ochenta, ia obra de D.Lechuga es el resuitado de experiencias e
inquietudes diversas. Ha abordado repertorios formales bastantes inexplorados por
el arte; primero ensayo las posibilidades escultéricas de llevar a grandes
dimensiones la morfologia del universo de los insectos; luego, investigo sobre los
elementos de la forma, color, textura y composicion expresiva del mundo de las
semillas, hongos y vegetales inferiores, recurriendo al bronce, poliester, madera,
cuero, piedra etc, para plasmar sus diversos descubrimientos. En definitiva, de algo
tan cierto como el principio y la evolucién de la vida, del continuismo: nacer,
germinar y morir. Este desarrollo del ciclo vital lo observamos en obras como:
"Embridon”, "Semiila”, "Metamorfosis", "Predacion”, "Ave Fénix" etc, que

declaran unas formas de vida ambiguas, en incesante estado de mutacidn.

La galeria Montenegro de Madrid, en Diciembre de 1983 y el Palacio de
Cristal del Parque del Retiro en la exposicion "Seis escultores” en Junio/Julio de
1984, muestran una serie de esculturas representativas de esta etapa, cuya particular
morfologia era semilla, germen, 6volo fecundado, eclosién o nacimiento. En
definitiva, un desarrollo orgdnico con sugerencias de crecimiento y continuidad que
D.Lechuga sometia a contencion. Es decir, armonizando y ordenando esa intima

tension para evitar Ia dispersion del micleo en un acto explosivo previsible.
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L.a constante que define mejor las primeras tentativas del periple escultorico
de Lechuga, se refleja en su persistente atencion analitica de las manifestaciones
de Ia vida (biologfa, etnologia y sociologia). Tras este predmbulo, nos centraremos
en el tema de estudio que nos ocupa v a este respecto, nos interesan las muestras

en las gue impera en distinto grado, el antropomorfismo expresionista,

131. DB.Leshuga. *sin titnlon. 132. D.Lechuga."Flguras coanversamdoe?.
Hierroe ¥ hormlgdn. 18584, Bronom. 19858,

En Abril de 1987 expone en la "Fundacidn Colegio del Rey” de Alcald de
Henares; una seleccidn de trabajos realizados durante el afio 1986, Emanuel Borja

con motivo de esta exposicion escribia en el catalogo de presentacidn:

"Una escultura cualquiera de las esculturas de David Lechuga,
vendria a ser una especie de monograma al que llega solo
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después de un constante fluir, desde una multitud de cauces
no convencionales, tanto fisicos como mentales: es espacio y
forma, es peso y textura, es sudor ¢ idea."on

En efecto, ¢l sorprendente dominio técnico del que hace gala su capacidad
configuradora, le permiten trabar "ideas fuerza” e instaurarlas en la forma mediante
soportes estructurales y esquemas espaciales antropomorfizados. Estos constituyen
la impronta personal en la que trasluce la tension y el equilibrio, en una dindmica
en la que se impone la componente fisica para proyectarse después espiritualmente

desde su materialidad.

133, 0o Leshugs, "Mipsadors de oplo®. 134. D.Lechuga. "Figura sobre cabeza.
Hierrs ¥ naders, 1PE6. Blone sobra padera y hierrp. 1985,
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En la muestra gue David Lechuga exhibe en Febrero de 1988 en la galeria
Juana Mordd de Madrid, hace germinar los embriones por los que tan honda
preocupacion mostrd. La etapa precedente mostro también, gran interés por la
observacion del comportamiento animal y por el andlisis visceral, por los problemas
de la expresion y comunicacion corporal que ahora se despliega en un

antropomorfismo con sefias de identidad propias.

Es la simienle que
Sogermina  en  cuerpos  que
crecen, con la desproporcidn
caracteristicas de las etapas
de c¢recimiento  sibito,  El
desmedido desarrollo de las
extremidades inferiores, la
reduccion y én ocasiones
supresion  del  cuello, el
descoyuntamiento  de  su
estructura y la incorporacion
de elementos extranos
pertenecientes al  mundo
animal configuran imdgenes
tle seres conscientemente
imaginarios. El interés de

D.Lechuga por el

antropomorfismo, concepto
e s el e gl tan enfrentado como

complementario al de
bestialidad, viene traducigndose en los dlimos anos en una iconografia sembrada
de seres monstruosos que, mads alld de aludir a lo que queda fuera de la norma,
parece encerrar una intencion de sensibilizacidén hacia lo mds profundo de la
existencia. Pues, intuimos que sus irdnicos monstruos éncierran una comprension

de nuestra realidad menos distanciada de lo gue desearamos.
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Absorvido en el juego por armonizar lo que pertenece al territorio del
instinto y {0 que es patrimonio de la razén (dialéctica de contrarios), David
Lechuga se recrea en una inteligente composicion de equilibrio entre opuestos: o
grande, lo pequeiio, ¢l primitivismo ingenuo y el cinico humor contempordneo, la
cdlida textura de la talla en madera y la nigidez del metai que estructura en planos;
en definitiva ésta es la esencia de este escultor.

Metales como hierro y plomo, por otro lado el hormigon, resinas de poliester
y fibra de vidrio etc, conforman contradictoriamente la morfologia orgdnica de sus
figuras, aunque sometidas a esquemas espaciales puramente mentales que permiten
restablecer la unidad formal Unidad que por otra parte, les otorga
ensimismamiento y creciente indiferencia a todo lo que no sea seguir siendo elias
mismas, como sucede con los idolos de los pueblos primitivos por los que siempre
se ha sentido atraido. Asi pues, la interrelacion de sus personajes-totem, estd
impregnada de sutiles ironias y contradicciones. Seres que se afirman tanto en el
palpitante material de la madera como sobre la firmeza del hierro y cuya

ambigiiedad les sitia entre el desenfado y Ia solemnidad absoluta.

Sus personajes se disponen generalmente en didos, enfrentados con
relaciones indefinidas y claramente desiguales como si se tratara de la relacion

trascendente que mantienen el hombre con sus dioses.

Nos hemos centrado exclusivamente en estas dos ultimas exposiciones, pues
son las unicas de las realizadas por el artista donde el antropomorfismo se
vislumbra con mayor determinacidn entre los delirantes seres imaginarios en que

se transfiguran y donde la vena expresionista trastece con mayor fuerza.
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ANALISIS FORMAL Y ESTETICO

Vamos a utilizar un método de andlisis formal que podriamos llamar
"disociativo”, en el sentido que buscamos esclarecer los motivos escultdricos
presentados revelando el esqueleto estructural y esquema dindmico que se percibe
al contemplar las obras.

Dado que se trata de formas corpdreas fijas de marcado cardcter y expresion
dindmica, vamos a comenzar definiendo pldsticamente la naturaleza de la forma
figurativa interponiendo las consideraciones sintdcticas gue se estimen oportunas
en el esclarecimiento de su sentido expresivo; luego trataremos de descubrir los

factores de los que depende la expresion dindmica.

La dindmica de las formas corpéreas figurativas transmiten visualmente su
verdadera expresion y sentido, razon por la cual serdn los esquemas de fuerzas
visuales un aspecto al que dedicaremos especial atencion. Entiéndase, como un
andlisis global y totalizador de la estructura compositiva, responsable ltimo de la
significacion pldstica y el sentido expresivo.

Es obvio, que el movimiento tiene su causa en la energia que condensa un
organismo en su interior en estado potencial o como desarrollo activo de sus
distintas fuerzas, proyectdndose espacialmente en sentido expansivo, fisica o
imaginariamente. Y puesto que de formas corpdreas fijas hablamos, recordemos
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gue por su propia condicién, integra en la estructura temporal relaciones de
sucesion y simultaneidad, permitiéndonos ordenar los elementos espaciales y
temporales en un mismo espacio. En este espacio "cerrado” se sintetiza la accion
representada como totalidad y en ésta, se traduce la secuencia temporal a postura

intemporal.

A modo de consideraciones generales previas, diremos gue la base de estas
figuraciones la encontramos en una formacion académica que no ha despreciado
la tradicién en sus planteamientos generales. Areas de conocimiento como el
estudio anatémico del cuerpo humano permite formar conceptos visuales que nacen
de la reflexion y el esfuerzo por comprender la estructura y funcién de los distintos
elementos que componen una totalidad, las cualidades expresivas de la sustancia
que conforma su materialidad orgdnica y que permiten caracterizar el concepto
figurativo.

Por otra parte, en sintonia con estas reflexiones se sintetizan otros
conocimientos proveniente de ia psicologia de la percepcion y que permiten definir
conceptos visuales, sensaciones dindmicas, fisiologicas y orgdnicas: ritmo, tension,
expansion, contraccion, contorsiones eldsticas, rigidez etc. todos ellos recursos que
nos ayudan a orientar biofisicamente los ejes y formas en el espacio tridimensional
dinamizdndolas y vivificindolas. En definitiva, los factores que permiten trabar
relaciones de sfntesis entre el conocimiento intelectual, la experiencia sensible y la
emocién son los que traducen a experiencia estética las vivencias y seres que
pueblan nuestro mundo. De manera que todo motivo, por abstracto que sea, puede
traducirse a forma visual conceptualizada en ia clave expresiva con la que el artista
se identifique como individuo.

Los motivos escultdricos que presentamos a través de su expresion formal,
simbolizan: energia, vigor, agresividad, crispacion, astucia, sufrimiento, dolor,
exasperacion, drama existencial etc; en definitiva, experiencias que caracterizan la
vida fisica y espiritual que afloran del sustrato ancestral de la condicién humana.
En todas las obras que sometemos a andlisis pueden observarse diferentes claves

expresivas que caracterizan la forma expresionista: deformaciones, estiramientos,
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distorsiones, contorsiones etc, que prestan a la forma escultdrica un talante
dindmico y una vehemencia expresiva innegable.

Los agentes pldsticos que intervienen en la composicion podemos reducirlos
a un pequeio nimero: proporciones, forma, orientacion, profundidad, sinestesias
etc, estos se erigen como generadores principales de tensién y de ellos depende en
gran medida la dinamicidad de la forma escultérica.

Asi pues, analizaremos por un lado ios aspectos aparienciaies o visuales de
la forma pldstica en relacién al tema o concepto expresivo de la forma y por otro
lado los valores intrinsecos de la obra referido a sus valores compositivos y
estructurales.
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" FUNAMBULISTA

Esta obra es una imagen simbdlica de las fronteras que el hombre se ve
obligado a transitar cuando es arrojado a situaciones limite, cuando Ia supervivencia
fisica y moral estd en juego. La imagen que proyecta esta escultura es de una
vitalidad concentrada en la organicidad de sus formas. Representa a un ser que se
debate entre el miedo y la angustia que acecha a nuestro espiritu y el coraje y

temple para superarlo con elegancia y dignidad.

