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“Del cuadro como una ventana abierta al espectaculo de la naturaleza,
al cuadro como una ventana abierta a la propia interioridad”.

Metafora albertiana.



Las obras que comprenden la practica experimental corresponden a una serie de
cuadros pintados por la autora.

Las demas imdagenes que se recogen en esta tesis estan incluidas a titulo de cita. Su
inclusion se realiza con fines de investigacion, conforme a los usos honrados y en la
medida justificada por el fin que se persigue.
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CaPiTULO PRIMERO

1. INTRODUCCION

1.1 MOTIVACIONES

Seglin nos reafirmamos plasticamente, como es mi caso personal, intento dar respuesta a varias pre-
guntas que llevan muchos afios rondando mi cabeza: ;Existe el paisaje surrealista como género?;exis-
tieron paisajistas en el movimiento surrealista? ;qué es el onirismo?;qué diferencias puede albergar una
obra onirica con una surrealista?.

Las evidencias me muestran que el paisaje ya constituye un género de por si, pero... /Seria tan sur-
tido el espectro surrealista como para poder configurar un grupo de artistas y obras tan amplio y poder
denominarlo subgénero?

Después de haber pasado por dos becas de paisaje, como la de Rodriguez-Acosta en Granada, o la de
Emilia Pardo Bazéan en Galicia, y observar con detenimiento las opciones creativas, y a mi modo limi-
tadas, dentro de ese mismo género pictorico me pregunté: ;donde estaban los paisajes de la imaginacion
y el sueno?. Ahi empez6 toda esta andadura que ahora por fin ha tomado forma.

Lo primero que quise saber era si podria profundizar dentro del concepto del onirismo e intentar
encontrar su definicion, si la tuviese; asi como sus caracteristicas y sus diferentes manifestaciones y
herencias dentro del movimiento surrealista o del arte contemporaneo en general. La palabra aparece en
multitud de textos, manifiestos, etc. Pero aparentemente nadie acaba de encontrar una definicion exacta
a la hora de hablar de onirismo pictorico.

Posteriormente decidi que, seria importante definir el tema del paisaje de caracteristicas fantasticas y
subjetivas, siempre, a un nivel figurativo y representacional. Basicamente por el interés que me suscita
el tema y dicho género. También por la utilizacion de estas mismas caracteristicas dentro de mi trabajo
artistico personal, que en ese momento parecia huérfano de origenes y tendencias. Es muy dificil seguir
una linea pictdrica, sin antes conocer a fondo los antecedentes y los precursores que han tenido mas
mismas inclinaciones artisticas que tu.

Me pregunté entonces también, ;Donde estaban los surrealistas contemporaneos?, ;| No habia mo-
vimientos especificos o artistas reconocidos que llevardn a cabo una linea de trabajo similar a la que
dejaron los surrealistas de las vanguardias?. En ese momento es cuando descubri a Vicente Ameztoy.

Pintor vasco surrealista, cuya carrera fue corta y del cual apenas se sabia algo fuera de las fronteras del
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Pais Vasco. Ameztoy es una de las referencias que me han impulsado a plantear la idea, de construir un
glosario de artistas surrealistas que trabajaron con el paisaje y sus referentes.

Por ultimo, tenia curiosidad por escudrinar de donde procedian las obras de caracter surreal y qué
repercusion estilistica y tipologica han dejado a lo largo de este tiempo en el mundo de la pintura. ;Real-
mente tienen un nexo en comun o una familiaridad que pueda englobar a tantos artistas en un mismo
estilo de pintura, y que no sea el de pertenecer al movimiento de histérico de vanguardia?. Si tienen pun-
tos en comun, ;Significa que el surrealismo y el onirismo en figuracion tienen un patrén y por tanto se
podria computar?. ;Podemos descodificar plastica y retéricamente las imagenes delirantes y surreales?,
. Se puede defender y esclarecer la importancia del paisaje surrealista en nuestros dias?.

Preguntas que son el motor de este trabajo tedrico-practico que no tiene mas pretensiones que las de
buscar un origen pléstico personal. Crear un arbol genealogico de artistas y obras sobre el paisaje onirico

surrealista, y encontrar los patrones que las unen como obras que nos evocan imagenes del suefo.

1.2.HIPOTESIS

El planteamiento inicial que nos lleva a la realizacion de dicho trabajo es la creencia de que existen
unos parametros cuantificables de acciones pictdricas que pueden determinar los grados de alejamiento
de la realidad en la pintura figurativa. De hecho entendemos por realidad aquello que acontece de for-
ma verdadera o cierta en nuestro entorno cotidiano y fisico, y siempre en contraposicion al campo de
la fantasia, la imaginacion o los mecanismos psiquicos y automaticos por los cuales se intenta expresar
el funcionamiento real del pensamiento humano, y que hoy en dia constituye la base del surrealismo.
Creemos que esos parametros o acciones pictoricas pueden desarrollarse en los diferentes aspectos de la
obra, como son: el marco, el soporte, el titulo, los aspectos plasticos, iconicos y simbdlicos. El Grupo p,
fue el primero en catalogar y ordenar ciertos aspectos semioticos del campo pléstico y visual en arte y en
el mundo de la imagen. En un compendio técnico y minucioso, desgranan a través de todos los aspectos
plasticos e iconicos, la gran mayoria de las relaciones que puede mantener una imagen con sus referentes
y signos.

La imagen onirica y surrealista podria ser analizada de manera similar: creemos que descomponiendo
sus elementos, buscando las diferentes alteraciones que se dan en el repertorio pictorico, y catalogando
dichas alteraciones determinarian si tienen variantes afines entre ellas. De ser asi estas variantes podrian

ser utilizadas para crear imagenes tipo.

1.3.0BJETIVOS

El objetivo del presente trabajo consiste en establecer una metodologia para poder analizar las rela-
ciones comunes que se crean a la hora de representar una imagen onirica o surrealista en diferentes ar-

tistas y obras. La intencion abarca también el establecer un perfil de obras en el mundo contemporaneo,
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que se engloben dentro del surrealismo ilusionista. Dichas obras deberan desarrollar en su conjunto ico-
nografico algunas de las alteraciones tipologicas estudiadas. Y que dichas alteraciones le den un caracter
onirico y surreal. La importancia de la creacion de tipologias no es otra que la de crear pautas para la
realizacion de otras imdgenes similares en un futuro.

Otro de nuestros objetivos es clarificar y ampliar la definicién de onirismo dentro de la pintura y esta-
blecer unos parametros para diferenciar algunos aspectos que engloban a los multiples estilos de pintura
fantastica y surreal. El tiempo ha diseminado a los artistas surrealistas contemporaneos, dada su indivi-
dualidad creativa. Este trabajo pretende aunarlos a través de un analisis retorico y pléastico de sus obras.

Afortunadamente el imaginario vanguardista de Magritte, Dali, De Chirico y Delvaux, entre otros, es
lo suficientemente amplio como para dar cabida a todas o casi todas las alteraciones posibles. Sin embar-
go, es importante aunar una reproduccion surrealista y onirica en torno al tema del paisaje, y reivindicar
su presencia en la pintura actual. Esa es la razon de la acotacion tan estricta que he llevado a cabo en
este trabajo. Busco vinculos comunes con los maestros de vanguardia e intento encontrar los origenes y
la herencia que estos dejaron en nuestro tiempo. Para ello estudiaré; el contexto histérico-cultural y filo-
sofico en cuanto al caso del surrealismo y la trascendencia de su pensamiento, asi como los ambitos de
lo onirico y surreal. Los precursores, los militantes y herederos contemporaneos de los ambitos anterior-
mente mencionados. Estableceré los tipos o modelos en base a sus obras, o lineas puntuales de trabajo.

También me basaré en estudios anteriores como los datos y clasificaciones de René Passeron y Oliva
Maria Rubio en el ambito del surrealismo. Analizaré el corpus desde lo pléstico, lo iconico, al autor y
su contexto. Por tanto, los objetivos didacticos del trabajo podrén tener en primer lugar aplicaciones
dirigidas a la comprension de este tipo de pinturas, sin tener que ser estrictamente de género paisajistico.

En el apartado practico y experimental, el objetivo principal es poner en practica algunas de la tipo-
logias desarrolladas en el plano tedrico. De esta manera podemos confirmar los diferentes resultados, y
contemplar las diferentes posibilidades creativas que nos ofrece la metodologia expuesta.

Por ultimo, intentaré mantener un acercamiento cuidadoso y distante a la hora de abordar la inves-
tigacion. Eso nos ayudard a no dejarnos llevar por el énfasis surrealista e histridnico tan caracteristicos
en su tratamiento, y poner una mirada serena y analitica a un estilo pictérico que representa totalmente

lo contrario.

1.4. METODOLOGIA

Para desarrollar la metodologia de actuacion, primeramente he estudiado con detenimiento los con-
ceptos de lo surreal y de lo onirico, asi como el género del paisaje. Esto nos permite tener un corpus
limitado de obras que estudiar. También he hecho una rejilla de anélisis para poder analizar obras que se
ajusten a nuestro corpus representativo: paisajes, de caracter surreal o que aluden a los suefios, de una
manera literal o conceptual. Se ha estudiado, seleccionado y desarrollado las alteraciones y tipologias

que se ajustaban al marco de estudio, orientados por el trabajo principal del Doctor Javier
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Cabo Villaverde (Santiago de Compostela, 1960. Licenciado en BB.AA. y Geografia e His-
toria. Doctorado en la Historia del Arte) en La imagen de misterio. El espacio, el objeto y
el tiempo en el surrealismo ilusionista del 2001, donde ya se aproxima a una clasificacion
de caracteristicas singulares dentro del movimiento surrealista. Es importante comentar que
la tesis se apoya en ella de una manera complementaria. Asi mismo, el punto de vista como
artista plastica difiere en el tratamiento del tema a la hora de abordar similares cuestiones.

Las tipologias son el filtro para catalogar las obras muestrario como validas para su estudio y su catalo-
gacion. Todas las obras ejemplificantes deben contener una o mas tipologias de las estudiadas para formar
parte del catdlogo representacional.

Partiendo de las obras de vanguardia surrealistas, he ido generando un corpus que pasara los filtros de
las alteraciones y de la acotacion estilistica. Se han buscado también obras representativas de movimien-
tos que estuvieron en contacto directo con el surrealismo. Que bebieron de sus influencias o tuvieron
algun nexo en comun. Recopilo las obras de algunos artistas que hicieron grandes aportaciones a este
campo, y después he seguido el rastro de obras similares a lo largo de la época moderna y contempora-
nea. En este ultimo caso se han buscado obras y artistas por medios tradicionales como los bibliogréaficos
y las exposiciones itinerantes tematicas sobre el suefio y el surrealismo (mencionadas en la bibliografia).
Estas tltimas han hecho mas accesible el encuentro entre investigador y objeto a investigar, lo que ha
sido de mucha ayuda.

Por otra parte es importante subrayar que internet ha sido un medio util y muy efectivo a la hora de
encontrar artistas que se intentan dar a conocer de una manera mas accesible y econdmica. Las redes se
han convertido en un lugar de almacenamiento artistico lleno de blogs de arte, galerias on line, articulos
de critica pictorica y soporte para la documentacion grafica y literaria.

Una parte de nuestro corpus grafico lo representan artistas que empiezan atesorar fama y prestigio
artistico en las redes virtuales, mucho antes que en los circuitos tradicionales del arte.

Una vez expuesto que las obras contienen nexos en comun, a pesar de ser dispares en cronologia o
estilo, desarrollamos el apartado practico con iméagenes surreales a partir de algunas tipologias trabaja-
das y ejemplificadas. Se enfoca el trabajo experimental en alteraciones que no hubieran tenido mucho
desarrollo en otros artistas, para poder hacer algo nuevo al respecto, y buscar diferentes grados de cohe-
sion tipologica para analizar el resultado.

Durante la investigacion tedrica del trabajo , me he servido no solo de una amplia biblio-
grafia, sino de diferentes exposiciones, entre ellas E/ surrealismo y el Sueiio del Museo Thys-
sen Bornemisza del 20/3-2014. El propio Museo puso a disposicidon varias conferencias con
ponentes reconocidos como Lucia Garcia de Carpi, Guillermo Solana o Ginés Nerett, en las
que se trato el tema de lo onirico en el surrealismo con més detenimiento, y tuve al alcance

informacion de diverso tipo para complementar dicho trabajo.
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1.5.CONTENIDOS Y ACOTACION DE LA INVESTIGACION

La investigacion llevada a cabo se divide en cuatro bloques. Su origen se basa en el trabajo de inves-
tigacion Aproximacion a la representacion del paisaje onirico-surrealista de creacion propia y finaliza-
do en el 2003. En dicho trabajo, se precisan algunos aspectos aqui desarrollados mas detalladamente, y
donde se dejan definidos conceptos claros de acotacion del corpus pictoérico a desarrollar.

En el primer bloque de nombre Antecedentes historicos en la pintura occidental (capitulo 2 de esta
tesis), se desarrollan varios conceptos, en primer lugar el concepto tematico del paisaje. Se realiza una
definicion y un analisis histérico para conocer su desarrollo en el mundo del arte y la importancia que
se le ha dado artisticamente. Un viaje por todas aquellas obras cumbre que han dotado al paisaje de una
importancia vital, y que dan las pautas para entender la importancia del género y como ha trascendido
hasta nuestros dias. En este caso nos detendremos en las puertas del siglo XX. En segundo lugar se
analizan los Antecedentes historicos del onirismo. La férmula es similar: definir lo que se entiende por
onirico antes de la aparicion de los surrealistas y buscar las huellas en artistas que utilizaron esas carac-
teristicas en su pintura, o por lo menos en algunas de ellas. Se destacan en este apartado los movimientos
romanticos y simbolistas o artistas precursores de los mismos como William Blake o J. Heinrich Fiissli.

El siguiente bloque La representacion del paisaje onirico y surrealista en el siglo XX, (capitulo 3)
realiza un recorrido mas exhaustivo separando de nuevo los temas del paisaje y del onirismo. Por una
parte se definen términos del paisaje figurativo ya entrados en el siglo XX. En este apartado desarrolla-
mos la busqueda en tipos de obra paisajistica haciendo hincapié en las vanguardias, donde varios artistas
ya desarrollan entre sus obras el género del paisaje. Por otra parte buscamos en las claves del surrealismo
las definiciones mas acertadas de lo que significa el onirismo y el concepto surreal y fantastico.

El tercer bloque, y el que acapara nuestra atencion, es el Desarrollo de tipologias. En €1 desglosamos
una lista de tipificaciones que se pueden encontrar en obras de tipo onirico y surreal. Inspirado en el
trabajo de investigacion llevado a cabo por Javier Cabo Villaverde, profesor de la Universidad de San-
tiago de Compostela del 2001, La imagen de misterio, y en el trabajo de Carrere y Saborit Retorica de
la pintura 2000. Hemos podido crear una rejilla tipoldgica con la cual desgranar los desarrollos pictori-
cos surreales, y recogerlos en una serie de ejemplificaciones, que van desde las pinturas de los grandes
maestros de vanguardia hasta los artistas independientes de nuestro tiempo. Para ello cada tipologia se
ejemplifica con varias obras surreales y oniricas de artistas reconocidos en el mundo del arte, creando
asi un glosario de obras que reivindican el tema del paisaje y se centran en los elementos alterados que
conforman el escenario pictérico y la obra en si. Estas tipificaciones desarrollan aspectos que pueden
conllevar una obra pictorica figurativa. Se dividen en cuatro grandes conjuntos.

-Alteraciones en el marco.
-Alteraciones en el soporte.
-Alteraciones en el texto pictorico.

-Alteraciones en el titulo.
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El ultimo bloque, Experimentacion, determina la puesta en practica de estas tipificaciones para crear
obra paisajistica de estilo onirico y surrealista. Tomando la metodologia expuesta en el anterior bloque,
desarrollamos una treintena de obras de las cuales analizamos y comentamos una serie de quince. Hemos
elegido las mas clarificadoras a la hora de mostrar varias alteraciones en comun y que desarrollen una
evolucion pictdrica acorde con el desarrollo tipologico.

Cabe destacar que dicha experimentacion es la continuacion del trabajo de investigacion, Aproximacion
a la representacion del paisaje onirico-surrealista, 2003. El proyecto experimental se basa en la creacion
de paisajes y ambientes oniricos por medio de la fragmentacion o duplicado del soporte, y de la alteracion
del escenario onirico por medio de la simetria. Bien es cierto que segiin avanzamos en la investigacion
tipologica, hemos ido afiadiendo otras alteraciones que enriquecen el muestrario experimental.

En los ultimos capitulos de esta tesis desarrollamos las conclusiones y la bibliografia utilizadas.
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CAPITULO SEGUNDO

2. ANTECEDENTES HISTORICOS

2.1 ANTECEDENTES HISTORICOS DEL PAISAJE OCCIDENTAL

Estamos rodeados de cosas que no hemos hecho y que tienen una vida y estructura diferente de la
nuestra: arboles, flores, hierbas, rios, montes, nubes, etc. Durante siglos nos han inspirado curiosidad
y temor. Han sido objetos de deleite. Los hemos vuelto a crear en nuestra imaginacion para reflejar
nuestros estados de animo.

Y ahora pensamos en ellos como componentes de una idea que hemos llamado naturaleza. La pintura
de paisaje marca las etapas por las que ha pasado nuestro concepto de la naturaleza. Aunque parezca
absurdo trasladarse al mundo antiguo, se hace adecuado un breve recordatorio.

Al principio no podemos hablar del género de paisaje en si, pues no hay consciencia de ello, pero
si civilizaciones que se inspiraban en la naturaleza y algunas con un arte de sorprendente grado de
realismo, como los Minoicos. Como civilizacion marinera tan solo se atreven a plasmar en sus murales
lo que conocen o han visto. Sin embargo el espacio es algo que les viene dado sin que ellos aporten nada,
los elementos practicamente se yuxtaponen en la superficie sin orden establecido.

El interés de los Romanos por el paisaje como tal tiene su origen en el arte helenistico. El hombre
helenistico, con su vision penetrante del mundo visible, desarrolla una escuela de pintura de paisaje.

“Los artistas romanos probablemente seguian una tradicion helenistica cuando embellecian las paredes
interiores de su casa con representaciones de caros revestimientos decorativos. Los artistas romanos estaban
especialmente interesados en el espacio (que puede arrojar una interesante luz sobre la mente colectiva romana,).

Tambien sabian abrir un espacio en la pared mediante imagenes de porciones, arcadas, y parapetos que enmarcaron
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paisajes y figuras (....). Esta pintura mural de la entrada de la Villa de Livia en Prima Porta a las afueras de
Roma, es un bonito ejemplo del intento del artista por crear la ilusion de un jardin como si el muro no existiese.

Existia una preocupacion por la realidad de la imagen, y muchas de esas ideas se importaban de otras culturas.”

Wendy Becket (1995:21).

o 4 g

i

Pintura mural de la Villa Livia. Finales del s.1 d.C. 276m de anchura aprox.
Prima Porta, norte de Roma.

Con el paso al Cristianismo y la Edad Media el concepto de naturaleza se esconde detras de temas
biblicos y cotidianos de la efervescencia religiosa del oscurantismo. Kenneth Clark resume esta etapa
pictorica asi: “Nada podria dar una idea mas clara del estado mental que produjo la pintura de paisajes
en la Edad Media. La naturaleza en conjunto sigue siendo algo inquietante, vasto y temible; y abre la
mente a muchos pensamientos peligrosos. Pero, en medio de este campo salvaje, el hombre puede hacerse
un jardin cerrado”. Eso afirma la aparicion de los escenarios simbolicos de los cuales hablaremos en el
siguiente capitulo. Aln asi, en esta epoca son ejemplarizantes algunas ilustraciones de los Manuscritos
Iluminados. A este grupo pertenecen los Beatos, Bliblias, Libros de Horas, Salterios, Evangelios, etc.
Algunas de las miniaturas de dichos manustrictos poseen un gran repertorio paisajistico como el caso del
Codice Emilianense, con iméagenes de gran expresividad, como Adan 'y Eva en el paraiso.

Entrando ya en el Gotico Giotto fue el primero que, abandonando los modelos bizantinos, sustituyo
el fondo dorado de las imagenes religiosas por escenarios de la realidad. Al principio no eran mas
que representaciones simples, como arboles o casas, mas bien fragmentos de naturaleza ocupando un
lugar secundario, como tambien ocurria con la obra de Fray Angélico. Despues apareceria Ambrosio
Lorenzetti y su “Alegoria de un buen gobierno: efectos de un buen gobierno en la ciudad y en el campo”,
mural de 1338, de mas de 2 metros por 14 de largo. Sin duda obra maestra de las primeras pinturas
paisajistas, encargada para el interior del Palazzo Pubblico de Siena, un maravilloso ejemplo del paisaje
panoramico. La vision de un mundo felizmente ordenado, donde destaca un notable naturalismo y una

gran observacion. El hombre sale de las tinieblas y resurge la luz.
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“Esta vista de pajaro panoramica nos resulta hoy en dia tan familiar especialmente en forma de fotografia, y
es muy posible que no nos demos cuenta de la extraordinaria naturaleza vanguardista de esta pintura. Es el primer
intento de mostrar un lugar real en un escenario real, con habitantes reales, y hacer que este tema totalmente

secular, resulte tan preciso como cualquier tema religioso.” Wendy Becket (1995:53).

Ambrogio Lorenzetti, Alegoria del buen Gobierno: efectos de un buen
gobierno en la ciudad y en el campo, 1338-1340.
Palacio Publico de Siena, Italia

Un siglo después y en el norte, en Los Paises Bajos, la pintura sufre una gran transformacion. Aparece
un nuevo realismo que empieza a extenderse. Esa certeza alcanza con los hermanos Van Eyck, donde se
despliega una sensibilidad casi milagrosa para todos los detalles de su mundo, no solo porque se ven,
sino porque también se comprenden. Y aunque el paisaje queda relegado todavia a un simple escenario,
con delicados detalles se construyen motivos urbanos en cada hueco de ventana o arco. Se detalla con
tal sacrificio, que nos demuestra que es tan importante el paisaje del fondo como las figuras del primer
término.

Pero, como he comentado antes, el paisaje cambia segiin cambia nuestra percepcion del mundo, y el
humanismo se aloja en el corazon del hombre renacentista.

“La jerarquizacion medieval se abandona en la cultura humanistica del Renacimiento, en la que el hombre
se convierte en el centro y medida de todas las cosas. Ya no hay razon para diferenciar lo terrenal de lo espiritual
v la distribucion del espacio se realiza en funcion del hombre. Se crea asi una perspectiva en la que personajes y
objetos tienen el tamario que les corresponde en el lugar que ocupan.”

Juan Ramon Triado y Rosa Subijana (1994 80).

De todos modos sera e/ Renacimiento cuando el paisaje tendrd cierta autonomia, aunque los temas
palaciegos y religiosos abundan mas. Pero sin duda se desmarcara una tradicion paisajista en el norte.

“El paisaje se convirtio en uno de los rasgos mds caracteristicos y duraderos de la pintura del norte durante
el siglo XVI. Antes existian los pequerios paisajes que se veian a través de las ventanas y las puertas de las escenas
interiores. Estos deliciosos detalles comenzaron a alcanzar su escala adecuada, y al hacerlo se convirtieron
en una especie de gran escenario para todas las pequerias actividades de la humanidad. No obstante, hasta la

aparicion de Brueghel no vemos la comprension lirica, verdaderamente flamenca, de la naturaleza, exenta de la
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esclavitud de las preocupaciones humanas y plasmada en toda su gloria.”

Wendy Becket (1995: 166).

Como ejemplos cabria citar a Jochim Patinir en E! paso de la laguna Estigia.

Su imaginacion, bien pertrechada de conocimiento le permitio dar verosimilitud a lo que no era exactamente
ast y cuando en un cuadro como el citado, el pintor inventa un fondo sobremanera pintoresco, su genio le permite
conseguir una creacion que nos parece verdadera. Esta misma manera de entender el paisaje llega a Bruegel el
Viejo- 1528-1569 — el cual siguio la escuela fantasiosa de Jeronimo Boch™

Manuel Meseguer (1956:26)

Joachim Patinir, El paso de la laguna Estigia 1515-1524.
Oleo sobre tabla, 64 x 103 cm.

En la generacion siguiente Brueguel el viejo reduce a la insignificancia la figura humana, mientras
la Escuela del Danubio pintan amplias extensiones de terreno percibidas a vista de péjaro. La mejor
representacion del paisaje ya independiente seria la que nos presenta en 1520-1525 Albrecht Altdorfer,
con Vista del Danubio. Sin duda una gran muestra de lo que sera el paisaje aleman.

“Vista del Danubio es una de las primeras pinturas en las que no aparece ningun ser humano. (...) Nos ofrece
un sustituto Romantico de la humanidad mads puro y mas abierto a los etéreos cielos. Altdorfer cree en el valor
sacramental de lo que pinta y es precisamente esta conviccion lo que convence.” Wendy Becket (1995: 167).

A principios del XVII, el paisaje sigue siendo algo poco cultivado. Rubens pint6 algunos paisajes
importantes al final de su vida, y Veldzquez, apuntilla su virtuosismo con los cuadros de la Villa Medici. Los
géneros pictoricos empiezan a alcanzar cierta independencia y el paisaje se especializa. Los Paises Bajos son
retratados de la mano de Van Goyen, Hendrick Avercamp o Meindert Hobbema y Vermer pinta Vista de Delft,
considerada el cuadro més bello del mundo por Proust.

