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INTRODUCCION. 1

La unidad de criterios que parecfian mantener las tenden-
cias artisticas hasta mediado el siglo pasado, ese aire que -
unificaba personalidades en torno a una inquietud o concepto
comin, se cancela, o al menos se disgrega, en el arte moderno.

£l progreso tecnoldgico crea nuevas vias investigativas,
inimaginables poco tiempo atrds, y las actuaciones del ser hu
mano se multiplican, la naturaleza se transforma, cambia de -
fisonomia precipitadamente. Cualguier elemento novedoso, fru-
to de la técnica, es sustituido, poco tiempo despuds, por o--
tro que supera al anterior en eficacia. Nuerem a poco de na--
cer, como determinadas tendencias artisticas.

£E1 Impresionismo y el Posimpresionismo suponen, sin in--
miscuirse en dificultosos problemas historiogrédficos, el naci
miento de un nuevo arte qgue rompe con la tradicidén y ocasiona
un giro, bastante significativo y trascendental, de actitud -
ante la pldstica. Origina un definitivo abandono del sistema
de ordenacidén tridimensional del espacio, vigente desde la é-
poca renacentista. La hermandad de los conceptos Linea ay figu
ra, color y espacio, se descalifican entre el Impresionismo y
el denominado arte Abstracto.

Después del cambio estético, cambio de visidn y cambio -
de postura, en general, gque supuso el Impresionismo, surge el
posimpresionismo que comienza a abrir definitorias y mdltiple
cantidad de vias artisticas. Los cambios operados desencade--
nan una clara descomposicidén del sistema e inaguran sl tipico

fendmeno de fragmentacidn, patente durante todo nuestro siglo
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y que, paulatinamente, parece ir tomando partido por una mds

clara subjetivacidn al propio tiempo que discierne toda acti-
tud de unificacién de tendencias o escuelas. Se disgrega la -
figura y forma de los objetos, se reduce el valor del color -
referencial y se destruye el espacio euclidiano que, por me--
dio de la obra de Cezanne, da paso a la simultaneidad del cu-
bismo.

Al propio tiempo que la sociedad destruye los elementos
bdsicos necesarios para su supervivencia, estableciendo presu
mibles limites a su existencia; que la tecnologia crea nusvas
mdquinas programadas; que se acentldan las diferencias sociales
creando un contexto impasible, confuso e inseguro, donde el -
hombre no comprende ni asimila su entorno; el arte, pendula -
de un lado a otro sin definicién clara para la gran masa so--
cial.

El arte hace desaparecer la dreas iconogréficas tradicio
nales pero, al igual que dentro del concepto abstracto se in-
cluyen determinadas tendencias con fines investigativos pro--
pios, la representacién no queda en el olvido y reaparece en
diversos momentos de nuestro siglo como la "nueva objetividad"
de la Alemania de los afios veinte, el "realismo socialista" -
en Rusia y arte nazi y fascista de Alemania, Italia y Espafa,
la "neofiquracién”" europea de los sesenta o el "pop art" y --
los hiperrealismos de principio de los setenta,

Lz teorfia basada en la continuidad y seme janza, aunque nao

llega a desaparecer del todo, como vimos, es, en gran parte,
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sustituida por la 1lfnea abierta por la tendencia analftica ba
sada en la discontinuidad y en la diferencia. Ambas actitudes
artisticas llegan a convivir en el mundo arfistico ocasionan-
do a veces momentos de cierto equilibrio. Cualquier teoria se
siente atrafda por las polaridades opuestas. KandinsKi se di-
vide entre lo esciritual en el arte y el estudio analitico --
del punto y la linsa sobre el plano. Mondrian y De Stijl osci
lan entre teosofia y ciencia. Malevitch se debate entre su es
fuerzo por fundar una autonomia de la pintura mezclada con mo
tivos misticos. La obra de Reinhardt lleva implicitos senti--
dos metaféricos y aportaciones de la espiritualidad extremo-o
riental, aunque rechazaba cualquier aportacidén de la textura,
la casualidad, el misticismo, la simbologia, por considerar -
gque no tienen nada que wer con la pintura.

Toda la patente inestabilidad social crea confusionismo.
Toda la serie de cambios continuos dificulta todo tipo de a--
daptacién. E£1 ser humano no entiende su complicado contexto -
social y se daja llevar por él o se sumerge en si mismo en --
busca de esas entidades perdidas que le sirvan de referencia
para implantar su propio cédigo valorativo de lo real. El1 hom
bre se construye un dmbito particular que lo alejs de tanta -
confusién y le brinde razones de existencia. El artista, com-
prometido con su tiempo, ha de forjarse su propio lenguaje --
que dé respuesta a su forma de actuar, a su visidén de la rea-
lidad y, al pronio tiempo, investigar sobre su actividad con

el fin de infundirle un procedimiento propio, un concepto que
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dé valor a su obra en si misma, lejos de toda representativi-
dad descodificada sujeta a valores o verdades externas al &m-
bito pldstico y establecer su propia normativa que le ofrezca
a su préctica su propia verdad. Debe aroanizar su actividad -
bajo cbdinos propios, crear una propia constitucidn pléstica.

El artista ha de implantar una metodclogia sdlidamente -
consolidada y ser consecuente con ella. Con Albers, dice Ar--
gan, se abre " el capftulo de la pintura como ciencia autdno-
ma; es decir, de una pintura que no imita ni emula los proce-
dimientos de la ciencia sino gque organiza los suyos como pro-
cedimientos cientificos ".

Este tipo de actividad llega atenser verdadero sentido so
lo para su autor y, por ello, esta obra pretande expresar con
palabras ese lenguaje pléstico adoptado con el objeto de im--
plantar nuevas entidades que permitan una mayor adquisitivi--
dad de mis ideas. Sustituyo la huella pldstica, de unos deter
minados trazos, por la coordinacidn de palabras vinculadas --
con mi actividad y que suponen, desde luego, un esfuerzo al -
que los trabajadores de la pldstica, gracias a la ensefianza -
académica, no estamos demasiado acostumbrados, pero gue nece-
sitamos como todo ser social, porque el valor de la pintura -
no se encusntra en la pincelada sino en el concepto o la idea
gue dio forma al esquema.

No pretendo, por tanto, hacer un estudio sobre determina
do concepto tedrico en particular; al lector, en este sentido,

le aporto muy poco. E1l presente trabajo s6lo puede tener cier




Introduccidn. 5

ta transcendencia facultativa para aquel que se interese por
mi obra pldstica, paorque no intento centrar mi estudio exclu-
sivamente en un cuadro, sino llevar a cabo un andlisis gene--
ral de toda mi obra hasta el presente sin ningiin tipo de limi
taciones tedricas que aniquilarian su sentido. Toda barrera -
que pretenda atar, estancar, delimitar la representacidnm a un
determinado concepto no serd reflsjo de mis intenciones plds-
ticas. Me sitdo ante el soporte sin cadenas que delimiten mi
lenguaje, sin pretender buscar un sentido diferente al que de
seo brindarle., Que el pincel recorfa el espacio bajo el cddi-
go de siempre. En definitiva, no gquiero que mi representacidn
sea resultado de este trabajo sino, todo lo contrario, que ég
te surja como reflexidn sobre mi obra pldstica sin pretender
variar su acepcidn.

Por ello, contemplo el conjunto de mi obra y trato de ex
presar aquf los vinculos y los cambios operados a lo largo de
los Ultimos seis afios en una exposicidn que, en ciertos momen
tos, brota aroma de taller, de charla privada o cambio de im-
presiones con compafieros. He descartado métodos en favor de -
otros, segln mis preocupacianes de cada momento; he implanta-
do nuevos cddigos pldsticos; he recuperado ciertas formas em-
pleadas en el pasado. En resumen, ha variado mi forma de con-
cebir el arte.

Todas estas variacioness tienen una profunda razdén de ser
y todo cambio de concepcidn es generado, sistemdticamente, --

por exigencias propias de cada momento. Nada se manifiesta al
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azar, porque la actividad del artista es racional, no escode
ningdn misterio. Su prédctica estd lejos de momentos inspirado
res, lejos de cualquier aureola blanquecina, dificilmente de-
finible, que sitda al artista en &mbitos mitoldgicos y que al
gunos, con ciertos aires esnobistas, aprovechan para destacar
o llamar la atencidn. El estudio no es, por tante, fécil pero
si accequible porque es fruto de un trabajo y un esfuerzo sig
cero y desvinculado de advenimiento exterior de fdérmulas mégi
cas, Mi obra no ha estado guiada por las musas inspiradoras -
ni responde a simples esquemas copias de elementos refersncia
les, sino que, por el contrario, ha sido conscientemente rsa-
lizada bajo un lenquajs preconfigurado, Por ello, este estu--
dioc tiene una profunda razdn de ser, un motivo y en el cual -
trataréd de aclarar los conceptos o los fundamentos que han --
servido de base en cada momento de mi obra,

Comenzaré por dar una idea general de mi evolucién artis
tica, de mis opciones pictdricas y compromiso estético, desde
que inicié mi propia investigacidn pldstica hasta el presente
tratando de concretar, en cada caso, los conceptos y las pre-
ocupaciones estédticas y pldsticas gue han ido configurando --
mis esquemas, asi como los cambios de disposicidn que en de--
terminados momentos me han hecho tomar parte por una estrutu-
racién distinta u opuesta a la que hasta entonces habia desa-
rrollado. Se trata de un texto 4gil y esquemdtico que permita
una lectura clara y definitoria de mi trayectoria pictérica,-

que dé acceso a expresar mis intenciones pldsticas de modo --
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que facilite la comprensibilidad y situacidén de los conceptos
bdsicos que tratard en sdcesivos apéndices y cuyo contenido -
s6lo tiene validez dentro del contexto de mi obra, sin preten
der establecer ningdn tipo de conclusiones objetivas.

Todas las ideas expresadas responden a mi postura y for-
ma actual de entender el arte enlazdndola, en ocasiones, con

pensamientos pasados que me inclinaban a resoluciones diver--

sas para la consecucién de idénticos y variables fines.
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Trataré, en este apartédo, de frgmentar mi obra hasta el
presente en grandes bloques que ofrezcan una idea general de =
mi camino por el mundo de la pldstica. Solamente esbozaré a-
qui el lenguaje estético que predomina en cada etapa con el
fin de brindar un juicio global, mas bien acariciador, de una
bdsqueda expresiva que, paulatinamente, me fuese liberando --
del rigor acaddmico y cuyos conceptos esenciales ampliaré en
sucesivos apartados.