Sus formas, limitadas por depurados contornos, irradian una contenida
tension interior. Tensidn que se reparte por todo el cuerpo aunque con distinta
medida y expresion; asi, los miembros inferiores acumulan en sus robustas formas

mayor tension que en los miembros superiores, mds grdciles y livianos.

La pausada fluidez que recorre los contornos de la figura, tieme su
contrapunto en el acento que ponen las inflexiones de articulaciones,
estrechamientos sibitos u otros rasgos anatémicos. Estos animan el ritmo de
contemplacién de la obra y dinamizan su contenido movimiento en sugeridas

oscilaciones y balanceos.
Como puede observarse, lJa masa que caracteriza el cuerpo humano se ha

desplazado hacia los miembros inferiores. La cabeza, el tronco y brazos han cedido

masa a las piernas con la clara intencidn expresiva de resaltar la atraccion
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gravitatoria de la que es objeto el cuerpo humano. Asi pues, la decreciente
proporcion de la masa hacia arriba de los distintos componentes del esquema
figurativo, nos hacen "vivir” la sensacion de vértigo ante la escena contemplada; sin
embargo, el ritmo ascendente que se percibe al recorrer las formas decrecientes y
la progresiva tensién de sus contornos, transmiten un gesto expansivo y confiado

que nos hacen vislumbrar esperanzados, una espiritualidad emergente y reforzada.

Esta configuracién integra en su concepto pldstico distintas licencias
expresivas como: estiramientos, distorsiones, deformaciones, proporciones

expresivas etc, que dan coherencia y sentido a la obra y una intensa vitalidad.

El énfasis proporcional de los miembros inferiores, alterando sus
proporciones y deformando sus formas, dan a la figura un talante eminentemente
fisico en su expresion formal y dinamismo funcional. Por una parte, la pierna mds
avanzada, estd fuertemente contraida dando lugar a deformaciones expresivas bien
significadas y que se extienden prdcticamente a toda su anatomia; por otra parte,
la pierna que queda atrds expresa en sus deformaciones mayor elasticidad,
manifiesta en su movimiento de torsion. La pierna mds adelantada acumula en sus
formas una gran tensién y potencia, reforzada por el punto de aplicacién principal
que impulsa el movimiento. La otra pierna, ejerce una funcién fundamentalmente
de apoyo y anclaje transitorio. Ambas piernas, con sus poderosasas formas nos
transmiten la sensacion de una confiada determinacién para afrontar y superar el
escollo, sin mirar atrds.

En toda la figura late una tensidon eldstica que se hace especialmente
evidente en la horquilla que conforma el tronco y las piernas. Esta encrucijada y
nudo de tensién principal desde el cual se bifurcan las piernas, tiene especial
influencia por la presencia simultdnea de las deformaciones mds atrevidas del
esquema figurativo. Por una parte el estrechamiento subito del abdomen,
caracterizado por la tensa linea del vientre y la rigidez de la zona lumbar; por otra
parte, el estiramiento en retroceso de la cadera que provoca una violenta

distorsion, en la cual se desajustan los vohimenes que encarnan ¢l eje de la cadera.
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El abombamiento aflojado de la parte posterior del térax y su materia
disgregada, nos confirman que en su interior late menor tension. La parte anterior
del térax, por el contrario, tensa sus rasgos anatémicos envolviendo estrechamente
una flexible estructura compositiva, sintesis del esquema dindmico y la estructura
anatomica del cuerpo humano. Su materia sugiere, en gestos caligrdficos sutiles y
diversos; por una parte, rasgos anatémicos y por otra parte, las iineas generales de

movimiento que quedan impresas €n surcos.

Los brazos extienden el gesto del térax en el espacio, tensando y afiojando
su anatomia en una dindmica ininterrumpida de equilibrio-desequilibrio. La
dindmica de giro y contraposicion de los ejes principales del esquema figurativo:
hombros y caderas, se ve alterada en su natural movimiento de avance; pues en
este arriesgado avance, los miembros superiores balancean solidarios al movimiento
de eje vertebral para restablecer sucesivamente el equilibrio por contrapeso. A su
vez, la pértiga prolonga en extension el gesto de torax y brazos con el mismo

empeio, mantener ¢l equilibrio por contrapeso.

Con la mirada clavada en el alambre, la cabeza se orienta hacia el frente
con gesto firme y decidido. El mentdn, contraido, tensa toda su anatomia facial,
viéndose reflejado particularmente en los labios. Sus apretadas formas dibujan el

rictus que pone acento al esquema formal, en su incontenible expresion de voluntad
y fuerza interior.

Como hemos descrito, un movimiento contenido, poderoso y eldstico a la
vez, es sugerido simultdneamente por la naturaleza del motivo, por el poder de
sugestion de las formas y las relaciones expresivas que se traban entre ellas al
utilizar distintas licencias: proporciones expresivas, deformaciones etc. Pero el
concepto expresivo que determina ja forma pldstica, es transmitido
fundamentalmente por el esquema compositivo, si se articulan acertadamente las
distintas relaciones (fuerzas visuales o tensiones dirigidas, lfneas de movimiento,
ordenaciones ritmicas etc) dentro del esquema dindmico. En este sentido, las lineas
generales de movimiento describen arcos céncavos o convexos articulados por

distintos ejes: cadera, hombros, eje vertebral y todos proyectan con claridad sus
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formas hacia delante.

Los arcos o lineas generales de movimiento que articulan el esquema
dindmico, basan su clara proyeccion visual en la ordenada sucesion ritmica de
elementos formales. Asi, el primer arco descrito, inicia su recorrido visual en la
vasta proporcion del ghiteo de la pierna de atrds, conducido por el tenso
estiramiento de la cadera y su eldstica sugestion. A su vez, nos lleva a la forma
esférica del otro ghiteo y desde aqui, la linea depurada y tensa del contorno nos
translada a un nucleo de clara influencia, la rodilla. Esta describe la mayor
inflexion en un cambio radical de orientacion y por tanto, conforma ei dngulo de
mayor proyeccién e impacto visual dentro del esquema, lo que tiende un puente
mds firme y reforzado para salvar la distancia entre ghiteo y rodilla de la misma
pierna.

El arco que une torax y cabeza, arranca de la fuerte inflexion eldstica de ia
zona lumbar del eje vertical y fluye ritmicamente por los abombados contornos,
Surcos y gestos impresos en la materia del torax hasta conectar con la orientacién
y simbdlica tozudez de la frente. A su proyeccion de atrds hacia delante, de
izquierda a derecha y de abajo a arriba, contribuye el tirén fisico y visual qgue
provoca el arco de los brazos, por 1a extension del brazo derecho hacia arriba, al
frente y en menor medida el izquierdo.

Los tres arcos de movimiento traban una relacién de interdependencia para
mantenet el critico y fugaz equilibrio de un instante; pues su salvacion estd fundada
en el movimiento y equilibrio dindmico. Aqui, el equilibrio critico se sugiere al
integrar en su esquema dindmico; por una parte, el movimiento en potencia que
impulsa la figura desde los miembros inferiores y por otra parte el movimiento en
accion que desarrolla un "desacompasado” giro y contraposicion de ejes, para
restablecer con urgencia el desequilibrio transitorio, sin perder anclaje. Actian por
tanto solidariamente, en el critico instante de transicion hacia un fugaz estado de
equilibrio que permita un nuevo y contenido impulso y que en alguna medida
provocard un nuevo desequilibrio.
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El esquema o diagrama de fuerzas se configura pues, articulando con
coherencia y equilibrio compositivo, secuencias ritmicas, ejes, nudos de tension etc.
A este respecto, destacar las encrucijadas de tromco con miembros inferiores y
tronco con miembros superiores, tanto en sy vertiente constructiva como visual
Desde Ia encrucijada del tronco con los miembros inferigres, como nudo principal
de tension, s¢ despliegan los distintos vectores en sentido opuesto. Hacia abajo, el
arco de las piernas, que impulsa y regula el movimiento a través de los segmentos
oblicuos de su parte inferior y que todavia permanecen anclados al alambre. Hacia
arriba, el arco concavo que dibuja el eje vertebral, el cual con sus giros y balanceos
restaura los desequilibrios sucesivos que comporta el arriesgado movimiento. El
arco de los brazos actia solidariamente y en extension con el arco tordcico, para
contrapesar los desequilibrios laterales y evitar asi, interferencias en el movimiento

de avance.

El eje de gravedad lo definen dos puntos de importante atraccidn visual: la
cabeza y el punto principal de apoyo y aplicacion. As{ pues, la cabeza con su
simbdlica expresién y el pie mds avanzado por su resolutiva accién y orientacion,
definen los extremos del eje, muy préximo a la vertical, pero ligeramente
desplazado hacia el otro pie pues tambi€n ejerce en alguna medida una funcién de

apoyo.
El centro de equilibrio se sitia dentro del drea de influencia del eje de

gravedad, en el nudo de tension principal; es decir, en la encrucijada del tronco con

ios miembros inferiores,
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"SANSON"

La pldstica figurativa expresionista como hemos visto en capitulos anteriores
ha de conjugar los distintos elementos formales y pldsticos de manera tal que la
forma resultante posea una vitalidad enérgica y se transmita de una forma directa
y contundente. En este sentido observamos que la imagen que proyecta esta
escultura es de una vitalidad concentrada en la organicidad de sus formas y
representa a un ser vivo, sufriente y victorioso. En el esfuerzo humano late sin
embargo ei escepticismo, por muy heroico que sean los hombres siempre tropiezan

con una realidad bdrbara y brutal que les hace sucumbir con desesperacion.

Las diferentes licencias expresivas utilizadas en esta configuracion:
estiramientos, distorsiones, proporciones expresivas etc. dan coherencia y sentido
a la obra pldstica en su conjunto. El abultamiento de sus contornos expresa fuerza,
tension, presion, resistencia etc; es decir, cualidades dindmicas que percibimos en
su esquema. Una eldstica fluidez recorre los contornos de la figura, alterndndose
formas gruesas y sinuosas con otras delgadas y linea depurada, queda amortiguada
por la fuerza de contencion que transmite cada inflexion del esquema corporal. El
cardcter del cuerpo humano queda, claramente deformado por la necesidad
expresiva de conseguir la representacion vehemente de un movimiento que

pretende integrar en el mismo esquema expresivo, potencia y accion.