En Francia destacan Nicolas Poussin y Claudio de Lorena quién segiin Wendy Becket; “...intenta liberarnos
del paraiso clasico que nunca existio”. Las figuras que componen el tema se van empequeiieciendo para dar

mas importancia a la magnificencia del paisaje.
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De lleno en el S.XVIII era Canaletto quien destaque por sus paisajes urbanos, especializindose
en el subgénero de las vedute. Estas composiciones de perspectivas paisajisticas llegan a contener un
estilo cartografico, describiendo con minuciosidad los detalles mas infimos como puentes o canales de
Venecia. Fueron concebidos en formato pequefio y como recuerdo de los viajeros y turistas. Mientras, en
Inglaterra Thomas Gainsborough recogio6 la tradicion paisajistica holandesa y la incorpor6 a la perfeccion
en su repertorio pictorico.

“Si el Renacimiento posibilito la aparicion de fondos de paisaje y el Barroco tolero que se desarrollara el
género del paisaje, como un ejemplo mas de su aficion por el cuadro de género hay que esperar al siglo XIX,
concretamente al Romanticismo para una total exaltacion del paisaje”.

Calvo Serraller, F.(1990:18).

En el S:XIX sin ninguna duda el paisaje como género es el protagonista. El paisaje romantico esté
constituido en realidad por manifestaciones de muy diverso tipo y no equiparables entre si. EI impulso
romantico en ningin momento deja de ser naturalista. Ven la naturaleza a través de consideraciones
sentimentales, haciendo del mundo exterior un mundo interior.

“El paisaje romantico, lejos de ser una genérica ( pintura de paisaje ), es la representacion artistica de
una determinada comprension, y aprehension, de la naturaleza. La naturaleza, tal como la ven o interpretan
vy expresan los pintores romadnticos, es un espacio omnicomprensivo, con valor cosmico (...). El paisaje en la
pintura romantica deviene, es escenario en el que se confrontan naturaleza y hombre, y en el que esté advierte la
dramatica nostalgia que le invade al contrastar su ostracismo con respecto a aquella. El hombre romantico ansia
reconciliarse con la naturaleza, reencontrar sus senas de identidad en una infinitud que se muestra ante él como
un abismo deseado e inalcanzable, que le provoca terror, pero al mismo tiempo una ineludible atraccion.”

Argullol. R (1983:10-11).

Dos conceptos toman relevancia en torno al paisaje; el paisaje naturalista ¢ pintoresco y el paisaje de
lo sublime. Ambos emanciparon al paisaje del hombre y las alegorias y respondieron a nuevas formas
de relacionarse con la naturaleza. El concepto de lo sublime fue descubierto durante el Renacimiento y
g0z6 de fama en el Barroco en Alemania e Inglaterra. Sin embargo el Romanticismo lo exploré en toda
su embergadura a través del género del paisaje. Su caracteristica, la capacidad de llevar la espectador a
sensaciones Unicas y trasladar el campo de las emociones al cuadro.

“Todo el paisaje contemporanéo se encuentra marcado por la tragedia, debido precisamente a ese deso de
encontrar en la naturaleza no lo que resulta familiar, sino aquello que es completamente ajeno al hombre y excede
sus posibilidades de control”. Francisco Calvo Serraller. (2005;262).

Lo pintoresco, etimologicamente hablando, significa lo que es digno de ser pintado, la bezella se
busca en el entorno, haciendo meritos para ser transportada al lienzo.

Podemos observar distintos elementos tipicos del paisaje del Romanticismo. Encontramos un
paisaje de montafia o un fendmeno climatico hostil. Por un lado, la separacion entre los primeros

planosy el fondo. Por otro, fuertes contrastes en el tratamiento del color, son recursos muy extendidos
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en el paisaje romantico.

Mientras, John Constable se presentd como el heredero natural de Gainsborough entorno al paisaje.
Constable conecta con las cosas sencillas y rurales al encontrarse estas amenazadas por el paso demoledor
de la industria. Su realismo es ejemplar, se preocup6 por el paisaje y los efectos ambientales sobre los
referentes en la escena. Turner en cambio, mas intenso que Constable, da paso a la modernidad y se
aproxima a una atrevida indiferencia hacia el realismo.

“Los amantes del arte del siglo XIX quizas lamentaban la pérdida de la serenidad racional de Claudio de Lo-
rena, maestro del siglo XVII, pero muchos supieron también ver que Turner era su igual. La revelacion de Turner
de la atmosfera y de la luz correspondia a la necesidad de un nuevo lenguaje artistico. Constable sorprendio al
mundo con una nueva percepcion de la naturaleza tal y como es, con un enfoque mas abierto y no de una forma
idealizada y estilizada. ”W. Becket (1995: 266)

Los sentimientos son muy importantes y es en esta época donde nace un inusitado fervor por la
montafia como tema paisajistico. Petrarca asi nos lo cuenta en una de sus cartas, cuando en el S.XIV
describe su excursion alpina al Ventoux. El poeta expresa como veia las nuebes bajo sus pies mientras
leia a San Agustin, describiendo el momento como un hecho totalmente sublime.

“El motivo de alta montania. Habitualmente alpina, satisface un deseo de naturaleza no dominada, no sometida,
salvaje y por tanto absolutamente ajena a toda decadencia humana y a toda corrupcion.”

J. Arnaldo(2000: 73)

C.D. Friedrich, El caminante frente al mar de niebla, 1818
Oleo sobre tela, 74,8 x 94,8 cm
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En el Romanticismo Aleman, C.D. Friedich y P.Otto Runge desarrollaron escenas de su pais y
llevados por el espiritu pietista, intentan representar escenas religiosas a través del paisaje y reflejando
la grandeza de los espacios que exaltan dicho sentimiento. Con todo ello, el Romanticismo consolida
la madurez independiente del paisaje y proporciona una salida para la expresion espiritual y la
individualidad del neoclasicismo, dando el ideal de heroismo estético tanto tiempo rechazado.

“He aqui la capacidad del paisaje para revelar la facultad que el hombre tiene para soniar”.
Francisco Calvo Serraller. (2005:266).
Los origenes a una nueva forma de ver el mundo se aproximan, aunque hablaremos del Simbolismo

en el siguiente capitulo.

2.2 ANTECEDENTES HISTORICOS DEL ONIRISMO

Si hablamos de los antecedentes del onirismo debemos rechazar ese mismo concepto que practicamente no
se acuia hasta el siglo XX. Aunque en realidad est4 enlosado al mundo de los suefios, siempre hay definiciones
mas precisas. Segiin René Passeron; ““ Esta palabra, que para los psicologos designa meramente un conjunto de
alucinaciones caracteristicas de estados de confusion, como los producidos por la intoxicacion alcohdlica, se
debe tomar aqui en un sentido mds amplio, esto es como ese ambito del suerio en el que las imdgenes, afectadas
por cargas emocionales y pasionales precisas, no obedecen ya a la logica del estado de vigilia. Una cualidad
peculiar hace incluso que una imagen perceptiva, pueda pertenecer al mundo de la ensoriacion.” (1982; 270).

Enel concepto de surrealismo el mismo André Breton distingue la figuracion onirica, en contraposicion
con la espontaneidad automatica. Es en esa figuracion onirica en la que se basan todos los antecedentes
pictoricos de las distintas épocas que voy a presentar.

“La ensornacion, es a lo largo de los siglos, un rio cuyas periodicas crecidas alimentan corrientes como
la fantastica, la simbolica, la alegorica, la magica, y la delirante sin que los recursos mitologicos o religiosos
consigan encubrir su fuerza”. R. Passeron (1994, 21).

Esas cinco corrientes nos ayudaran a distinguir y a seleccionar las diferentes vertientes de lo que po-
drian ser los antecedentes de la pintura de la ensofacion o, lo que es lo mismo, de un supuesto mundo oniri-
co. Esto se desarrollara méas ampliamente en el apartado 3.1.3. de este trabajo. La historia del arte se inicia
con una tipologia magica representada por las pinturas del mundo prehistérico. Las imagenes fijadas por
el hombre albergan un significado de posesion y de deseo. El hombre suefia con imagenes y plasma las
mismas en su mundo real, con la intencidon de que éstas se conviertan en realidad.

Pero de donde nos interesa partir es de la Edad media. Esta época se caracteriza por una corriente
fantastica y simbolica. El hecho inmediato que caracteriza sobre todo a las miniaturas, es que lo que se
representa son escenas de las que no se tiene percepcion real, excepto por la gran imaginacion del ilustra-
dor, o por la inspiracion iluminada del exceso de fe religiosa. En ambos casos el libre albedrio del autor

se hace vigente. Todo se basa en hechos descritos en textos como la Biblia, el Antiguo Testamento, los
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evangelios Apdcrifos o milagros, con un acentuado caracter narrativo o de cronica. En la Edad media
se puede hablar de una realidad fragmentada por la religion. Lo que se conoce y lo que se desconoce.

“El cristianismo hablo de una realidad fenoménica enganosa, y de otra, velada a los hombres, que es la au-
téntica. Pero en unas ocasiones, partiendo de que la verdadera era lo otro, del mundo de la naturaleza en que el
hombre vivia, pretendio que los artistas, si habian de recrearla como objeto de contemplacion, tenian que buscar
el lenguaje mas alejado de la realidad para hacerla mas permisible. Es cuando hay que hablar de un arte fantds-
tico religioso, expresion de lo numinoso”

J.Yarza Luaces (1987,16).

De otra manera hay que pensar que el sistema de trabajo artistico medieval parte siempre de un mo-
delo que se puede manipular de algin modo, o simplemente copiar. Esto seglin J.Yarza Luaces parece
que limita la capacidad de inventiva, la imaginacion creadora, y en definitiva, la expresion en formas
de lo fantastico. (1987; 17). En la antigiiedad también se escribieron libros de viajes. Unos eran reales y
otros ficticios. Obedecian a este deseo de conocer. Se contaba en ellos que existian los seres monstruosos
mas extraflos, que parecian contradecir la normalidad de los humanos.

“Los viajes y las exploraciones ensancharon el mundo y unos arios mas tarde Copérnico iba a ensanchar el
universo, que ha ido expandiéndose desde entonces. Pueden apreciarse los resultados en los fantasticos panora-
mas que dominaron la pintura de paisajes durante todo el siglo XVI (...) eran paisajes claramente imaginarios y
se proponian mas suscitar la emocion que satisfacer la curiosidad.” K.Clark (1971; 64).

Como ocurre con pintores como el Bosco y Seghers, su vida nos es casi por completo desconocida.
Pero vemos por sus obras que estuvo profundamente afectada por los escritos misticos de la época y
por las formas del movimiento de reanimacion que precedid y acompaii6 la Reforma de Lutero. Como
sucede con todo el arte renovador, cada elemento de sus cuadros se propone tener el efecto mas violento
e inmediato sobre las emociones.

“Siguiendo la linea de la tradicion popular del medievo, con sus demonios y monstruos, el Bosco da rienda
suelta a su fertilisima imaginacion para alumbrar escenas sarcasticas, eroticas y crueles. Sensible a la vida coti-
diana y a la belleza siniestra de las grandes hogueras, confiere sus obras (...) un cardcter onirico y violento en el
que los surrealistas, aunque no le citen apenas a causa de su moralismo cristiano y su fama, encontraron un punto
de referencia, cuando no una fuente de inspiracion” R. Passeron (1982; 90).

Hieronymus Bosch (h. 1450-1516) suele expresar un intenso pesimismo y refleja las ansiedades de
su tiempo, una época de cambios politicos y sociales. Se mueve entre dos corrientes, una alegorica y
otra simbdlica, casi todos sus temas son religiosos y morales. Las pinturas del Bosco por muy extrafias
que parezcan a la vista, siempre cuentan algo, y poseen un marcado caracter narrativo. Muy posiblemen-
te se inspird en las miniaturas medievales o, mas probablemente, en las frecuentes representaciones del

infierno en las funciones religiosas.
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Hieronymus Bosch, El jarcﬁn de las delicias Panel central.(Detalle), 1503-1504
Oleo sobre tela, 220 x 389 cm

“El Bosco no solo conmovia el corazon, sino que escandaliza con toda conciencia. Las cosas siniestras y monstruosas
que pintaba son las criaturas escondidas de nuestro egoismo interior: saca al exterior la fealdad que llevamos dentro, y
por eso sus feos demonios producen un efecto que va mas alla de la simple curiosidad, sentimos que guardamos con ellos
una odiosa similitud” W. Beckett (1995,72)

En palabras de Gustav Jung, “Maestro de lo monstruoso... descubridor de lo inconsciente”. Ya en
Italia y por la misma época debemos hacer referencia a una figura muy importante del mundo de la pintura. La
culminacién entre ciencia y fantasia debe encontrarse en algunas obras de Leonardo Da Vinci. (1452-1519). Si
Petrarca fue el primer hombre que escalé una montafa, Leonardo fue el primero en hacer un estudio cientifico

detallado de un monte.

Leonardo da Vinci, San{a Ana ,la Virgen y el nifio con el cordero
1510-1513. Oleo sobre tabla, 168 x 112 cm

25



La ciencia se convierte en arte y a su vez la fantasia en ciencia. Hasta qué punto valoraba Leonardo el
libre juego de la imaginacion, lo demuestra el mas famoso pasaje de su Tratado de Pintura, donde dice
que no dejara de... “incluir entre estos preceptos una idea nueva y especulativa, que puede parecer trivial
y casi risible, pero que no deja de tener gran valor para excitar el espiritu de invencion. Es esta: que el
artista debe mirar ciertas paredes manchadas de humedad o ciertas piedras de colores desiguales. Debe
inventar un escenario, podra ver en estas, semejanza con los paisajes divinos, adornados de montanas,
ruinas, rocas, bosques grandes, llanuras, montes y valles en gran variedad; y también verd en ellas bata-
llas y extranas figuras entregadas a acciones violentas, expresiones faciales, y ropas, y una infinidad de
cosas que podra reducir a sus formas completas y correctas. Con estas paredes ocurre lo mismo que con el
son de las campanas, en cuyas campanadas se pueden oir todas las palabras inimaginables”.

Esto ilustra un elemento muy importante del paisaje de fantasia, como va surgiendo de un caos de
formas cualquier imagen a través de un efecto reciproco de la mente consciente y del inconsciente.
(Estas técnicas seran utilizadas en el siglo XX por los surrealistas, muy especialmente por Max Ernst).
Los fondos de la Mona Lisa y de la Santa Ana corresponden enteramente a ese caracter. Son paisajes de
un mundo primitivo, en el que el hombre apenas se ha establecido. En Santa Ana no hay rastro de vida
humana, y las montafias tienen un silencio y una esterilidad lunar. Y sin embargo estos paisajes tienen
una intencién onirica. Y hasta cierto punto ahora, mejor que antes, podemos determinar qué fue lo que
paso por la mente del artista en esa época. Quizas las especulaciones apocalipticas que eran corrientes
hacia 1500.

Y de un italiano a otro italiano. A principios del XVI nace en Mildn Guiseppe Arcimboldo. Lo
particular de este autor es toda una serie de Bodegones Antropomorficos pintados gracias al protectorado
en vida de Maximiliano II y Rodolfo II. Como ejemplos E! Fuego, El Agua (1566), el Verano y el
Invierno (1569). Son cabezas alegoricas, integradas por animales o vegetales. Si Arcimboldo tendia
por naturaleza a la caricatura y a la manera ilusionista de pintar, o si pretendia reirse de quienes tenia
mas proximos, lo cierto es que el artista inicié en Praga un nuevo camino, girando sobre su propio eje y
logrando con tenaz constancia un estilo pictorico que hasta entonces nunca se habia visto. Es muy probable
que Arcimboldo, como Platon, considera el cosmos, el mundo, la humanidad, los animales, y las plantas
como una unidad, y que desde esta perspectiva pintaba sus cuadros.

“El renacimiento no solo significé una aproximacion a la naturaleza y a la ambigiiedad clasica, sino también
al nacimiento de una nueva abstraccion anti-naturalista. Los poderes del medievo tardio renacen de nuevo. Se
desarrollo un arte fantasioso que situa las vivencias psiquicas y las emocionales por encima de la armonia y la
percepcion sensitiva. Al arte de la naturaleza idealizada se contrapone la obra de arte como resultado de una
idea. (....) La idea artistica es la manifestacion de lo divino en el alma del artista. Dios crea lo natural, el artista
cosas artificiales. La fantasia humana crea en ensoniacion y como la divinidad nuevas maneras y nuevas cosas. La
obra de arte es el resultado de una idea del creador” W. Kriegeskorte (1993, 56).

Resulta imposible saber de qué manera se vio afectada la creatividad de Arcimboldo por los aspectos so-

ciologicos que atafien la utilizacion de sus obras. En la discusion en torno al significado, se halla la descripcion
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G. Arcimboldo, El invierno 1573
Oleo sobre tabla, 76 x 64 cm

detallada de la cantidad de rarezas y objetos de coleccion que formaban parte de su gabinete de estudio. Entre
ellos se encontraban animales disecados y objetos documentales de ciencias naturales. Seguro que ellos influ-
yeron en el artista tanto como estar, segiin Kriegeskorte, en una sociedad cortesana en la que se entremezcla-
ban alquimistas y magos, en un siglo X VI en el que los limites de la ciencia y el arte no estaban tan marcados.

Volvemos a los Paises Bajos para encontrarnos con Pieter Brueghel, llamado también el viejo (1528-1569).
Originario de Breda e hijo de un campesino, fue iniciado en el arte de la pintura gracias a un discipulo del Bosco.

“En las pinturas del Brueghel vemos una continuacion de la tradicion holandesa; Desde las fantasticas invenciones
del Bosco, (que mas tarde en manos de Brueghel, serian de una naturaleza mas comicay agradable) hasta los apasionados
y reverentes paisajes de Patinir.”W. Becket (1995, 168).

Durante una de sus estancias en Bruselas crea una serie de cuadros realistas en los que plasma la vida
popular de Flandes, y conjuga con una reflexion humanistica. De este artista se ha llegado a decir que
plasmaba en sus obras fantésticas las confidencias que le hacian enfermos mentales (7. M. Torrilhon,
La patologia de Bruegel, tesis doctoral de medicina, Paris,1958). Esto por supuesto ha hecho que se le
relacione con los surrealistas y, segtin esto, ;no estariamos ante una corriente delirante? De todos modos
no es una constante en la obra del artista, no obstante se puede observar en cuadros como “El triunfo
de la muerte” Pero en este caso en particular, el que nos interesa devotamente es “La torre de Babel”.

En el capitulo 11 del Génesis se explica una version de la antigua historia de la Torre de Babel. El
pueblo quiso construir una torre que llegase al cielo, y Dios castigé su orgullo haciendo que todos los
idiomas, repartidos por la faz de la Tierra, resultaran ininteligibles. En el arte, la idea de confusién lin-

giiistica aparece representada en diferentes razas, y la torre se ve en un estado cadtico e inacabado. Pre-
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Pieter Brueghel, La torre de Babel 1563
Oleo sobre tabla, 114 x 154 cm

senta sin duda una horrible complejidad, empequeiniece las figuras humanas con su orgullo autoritario,
reduce el trabajo mas gigantesco a una inatil escabullida de hormigas. Segtin W. Beckett “Esto es Babel,
y es nuestra propia experiencia local: los humanos somos patéticos y estamos predestinados a ver como
fracasan nuestras fantasticas ideas” (1995; 168).

Otra resefia a lo fantéstico sin duda es el Greco. Uno de los mas grandes manieristas, nacido en Creta
(1541-1614), acumula unas raices artisticas tan diversas debido a sus viajes por Venecia, Roma, y Espa-
fla, donde acabara instalandose precisamente en Toledo. La doctrina cristiana de Espafia tuvo un impacto
crucial en su enfoque pictorico, y su arte representa una mezcla de pasion y comedimiento, de fervor
religioso y neoplatonismo influido por el misticismo de la contrarreforma. La pintura del Greco no des-
taca por lo fantéstico ni lo sobrenatural en cuanto al tema, pero si uno de sus cuadros.”Vista de Toledo”.

“Un arte tan Dramdatico e insistente puede parecer demasiado estremecido: quiza queramos que nos dejen
solos. Sin embargo, este control psiquico es esencial para el Greco, el gran manipulador (en el mejor sentido de
la palabra).” W. Beckett (1995, 146).

El Greco y la ciudad de Toledo estan ya unidos para siempre. En esta obra el greco representa su ciudad con sus
edificios mas emblematicos. Y lo hace utilizando una luz irreal, con aire de tormenta, que produce en el espectador
una imagen fantasmal. Y como observamos, tan s6lo manipulando el hecho pléastico y estilistico de su forma de
pintar. Un espacio irreal, puramente subjetivo “hecho de misterio y oscuridad” como dice Alvarez Lopera.

“Una vision en la que se representa Toledo en medio de una vegetacion verde que jamds tuvo, bajo un
sofocante cielo de tormenta e iluminada por la luz espectral que da un caracter fantasmagorico a sus edificios.
Una vision absolutamente expresionista que solo pudo volver a verse adecuadamente cuando, a principios de
nuestro siglo, los artistas dieron la espalda a la naturaleza objetiva y real para concentrarse sobre sus propios
sentimientos y sus particulares visiones interiores” Miguel Moran Turina (revista. D. E. A. numero 1- Marzo de
1999; 36).

Durante la etapa historica del Barroco abundan las alegorias, y las escenas clasicas, pero dentro del
Neoclésico otra la figura resefiable serd la de Francisco José y Lucientes Goya (1746-1828). En sus pintu-

ras y sobre todo en sus grabados, Goya se revela como creador de poderosisima fantasia. Una enfermedad

28



E] Greco, Vista de Toledo, 1600
Oleo sobre lienzo, 121 x 109 cm

le dejara totalmente sordo y marcara la transformacion de su obra. “Se agudiza la fuerza de su sensibilidad
optica, su imaginacion se desarrolla y al aumentar su vision interior, esta va a hacer despertar una serie
de monstruosas alucinaciones que yacen en el subconsciente.” C. D ors Fuhrer (1990; 74).

A estas obras se las llaman los Caprichos. Segiin Goya, el suefio y el arte van unidos, como lo de-
muestran las ocho aguadas a tinta en las que plasma las pesadillas que tuvo una noche. En €I la sensibili-
dad, fiel a las normas morales de la época, sirve para condenar las pasiones, cualesquiera que sean estas,
lo que evidentemente segiin René Passeron le distancia de los surrealistas. Otro autor coetaned a Goya
y digno de mencion es, Johan Heinrich Fiissli, o0 mas conocido como Henry Fuseli, quien aborda temas
similares al espafiol, como el horror, el miedo, el satanismo o la soledad. Una de sus obras mas resefia-
bles es La Pesadilla, donde el suefio vuelve a ser el inicio para mostar todas esas emociones. William
Blake, (de quien se dice que tuvo desde su infancia visiones misticas), no solo abord6 temas pictoricos

sino literarios. Sus obras basadas en visiones fantésticas centran al hombre como eje de referencia, sin

Francisco de Goya, Disparate del miedo 1815/1819
Estampa aguafuerte, agutina, puntaseca y bruiiido, 24 x 35 cm
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llegar a penetrar en la emocion dramatica del horror y el miedo como Fuseli o Goya.

Hacia mediados del siglo XIX, un pequeiio grupo de jovenes artistas ingleses reaccionaron con
fuerza contra lo que ellos consideraban “ el arte frivolo de la época”. Esta reaccidon se conocié como
el movimiento Prerrafaelista. La hermandad Prerrafaelista fue fundada en Londres en 1848, y entre sus
miembros iniciales se encontraban Rossetti, Holman Hunt y Millais, aunque en poco tiempo fue au-
mentando hasta convertirse en un grupo de siete. Los amigos decidieron formar una sociedad secreta, la
hermandad Prerrafaelista, en deferencia a la sinceridad de principios del Renacimiento.

“Los prerrafaelistas adoptaron una actitud muy moralista y abrazaron una combinacion de simbolismo y
realismo que a veces resultaba un tanto dificil de manejar. Solo pintaban temas serios, generalmente religiosos
o romanticos, en un estilo que estaba claramente definido, e insistian en pintar solo a través de la observacion
directa.” W. Beckett (1995,276).

La hermandad se inspir6 en obras de Shakespeare, Dante y poetas contemporaneos como Robert Browning
y Alfred Lord Tennyson (Rossetti se sentia atraido por las leyendas Arturicas). Edward Burne-Jones (1833-
1898), ejercid una gran influencia en los simbolistas Franceses, era amigo de Rossetti y de Morris. Sitlia a sus
heroinas introspectivas y medievalizantes de la escalera dorada en un pais de ensuefio que se acerca a sus propias
convicciones espirituales. Con el tiempo se empez6 a denominar a este grupo como hiperrealistas simbolicos.