En este sentido, la monotonia y el estaticismo de los mo
delos académicos me ofrecfan poca libertad de expresién y agi
lidad visual para captar la esencia de los elementos a repre-
sentar, as{ como, la nefasta posibilidad y exigencia de conti
nuas rectificaciones, con el fin de lograr un terminado lo mds
representacional posible, o al menos, donde 8l color se mode-
lara sin cambios bruscos y la linea respondiese a las propor-
ciones anatdmicas visuales, bajo el cédico de valeorar mds el
resultado que el proceso que lo hace posible.

Este sistema, evidentemente, amanerzba mi representacidn
y me iban creando ciertos vicios y consciente incapacidad do-
minativa ante una superficie en blanco, Necesitaba centrar --
mds sl interéds en el proceso para aclarar mis ideas, para que
me ofreciese un planteamiento propio que facultass cierta vig
bilidad hacia la conclusidén del esquema. Necesitaba educar la
vista hacia la captacién de faormas y colores y movilizar la -
mano para que le diese presencia pldstica a la captado. Nece-

sitaba cambios de posturas, muy poco frecuentes en la acade--
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mia, que me forzara en busca del movimiento, que me acercara
a8 una intencionada expresividad, primero formal y luego cromé
tica. Querfa dar carédcter a las figuras con los minimos tra--
zos que definiesen su entidad. Negesitaba,en resumen, salir -
de las cuatro paredes, donde no asimilaba el caminc andado ni
presumia integridad programitica en el futuro, y elegir mis -
propios modelos, mis composiciones, mis colores, con el fin -
de establecer un objetivo e investigar otras técnicas que me
facultasen su consecucidn.

Con esta intencidn decidi cambiar el lienzo por el bloc
y los pinceles por los ldpices y salir a la calle en busca -
de nuevas formas. Mi estudio se trasladé a los bancos de las
plazas, las mesas de los bares, los parques infantiles, etc..
donde los cambios de posturas fuesen tan rdpidos que me forza
ran visualmente a su captacidn y me liberase de elementos ac-
cesorios en benefieio de la simplicidad, de lo esencial que -
configura al elemento. Pasado un tiempo, cuando mi resolucidn
plédstica adquirid una mds acentuada y firme intencionalidad,
comencé a emplear la tinta directaments en busca de una mds
clara concepcidén formal para, posteriormente, a.base de sim-
ples efectos luminicos, comenzar a estudiar formas y configg
raciones internas (serie A).

Al propio tiempo que adguiria ese esquematismo formal, -
unificaba apuntes en el estudio como referencia para llevar a
cabo estudios compositivos e indagaciones sobre una tecnolo--

gfapldstica que le ofreciese transferencia al conjunto y me -
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brindase nuevas maneras y efectos pictdricos (Ah-Ai-Aj).

Despuds de esta fase, donde la configuracidén lineal es -
el dnico elemento pléstico existente, comencd el estudio del
color, pero bajo un comportamiento diferente. La construccidn
cromdtica no podia estar atada a una captacién casi instantd-
nea, pues necesitaba una elaboracidn pausada del color, traba
jar la paleta basdndome en mis preferencias cromdticas. Que--
ria crear pierto exclusivismo cromdtico y con él quedarme, --
también, con lo esencial. Ahora contemplaba la naturaleza pau
sadamente, estudiaba visualmente sus intensidades cromdticas
y, sobre todo, los efectos del color y la luz refle jados, pa-
ra luego, en el estudioc, darle un criterio personal.

Al propio tiempo que, con una paleta muy limitada, estu-
diaba los efectos del color mediante su mezcla e interacciédn,
trataba de codificar el valor de la pincelada y la textura --
con el fin de darle un cardcter definido en la composicién, -
Igual trabajaba con poca pasta que con mucha para determinar
su valor textural. Empleaba la veladura, el raspado, el frota
do, los gruesos de pintura, las aguadas, las mezclas defini--
das y mds inestables, la direccidén y tamafo de la pincelada,-
las armanias de gamas cromdticas prdximas y de fuertes con--
trastes vy, compositivamente, dominados por una horizontal que
divide al esguema en dos zonas de diferente tamafio y pertene-
cientes a distintos dmbitos referenciales, pero vinculados --
cor medio del color (Ba-Bb-Bc-3d-8Be).

S5i a este estudio del color se le puede aplicar algdn re

&
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lativo vinculo con el Impresionismo, la fase siguiente o, me-
jor dicho, la conclusién de aquella, puede acogerse dentro --
del émbito posimpresionista. El estudio lineal o formal y el
cromidtico de las dos fases anteriores, se esncuentran ahora y
tratan de conjuntarse. £n unos casos, buscando crear espacio
por medio del color, regulado técnicamente por una estructura
da pincelada, sin esos cambios direccionales o investigacio--
nes técnicas y, formalmente, conjucando diferentes direccio--
nes en busca de un estable dinamismo compositiva (8f); en o--
tros casos, como la serie de retratos, jugando con el grafis-
mo cromdtico, estructurador de la forma y que delimita zonas
elementales de color, lejos de profundos estudios luminicos.
Indago la expresividad del grafismo y del color de modo gue =
el modelo es un simple pretexto para mi estudio (Bg-Bh). Supu
so este planteamiento, por una parte, el comienzo de una for-
malizacidén de la pléstica cgue, a travéds de diferentes stapes,
ha llegado hasta el presente y por otra, el final de una re--
presentacién basada en captaciones visuales como sustento re-
ferencial de la obra. A partir de aqui la pldstica responde,
sistemdticamente, a cddigos propios desvinculados de verdades
externas. La estructuracidn del esquema serd resultado de una
definida metodologia pldstica y necesidades expresivas pro--
pias, mayoritariamente centrada en el ser humano como elemen-
to simbdlico de la representacidn.

Esta serie de propuestas me exigian un estudio de los me

dios pl4sticos de expresidn para darle facultad a la idea. --
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Los medios técnicos empleados debfan concedsrme facilidades -
para lograr la integridad formal adoptada.

De este modo, comencé el estudio de la linea curva como
elemento formal constitutivo del esquema. Una linea curva si-
nuosa, continua, sin cortes ni cambios bruscos y poco nitida
visualmente. Ello me condujo a la eliminacidn de la pasta can
el fin de darle cardcter al soporte y que la linea, en su re-
corrido, no encontrase interferencias o cambios de texturas -
que desvirtuasen su configuracidn, en una construccidn a base
de masas que se mantendrdn costantes en sucesivas etapas y di
visidén del conjunto, por medio de una vertical, como elemento
pldstico constitutivos-simbdlicos, al igual gue la disconti--
nua presencia de ndmeros o letras (serie C).

Mientras la idea se mantiene dentro de Qn mismo dmbito,
mis maneras pldsticas se transforman hacia una menos firme lo
calizacién representativa, hacia nuevos elementos simbdlicos
y progresivos estudios técnicos gue le diesen la integridad -
indispensable al esquema,

Comienza una etapa de profunda investigacidn técnica con
el fin de brindarle a la superficie un cariz diferente, mds -
unitario y con mayor identidad expresiva. La armazdn formal y
las particularidades texturales de cada una de sus unidades -
serdn los componentes bdsicosde la composicidén, mientras el -
color seguird, durante bastante tiempo, girando en torno a --
una cromatologia muy poco saturada.

La 1inea continua, en un principio, bajo la misma codifi
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cacidén anterior (Da-Db-Dc-Dd-De-Df-Dg-Dh) para, progresivameg
te, elaborar una especie de desrregularizacidén de su desigha-
cidn y someterse a las particularidades de cada superficie al
tiempo que se confunde con ellas pues, aungque visualmente se
defina con mayor criterio, tiende a un desdoble de su integri
dad y colabora mds compositivamente con el conjunto. Pierde -
e@sa rigidez formal para constituirse en nuevas masas dentro -
del esquema. Se libera de una construccidén simplista y clara-
mente definitoria, para elaborar un entramado formal mds con-
juntado y expresivo. Se trata de una iniciativa formal que, -
pausadamente, dercga todo tipo de durabilidad para transcen--
der, por medio de su gesticulacidn ritmica y el estudio técni
co de los medios de expresidn, a una mayor amplitud compositi
va y una acentuada complicacidn configqurativa sin centros de
interés, al propio tiempo que la ubicacidén formal va cancelag
do todo tipo de viabilidad hacia el reconocimiento de elemen=-
tos representativos (Di-Dj-Dk-D1-Dm=-Dn-Do-Dp-Dg-Dr-Ds-Duw).

El desdoble lineal del que he hablado anteriormente, pau
latinamente, subdivide cada masa de franjas que claramente --
constituyen un prélogo de la etapa siguiente, que se iniciarad
con el dominio de la forma geométrica rectilinea para concluir
bajo la vacilante soberania de la curva. Estas dos concepcio-
nes lineales, que veremos en la siguiente stapa, componiendo
dos apartados, en la presente se conjugan, intercambian su do
minio en el esquema, £1 desvanecimiento formal gue produce la

curva es contrarrestado por la estabilidad de la recta de mo-
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do que los conceptos figura y fondo vayan perdiendo su clara
identidad. Ello produce una transparente tendencia a una cons
ciente complejidad plédstica que viene a ser el reflejo de mi
visidn particular de la ubicacidn del ser humano en su entor-
no social y cuyo fundamento simb&lico se esncuentra en la exis
tencia de ciertos elementos constantes en alguna obra y cuya
designacidn responde dnicamente a exigéncias metodoldégicas --
que ofrezcan facultad pldstica a las unidades linglifsticas ~--
adoptadas (Dae-Daf-Dag-Dah-Dai-Daj-Dak).