El gesto orgdnico que conforma la figura, se aparta de la rigidez de la
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estructura dsea de referencia, sugiriendo un cardcter eldstico que elimina en cierta
medida las inflexiones o cambios subitos de orientacién, producidas por las
articulaciones. Se pueden percibir sin embargo, nucleos de clara influencia en la
configuracion espacial, tanto en su estructura compositiva como en el esquema
dindmico que subyace a la forma. Asi, los nudos de miisculos de las rodillas
principalmente y subsidiariamente 1os de los hombros, transmiten sensaciones de
fuerte contraccion y expansion, extendiéndose a toda la figura, desde los pies a la
cabeza y notamos, ante el fuerte empuje ascendente que transmiten las formas,

como la columna se vuelve ingravida.

Hércules, el mito creado por los griegos, se ve aqui nuevamentente recreado,
encarnando la energia moral a través del triunfo sobre el medio fisico. Las epergias
se acumulan y tienden violentamente hacia arriba, hacia la victoria y supervivencia
morat significada en la columna del tempio de Dagon.

Una de las principales fuentes de placer estético es la contemplacidn del
cuerpo humano robusto y vigoroso, irradiando vitalidad o encarnando la energia

fisica y moral del héroe, en su trdgica lucha contra el destino.

El acto de levantar algo, como imagen simbdlica de coraje y dignidad
heroica es una accion ascendente, como demuestra la decreciente proporcion de los
miembros superiores con rtespecto a los inferiores. El ritmo en progresion
ascendente estd coronado por una reducida cabeza, cuya robusta mandibula tira

enérgicamente del cuello vigorizdndolo al extremo.

Si acudimos al dinamismo funcional que portan las distintas partes del
cuerpo, ¢l énfasis proporcional de los miembros inferiores da a la figura un talante
eminentemente fisico, los miembros superiores tienden un puente eatre lo amplio
y lo reducido, enmarcan el espacio que define la forma de torso y abdomen y
parece condensar, en gran medida, el significado no visibie y abstracto, mientras
que la parte superior, cuello y cabeza ain reduciendo su proporcién conservan una
gran parte de predominio visuval y funcional. Estos rasgos que podriamos calificar

de "funcionales” lievan ¢l setlo de una fuerza potencial que convulsiona los limites
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de la forma. Apretamos y tensamos el mentén en actos enérgicos contrayendo
stibitamente la musculatura; de manera que cuando percibimos este rasgo, el efecto
se hace inmediato y sentimos en nosotros emerger una incontenible expresion de

fuerza y voluntad.

El nicleo de expresién mds significativo de esta obra, se situa en el espacio
que define torso y abdomen que es a la vez, centro visual y motor de las fuerzas
en accion que gobierna la cabeza y ejecutan los miembros inferiores y superiores.
Entre estos dos polos, fisico y mental, el espacio que define el torso se erige en la
expresion simbdlica del significado moral al que nos impulsa la experiencia estética
y brota al contemplar una accién de movilidad explosiva expresada con vehemencia

formal.

Como ha quedado indicado, esta accion postural recibe el impulso desde el
centro y se extiende a todo ¢l cuerpo, atfectando visiblemente a todas sus partes y
alcanzando su manifestacion final en el gesto concreto de levantar. Diriamos gue
la accion se desarrolia en dos tiempos y capta el critico momento de transicion
entre el arranque lento y vigoroso del esfuerzo inicial y el respingo sibito de
extension de los miembros inferiores que precede al reestablecimiento de un
equilibrio de mayor estabilidad. Ya se vislumbran los siguientes movimientos que
preparan el segundo tiempo de la accion, dando unos pasos hacia adelante para
ganar la verticalidad y recuperar una postura proxima a la simetria mds estable y

reposada.

La expresion de fuerza se percibe en mayor medida en los miembros
inferiores. La fuerte contraccidn que genera el impulso se concentra localmente en
las piernas, lo que por una parte justifica la exagerada deformacion y por otra, su
intima relaciOn con la fuerza expansiva y movimiento de las piernas en el espacio.
Se da pues una clara interaccion entre rasgos contractivos y expansivos; es decir,
entre el potencial de energia dindmica que condensan sus formas y su extension en
el espacio. La pierna que aparece en primer término, estd extendida y acumula en
sus formas una gran tension y fuerza. Sin embargo, es la pierna del fondo la que

con sus marcadas inflexiones dibujan un gesto orgdnico que sugiere gran potencia
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en el desarroilo del esfuerzo y a 1a vez concentra la mdxima tension visual. Tension
reforzada por el punto de apoyo o punto de aplicacién principal que recoge una
buena parte de las cargas. La otra pierna por su parte ejerce una funcion de apoyo

secundaric y propicia un equilibrio de gran dinamismo y una cierta inestabilidad.

Si atendemos al despliegue de los distintos vectores que configuran
el esquema, desde el espacio central, éstos brotan hacia abajo, arriba y a los lados
en diferentes direcciones. Por un lado, el arco concavo que conforman los vectores
de los dos piernas se orienta en profundidad y hacia delante, interrumpido
parciaimente por la fuerte inflexion y cambio de direccién que experimenta una de
ellas a partir del nudo de musculos de la rodilla; ambas se abren, extendida una y
contraida otra. Por otra parte, el otro arco, concavo también, formado por cabeza,
cuello y Ia bifurcacién de los brazos, contiene en su seno dos trayectorias opuestas,
cabeza y cuello tiran hacia arriba y brazos hacia abajo, dado el fuerte tirén a que
les somete el peso de la columna. A su vez, este arco como unidad toma una
direccién contrapuesta a la del arco de las piernas, dejdndose caer hacia nosotros
y hacia atrds por el peso de la columna, buscando en la contraposicién de ejes un

equilibrio dindmico,

El eje de gravedad lo definen dos puntos de importante atraccion visual:
cabeza y punto principal de apoyo o aplicacidn, situados en el extremo de ambos
arcos. Ligeraménte inclinado con respecto a'una de las coordenadas espaciales de
referencia, la vertical; en su parte superior se adelanta con respecto a ta inferior,
sugiriendo a su vez una tendencia dindmica a desplazarse hacia la derecha e

1zquierda respectivamente. (Segun diagrama o esquema de fuerzas visuales).

El centro de equilibrio se percibe oscilante situado en la basa de la
colunmuna, dentro del drea de influencia del eje de gravedad, a la que apuntalan los
brazos impidiendo que se venza hacia adelante. De tal manera que la columna se
abalanza hacia la encrucijada de cuelio y hombro transmitiendo las cargas a
distintos puntos del cuerpo. Las manos que se aferran a la basa de la columna
cierran el nudo sin cuyo sostén se desmoronaria la figura, fuertemente contraida

y tensionada.
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"CARA A CARA"

Esta obra es una forma simbdlica de la astucia humana cuando se defienden

intereses en conflicto y la situacion se torna artificial, desconfiada y tensa.

Desde el volumen que conforma la mesa, cubierta por los pliegues del
mantel, se despliegan dos alargadas y tensionadas figuras en trayectorias espaciales
contrapuestas. Sus formas delimitadas por sinuosos contornos son prolongacion de
la envoltura que oculta oscuras intenciones. Las formas se funden unas con otras

precipitindose sobre ellas una corriente ritmica de vibrante y contenida agitacion.

La configuracion adopta en su concepto pldstico distintos recursos expresivos
como: estiramientos, distorsiones, deformaciones etc, que dan sentido y coherencia
pldstica a nuestras ideas.

El ergido reposo de las figuras dan forma y expresion a una actitud un tanto
recelosa, sugerida por la contraccion de volimenes que definen los hombros y que
tiran del térax hacia arriba tensiondndolo. Asi pues, la actitud que adoptan las dos
figuras denota la tension que late en el interior de sus formas, enfdticamente
deformadas.

Como en otras obras comentadas, aqui ponemos en especial relieve ios

valores tdctiles impresos en la materia que aportan junto con el movimiento,
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tension y vitalidad expresiva en el esquema formal. El cardcter ntrincado, abrupto
y cavernoso dan aspecto sensibie a la complejidad del asunto. Su materia dspera
y grumosa da cuerpo a las formas unas veces de aspecto fluido y otras solido,

siempre tensionadas por los pliegues que las envuelven.

La naturalidad con la que se adaptan los mantos a las formas son el
resultado de una acertada elecciéon del procedimiento y materia con la que
configurar la idea pldstica. Los distintos estados por los que pasa la escayola,
ofrecen simultdneamente la posibilidad de modelar con Ia materia densa o repasar
la materia compacta; por otra parte, la posibilidad de envolver formas rigidas con
gasas impregnadas de escayola liquida e integrarlas con acierto y naturalidad,
prestan a la forma un vibrante efecto pldstico en sus esenciales prtapo’sitos

EXPpresivos.

El estiramiento expansivo de las dos figuras, el giro contorsionado y
contrapuesto hacia atrds de sus respectivos tdrax, son recursos vdlidos para
reafirmar simbdlicamente las distintas posturas que mantienen; razén por la cual,
toman distancia y repliegan sus brazos, cruzindolos o adhiriéndolos al térax en
elocuentes ademanes que intentan preservar su estatus. Las cabezas de ambos
personajes, con rasgos faciales poco definidos, reveian una expresion hermética, de

misteriosa ambigiiedad.

El tenso e inestable reposo de las figuras dan a ia composicion un cardcter
dindmico y efimero, tanto en su expresion formal como en el significado
momentdneo que traducen. Las dos figuras se asientan sobre espacios con claro
valor tectonico sujetdandose en fuerzas invisibles. No obstante y a pesar del eficaz
contrapeso que ejerce el volamen masivo de la mesa y su influyente horizontalidad,
se configura un tenso equilibrio que ayuda por otra parte, a provocar una
interesante dindmica vital. Imbuidos en esta dindmica de sensaciones provocadas,
se preludia un equilibrio mds estable y sereno desde el cual, sentados en la "mesa",
trabar un didlogo conciliador hasta encontrar soluciones consensuadas,

transparentes y ecudnimes con ias que dirimir los conflictos humanos.
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Las lineas generales de movimiento describen dos arcos concavos
tensionados, sujetos a la accion estabilizadora de horizontales que se suceden
ritmicamente en progresidn creciente -mesa y peana- que apuntalan el conjunto

aisidndolo en un dmbito propio.