De hecho la corriente que empezd con los prerrafaelistas derivaria sin duda a un movimiento mas
grande. El simbolismo empez6 como un movimiento literario que consideraba /a imaginacion la fuente
de creatividad mas importante. Pronto se filtr a las artes visuales como otra reaccion al mundo lineal y
realista del Realismo y el Impresionismo. Segiin W. Beckett* los pintores simbolistas utilizaron colores

emotivos e imagenes estilizadas para hacer fluir ante nuestro consciente sus suerios y sus estados de

William Degouve de Nuncques, Los angeles de la noche, 1894
Oleo sobre lienzo, 48 x 60 cm
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animo. Para ello pintaron en ocasiones, escenas exoticas y de ensuerio.” (1995; 321).

Sin duda la faceta de los suefios en torno a la pintura es ampliamente utilizada por el hombre de
finales del siglo XIX, no da respuestas, no le interesan, tan solo expresa. Todo esta relacionado con el
hombre y su manera de percibir su entorno. El siglo XIX fue una era de profundos cambios y progresos,
la industria se hacia con Europa y la gente emigraba a las ciudades en busca de una vida mejor. Aparecen
las fabricas y la vida automatizada de la época moderna se aproxima. Y la industria se vincula al mal,
como lo también haria Tolkien en sus novelas. El hombre filosofico y artista necesita volver a la natura-
leza y buscar una realidad alternativa donde evadirse de tantos cambios.

Fue un movimiento que surgié ante el preludio de la Primera Guerra Mundial, y abarcé a casi todos
los paises de Europa; Francia, Inglaterra, paises germanicos y Escandinavia, los paises mediterraneos,
etc. El simbolismo fue bautizado por Jean Moréas, en su manifiesto del simbolismo, e intenta representar
otra cosa que lo real inmediato y visible.

“Es romantico hasta cierto punto, alegorico a ratos, onirico o fantastico cuando le place; y a veces se apro-
xima a esa instancia profunda que Freud habia descrito al teorizar sobre el inconsciente.” M. Gibson (1999; 24).

De hecho los pintores conceden importancia a lo imaginario. Quizas sea ese el hecho de que a todo lo
que no sea real, se vea vinculado al suefio. Nosotros a voluntad tenemos la capacidad de imaginar y plasmar
€s0 mismo, pero esa opcion es libre de ser utilizada o no mientras que, mediante el suefio, es cuando tenemos
contacto obligado con el mundo de la imagineria onirica. Esa es otra realidad que no podemos eludir, porque
existe como los miedos y las alegrias en un dia, solo que ésta se presenta mientras dormimos y sin darnos
cuenta volvemos al punto de partida, que explicamos en el medievo, las dos realidades.

Segun Michael Gibson El sueiio es su unico credo: Abominan el naturalismo impresionista el
realismo y la fe en la ciencia. El mds importante principio del simbolismo es el de crear una obra
suprema y establecer una relacion armonica entre todas las artes.

Dentro del movimiento podemos encontrar infinidad de artistas. Pero uno de los ejemplos mas
destacables es el de Arnold Bocklin pintor suizo de vena romantica obsesionado con la idea de la muerte.

“En sus representaciones de imagenes de la antigiiedad, Bocklin encontro un amplio abanico de temas alegoricos
vy simbdlicos, con los que confecciono sus expresivos lienzos” M. Gibson (1999;17)

En Francia destacan Gustave Moreau y Odilon Redon, este ultimo con una fijacion por el suefio y
considerado como un precursor del surrealismo. En Inglaterra destaca, aparte del mencionado Bocklin,
George Frederick Watts.

“Con el idealismo moralizador de la época, Watts definia asi su intencion: Pinto ideas, no objetos... su inten-
cion no es tanto pintar cuadros bellos como sugerir ideas que se dirijan al corazon y a la imaginacion, despertan-
do aquello que es lo mejor y lo mas noble del hombre” M. Gibson (1999; 78).

En Bélgica y los Paises Bajos tenemos a Fernand Khnopffy William de Nuncques. El primero servira

de inspiracion para De Chirico y el segundo para Magritte. Sin duda la prole se amplia en el Surrealismo.

“Las obras de Degouve de Nuncques son frecuentemente una evocacion poética de suenos infantiles. Asi
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ocurre en la casa Rosa y también en su escena nocturna, con los dngeles abrazandose en un parque, a la vez so-
brenatural y fantasmal” M. Gibson (1999;94).

En los paises germanicos, los artistas estaran muy influidos por dos figuras germanas muy
importantes como Nietzsche y Wagner. La figura humana predomina en las obras quizas por el acusado
humanismo de la época. Destacan en este caso Gustav Klimt, Franz von Stuck, con “El beso de la
esfinge” y Hugo Simberg con “El dngel caido”. Rusia fue igualmente sensible al espiritu simbolista.
Mikheril Aleksandrovitch Vrubel se hizo conocido sobre todo por una serie de lienzos inspirados en un
poema de Lesmontov, El demonio. Autores como Ilia Repin, Vasili Denissov o Victor Samirailo ilustran
en sus obras el mundo fantasmagoérico e inquietante de los simbolistas rusos. En cuanto a los paises
mediterraneos como Italia o Espafia destacan Giovanni Segantini, y Carlo Carra, del que Gibson nos
cuenta lo siguiente:

“Otro ejemplo de artista italiano que sigue la simultaneidad de las sensaciones con ayuda de un expresio-
nismo de tendencia fantdastica y de una técnica proxima al divisionismo. El resultado sera una pintura metafisica
(movimiento que inaugurard junto con De Chirico y Savino)” (1999, 199).

En Espana el foco lo podemos encontrar en Barcelona a la cabeza por supuesto el maestro Gaudi, con
Néstor Martin Ferndndez o Juan Brull y Vifiolas.

Largo tiempo ignorado, el movimiento simbolista es hoy en dia, segiin Gibson, objeto de renovado
interés, no solo por ser una corriente artistica que se ha difundido por todo el mundo, sino por ser el
origen de toda una serie de cambios y transformaciones sin los que el arte moderno no habria llegado a

ser lo que es.

Giovanni Segatinni, El castigo de lo lujoso 1910
Oleo sobre lienzo, 99 x 173 cm
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2.3 DELIMITACION DEL CAMPO DE ESTUDIO.

Este capitulo ha pretendido sintetizar un poco los antecedentes del objeto de estudio. En cuanto al
titulo del trabajo que hemos llamado Andlisis y desarrollo del paisaje onirico y surrealista, me veo en la
obligacion de exponer dos vias diferenciadas de antecedentes historicos.

Una en cuanto se refiere al paisaje y otra en cuanto a la via fantastica, onirica y surreal. Ambas
estaran desarrolladas paralelamente en las diferenciadas etapas de la historia de la pintura, subrayando
los movimientos y autores mas destacables en importancia para cualquiera de las dos vias. Segun

“El arte de pintar en sus comienzos trata cosas que se pueden tocar, coger con la mano, o aislar en la mente
del resto de lo que las rodea”. Kenneth Clark. (1971: 26).

En el caso de los antecedentes historicos del paisaje occidental, nos limitamos hacer un recorrido por
el mundo de la pintura de paisaje entre los autores y etapas mas relevantes hasta el siglo XIX. En cuanto
a los antecedentes histdricos del onirismo, partiremos de las definiciones mas actuales como el caso de
René Passeron y las contrastaremos con los hechos historicos de la pintura. Nos centraremos en hablar de
los autores que han investigado pictoricamente lo relativo a lo onirico, fantastico, simbolico, magico, etc.
deteniéndonos en los movimientos mas destacables para tratar de definir el mismo concepto.

De ahi en adelante el resto del estudio que no sea sobre antecedentes ira en la linea de busqueda y
desarrollo de la obra de artistas del S.XX y XXI. En el capitulo 3. La representacion del paisaje onirico y
surrealista en el S.XX, abordaremos un desglose de las claves para identificar los conceptos de onirismo
y especificaremos los relevantes grupos y movimientos que envolvieron el movimiento surrealista, asi
como algunas de sus interesantes aportaciones al mundo del arte. Nuestra intencion a la hora de establecer
un analisis comparativo de las obras halladas se acota en referencia explicita a las tipologias explicadas
en el capitulo 4. Desarrollo de tipologias. Dicho trabajo constara de imagenes con relevancia paisajistica
figurativa dentro del marco de las vanguardias y el arte contempordneo, con marcada inquietud onirica
y surrealista.

Podemos concluir que esa es nuestra acotacion en cuanto al muestrario de investigacion. Amplia en
cuanto a la aportacion del movimiento surrealista se refiere, y algo mas estrecha al tomar el género del

paisaje como bloque central del corpus seleccionado.
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CapriTuLoO TERCERO

3. LA REPRESENTACION DEL PAISAJE ONIRICO SURREALISTA

3.1. CONTEXTO HISTORICO Y DEFINICION DE TERMINOS

3.1.1. SIGLO XX

Las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX fueron un periodo de grandes cambios que
sentaron las bases de lo que ha sido después el propio S.XX. Entre 1917 y 1945, el mundo atraveso el
periodo mas turbulento, conocido como el periodo de las grandes crisis, aunque quizas sea mejor lla-
marlo la época de las catastrofes. En estos 28 afios tuvo lugar la revolucion Rusa, el Crack del 29 y el
ascenso de los fascismos. Las unificaciones de Italia y Alemania, asi como los resultados de la Primera
y Segunda Guerra Mundial, dibujaron el mapa de Europa hasta nuestros dias.

El Movimiento Obrero, cuyos origenes se encuentran en los decenios anteriores, se consolidd y con-
sigui6 amplias mejoras sociales y politicas para los trabajadores. El mundo cambiaba sobre todo en Eu-
ropa, y la vision de este también. Muchos artistas fueron testigos directos y victimas de las atrocidades
cometidas tanto en la Primera Guerra Mundial como en la Segunda. Los que sobrevivieron o se exiliaron
cambiaron la vision del arte para contarlo.

El arte del siglo XX es casi indefinible e, ironicamente, podriamos considerar que esa es su definicion.
Tiene sentido puesto que vivimos en un mundo en constante evolucion. No solo la ciencia estd cambiando las
formas de vida externas, sino que estamos empezando a descubrir la extrafia centralidad de nuestros miedos

y deseos subconscientes. Todo esto resulta totalmente nuevo e inquietante y evidentemente el arte lo refleja.
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La historia de la pintura a partir de aqui pierde temporalmente su camino: se dirige a un encuentro con lo
desconocido y lo incierto, s6lo el paso del tiempo podra revelar qué artistas de nuestro mundo contem-
poraneo perduraran y quienes pasaran al olvido.

Entre 1901 y 1906 varias exposiciones globales en Paris, hicieron que las obras de Vicent Van Gogh,
Paul Gauguin, y Cezanne fuesen por primera vez accesibles.

“Para los pintores que vieron los logros de estos grandes artistas, el efecto fue de liberacion, y empezaron a
experimentar con nuevos y radicales estilos. El Fauvismo fue el primer movimiento de este periodo moderno en el
que el color domino por completo” W .Beckett (1995: 334).

En el norte de Europa, la celebracion del color de los fauvistas se llevo a nuevas profundidades psico-
logicas y emocionales. El Expresionismo como generalmente se conocia, se desarrollo casi simultanea-
mente en varios paises a partir de 1905. Caracterizado por colores intensos y simbolicos y unas imagenes
exageradas, fue el Expresionismo Aleman en concreto el que tendia a adentrarse en los aspectos mas
oscuros y siniestros de la mente humana. A su vez, el Cubismo hara que el mundo no vuelva a ser igual.

“Fue uno de los movimientos artisticos mas revolucionarios e influyentes. El espaiiol Pablo Picasso y el
francés George Braque, astillaron el mundo visual con su nuevo estilo, pero no de una forma insensible, sino
sensual y bella. Ofrecieron lo que podriamos denominar una vision divina de la realidad; cada aspecto de un
elemento visto simultaneamente en una sola direccion” W.Becket (1995:346).

Paralelamente Europa avanzé a pasos agigantados en la era de la industrializacion. Fabricas, cade-
nas de produccion, armamento para la época, nuevos avances cientificos como la fotografia o el cine
registraban lo que alli se sucedia. El concepto de maquina comienzaba a cobrar vida. El interés y el reco-
nocimiento por el maquinismo se respiraba claramente en el aire en las primeras décadas del siglo XX.

“Para un grupo de jovenes artistas futuristas Italianos, el progreso ofrecido por el maquinismo resumia su
creciente fascinacion por la velocidad y el movimiento dinamico. Aunque tradujeron esta idea de progreso a un
frenético jubilo por la gloria de la guerra y la destruccion de museos, su comprension visual del movimiento no
perdio el caracter emocionante”

W.Beckett (1995:351).

Es por eso que podemos resumir un principio de siglo XX como una explosion de cambios origina-
dos en parte por los cambios sociales. A su vez los cambios sociales fueron dados por cambios mentales
e ideologicos y estos acabaron reflejandose en el arte, puesto que alteraban nuestra percepcion de la rea-
lidad y por tanto de sentir nuestro entorno. Aun asi, faltaba un tltimo cambio, un ultimo pensamiento, y
es que hasta que la ciencia no tomo en serio los estudios sobre el suefio y las enfermedades mentales, en
los primeros ensayos de Freud, los artistas tampoco. La musa del surrealismo aparecié en el siglo XX
con barba blanca y titulo de psicoanalista.

“Entre las dos guerras mundiales, la pintura perdio parte de la energia cruda y moderna con la que habia
empezado el siglo y estuvo dominada por dos movimientos bastante filosoficos, el dadaismo y el surrealismo,

que surgieron en parte como una reaccion a las atrocidades que se cometieron en la 1° guerra mundial. Pero los
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artistas eran también mas introspectivos, mas preocupados por los suerios del subconsciente: las teorias psicoa-
naliticas de Sigmund Freud ya eran bien conocidas y los pintores exploraban sus irracionalidades y fantasias en
busca de una libertad artistica” W. Beckett (1995:361).

Este trabajo se centra en las obras realizadas dentro de la temporalidad del siglo XX puesto que es en-
tonces donde podemos encontrar mas diversos ejemplos de lo que andamos buscando, el paisaje onirico
y surrealista. También porque es en este siglo donde se toman maés en serio las investigaciones fantasti-
cas y oniricas dentro de la pintura, ya no como recurso o tematica sino como pensamiento y filosofia. De
hecho es tan grande que en ¢l se dan cabida tanto figuracion como abstraccion y, de hecho, practicamente

todos los movimientos anteriormente comentados que nacieron con ¢l en el siglo XX.

3.1.2. FIGURACION Y PAISAJE EN EL SIGLO XX.

Generalmente la figuracion en pintura se sirve de la representacion de otra cosa, genera figuras de
realidades concretas y, en definitiva, es la oposicion a lo abstracto. La representacion, en su definicion
mas estricta tan solo sustituye a la realidad. Es dificil hablar de figuracion, por eso nos contentamos con
hablar tan solo de niveles de representacion. Dentro de esos niveles de representacion podemos encon-
trar obras con mas grados de figuracion que otras.

En nuestro caso los niveles de representacion en los que se enmarca este trabajo constituyen la fron-
tera que linda con la abstraccion formal. Sin duda el cerco es bastante amplio. Sin embargo no podemos
hablar de realismo como movimiento porque, aunque estilisticamente y formalmente ha sido decisivo en
el terreno que nos movemos, no lo es en el conceptual.

Las imagenes nos atraen, el anhelo de crear y contemplar las semejanzas ha sido muy intenso a lo
largo de toda la historia. Su presencia en la sociedad humana ha sido la norma y la ausencia de la excep-
cion. Cuando las ideas sobre la pintura empezaron a eclosionar dando lugar a la diversidad que hoy de-
nominamos arte moderno, la mayoria de las autoridades en la materia daba por supuesto que los pintores
satisfacian un anhelo comun y legitimo de conocer el mundo, tanto al registrar o evocar la apariencia de
los objetos fisicos como al utilizar esas apariencias para comunicar significados.

Hoy sabemos que es algo mas. Las posibilidades ya no estan tan limitadas, utilizamos y reciclamos
la propia realidad para crear otro tipo de realidades diferentes, realidades ficticias.

“Asi pues, la naturaleza puede significar el mundo visible, y también por extension el principio que sostiene
la coherencia de este mundo, la gran naturaleza creadora”™
J.Bell (1998:22).

No podemos saber del mundo interior sin conocer de qué esta hecho el mundo exterior. Asi nos lo

dice Susana Weingast
“Paradojicamente, al pintar un paisaje mostramos nuestra interioridad individual a través de una imagen
externa, del mundo circundante.La importancia que se le da en nuestro siglo a lo psiquico y, en especial, a lo rela-

cionado con lo inconsciente; el universo del suerio, la imaginacion, etc, entra a formar parte de la plastica, dando
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paso a la corriente surrealista, que es uno de los movimientos pictoricos mas importantes del siglo.Picasso, Dall,
Magritte, Klee y Miro, y la propuesta que cada uno de ellos realiza en cuanto a lo interno-externo del paisaje, al
estar analizados todos ellos desde el comun prisma del paisaje en dibujo y pintura, nos proporcionan ejemplos
mucho mas ricos al respecto en cuanto a la visual y a las técnicas. En la obra de los artistas del Siglo XX, el espec-
tador puede conocer practicamente todos los modelos de paisaje en cuanto a las formas y al color de nuestra época,
desde el naturalista de fin de siglo hasta los mas elaboradamente sintéticos de fases posteriores. A través del paisaje
surrealista, nos enfrentamos a imdgenes caracteristicas de la vision mds puramente onirica e imaginativa. Nunca ha
existido una vision “natural o real * de la naturaleza, sino que el hombre la ha representado segun las muy diversas
pautas culturales, sujetandose a canones plasticos, variando su visual segun las épocas, inclusive en este siglo nos

encontramos con paisajes interiores o subjetivos. Susana Weingast (2004, 47)

3.1.3. ONIRISMO.

Onirismo: “Relativo a los suenios”

Lo que es relativo al sueiio no solo ya en cuanto al tema sino a ciertas caracteristicas que nos lo evocan,
también dado el concepto de sueiio como realidad interior en cuanto el suenio pertenece al funcionamiento de la
psique humana. Diccionario manual. (1995).

El sueio, su importancia y su posible significado, fueron motivo de inquietud y tratados desde la mas
remota antigiiedad. Por eso, el suefio fue cargado desde antiguo con poderes magicos (sobre todo curativos)
y proféticos. Es Aristoteles quien invierte el razonamiento y sostiene que el suefio no viene de fuera y que
es una manifestacion de la naturaleza humana. En este sentido, es particularmente importante Artemidoro
de Efeso o de Daldis, que se supone vivio en el siglo II de nuestra era y escribié la Onirocritica. Libro
que podemos considerar una sobredeterminacion de Freud porque investiga el contenido latente de los
suefios. San Agustin (siglo V) en sus “Confesiones ” sigue a Aristoteles, en el sentido de que los suefios se
producen en nosotros y no a través de nosotros. Libros como “Del suerio a la vigila” de San Alberto Magno,
“Setenario” en época de Alfonso el Sabio, “Anatomia de la melancolia” de Burton, todos ellos hablan
sobre el suefio y su funcionamiento. Filosofos, artistas, todos se han cuestionado el suefio, Montaigne, Kant,
Lichtenberg, Shopenhauer, escritores como Calderon de la Barca, Shakespeare, Quevedo, Poe, Carrol. Los
suefos forman parte de nuestra experiencia, es decir de nuestra historia, “ La vida es suerio, estamos hechos
con la madera de los suerios.”. Sin embargo, este trabajo no puede abarcar tanto como deseara y analizara
el concepto del onirismo pictorico.

La definicion de onirico u onirismo no se plantea cientificamente con referencia a la pintura hasta
antes de la aparicion del grupo surrealista, después de la Primera Guerra Mundial. Las asociaciones vienen
dadas de la mano de Sigmund Freud (en el campo del Psicoandlisis) y de André Breton (en el campo del
arte). Max Ernst plantea la cuestion como la region fronteriza entre el mundo interior y el exterior. Es la

obra de Max Ernst la que mas tempranamente y con mas constancia manifiesta una dimension onirica
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conscientemente, una mezcla de elementos interiores y exteriores, de suefio y de vigilia.
Para René Passeron, que figura entre los pintores que transfieren el espiritu del surrealismo, aparte
de aprendiz del mismo Breton, tiene una definicion mas generosa y generalista del &mbito de lo onirico.

“Esta palabra, que para los psicologos designa meramente un conjunto de alucinaciones caracteristicas de
estados de confusion, como los producidos por la intoxicacion alcohdlica, se deben tomar aqui en un sentido mas
amplio, esto es, como ese ambito del suerio y del ensuerio en el que las imdgenes, afectadas por las cargas emo-
cionales y pasionales precisas, no obedecen ya a la logica del estado de vigilia.

Una cualidad peculiar hace que incluso una imagen perceptiva pueda pertenecer al mundo de la ensofiacion.
Durante el periodo de los suerios (1922), los surrealistas se sumergieron voluntariamente en un clima onirico,
vy Desnos siguio realizando durante mucho tiempo sus experimentos de lenguaje automatico en estado letargico.
Una de las dos grandes vias que Breton distingue en la pintura surrealista en la de la figuracion onirica, mientras
que la otra corresponde a la espontaneidad automdtica.

En la vida secreta de salvador Dali, este explica como estimulaba las imagenes del suerio para plasmarlas
sobre la tela, colocada en un caballete frente a su cama. Todos los surrealistas han sido conscientes de las dificul-
tades que presenta una pintura que pretenda calcar los sueiios.”

René Passeron, (1975: 270).

Aunque segun Passeron el onirismo a lo largo de la historia del arte se ha podido distinguir, sin ser
definido, gracias a ser continente de 5 caracteristicas: La delirante, la fantastica, la simbdlica, la alego-

rica y la magica. Solo nos queda definirlas para su mejor comprension.

1-El Delirio

1/Estado de perturbacion mental, causado por una enfermedad que se manifiesta por la excita-
cidn, alucinaciones e incoherencias de las ideas.

2/Estado de excitacion violencia en el que se deja de obedecer a la razon.

3/Desproposito o disparate.

2-La Fantasia

Facultad de formar imagenes o representaciones mentales multiplicando o confinando las que
ofrece la realidad o dando forma sensible a los productos ideales. Aspecto creador de la ima-
ginacion en si misma o en cuanto crea.2 Producto mental de la imaginacion creadora; Imagen

ilusoria, creacion ficticia. 3 Obra literaria o artistica como producto de la imaginacion creadora.

3-La Alegoria
Ficcion en virtud de la cual una cosa representa o significa otra distinta.2 Composicion literaria
o artistica de sentido alegorico.3 Pint. o Esc. representacion simbolica de ideas abstractas por

medio de figuras.
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4-La Magia

Ciencia oculta que pretende producir efectos con ayuda de seres sobrenaturales o de fuerzas
secretas de la naturaleza. Blanca o natural, la que por medio de causas naturales obra efectos
que parecen sobrenaturales —Negra ,arte supersticioso que pretende obrar cosas extraordinarias

con ayuda del demonio.

5-El simbolismo

Conjunto de simbolismos con que se representan creencias e ideas. 2, En sentido lato, toda
forma de arte que se expresa mediante simbolos. 3,Estrictamente escuela literaria iniciada en
Francia y propagada a otros paises, la cual como reaccion contra la impersonalidad de la poesia

parnasiana aspira a una expresion mas alusiva y por tanto mas simbolica que representativa.

Entre otras cosas, parecen tener en comun la ruptura, transformacién, ocultacion o reconversion
de la realidad por diferentes medios. El término de onirismo es ampliable hasta ciertos aspectos. En
¢l podemos englobar distintos niveles, la posibilidad de ser mds o menos onirico dependiendo de la
claridad de las rupturas y reconversiones con la propia realidad. Y es que hay que cuestionar hasta
el propio término, “(...)Puesto que una obra que no tenga una ruptura clara con lo real no significa
que no sea onirica.” A. Garcia Rodriguez. 2003

Aunque parezca mentira, los antecedentes del onirismo contienen alguna de estas cinco particula-
ridades acentudndose cada una en un periodo historico concreto. Por ejemplo, la simbolica en el arte
cristiano y medieval, la alegorica en el Renacimiento y Barroco, la fantastica en los beatos medievales
y en algunos autores como el Bosco o Goya. La Magica en el arte antiguo en cuanto a su funcionalidad
y en autoras como Remedios Varo o Frida Kahlo, y el Delirio en el arte de Locos de Brueghel y algunos
surrealistas. Esto nos hace pensar que en el siglo XX también se pueden desarrollar caracteristicas seme-
jantes y a distintos niveles, y es mas, con signos tipologicos que nos hacen detectar que la obra pertenece
al mundo onirico e irreal.

Todo lo generado por el término Onirico (relativo a los suefos), tanto en estado inconsciente como en
estado de vigilia, no hay duda de que si lo transportamos al campo del arte tendriamos antes que hacer una
division de conceptos. Separar entre Onirismo Abstracto y Onirismo Figurativo. Uno mas encaminado qui-
zas a las ensofiaciones expresivas, plasticas, y emocionales, y el otro dirigidas hacia una imagen narrativa,
simbolica, magica, y conceptual en el que el referente iconico a nivel figurativo es vital.

La causa de esta separacion es importante, puesto que a partir del siglo XX el arte abstracto y fi-
gurativo optan por caminos separados pero paralelos, y por tanto sus caracteristicas plasticas cambian
en importancia y resultado en ambas. Aun asi no solo hay que pensar en el onirismo como fantasia o

irrealidad, el concepto es mucho mas profundo. Lo onirico puede ser fantastico, irreal, irobnico, magico,
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burloén, terrorifico, o depresivo. Todo depende de los recursos y realidades que utilice para su creacion.