El sustento adicional del esquema se encuentra en el co-
lor, cuyo Unico deber es brindar facultad primaria a la forma
y servir de enlace coyuntural en la composicidn. A ello con--
tribuyen las maniobras técnicas que tratan de enmascarar su -
existencia con el fin de que el verdadero cardcter del conjun
tc se encuentre en la forma lineal y textural (Ds-Dt-Du-Dv--
Dx). Mds adelante el color quedard libre de todo ocultamiento
y serd su propio valor el gue configure la forma (serie E). A
partir de aqui el adiestramiento técnico perderé valor debido
a la intencién de ofrecer mayor claridad pldstica a la idea -
sin procesos intermedios gque disuadan su verdadero sentido. -
La transferencia del céddiqo ha de ser clara con el fin de ob-
tener el resultado preestablecido.

Asi comienza, como ya adelanté, una nueva fase dentro de
mi obra que podria dividir en dos ciclos. E1l primero sirve de
enlace o concluye la etapa anterior para dar paso al segundo

que supone una nueva concepcidn curvilinea que, de cualguier
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forma, ya se podia adivinar en obras anteriocres. Ese enlace -
donserva bastantes slementos de las anteriores obras pero den
tro de una configuracién geométrica dominada por la linea rec
ta. Las masas se fraccionan, se descomponen adn mds en un in-
tento de crear un laberinto interno, acentuado por la discon-
tinua presencia de letras qgue tratan de confundirse con las -
estructuras bdsicas de la composicidén. Nuevas constantes sim-
bdlicas reemplazan a las anteriores, en cada caso adaptadas -
al cddigo plédstico establecido, y que ahora, aparte de las le
tras, se centran en unas zonas con conexiones fuera de los l§
mites del esquema y que, de una forma u otra, continuardn man
tenidndose hasta la conclusidn de esta fase pldstica(Eg). E1l
trazo tiene aqui una mayor liberacidn sobrepasando, en ocasig
nes, los limites establecidos con el fin de dar mds categori-
cidad a la idea, y que tendrd su cierta continuidad en la eta
pa actual (Ea-Eb-Ec-Ed-fe-Ef-Eg-Eh).

Esta formulacién rectilinea es, progresivamente, susti--
tuida por la 1lfnea curva en esta tendencia de ofrecer mds li-
bertad de recorrido continuc al trazo y conformar una maraiia
formal sin centros de inter€s (Ei-Ej—Ek—El—Em—En-Eo-Ep-Er). -
Este desarrollo formal va desde el mds elemental y simple con
figuracidn hasta la mayor comglejidad, donde es el color,en -
multitud de gamas y matices, el que lo determina pero ya de -
una forma mucho mds establecida y rigida, perdiendo, en la --
conclusidén de esta etapa esa, mds o menos, tendencia gestual

en la linea. Por tanto, el dasarrollo pldstico tiene una ten-
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dencia hacia una normativa en la gue cada extensidén cromética
depende de sus vecinos, con el fin de que cada zona continde
una seme jante direccidn sin cortes bruscos en los que la vis-
ta detenga su recorrido. Esta intencidn hace que la composi--
cdidn, progresiﬁamente, se abra mds y haga suponer una conti--
nuidad seme jante fuera de los limites del cuadro. E1 color a-
dopta mayor luminosidad en toda la masa constructiva central
gue en los pequefios espacios-fondo del esquema, al contrario
que en el inicio de la etapa, con el propésito de acentuar di
cha complejidad y ambiglledad formal (Es-Et-Eu-Ev-Ew-Ex-Ey-Ez).

£l movimiento pendular que va de la recta a la curva co-
mo elementos formales de la construccidn pldstica,nos llsva a
una nueva formalizacidn rectilinea que trata, por exigencias
plédsticas propias, de liberar el trazo de recorridos coyuntu-
rales y accidentales (Fa-Fb). La comple jidad formal extendida
por toda la superficie se simplifica con el fin de concretar
mds la idea y ofrecer valor a los grandes planos de color. --
Asf la composicidn se limita a bisecar la superficie vertical
u horizontalmente de jando qrandes espacios, libres de cual--
gquier elemento, a su alrededor hasta llegar a la estructura =
cuadrada o rectangular, gue conecta con la obra presente (Ga-
Gec-Gd=-Ge-Gf-Gg-0i~-Gj-Gl-Gm-Gn-Go~Gp-Gg~Gr-Gs).

Esta propuesta y necesitada liberacidn del trazo, gue --
desligace a la forma y al color de amaigliedades plésticas, --
que adopto en un inicio investigativo, en las primeras obras

de esta etapa trdnsito, no llega a adquirir su verdadero va--
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lor, su mds profundo significado, sind despuéds de una fase iQ
termedia en la que trato, como estacidn indispensable, de com-
binar la rigidez formal con la gesticulacidén lineal que cons-
tituye sus formas, en ocasiones independientes da las hdsicas,
y que cada vez mds tiende al estudio del espacio pldstico por
medio de las formas geométricas mencionadas, ausente de todo
motivo referencial. Busco una mayor centralizacidn de la ima-
gen visual dentro de unos limites definidos y, al propio tiem
po, abiertos, expansivos, gque hacen presumir una constancia -
constructiva fuera de los limites del esquema hacia un espacio
exterior y gque se mantendrd a lo largo de la presente etapa -
pldstica pero bajo un cambio de comportamiento estético, con
mayor acento cromdtico y configuracidn gestual.

Este estudio de superficies planas, con leves cambios --
cromdticos, me inclina, progresivamente, a un andlisis de in-
dole textural con el fin de convertirlo en dUnico motivo plds-
tico de una composicidn intencionadamente estable, por la per
sistencia de verticales y horizontales que constituyen la for
ma cuadrada y rectahgular (Gu-Gv~Gw-Gx-Gy~-Gz=-Gab), y gque dan
paso a una gesticulacidén, controlada, buscada desde el princi

pio de esta etapa y que constituye mi labor actuzl (serie R
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Cualquier estudio que trate de clasificar o de dar una -
visién coherente, dentro del &mbito pldstico, de la vanqguar--
dia, necesariamente tomard como punto de referencia inicial -
el movimiento impresioniste. Porque el Impresionismo, despugs
de demasiados afios vagando de una conformidad casi absoluta,
después de navegar en un mar sin olas, despuds de la intermi-
nable siesta que se extiende a lo largo del sigle XIII hasta
el primer tercio del siglo XIX, supudo la primera ruptura se
ria de los esgquemas establecidos. Casi ciento cincuenta afios
sumidos en un ensuefic misterioso, en una constante aficranza -
por el pasado, en un ir y venir de un arte referencialista, -
fabulatorio y dentro del contexto convencionalista. Se suce--
den movimientos que instauran sus fundamentos en diversas glo
rias pasadas. Después de un lento transcurrir ondulante surge
el Impresionismo que plantea una forma diferente de concebir
el arte y pone los primeros puntos de uné proyeccién lineal -
que se dispara, casi de forma incontrolada, hacia nuestros --
dias.

El pintor impresionista estimulado por las layes crométi
cas abandona el estudio y coloca su caballete al aire libre =
con el fin de implantar un método de visidn ante la cambiante
atmésfera. Cualquier motivo natural es vdlido para la capta--
cidn de las variantes lumfnicas y cromédticas, dejando atréds -
todo referencialismo histdérico y mitolégico, al propio tiempo
que se produce la reduccidn iconogfafica de convocatoria co--

lectiva.
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No eis, por "tantae, de extrafiar que 'esta Tuptura con la —-
tradicibén, que ocasiona el nacimiento de un arte nuevo, llame
la atencifn a todo pintor que comienza su singladura platica.
Al menos en mi caso, supuso, desde lueqa, mi primera salida -
de La Academia, mi liberacién de los vicios que ésta crea y -
mi primer enfrentamiento serio hacia un tipo de bdsqueda pro-
pios que respondian a necesidades inherentes, a configuracio-
nes pldsticas necesarias en agquel momento. Ese deseo de asimi
lar conceptos y sensaciones, el ansia de descubrir nuevas for
mas y coloftes, con poco camoo de accidn en la ensefianza acadé
mica, asi como el deseoc de captacidn de esos contextos ambien
tales, que crea el arte impresionista, significaron mi prime-
ra investigacidn pldstica.

Pero esta etapa, que*casi se extendid hasta la conclusih
de mis estudios, tenia de comdn con el Impresionismo sdlo la
formalizacién técnica, la configuracidn y sentido de la pince
lada, pues mi planteamiento base estaba mds al lado de una --
construccidn propia, de una blsqueda bajo propuestas determi-
nadas, de una cierta expresividad por medio dsl color y la --
forma, de una indagacidén del color gue lo vinculase con una -
armonia deseada, que por la simple captacidn de ambientes lu-
minicos.

"is tonos circulaban constantemente dentro ce una cama -
determinada, fuese cual fuese el motivo que me servia de refe
rencia para la obra. Por ello mis estancias al aire libre no

eran con el caballete en los hombros. S8lo la vista elegfa --
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motivos que en el estudio desestructuraba, sistematizaba en -
busca de la esencia; la pintura del natural me guiaba por sen
deros ajenos a las exigencias de la pintura en si misma (se--

rie B).
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Cada artista es, evidentemente, un ser humano mds que es
td integrado en su sociedad como todos los que viven en su --
tiempo. Respira el mismo ambiente que sus vecinos, siente las

mismas preocupaciones y percibs las mismas sensaciones. La na

turaleza tal como es, o tal como la hemos reestructuredo, es
idéntica para todo individuo. Dentro de un mismo contexto --
existen diversos niveles que configuran un tipo de naturaleza
apto pare ser captado por todos sus individuos. El artista no
estd inmerso en una aureola inspiradora gue lo aleja de su en
torno y lo coloca en dmbitos diferentes. E1 artista convive -
las realidades de todos pero, quizd, tenga mayor poder de per
cepcidn, mayor fuerza de asimilacidn gque construya vinculos -
mds estrechos con la naturaleza.

En este sentido, a lo largo de la historia, la presencia
de la naturaleza en el arte ha sido casi total. Naturalesza y
artista han formado una sola entidad hasta el punto que la re
presentacidn pldstica no tenia otro fin que realizar verdades
externas a su prdctica. A lo largo dsl siglo XX el arte, la -
pintura, es vdlida por si misma le jos de referencialismos que
produzcan ambigliedades dentro de su lenguaje propnio. El artis
ta elabora su sistema pldstico, su cddigo pictdrico, estructu
ra su concepto y se sirve de la naturaleza para consumar el -
proceso. Hay que descartar el referencialismo sin planteamien
tos, sin discursos bases. Toda configuracidn natural sélo asu
me su valor dentro de una riqurosa codificacidn pronia.