El esquema constituye toda una estructura porque son dos fuerzas las que
se confrontan y de su interaccion resulta una imagen corpdrea sujeta por un
equilibrio dindmico de gran tension. En este entente se funden la expresion visual
de las formas y sus implicaciones semadnticas, aglutinando en su expresion simbdélica
resonancias vivenciales de distinta indole:; estéticas, emocionales, instintivas,

racionales etc,

Los dos arcos de movimiento son los vectores mds influyentes del esquema
de fuerzas que configuran la estructura compositiva, pero sélo tienen sentido visual,
constructivo y semadntico por la interdependencia que mantienen con el elemento
masivo y horizontal que regula la interaccion. Es, en sentido figurado "mesa de
negociacion” espacio y marco de un posible acuerdo o pacto en el que se armonizar
en alguna medida las aspiraciones ¢ intereses de ambas partes.

Si atendemos al despliegue de los dos vectores principales que configuran
el esquema, hay que situarse en un espacio central imaginario, en el interior de la
mesa. Desde aqui, centro de equilibrio, 1os vectores brotan hacia arriba y desplazan
sus ejes principales en giro contrapuesto a ambos lados del eje de la mesa,

buscando un equilibrio dindmico.
Describir el e¢je de gravedad de cada una de las figuras de esta composicion

es irrelevante; no tienen sentido por separado si no es como estructura, mostrando

su interdependencia y unidad en un esquema integrado.
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"El monstruo como simbolo inconsciente”

El arte al servicio de las ideas del artista es necesariamente un arte de
monsiruos. Entendemos el monstruo como la perversion de los canones
tradicionales, resultado de la presencia activamente solicitada con rasgos opuestos
al concepto de belieza tradicional como el desorden y la desproporcion. Cuerpos
compuestos de hombre y animal, figuras intrigantes, enigmdticas y perversas,
constituyen un modo eficaz de devolver al cuerpo humano su presencia y vivacidad
y recuperar asf, un variado juego de expresiones, gestos y actitudes inesperadas que
afloran de los mds oscuros e intrincados rincones del alma. En estas criaturas, el
animal no dejard de reclamar su parte en €s0s cuerpos mestizos. Liegard incluso a
invadirlos y poseerlos por completo desvaneciendo nuestros cuerpos. Su cardcter
irracional propicia que los significados se mezclen y se desvanezcan sus
contradicciones. Es la libre asoctacion y no ia meditacion, la que realmente revela
los infinitos estratos de significacion que hay tras el absurdo aparente de sus
formas. Estas criaturas nacen de la esfera del inconsciente y mi reflexién trata en
parte, de desentrafar la consonancia o disonancia de los significados muiltiples que
se traban en la estructura del simbolo artistico y metdforas pldsticas. Alguna de las
obras presentadas en este apartado muestran este talante y sentido; es el caso de:

“Hombre serpiente” o "Minotauroe moribundo”.
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"HOMBRE SERPIENTE"

Esta obra escultdrica representa a un hombre natural que se defiende de las
fuerzas hostiles de la naturaleza encarnadas en la serpiente. La angustia y el miedo
que provoca el insélito y fatal encuentro despierta imprevistas reacciones de

agresividad y desconfianza en ambos seres.

La verdad de los seres se descubre en gestos y actitudes insdélitas dejando
que las zonas oscuras del alma afloren en imdgenes metafdricas del sentir colectivo.
En esta obra, tratamos de crear una imagen de fuerte impacto, por la cual se haga
sentir la carga instintiva de agresividad y violencia que el hombre lleva en su
interior, expresion de ese substrato de animalidad ancestral que existe en el
trasfondo de nuestras almas. Esta y otras manifestaciones de la condicion humana
oscurecen la grandeza humanista, anclindola en un orden natural que a veces

quiebra con sus miserias y atrocidades.

La voluntaria desviacion del camino que lleva a la belleza, se torna "fealdad”
cuando decidimos poner el arte al servicio de nuestras ideas y nos alejamos de la
naturaleza. Afloran entonces seres deformes y monstruosos que se manifiestan a
través de determinados rasgos disonantes, quebrando el orden natural de

referencia.

La naturaleza del tema que inspira la obra y la forma pldstica que le sirve
de vehiculo de expresion nos Ueva a distribuir la masa y orientar las formas que
definen la figura en sentido descendente; enfatizando el cardcter eminentemente
fisico e instintivo de la obra. La figura humana se transforma aqui en monstruo,
adoptando una serie de caracteristicas expresivas que son comunes al mundo
natural en su comportamiento bioldgico. Esta obra la podemos situar en el iimite
entre lo grotesco e incongruente, alcanzando el extremo de esa ambigiiedad en que
la figura humana penetra en otro reino; un espacio en el que afluyen seres
imaginarios que pueblan e] mundo de la fantasfa y que nos sirven para expresar

conceptos que no son exclusivos de lo humano, sino que impregnan la relacion
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entre los seres de nuestro mundo natural.

La deformacion que domina la obra es prodiga en alargamientos
desmesurados, desproporciones, amputaciones, contorsiones, desajustes, formas
guebradas etc; licencias que dan al conjunto un aspecto in€dito y fantasmagorico
cuya existencia solo se concibe en el reino de la imaginacion.

Un impuiso eldstico y enérgico despliega la figura en un gesto expansivo,
disponiéndola en actitud de ataque. Esto desconcierta al animal que sorptendido,
se bate en retirada mostrando una débii capacidad de intimidacion. La orientacion
del cascabel emitiendo un sordo e inquietante sonido y la recelosa contraccion del
animal, presto a lanzar su ataque,muestra su capacidad de respuetas imponiendo

reserva y cautela en el otro contendiente.

El animismo primitivo nos hace imaginar el ancestro humano en sus
practicas rituales imitando acciones y gestos de sus enemigos naturales a los que
teme o venera, con et dnimo de apropiarse de sus cualidades: fuerza, vigor, rapidez,
sorpresa, astucia etc. La figura adopta con su actitud los caracteres de la serpiente
en su sorprendente rapidez y determinacion en el ataque. El desconcierto que causa
esta insdlita ofensiva hace adoptar en el otro contendiente una actitud defensiva
beligerante suscitdindose un equilibrio de fuerzas frdgil, de gran tensién y
dinamismo.

La figura en suo intento de expresar agresividad, simbolizada en el
movimiento de ataque, conjuga la vaguedad matérica de algunas formas de
expresion orgdnica con otras de linea tensa y definida. Las radicales deformaciones
y desviaciones deliberadas hacen de la figura humana una caricatura, en los limites
permisibles de lo grotesco, ya que en ninglin momento se cambian fas relaciones
apatdmicas. Lo mds llamativo quizds sea la supresidn del abdomen y antebrazo
izquierdo de la figura; pero el cardcter incompleto de este esquema, a nuestro
juicio correctamente estructurado en sus esenciales propdsitos expresivos, crea una
tension imaginaria hacia su integridad. Esto no constituye ningiin obstdculo para

percibir en el esquema la veloz sensacion de movimiento en accién; antes bien, la
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siibita interrupciodn, ia falta de cohesion y solidez de 1a masa escultorica, Ia ligereza
y generosa relacion que establece con el espacio permitiendo su expansion, son
factores que refuerzan el cardcter impetuoso de la accion y en definitiva se crea

una evidente sugestion de movimiento.

La aversion que quizd pueda producir el alargamiento de proporciones, en
particular la del cuello, como transformacion mimética det concepto visual del
cuerpo humano hacia ¢l de serpiente, concentra sin embargo un efecto expresivo
de gran eficacia en sus pretensiones; liamar a los sentimientos y cambiar del plano
de las sensaciones al de la actividad.

El movimiento violento que suscita Ia accion a través de alargagpientos
desmesurados, aportan vitaiidad y un fuerte dinamismo a la escena, tanto como los
valores tdctiles impresos en las formas orgdnicas. Las formas orgdnicas por un iado,
nos transmiten la energia potencial que irradian desde su interior y por otro lado,
las formas tensas muestran la energia liberada en accion. As{ pues, {as formas que
dan cuerpo al esquema dindmico reflejan la interaccién de rasgos de contraccion
y expansion, relacion que se extiende a toda la composicion, significdndose la figura
por su movimiento en accién en claro contraste con el movimiento en potencia que

adopta la serpiente.

L.as piernas adoptan un gesto arqueado confrontando fuerzas opuestas. Por
una parte, la pierna izquierda de la figura muestra en su rectitud y organicidad, la
robustez y tensidn necesaria para contener o frenar el mmpetuosos impulso de
ataque; es decir, se erige en el elemento mds significativo para contrarrestar el
centelleante tiron visual - oblicuo y descendente - al que incita la larga extension
de lineas que recorren la figura. Este elemento actia como un auténtico contrapeso
visual ante la extension eldstica y curvilinea en que se proyecta la figura. El pie,
punto de aplicacion y apoyo principal se clava en el lodo permaneciendo oculto.
Por otra parte, [a pierna derecha sugiere con su acentuada curvatura un
movimiento mds fibre de contencion, expresion que se ve claramente reforzada por
la endeble complexion de su anatomia que cobra un cardcter visual de vibrante

elastichdad. Este efecto expresivo obedece a la progresiva organicidad que acumula
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y define la forma de la parte inferior de la pierna y pie. Esta, aunque indecisa o
poco marcada, sugiere una fuerza de contencién menos poderosa pero suficiente
para marcar quiebros, desajustes o inflexiones como podemos ver en las
articulaciones de rodilla y tobillo. Naturalmente, la razon y origen de la forma hay
que buscaria en la brusca contencidn que impone el pie a la accion provocando esa
sugestion casi tangible de vibracion eldstica; de ahi, los recursos expresivos de que
se acompafa. La mayor o menor intensidad con que se hunden los pies, puntos de
apoyo principal y secundario respectivamente, constituyen el centro de anclaje
gravitatorio y centro de equilibrio principal donde convergen e integran formas que

condensan la expresion de movimiento en potencia y accion.

La propiedad eldstica que se observa en el comportamiento de la figura
refleja metaféricamente el cardcter agresivo de la actitud. Elasticidad que no sélo
se significa por la interaccion de los rasgos de contraccion y expansion visual que
suscitan sus formas, inspiradas en una base fisica, también, nos valemos de recursos
tan eficaces para tal propdsito como la supresion de la cintura y el vientre; alli
donde la figura registra el punto de mayor infiexion. Este recurso otorga a ia figura
un talante de mayor ligereza y agilidad en su fugaz accidn. Tan sé6lo un punto de
anclaje para mantener el concepto visual del cuerpo humano en sus limites de
referencia, para sujetar su arquitectura en el critico equilibrio de un instante,
tendiendo un puente entre la parte superior e inferior del cuerpo. El lugar en que
se funden cadera y brazo se constituye en un punto de madxima tension acumulando
distintas funciones; base y elemento tecténico de la parte superior del cuerpo, nexo
cualificado y conductor dei flyjo ritmico que recorre la figura y punto de inflexién

relevante del esquema dindmico.