Breton define la imagen onirica, siguiendo a Pierre Reverdy, como “Una creacion pura del espiritu.
La imagen no puede nacer de la comparacion, sino del acercamiento de dos realidades mds o menos
lejanas. Cuanto mas lejanas y justas sean en concomitancias de las dos realidades objeto de apro-
ximacion, mas fuerte serd la imagen, mas fuerza emotiva y mas realidad poética tendra...” L. Carpi
(1986:32)

A lo que Breton se refiere es a una descomposicion de la realidad por medio de la descomposi-
cion de la logica. Eso nos devuelve sin duda otra vez al suefio, puesto que es hay donde la logica
no puede imperar, y la realidad se distorsiona gracias al fallo sistematico que genera nuestro sub-
consciente mientras dormimos.

“El sueno es maravilloso precisamente porque es disparatado, es decir, porque casan entre si dos realidades
separadas por anos luz, de acuerdo a las medidas cotidianas de la logica. El sueiio permite precisamente este
acercamiento entre dos realidades muy distanciadas . Alfonso Alvarez Villar (1974,238)

En consecuencia y para finalizar, tampoco podemos hablar de una definicién exacta de onirismo
dentro del arte actual, puesto que se utiliza la palabra en un sentido caracteristico pero no defini-
torio. Eso si, nos podemos encontrar varias obras oniricas y todas completamente distintas y con
caracteristicas dispares y en cambio las seguiriamos catalogando de la misma manera. Lo mismo
que ocurre con las obras surrealistas, incluso con el mismo concepto de Surrealismo, puesto que es
demasiado genérico. Una obra onirica puede ser una obra que describe un suefio tanto como otra
que no lo hace y sin embargo utilizar una serie de caracteristicas estilisticas semejantes que la hagan
entrar dentro de esa catalogacion Lo importante llegados a este punto es el de descifrar cudles son

algunas de estas caracteristicas tanto plasticas como icdnicas.

3.2. CLAVES INICIALES DEL SURREALISMO.

El Surrealismo no se limitd, como el resto de las propuestas de vanguardia que le precedieron, a
ofrecer una alternativa mas a la crisis de los lenguajes tradicionales, sino que, transgrediendo el marco
estricto de la practica del arte y la literatura, fue concebido para transformar la vida a traves de la libera-
cion de la mente del hombre de todas las restricciones tradicionales que la esclavizan.

No hay que olvidar que su aparicion tras la gran guerra, coincide con el momento de quiebra de los
valores que habian conformado la base de la cultura occidental. Por otro lado, los recientes descubri-
mientos en el campo de la fisica y la psicologia asi como las nuevas teorias filoséficas que estaban cues-
tionando una concepcion del mundo basada en el determinismo y la logica, contribuyeron a propiciar la
indagacion en ambitos despreciados hasta entonces.

“Partieron de un momento de crisis, no menor sino diferente de la que atraviesa el arte contempordaneo, y
trataron de dar una salida, de diseiiar un proyecto que les permitiera afrontar dicha problematicidad” O .M.

Rubio (1994,14)
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Pero, ;qué es el surrealismo? Al intentar definirlo, André Breton recurrié en 1924, en el Primer Ma-
nifiesto del Surrealismo a una definicion similar a la de las enciplopedias.

SURREALISMO, s.,m.- El surrealismo se funda en la creencia de la realidad superior de ciertas formas de
asociacion anteriormente desatendidas, en la omnipotencia del suerio, en el juego sin finalidad determinada del
pensamiento. Aspira a la destruccion definitiva de todos los mecanicos Psiquicos y pretende ocupar su lugar en la
solucion de de los problemas fundamentales de la vida.

Este movimiento surgi6 en Francia posteriormente al dadaismo y en origen fue un movimiento poé-
tico, en el que pintura y la escultura se conciben como consecuencias plésticas de la poesia. El Surrea-
lismo, en su nueva concepcion del ser humano parte fundamentalmente de las investigaciones llevadas
a cabo por Sigmund Freud en el ambito del subconsciente, hace suyas, aplicandolas a los procesos de
creacion artistica, las técnicas automaticas propias del psicoanalisis que el médico vienés habia desarro-
llado con fines terapéuticos.

El Surrealismo en sus origenes tuvo un marcado carécter literario. (Breton, Louis Aragon, Philipe
Soupault, Paul Eluard, Benjamin Peret, Antoni Artaud y René Crevel).

Sin embargo, las artes plasticas alcanzaron rapidamente un importante desarrollo, por lo que la pre-
sencia de los pintores en el seno del grupo fue cada vez mas relevante. Uno de los aspectos mas llama-
tivos de la plastica surrealista es su diversidad estilistica, asi como la abundancia y disparidad de las
técnicas que ha propiciado, explicable por el hecho de que los pintores se han esforzado en multiplicar
las vias de penetracion de las capas mas profundas del ambito mental. Los criterios que definen una pin-
tura surrealista no son de orden externo, no se basan en aspectos de tipo formal facilmente discernibles e
identificables, sino que responden a una actitud.“Por ello, el resultado es el de una pluralidad de estilos,
pero también el de un cierto aire de familia, y que los unifique...” O. Maria. Rubio (1994;15)

Historicamente hay una diferencia fundamental entre los romanticos y los surrealistas. Para los ro-
manticos ese estado superior que podria ser alcanzado a través del suefio y del inconsciente tenia un
marcado caracter metafisico y rebasaba al individuo. Albert Beguin sefiala que el suefio para los roman-
ticos es un medio de bajar hasta las relaciones interiores, que el subjetivismo se supera para desembo-
car en una comunicacion nueva y mas honda con la realidad no individual, cosmica o divina. Para los
surrealistas, seria el alcanzar ese estado superior lo que entraia una ampliacion de la personalidad, una
extension del concepto de hombre.

“La ambicion del surrealismo no fue negar el arte, a la manera que precede el movimiento dadaista, sino
renovar completamente las nociones concernientes a su misma naturaleza” O. M. Rubio (1994, 14)

Guillaume Apollinaire (1880-1918), critico de arte ademas de poeta, desempefid un papel fundamen-
tal en el desarrollo de los movimientos artisticos en Paris a principios del siglo XX. Fue de los primeros
en reconocer la habilidad de Matisse, Picasso y Rosseau. Se cree también que probablemente fuese la
primera persona que utilizo la palabra “ surrealista” en 1917. Aun asi el Surrealismo adquiri6 carta de

naturaleza en 1924, con la publicacion del manifiesto del surrealismo, redactado por André Breton, y la
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aparicion en diciembre de la revista La Révolution Surréaliste. También por entonces fue creado en Paris
el Bureau de Recherches Surréalistes, centro que polariza la actividad investigadora del Grupo.

Todos los artistas surrealistas escribieron en mayor o menor medida sobre arte y , dado que el mo-
vimiento no solo lo forman artistas, sino escritores, cineastas, fotografos... todos ellos aportaron sus
opiniones e ideas. No obstante, el disefio mas acabado de la teoria surrealista de la pintura corresponde
a André Breton. Los surrealistas no solo disefian una teoria de la pintura, sino que ademas intentan dar
sentido y cordura a lo mas ilégico de nuestro pensamiento.A partir de aqui la incorporacion de lo onirico

a la vision pictorica del surrealismo pasa a ocupar un sitio en la historia de la pintura.

3.2.1. EL PRE-SURREALISMO (PINTURA METAFISICA)

Antes de que el surrealismo se consolidara como movimiento, hubo artistas que se aproximaron a
€s0s parametros, cuyas pinturas apuntaban a lo que mas tarde harian estudio los grandes del surrealismo
como Dali, Magritte, Ernst, o Tanguy.

Estos fueron hombres que se adelantaron una década para ocupar su sitio, pero que a su vez sirvieron
de inspiracion a otros. La historia al fin de acabo supo ponerles en el sitio que les correspondia, como
maestros de su tiempo. Uno de esos casos es el de Henri Rousseau (1844-1910). Fue uno de los primeros
que prefiguraron la idea surrealista de fantasia con su concepto fresco y naif del mundo. Se le ha contado
en innumerable de veces entre los pintores naif o primitivos (los términos para definir a los artistas sin
formacion), pero €l traspasa esas catalogaciones. Rousseau es el perfecto ejemplo del tipo de artista en el
que creian los surrealistas: el genio autodidacta cuyo ojo podia ver mucho mas lejos que el de cualquier
artista con formacion.

Rousseau fue un artista de la época anterior, murié en 1910 mucho antes de que los pintores surrealis-
tas defendieran su arte. Pero Rousseau pretendia una vision diferente a la que los surrealistas observaron
después. En este caso el resultado final estaba refiido con la intencionalidad.

“El mayor deseo de Rousseau era el pintar con un estilo académico, y el consideraba que sus cuadros eran
totalmente reales y convincentes, el mundo artistico quedo encantado con su intensa estilizacion, su vision directa
vy sus imdgenes fantasticas.” W. Beckett (1995: 361)

Lo mas destacable de su obra son sus pinturas sobre la selva que en ningin momento fueron producto
de la experiencia, ya que su principal fuente de inspiracion para la exotica flora que llenaba sus estafios
lienzos era el invernadero de plantas tropicales de Paris.

Giorgio De Chirico (1888-1974) nacio en Grecia y vivid en Italia, dio origen a lo que llamamos
pintura metafisica, con un importante papel en la pintura surrealista. La Primera Guerra Mundial y sus
atrocidades causaron una impresion muy profunda en De Chirico y su compatriota Carlo Carré acerca de
la percepcion de la realidad. El término metafisico para De Chirico representa todo aquello que se oculta

tras el aspecto corriente de las cosas. Los objetos cobran sentido en la realidad a través de la memoria de
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quien los percibe. A eso De Chirico lo llama “Cadena de Recuerdos’y, si se rompe, las cosas cobran un
cariz nuevo e inquietante, el aspecto fantasmal y metafisico que solo unos pocos individuos pueden ver
en momentos de clarividencia y abstraccion metafisica.

“De Chirico, pretende desvelar aquello que las cosas ocultan mirandolas por primera vez, prescindiendo de
todas sus adherencias de significado. El proceso es de liberar la pintura una vez por todas del antropomorfismo”.
J.M.Faerna (1995; 16).

Ese rechazo a la pintura como sistema de representacion le llevaria a sentirse atraido, en los inicios
de su carrera en Munich, por el simbolismo centroeuropeo. La obra del pintor italiano Giorgio de Chirico
influyd mucho en la pintura surrealista. Si Freud proporcion6 al surrealismo el tema del suefio y sugirid
su importancia en la investigacion sobre el funcionamiento de la imaginacion, las pinturas de Chirico
entre 1910y 1920, con sus cualidades metafisicas, dieron pistas sobre como debia pintarse realmente el
suefio. De Chirico vivi6 en Paris de 1912 a 1915 y, en una sucesion de cuadros enormemente influyentes,
desarroll6 una manera particular de emplear el lenguaje tradicional de la pintura para describir el mundo
de desbaratamiento y de posibilidades irracionales, imaginado interiormente. De Chirico nunca participd
en el movimiento surrealista, pero sus miembros estaban familiarizados con ¢l y con su obra a través de
exposiciones y publicaciones en revistas.

“El mundo de tales pinturas, es como el de los suerios, familiar y desconocido a un tiempo. Familiar en cuanto
la pintura minuciosamente realista de Chirico permite al espectador reconocer los objetos; desconocido, por los
contextos extranos y oniricos dentro de los que pinta. Los objetos en las pinturas de Chirico existen en una yux-
taposicion inquietante; el espacio en el que se colocan es de una inseguridad silenciosa e inhospita.” F.Bradley
(1999;35).

Giorgio de Chirico consideraba que habia logrado una interpretacion tinica del mundo (confinado
en una sola composicion escenas de la vida contemporanea y visiones de la antigiiedad, creando una
realidad sonadora muy inquietante). Los surrealistas vieron en la pintura de Chirico la importancia del
misterioso mundo de los suefos y el subconsciente. Resultan influidos por la calidad del enigma de su
obra, que se convirtid en un factor distintivo de gran parte del arte surrealista.

“De Chirico pretendia elevarse sobre los hechos desnudos a través de su arte, y transmitir la experiencia
magica mas alla de la realidad,; queria mostrar su vision a través de la realidad, pero que ésta no la limitase en
ningun sentido” W. Beckett (1995, 362).

El enigma, la quietud, y la incertidumbre, ya con anterioridad al Surrealismo, habian hecho acto
de presencia en los cuadros de De Chirico. La profundidad en perspectiva de muchas imagenes de De
Chirico parecian ficcticias y contenian contradicciones que subrayaban sutilmente la sensacion de extra-
flamiento y angustia que fascino a los surrealistas.

Apollinaire, dando muestras una vez mas de su perspicacia para las cuestiones artisticas, supo perci-
bir, por encima del aparente regreso a la tradicion, el latido de una sensibilidad eminentemente moderna.
El fue quien acufi6 la denominacion de pintura metafisica. Después de todo no solo hablamos de pintura

metafisica, sino de una gran cantidad de paisajes metafisicos, es lo yo destacaria de Chirico. Este pintaba
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lugares y objetos reales dentro de extrafios contextos y desde perspectivas inusuales, el resultado es una

serie de imagenes inquietantes dentro de un mundo peculiarmente silencioso. Oliva Maria Rubio en su

obra La mirada interior los denomina paisajes interiores, quizas porque siempre aspir6 a un arte desvin-
culado de la logica de la representacion.

“De Chirico pinta ciudades fantasma, cuando lo que hace es mas bien reducir a la condicion de fantasma los

espacios y objetos que pinta. Ese desasimiento es lo que convierte sus imdgenes en presagios inquietantes y aun

siniestros: romper las relaciones de sentido entre las cosas las vuelve aterradoras” J.M Faerna (1995, 14).

Giorgio De Chirico, La gran torre 1913
oleo sobre tela, 123 x 52 cm

Las teorias de De Chirico no explican en realidad la fuerza de su obra y de hecho, encontraba su
estilo dificil de mantener. Sorprendentemente, pronto se consumi6 hasta convertirse en una especie de
clasicismo brillante pero imitativo.El artista italiano Carlo Carra (1881- 1966) tuvo un efecto fundamen-
tal en el arte entre guerras con sus pinturas futuristas y después metafisicas. Carra conoci6 a De Chirico
en Italia, en un hospital militar. La tentativa de lanzar una Scuola Metafisica se debi6 a Carlo Carra, un
exfuturista acostumbrado a la accidn colectiva de los amigos de Marinetti, que en 1917 se reuni6 con los
hermanos De Chirico (el menor, también pintor, firmaba Alberto Savinio) para integrar un movimiento
organizado. Un afo mas tarde se presentd la primera muestra del grupo en Roma, en la que Ardengo
Soffici y Filippo De Pisis se unieron a los tres iniciadores. En 1919, De Chirico publicé el manifiesto
Nosotros los metafisicos (acababa de aparecer Nosotros los futuristas, de Marinetti). Segiin Jorge Lopez
Anaya, Existe sobre De Chirico una leyenda negra que, en 1926, originé André Breton con sus habi-

tuales estrategias autoritarias. En esa fecha celebrd junto con los surrealistas el funeral simbolico del
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antiguo idolo del movimiento, por considerar ridiculas sus pinturas rafaelescas. Para €1, las ultimas telas

metafisicas validas estaban fechadas en 1917.

3.2.2 LA PINTURA SURREALISTA.

La pintura surrealista nace como un problema en su origen, a partir de 1924, que a su vez coincide
con la formacion del grupo surrealista, y el soporte de la disputa serd La Revolucion Surréaliste, la re-
vista que perfila la teoria surrealista de la pintura. En su origen el Surrealismo esta intimamente ligado
a la produccion literaria, y desde el principio son los escritores y poetas los primeros en convertirse en
criticos y tedricos de la pintura. Eso posibilito el acercamiento de los artistas a sus filas. Aun asi serd un
tira y afloja entre los literatos y Breton, puesto que muchas de las investigaciones surrealistas empezaron
teniendo de fondo el arte del escrito.

“El interés por la pintura de Breton, entre otros...Viene propiciado, por un lado, por los descubrimientos que
el mismo hace, y por otro, por la influencia que sobre el ejerce la figura de Guillaume Apollinaire.” O.Maria.
Rubio (1994,18)

André Breton en su primer manifiesto, que es donde hablara de la pintura, destaca pintores como
Uccello, entre los de la época antigua a Seurat, Gustave Moreau, Matisse y, en la época moderna, a
Picasso, Braque, Duchamp, Klee, o Ernst. En el segundo manifiesto de 1929 nos muestra mas explicito
este aspecto y asi los problemas de la inspiracion, los mecanismos de la imagen o el proceso de creacion
artistica son formulados, una vez mas, en funcion de la escritura. De todas formas hay que constatar que
al margen de los textos programaticos, las alusiones de la pintura irdn aumentando paulatinamente.

“La pintura ha sido el primer arte que ha conseguido ascender gran parte de los escalones que la separaban,
en cuanto modo de expresion, de la poesia. "L. G. Carpi (1986, 20).

Aun asi Breton define el Surrealismo como:

“Automatismo Psiquico puro, por cuyo medio se intenta expresar verbalmente, por escrito o de cualquier otro
modo el funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento sin la intervencion reguladora de la
razon, ajena a toda preocupacion estética o moral” (1° manifiesto en Manifiestos del surrealismo pag.44).

Recordemos que Surrealismo, Suprarealismo y Superrealismo definen el mismo significado, el de
una realidad por encima de otra. Una realidad elevada que intenta sobrepasar la que ya conocemos, im-
pulsando con automatismo psiquico lo imaginario y lo irracional.

Breton admite sin ningtin género de dudas la existencia de un automatismo grafico, junto al verbal.
Esto serd muy importante, pues el automatismo ha dado el paso a la descodificacion que hay entre el
artista y el subconsciente de este. Aunque encuentra oposiciones en algunos grupos de poetas parisinos,
que niegan aceptar la pintura de este tipo. Incluso por primera vez, establece sobre la base de los proce-
sos de elaboracion mental las relaciones de este tipo de pintura con el arte de los locos y de los médium,

a los que los surrealistas conceden gran atencion.
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Las disputas entre surrealismo literario y pictdrico se templan entre los dos grupos y parece llegar a
un reparto de teorias, puesto que lo metaforico habia gozado de una mayor tradicion en la poesia que en
las artes plasticas.

“A esto hay que anadir que el mundo onirico es esencialmente visual y no verbal, por lo que la plasmacion
plastica era la mas fiel y la mas idonea. Ademdas el surrealismo tampoco fue un movimiento exclusivamente lite-
rario aunque fuera un poeta el que lo encabeza, sino que esencialmente, y por encima de todo, fue un movimiento
ideologico. Una forma de vida encaminada a la liberacion del ser humano” L.G.Carpi (1986,24).

Aceptada la existencia de la pintura surrealista, ésta sin embargo se habia visto acompafiada del
calificativo de literaria, y no solo porque haya sido lanzada por un escritor segiin comentaba Breton. El
problema surgia del realismo. Breton trato de definir la pintura surrealista segin dos vias principales: Por
una parte el automatismo; por otra, El Trompe loeil, un modo de representacion tan proximo a la realidad
que permitiria fijar las figuraciones oniricas.

Los surrealistas luchaban contra la imitacion del mundo exterior. Por lo tanto, se debierian poner ob-
jeciones cuando hablamos de pintura surrealista, habia costado mucho quitarse el lastre de la imitacion
que habia acompanado al arte y las convenciones sociales. Hay que decir también que los surrealistas
estaban todavia eclipsados con la aparicion del Cubismo y del arte que evitaba todo tipo de academicis-
mo caduco. La imagen habia comenzado a cambiar.

“Antes que Andreé Breton, ya G. Apollinaire habia subrayado, en 1913, la importancia del cubismo y el avance
que supone respecto a la pintura tradicional: Lo que diferencia al cubismo de la pintura antigua es que el cubismo
a dejado de ser un arte de imitacion, para convertirse en un arte de concepcion que tiende a elevarse hasta la
creacion” O. Maria Rubio( 1994, 27)

Aun asi el problema no se habia resuelto, el aceptar el Surrealismo como un cierto estado del espiritu,
no resuelve el problema del Surrealismo como actividad. No se sabe muy bien donde estan los limites.

“Hasta que no sea precisado de que modo ese estado vivencial condiciona dicha actividad, no podemos exa-
minar con cierta validez las multiples formas a través de las que se manifiesta” L.G.Carpi (1986,25).

Los pintores surrealistas conceden un papel secundario a los medios técnicos de los que se valen
(collage, frottage, decalcomania, fumage, fotomontaje, grattage, etc..), las ideas estaban por encima y
el espiritu estaba embriagado. Pero sin duda los pasos técnicos del grupo tendrén lugar mas adelante,
lo que impulsa el rapido desarrollo de lo que hoy es el arte contemporaneo actual. Mientras insisten
en conceder el quehacer pictdrico dirigido a alcanzar las altas metas propuestas.

Aun asi, dentro del segundo manifiesto, se expone una y otra vez la necesidad de liberar los lenguajes
como medio de subvertir el orden l6gico y hacer accesible al hombre otra realidad. La pintura se con-
vierte asi en una apasionante exploracion del subconsciente de los mecanismos mentales y del entorno
fisico del hombre. La actitud del Surrealismo ante toda forma de pensamiento especulativo o cientifico
es negativa, ya que pone en tela de juicio la validez de los datos que nos aportan los sentidos. No es que

reniegue de la realidad, sino que la importancia de ésta es muy inferior a la del Subconsciente. “Para
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Breton, la Surrealidad se encuentra en la misma realidad” L.G.Carpi (1986;29).

Breton fue el tnico de los surrealistas del grupo inicial que mantuvo una relacion constante con los
pintores de los afios 20 hasta el final de su vida. Pero el surrealismo ni empezo6 con André Breton ni aca-
b6 con él. De hecho, en otras partes del mundo al margen de los movimientos revolucionarios de Europa
habia artistas que también eran surrealistas sin pertenecer a ningin grupo elitista.

Por otras parte las mujeres también jugaron un papel decisivo en el Surrealismo. Las mujeres se vie-
ron acogidas en el movimiento, como amantes, amigas, participantes en juegos y en sesiones conjuntas
de creacion de imagenes, y desde los afios 30, como artistas. Pero los miembros fundadores y mejor co-
nocidos del grupo eran hombres y su atencion artistica tendia a centrarse sobre la mujer como objeto de
culto, en lugar de en las mujeres como artistas. Atn asi hubo muchas mujeres que entraron a formar parte
del movimiento por activa o por pasiva- Eileen Agar, Leonora Carrington, Ithell Coquhoun, Leonor
Fini, Valentine Hugo, Frida Kahlo; Lee Miller, Meret Oppenhedim, Dorotea Tanning, Toyen, Angeles
Santos y Remedios Varo. Fueron asociadas al surrealismo desde finales de los afos 30.

“Como he dicho hasta la saciedad, no hay pintores surrealistas sino surrealistas que pintan”

L.G.Carpi.( 1986; 28)

3.2.2.1.ALGUNAS CARACTERISTICAS DE LA PINTURA SURREALISTA.

Sin olvidar que lo que califica a una obra pictorica como surrealista es el espiritu con el que
fue concebida, se puede sin embargo aludir a una serie de rasgos comunes que de alguna manera
son la expresion formal de esos mecanismos mentales de sujecion de la realidad a los que la pin-
tura suele encaminarse.

Uno de los rasgos mas peculiares de la pintura surrealista es su indigencia plastica, consecuencia
logica de la consideracion de que constituye un medio y no un fin. La imagen de la metafora visual pre-
valece siempre sobre la calidad técnica. Eso se atribuye al tipo de obras menos representacionales. Otras
veces, por el contrario, el pintor se hace valer del realismo mas académico mas desacreditado, haciendo
gala de un dibujo preciso de una factura minuciosa ajustados a la perspectiva mas exacta y tradicional.

“Ahora bien ese aparente realismo es falso, ya que no solo radica en la copia fiel del aspecto externo de los ob-
Jetos sino que requiere ademas una organizacion posterior en el lienzo segun las normas dictadas por la representa-
cion tradicional. Por el contrario, y debido al proceso de extraiiamiento que sufre todo lo representado por el artista
surrealista, este oficio mezquino e impersonal se convierte en el medio mds eficaz a la hora de reproducir las image-
nes turbadoras que ascienden desde el inconsciente con la misma claridad que los suefios” L. G. Carpi (1986;37).

Esto no significa que todos los pintores surrealistas pinten lo que suefian (aunque hay casos en que si)
sino que la creacion de imagenes se realiza de manera estética y visual semejante, lo que hace que muchas
imagenes parezcan de ensofiacion cuando el pintor no se haya inspirado en ningun suefio en concreto.