La naturaleza en nuestro tiempo estd plagada de nuevos -
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datos referenciales. En pocos afics la humanidad ha slaborado

un sistema tecnoldgico inimaginable y ha puesto al servicio -
del ser humano todz una serie de adelantos que, forzosamente,
han cambiado la representacidn pldstica. Toda esta serie de -
dispositivos configuran una nueva naturaleza, verifican una -
nueva visidn, clasifican novedosas formas que antes permane--
cfan ocultas. £l artista tiene ante si una nueva formaliza---
cidén de la realidad que, en ocasiones, con cierto sentido es-
nobista, transporta al soporte sin planteamientos previos. En
lugar de contemplar un paisaje, una naturaleza muerta, con el
fin de plasmarlo sin ningdn tipo de codificacién, se mira por
un microsconio en busca de una similaridad, que para sl espec
tador es irreconociole, pero que realmente no posee mds ver--
dad que esa verdad externa que posee lo representado.

La naturaleza debe estar presente en la mente del artis-
ta siempre y cuando responda a exigencias lingliisticas pro--
pias. La sociedad actual en la que se desenvuelve, sus necesi
dades conceptualses, la investigacidn sobre el conocimisento de
alodn tipo de andlisis, son realidades sociales sobre las que
el artista debe trabajar interesdndose, ante todo, por las es
tructuras tipicamente pictéricas, por hacer nintura sin refe-
rencias proféticas como los expresionistas. Matisse decia: "E
incluso cuando se ha apartado de ella -la naturaleza- se debe
conservar la conviccidén de gque lo he hecho para evidenciarla
de manera mds comole ja". Lo que le interesa a Matisse es la -

pintura-pintura con un lenguaje intransitivo. En este sentido
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su lenguaje es mds tipicamente analitico que el de los expre-
sionistas. Las formulaciones estrictamente analiticas pueden
desembocar en una teorizacidn repetitiva‘de un mismo concepto.
Como Weiner, tomo mds parte por un lencuaje dialdctico en el

que el dmbite analitice viene a ser un estadio de aguel.
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Seguin D. A. Dondis expresamos y recibimos mensajes visua
les a tres niveles diferentes: representacional, abstractamen
te y simbolicamente. E1 primer nivel hace referencia a una re
presentacidn referencial con intencidén de similaridad con el
objeto captado. Se trata de una representacidn realista que -
brinde todo tipo de detalles necesarios para una clara identi
ficacion del objeto percibido y, em el que, ‘sin duda, 1la foto
grafia es sl medio mds apropiado y adaptable a este tipo de -
mensaje. E1l nivel abstracto libera al visualizador de una so-
lucidén referencialista y acabada y, por tanto, se sitda a un
nivel mds general, una formulacidn mds profunda y sistemdtica
mds costructiva. Y, por (ltimo, el nivel simbdlico trata de -
simplificar, de reducir a sus elementos esenciales, de asumir
estrictamente los principios clasificadores del elemento dese
ado. Es, por ello, una representacidn més directa y mds asumi
ble por parte del espectador.

Partiendo de esta base, mi obra nunca ha pasado por el -
nivel representacional de una forma estricta. La emulacidén o
imitacidén de conformaciones externas en la pintura distraen -
mi concepcidn del acto pldstico, hacen perder valor al siste-
ma o cédigo que me establezco en cada momento. E1 nivel refe-
rencialista me vale, en ocasiones, para tomar imdgenes y ela-
borar mentalmente una formalizacién pronia que responda y se
instaure en la contextualidad que pretendo establscer segdn -
el cédigo preconfigurado. Luego, mi representacidn recorre el

nivel simbdlico o abstracto bajo ese dmbito criticista de au-

torreflexidn.
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Importa la idea, la metocdologfa establecida, a cuya con-
figuracidn los niveles mencionados deben dar viabilidad. Mi -
obra transcurre entre estos dos niveles pero sin pretender --
dar mensajes o profecfas, sin sentido fabulatorio o metafdri-
co o, mejor dicho, sin brindar al espectador estos sentidos,
pues, en el fondo, por ese método autorreflexivo, las inten--
ciones simbdlicas han quedado en mi, pero nunca poseen ese --
sentido simplificador fécil de determinar, porque la obra ha
de valer por si misma, sin mensajes que interfieran su confi-
gquracidn.

He caminado siempre bajo unas metas determinadas, bajo -
unas propuestas casi constantes, sobre unas lineas situaciona
les similares. He avanzado dentro de un rengldén criticista --
pertinente, continuo, que se ha adaptado a la evolucidn expe-
rimentada. He tratado de elaborar una constante simbdlica pe-
ro, en el ndcleo de un pensamiento abierto, explorativo hacia

exigencias referenciales.
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A principios de nuestro siglo emerqge el llamado "Arte --
Abstracto"” caracterizado por el decisivo hecho de que los ele
mentos pldsticos poseen funciones no-referenciales o autdno--
mas, negando todo residuo de representacidn.

La designacidn de abstraccidn como todo lo no figurative
supone una definicidn muy vaga y vulnerable, puesto que no € x
cluye todo lo imitativo, perc tampoco incluye todo lo no imi-
tative. El grupo ds Stijl, fundado en 1.917 por Theo Van Does
burg, definié la apnstraccidn como la invencidén de un sistema
del arte constituido por unidades constantes de base y por re
glas gramaticales y sintdcticas precisas qgue hacen posible un
funcionamiento en contextos diversos.

Ello provoca la posibilidad de una gran variedad de rela
ciones, ilimitadas posibilidades de combinaciones liores de -
referencias ilusionistas que conforman el laberinto entramado
de todo el arte abstracto de nuestro siglo y confirmador de -
la tipica fragmentacidn producida. Dentro de este dmbito se =
pueden distinguir dos lineas de fuerza. Por un lado, las ten-
dencias expresionistas abstractas o informalistas, con el in-
formalismo europeo y el expresionismo abstracto americano, --
posteriores a la Sequnda Guerra Mundial y que, hacia 1.950, -
se escinde en dos direcciones: la "action painting" y la "abs
traccidn cromdtica" que influird en la "nueva abstraccidn" de
los afios sesenta en América, y exaltada en los setenta con --
log ‘"saoporte 'sdperficie", la “pintura-pintura™ 'y "la "pintura

de la materia". Por otro lado, las tendencias "constructivis-
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tas" y de composicidn estructural o tendencias geométricas --
gue, con el "sunrematismo" de Malevitch y el "neoplasticismo"
de Ifondrian, dan paso, en 1.960, al "arte concreto" y, poste-
riormente a tendencias como el "arte dptico", el "arte cineti
co"o el cibernético”. En los afios sesenta sobresale en Améri-
ca el "arte minimo o minimalismo" que, opor su preocupacidn --
por el proceso formativo y nor la relacidn obra-medio ambien-
te-espectador, le aproxima al posterior "arte conceptual".

La definicidn dada por el grupo De Stijl me parece bas--
tante mds clara y ello provocard decir que la mayor parte de
mi obra tiene configuraciones claramente vinculadas con la --
abstraccién, no tanto, quizds, por su no figuracidén sino por
la existencia de esas bédsicas unidades constantes, sobre tocdo
en mis dos dltimas etapas (serie £,F,G y H). La presupuesta -
no figuracidn puede ser discutida porque igual parto de ele--
mentos referenciales, que nuecden ser o no reconocibles en la
obra, como polarizo la corfiguracién bajo una formalizacidn -
instaurada mentalmente que responda al cdédigo preestablecido.

Aporto una estructuracidn bdsica que responda sistemdti-
camente a una rigurosa codificacidn. Adopto una terminolooia
clave, simbhélica o referencial, que ofrezca mds vitalidad y -
convencionalidad a la estructura, a la construccién y cor e--
llas filtro toda una serie de elesmentos denotativos de esa de
ducibilidad referenciél y gue adoptan en dicha transferencia,
y situadas en el contexto exigible, una singularidad, recono-

cible o no, es lo menos que importa, del elemento primario.
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En la obra actual (serie H) trato ademds de alcanzar la
singularidad necesaria de ese elemento referencial. fe intere
sa la esencia, el residuo formal, la coyuntura simple y deno-
tativa del elemento, esa estructura bdsica que le dé cardcter
a lo establecido, esa confiquracidn externa Que delimita y da
personalidad al referente, ese toncepto originario capaz de =~
evocar, en el contexto deseado, todo su valor simbdélico, ta-=-
dos esos elementos estatutarios que dan valor al sistema,

Aparte de la ldgica transformacidn qgue se produce en el
traspaso del elemento a la articulacidén linqliistica base, tra
to de inculcarle un cardcter diferente formalmente del que Fo
see en la realidad. Porque la identificacidn por parte del esi
pectador del componente, en el primer contacto, hace gue €ste
no le encuentre, o al menos que no procure buscar, otro senti
do al conjunto. Se queda sdlo en la representacidn de un ele-
mento referencial sin comprender la desestructuracidn llevada
a cabo. Asimilard dnicamente el motivo, el elemento visualmen
te reconocido que para mi sucnone, simnlemente, un pretexto --
dentro del concepto gramatical, verdaderoc sentido de la obra,

En este sentido, el espectador es ldgico gue necesite al
go mds que lo que tiene ante sus ojos, oorque ninguna obra, -
cldsica o moderna, expresa su contenido en si misma., El esnec
tador necesita notas referenciales que le ofrezcan una via ha
cia la percepcidn y comprensibilidad de un determinado método

de trabajo.

£l artista necesita tamhién de la palabra pars expresar



Abstraccidn. 29

sus ideas, como todo ser que pertenezca a la sociedad, porgue
el artista no estd en el monte de las musas sino que forma --
parte de la sociedad, estd inmerso -en el contexto cultural y

colabora en su desarrolloc y por tanto es absurdo gue se igno-
re esta dimensidn. Dimensidn que el pronio artista necesita -
para clasificar sus propuestas, definir su contenido y que p2
ra el espectador supone un mayor acercamiento hacia algo al -
que, probablemente, se sentia rechazado de entrada.