La organicidad convulsa definida en las formas del torax y los brazos
configuran una geografia matérica abrupta y cavernosa. La cabeza se dispara desde
la candente visceralidad de su micleo convirtiéndose en un importante centro visual
y motor de las fuerzas agresivas en accion. El pequefio tamafo de la cabeza tirando
del cuello, Ias facciones desencajadas y alargadas, la union de la frente con ia nariz,
son aspectos que culminan ia representacion de un ser metamorfoseado con el

aspecto de una bestia de extrafa fiereza. Asf mismo, la reduccion de la cabeza nos
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muestra a un ser incapaz de pensar, relegado a una condicion primaria y animal.

Nos disponemos ahora a analizar el esquema de fuerzas visuales de esta

obra, cuya vitalidad y dinamismo recalcan un desgarrador talante fisico e instintivo.

La accion representa la transformacion subita de un ser en el fugaz instante
en que su anatomia se contrae y despliega en intimidatorio acto agresivo,
suscitdndose la presencia simultdnea de estados sucesivos del ser en evolucion

progresivo-regresiva.

El centro motor que impulsa la accién de la figura, desde ios pies a la
cabeza, hay que situarlo en la "visceralidad" que sugieren las formas que definen
el térax. Desde este centro se despliegan los distintos vectores que tienden hacia
adelante y abajo principalmente. En distintos planos de profundidad espacial y
guiados por la sucesion ritmica de sus formas, en el plano espacio-temporal, se
dibuja un arco de fuerte inflexién constituido por torax, cuello y cabeza. A su vez
éste continta hacia el segmento del brazo derecho, que funde sus formas hacia un
tado con las del térax y hacia el lado opuesto transmite el impulso al arco que

forman cadera y piernas.

El otro brazo, interrumpido bruscamente, parece aliviar la tension del veloz
impulso como pdr efecto de la fuerza centrifuga, definiendo a su vez la tendencia
u orientacion espacial hacia la que se proyecta la accion de contramovimiento. Esta
recae principalmente sobre el eje de tension constituido por la pierna izquierda y
brazo derecho. L.a tensién que concentra este eje a través de la fuerza expresiva
de sus formas, se distribuye solidariamente desde la rigida robustez de su pierna
izquierda a la fuerte contraccion del antebrazo derecho, con la importante

oposicion y apoyo de las fuerzas derivadas que comunica el brazo izquierdo.
El centro de equilibrio principal clava la figura en el suelo; es decir, en el

extremo inferior del eje definido anteriormente, suscitindose un movimiento

eldstico de violenta contraccion que se percibe oscilante.
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Resumiendo, el movimiento hostil, en accion, queda significado
simultdneamente por el arco superior que forman cabeza, cuello y térax, reforzado
a su vez, por el arco que dibuja la pierna derecha. El contramovimiento, en
potencia, lo configura un eje de mdxima tensién definido por la sucesion del brazo
derecho y pierna izquierda del que tira visualmente el brazo izquierdo al
completarse imaginariamente en extension. Elemento que ejerce una importante

funcidn, tensando y apuntalando el esquema en su fugaz actitud.

Asi pues, el micleo de expresion de mayor influencia en la estructura
compositiva y esquema dindmico de la figura lo encontramos en el torax, situado
en el sector del arco de mdxima inflexion y desde el que divergen dos trayectorias;
una se proyecta en el movimiento hostil hacia delante y abajo, la otra hacia abajo,
a través del brazo derecho. Ei impulso descendente en el que deriva el arco
superior, viene marcado naturalmente, por lo insdlito del motivo y por otro lado
reforzado por el tirén gravitatorio que suscita el brusco freno en la accién del

contramovimiento.

Para situar el ¢je de gravedad de esta figura tendriamos que desactivar
artificialmente las formas en su cualidad fundamental, la dinamicidad. Estas son
formas cargadas de tension, en sus proporciones, deformaciones y orientacién. Por
tanto, si hubiera que definir el eje de gravedad habria de situario entre los polos
fisico, visual y emocional; es decir, la linea que uniera el punto de aplicacién y
centro de equilibrio principal - vértice inferior donde confluyen las piernas - y el
centro de mayor atraccién visual - lugar simbolico donde se concentra la enorme
carga instintiva y visceral que da sentido a la forma expresiva dei torax - . El eje
de gravedad pues, ha de ser necesariamente oblicuo con tendencia hacia atrds, para

contener y contraer la fuerte expansion de los arcos superior e inferior.

La imagen escultorica que define a la serpiente presenta también
distorsiones formales, tales como deformaciones, contorsiones etc. que
indudablemente producen tension visual. Tension que ademds se ve reforzada por
ia orientacion oblicua de sectores significativos dei cuerpo del animal como el

cascabel y la cabeza confrontdndose con las fuerzas antagénicas que subyacen a la
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forma de la figura.

No podemos pasar por alto en la escena representada, ia presencia de
sinestesias acisticas. Asi, el sonido inquietante que parece surgir del sinuoso y
deforme cascabel de la serpiente, intentando disuadir al enemigo en su actitud de
acos0, es causa de un efecto altamente dinamizador basado en la tensién ambiental.
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"HOMO HOSCO"

Esta escultura esboza en su actitud engallada la transicion hacia el animat,
mostrando al hombre cercano a una condicion elemental. Su imagen bestial y
amenazadora, revestida de aspectos agresivos y crueles, revela el conflicto trdagico
que hace presa en el hombre cuando es arrojado a situaciones de desamparo y
angustia vital. Catdstrofes naturales, guerras, represion, intolerancia, fanatismos y
un largo etc. conforman el oscuro panorama de amenazas, disparates y dolorosas

injusticias. y

La tortura interior que atenaza a este ser, transpira a través de su corroida
materia, dibujando con su afectado movimiento una imagen simbodlica de huida del

horror, la barbarie y la angustia que sacude la historia de la humanidad.

Su materia evoluciona de la organicidad solida y apretada a otra dspera y
cavernosa que encarna por una parte la depurada linea de abreviaciones
volumétricas y por otra, la accidentada geografia orgdnica de referentes
anatémicos; estructura osea, misculos, tendones etc. Ambas categorias formales se
integran en el concepto pldstico con unidad, compactdndose la materia en aquellas
formas que desempefian una funcidn tecténica en la estructura compositiva y
disgregdndose en aquellas otras que despliegan mds libremente el movimiento. Una
vez mds la relacion materia, forma y funcion de los distintos componentes del
esquema humano y la estrecha complicidad entre el movimiento y los valores
tdctiles; son factores que articulados con coherencia pldstica, tienen una influencia

decisiva en el logro de la vitalidad expresiva de las formas.
Su cuerpo desnaturalizado adopta las mds variadas deformaciones:

alargamientos, engrosamientos, contorsiones imposibles, supresion de elementos
significativos del esquema humano etc.
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Analizando los factores dindmicos por los cuales se vitaliza la expresidn:
distintos focos o polos de atencidn, esquemas de fuerzas visuales y compaosicidn que
organiza la forma pldstica, podemos comprender mejor los resortes que actian

cuando una obra nos conmueve y nos hace vivir su propia vida.

La fuerte tension interior que late en sus formas las hace estaliar en el
espacio. Las superficies abiertas, parecen atrapar el espacio, violentdndolo y

aprisiondndolo en sus miltiples desgarraduras y corrosiones.

La supresion total de la masa del abdomen y parcialmente la del torax,
enmarcado por los miembros inferiores, parecen absorber el espacio y con €l la
abierta contingencia del universo. El desplazamiento insdlito del térax hacen
emerger la ira acumulada en la organicidad convulsa de sus formas, son la viva
imagen de las fuerzas agresivas que en ocasiones afluyen desde ese sustrato
instintivo de animalidad que late en lo mds hondo de nuestro ser. Esta grotesca
deformacion ofrece como rasgo funcional su auténtico valor, constituyéndose en el
foco o centro de atencién principai de expresion de tal sentimiento, La fuerte
inflexion hacia abajo de cuello y cabeza concita ademds, la maxima tension visual
al ailejarse det esquema estructural con el cual se percibe el cuerpo humano. La
orientacion desafiante de la cabeza, la mandibula fuertemente contraida y
expandida, el mentdn tenso y arrogante, la union de frente y nariz y el reducido
volumen craneal son rasgos que otorgan a la cabeza un protagonismo crucial, en
su condicion expresiva de crispacion fiera y brutal. Ei rostro, cargado de tension,
libera un grito desgarrador con el que aliviar su angustia, io gue afiade mds tension
y vehemencia expresiva. Su reclamo, en su forma y significado es tal, que exige la
distribucion estratégica de otros focos de atencion para restablecer el equilibrio,
como son: el fuerte anclaje del brazo izquierdo en el arco de ia cadera y la union
simbdlico -constructiva del brazo derecho con la pierna izquierda. Todos ellos son
focos que acumulan en distinto grado la atencion viswal y que integran distintos
aspectos del esquema estructural y constructivo, esquema dindmico y significado
simbdlico.

En definitiva, todas estas fuerzas visuales o tensiones dirigidas que se
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perciben en el esquema escultdrico se organizan y disponen jerdirquicamente n ejes
y nudos de tensién para insuflar a la forma pldstica ese movimiento vital que nos

conmueva violentamente, donde las sensaciones fisicas e ideadas se confundan.

El movimiento vociferante que espanta a la figura, transmite la profunda
convulsion de un alma herida, impotente de encajar su tragico destino. Aunque
movimiento y contramovimiento se articulan correctamente en el esquema
dindmico que subyace a la forma; la estructura compositiva se configura
intencionadamente con ciertos desajustes para subrayar un movimiento desarbolado
y en cortocircuito, expresion de su trdgica turbulencia interior. Asi, los ejes de
hombros y caderas no contraponen sus respectivas trayectorias con la precision y
coordinacién de un movimiento resuelto y dgil, libre de convulsiones anfmicas. Los
nudos articulares de rodillas y codos, también micleos de clara influencia en el
esquema dindmico, transmiten ia sensacién de un movimiento atenazado ¢
interferido por la fuerte tensidn que concentran sus formas, de las que brotan dolor

y agresividad.