La pintura surrealista también se va a caracterizar por el desplazamiento sistematico, por la descon-

textualizacion de los objetos como medio de desrealizacion de todo lo que nos rodea. Cualquier objeto
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de nuestra experiencia cotidiana, por el solo hecho de desarraigar, aislarlo o colocarlo en una relacion
insolita, es capaz de proyectar la luz reveladora de una verdad insospechada. Freud en ese caso nos habla
de condensacion y desplazamiento en cuanto a los mecanismos de elaboracion onirica. La Condensacion
es un mecanismo de elaboracion onirica por el cual varias ideas o elementos del contenido latente se
relinen en una sola imagen o representacion del contenido manifiesto del suefio. Consiste en la concen-
tracion de varios significados en un solo simbolo; asi, una persona sofiada puede representar a varias
personas de la vida real del individuo, un solo objeto a varios, una sola palabra a varias, etc.

El Desplazamiento es un mecanismo de elaboracion onirica, por el cual el significado fundamental
del suefio puede aparecer en el contenido manifiesto como un elemento accesorio o secundario, y, al re-
vés, el elemento mas importante del contenido manifiesto presentarse como un elemento secundario del
auténtico sentido. Este mecanismo hace que se traslade el significado desde la parte central del suefio a
lugares accesorios de éste, ocultando al sofiador el contenido onirico. Esta tlltima caracteristica sin duda
es la mas destacable no solo por los especialistas en la materia del surrealismo sino también por los pro-
pios surrealistas que definieron esta particularidad con el nombre de Depaysement.

“En la descontextualizacion o desarraigo de los objetos y figuras familiares de lo visible; en la extraccion
de esos objetos o figuras familiares de su contexto habitual y en su colocacion en un nuevo contexto que choca y
sorprende. Sometiéndolos a esta operacion los objetos pierden sus significaciones habituales y desvelan signifi-
caciones antes escondidas. En este sentido el concepto de Depaysement se nutre de la concepcion surrealista de
la imagen, es decir del acercamiento de dos realidades lejanas, que Breton hace suya partiendo de la definicion
Dada de Pierre Reverdy. ”O.Maria Rubio (1994, 131).

Afadiria a este estudio que no solo encontrariamos una descontextualizacion objetual, sino también
plastica y conceptual. Este proceso de destruccion de la realidad, es necesario para que estalle la chispa
de lo surreal. Esa chispa hace que en la pintura surrealista abunden tanto las imagenes ambivalentes (es
frecuente la mutacion de las propiedades fisicas de seres y objetos representados). Esa mutacion daré
origen a un sinfin de personajes u objetos inclasificables, muchos de ellos con tal nivel de abstraccion
que su identificacion se hard imposible. Se trata de una descodificacion pictorica.

“En definitiva, la pintura surrealista sustituye las leyes de la logica por la irracionalidad total, fruto de la libre aso-
ciacion de imagenes. Es un tipo dirigido a la exploracion del mundo onirico y del subconsciente, y que va ha crear toda
una iconografia peculiar para expresarlo. Las turbulencias del mundo interior estallan en visiones desconcertantes,
violentas e incluso a veces desagradables, como decia Breton al final de Nadja; La belleza sera convulsa o no sera”.

L.G.Carpi ( 1986; 38)

3.2.2.2.AUTOMATISMO SIMBOLICO.

La via del onirismo figurativo es una acepcion utilizada por Breton para dar nombre a todo el grupo
de obras surrealistas que sembraban el campo artistico poco a poco y eran totalmente representaciona-

les. El automatismo fue el primer ejercicio para liberar la mente de la consciencia, aunque en un primer
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término se utilizo para la escritura. El artista en situacion de pasividad total se limita a recoger las frases
que afloran a su conciencia o a dejar vagar el lapiz sobre el papel merced a impulsos incontrolados.

Breton inspirado por las técnicas de los médiums, se tomé el automatismo como investigacion
para ahondar en las profundidades del hombre y desentrafiar sus mecanismos mentales, concediendo
atencion especial al estudio de aquellos que se denominan “ artisticos” y sobre todo a fendmenos co-
nocidos como inspiracion.

Este método permite alcanzar esa suprarealidad, y proyecta una luz trastornadora del orden estableci-
do, éste junto al relato de los suefios serd base y eje de toda experiencia surrealista. En definitiva, con el
intento de precisar la constitucion de lo subliminal, el Surrealismo, no hace mas que plantear cuestiones
que intelectualmente pueden ser consideradas como propias de la época. En resumidas cuentas, no deja
de ser una investigacion cuasi cientifica-filoséfica sobre la mente y el arte.

“Lo que pretendia el surrealismo como toda forma de expresion no dirigida, es liberar al lenguaje de las
estructuras habituales que lo han anquilosado mediante la expresion no controlada. Breton queria mostrar la
distancia entre la sensacion y la representacion, y pensaba que el pintor podia hacer otro tanto en su campo de
actuacion”. L .G. Carpi (1986, 31)

Lo primero que sorprende dentro del Surrealismo es la disparidad de técnicas que ha propiciado.
Dentro del automatismo Breton concibié el automatismo Ritmico, propugnado por el abandono puro y
simple a la fuerza del impulso grafico dada en obras de cariz mas abstracto, y el automatismo Simbolico,
que contempla la fijacion de imdgenes oniricas, basada en el proceso de formulacion y asociacion auto-
nomas de las imagenes que el pintor traslada a la imagen previamente elaborada, en su mente.

El automatismo Simbolico implica una mayor inmediatez y se puede dudar acerca de si su técnica
mas elaborada puede ser una limitacion a la espontaneidad preconizada. El automatismo Simbdlico fue
puesto en la palestra, se dudaba de su eficacia puesto que la memoria y el consciente jugaban un papel en
la alteracion de las imagenes, un papel de descodificador. El automatismo Ritmico era mas espontaneo,

aunque también se cuestionaba su representacion en la pintura surrealista.

Max Ernst, Leccion de escritura automatica 1924
Dibujo lapiz y tinta en papel, 17,3 x 169 cm

“Esta técnica fue una tendencia en la que predominaba la imagen, lo estdtico, y una objetividad en la re-
presentacion de los seres y de las cosas, cercana en ocasiones a la Neue sachichkit, esta encabezada por Dali,

Ernst, Magritte y Delvaux. El automatismo simbolico, con su postura de minuciosa vision realista, recupera el
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precisionismo de la pintura pompier, proyectandola hacia el ilusionismo mas extremoso” L.G.Carpi (1986 ;44).
Es aqui en el automatismo Simbdlico donde se le empieza a tomar en serio a la figuracion surrealista, aunque

siempre con la duda y con el miedo de un rigor escéptico, a pesar de que los precursores lo habian demostrado antes.

3.2.2.3. ELMODELO INTERIOR

Ante el regresivo panorama que presentaba la pintura en Francia al término de la Primera Guerra
Mundial, los surrealistas estaban en condiciones de empezar una transformacion radical de la pintura. A
ello contribuye también la metamorfosis acaecida en la obra de algunos artistas cercanos el movimiento
o que participan de lleno en €1, como Ernst y la clarividencia mostrada por Breton al situar el origen de la
crisis por la que atraviesan las artes plasticas a comienzos de la década de los afios 20 en el agotamiento
del modelo exterior.

“En un momento en el que las artes, tras la embestida Dadaista, parecian estar abocadas a la muerte y a la
extincion, ‘el modelo interior’ abre posibilidades infinitas a la expresion visual como apuntaba Pascaline Mou-
rier- Casilde: ‘La ambicion del surrealismo no es destruir el arte, a la manera de Dada, sino renovar comple-
tamente las nociones concernientes a la naturaleza misma del arte’ Y como consecuencia de dicha renovacion,
el campo del arte, lejos de estrecharse, se amplia enormemente, el artista se libera de las coacciones y normas
externas y solo ha de responder a su propio proceso creativo.” O. M. Rubio (1994,108).

La pintura surrealista, liberada de la funcion imitativa tradicional que tanto nos ha costado, va a cen-
trar su actuacion ahora en dos campos muy precisos, la narracion de procesos oniricosy la reproduccion
de imagenes internas, los cuales indudablemente no son productos de generacion espontdnea y tienen
una cabida muy importante en el pensamiento del movimiento. Tal concepcion de la pintura estard a
espaldas a la realidad que proporciona el medio fisico que nos rodea, y se volcara en expresar nuestras
voces interiores, como ejemplos de libertad absoluta y ausencia de todo control.

El Surrealismo estara por encima de las modificaciones concretas de cada momento, y subsiste a esta
idea fundamental; el proceso creativo de la pintura no es réplica de la realidad del mundo sensible, sino
una especie de contacto con lo desconocido. Y ademas de multiples formas puesto que ello no nos aleja
mas de la naturaleza, pero si de la imagen de naturaleza que tenemos.

“La pintura liberada de las formas del mundo exterior y centrada unicamente en la representacion del mundo
interior revela, al igual que la poesia, la imagen presente en el espiritu.” O.M.Rubio (1994,111)

La clave quizés no esté ya en el espiritu que habita en nuestro interior, sino en la imagen que interioriza ese
espiritu. La imagen, por tanto, proporciona el niicleo estético comun para todas las manifestaciones surrealistas,
y el surrealismo se concibe como un movimiento centrado en la busqueda y produccion de iméagenes, cuyo
origen se halla en el inconsciente. En consecuencia, el objetivo de la pintura y de las artes visuales en su
conjunto estara centrado en la bisqueda y produccion de imagenes. Imagenes que el pintor habra de hacer
aflorar a la luz de la consciencia desde los lugares mas reconditos de su ser. Por ello la alternativa que propone

Breton a la pintura sera precisamente la busqueda de un “modelo interior” que fije en imagenes una realidad
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distinta a la realidad exterior, acorde con el espiritu de revuelta que preside el surrealismo:
“No se pueden extraer los modelos de una realidad que no les satisface, que rechazan.”
O. M Rubio (1994,107).

En el Surrealismo es central la preocupacion por la busqueda de las raices de la dimension estética
y ello en un sentido antropoldgico. “Las raices no hay que buscarlas fuera del hombre, sino en el mis-
mo, ya que el hombre es duerio de si mismo” .O. M. Rubio (1994,95). Esta busqueda de las raices de la
dimension estética en su sentido antropologico, no es algo original o exclusivo de los surrealistas. La
preocupacion por el arte salvaje, el primitivismo o el arte infantil que se da sobre todo en las Gltimas
décadas del siglo XIX y comienzos del XX en algunos sectores de la vanguardia artistica y literaria
responde, por una parte al intento de evasion del mundo que ha entrado en crisis, tras la derrota de las
aspiraciones revolucionarias de la Comuna de Paris en 1871, y por otra parte a ese interés por buscar
la actitud estética originaria en un mundo no viciado por la civilizacién. El modelo interior acabara no
negando totalmente la realidad, sino que la considerara contenida y en segundo plano, pero también en
cierto modo participe de la surrealidad.

“El artista, huyendo de la realidad, se refugia al igual que el neurdtico en un mundo fantastico, pero a dife-
rencia de este, sabe hallar el camino de retorno desde dicho mundo de la fantasia hasta la realidad.” O. M. Rubio
(1994,95)

Por consiguiente “el modelo interior” supone una doble actitud con respecto al modelo exterior. Por
una parte, una actitud negativa que rechaza el sometimiento de la pintura de imitacion del mundo exte-
rior, y por otra una actitud positiva, una invitacion constante no solamente a trascender los recuerdos del
modelo exterior en la elaboracion de las formas nuevas, sino a iluminar desde la elaboracion a fin de que
las formas escapen a gratuidad decorativa y a la armonia visual.

Como vemos, el modelo interior no obedece a las normas externas rigidas de tipo técnico o formal, sino
unicamente a las necesidades de expresion del artista. Esto es decisivo a la hora de hablar del surrealismo
figurativo o simplemente a la hora de dar la importancia y primacia en cuadros como los de Magritte, en los

que la imagen es primordial.

3.2.2.4.-LA PARANOIA CRITICA.

Al final de la década de los afos 20, una nueva técnica se incorpora dentro de las teorias surrealis-
tas. Esta técnica es la actividad Paranoico-critica, definida por su creador Salvador Dali como; “Método
espontaneo de conocimiento irracional, basado en la asociacion interpretativo-critica de los fenomenos
delirantes”. Como hemos comentado antes, el grupo surrealista habia mostrado un gran interés por las
enfermedades mentales como ejemplos de mecanismos psiquicos ajenos al sistema l6gico y que una de
las alteraciones entonces mas estudiadas fue la paranoia.

Fue en 1929 cuando Dali elucubr¢ la posibilidad de un método experimental basado en el poder de

las stbitas asociaciones sistematicas propias de la paranoia. Se propone plasmar “las imagenes de la
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irracionalidad concreta” mediante una técnica muy cercana a la pintura realista de un Velazquez o un
Vermeer de Delft. Las obras asi realizadas se convertian, segin el pintor de Cadaqués. en fotografia
instantanea de colores y a mano de iméagenes superfinas, extravagantes, extra plasticas, desilusionantes,
hiperpersonales y débiles de la irracionalidad concreta; imagenes que provisionalmente no son
explicables ni reducibles por medio de los sistemas de la intuicion logica ni por los mecanismos mentales.
Argumentaba que la actividad paranoica se sirve siempre de materiales controlables y reconocibles.

Se trataba esencialmente de un método para la mala interpretacion creativa del mundo visual. Estaba
relacionado con la investigacion contemporanea a traveés de Freud y Jaques Lacan, el psicoanalista y teori-
co francés que mantenia contactos con Dali y el grupo surrealista a comienzos de los afios 30. Tanto Freud
como Lacan se mostraban interesados por la condicion clinica de la paranoia, una enfermedad mental que
hace que el paciente interprete errobneamente la informacion visual, en resumidas cuentas, que empieza a
tener visiones. Dali decidi6 simular la paranoia y la malinterpretacion de lo que viera con el fin de emplear
el resultado de esta informacion errébnea como base para su pintura. A menudo los paranoicos estan conven-
cidos de que ven la misma cosa una y otra vez en diferentes lugares, a medida que proyectan sus propias
imagenes mentales sobre el mundo que les rodea.

“La paranoia disimulada de Dali, su método paranoico critico, le permitio, como a un paranoico, reordenar
el mundo segun sus propias obsesiones interiores. La frontera entre lo real y lo imaginario se torné ambigua y sus
cuadros vinieron a representar el espacio del sueiio o lo maravilloso, un espacio donde todo lo que se ve es poten-
cialmente otra cosa.” F.Bradley (1999;41).

Uno de los recursos que utilizo Dali fue a través de la introduccion de imagenes dobles en sus cuadros,
imagenes que representaban dos o mas objetos simultdneamente. Dali sostenia que la figuracion podia ser
tedrica y practicamente multiplicada hasta el infinito, todo dependia de la capacidad de paranoia del au-
tor. “La paranoia se sirve del mundo exterior para hacer valer la idea obsesiva mediante las otras. La rea-
lidad del mundo exterior sirve como ilustracion y prueba, y estd puesta al servicio de la realidad de nuestro
espiritu.” De esta manera interior y exterior se fundirian. Dali subraya la relatividad de las imagenes del

mundo de la realidad y la capacidad del individuo para actuar sobre los objetos. L.G. Carpi (1986,45-46).

Salvador Dali, Playa con teléfono 1938
Oleo sobre tela, 73 x 92,1 cm
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Segun Dali, “Lejos de constituir un elemento pasivo y propicio a la interpretacion y apto para la
intervencion como estos, el delirio, por tanto, surge ya interpretado y sistematizado, no requiere el es-
fuerzo de memoria e interpretaciones de los contenidos del suerio por ejemplo.” O.M.Rubio(1994:126).
Esta practica del maestro Dali, nos proporciona en sus paisajes y demds obras una serie de artilugios, por
lo que llega a duplicar las iméagenes ya sea mediante simetria o mediante las formas irreales de determi-

nados accidentes geograficos como es el caso del cuadro “ Lago de montafia” (1938).

3.2.2.5. PINTURAS DE SUENOS.

Los miembros del grupo surrealista se inclinaron mas y mas hacia el suefio como el lugar de la acti-
vidad mental que correspondia mas estrechamente con la suprarealidad. Todo ello resulto finalmente en
las “pinturas de Suefios” o “pinturas oniricas”, como a veces son conocidas, pinturas que se refieren o
duplican la condicion de sofiar.

A finales del verano de 1916, André Breton empezo6 a trabajar como asistente del doctor Leroy en el
centro psiquiatrico del II Ejército de Saint-Dizier, donde entrd en contacto con el psicoandlisis y con la
experiencia de los suefios, que anota, para su posterior interpretacion. Mas tarde, visitd en Viena al doc-
tor Sigmund Freud, en octubre de 1921, a raiz de La interpretacion de los suerios, publicada por Freud
en 1900, la principal fuente de referencia para los surrealistas en este terreno.

“Breton afirma que no hay lugar para la extrema diferencia que se concede a los acontecimientos en estado
de vigilia, en detrimento de aquellos que se producen en el estado de suerio. En su opinion, esto se debe a que el
hombre al despertar se convierte en un juguete de su memoria. Breton se pregunta porqué razon no ha de otorgar
al sueno aquello que a veces niega a la realidad ese valor de incertidumbre que, en el tiempo en el que se produce,
no queda sujeto a su escepticismo, desembocando en una cuestion radical, que supone una inversion total de las
referencias habituales de la accion. ; no cabe acaso emplear también el suerio para resolver los problemas habi-
tuales de la vida? ”O. M .Rubio (1994, 145).

Lo que le intereso a Breton en el manifiesto era plantear el problema del suefio, hacerlo suyo en la
reivindicacion del surrealista puesto que a su entender esa actividad de la mente no es menos importante
que la actividad consciente y por lo demas es susceptible de proporcionar al hombre la medida de sus
deseos y la clave del comportamiento consciente del individuo. Se trata en ultimo término de despejar a
través del suefio el funcionamiento real del pensamiento.

De cualquier manera, para los surrealistas el objetivo principal en lo que a la experimentacion onirica
se refiere, y que a nosotros nos interesa particularmente subrayar, es lo que su analisis e interpretacion
aporta para “ un conocimiento mayor de las aspiraciones fundamentales del que suefia al mismo tiempo
que para una apreciacion mds justa de sus necesidades inmediatas”.

Passeron también utiliza el término “arte onirico”. Las imagenes proporcionadas por los surrealistas,
sean calcos de suefios o no, se inscriben a menudo en el ambito en el que Freud llama * incitadores del

suenio”. Su poder para hacernos sofar, sea en el mismo momento o posteriormente, justifica en dichas
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imagenes aspectos claramente chocantes, pues hoy es sabido que sofar no es ni un lujo, ni el cubo a
donde van a parar los desechos de la inconsciencia, sino el producto de una actividad psicoldgica de libe-

racion. “No es una elaboracion cientifica lo que buscan en ella, ni una técnica curativa sino un método

de liberacion del hombre” .L.G.Carpi (1986,30)

En la pintura surrealista del suefio, se pueden distinguir tres modalidades segun Breton:

-Regalo del azar: Suefio relampago.

-El ensuerio: Que aparece en el momento de vigilia.(El arte surrealista entiende que es capaz de fijar
la imagen soniada como se fija un insecto en un alfiler).

-La alucinacion.

Estas tres maneras de introducir la ensofiacioén en la pintura, no son sino sendos procedimientos
concretos en un contexto mucho mas amplio; en el pintor, la ensofiacion en vigilia se convierte muchas
veces en lo que Bachelard llama una actividad sofiadora en su libro El agua de los suerios (1942), dis-
tinta del onirismo nocturno. La fabulacion imaginativa se desarrolla entonces en las fases de invencion
de la imagen pintada. En este caso podemos nombrar a Tanguy y Katy Sage, Ernst, Delvaux y Magritte,
cuyos estudios pictoricos son con frecuencia hallazgos de ensofiacion. Los surrealistas se esfuerzan en
desentrafiar la esencia de la imaginacion y sus relaciones con lo real. Pero en su teoria de la imaginacion,
como en otros tantos aspectos, su posicion es poco precisa.

“Seguin las teorias de Freud, unas veces lo imaginario es lo que tiende hacerse realidad estando su origen en el
deseo mientras que en las otras la imaginacion es una facultad realizadora y autonoma por la que las imdgenes se nos
imponen y se nos ofrecen como reales”.L.G.Carpi, (1986, 32).

En definitiva, Breton no hace mas que aplicar al estado de vigilia las mismas leyes que para Freud rigen
el suefio. Los suefios tienen una estructura propia y una finalidad concreta. No solo dan una explicacion ar-
bitraria de las sensaciones que en ellos experimentamos sino que para neutralizarlas, cuando nos amenazan
mientras estamos dormidos llegan a integrarlas en su narracion, evitando asi el despertar. La incoherencia con
lo que se nos presentan es tan solo aparente, ya que Freud hall6 su raiz en el deseo no satisfecho.

“Se adhiere a la doctrina del inconsciente elaborada por Freud, viendo en la represion de los deseos la causa
fundamental de la indigente situacion del hombre de hoy” L.G.Carpi, (1986,30).

El pintor mas popularmente asociado a Freud fue Salvador Dali. En 1939, Dali fue a conocer a Freud
cuando éste vivia en su exilio londinense y le mostr6 su Metamorfosis de Narciso. La reaccion de Freud
ante esta pintura fue subrayar lo artificioso del intento surrealista por recuperar y recrear artisticamente
las condiciones de la mente inconsciente, “(...) lo que busco en sus cuadros no es el inconsciente sino
el consciente” Fiona Bradley (1999;32) dijo Freud. Dejo claro que las pinturas surrealistas no podian
utilizarse para psicoanalizar a sus pintores. Por el contrario los artistas simplemente empleaban métodos

y motivos sacados del psicoanalisis para dar a sus cuadros el aspecto del inconsciente.
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Por otro lado la postura mantenida por Freud al respecto a los surrealistas fue mas que recitente.
Freud era completamente reacio al arte de vanguardia. Tardé diecisiete afios en recibir a Dali y después
de esa reunion Freud le escribid que manifestaba un cambio de actitud hacia los surrealistas, pero mante-
nia un cierto recelo ante la pintura realizada por ellos. Freud pensaba que las imagenes del inconsciente
no podian ser interpretadas sin mediacion de la mente conciente.

Dali pertenecio al grupo de artistas que trataron de fijar las imagenes del suefio mediante el Trompe 'l
oeil, especialmente porque siempre fue un gran defensor del dibujo y la tecnica hiperrealista. Dali no
trataba de relatar un suefio, segun ¢l, sino de reflejar un mundo onirico.

En la pintura onirica, la imagen se decidia conscientemente y se pintaba de manera realista. Con
el fin de “fotografiar imagenes de la irracionalidad concreta”, que evocaran el estado del sueno, esto
tuvo su cultivo en la pintura mas figurativa, quizds porque cuando sofiamos, lo hacemos con iméagenes
figurativas. Las pinturas oniricas se refieren a la naturaleza de los suefios a través de diversas formas. Al-
gunas son recuerdos de un suefio realmente experimentado por el artista, una especie de representacion
pictorica del proceso onirico, donde el acto de pintar del cuadro funciona como el relato de un suefio.

El propdsito de viajar al inconsciente condujo a valorar el suefio como forma de conexion entre el
consciente y el inconsciente, una analogia entre las imagenes del suefio y las de la poesia y dar un valor
magico a las imagenes oniricas que , ya en vigilia, darian lugar a la poesia onirica. Se tratd de llegar a una
armonizacion entre suefio y realidad, en una especie de realidad absoluta, una sobre realidad (Surrealité)
capaz de englobar todas las contradicciones humanas. Para los jovenes surrealistas, sus practicas oniri-
cas eran una aventura iniciativa hacia su mundo interior; por ello trataban de recordar, recitar e interpre-
tar sus suefios para conectar con otra realidad personal, el mundo del inconsciente, mas poderoso que el
de la conciencia, por ser profundo, desconocido e inconmensurable.

La posibilidad de asomarse a una parte de ¢l; por pequefia o remota que fuese, ofrecia unas expectati-
vas fascinantes. Recurrian al espiritismo o a la hipnosis para aumentar las posibilidades de contacto con

lo onirico, aunque la practica hipnotica hubiera sido desestimada por el maestro del psicoanalisis, por la

Salvador l?ali, Metamorfosis de narciso, 1937
Oleo sobre tela, 51 x 78 cm.
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excesiva influencia que ejercia el hipnotizador sobre el paciente, y sustituyéndola por las asociaciones
libres. Los surrealistas utilizaron ambos recursos porque ellos no pretendian interpretar los suefios, sino
encontrar lo que de poético habia en ellos, entendiendo la poesia como actividad creadora capaz de libe-
rar el espiritu humano como hemos comentado anteriormente.

Se sirvieron pues, de los contenidos del suefio.

“Seguin vio Freud, la mayor dificultad para interpretarlos esta en que, aparte del contenido manifiesto, que
es lo que se recuerda vagamente al despertar, existe un contenido latente, que permanece inconsciente. Esto es
debido a que el proceso de elaboracion del suerio interviene la censura del suerio, que acentiia de manera ininte-
rrumpida, incluso mientras se duerme, y se manifiesta con deformaciones, como condensacion y desplazamiento,
que pueden producir efectos extraordinarios por poder reunir en un mismo suerio series de ideas heterogéneas”
J.Ramon. Triado (2000, 39).

Con estas deformaciones, el motivo principal del contenido del suefio queda enmascarado y este
puede parecer absurdo y, precisamente, porque es tan dificil de descifrar, Freud crey6 necesario comple-
mentar su interpretacion con las asociaciones libres.