No se trata de que el artista clarifique el sentide de -
su obra ante el espectador sino, como dice Mondrian, el artis
ta no explica sus obras sino su"actividad", y a través de e--
lla €1 mismo toma conciencia de ella. "Hoy dfa el propio méto
do de trabajo es claro e inteligente sélo para aquellos que -
se lo han planteado". Por ello conviene menos opiniones criti
cistas de personas exteriores a la obra, menos montajes mito-
1égicos hacia esos "dioses" que manejan el correr de nuestro
arte. Los tedricos historicistas poco pueden saber de mi acti
vidad y planteamientos, salvo enlazar indtiles similitudes, -
pasados inspiradores y convocar a espesctadores creyentes en -
su apariencia de sabios. Para hacer comentarios de Una obra -
hay que conocer a su autor, salvo gue aquellos tengan unas re

glas que determinen unos estatutos valorativos claros.
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El estudio del esrpacio tridimensional fue, en mi primera
etapa impresionista o posimpresionista, una preocupacidn esen
cial de indole cromdtica. Lejos de las captaciones luminicas
y atmosféricas en ambientes naturales, nunca he sido demasia-
do partidario de la pintura al aire libre, reelaboraba, en el
estudio, ese encuadre referencial asimilado mentalmente en --
busca de un andlisis del color, para determinar, por medio de
sus mezclas y combinaciones, qué cualidades especiales compor
taba su intensidad y su interaccidn. Confeccionaba determina-
das gamas cromdticas con la que estructuraba la composicidn y
cuya distribucidn persequia un efacto espacial, sin presencia
de lineas que implicasen la existencia de un supuesto punto -
de fuga. S6lo los efectos cromdticos podian brindar deducible
espacio tridimensional.

La imposibilidad cde asimilar el color con idéntica inten
sidad, me hizo comprender la inutilidad ce un pertinaz esfuer
zo eh la construccién de determinados colores tal como los =--
percibimos, pues su constante variabilidad visual destrufa el
esquema elaborado. Esta comprobacidn de la relatividad del co
lor como medio expresivo me condujo a una bdsqueda particular
que me identificara con el cuadro, lejos de elementos referen
ciales y la organizacidn de un cédigo cromdticoe bdsico sobre
el cual trataba de determinar alteraciones gque enrriguecieran
el esquema (serie B).

A partir de ests momento, las etapas sucesivas han supues

to una progresiva tendencia al espacio bidimensional,a medida
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que la forma reemplazaba el color como elemento bdsico inte--
grante en la composicidén. Al propio tiempo que comprendfa que
la pintura no debe representar verdades gque les son externas,
nerderse en transcripciones puramente representacionales,con-
cebfa la tridimensionalidad como concepto impropio de la plég
tica pictdérica. La ildsidn espacial, la configuracidn del vo-
lumen son propios de otras plédsticas y, por tanto, la pintura
no debe moverse en esos contextos.

Esta inclinacidén al espacio pfOpiamente nictdrice, y due
actualmente asimila todas sus facultades, se ha llevado a ca-
bo paulatinamente e interrumpidamente dentro de un contexto -
formal, que ha adoptado la curva y la recta como elemento --
nldstico de transferencia.

Dentro de esta formalizacidn, se inicid el proceso bidi-
mensional con una tendencia referencial a la desgronorcionali
dad de la figura humana, con cierta intensicnalidad simbdlica
al pronio tiempo que establecia nuevos planteamientos tedri--
cos que me brindasen una mds acentuada inclinacidn a la cance
lacién del volumen como elemento pictdérico, adn presente pero
muy simplificado. Consignaba, dentro de una gama cromdtica lu
minicamente similar, las variantes necesarias para el estudio
de los canceptos fondo-figura, en el que los primeros adqui--
rian una concepcidn estructural nlana y las masas que consti-
tufan la figura se oponfan, con leves cambios luminicos, no -
sélo al fondo sino tambidn entre si (serie C).

Este primer paso supone una clara inclinacién a la forma
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plana bidimensional y a partir del cual esta tendencia se hi-
zo mucho mds sugerente. Se comienzan a descomponer las formas
gue generan cierta abstraccidn, liberan a las masas de su =--
bien definida configuracidén y le restan estaticismo a su con-
formidad. La linea curva, levemente moldeada, es sustituida -
por la recta, el planoc tendente a una geometrizacidn que diFE
rencia la "figura" del fondo.lLa composicidén se hace mds cons-
truida y racional al procio tiempo gue la investigacidn técni
ca creaba nuevas conformaciones, nuevas texturas.

Esta tendencia a la abstraccidén formal bajo el dmbito de
unas unidades bdsicas de configuracion, me inclinaba a una ex
perimentacidén técnica que ofreciese valor y singularidad a ca
da superficie, al pronio tiemno que ésta abandonaba toda adop
cién de indole espacial. Las superficies debfan tener identi-
dad, no ya por cambios cromdticos mds o menos acentuados, si-
no por ofrecer, dentro de un cromatismo peco sugerido, y te--
nuemente insinuado, diferentes conformaciones texturales. In-
ducia la visidn al conocimiento de la existencia deé una super
ficie plana pero variable, vulnerable y discontinua que, en -
cierto modo, contratrestase la posible frialdad y singulari--
dad que sdélo el color gris podria implicar (serie D)..

Este paso intermedioc que suponia, aparte de una familia-
ridad y dominio de ciertas técnicas, una indecisidn o insequ-
ridad para poner el colcor libre de todo aditamento material,
dio paso, de nusvo, a la linea curva pero bajo una estructura

mucho mds complicada y estudiada. La representacidn es total-
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mente bidimensional generado por un jueqgo lineal-cromdtica, -
donde el camino recorrido indefinidamente por el pincel toma
entidad de forma curvilinea, sueil v sin untenketepEdas 08 S
ningdn tipo. Pasaba de un estudio formal por medio del empleo
del color dentro de la misma gama grisdcea., El color, con po-
ca entidad propia, constituia la forma, bajo el sustento d:ze
un sistemdtico estudio de gamas y matices (serie E).

Pot dltimo me encuentro,digamos, en una simplificacidn -
total de las estructuras bdsicas en busca de una construccidn
méds estricta y formalizada. Destruyo los conceotos Fondo-figg
ra, con lo que el esquema gans en bidimensionalidad al propio
tiempo que la estabilidad cromdtica y formal le confiere cla-

ridad y solidez al conjunto (seris H).
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La consciente formulacidn de unos criterios elementales,
de un lenguaje pldstico firme y riquroso cues sirva de estrutu
ra bdsica para la confeccidn de la obra pldstica determina, -
logicamente, una elaboracidn formal y cromdtica que, bajo la
investigacién de los medios aproniados, dé cardcter y sentido
al lenguaje establecido.

Se trata de estructurar los elementos bdsicos del lengua
je de modo que ofrezcan una intencionada viabilidad al mensa-
je pldstico. La mente construye unas formas adaptables al cd-
digo preliminar. Toda estructuracién pldstica debe ser cons--
ciente y responder al sistema prefijade, debe dar confirmacim
visual de la idea mentalmente concebida.

En este sentido, y por la linea expuesta, la construccién
formal de la composicién es fundamental. Construir, elaborar,
configurar metddicamente todos los elementos precisos en una
obra en busca de una rigurosa estabilidad. Me interesa, en el
presente (serie H), una configuracién permanente, sdlida, sin
devaneos lineales que hagan desviar la visidn en un constante
transcurrir de lado a lado del cuadro, como en la etapa ante-
rior (serie E). La représsntacidén de esas unidades bédsicas --
del elemento referencial, esa singularidad formal que le da -
su cardcter, debe mantenerse constante eh el 4mbito pldstico
situado.

La estructura debe ser simple, ordenada y rigurosamente
firme, para lo cual es preciso unos estudios previos que esta

blezcan las leyes internas que deber mover a los diferentes -
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elementos constitutivos de la obra. Este estudio formal es el
apoyo y fundamento de la composicidn. Antes que la distribu--
cién del color, construyo la forma, distribuyo las masas, la
textura, establezco los ritmas necesarios. E1 color debe man-
tener la configuracidén formal y acentuar su cardcter. Debe --
provocar estimulaciones alli donde la forma to exige, y en es
te sentido, determino también la gama cromdtica bdsica que o-
frezca viabilidad al lenguaje pldstico. Cuando me enfrento -+
con el soporte todo estd escrupulosamente prefijado en el bo-
ceto, en lo gue se refiere a sus elementos esenciales. No --

existe camno para lo casual o accidental.
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El quehacer artistico moderno, a partir de finales del -
siglo pasado hasta las dltimas y mds novedosas investigacio--
nes saobre el arte, se desenvuelven en base a dos lineas clarg
mente diferenciadas: una, basada sn un emnleo netamente refe-
rencialista con aportacidn de un cierto ilusionismo naturalis
ta y otro, que lleva a cabo su labor z partir cde unidades lin
gliisticas elementales, en busca de los fundamentos del arte.
Kandinsky habla de la doble via emprendida por el arte: via -
de la gran abstraccidn y del gran realismo.

La institucidén de un c6dico o sistema de la pintura y el
estudio de los procesos mentales que rigen la formacidn del -
arte, y gue desemboca en el conceptualismo, sustituye en bue-
na parte el princinio de sems janza de la linea referencialis-
ta, Los dltimos afios del siglo nasado supusierom un claro pun
to de partida, dentro del contexto general del arte moderno, -
hacia una especie de autodsterminacidn de un lenguaje pronio.
Después del Impresionismo, o como consecuencia suya, la plds-
tica abandona las estancias al aire libre y se recoge el los
estudios o talleres, en los que el artista deja a un lado la
preocupacidn por la representacidn visualmente asimilada, por
una reflexidn y andlisis mental. Se inicia, en la pintura, la
sistemdtica elaboracidn de un sistema en base a sus pro-ios -
medios expresiveos. Ss pretende dar valor a los derechos oro--
nios del cuadro y se formula un sistema de la pintura. Se a--
dopta un estudio procesual, creando nuevos estatutos valorati

vos. En definitiva, el arte instituye una actitud analitica y
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contextualizada, pasando de los aspectos visuales a los forma
les. Cada artista elabora una especie de cddigo particular =-
que sirva de sustento a su pronia metodologfa, de una singula
ridad y coherencia profundamente vinculado a la canfiguracidn
de su prorio discurso pictdrico. Se trata de una formulacidn
que arrastra tras de si la elaboracidn de un cddigo o sistema
praopio, que estructure un lenguaje del arte que faculte un --
sistema lo suficientemente concreto y firme.