El dinamismo que suscita esta figura al recorrer visualmente su esquema,
trabando ejes y nudos de tension, viene marcado por un ritmo vehemente de
distinta resolucion que pone contrapunto y dramatismo a su imagen. El ritmo que
recorre las formas de los miembros inferiores, cuello y cabeza a través de sus
contornos es mds depurado y resueito. Mientras la corriente ritmica que emana de
los miembros superiores, torax y ciertos sectores del cuelto resultan mds intrincados
y sinuosos pero igualmente eficaces. Ambas estructuras ritmicas se integran con
vibrante transicion en una forma pldstica unificada, lo que otorga sin duda una
mayor fuerza y claridad expresiva a los distintos componentes de la estructura
figurativa. Asi, percibimos mayor vigor en los miembros inferiores, cuello y cabeza

y mayor convulsion en el ritmo quebrado que definen las formas de tdérax y brazos.

Desde el centro tordcico se despliegan los distintos vectores y en orden de
importancia, podemos destacar el ritmo quebrado de torax, cuello y cabeza que se
lanzan desafiantes hacia abajo y al frente; por otra parte, los brazos que arrancan

del torax transmiten el impulso a los miembros inferiores, ancidndose uno en el
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arco de las caderas y fundiéndose el otro con la pierna opuesta.

El desacompasado giro y contraposicion de 1os ejes de hombros y caderas
del que antes habldbamos sugieren un movimiento quejumbroso, que antes de
impedir su lanzado y desafiante gesto, aportan mayor sentido y patetismo a la
actitud. Ese lastre en el movimiento se ve reflejado en la rigida y forzada
orientacion de las formas de la pierna derecha y brazo izquierdo. Estas definen un
importante eje de tensién que se percibe desde distintos planos de profundidad

espacial y dngulos de vision, al trabar distintas relaciones ritmicas.

Por otra parte, la pierna izquierda y brazo derecho, con un ritmo de giro
contrapuesto en la orientacion de sus respectivos arcos, transmiten un movimiento
igunalmente forzado aunque de mayor elasticidad. El brazo derecho con su evidente
desproporcién funcional -constructiva y simbdlica- afiade un factor de tensién con

el que dinamizar en mayor medida el esquema.

El centro de equilibrio principal se sitia en su "efimero” punto de apoyo, en
el critico instante en que la figura da un nuevo impulso a su cuerpo y en definitiva,

a la sensacion ideada de movimiento.

Como en otras obras comentadas cuya cualidad mds sobresaliente es su
dinamismo y vitalidad, una vez desactivadas artificialmente fas formas en su
cualidad fundamental, la dinamicidad; ¢l eje de gravedad uniria el punto de apoyo
y centro de equilibrio -extremo inferior de la pierna derecha- y el centro de mayor
atraccion visual- el mentdn, como parte mds adelantada de su simbdlica actitud-.
El eie de gravedad pues, uniria tos polos fisico, visual v emocional, suscitando una
orientacion oblicna de avance desde su parte superior, con la cunal proyectar

Imaginariamente el movimiento en sucesion ininterrumpida.
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"MINOTAURO MORIBUNDO"

Esta obra representa a un ser torturado, amenazado por la impotencia y el
dolor, un ser que expresa la derrota. El dolor agdnico que muestra el personaje se
descubre en todos y cada uno de los misculos y tendones. Su gesto contorsionado
denota un esfuerzo y contraccion dolorosamente fisica; particularmente evidente
en la torsion del cuerpo y la elevacidn y flexion hacia arriba y atrds de la cabeza,
tal como sucedia ejemplarmente en la Grecia cldsica al representar el sufrimiento
de los hijos de Niobe. Este gesto simbdlico de dolor y angustiia, consagradb
histéricamente, constituye como puede verse, un vehiculo de expresién de una gran

resonancia emocional.

La imagen corpdrea de este ser hibrido, con cabeza de animal; revela una
expresion de exasperada vitalidad. De la ansiedad por liberarse del sufrimiento
brota una energia heroica que se transmite de forma electrizante a las grandes
lineas de movimiento, convulsionando su anatomia. Esta dibuja un paisaje repleto
de nudos musculiares, destacdndose principaimente en rodillas, hombros y en menor
medida en el tronco. Estos nudos se convierten asi, en auténticos ndcleos de forma
y focos de atraccidn visual; bien acumulando tension, o bien, expandiendo en el

espacio los distintos componentes del esquema.

Una experiencia vibrante de movimiento y fugacidad tiene lugar al

contemplar encerrada, la energfa espasmddica gue ebulle en el interior del
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personaje. Experiencia que transmite en buena parte la impronta nerviosa de los
valores tdctiles,en complicidad con las formas. Limitadas éstas, por unos contornos
en un estado de fluidez convulsa que no invitan a descansar en ellos la vista. Sin
embargo, ta dolorosa contorsion que hace estremecer la figura en todo su ser, estd
sometida a una terrible rigidez y tension que anuncia su muerte. En este sentido,
podemos observar que algunas manifestaciones de la estructura anatémica se
exageran intencionadamente para enfatizar las tensiones que se reparten por todo

el cuerpo.

En definitiva, los cambios musculares y tensiones caracterizan la nudosa
organicidad de sus formas, que evocan efectos emocionales de una intensidad
trdgica inusitada. Su presencia sobrecoge y provoca toda clase de sensgciones
corporales imaginarias. musculares, nerviosas, viscerales etc, que de alguna manera
nos hace vivir su efimera vitalidad.

El talante tragico que expresa la figura se completa de forma inequivoca,
en la inestabilidad visual de su esquema compositivo, efecto que queda refrendado
por el sutil desplazamiento de su eje de gravedad de la vertical. Un cuerpo
agonizante, con los nervios en cortocircuito, exhalando sus iltimas pulsaciones
vitales y al que faltan las fuerzas, ha de disponerse en actitud inestable,
suginéndose la idea de fugacidad. La orientacion inestable, la rigidez del esquema
compositivo y de sus formas configuran aspectos sensibles de expresion dindmica
en clara complicidad con la dimension temporal. Es decir, nos sugieren el paso de
una dimension vital a otra, de la vida a la muerte, de la vida fisica a ia espiritual
Esto se hace especialmente evidente en ¢l estrechamiento sibito de los miembros
inferiores que carecen de base para aferrarse a ia vida, a la verticalidad. Pero en
su trdgica lucha por defender la vida, brazos y piernas se erigen, en distinta medida,
en verdaderos baluartes.

El brazo izquierdo concentra en su tensa verticalidad y robusta expresion
formal, su mayor vitalidad. Vitalidad que exige de una deformacion expresiva de
sus proporciones, en las que poder acumular la enorme tensién. Por otra parte, el

brazo derecho se contorsiona instintivamente y desajusta su estructura en
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deformaciones muiltiples, tratando de librarse del castigo mortal. Si aquel se
conformaba con una materia densa y apretada mostrando su vigor, €l brazo

derecho muesira su impotencia en una materia disgregada y cavernosa.

En lo que respecta a ios miembros inferiores; la pierna izquierda con su
extrema tension, apuntala un precario equilibrio y aunque su expresion formal
comunica vigor, su orientacion oblicua delata sin embargo su desfallecimiento.
Inevitable al contemplar la orientacién del esquema globai y 1a gradual relacién de
tension y distensién que comunican los distintos componentes del cuerpo. Asi la
pierna derecha, denota la impotencia en mantener su vigor, mostrando sus misculos

entumecidos, casi desvitalizados.

La lucha trdgica parece debatirse en dos dreas; brazo y pierna izquierda se
aferran a la vida hasta el dltimo suspiro, simbolizado en el mimisculo anclaje de la
pierna izquierda al vértice terrenal de su base, brazo y pierna derecha muestran su

impotencia en ia contorsion y desvanecimiento de sus formas.

El tronco ha cedido una buena parte de su masa a los miembros. El fin que
se persigue no es otro que armonizar los componentes de su heterogénea anatomia
en favor de la unidad pldstica. Por un lado, el abdomen desventrado tensa su
anatomia, despiazando y removiendo sus entraiias hacia arriba. El térax henchido
exhala a borbotones su trdgico final, ebullendo hasta convulsionar sus facciones
animales. Mueca que desata los movimientos espasmdodicos de dolor en estridentes

mugidos.

Para plasmar el tema o asunto que motiva la obra, para dar forma pldstica
a conceptos visuales, sensaciones dindmicas, fisioldgicas u orgdnicas, se entrelazan,
en forma de conocimiento intuitivo, distintos resortes pldsticos, sensitivos y

conceptuales para sugerir visualmente su desgarrador talante trdgico.

Si atendemos al esquema de fuerzas visuales de esta obra, observamos de
inmediato, el desfallecimiento de su eje principal, como rasgo mds relevante de

expresion dindmica, acorde con el sentido dramdtico que nos transmite. Este lo
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definen dos puntos de fuerte atraccién visual; por un aparte el codo del brazo
derecho -vértice superior de la imagen- y por otra parte, el "muiion” de la pierna

izquierda, que apuntala su fragil equilibrio.

Con esta esquematizacion dindmica o diagrama de fuerzas efectuado,
evidentemente, la orientacion oblicua prepondera sobre cualquier otra orientacidon
espacial entre los vectores que constituyen el esquema. El inquietante efecto y
tenso dinamismo que provoca tal orientacién, piantea un critico € inestable
equilibrio que tan bien sirve a la estética catdrtica expresionista. Al tiempo,
percibimos la sintesis expresiva que se traba entre el esquema dindmico y su

anatémica forma pldstica, en clave expresionista.

El centro de equilibrio dificilmente puede situarse, su miembro inferior
derecho ya dobla y su desplome se adivina inminente. Este, en todo caso, habria
de localizarse dentro del drea de influencia del eje de gravedad, que busca su
anclaje en tierra. El eje de gravedad pues, ha de significarse en la proyeccion
descendente de Ia robusta anatomia del brazo izquierdo, describiendo su rigida
verticalidad entre el angustiado apuntalamiento de la pierna izquierda y e} patético

declinar de la derecha.

El ritmo quebrado y sinuoso de los contornos, revela su agitada turbulencia
interna y pugna por evadirse de ios limites, rechazando toda fijacion. Las distintas
formas no estdn limitadas entre si y se integran en el todo, compenetrando sus

masas y volimenes.

La figura se returece en estremecido gesto de dolor y sufrimiento. Este
movimiento se fundamenta en la contraposicion de los ejes de caderas y hombros
que giran de derecha a izquierda y de izquierda a derecha respectivamente.
Ademds del movimiento de giro, €éstos basculan en sentido contrapuesto, asf el eje
de la cadera baja su extremo derecho y sube su extremo izquierdo; a su vez, el eje
de los hombros bascula en sentido contrario; es decir, su extremo derecho sube y

el extremo izquierdo baja.
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Como en otras obras analizadas, las formas que configuran esta escultura
estdn cargadas de tensién, en sus proporciones, deformaciones, contorsiones etc,
reforzando el factor decisivo por el cual percibimos la trdgica secuencia de

desmoronamiento vital que sin duda es, su orientacion.