Aunque el inconsciente esta fuera del tiempo y del espacio, las imagenes del suefio aparecen en una
extrafia union espacio-temporal; de ahi que la pintura surrealista, que trata de fijar las imagenes oniricas,
posea esta rara naturaleza; en ella se funde lo vivido con lo sofiado y se crea una sobre realidad, en la que
al pintar los suefios, estos se van metamorfoseando en lo que se “suefia” mientras se pinta; asi van apa-
reciendo las imagenes fantésticas, muchas veces dificiles de comprender, incluso para el propio artista.

Por ello, en las pinturas surrealistas se mezclan las deformaciones con las asociaciones libres, como
actividades inconscientes, rozando lo fantastico. Las investigaciones en psicologia analitica de Carl
Gustav Jung sobre fenomenologia del arte, pueden ayudar a aclarar esta dificil comprension: la intencién
del artista es consciente, pero el proceso creativo es inconsciente y por ello, buena parte de las imagenes
que el artista pone en su obra son arquetipicas y provienen de la fantasia creadora, que tiene su origen
en el inconsciente colectivo.

“El problema de los surrealistas era acordarse de los suenios y de las imdgenes hipnagogicas, que aparecen
un momento antes de dormirse; el objetivo seria como lograr la fijacion de esas imagenes. La aportacion de Dall,

con imagenes casi fotogrdficas, ofrecia esta posibilidad.” Juan Ramon Triado Tur ( 2000, 39).

3.2.3 EL PAISAJE ONIRICO Y SURREALISTA

Segtn René Passeron los surrealistas nunca fueron paisajistas. En ellos no existia quizas una impor-
tancia vital del paisaje en si como la tenian los roménticos, pero sin duda lo abordaron ampliamente.

“Aunque estilisticamente distinto, el paisaje surrealista no es menos deudor del romanticismo que el expresio-

nista. La liberacion surrealista del suernio y la recreacion de una naturaleza emanada del inconsciente se halla ya

en artistas como Piranesi y Friedrich. Quizas la gran diferencia estriba en los espacios oniricos romanticos giran
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alrededor de una nostalgia y una insaciabilidad tragicas, la perdida “Edad de oro”, la inaccesible totalidad-
mientras en los surrealistas la fragilidad va cediendo lugar a la obsesion del absurdo. En los suerios romdnticos
hay lucha y ansia, que es otra forma de lucha, en los surrealistas, por el contrario, se impone una iconologia
desolada en la que se refleja toda la impotencia de quien se siente rodeado por un universo sin sentido. Los es-
pacios surrealistas sugieren un paisaje después de una batalla. En relacion con ellos los espacios romanticos
denotan una connotacion tragica, mas llena de vigor; una composicion de quien se encuentra todavia en el seno
de la batalla. Frente a la alucinacion de unos horizontes posthumanos, el monje que desde la orilla mira el mar
o el caminante que contempla las nubes sobre los abismos son seres que , en su nostalgica tension e incluso en su
soledad, aparecen como plenamente humanos. Rafael Argullol (1983;121).

Para presentar algunas muestras de paisajes oniricos surrealistas los hemos ordenados en cuanto a su

tematica de interés.

-El Paisaje Urbano:

Los paisajes de De Chirico en su etapa metafisica nos muestran un paisaje urbano de caracter tras-
cendental y, aunque como hemos comentado en otra ocasion su mas directa influencia sea de Bocklin, y
los roménticos alemanes, supo transmitir el sentimiento de soledad y misterio. Crea paisajes silenciosos,
arquitecturas solitarias, arcadas, torres gigantescas, grandes plazas desiertas, determinadas por espacios
infinitos, en donde se experimenta la sensacion del tiempo suspendido, del enigma y misterio seran al-

gunos de los recursos del pintor para lograr el ambiente méagico que caracteriza su expresion plastica.

Giorgio De szirico, La recompensa de los adivinos, 1913
Oleo sobre lienzo, 136 x 181 cm
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Como caracteristicas serian las incoherentes perspectivas, las frias luces y los espacios llenos de so-
ledad. Destacan llamativamente sus edificios también vacios y a medio terminar con enormes chimeneas
y porticos sombrios.

“Esta es quizas la diferencia fundamental entre la situacion del hombre en los paisajes surrealistas y romanti-
cos: mientras en este el hombre vive la conciencia de la escision, en aquel parece haber desaparecido toda funcion
humana. La ausencia de hombre ‘humano’, o de su rastro proyectado, es un elemento fundamental del paisajismo
surrealista. En su lugar, o el hombre se presenta totalmente desproposito de atributos- de su conciencia activa- o
simplemente es eliminado. En obras como ‘pintura grande que es un paisaje’ (1927) de Yves Tanguy, ‘El paisaje se-
creto’(1928) de Magritte, ‘Soledad paranoico-critica’(1935) de Dali, extraias criaturas e inquietantes objetos, cuyo
comun denominador es la falta de vida, sugieren una angustia que tiene su raiz, ya no en la imposibilidad, como entre
los romanticos, sino en la absurdidad. En ‘paisaje antipoda’ (1936-37) de Max Ernst, y todavia de una manera mas
extrema en el cuadro del mismo pintor titulado simple y significativamente ‘Paisaje’(1953),se confirma la desolado-
ra desantropomortizacion que se ultima en el paisajismo surrealista.” Rafael Argullol ( 1983,121)

Pero paradojicamente, si hay soledad es porque conocemos todo lo contrario. Es el caso de Paul
Delvaux, que nos proporciona unas ciudades llenas de carga humana y, sobre todo, femenina. Mujeres
que parecen hipnotizadas por la luna y deambulan por calles clasicas llenas de panteones de piedra y
estaciones de tren solitarias alumbradas por las farolas que inundan la noche. Para Delvaux como para
muchos artistas surrealistas, su fuente de inspiracion sigue siendo De Chirico.

Otra autora que refleja esta sombria soledad pero mas apocaliptica es Kay Sage (1898-1963). Nos
describe algunos espacios como ciudades fantasma como en “Tomorrow is never” de 1955. Fue un pe-
riodo amplio en el que se dedico a la plasmacion de estas ghost cities, como ella las llamaba. Sin duda

se refleja una imagen mas fantastica que muchas veces no concuerda con nuestra idea de ciudad pero

que la sugiere muy facilmente.

Paul Delvaux, Soledad, 1955

. Kay Sage, Tomorrow is never, 1955
Oleo sobre tabla, 99,5 x 124 cm Oleo sobre tela, 96,2 x 136,8 cm

59



-Paisaje de Naturaleza:

Magritte (1898-1964) pintor belga mienbro del grupo surrealista, es conocido por cambiar la percep-
cion preconcevida de la realidad. Dentro de su prolifica obra encontramos el paisaje como uno de sus
temas principales. Utiliza sus referentes paisajisticos para jugar con las ideas, los mensajes y el lenguaje
pléstico y visual. Por otro lado, el pintor inglés Paul Nash (1898-1946), es famoso por sus escenas de
guerra y sus desoladores paisajes. Influenciado por los surrealistas y en especial por De Chirico, Nash

llego a exponer con el grupo en Londres en 1936.

Pqul Nash, The Menin road. 1919
Oleo sobre tela, 182,9 x 317 cm

Réﬁe Magritte, La Victoria. \] 939
Oleo sobre tela, 72,5 x 53,5 cm
-Paisaje Rural:
El paisaje rural también tiene su espacio con dos representantes, uno de ellos Chagall, autor nacido
en una modesta familia judia. Su pintura, llena de ingenuas alusiones a la religion y a su infancia, infunde
una ternura irénica a sus fantasias anti realistas. Representa lo dulce del campo, lo que conoce y lo que

le recuerda a su tierra, pues es emigrante en Paris.

Chagall, El ojo verde. 1944 Grant Wood, The birthplace of Hoover West. 1931
Oleo sobre tela, 58 x 51 cm Oleo sobre tabla, 75,2 x 101 cm
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Otro pintor que aport6 su granito de arena fue Joan Mir0, el pintor catalan, que, aunque ha generado
una evolucion pictorica mas abstracta, en sus inicios cuando atn vivia en la masia con sus padres, refle-
0 el carifio al campo y a todos sus elementos de una manera muy subjetiva. Grant Wood (1891-1942),
también utiliza las representaciones rurales con una codificacion estilistica particular. Wood es conocido
sobre todo por sus pinturas del Medio Oeste rural y fue miembro de la Escuela de Ashan, grupo activo
en la primera decada del S XX en Nueva York e interesados por la vida urbana cotidiana. Wood no es

surrealista, pero se cree oportuno mencionar su trabajo en este apartado.

-Marinas:

El mar en cambio ha sido poco representado dentro del surrealismo, en comparacioén con los ele-
mentos de otros temas. Magritte ha recurrido a ¢l en varias ocasiones, asi como Dali, o0 como Delvaux
pero siempre en un segundo plano. De hecho, en la pintura surrealista todo es tan intenso que parece en
segundo plano. Como muestra un botén. Y es que el mar en los suefios es un elemento de cambio y de

emocionalidad exacerbada.

Remedios Varo, Trasmundo, 1955
Oleo sobre tabla, sin datos de obra.

-Paisaje Escénico:

Cuando hablamos de paisaje escénico nos vamos a referir al paisaje que sirve de escenario para una
situacion narrativa o inquietante. En este caso Kalho nos supone un gran ejemplo que nos presenta una
saturacion de elementos que hablan de muchas cosas menos de paisaje. En estos casos el espacio parece
poseer una doble funcidn, una la de soporte contemplativo de algo que ha sucedido, va a suceder o sucede,

y otra la de escenario vinculante con dicha situacion. Es tan importante el espacio como su contenido, por
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eso muchas veces extrafia tanto o mas su ambito que la sucesion de elementos discordantes que sirven de
primeros planos. Otro artista escénico es Paul Delvaux. En sus cuadros son tan importantes los personajes

como los espacios por los que deambulan, ciudades, templos inundados o estaciones de tren abandonadas.

Frida Kalho, Autorretrato en la frontera entre México y los Estados Unidos 1932
Oleo sobre tela, 31 x 35 cm

-Paisaje Experimental:

Cuando hablamos de paisaje experimental nos vamos a referir a esas obras que dejan de lado el ejer-
cicio mas figurativo para buscar por medio de efectos o técnicas nuevas el paisaje sugerido. Marx Ernst
hizo una serie de paisajes fundamentados por medios técnicos como el frottage, el collage, etc. Pero sin
perder en ningin momento la linea de horizonte ni el referente del que trata. Son espacios sugeridos, que
en innumerables ocasiones buscan el efecto azaroso para simular una figura casi hiperrealista en detalles.

En estos casos el espacio no lo sugiere el autor sino el azar y la asociacion de formas del espectador.

Max Ernst, “Detalle de Europa tras la lluvia, 1940
Oleo sobre tela, 54 x 145,5 cm
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-El Paisaje Magico:

El paisaje al que denominamos magico no es una tendencia usual, creemos que viene dado por una
serie de contenidos iconograficos determinados del autor en cuestion y que son reconocidos también por
el espectador. Elementos de una ambientacion de fantasia turbadora casi infantil e ilustradora de cuentos,
con un tratamiento plastico suave y a veces edulcorado. Podriamos catalogarla muy cerca de esa pintura
de indole a veces esotérica, de las primeras experimentaciones surrealistas. Las dos representantes mas
caracteristicas de la esencia mégica sin duda son dos mujeres, Remedios Varo y Leonora Carrington. “E/
concepto de paisaje traspaso el area de la fisica, penetrando en el de la metafisica, condicionando este

hecho a ser vehiculo de expresion sentimental, y objeto poético” (Pintura de paisaje e ideologia 1982; 16).

—

(OB, e

Remedios Varo, Transito en espiral, 1962 Leonora Carrington,
Oleo sobre tabla, 100 x 115 cm El templo de la palabra, 1954
Oleo y pan de oro sobre lienzo
98,4 x 78,7 cm

3.3. LA NUEVA FIGURACION.

Después del periodo de entre guerras y con la efervescencia del arte no figurativo (el gran descubri-
miento del arte en el siglo XX), el realismo, o el hasta entonces 1lamado arte de imitacion, se plantea una
transformacion de renovacion, en gran parte debida también a las teorias surrealistas y a las convulsiones
sociales y artisticas del momento. En general se plantean lo que han denominado muchos autores como
“ las nuevas realidades”, que no siendo herederas directas del Surrealismo, si podemos hablar de ellas
como efectos colaterales al Surrealismo. Fueron nutridas por dicho movimiento o viceversa, y que sin

duda, muchas de ellas, albergan caracteristicas semejantes en cualquier término.
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Entre ellas estard la aparicion de los Naif o pintores primitivos (pintores autodidactas sin ningun apren-
dizaje artistico) herederos de Rosseau, y La nueva objetividad alemana (Neue Sachlichikeit) sobre 1920,

mas vinculados al realismo social.

3.3.1.REALISMO MAGICO (EL REGRESO AL ORDEN).

La nueva objetividad (Neue Sachlichkeit) o llamada también realismo magico por Franz Roh, denomina
una corriente pictorica que, particularmente entre 1918 y 1924, tomo cuerpo en la pintura alemana desde los
centros artisticos de Berlin y Dresden, siendo una de las consecuencias del clima cultural de la Republica
de Weimar, donde florecieron corrientes que propugnaban el compromiso politico de los intelectuales y
artistas.

Este movimiento de indole realista se opuso por igual a las consecuencias abstractizantes del Cubismo
y Futurismo, asi como al subjetivismo del Bleue Reiter. En algunos aspectos la propuesta de la nueva ob-
jetividad planteaba un arte de contenido ideologico, de denuncia, descriptivo de las clases dominantes y de
representacion de las degradaciones y sufrimiento del pueblo. Entre otros fueron representativos; George
Grosz, Otto Dix, Karl Hubbuch, Rudolf Schlichter, Grossberg y Chritian Schad. La nueva objetividad
estuvo activa hasta el advenimiento del régimen hitleriano, el cual anul6 la posibilidad de cualquier arte
progresista. El término fue introducido por Franz Roh en su libro sobre post-impresionismo publicado en
1925, y adoptado mas tarde por la critica, para distinguir el Verismo de la Nueva Objetividad alemana, del
naturalismo roméantico de pintores tales como Willhelm Leibl y Hans Thomas. El término sin embargo se
ha usado mas frecuentemente para referirse a la sugerencia de una realidad imaginativa o sofiada, distinta
de la realidad objetiva.

El mundo de los neo-realistas es diferente al de los naturalistas. Esta apologia de un antafio nuevo
realismo data del afio 1924 y alude al neorrealismo. No sin razon se contaba con Franz Roh, que le dio
un afio mas tarde el segundo apelativo de Realismo Magico.

“Entre los apasionados seguidores de la fotografia de su tiempo el ojo de este pintor registraba al hombre en
primer plano, y a los objetos en segundo, y lo enigmatico de ambas con tanta exactitud y tan riguroso detalle como
la lente de una camara fotografica” Peter Sager (1986, 30)

El realismo magico se puede definir como la preocupacion estilistica y el interés en mostrar lo comtn
y cotidiano como algo irreal o extrafio, en palabras de Luis Leal; el tiempo existe en una especie de flui-
dez intemporal, y lo irreal acaece como parte de la realidad.

Posiblemente estos parametros diferentes para medir la realidad impactaron a Benito Mussolini cuando
conquisto Etiopia, en 1933, y lo llevaron a imponer esta caracterizacion en los productos estéticos del fas-

cismo, utilizando el exotico apelativo de “realismo magico”.
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3.3.2.ARTISTAS NAIFS.

Con este término se designa a los artistas cuyo primitivismo y simplicidad les hace practicar una tesitu-
ra estética y estilistica sumamente sencilla, casi infantil; la realidad es con todo otra muy distinta, en cuanto
se suele hablar de naif atendiendo mas al lenguaje artistico empleado que a la base intelectual del autor. Es
decir, se trata de un concepto equivoco en su dimension social, dado que abarca tanto a individuos ingenuos
que realizan obras artisticas, como a los profesionales que manejan preconcebidamente las caracteristicas
propias de tales trabajos. Con frecuencia, la palabra “Naif” se emplea de modo casi vacio de sentido, pues
viene a implicar a la vez un nivel de cultura determinado y un estilo especifico, cuando solo aparenta ha-
cer referencia a una simplicidad de espiritu. Lo que hace tan evocadoras estas pinturas es su cercania en
cuanto a la paradoja del subjetivismo que tanto admiraban a principios del siglo XX. Muchas obras son
evocaciones oniricas e irreales tanto en cuanto, por su contenido iconogréafico como plastico. El vocablo
Naif significa literalmente ingenuo.

Las vanguardias dadaista y surrealista apreciaron este estilo, contando que su precursor Rousseau era
bien conocido y admirado por el movimiento surrealista desde el principio de su formacion. Con poste-
rioridad a 1945 el ingenuismo se codifica como un estilo promocionado desde exposiciones y galerias

especializadas con destacados autores como M.Vivancos, Borras Ausias, A.Caillaud y Desnos.

Henri Rousseau, The Snake Charmer. 1907
Oleo sobre lienzo, 189 x 169 cm

3.3.3 EL REALISMO FANTASTICO.

Dentro de la figuracion que envolviod la pintura europea después del movimiento surrealista, hay
unos artistas que abogan por un realismo poco usual, mitad romanticos mitad surrealistas, los cuales se
podrian considerar herederos extintos del surrealismo. El concepto de lo fantastico resurge.

Poco se sabe de la escuela de pintura que surgid en Viena hacia 1945 y que llegd a ser considerada
como tipica de la pintura austriaca de posguerra. Los artistas difierian mucho en sus técnicas y en la ca-

lidad de sus obras, pero tenian en comun un interés por el arte del pasado, como la pintura de Brueghel
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|\ Rudolf Hausner, Adan Masivo 1972
Serigrafia a color, 72 x 49 cm

el viejo, que estudiaron en los museos de Viena y por el caracter literario y anecdotico de la pintura.
Combinaban el realismo con un mundo imaginario de fantasia y ensuefio.

El realismo fantastico, al contrario que el surrealismo de Breton explora e intenta la elaboracion
ir6nica de su imaginacidn con base en la razén y la critica de la actualidad, Hans Bellmer, Mac Zimmer-
mann, Paul Wuderlich y Horst Jansen son representantes de esta corriente. Ya sin el dictamen del método
automatico de Breton, a estos autores se les considera herederos directos del surrealismo.

También se habla de una tendencia posterior, la cual sefialan en los afos sesenta del siglo XX, y que
se caracterizaba por un estilo manierista superficial y estético. Algunos escritores franceses como Gerard
Xuriguera nos hablan de un Neo-surrealismo, impregnado de onirismo y de realidad visionaria, que se
empieza a calificar de fantastico por distinguirlo del surrealista.

Un ejemplo de esta escasa tendencia es Rudolf Hausner (Viena 1914),después de cursar estudios de
arte en la academia de Viena, Hausner se define en sus primeras pinturas como expresionista. Sus bode-
gones y desnudos le proporcionan el honor de figurar en la exposicion de arte degenerado, organizada
por los nazis en 1937. En 1969, organiz6 en Viena una exposicion titulada “Surrealismo-La pintura fan-
tastica del presente”, en la que, por primera vez, aparecen confrontadas obras de los realistas fantasticos
y el surrealismo. Hausner, que es el mayor de edad de los integrantes del grupo de Viena, es nombrado
posteriormente profesor de las academias de Bellas Artes de Viena y Hamburgo. Podemos resenar las
enigmaticas figuras de este pintor, que aborda con especial insistencia la soledad dolorosa del hombre,

plasmadas por ejemplo en su Adan de 1968. Ha sido descrito tambien como el pintor psicoanalitico.

3.3.4 LANUEVA FIGURACION EUROPEA, 1960.

Avanzando en el tiempo y para situar lo que se llamo6 nueva figuracion, es importante tomar como
referencias la publicacion en 1959 del libro Neuven Figurationen de Hans Platschek, y las exposiciones

de la nueva figuracion de 1961.
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El término de figuracion incluye inevitablemente la imagen evocadora de millones de iméagenes de
estilos variados y de autores que, aunque hallaindose en contextos geohistoricos y sociales similares, son
capaces de crear y de focalizar nuevas figuraciones.

“Las distintas manifestaciones de estos y otros intentos para configurar una tendencia coincidieron en la denuncia de
la caducidad del informalismo y en la necesidad de hallar una alternativa que recuperase lo humano, desde la superacion
de los informalistas. Los planteamientos de la nueva figuracion tuvieron evidentes conexiones tipologicas con el arte ya
realizado, desde sus respectivas posiciones, por artistas como Willem de Kooning, Platschek, Karel Appel, o Jean Dubuffet,
lo cual estableceria su vinculacion con ciertos factores presentes en lo informal, abarcando incluso las resonancias figura-
tivas detectables, por ejemplo, en Jean Fautier, quiere esto decir que se intentaba configurar una corriente inédita desde un
supuesto preexistente, lo cual no dejaba de ser contradictorio, esa pudo ser la causa de que la nueva figuracion no lograra
su proposito de aportar un estilo figurativo por igual opuesto a la abstraccion y al realismo academizante”(1995,121)

Una de las caracteristicas del arte actual es su dificil catalogacion en diversos grupos o tendencias.
Ya no digamos en cuanto a la estabilidad de la obra, que puede variar enormemente en el transcurso de
poco tiempo. Debido quizas a la atomizacion artistica, al individualismo y a la comercializacion masiva
de obras, que cambia segln las tendencias artisticas que tienen mas éxito en un determinado momento
o lugar. Es por eso que encontrar un grupo de artistas que aboguen por todo lo contrario es dificil, pero
no imposible.

“Cuando a las mareas entre movimientos artisticos de vanguardias han sustituido los periodos en calma, siem-
pre han aflorado artistas que han trabajado pensando mas en su propia creacion que aferrandose a modas mas o
menos pasajeras, son artistas que han buscado un método de hacer un arte que fuera visiblemente modernista, pero
que les permitiera continuar hablando de su propio lenguaje cultural. Son creadores de muy diversa tendencia y
dificil catalogacion, siempre vigente en los circuitos artisticos, pero nunca sobrevalorados, debido sobre todo a su in-
dependencia y su indiferencia por los grandes circuitos mercantiles en que se mueven otros artistas. Para abordarlos,
se han utilizado distintos términos tales como “Nueva figuracion”, “Nuevo realismo” o ‘‘figuracion de vanguardia”.
Valeriano Bozal (Espacios para el dialogo 1996).

Lo que si nos queda claro es que dentro del periodo de la nueva figuracion en Espafia, surge un surrea-
lismo moderno con autores como Perez Minguez, Pérez Villalta, Vicente Ameztoy, Carlos Franco, Sigfrido
Martin Begiie, Carlos Alcolea o el bilbaino Ignacio Goitia que de nuevo vuelven a reivindicar un surrealis-

mo que nunca dejé de existir, dando paso al Neo-surrealismo.

3.3.5 NEO SURREALISMO

El neo-surrealismo o también llamado surrealismo moderno, surge a partir de 1970-80 y recoge una
multitud de tendencias figurativas muy variadas y de amplia mezcolanza. Entre ellas la ya mencionada
presencia del realismo fantastico, pero sin duda, ante la voragine de inclasificables artistas en la época
de los setenta y ochenta, nos encontramos con un tipo de obras que hasta hace poco no habian sido

clasificadas. El neo-surrealismo, no tiene fundador o grupo particular, el movimiento atin no esta cla-
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ramente definido. Hay muchos artistas contemporaneos en distintas disciplinas con rasgos comunes al
surrealismo. Tanto los pintores realistas, hiperrealistas como la figuracion en general, se dejan atraer por
la inclinacion natural a lo maravilloso, las tendencias se cruzan y se crea un nuevo mestizaje.
“El surrealismo y el realismo se conjugan y se contraponen, tal como lo demostraba la interesantisima expo-
sicion, fruto de la colaboracion entre las galerias Isy Brachot y la Adrien Maeght de Paris, Surrelisme/realisme
(1985), donde se mezclan artistas surrealistas y realistas, interpretados estos como ‘Representantes de la nueva
figuracion europea’. Dispares entre si son Broodthaers, Burdzelian, Cat, Dado, de Jaeger, Delmotte, Delvaux,
Duchateau, Gnoli, Labisse, Lennep, Magritte, Joan Marti, etc.... La exageracion o fragmentacion del detalle
naturalista, su ampliacion o deformacion y su yuxtaposicion a la escala normal o a la abstraccion de su contexto
habitual, la contradiccion, la referencia a la banalidad cotidiana, ademas de la técnica del Trompe [oeil, son
los mecanismos pictoricos desarrollados por los surrealistas que estan empleados por los realistas.”Catherine
Coleman 1991 (Catdlogo de la exposicion Tierra de nadie 1993 Museo de BBAA de Bilbao).
Sin embargo ya no representan una nueva figuracion, poco a poco se diluye dando paso a una nueva
definicion y reagrupacion de los artistas realistas e hiperrealistas que de nuevo retoman el Surrealismo.
“Inicialmente el movimiento se centro en relacionar el surrealismo con el Pop art, pero ultimamente los artistas
modernos han explorado otras direcciones dentro del movimiento actual. El neo-surrealismo que tiempo atras fue lla-
mado surrealismo moderno, forma parte de las nuevas figuraciones. Sin embargo el neo-surrealismo y el surrealismo
moderno tienen diferencias importantes, y es que el neo-surrealismo no tiene la idea original de la libertad de control
racional o automatismo psiquico declarada por André Breton en su manifiesto surrealista”. George Grie 1997.
Como ejemplos podemos tomar la obra de George Condo, Milan Kunc, Neo Rauch o al propio George Grie.
La pronta aparicion de las nuevas tecnologias, la fotografia digital y los programas de ultima ge-
neracion en retoques digitales, alientan a muchos artistas a tener acceso a nuevas formas plasticas de
alteracion de las imagenes. Muchos incluso utilizan dichas herramientas a su alcance a modo de bocetos

preliminares. La capacidad de alterar la realidad se diversifica con otras herramientas y la imagen sub-

versiva del suefio persiste con mas fuerza.