La pintura tidne que determinar su propia verdad, sin ha
cer referencia a verdades fuera de si misma, ha de encontrarse
dentro de la linea analftica, gue sucone la bdsqueda y locali
zacidn del motivo que sirva de referencia para la elaboracidn
de un conjunto de apuntes, la acomodacidn de los datos adqui-
ridos en base a ese cddigo pro-io y la transposicién de la -=
idea al soporte. E1 arte no debe tener otro objeto que €1 mis
mo. "E1l arte nuevo ha colocado en primer plano el principio -
por el cual el arte sdlo puede admitirse en si mismo como con
tenido. Asi no hallamos en 1 la idea de algo, sino sdlo la -
idea del arte mismo" (Malevitch). "El arte nuevo estd en la =~
via de su propia verdad y no admite la degradacidn mediante -
la expresidn de verdades que le son extrafias" (Malevitch).

Esta investigacidn artistica posee dos polos diferencia-
les que son el neoplasticismo de Mondriam y el suprematismo -
de Malevitch. Este trata de establecer, o descridir bajo es--
tructuras visuales simples, el cermen del arte, partienco de

’ ’
formas puras y absoclutas (cuadrado, dngulo, circulo, rectangu
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lo y luz) como base para plasmar armonfas sehcillas. El Heo-+
plasticismo, desarrollado nor Piet Mondrian, persiste an la -
elaboracidn de un nusve cddigo del arte dzl cual podtfian ir -
componiendo nuevaos subcddigos. La estructura total la reduce
a horizontales, verticales y dnqulos rectos.

Sin duda, gl suprematismo ce Malevitch llega mMds alld --
del arte estrictamente pictdérico alcanzando nuevos &mbitas --
discinlinarios. Comienza por cuadrados negros saobre fondos --
blancos, puesto guoe su estudio se desarrolla, podemos decir, a
dos niveles: hacia la pintura por medio del color y hacia las
emociones no objetivas. Para ello el cuadrado, como estructu-
ra minimal, es buena adopcidn para configurer, en la mente --
del espectador, un serio interrogante sobre la naturalez: del
arte como hacfa, por aquel entonces, Duchamp con su Ready-NMa-
de en busca de desequilibrar, o al menos movilizar,sus crite-
rios valorativos.

Lz otra via propuesta por Malevitch se dirige hacia la -
percepcidén de la no objetividad. En este sentido Reinharct --
trata de formalizar, mediante un ' ptoceso de reduccidn, un --
atisbo de percepcién no percibida para lo cual trata de acen-
tuar el contraste entre fondo y figura sumergidos en un fondo
negro y colocdndose en el limite extremo de la no percestibi-
lidad.

Dento de este contexto circula mi labor pldstica y, més
concretamente, mi dltima etaps (serie H), aln en ‘esarrolle,-

donde el proceso analitico desemboca en una pérdida valorativa
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del proceso ejecutiva, que en etapas anteriores tenian mds im
portancia, Las cuestiones técnicas, tan admiradas por el es--
pectador pierden, gradualmente, trascendencia, noisrden su ra-
z6n de ser, o han sido suplantadas por el discutrse pict8rico
que el proceso de abstraccién precisa.

Estaz linea de afirmacidn cde los derechos dal cuadro tie-
nen su punto de arranque en Seurat que se did cuenta que la -
plasmacidn del cddiqo del sistema de sionos y reglas estable-
cidos significaban unz debilitacidn del signo gréfico, la pin
celada y la factura de la obra. La pincelada, tan propensa a
ser simbolo de calidad dentro de las fdrmulas convencionales,
es tan secundaria como la identificacidn del elemento linQUI§
tico, cuanto €ste existe en la obra. Cuanto mds liberado ssté
el trazo de armaduras técnicas, gue puedan denotar cierto sen
tido ambiguo o corra el riesqo de vulnerabilidad, fruto de la
carga casual que lleva consigo, mds claro y vitalista resulta
la transferencia de su sentide. El valor pldstico no es en --
ningdn sentido facultativo de valor artistico.

El cuadro requiere una lectura, hay gque escuchar su men-
saje porgue el plano de la pléstica camina de la mano con él
de la reflexidén tedrica, pero bajo el dominio de éste. E1l ins
trumento pldstico y el lingliistico se complementan de modo --
gue la existencia de uns no tiene valeor con la ausencia del -
otro.

El artista pldstico se sirve de su medio de expresidn na

ra brindar la idsa que surge de su procedimiento mental y gue
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es gufa de la operacidn, tanto como lo podria hacer por medio
de la palabra, de la fotografia o cualquier otroc tipo de mani
festacidn.

La técnica debe estar supeditada al concepto, al sisteme
establecido.

La imagen o la renresentacidn pierden todo su interés --
porque el sustento de la ohrz debe ir mucho mds alld de la --
simple transposicidn cde elementos visuales. La idea, el con--
cepto vy la adopcidn de un cdédiqo estrictamente metodologista,
los signos bdsicos del color y la linea han de suponer los ma
tivos pertineates parz la sistematizacidén de la definicidn, -
para aleanzar el mayor rigor dentro cde las invariables gque --

eglla cree.
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El abandono de una representacidn fiel a los elementos -
visuales, propio de La Academia, y el comienzo de una bdsque-
da particular, como he dicho, se llevd a cabo por medio del -
empleo de la técnica impresionista, por lo gue ésta tenia de
liberacién de unas férmulas determinadas. Comencé a dar valor
al cuadro en si mismo nor medio del color, independientemente
del slemento tomado como referencia, aunque aln, en ciertao mo
do, sujeto a contextos ambientales o atmosféricos y sstudios
de armonias cromdticas a base de zonas de color bien defini--
das, pero sin pretender que la visidn reelaborard dichas no--
tas cromdticas y, debido a su interaccidn, denctase la exis--
tencia ide ‘otras ‘nuevas i(serie B). La mezcla éptica, tal camo
la estudian los imoresionistas, nunca me cautivé. Freferfa la
mezcla elaborada intensionadamente con el nigmentao.

Esta cierta ligereza de olantsamientos, naulatinamente, -
me fue resultando episdcdica y poco reflexiva. La obra a medi-
da gue avanzaba en su construccidn, me exigia cambios gue no
habfa previsto. Quer{a dominar el esquema de principio a fin.
De modo que tofie partido oor la "forma" como elemento bdsico
estructural ds la obra. Concepto €ste que ,desde entonces, se
ha ido reforzando hasta el presente.

La desionacidn de un cddogo lingliistico que, nara su ex=
presién, precise estabilidad, coherencia y claridad; el esta-
blecimiento de un esquema reposado, que Nno conceda espaclio &
la ambigliedad, debia contar con un sonorte firme que no estu-

biese sujeto a ~osibles conceptos que implicasen relatividad.
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El estudio tendrd que tender hacia una formalizacién del es=-
quema, puesto que la forma es me jor medio de identificacidn -
gue el color.

Los diferentes qrados del color y su vulnerabilicad ha--
cia cambies registrados en su entorno. La rnoca memoria visual
cromdtica del ser humano y los efectos que produce su interac
cién hacen que el color sea el medio mds relativo que emnlea
el arte, Nuestra incapacidad para descifrar, con plemasigaran
tias de éxito, variaciones tonales y nuestra insuficiencia na
ra designar poco mds de seis colores con sinqularidades pro--
nias, hacen que el color sea el medio pldstico poco adaptable
a proporcionar sequridad y solidez a la composicidn.

La forma ofrece muchas mds diferencias cualitativas, es
mds resistente a la variaciones ambientales y se configura co
mo un medio mucho mds sequrn de orientacidn e identificacidn
que el calor. Ernest Schachtel wvincula la experiencia del co
lor con la del efecto de la emocidn, de modo que en su visidn

a

la accidn parte del objeto y afecta a la persona, mientras o
ra percibir la forma es la mente organizadora la que sale ha-
cia el objeto. Arnheim concluye diciendo que el color produce
una experiencia esencialmente emocional, mientras la forma co
rresponde al control intelectual.

Una experiencia pldstica basada en la racionalidad, en 4n
una estricta metodologfia debia responder mds a dmoitos forma-
les que cromatoldgicos.

El color, de este modo, adepta la labor de fho desBsbotic-
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turar la fiarms sine, por el coptrario, ecptniblisis sy durabi
lidad; no debe tener valor en si mismo ni crear dmbitos inde-
pendientes en la obra. Es indispensable que la forma sustente
el peso de la estructura para que édsta no esté sujeta a posi-
bles variaciones o acomodaciones visuales. Forma y color cons
tituyen los estamentos visuales de la obra plédstica, ambos --
subsisten en el esquema, pero el dltimo no debe desbordar los
espacios farmales. Decia Matisse: "Si el dibujo es del esgiri
tu y el color de los sentidos, hay que empezar por dibujar, -
para cultivar el espiritu y ser capaz de condicir el coler --
por senderos espirituales"”.

Primero con trazos rigidos que determinaban los contor--
nos y delimitaban saturados cromdticos, tendentes a la ruptu-
ra espacial en busca del espacioc bidimensional (Bf-Bg-8h)., --
Lueco con un agrisamiento del color sujeto a finos trazos li-
neales, al propio tismpo que trataba de darle identidad al S0
porte (serie C). Posteriormente con un estudio textural, in--
vestigando sobre la materia y los efectos gque €sta proporcio-
na (serie D), seguido de un sngranaje cromdtice lineal curvi-
l1ineo (serie E), hasta llegar a la obra presente, han sico --
conceptos formales -configuraciones rigidamente eslaboradas --
con el fin de prestar comerencia, sinpularidady selicezal: - -
conjunto compositivo- los que han formulado las unidades lin-

glifsticas de base.



EL EQUILIBRIO. 44

La consciente bldsgueda de una estabilidad fotrmal genera
la necesidad de construir una estructura equilibrada. El equi
librio es la clave exigible para la elaboracidn de un esquema
estable que haga prevalecer la forma. Los vinéulos gue sostie
nen las diferentes entidades pldsticas y que le otorgan una =
u-icacidn determinada, han de responder a criterios eqguilibra
cionales. El equilibrio le ofrece a la forma esa concentra--
cién intencionada en el residuoc referencial, necesaria para -
que el lector se encuentre, al menos, en condiciones de cap--
tar cierta viabilidad hacia el rroceso configurado. Todo este
concento intencional precisa una confirmacidn nlédstica gue le
ofrezca adquisitividad a2l mensaje, que le brinde rotuncidez -
al estatuto de una forma clara y fehaciente. Esta verificacidn
se llama equilibrio.