No podemos olvidar algo que tiene una presencia habitual en las esculturas
analizadas hasta el momento, las sinestesias acusticas. En esta ocasion nos sugiere
un desgarrador mugido del animal que surge de 1o mds profundo de sus entranas,

y que obviamente, tiene un efecto de trdgica tension.
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CONCLUSIONES GENERALES

En el curso de este trabajo hemos podido abordar los distintos aspectos
conceptuales, estéticos y formales que caracterizan la figuracion escuitdrica

expresionista.

La confrontacién de distintas perspectivas nos ayuda a ahondar en nuesiras
reflexiones a la vez que permite crear una base firme sobre la que sustentar

criterios, tan necesarios ei el desarrollo y defensa de las ensefianzas artisticas.

Emprender una aventura de esta naturaleza exige grandes dosis de
entusiasmo y a esto, en nuestro caso, hay que afadir cautela dada la noble
ambicién que preside este tipo de trabajos como es agotar el tema; si bien resulta
estéril en el dmbito en gue nos movemos. Confiamos, no obstante haber podido
ofrecer una exploracion de suficiente rigor, al centrarnos en aspectos concretos y
analizar factores con peso especifico en la estética expresionista que sin duda abre

vias de vastas dimensiones por las que transitar en ulteriores estudios.

En lo relativo a la investigacion formal lievada a cabo desde la perspectiva
de la prdctica artistica personal, asume en cierto modo el cardcter de conclusiones
formales. Aunque mds que conclusiones son respuestas personaies, gue desde la
propia experiencia han ido fragudandose en paralelo al desarrollo de la investigacion

tedrica y que humildemente pretenden aportar un giro interpretativo personal. La
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interiorizacion de los aspectos conceptuales, estéticos y formales concuerdan con
determinadas necesidades expresivas y de comunicacién, culminando en una serie
de obras que reflejan una singular forma de sentir y entender la representacion

escuitorica expresionista de la figura humana.

Después de desarroliar este estudio, tengo la clara sensacidn de que iejos de
haber sofocado con racionalidad los impulsos emocionales € instinto por la forma,
caracterizados resortes expresionistas, éste queda reforzado al acrecentarse la

confianza en la intuicién.

Para finalizar, hagamos un balance de ideas en el que se recalquen las
principales conclusiones a las que hemos Hegado a lo largo de este periplo, tanto

de orden conceptual, estético o formal.
Asi pues, las conclusiones a las que hemos llegado son:

1.- La conceptualizacion de la figura humana es el resultado de un proceso de
abstraccion que comporta simultdneamente analizar y sintetizar los rasgos
estructurales mds relevantes del percepto figurativo, con el afdn de captar lo

esencial.

2.- El conocimiento de nuestro cuerpo se construye integrando la fntima
vivencia del propio cuerpo en relacion a la percepcion del cuerpo de los otros. De
esta manera reconocemos las emociones vinculadas a acciones corporales; es decir,
el esquema corporal que deriva de este constructo, mantiene una relacién de
afinidad estructural con procesos psiquicos transfiriendo a la forma pldstica una

cualidad simbdlica.

3.- Construimos mentalmente uwna configuracion de formas, tamafios y
direcciones cuya expresion trabe una correspondencia estructural con el tema o
asunto tratado, capaz de transmitir upa expresién directa. Pero puesto que
percibimos antes que cualquier caracteristica de una figura humana su esquema

global, se hace preciso exagerar aquellas cualidades sensoriales que io encarnan
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para intensificar su expresion vital.

4.- La concepcién formal expresionista al configurar esquemas globales de
forma unificada, trata de preservar en todo momento la simplicidad estructurat en
la composicién. Simplicidad que no se ve alterada por la diversidad de elementos
y agentes pldsticos que aglutina la forma en su sintesis pldstica, creando eso sf un
esquema de elevada tension visual. Tales configuraciones tratan por lo general, en
especial el expresionismo histérico, de eliminar la ambigiiedad, diferenciando los
rasgos estructurales genéricos, enfatizando lo irregular, lo asimétrico, io dindmico,
lo insdlito etc; de modo que a través de lo singular se transmita con rotundidad y

claridad expresiva su significado.

3.- Ni la compiejidad estructurai del esquema perceptual de la figura humana,
ni los intrincados rincones de la experiencia humana, por los cuales se ha visto
especialmente atraida la estética expresionista, son obstdculo para imponer un

orden simplificador en la configuracion escultdrica expresionista.

6.~ El artista expresionista, temperamental e instintivo, opera en la esfera del
inconsciente, desde la componente emocional; proyectando el sentido patético que
tiene de la existencia sobre el principio de expresion. Principio que gobierna su arte
contorsionando la forma de las representaciones figurativas escuitdricas. Por tanto,
no aplica a priori un proceso de sintesis formal consciente y elaborado, sino que
éste se concreta en el desarrollo instintivo de la idea pldstica. Al calor de las
sugerencias y posibilidades que brindan materia y procedimiento técnico, se
capturan los rasgos esenciales, portadores del cardcter y sentido profundo del ser
representado.

Tras descubrir qué esquemas formales, reveladores de actitudes, pueden
servir a la expresion simbdlica de las tensiones emocionales que se producen dentro
del artista o entre éste y su entorno, tales como: energias agresivas, angustia,
miedo, dramatismo etc; el artista expresionista se dirige a la sensibilidad del
espectador provocidndole esas vivencias y arrebatdndole hacia el poder de lo

visceral, del misterio, de la pasidn o el éxtasis.
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7.- La interpretacion escultdrica expresionista del cuerpo humano contiene en
su forma y sentido, eficaces cualidades intrinsecas: hdpticas, dindmicas etc, son
resortes cuyo impacto y sugestion provocan la necesaria sustitucion vital o momento
estético desde el que vivir sensaciones intensas, corporales y animicas, que nos
transportan a un reino aparte, el de una expresividad individual, profunda, de

emotividad excesiva y dramdtica.

8.- Amparado en los valores de la creacion como fintima expresion del
individuo: imaginacidn, fantasia e intuicién, el artista expresionista penetra en las
profundidades donde se revela lo esencial - 1a dimension espiritual del hombre -
y a través de aquellos, acercarse a uno de sus principales anhelos, devolver al arte

su cardcter visionario.

9.- El verdadero empeiio del expresionismo escultérico es crear simbolos
pldsticos del sentir interior que tiene el artista del misterio, de io siniestro, de las
dimensiones desconocidas del sentir trdgico 0 en representar las fuerzas vitales

mediante iconos mdgicos o totémicos.

10.-  El dramatismo y el vacio que se vive en un mundo en crisis permanente,
asumida y aceptada, es un factor que incide con fuerza en el sentir expresionista

que transita los distintos periodos de la historia.

La sensacion de aisilamiento individual, la ansiedad, la enajenacion, la
enfermedad y la muerte son experiencias expresadas con vehemente
emocionalismo, las que dibujaron el sombric panorama de un mundo sacudido por
la barbarie. Los antecedentes de esta actitud creadora, enormemente fecunda, se
encuentran en el mds puro expresionismo de distintos perfodos de este siglo, en su
linea trdgica, alli donde se presentaron encrucijadas y fronteras que librar y
transitar. Esta actitud se pierde hacia atrds en la historia y se proyecta hacia
delante hasta llegar a nosotros, tomdndonos comoe puente a los siguientes

€Xpresionismos.

El artista expresionista, en definitiva, se enfrenta a su propio drama como
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hombre, en la complejidad que encierra su existencia. Es 1a linea trdgica, la que
alimenta la verdadera actitud creadora del mds puro expresionismo, alcanzando
plenitud cuando se crea un simbolo pldstico capaz de condensar la confusa
proliferacién de la vida en una imagen exenta, que funciona como signo de su

propia identidad u objeto de las estrategias vitales del artista.

11.- La abstraccion expresionista integra la imagen perceptiva recibida de la vista
y las imdgenes hdpticas debidas a las sensaciones corporales, manifestando el
predominio de una expresion instintiva de fuerte subjetividad. Se representa un
simbolo ideo-pldstico del cuerpo humano de fuerte vitalidad, a través del cual se
transmite el estado emocional del artista. Las deformaciones expresivas que
resultan de este proceso abstractivo transgredenla objetividad visual de formas y
proporciones para representar "lo invisible". Este género de abstraccion
deformadora elimina lo initil y anecddtico e intensifica lo significativo; es decir,
somete los sucesos percibidos a valoracién y orden, a una regla espiritual,
introduciendo la fantasfa en la percepcion de las formas en funcion de las energias
que las habitan. Por tanto, la distorsion deformadora expresionista es en si
misma una forma espiritualizada que responde en cada momento a las
necesidades expresivas del estado emocional del artista y a las propias

necesidades "orgdnicas" de la escultura.

12.- El fragmento, como componente estructural del esquema global humano,
constituye una forma vilida de conceptualizacién de totalidad y una forma de
abstraccion selectiva. Del mismo modo que la figura humana queda reducida a la
simple geometria de un gesto o postura expresiva para clarificar un concepto,
determinados conceptos provocan en la mente sugerencias 0 destellos visuales de
imdgenes parciales, concentrdndose sobre algunos rasgos esenciales de la imagen.
Este género de abstraccion perceptual no elimina la experiencia concreta del tema
O CONCepto expresivo sino que ademads, debido 2 la imprecision o generalidad con
que se revelan las imdgenes mentales, pueden reducirse a una configuraciéon de

fuerzas visuales.

El interés del fragmento humano en la escultura expresionista se debe
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a muy distintos motivos, pero resulta particularmente significativo la
utilizacion del fragmento como medio de revitalizar la figura humana, como
signo y simbolo del estado de alienacién y distanciamiento que nuestro propio
ser adopta en relacion al cuerpo. En cierto modo, con la representacidon
subjetiva de cuerpos parciales en la pldstica expresionista, se recupera la

relacion insoslayable fondo y forma.

13.- La materia, selioc de identificacidn entre el artista y lo mads intimo de su ser,
absorbe la energia del acto creador insuflando a la forma intuida una intensa
emocién. Por tanto, la materia hecha obra se carga de la energia resultante del
choque de dos energias, la de la materia creadora y la energfa vital del artista,
dotando de coherencia interna a la totalidad, a través de una fuerza integragjora de

conjunto.