Millan Kunc, Presto. 2000 George Crie, Led Zeppelin or Graf LZ-42 Excelsior, 2004
Acrilico y oro sobre lienzo, 100 x 140 cm Arte digital.
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CarituLo CUARTO

4. DESARROLLO DE TIPOLOGIAS

A continuacion se desarrollan las tipologias obtenidas a partir de las investigaciones de Javier Cabo
Villaverde, en su trabajo La imagen de misterio (el espacio, el objeto en el surrealismo ilusionista),
donde establece y desarrolla algunas tipologias de importancia y que sirven de base para poder hacer
el acotamiento de obras de paisaje onirico-surrealistas. Y también se apoyan en el trabajo de Carrere y
Saborit, La retorica de la pintura, donde se aclaran definiciones al respecto y un marco clarificador para
identificar las alteraciones de la iconografia pictoérica.

Se quiere comentar que el trabajo de Javier Cabo Villaverde ha sido la guia imprescindible y sin duda
esclarecedora para la realizacion de este trabajo. Asi como la exposicion, El surrealismo y el suerio que el
Museo Thyssen Bornemisza en Madrid inauguré en 2013/2014, y de la que esta autora fue testigo directa.

Antes de todo definir y brevemente profundizar en lo que se denomina alteracion tipologica. Se llama
alteraciones a las transformaciones isotdpicas que se dan en diferentes sectores de una obra de arte pic-
torica: Marco, Soporte, Contenido y enunciado literario. Se han clasificado diferentes transformaciones
dependiendo de los elementos alotopicos que alteran la obra.

En este caso los bloques tipoldgicos son:

-Alteraciones en el marco.
-Alteraciones en el soporte.
-Alteraciones en el texto pictorico.

-Alteraciones en el titulo.
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4.1- ALTERACIONES EN EL MARCO.

En estos ejemplos, algunas alteraciones en el marco vendrian por la invasion de la pintura den-
tro del elemento que enmarca en contenido de la obra, y no tanto por el formato que puede llegar a
adoptar el soporte, puesto que no constituye una deformacion del marco, sino que este estaria supe-
ditado al soporte, quien lleva la carga alterada. Aun asi existe una vinculacion tacita entre soporte
y marco que hay que aceptar.

Carrere y Saborit tienen una idea mas definida de lo que esto puede suponer.

“Cuando una obra ignora el limite convencionalizado del cuadro, revisa una norma de mas de cinco siglos; nos dice
que la pintura no es solo aquello dispuesto en la tela o tabla, sino también el marco y el espacio circundante; y altera el
plano de expresion convirtiendo explicitamente. el contexto del texto, cambiando la relacion con el espectador y a veces
con la propia nocion de arte.” (2000:293).

Frida Kahlo en E! suicidio de Dorothy Hale integra el marco pintandolo en una continuacion de la
imagen representada. Los limites de la obra hace tiempo que han sido franqueados, incluso el marco
puede constituir su propia retérica al conjunto de la obra. Es un elemento que ha evolucionado de una
manera exponencial con el paso de los afios, y un recurso que no nos deja indiferentes a la hora de
abordarlo. El Grupo p ha establecido su propia taxonomia sobre la retérica del marco, y su analisis y
ejemplificaciones nos demuestran que es una parte viva de la obra pictdrica.

3

!

e

Frida Kahlp, El suicidio de Dorothy Hale. 1938
Oleo sobre tabla, 60 x 48 cm
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4.1.1. EN CUANTO A SU FORMA.

Esta tipologia viene determinada y localizada en el area del marco de la obra y su alteracion se desa-
rrolla en cuanto a la forma de éste. Muchas veces la forma del marco enfatiza un mensaje en la imagen.
Son muy tipicas las semejanzas, marco ventana, marco cuadro. Hemos encontrado un corpus muy repre-
sentativo y podemos clasificarlas en dos grupos.

-Representacion del marco con formas geométricas.
-Representacion del marco con formas organicas.

En cuanto a la representacion del marco con formas geométricas, nos encontramos con la productiva
e inquietante labor pictdrica del artista italiano Danniele Fissore (1947. Savigliano, Cuneo), paisajista
devoto, juega con el marco y con el soporte a la vez, creando una relacion entre ellos de continuidad.
En una de sus obras, En alta mar, triangulo de mar, nos propone un formato triangular, donde la pintura
se prolonga, creando una propuesta misteriosa y perturbadora. El color azul del agua contrasta con las
esquinas puntiagudas del marco, y nos encontramos con contradicciones formales. En este caso debemos
reconocer que la forma geométrica estd supeditada a la forma del soporte, pero eso no lo hace menos re-
presentativo, los limites se ponen en cuestion constantemente y este es un ejemplo que dentro del mundo

del paisaje las rupturas simples pueden generar un dialogo retorico evidente.

izualSlideshow. comn

D. Fissore, En alta mar, triangulo de mar. 1997
Acrilico en tela, 100 x 105 cm

Otro ejemplo mas elaborado en cuanto a la ruptura del marco es la obra de Bram de Winter (1967.
Réterdam). Quien sin miedo ninguno compone unos marcos sin esquinas, tan solo barras que se superpo-
nen y dejan sus aristas sobrepasar unas con otras en una escasa perpendicularidad hacia el soporte, bus-
cando una evidente sensacion de vértigo y desequilibrio. En su obra Black Saturday del 2003, que entre
el repertorio onirico y fantastico de su obra se encuentra la alteracion del marco a través de la forma.
Las barras negras se asemejan a lineas compuestas que sobrepasan los limites del soporte y buscan una

concomitancia con la pared. Si podemos alterar los elementos iconicos y plésticos de la obra para evocar
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. ;e , 1 . .
una imagen fantastica y surreal, ;Por qué no el marco? , esta es una propuesta que enriquece el conjunto,
que habla por si misma, y acompaiada del resto del repertorio, el marco deja de ser un elemento inmovil

y pasa a ser protagonista de la propia experimentacion.

Martin Machaek, La Catedral de Cristo. 2002
Acrilico sobre tela, 43 x 55 cm

Bran de Winter, Black Saturday, 2003
Oleo sobre tela, 100 x 59 x 79 x 69 cm

En cuanto a la representacion del marco con formas organicas, el cuadro La Catedral de Cristo del
pintor checo Martin Machacek, nos sirve para ejemplificar este subtipo. Por un lado el soporte presenta
una arquitectura donde sus lineas son todas curvas, creando un sentido de desequilibrio evidente. El
marco sin embargo, se relaciona con la obra de la misma manera, haciendo que sus bordes posean unas
ondas curvas que enfatizan la relacion del contenido y el reborde del soporte. La inminente reaccion de
ver un objeto que deberia caracterizarse por la quietud de sus lineas y equilibrio, aqui se ve superada por
las lineas curvas que parecen enmarcarlo todo. El movimiento que genera, es lo suficientemente evoca-

dor para poseer las caracteristicas de una obra cercana al onirismo y a la surrealidad.

4.1.2. EN CUANTO AL COLOR.

Esta tipologia viene determinada en el area del marco de la obra, y su alteracion se desarrolla en
cuanto al color que posee. Son muchos los ejemplos en el mundo del arte, en el que la pintura rebasa el
marco y es el propio revestimiento externo, el que se vuelve protagonista en cuanto a los colores y repre-
sentaciones que ostenta. Otras veces el propio marco queda absorbido por la obra de arte, asemejandose
a un horizonte difuso en el cual no sabemos donde acaba la pintura y donde nace el marco.

Es bien conocido el cuadro de Frida Kahlo, el suicidio de Dorothy Hale, del que hemos hablado an-

teriormente y donde la pintura sobrepasa el marco, haciendo participe al marco del propio relato que esté

1 “Ladesaparicion del marco es un desvio hecho convencion en la pintura de nuestro siglo, por lo que no
suele constituir retorica, pero la transfiguracion del marco en pintura alumbra la coexistencia de isotopias para-
dojicas, por convertir en una sola cosa lo que fueron dos en complementariedad llegando a ser el eje de pinturas
y grupos de pinturas.” Carrere y Saborit (2000:295).
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contando. El paisaje se ve alterado por unas nubes que son las que sinuosamente abarcan el marco de una
manera intencionada. Dannielle Fissore, también pinta sus marcos, y Bran de Winter, en Who's a fraid of?,
no solo pinta el marco indistintamente de otros colores diferentes a los de la obra pictdrica que representa,
sino que uno de ellos es de diferente tamafio, creando un marco cromatico y diferenciador. Este a su vez,
parece construir una estructura lineal que no solo enmarca, si no que potencia el color naranja con el que
parece que esta siendo tapado el paisaje. Remarcar que la figura del brazo que parece pintar el cuadro con
un rodillo es a su vez un elemento pictorico de estilo hiperrealista que como comentamos, tambien revasa
el marco. Podriamos decir que hay una consecucion de ideas que se van desarrollando en la obra y el marco
es uno de sus protagonistas.

Como hemos observado el marco es un elemento potenciador de algunos efectos surreales, quizas
no es el mas definitorio dentro de la obra, pero en la mayoria de los casos acompafia y enriquece con el

protagonismo que la contemporaneidad le ha otorgado.

Bran de Winter, Who's afraid of? 2002
Oleo sobre lienzo, 120 x 80 cm

4.1.3. EN CUANTO A LA TEXTURA O SU TRIDIMENSIONALIDAD

Esta tipologia viene determinada en el area del marco, y su alteracion se desarrolla en cuanto a la
textura o tridimensionalidad de este. Esta alteracion no es muy tipica en la pintura figurativa pero pueden
darse casos en los que varios elementos tridimensionales estén fijados en 4rea del marco, o que simple-
mente el marco estd pintado en forma de tridimensionalidad representada, emulando una textura
determinada.

-Representacion del marco con formas representacionales.
-Marco ventana.
-Marco arquitectonico y ornamental.

Dentro de esta variacion, hay un repertorio muy claro y que se repite en algunas obras de paisaje de
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tipo figurativo como es el caso de nuestro corpus. El concepto marco ventana, es algo que no solo es
representado dentro del soporte, sino que muchas veces es elemento imperante en el soporte. Cuadro y
marco van intimamente relacionados, son realidades conjuntas como explican Carrere y Saborit 2. La ne-
cesidad de enmarcar la obras como elemento ilusorio que hay tras una dimension alternativa a la nuestra,
es un concepto tan evocador, que es impensable no vincular el marco a la ventana, y convertir el marco
en una ventana real, como puerta hacia otra realidad, una realidad interior.

El caso de Ivan Tovar (1942. Republica Dominicana) y su Ventana pintada, 1971, podria representar
perfectamente esto Ultimo que explicamos. Ivan, utiliza el marco de una ventana como objeto principal
para desarrollar un espacio indefinido del que salen objetos geométricos que invaden el marco y salen
de este. Evidentemente no hay paisaje, pero el concepto de ventana, ya nos predispone a una indicacion,
de que tras ella se encuentra un exterior, otro espacio. El motivo principal es sin duda la ventana y su

funcién de marco, que engloba a toda la obra.

Ivan Tovar, Ventana pintada, 1971
Ensamblaje, 57 x 50 x 8,5 cm

Algo similar ocurre con Peréz Villalta (1948. Tarifa) y su Cuadro votivo para un hecho prodigioso de
1972. Ciertamente, utiliza mas componentes surrealistas en su obra, pero lo que destaca no solo por el
tamafio, es el marco que dota de un protagonismo inusitado al tomar la forma de una construccion cla-
sica, pintada y detallado como si fuera un marmol azul. Imita la piedra en su color, y en la forma, lo que

le impregna de una representacion totalmente surreal. La imitacion del marco a favor de otros materiales

2 Marco y pintura son realidades complementarias, pero no intercambiables. La pintura, el cuadro, es la
virtualidad que se extiende tras la ventana de la ilusion pictorica, y el marco es eso, el marco de esa ventana.
(2000:295)
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es algo que no solo enfatiza la obra, sino que emula una disposicion que no es real.

En la obra de Jesus Mari Lazcano, encontramos eso mismo en sus paisajes. Marcos que imitan pie-
dras o baldas. Estas mismas encierran el paisaje, no en unas lineas de madera horizontales, sino en una
superficie diferente, un marco que encuadra incluso detalles de la obra pictorica o epitafios melanco-
licos, que nos recuerdan grabados minuciosamente guardados. El marco en esta ocasion, se convierte
en algo mas, en soporte, en espacio circundante de la propia obra, ocultando su verdadero tamaio, y

erigiéndose parte fundamental de la obra.

Gillermo Pérez Villalta, Cuadro votivo para un hecho prodigioso, 1972
Acrilico sobre madera, 94 x 150 cm

-

Jose Mari Lazkano, EI tiempo indocumentado, 1989
Acrilico sobre tela, carton y plomo, 94 x 203 cm
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4.2. ALTERACIONES EN EL SOPORTE.

El soporte y sus variantes ha sido un elemento muy importante de exploracion para los surrealistas,
Dali, Magritte, etc. También para artistas posteriores como es el caso de Guillermo Pérez Villalta. La
forma del soporte entra dentro del juego surreal y onirico de una manera tanto experimental como narra-
tiva, y hemos podido destacar cuatro, después de analizar un corpus representativo de obras:

-Alteraciones en cuanto a los limites del soporte.
-Alteraciones en cuanto a su disposicion y puesta en escena.
-Alteraciones en cuanto a su tamafo. (Microformatos y Macroformatos).

-Alteraciones en cuanto a su tridimensionalidad.

4.2.1. ALTERACIONES EN CUANTO A LOS LIMITES FiSICOS DEL SOPORTE.

Esta alteracion nos muestra como el marco de accion discurre en los limites fisicos de los que se
compone la obra, ya sea tabla, lienzo u otro elemento, ciertamente la rectangular es la mas usada. Pero
en muchas ocasiones el soporte es modificado en su contorno para ofrecer diversos formatos a la hora
de representar la imagen.

La mayoria de las representaciones en las que se modifica el soporte, la obra evita el marco para dar
mas importancia al mismo. Sin embargo, en otros casos, el marco es modificado al igual que el soporte
de la obra, a lo cual creemos que la intencionalidad es que el marco sea también protagonista de esa al-
teracion. Javier Cabo Villaverde define el marco como una afiadido a la alteracion del soporte.

“Tanto Dali con su obra ‘Pareja con la cabeza llena de nubes’de 1969 o Magritte con ‘La representacion’
de (1937).Tanto para uno como para el otro, el principal interés radica en el nuevo valor que dan a la super-
ficie sobre la que han sido dispuestos, pues en realidad el marco actia mas bien como un molde. Si en general
las imagenes surrealistas se presentan cerradas herméticamente al entorno, mediante limites netos, para mejor
indicar asi lo extraordinario de sus contenidos con respecto al mundo cotidiano que las envuelve, en esta cate-
goria excepcional propician por el contrario una suspension ambigua, en la que el muro puede llegar incluso a
entenderse como extension del espacio plastico. Nos encontramos con ello ante una vacilacion entre realidad y su
representacion que se constituird, mediante otros artificios mas abundantes y difundidos, en una de las principales
constantes del espacio surrealista.”(2001:97)

Segun dicho autor Villaverde a lo largo de la historia del arte se han utilizado, con mayor o menor
fortuna, diferentes formatos para delimitar el campo pictdrico. La eleccion de uno u otro depende de la
adaptacion al medio, del contenido de la obra y de la concepcion y vision del espacio por parte del autor.
Entre ellos por ejemplo el cuadrado, el circulo, el 6valo, el trapecio, el rombo, el octdgono, los soportes
mixtos y arbitrarios, y el rectangulo. Cada uno comporta una serie de elementos que lo caracterizan es-
tructuralmente y es susceptible de peculiares divisiones internas y comporta significados diferentes. A

continuacion desarrollamos algunas de dichas formas y sus ejemplificaciones.
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-El cuadrado:

Este tipo de soportes potencia el centro y guarda relacion con la vision ortogonal del espacio y con
la gravedad. Se ha utilizado a lo largo de la historia, aunque no muy profusamente, y en ocasiones en-
mascarado, formando parte de composiciones mayores (por ejemplo en las puertas del Baptisterio de
Florencia) o asociado a otras formas. En la actualidad los soportes cuadrados son mas usados por su
caracter modular.

Como esquema general de composicion, presentan el cardcter neutro de su estructura. Como men-
cion especial nos gustaria resefar la obra de Pérez Villalta, Territorio hermético de (1989). Donde cam-
bia la orientacion del cuadrado, para transformarlo en un universo con forma de diamante, no alterando
los limites del soporte pero si variando su disposicidon para buscar el formato elegido para la mejor

representacion del texto pictorico.

Guillermo Peérez Villalta. Territorio hermético.1987
Sin datos de obra.

-El rectangulo:

Posee los mismos elementos estructurales que el cuadrado, pero es mas dindmico. El rectangulo esté
ligado en la vision ortogonal del espacio y de la gravedad. Se dice que es el mas racional de los soportes.
En sentido vertical puede denotar tension, ascension, oposicion a la gravedad, etc. Sin embargo busca-

mos un corpus que se salga de la norma, con lo cual el rectangulo quedaré excluido de ejemplificaciones.
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-El Circulo:

Posee una centralidad muy marcada que hay que tener en cuenta a la hora de establecer la regionali-
zacion de su superficie. Es la forma geométrica mas simple y también la mas rotunda. Confiere protago-
nismo y cualquier objeto que se dispone dentro de él, se convierte en el centro de atencion. Por ello, se ha

utilizado mucho para retratos y temas religiosos. De nuevo Pérez Villalta. El espejo de la memoria, 1977.

Guillermo Pérez Villalta, El espejo de la memoria. 1977
Acrilico sobre tela, 100 cm de diametro

-El Ovalo:
Se ha utilizado en diversas formas y muy frecuentemente en el romanticismo. Contiene las caracte-
risticas del circulo y del rectangulo. Expresa dualidad. Un ejemplo el de Poppel, Weneer visser (1989) y

Fissore con las obras In alto mare y Green a mare (ambos de 1997).

Fissore, In alto mare 1997.
Oleo sobre tela, 110 x 70 cm
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-El triangulo:

El tridngulo es el formato més dificil de organizar, esta muy vinculado a la arquitectura y a lo reli-
gioso. Sin embargo es uno con los que experimenta De Chirico desde sus inicios, como por ejemplo en
El Enigma de la fatalidad, 1914 y repite posteriormente con El guante rojo, en 1954. Entrados ya en el

Neo-surrealismo, Dannielle Fissore retoma esta triangularidad en Green 5 ,1993.

El guante rojo, De Chirico, 1958 Bram de Winter, Braindrain, 2012
Oleo sobre tela, 72 x 48 cm Técnica mixta, 92 x 122,5 cm

adl®
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Bram de Winter, De-x-boom, 2003
Técnica mixta, 40 x 64 x 75 x 45 x 80 cm
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ané Magritte, El ruiserior, 1962
Oleo sobre lienzo, 116 x 89 cm
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-Soportes mixtos:

Se componen a partir de las formas geométricas regulares. Generalmente se constituyen a partir de
un triangulo o de un circulo. Como ejemplo, cabe destacar Bran de Winter y su obra Brain drain, donde
recorta una de las esquinas del soporte, o su obra De X boom del 2003, donde podemos apreciar una base
irregular con marco independiente que es incapaz de cubrir la forma del soporte. Es como si hubiera
una lucha entre ambos elementos marco/soporte, aparte de lo que el texto pictdrico nos desea mostrar.
Magritte en El ruisesior (1955), nos muestra un formato con forma de arco de medio punto. Este es un
artista prolifico en experimentar con los elementos del soporte en varios aspectos.

Sin embargo, los esquematicos analisis basicos de los fundamentos de la composicidn pictorica, no
bastan para proyectar el tipo de variaciones que las obras de caracter surrealista y onirico pueden desa-
rrollar. Ciertamente nos dan un atisbo para conocer mejor las formalidades y diferencias dadas en cuanto
al soporte, pero podemos transgredir esos parametros y llevarlos mucho mas lejos.

Javier Cabo Villaverde nos ofrece una segunda via para alterar el formato de las obras surrealistas: “Ya sin
las anteriores sorpresas de tamaiio, consiste en adoptar variedades que, manteniéndose dentro de la norma esca-
lar, se aparten de lo corriente, sea mediante otras figuras geométricas que el rectangulo de la ratio mads o menos

9

convencional, o bien, con mayor audacia, gracias a siluetas organicas, ameboides o incluso antropomorficas.’
(2001:95).

En este Giltimo caso nos gustaria mencionar al pintor Angel Orcajo con un muestrario amplio en
cuanto a la alteracion del limite del soporte, en sus obras acompafiadas todas por representaciones paisa-
Jisticas. Entre las més destacadas estd Cabeza urbana de (1975), un paisaje urbano en tonos grises, sobre
un soporte en forma de cabeza humana y Escenario crepuscular, en el que deja escurrir el soporte del
cuadro en un recipiente deformandolo de una manera ciertamente sorprendente, y que nos dé la premisa

para pasar a la siguiente alteracion Disposicion y puesta en escena.

Angel Orcajo, Escenario crepuscular, 1997
Acrilico sobre madera recortada, 244 x 244 cm
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4.2.2. EN CUANTO A SU DISPOSICION Y PUESTA EN ESCENA.

En cuanto a la disposicion y puesta en escena concurren una serie de alteraciones muy tipicas y conocidas.
Algunas se desarrollan en cuanto a su capacidad para rotar sobre si mismas:
1- Utilizando tan solo su formato determinado, no en su posicion estandar ni en su contexto habitual. Con
frecuencia son invertidas, o puestas en diferentes escenarios, con diferente intencionalidad en el autor.
Otras alteraciones ocurren en objetos:
2- Cuando la obra esta representada en diferentes superficies, como botellas, mesas u otros ele-
mentos. En este caso, el soporte es objeto o el objeto se convierte en soporte.
Y por ultimo la disposicion de la obra en soportes fragmentados:

3- Como dipticos, tripticos polipticos o cuadros grupales.

Es mas que evidente que una de las caracteristicas basicas del surrealismo y del onirismo es franquear
muchas de las barreras establecidas, no sélo creativa sino fisicamente también, si hablamos como es el
caso del soporte. El soporte es analizado y trabajado hasta limites insospechados, los autores exprimen
sus posibilidades al maximo para poder dotar a la obra de una mayor riqueza semiotica, y por lo tanto

la disposicion y su puesta en escena es algo que tiene una relevante importancia.

1- Lorejo Pozuelo,El mundo al revés I, s/f
Oleo sobre tela, 180 x 180 cm

twitburc

2- René Magritte, Botellas pintadas, s/f
29 cm de altura

) 3- V. Ameztoy, Triptico sin titulo, 1977
Oleo sobre lienzo y varas de avellano, 194 x 229 cm
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El soporte en este tipo de pinturas ha cobrado un interés inusitado en artistas como Dali o Magritte.
Cansados muchas veces del lienzo como soporte, la experimentacion con el objeto como contenedor
de la obra, ha sido variada en ese sentido. Tan solo hemos de mencionar alguna de las muchas botellas
pintadas de Magritte, donde un paisaje es superpuesto sobre una botella y unos ojos misteriosos nos
miran a través de ella .

El objeto se convierte en obra de arte porque es ahora continente de la misma. Mas all de las indi-
caciones simbolicas o funcionales, podemos determinar que la puesta en escena es importante y forma
parte del muestrario onirista. Algunos autores hablan de ineludibles codigos culturales, tanto si la pintura
prevé la participacion de un contexto en su significacion, o como si se presenta como texto autdbnomo y
trasladable. De alguna manera el espacio del soporte se transforma, o mejor dicho, es transformado en
espacio dramatico y su relacion con el actor que lo visualiza empieza a generar varias lecturas.

Fragmentar el soporte y crear un espacio envolvente que provoca en el actor la busqueda de una lec-
tura secuenciada, es una de esas posibilidades. La fragmentacion del soporte es algo que se ha desarro-
llado ampliamente en el arte, generalmente con una funcion narrativa. Pero cuando el espacio del paisaje
inunda esa fragmentacion, creando una lectura visual y no simbdlica, estamos ante una puesta en escena
alternativa al lenguaje secuenciado. Estamos dotando al soporte de la importancia y del protagonismo
necesario para convertirlo en un elemento alternativo a la realidad. Un elemento onirico.

En este caso podemos volver a sefialar ejemplos como algunas obras de Bran de Winter
6 el anteriormente mencionado Dannielle Fissore. No podemos olvidar tampoco otras mas
vanguardistas como “Paisaje con muchacha saltando a la cuerda” de Dali (1936) 6 Las

fronteras de la tierra de Magritte (1930).