Como dice D.A. Dondis, el equilibrio es la referencia --
visual mds fuerte y firme del hombre, su base consciente e in

consciente para la formulacidn de juicios visuales., El ser Hu
mano busca el equilibrio porque le sunone el estado en el que
toda accién nermanece inmdévil, detenidas y, por lo tanto, difl
cilmente modificable sin riesgo a desestructurarla. En una --
comnosicidn squilibrada ningdn elemento necesita el camaio, -
ninquna unidad del esquema tiende hacia la modificacidn de su
situacibn, . tedo factor nldstico .acuna. sy Jdugar en el contexto
gensral de la obra y sdlo mantiene ese sentido dentro de ese

d4mbito total. La visidn nunca percibe los elementos por sepa-

rado sine con relacidn a otros. La ubicacidn ce un componente
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estd estrechamente vinculado con el."todo". Todo cuerpo quar-
da equilibrio con relacidn a otros, sin los cuales su estabi-
lidad pierde coyunturalmente y por tanto tierde a su modifica
cidn.

El hecho de desvestir al mensaje de cualidades suceda-=-
rias, de desnudar el método pldstico de toda ideac¢idn o vir-=~
tuosisma técnico que le contrarreste efectividad, claridad y
nermita una identificacidn cristalina del cédigo adoptado, me
incline e tomar el equilibrio como concepto indisnensable rca-
raofrecer viabilidad al lsnguaje. S5in esa sstabilidad e inmte
gridad, gue ofrece el eguilibrio, la concepcidn visual crea--
ria insequridad e incanacidad de determinar dle forma conclu--
yente lo que el esquema nretende brindar. La forma equilibra-
da es bdsica para la construccién ce un mensaje directo y cla
Ti0je

Para esta formulacidn visual clara y estable, construyo
(serie H) un estamento pldstico esquemdtico basado en slemen-
tos geométricos simples que con la gesticulacidn controlada -
ofrecen variaciones formales metddicamente elaboradas. La l£
nea recta y la linea curva se someten a exigencias procesua--
les que procuran liberarla de una estricta geometrizacidn qus
no obstante, la configuracidn visual induce. Podria decir que
se trata de una geometrizacidn gue intenta contrarrestar su -
normativa mediante alteraciones constructivas vinculadas al -
cdédigo establecido y en dltimo lugar al elemento refersncial.

. ’ Y.
Para infundirle mds solidez a esta configuracion, las =--
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lineas deben integrarse en un esquema donde prevalezca la ver
ticalidad y horizontalidad que es, sin duda, la ralacidn bési
ca del ser humano con su entormo. Cualquier distribucidn de -
elementos en el espacio hacen referencia a la vertical y a la
horizontal. La mente trata siempre de establecer un eje verti
cal y como referencia otro horizontal en cualquisr tipo de re
oresentacidn u objeto que visualmente el ojo perciba. Estos -
e jes imaginarios, que necesariamente desempcefian el papel de -
determinar el concepto de equilibrio, deben constituir el es-
pacio pictdrico representativamente con el fin de desligar al
receptor de construirlos mentalmente.

De este modo, el concepto pldstico elemental que edifica
el espacio pictdrico debe ser la verticalidad y la horizonta-
lidad con el fin de ofrecer mayor peso especifico a la infor-
macidn.

La confiquracidén que establece la vertical y la horizon-
tal organiza, generalmente, una serie de encuadramientos, va-
riantes en forma y tamafio, en el que en uno de esllos domina -
la estructura y trata de imoedir el discernimiento visual, a
pesar de gue la comrosicidn se abre y se diluye hacia los 1li-
mites del soporte.

En esta distribucidn formal prevalece como dominante la
vertical, mientras la horizontal establece, dentro del discur
so linglifstico, el contrapunto compesitivo necesario para su
estabilidad. Se crea un entramado posicional que ‘trata de no

generar inseruridad hacia igualdades o desicualdades, entre -
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simetria o asimetrfa, entre configuraciones geométricas, sino
afirmarse sdlidamente como formas establecidas sin tendencias
a cambios.

Las masas constituidas ocupan lugares en el espacio de -
forma que entre s{ se equilibren. Estudio el peso especifico
de cada una y las integro en el esguema de modo que su ubica-
cidn corresponda con el sustrato resistente de la armazdn ss-
tructural., Distribuyo verticales y horizontales con la cons--
ciencia visual de que las primeras pesan mds que las segundas.
Agrupo las formas, les disminuyo el tamafic y le establezco un
enrre jado lineal simnle alli donde la visidn necesita de un -
interés ambiental para contrarrestar unas masas o estructuras
més voluminosas o, cromdticamente mds atractivas o denotati--
vas de acercamiento visual. Aislo una forma y la sitdo en un
contexto limpio de toda estidad similar con el objeto de bise
car el sspacio y darle categoricidad a la unidad formal repre
sentada.

Mientras en la verticalidad estructuro el espacio con el
fin de mantener la estabilidad de modo gue las horizontales -
mds determinantes se encuentren sobre la mitad del esquema, o
bien, creando interéds en la parte inferior para contrarrestar
el mayor peso que los elementos tienen al situarlos en la par
te stiperior del espacio, en:rdla herizemtal hay que!coenstruir -
mayor interds en la izquierda, puesto que tambiédn los elemen-
tos pesan mds en le: direceidn contrariary todar imagen seiilsed

en sentido izquierda-derecha, nor lo cual el estamento del --
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primero debe ofrecer suficiente atencidn para ecuanimilizar -
la visidn del segundo, como final de "lectura".

Existe en esta estructuracidn una, mds o menos, frecuen-
te repeticidn de esquemas seme jantes, aunque supeditados a i
geros cambios formales. Cada fragmento conserva formalmente -
su singularidad con respecto al resto que configuran la obra.
No existe conformacidn que se repita bajo idédntica clave for-
mal, al propio tiempo gque, rehuyo la simetrfia por ofrecer ex-
cesivo cdlculo técnico que conceda al espectador poco campo -
referencial o comparativo, pues cada ente pldstico es como es
con relacidén a su entorno. La estabilidad ha de existir en el
conjunto dentro de una contextualidad asimétrica.

El soporte formal del esquema descansa en la elaboracidn
de la estructura mencionada a base de trazos negros que le o-
frecen diafanidad al cddigo, al mismo tiesmpo qgue el blanco su
pone una abertura o interferencia hacia o del espacio exterimr
en el esquema. Con ello pretendo crear un sspacio sistemétic§
mente definido y concreto como residuo de un estamento, su---
puestamente,mds amplio o como dmbito de un engranaje pertinaz
mente repetitivo y que las connotaciones cromdticas diagona--
les, aparte de construir una me jor lectura del esquema, provo
ca, por su direccidn y su inevitable tendencia a la pérdida -
de valor o definicidn a medida que se aleja del nicleo del es
queleto estructural de la composicidn.En este sentido contri-
buye la constante semi-solapacidn formal vy cromatica que defi

ne con claridad el mensaje pero cue le otaorga un cierto desva
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necimiento que propensa la existencia de una inteqridad, aun
menos vulnerable, en ese presumible espacio exterior.

La concepcidn cromdtica es constante, aunque, ligetamen-
te variable en sus matices y adaptable a la configuracidn for
mal‘o, en todo caso, genera en si misma, por medio de interac
ciones y distribucidn, organizaciones de fndole formal. Con--
tribuye a crear la forma.

Esta concrecidn, ssta estabilidad y fdcil ubicacidn vi--
sual del contexto pldstico son elementos de codificacidn que
no estaban presentes an mi etapa anterior, al menocs con un --
sentido tan categdrico (serie F). Una etapa ideada bajo una -
formulacidén curvilinea, un juego lineal sinuoso y continuo en
la que la estructuracidn formal adoptaba, como medio expresi-
vo, la metodologfa cromatoldoica. Por medio de incesantes cam
bios tonales, el trazo, sistemdticamente sujeto a un venir y
devenir de formas curvas y sinuosas, institufa un cddigo for-
mal poco estable. No pretendfa organizar un estamento clara--
mente definido, un esquema didfano y coherente, sino que, por
el contrario, indagaba sobre las ambiqliedades. Las levements
definides formas cromdticas, ausentes de verticales y horizon
tales nftidas, inducfzn a desvincular la visidn de dmbitos de
terminados e integrarla en la composicidn de modo gue la men-
te tuviese que organizar un esguema propio que ls diese al es
pectador viabilidad hacia el establecimiento de un elementeal,
grimario o referente cédigo valorativo.

. . & - % .
Sin embargo, la configuracidn total de las masas debiam
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guardar eguilibrie y definicidn. Les ambigliedades existfan -=-
dentro de un conjunto estable. La obra tendria gue ofrecer s8
guridad visual al propio tiempo que creaba descdncierto pdsi-

cional.
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Despuds de una stapa estrictamente nlanteada bajo la con
figuracidn total de la linea curva; una linea cutva tambiarte
modificable y; metodicamente estructurada seqdn exigencias de
una canciente comole jidad. Después del juego sutil de las for
mas: redondeadas: para: crear una marafia sinm centros de. intetds;
sin formas denotativas cde refersncialismos.Despuéds de una =-
obra que invitaba a un recorrido visual placenteto, sin inte=-
rrupciones a lo largo de unos limites determinadbs, o al me-=-
nos que se podian presumir. Después de una etapa Bn gue Bl BN
tramado lineal no se presume 2 priori, sino gue son las exi--
nencias formales y espaciales las que determinan su sentido vy
direccidn; en la gue la construccidn da la obrz se lleva a ca
bo paulatinamente hasta lograr su total elaboracidn; en la --
que cada forma exige el acompaifiamiento de otras formas deter-
minadas para crear el contexto dessado, para crear esa viapi-
lidad necesaria en el conjunto, que al propio tiemno las haga
vulnerables por esa falta de configuracidén interna preestable
cida y formas sistemdticamente verificadas. Acabada una stapa
de enmascaramiento del color bajo finos y variados matices --
neutros con noeco opocer atractive por si mismos, siempre con -
el objeto de establecer unapatente dificultabilidad; de una -

idea que sélo determinaba formalmente el contorno ce la comno

sicidn o aquellas grandes zonas denotativas estructural vy sim
bolicamente para, sucesivamente, ir descomponiendo el conjun-
to comnositivo; desnués de esta laberfntica formaliz:cidn (se

My
U

rie £), surge una pintura menos evasiva, menos cambiante, m
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construida, mds estable. Aparece una pintura mds gestualmente
controlada y vitalista, mds concreta.