El proceso creador expresionista se alia ¢con importantes resortes en la
lucha por dominar la materia y hacer brotar la idea pldstica. Entre ellos, un
poderoso instinto formal, una fuerte tensién emotiva entre espiritu y materia,
un irrefrenable juego de impulsos o0 la determinante voluntad expresiva que
juzga la idoneidad de los valores expresivos provocados e imprevistos que
acontecen en el proceso creador. Todos ellos caracterizados resortes que dan

forma a la impetuosa y subjetiva sensibilidad expresionista.

La materia que conforma ia escultura expresionista adopta valores tdctiles
muy variados. Unas veces sutil otras tosca y ruda, detesta el pulido y se recrea en

superficies grumosas, dsperas y rugosas; acentia la expresion dramadtica,
atormentada ¢ incluso agresiva.

14.-  La figuracidn escultorica expresionista en su afdn por reflejar la vida con la
mayor intensidad con que el artista la percibe, piensa y siente, le llevan a una
reelaboracion activa y dindmica de la realidad, convulsionando la forma con una
violenta carga emocional En este sentido, los elementos dindmicos, en complicidad
con los valores tdctiles, actian como intensificadores de la expresion vital que

condensan las formas, erigiéndose en elementos fundamentales de la estética
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expresionista.

Movimiento, ritmo y tension son poderosos eilementos dinamizadores, los
cuales a través de la sugestion dindmica provocada, impulsan a las'formas en la
imaginacion y abren ei espacio que las contiene: permanente y cerrado. Bien, por
las tensiones dirigidas que proyectan las formas; bien, por el ritmo compositivo que
va trabando elementos formales en estructuras y superestructuras: direcciones, gjes,

nudos de tensidn etc, estos elementos poseen sin duda un valor estructural

A éstos se suman, la expresién gestual en un plano de indole apariencial
extrinseco y también poseedor de cualidades dindmicas; caracterizando la materia
y 1a luz, reforzando la expresion dinimica de las formas a través del juego de iuces
y sombras. L.a expresién gestual, muestra al individuo instintivo y temperamental,
Esta no solo refuerza la expresion dinimica contenida en las formas, también,
confiere elocuencia a la materia, mostrando su capacidad y potencialidad expresiva
para registrar cualquier impulso del proceso creativo y ademads, hace resplandecer

el sentimiento vehemente que habita las formas.

La luz, revela Ia energia que irradia de las formas, en cuya materia
quedaron impresas las pulsiones emocionales del artista que las cred y ordend,

definiendo esquemas de fuerte impacto expresivo y elevada tension emotiva.

Por o tanto, nos atrevemos a afirmar que las cualidades dindmicas tienen
en la figuracidn escultérica expresiomista un valor estructural gue
experimentamos en todo nuestro ser, en la visidn, en el tacto, en ¢l sonido y
fundamentalmente en la mente, donde se configuran los esquemas de fuerzas
percibidos.

15.- La recurrencia a temas de fuerte impacto, acordes con una expresion
vehemente, visceral y dramdtica, llevan al escultor expresionista a adoptar
"formulas” compositivas y relaciones pldsticas que no se sujetan por lo general a un
orden rigido dentro de la disciplina compositiva. Por el contrario, se abre un amplio

espacio a la transgresion del orden, donde el temperamento del artista afluye con
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soluciones imprevisibles, que integra a su personal manera de plasmar el concepto
expresivo. Si bien, abundan esquemas compositivos distorsionados en los cuales las
formas contrastan sus tamafios y oponen vioientamente sus direcciones en ritmos

dgiles y quebrados.

16.- Desde los estadios mds tempranos, la concepcidn figurativa expresionista
como tal, siempre mostré clara predileccion por el tratamiento de masa cerrada,
asumiendo el concepto de estatuaria primitiva o arcaica, monumental y totémica,
Generalmente sus blogues de madera o piedra, troncos de drbol o formas
modeladas sobre plintos se transforman en personajes que se oponen al
espacio y se aislan del entorno real, acaparando un espacio propio para su
propia existencia donde se realizan, bien ocupando masivamente el espacio;

o bien, creando un dmbito de ingravidez espacial que las aisla.

La figuracién expresionista abarca no obstante, dentro de este marco, un
amplio espectro de formas de interrelacién espacial, dado el cardcter disperso y de
exacerbada individualidad que conforma esta tendencia. Las distintas propuestas
que caracterizan esta concepcidn de "masa cerrada" despliegan a su alrededor
espacios propios aunque con marcadas diferencias de fondo. Estas van desde la
inmovilidad totémica de formas concentradas, vueltas sobre si mismas de misteriosa
espiritualidad, hasta la convulsa compacidad de una masa en expansion que trata
de invadir el est)acio y cuya tension superficial revela el impulso interno de la masa
reprimido. Impulso que se libera progresivamente a una espacialidad ramificada

por los miembros hasta dejar la masa pldstica expuesta a la agresion del espacio.

Una vez que el espacio se abniod a la expansion de volimenes, numerosas
tendencias y movimientos se aplicaron en el esfuerzo creativo por desarrollar
nuevas formas de interrelacién espacial, conjugando vacios y llenos, reduciendo o
aligerando la masa pldstica frente al secular predominio de la fuerza de gravedad.
Inaugurada una nueva era en la escultura, la figuracion expresionista
aportard nuevas e interesantes propuestas en esta linea de exploracién
espacial. Destacamos en este sentido, la experimentacién llevada a cabo por

A.Giacometti, quien adoptar4 una representacion del hombre relacionada con
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la percepcién de la profundidad en su dimension espacial. La perspectiva
remota propone un enfoque de totalidad y contornos difuminados, dentro de
un espacio sin dimensiones, ilimitado. Este "habitar” en un espacio sin limites
precisos afecta a la propia vivencia de la figura o figuras, a su concepcién
formal, que con sus contornos difuminados ¢ imprecisos, su reducida masa y

peso regulan a su vez el espacio que les envuelve.

Otra de sus importantes aportaciones fue sin duda integrar a sus
personajes en el espacio verdadero de la realidad, fiyindoles en el tiempo y
en el espacio, alterando la tradicional puesta en escena de la figuracion
escultdrica.

17.- La modernidad en el expresionismo emerge a través de la busqueda de los
origenes de los lenguajes pldsticos. Tanto el significado como la espiritualizacion
de la creacion artistica, tlevan al escultor expresionista a adoptar nuevos arquetipos
€N contacto con creaciones arcaicas o primitivas y con aquellas formas de realidad
no desgastadas que devuelvan al arte su cardcter visionario y permita estrechar
vinculos entre la naturaleza y la vida espiritual. Estas motivaciones lievan a
retvindicar las técnicas mds primitivas como Ia taila en madera, afirmdndose con
ello una fuerte voluntad de lograr una expresion mds primordial y primigenia que

ia que resulta de un mundo cada vez mds tecnificado y deshumanizado.

El sentir expresionista ha encontrado en el arte primitivo y arcaico las
respuestas formales, conceptuales y metafisicas que la cuitura occidental le ha
demandado en distintos momentos. Unas veces, enfatizando sus connotaciones de
sentido, es decir, reforzando el mensaje y sobreentendido inconografico de poder
y misterio. Otras veces afirmando su poderosa presencia, peso formal u
organicidad; o por el coatrario, tratando de desvalorizar e incluso anular ia
significacidn original de asociaciones conscientes e inconscientes; asi como de los

medios puestos en la obra.

Desde una perspectiva pseudo-antropologica y etnocéntrica fundamentada

en una serie de suposiciones occidentales respecto al cardcter del ser primitivo y
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por otra parte,la visién idealizada que se tiene del primitivismo como arte puro y
directo, antiintelectual y apasionado, convierten al artista expresionista en primitivo
sobre todo en el aspecto ritualizador del acto de crear. Ahora bien, dentro del
dmbito del arte escultérico expresionista, ia apropiacion por parte de la cultura
occidental de simbolos de otras culturas como formas de expresividad social y
religiosa, tiene a veces consecuencias engafosas que perpetdan la falsedad de un

arte desligado de su contexto, un primitivismo sin historia.

18.- Lalibertad que nos concede el tratamiento expresionista permite amalgamar
distintos planteamientos. Estos van desde la reactualizacion de resortes estéticos del
expresionismo histérico a trabar complejas asociaciones formales y de sentido en
singulares eclecticismos. En estos casos, el expresionismo actia como un
componente aglutinador, que fragua en la sintesis de acertadas simbiosis, entre
primitivismos, arcaicismos, manierismos y el nuevo espiritu de los ochenta,
caracterizado por el delirante humor que provocan sus multiples interferencias. El
expresionismo, sin embargo, como valor formal es a veces un pseudovalor que
utiliza la deformacién para envolver el fondo de los temas -una sintesis de

contenidos- sin asumir valores estructurales.

19.-  Las nuevas generaciones expresionistas renuevan la tension entre espiritu y
materia incorporando en muchas ocasiones un sutil juego intelectual prodigo en
ambigiiedades y contradicciones. Estas sin duda, siembran el desconcierto a la vez
que avivan nuestra reflexion mediante interferencias iréaicas y desdoblamientos
analiticos. Se confronta io monumental con lo lidico, lo sagrado con lo humoristico,
el desenfado con lo solemne; ofreciéndonos la fealdad por la belleza, lo inerte por
lo dindmico, lo duro por lo blando, lo inmateriat por lo macizo, la preservacion del
humanismo y el ataque expresivo a las realidades corporales; fusionando
expresionismo con formas primitivas, arcaizantes, cldsicas © manieristas;
introduciendo notas surrealistas, pop etc. En definitiva, la complejidad y la
contradiccion son dos elementos de fuerte presencia en el laberinto pldstico actual,
donde la figura resplandece entre tinieblas. En este dificil equilibrio se pretende
armonizar lo que pertenece al territorio del instinto y lo que es patrimonio de la

razon,
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20.- Para finalizar, Ia idea mds concluyente extraida de este estudio es que la
fuerza vital y emocion expresiva surge de la tensién entre el reposo y el
movimiento, el existir tranquilto y el dramadtico, el contorno reposado o excitado,
la superficie lisa o rugosa.

El desafio que lanza la pldstica figurativa expresionista de los ditimos afos
se proyecta hacia una via licida de juego intelectwal, que busca espacios
irracionales en las fisuras abiertas por los juegos del lenguaje y dialéctica de

contrarios, abriendo la escultura moderna a nuevas ¢ imprevistas perspectivas.
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Piensa, Jaume. La muerte. Hierro forjado. 1963.

Plensa, Jaume. Cabeza. Hierro forjado. 1983.
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Bordes, Juan. Accidente. Poliester. 1987-88.

Bordes, Juan. Las medidas de mi estudio. Poliester. 1980-83.
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Bordes, Juan. Bautista o el orador. Poliester. 1985-86.
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1985.
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