Se trata de una gestualidad en la vertiente opuessta a la
de la "action-painting", en sl polo opuesto al "dripping" de
Jackson Pollock, por cuanto ésta configura una relacién inti-
ma entre la corporeidad del sujeto yvel soporte de la obra --
dando, por tanto, viabilidad a lo espontdneo o lo casual gus
resulta del impulso fisico. La cdntinuidad del signo de la --
"action-painting" sélo tiene sentido cuando configura estric-
taments la estructura ordenada caon anterioridad. Se trata de
un gesto que no deja lugar a lo casual, al truce, a la forma
cambiante o el cambio de direccidn repentina, no prevista con
anterioridad. Descarto todo tipo de variacidén como nosiba y -
desabilistadora del procesc mental que configura la obra. E1l
impulso quz dirige el trazo ha de moverse libremente sobre el
soporte dentro de la configquracidn establecida que le dard --
mds firmeza y estabilidad al gesto. Se trata de un gesto mds
analitico 'y controlado de la mano. Evito bede tipo de flacto-=

res que desestructuren su claridad (serie H).
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La estructuracidén de unas unidades bdsicas de lenquaje,-
bajo una’‘rigurosa codificacidn,  necesita el establecimientsd -
de una normativa formal que faculte su transferencia al Sfelaliely
te, ‘que le ofreyca viabilidad plédstica dentro del contexto --
exigible.

La adquisicidn definitiva de ese método apropiado estd -
precedido de una larga y necesaria serie de estudios aboceta-
dos que le sirvan de apoya.

Eldfiboceto, el estudinl previodamnliolyiconishfogustestrus
turalifirme, ' que ofrezca integridad y coherencia a los 'estatu
tos mentalmente concebidos, que musstre objetivamente un es--
quema regulado, es condicidn previa parz que el lenguaje nlé§
tico y dialédctico responda a un mismo razonamiento.

Toda una larga serie de bocetos tienen como fin la ejecu
cién de una, algo menos amplia, serie de obras, de modo que -
los problemas que el dmbito pldstico pueden oponer a la inten
sionalidad han de estar resusltos, ineludiblemente, con ante-
rioridad. A la hora de enfrentarse al soports, la previa e je-
cucidén no debs poseer ningun tipo de lagunas, de objeciones.
La estructuracidn ha de ser firme de principio a fin, ce moZo
que el esquema no me exija transformaciones o desviaciones es
tructurales, cambios direccionales o cualquier tineo de tecni-
cismos que nuedan sunlir ciertas confusiones o ambigliecdades.
Despuds de comenzada la obra no pueden existir cambios de ~--
planteamiento, norque estas rectificaciones accizentales le -

restan claridad y solidez al ssguema,



El B bcatas: 54

Debo intuir las cualidades técnicas del material a utili
zar y cémo maniobrarlo con el fin de impedir disociaciones --
formales o discontinuidades cromdticas que trastoguen visual-
mente la adguisitividad de una inteqracidn en la intenciohada
concepcidén estructural que ofrezca claridad al lenguaje.

Cuando la obra, en cualcuiera de sus fases, no otorga la
suficiente viabilidad, deroga alglin estamento preconcebido, -
porque su adaptacidn al nuevo espacio desrrsgula el esquema u
ocasiona cualquier otro tipo de discernimiento, ha perdide su
razdn de ser. La insistencia genera ambiglledad y las descodi-
ficaciones ocasionadas han de ser, nuevamente, estudiadas en
los bocetos.

Ello no implica rigidez en la ejecucidén, pues ed los bo-
cetos sélo determino los elementos imprescindiblemente necesa
rios para que se realice la transferencia. El estudio previo
sélo me ofrecerd la formalizacidn elemental, el cromatismo bd
sico. E1 resto lo aporto intencionadamente, le designo mds --
fuerza gestual, cambios de matices, estructurc formas secunda
rias. En definitiva, despuds de construir las referenciales -
unidades bdsicas, estudio el cuadro en si mismo, con la id=za
mentalmente confiqurada, pero le jos de transferencias exactas

(Hn-Hy-Hz—Had—Hac-Had—Hae—Huf—Heh—HaQ).
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El.artista actual se,cuestipna muchas cosas agerca del -
gttegenioemperal y.por.su propio.arte en particular. lo:acele-
rado de la vida moderna, la ausencia de sdlidas tendencias --
-muchas a poco de nacer llegan a su fin- ocasionan un claro -
desconcierto, sobre todo en el gue se inicia en el mundo plég
tico. E1 artista de hoy es motivo de muchas polédmicas y, des-
de luego, de no pocas incomprensibilidades.

En muchas charlas de taller o de copetin con compafieros
dedicados a la pldstica o interssados por el arte y la cultu-
ra, se debate el tema que hace referencia a nusstra posible -
situacidn elitista. Bajo los desconciertos personales que la
sociedad actual experimenta nos vinculan un intensionado ale-
jamiento del pueblo hacia posiciones gus muy pocos comprenden

Evidentemente, cuando me sitido ante sl soporte con el ob
jeto de darle facultad pldstica a mi codificada formulacidn,-
de estructurar visualmente el nroceso configurado, de tratar
de expresar aquellas entidades gue constituyen la estanilidad
del esquema, mi mente no asume el pensamiento del espectador
y su reaccidén al contemplar la obra. No pienso en el pdblico
como ente abstracto, en hacer comprensidle a una mayoria algo
de lo que no entiende. Es indudable que sdlo una pequeiia por-
cidn social possee la capacidad de formular unos estatutos va-
lorativos. gue le brinden cierta adquisitividad del autor. ---
Conscientemente reconozco este elitismo y lo asumo, porgue --
asi idebey ser el arte comprometide. El artista no dsoe atnca =

dirigir su obra a todo el mundo, a toda una colectividad,pues
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elle significa que no se la dirige a nadie. 56 quidn e&s tapaz
de cuestionarse andlisis de la obra, de acercarse con inquie-
tud a su contemplacidn, de transferir el dmoito dialéctico --
del auter para hacerls mds comprensible, mds inteligible su -
actividad, que al fin y al cabo puede ser la meta del creador:
hacer mds inteligible el contexto real. Desmembrar de la rea-
lidad toda una serie de singularidades gque la hacen méas com--~
prensible. Viene a significar una aclaracidn personal, como -
ser social, de lo real. J.Gil de Biegma dice que cuando hace
pogsia trata de hacer mds inteligible la vida.

El arte, es indudable que, ha girado mucho a lo large =-
del! presente siglo y, cientamente, es irdmico pensar gue cuapn
do hoy se dabate una posible decadencia del arte, una prdéxima
muerte o al menos, gue respira de la misma crisis que cual---
guieriiotno estamento seceial -gue la socledad entera- y les ar
tistas indagan hacia una salida que abra nuevas vias, quizd -
méds concretas, exista una mayorfa a la cual les resulta incali
ficable toda la labor artistica de nuestro siglo.

£l arte siempre ha sido elitista, porgue el gran ambito
social vive a remolque, por propio gusto, sumidos en un con--
fort intelectual, o victimas de una pobre educacidén cultural
frute de nefastos eddigos politicos. E1 artista debe vivir su
tiempa, asumirlo vy, bajo su oropia codificacidn,; mostrarlo vy
hacerlo inteligible. La mayoria social vive como olantas, oen
dientes de snobismos y sin dntentar comprender su realidad,--

formularse suU nrooia estructura de lo real. Steiner dice: "El
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noventa y nueve por ciento de la humanidad sobrevive gracias
a la disparatada generosidad de la Biblioteca de Congreso de
los Estados Unidos que colecciona las guias telefdnicas de to
dos los paises del mundo", haciendo referencia a que éste es
8l dnico trocito de inmortalidad, en contraposicién con la --
condiecidn del pensador, del artista, del inventor de &ignifii=
cadaos.

Por ello el arte es elitista y debe ser expuesto centro
de ese dmbito, puesto que es donde dnico desempefia su papsl.
Las visitas gue no pasan cde la puerta de las salas de esposi-
ciones me son indiferentes y no es mi deber acercarme a ellas
£l lector o espectador debe pasar por las tres etapas que de-
fine Eliot: "una, donde la atencidn principal se encauza ha--
cia el asunto; en la segunda, se da cuenta que el relato tie-
ne doble interéds: el relato en si mismo ¥ la forma en que se
dice: llega a darse cuenta del estilo; y la tercera etapa, el
asunto pasa a segundo término: el asunto es un medio para rea

lizar 8l poema",
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A lo largo de la terminoldgica exposicidén llevada a cabo,
en la que he tratado de hacer un andlisis ssquemdtico de mi -
evolucidén plédstica, que responds, en cada caso, a un compromi
so estético determinado, y en la relacidn de obra gréfica pre
sentada, se puede observar gue mis maneras artisticas, evideg
temente, han variado con frecuencia de rumbo, fruto de modifi
caciones ideoldgicas y estéticas, seqln necesidades investiga
tivas propias. Si bien mi idea ha permanecido, mds o menos, -
constante, a2l menos en los dltimos cuatro afics, mi forma de -
actuar, mi actividad, mi actitud y proceder pldstico se ha al
terado considerablemente.

Siempre que se mantenga dicho compromiso estético, las -
variantes ocasionadas implican cambios de pensamiento. Por s-
llo, todo lo expresado en este trabajo es vdlido, Unica y ex-
clusivamente, en el presente, puesto que responde a mi razona
miento actual y supuestamente variable en el futuro. Tengo la
conviccidén de que afirmaciones expresadas ahora pueden ser po
co vdlidas, o matizables, en etapas sucesivas. El tiempo lo -

dircd,
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