D. Fissore, Strip deep green, 1998
Serigrafia. 29,5 x 78 cm.

3 “El juego propiciado por la condicion del contenedor del objeto, enlaza con la vieja tradicion fantastica
de los genios y espiritus encerrados en Lamparas o botellas”. M. Rebull Trudell (1994: 22).
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David Hockney, A bigger gran Canyon, 1998
Oleo sobre 60 lienzos de 205 x 581 cm.

(Figura abajo en B/N para mejor visualizacion)

En el caso de Dali, nos llama la atencion la fragmentacion que hace de la obra, para mostrar un
espacio amplio y desértico. El volumen amplio, y sobre todo, el observar que el tamafo de los paneles
exteriores es mas corto y se alinean con la parte superior. Es como si tratara emular un triptico con un
horizonte elevado. El espectador parece envuelto en el cuadro y hecho a su medida. En cambio Magritte,
nos presenta un paisaje rural fragmentado en cuatro soporte diferentes dejandonos a medias, evocando el

misterio acrecentado por el titulo, sin mas explicaciones, e intentando unir los espacios vacios.

Dali, Paisaje con muchacha saltando a la cuerda, 1936
Oleo sobre tela panel central, 293 x 280 cm
laterales 261 x 84 cm

Por tltimo nos queda tan solo sefialar que son escasos los ejemplos para representar la posibilidad de
la disposicion invertida o rotatoria en el amplio espectro de la pintura. Sin embargo no podemos evitar
recordar cuando Cornelos Norbertus Gijsbrecht pintd su “Cuadro al revés” en 1670 para confundir
y burlar a los visitantes. Esta claro que sin pretenderlo encontramos en este antiguo ejemplo lo que
puede constituir la importancia de la disposicion de la obra en el espacio, aunque en este caso sea para
confundir al espectador.

En este caso Loretto Pozuelo nos muestra una obra que ejemplifica lo que es la disposicion invertida.
y en fotografia digital Ixone Sabada (1977 Bilbao) nos regala una imagen que se enmarca perfectamente
en estos parametros. Ixone busca interconexionar con el publico a través de unas obras en las que el

paisaje es dispuesto boca abajo creando una serie de sensaciones oniricas y muy contradictorias.
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Ixone Sabada, Not unfaithful to the spirit of the things, 2010
Fotografia.

4.2.3. EN CUANTO A SU TAMANO.

El soporte también tiene su importancia en lo referente a su tamafo a la hora de ser compuesto. El
tamafio de la obra incurre no solo en la percepcion del espectador, que es lo mas inmediato, sino en su
sentido o significado. El tamafio crea por asi decirlo, unos prejuicios y sensaciones en el espectador que
contribuyen a enriquecer el canal de trasmision de la obra hacia los ojos que observan. Este recurso de
alterar especialmente el tamafio a formatos menos frecuentes, ha sido muy usado en las vanguardias,
incluso a lo largo de la historia del arte. Solo tenemos que recordar los microformatos de muchas tablas
flamencas o los macroformatos en cuadros del romanticismo pictorico, barroco o renacimiento. Obras
disefiadas para ser expuestas en macro-arquitecturas, y por ello amplias y enormes. Pero su antigua fun-
cion, mas practica que otra cosa , no merma el poder que ejercen en nuestros sentidos y lo que afecta a
nuestra percepcion a la hora de aproximarnos al cuadro. Es, digamos, un extra a la hora de buscar esos
micro-mundos y macro-mundos oniricos en el que el artista se recrea con todas las herramientas y re-
cursos a su alcance *.

La proporcion se puede representar por métodos aritméticos o geométricos, tanto unos como otros,
en opinion de Scout; son medios para analizar y expresar la estructura de las razones, pero no indican
cuando estas estan bien o no elegidas.

En este sentido, conviene apuntar que los métodos geométricos solo valen para configuraciones y
tamafios, mientras que las razones numéricas se pueden aplicar a todas las cualidades comparables. En
cuanto a la determinante cualidad expresiva, es frecuente encontrar la manipulacion intencionada de
las proporciones de figuras conocidas, lo que contribuye a atraer la atencion del espectador, debido a la

deformacion que produce respecto de su esquema mental previo.Cuando la proporcion relativa de un

4 “Una amplificacion que afecta los rasgos asociados al arte de la pintura relativos a sus modos expositi-
vos habituales en confrontacion a la escala humana del espectador, aprovechando la emocion que causan en el
hombre los espectaculos grandiosos, de los que son paradigma los ya mencionados fenomenos naturales y a su
imagen, las grandes obras humanas (...)” Carrere y Saborit ( 2000:449).
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elemento aumenta respecto de los demas se crea una jerarquizacion que suele tener fines expresivos o

puede obedecer a la atribucion simbdlica de valores éticos, religiosos o personales.

Segun Javier Cabo Villaverde;
“Al caracter inusual de su superficie fisica le corresponde, como consecuencia inmediata, la alteracion del es-
pacio ilusorio que contiene. Esta manipulacion de los formatos se presenta en dos variedades, escala mayor o menor
de lo convencional y el formato Heterodoxo.”’(2001: 86).

Sin embargo el formato heterodoxo lo hemos ya ampliado en el punto 4.4.2.1., el cual se refiere
exclusivamente a la irregularidad de los limites del soporte. Al tratarse de variaciones especificamente
formales hemos querido ampliar las alteraciones de escala en este punto, para desarrollarlas con mas

detenimiento, dado que solo modifica la escala de la superficie y no la forma.

-Escala mayor o menor de lo convencional:

No podemos obviar que en la antiguedad la escala de las obras estaba directamente relacionada con
los espacios que ocupaba, ain asi, y exceptuando esta funcionalidad, Javier Cabo Villaverde nos habla
de como las grandes magnitudes frecuentemente se utilizaban en la pintura mas tradicional como objeto
para ensalzar o dar mas contenido a una obra.

“La referencia obligada a la pintura tradicional resulta en este caso absolutamente inutil, al aplicar los for-
matos, de ésta, de modo tan convencional como se quiera, segun los criterios de temdtica o factura. Asi un cuadro
de gran tamario deliberadamente desprovisto de contenido narrativo corria el riesgo de parecer hipertrofiado,
como acuso la critica, cinta métrica en mano, a las mujeres de Argel (1834 Louvre) de Delacroix. Lo mismo sucede
si el motivo por canonico que fuera no se consideraba digno de la gran escala, pues su rival Ingres incurrio en
el reproche similar de haber dado de la gran escala a una escena ligera dimensiones excesivas con Jupiter y tetis
(1811. Museo Granet.Aix-en Provence). La balsa de la Medusa (1819 Louvre) de Gericault, causo igualmente
sensacion al poner por primera vez una tragedia indiscutible, pero en suma corriente y contempordanea, al nivel
de la imagen heroica.” (2001: 91).

Segun ¢l una de las consecuencias de la utilizacion de grandes formatos es que, la enorme extension
pictorica carece de las necesarias areas sordas que arropen a las verdaderamente importantes, y el ojo del
espectador resulta incapaz de abarcar y recorrer con comodidad su abrumadora superficie. Sin embargo,
nos acostumbramos a formatos mas reducidos en la vida cotidiana®, a lo cual no somos conscientes de la
pérdida sensorial y metafisica que ello significa.

Es importante incidir que las macro-magnitudes ya eran dispuestas para temas mas propios, los he-

5 “Los comités otorgan premios y becas sobre una base de diapositivas. Los escritores escriben a partir de
ellas. Los coleccionistas compran a través de ellas. En una diapositiva o en una reproduccion, ninguna obra de
arte aparece en su tamario real o con sus cualidades vitales de textura y color, asi como el movimiento de la mano
registrado en el trazo. Un Klee, un Pollock, o una luneta de la Capilla Sixtina, todos sufren la misma abstraccion,
la misma pérdida de presencia. Sin excepcion , todos pierden uno de los factores esenciales de la experiencia es-
tética, el tamario de la obra de arte en relacion con nuestra percepcion de nuestros propios cuerpos: Su escala.”
Carrere y Saborit (2000:133).
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roicos 0 mas lustrosos como nos deja entrever el autor. ;Pero qué pasa si las utilizamos para representar
un tema onirico, o surrealista?, ;Podemos sumergir, con mucha mas facilidad, al espectador en el mundo
fantéstico del pintor? Paul Delvaux, artista belga y surrealista, asi lo creia. Las macromagnitudes de
sus obras no hacen sino incluirnos de lleno en su mundo, el mundo de paseantes anénimos, de mujeres
desnudas, de calles sonambulas a la luz de la luna, de emociones poéticas. “Quisiera pintar un cuadro
fabuloso en el que vivir, en el que pudiera vivir. Cuando pinto, estoy en realidad en todo el cuadro.”
Paul Delvaux. Es mas que evidente, que el surrealismo esquiva el correlato convencional entre el for-
mato y el tema, mediante la imprecision del segundo. En la mayor parte de sus manifestaciones, resulta
inutil barajar las categorias al uso. Sin embargo Dali se resiste a ello. El pintor catalan adecua las obras
de gran formato para temas histdricos, mitoldgicos o heroicos, muy diferente a los microformatos de su
etapa psicologica. Dali mezcla los hechos historicos con la fantasia y la ficcion, representados con gran
teatralidad. Un auténtico precursor del Neo-barroco. El suerio de Colon Dali (1958), 410,2 x 284,8 es
una gran produccion que refleja este mismo ejemplo.

Sin embargo Magritte tenia una opinidn un tanto diferente respecto a los microformatos y a los ma-
cro-formatos. Mientras Dali trata las alteraciones escalares y habla de su vision telescopica, mediante la
cual lo infinitamente grande y lo infinitamente pequefio se alternan e intervienen con la flexibilidad de un
instrumento optico de precision, Magritte nos dice que las macro-dimensiones bastan para producir un
efecto. “El cuadro de un imbécil, ampliado sobre una superficie de cincuenta metros de altura y erigido
en un campo, haria un efecto sensacional.Yo desconfio de ese efecto y el de las miniaturas”. Torczyner
en Magritte(1978:220).

Ese efecto al que se refiere Magritte, esta implicito en las obras cuyos tamanos se alteran drastica-
mente y al que el espectador es muy sensible. Ese “efecto” puede generar una percepcion alterada de la
imagen a la que nos enfrentamos, puede potenciarla o dotarla de més misterio. Entre obras ejemplari-
zantes podemos citar:

La pesca del atun. (Dali, 1966) medidas 304 x 404, La edad de hierro. (Paul Delvaux, 1951) medidas 175x300,
Los astronomos. (Paul Delvaux, 1961) medidas 155x 255, La persistencia de la memoria. (Dali, 1934) medidas
33x24, Fuente necrofilica fluyendo de un piano de cola. (Dali,1933). medidas 22x27, Imagen medium paranoica.
(Dali, 1935) medidas 19x22,8,

De’lvaux, La edad del hierro, 1951
Oleo sobre tabla, 152 x 240 cm
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Dali, La pesca del atun, 1966
Oleo sobre lienzo, 304 x 400 cm

'1

Qalz', El suenio de Colon, 1958
Oleo sobre tela, 410 x 310 cm

Dali, Fuente necrolifica manando de un piano de cola, Paul Delvaux, Los astronomos, 1961
1932, Oleo sobre tela, 22 x 27 cm Oleo sobre lienzo, 155 x 255 cm

4.2.4. EN CUANTO A SU TRIDIMENSIONALIDAD.

La tridimensionalidad en el soporte, viene derivada en este caso, de los materiales que son anadidos
o manipulados sobre la superficie. No tiene nada que ver con la textura representacional dentro del texto
pictdrico, que en este caso esta separada de este bloque, y que afectaria a los iconos del escenario picto-
rico y no a la relacion del soporte con la tridimensionalidad fisica. En este caso especifico, el soporte es
tratado antes o después de realizar la imagen con distintos materiales. El tratamiento puede pasar desde
pegar objetos tridimensionales (con forma auténoma) en el soporte, afiadir materiales diferentes (plas-
tificados, masas arenas, ceras etc.), incluso modificar material suprimiendo cantidades de este, como
los craquelados o las roturas del propio soporte. Las interacciones tridimensionales pueden ser totales o
parciales en el soporte, y pueden incluso alterar otros aspectos como el marco.

Sin embargo no podemos hablar teéricamente sin desarrollar algunas ejemplificaciones muy elemen-
tales en este apartado. Una de las obras que ejemplifican mejor esta alteracion es sin duda “Dos nifios
amenazados por un ruiserior” de Marx Ernst (1924). Es innegable que al estar delante de dicha obra no
podemos obviar que cumple todos los requisitos establecidos. El marco se mantiene inalterable casi en su
totalidad y solo es desbordado por la pequena valla que permanece abierta sobre el soporte. La casa y el
pomo se convierten en protagonistas, junto a las figuras pintadas. El conjunto hace que lo bidimensional
y lo tridimensional cohabiten en una armonia inquietante y evocadora. Otro ejemplo, es el trabajo de la

artista espafiola Carmen Dominguez. En su etapa de los noventa encontramos dos obras muy interesantes.
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“Abandondandome a la ternura” (148x99x7), donde Dominguez introduce la tridimensionalidad del refe-
rente “casa’ utilizando madera, creando un elemento tridimensional en el paisaje, y por ende una modificacion
de profundidad de la medida del soporte. Lo mismo sucede con “Les Sanglots del automne”’, también represen-
tando un paisaje. La madera es adherida al soporte dejando a la vista sus vetas y su textualidad, sin pretender
esconder o disimularla. Es innegable que ambas obras poseen ese caracter magico, simplista e infantil, que nos
atrae a catalogarlas en este apartado, pero es un hecho que, la tridimensionalidad © en la obra de dicha pintora,
es algo constante, si nos detenemos al ver toda su trayectoria.

Otro notable ejemplo es el de Angel Mateo Charris y su obra Marejada, que nos recuerda mucho a

las cajas poéticas de Joseph Cornell. En este caso el paisaje estd muy presente, el marco se sustituye por

—_— [+

Marx Ernst, Dos nifios amenazados por un ruisefior 1924. Carmen Dom{nguez, Les sanglots de I’automne, 1991
Oleo sobre tabla con elementos de madera, 69 x 57 x 11 cm Oleo sobre tela, 148 x 94 cm

un canto que hace las veces de caja y una torre tridimensional que llena la parte izquierda de la obra.
Asi como Cornell es catalogado de surrealista, gracias a sus cajas y a sus micro-espacios, nos vemos en
la potestad de incluirlo y citarlo sin pretension ninguna. Como el “Castillo de verano” de (1943), un
espacio totalmente tridimensional enmarcado, un paisaje de una suntuosa casa donde tras ella un bosque
de ramas se alza misteriosamente, y los huecos de aire entran y salen, creando sombras y luces, creando
recovecos oscuros y conmovedores.

La textura matérica constituye, antes que nada, un pathos de factura. Los lienzos asperos de trama, los
empastes de oleo enriquecidos con médiums, los rastros de trabajo a pincel o espatula, o las cargas aglu-

tinantes de técnicas mixtas, dan consistencia fisica a la imagen y la aproximan al espectador. En efecto,

6  “En la pintura, el tacto es el sentido complementario de la vista; el pintor, como todos los hombres, ve
con los ojos pero, a diferencia de los demas, también toca y palpa con ellos. Para él, ver es tocar” .Octavio Paz,
en Al paso, Seix Barral, Barcelona,(1992:131).
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un cuadro donde predomina el componente matérico implica a aquél, a través de un sentido tan inmediato
como el tacto. Asi Courbet es quien rechaza expresamente su proverbial “materia”(1981:276). Afirmaba
que el arte de la pintura, consistia en la representacion de los objetos que el artista pueda ver y tocar.’

Es inimaginable pensar que una disciplina como la pintura y un concepto como el de la repre-
sentacion onirica o surrealista, podria mantenerse al margen de toda experimentacion matérica sobre el
soporte. La busqueda de nuevos mundos y de nuevas realidades, trae implicito la busqueda de nuevas
formas de crear y expresarse. Derribar las barreras de los clasicos formalismos, y buscar nuevas formu-
las para trabajar, formulas para deformar el espacio y transgredir sin mas, yendo al encuentro de algo
que nos transporte a otras sensaciones, a otras dimensiones, es lo que da sentido a la busqueda de reali-

dades alternativas en muchos sentidos.

Angel Mateo Charris, Marejada, 1999
Técnica mixta, 20,5 x 31 x 8 cm

7 En Sager (1989:18)
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4.3. ALTERACIONES EN EL TEXTO PICTORICO.

4.3.1. ALTERACIONES ICONO-PLASTICAS.

Estas tipificaciones, vienen dadas dentro del texto pictorico. El texto pictorico es lo que determina la
imagen, en este caso el espacio escénico y los referentes que lo conforman. Se define el concepto de ico-
nico -también denominado figurativo- como la relacion existente entre el significante y el referente. El
repertorio iconico estara compuesto por los elementos figurativos del escenario pictorico y constituirdn
el texto pictdrico. Por otra parte las alteraciones icono-plasticas se desarrollan en el repertorio iconico (al
ser imagenes figurativas) y alteran los tres pardmetros plasticos base: Forma, Color y Textura. El signo
pléstico estara supeditado a la iconicidad del repertorio, para variar levemente, o no perder el signifi-
cante. Los tres parametros descritos seran analizados como variantes iconico-plasticas por esta relacion
de concomitancia con el signo iconico. Sin embargo, hemos incluido una mas que nos ha parecido de
maxima importancia; La codificacion estilistica. Esta Gltima es significativa, dado que comprende una
manipulacion consciente o inconsciente de los tres pardmetros base antes mencionados.

Cuando nos referimos a Codificacion estilistica, 1o hacemos dirigiéndonos hacia el estilo impreso
en el autor y que desarrolla en la obra. Estas alteraciones estilisticas se desarrollan como impronta de
su estilo personal. Pueden darse en la utilizacion del color, las formas, las lineas, y las texturas, casi
siempre elementos del repertorio plasico. Las estilizaciones pueden aparecer tambien por estilos, o por
pertenecer a un grupo pictorico caracteristico. El grupo p habla de un proceso de estilizacion por parte
de productor de imagenes, que puede depender del entorno a la hora de producir la obra de arte, de los
instrumentos o simplemente de una geometrizacion de los referentes. Aun asi, tenemos presente en todo

momento que la codificacion estilistica es una operacion retorica®.
4.3.1.1.- FORMA.

Las alteraciones icono-plasticas que se encuadran en el pardmetro de la forma, pueden desarrollar
supresiones, adhesiones y modificaciones de la forma original del elemento pictoéricamente alterado.
Pueden ser formas geométricas (suprimiendo elementos o afiadiéndolos), pueden ser formas no defini-
das y conocidas cominmente como Bioformismos, incluso pueden ser formas definidas pero alteradas
en menor grado, dando resultado a caracteristicas propias de elementos reales, como por ejemplo los
Reblandecimientos.

Dentro de mi trabajo practico podemos ver otro ejemplo de alteracion formal en elementos icono-plés-
ticos. Mediante la supresion y adhesion conseguimos transformar motivos tipicos del paisaje en otros ele-
mentos diferentes, pero igualmente con formas reconocidas. En la obra personal de titulo, Villa Caballera

(ver apartado 5.3), podemos apreciar que uno de los elementos alterados para crear la imagen onirica y

8  Grupo M (1992;329)

90



surrealista son las copas de unos arboles sin hoja. Suprimimos partes del arbol para alterar su contorno,
dando asi forma de casas, con sus ventanas, chimeneas, y tejados. Respetamos en cierta medida la pers-
pectiva, creando dos elementos fusionados, tan solo modificando la forma del icono base, que en este caso
seria el arbol.

El arbol es un elemento muy maleable hablando pictéricamente, pues como en otros motivos iconi-
cos de mi obra, alteramos las formas de las ramas para crear las imagenes pertinentes, dotando al arbol
de un significado mas amplio. Las ramas, que simplificadas nos dan la idea de lineas son perfectas para
encauzar una segunda forma superpuesta. En el caso de esta obra, una villa o pueblo. Si lo miramos con
detenimiento es como si alguien hubiera recortado con unas grandes tijeras las formas de los arboles,
creando por ello las casas del paisaje. Quizas por eso, podemos referirnos mas comodamente a la idea de
supresion de elementos formales dentro del elemento iconico-pléstico drbol.

Por otro lado si nos detenemos en cuanto al significado, podemos aludir a que el concepto de
casa en arbol es un elemento muy cotidiano, facil de entender pero no por ello menos evocador. Sin
embargo, no podemos dejar de mencionar que en la obra hay otras alteraciones iconicas destacables,
aunque no son resenables en este punto y lo haremos mas adelante, como la descontextualizacion o
las alteraciones en la escala de los elementos icOnicos. A continuacion ejemplificamos con un mues-
trario de obras, y las diferentes alteraciones que podemos encontrar en cuanto a la forma de algunos

elementos iconico-plasticos.

SUPRESION Y ADHESION DE FORMAS:

-Supresion.

En este caso en concreto dentro de la obra y mas especificamente del repertorio iconografico, nos
encontramos con la supresion de formas geométricas u orgéanicas definidas dentro de otras. Es como
si a un objeto se le fuera recortada otra forma dentro de su contenido. Creando dos imagenes en una.

Significativamente hemos encontrado varios ejemplos en este particular, como en la obra Abstracto 11

A'ngel Mateo Charris, Abstracto 1, 1999
Oleo sobre lienzo, 60 x 60 cm
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Nico Steijn, Wimauku, 2004
Sin datos de obra

Mario Gomez, Caballo al atardecer, 2010
Sin datos de obra

de Angel Mateo Charris, donde la vela de un barco es recortada dejando un circulo evidente en medio
del repertorio. Mario Gémez a su vez, hace lo propio pero con un elemento mas evidente como una
hoja de papel en medio de un paisaje inundado, una hoja de papel que hace de muro escénico donde se
puede observar una forma recortada. En la obra Caballo al atardecer no solo se ha recortado la forma
de un caballo sino que se adhiere la imagen recortada de otra forma, més humana, afiadiendo misterio
y descontextualizacion al total de la imagen pictoérica. Nico Steijn formula en su obra cuestiones simi-
lares, suprimiendo en sus paisajes formas circulares en el césped de sus paisajes, haciendo que parezca
un queso gruyere, como en las series de Waimauku (1986). Jose Mari Lazcano (Bergara 1960) hace lo

propio en World's end 2013.

-Adhesion.

En cuanto al caso de la adhesion de elementos dentro del repertorio de la obra, nos hemos encontra-
do con muchas mas muestras para poder ejemplificar visualmente esta alteracion singular de la forma a
la que nos referimos. La adhesion nos permite, no solo insertar elementos sino también modificarlos,
dandole al referente iconografico una nueva identidad y variando su forma original afiadiendo otra. Un
caso muy evidente es el de E/ transito en espiral de Remedios Vard. En ese caso nos encontramos con
una fortificacion cuya forma no es rectangular ni circular, sino espiral. La forma geométrica es incluida
en el elemento iconografico, modificandolo y dotdndolo de una forma facilmente identificable. Otro
caso parecido es el de algunas obras de Magritte, como por ejemplo Delirios de grandeza, o El universo
desenmascarado. Magritte altera la forma del cielo fragmentando el espacio en cubos superpuestos los
unos a los otros. La forma anadida es el cubo, que es el elemento descontestualizante en el repertorio de
la obra y en toda la escena del paisaje. Las formas geométricas son muy utilizadas para alterar elementos

iconograficos, George Malkine lo hace con sus casas apiladas.
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René Magritte, El universo desenmascarado, s/f
Oleo sobre tela, 75 x 91 cm

e

=

Remedios Varo, Transito en espiral, 1962
Oleo sobre tabla, 100 x 115 cm

George Malkine,
Casas apiladas (Demeure 'de Alfred Jarry) , 1967
Oleo sobre tela, 25 x 18 cm

MODIFICACIONES SIMPLIFICADORAS DE LA FORMA ORIGINAL

Cuando hablamos de modificaciones basicas, nos remitimos a la simplificacion de las formas
plasticas de los referentes iconicos y la creacidon de espacios ortogonales. Podemos afirmar gracias al
Grupo p, que en muchos casos la estilizacion es una operacion retorica sobre la imagen pictorica, e implica
frecuentemente una simplificacion de los trazados por medios como los siguientes:

-Reducir las lineas a un numero restringido de tipos, tales como la recta, el arco de circulo o alguna curva.

-Reducir los angulos a valores discretos y distintos a veces con una preferencia por el angulo recto.

-Hacer los trazados tan continuos como sea posible.

-Exagerar las simetrias.

Los ejemplos que se muestran a continuacion se ajustan perfectamente al sistema descrito. Primera-
mente, una obra del pintor leonés Enrique Guzpefia, de titulo 7endal en el que se puede apreciar como
las formas no estan totalmente anuladas, sino que se pueden discernir, vemos tejados y casas, globos
aerostaticos y montafias, pero la alteracion se basa en la simplificacion de las formas, creando rectas,

curvas, circulos, triangulos, manchas y puntos, variando por completo la forma original y representativa
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que tenemos de una ciudad, dandole ese aire de irrealidad infantil que, junto con la alta saturacion cro-
matica, recrea una verdadera ciudad de juguete.

Caso similar se encuentran con los paisajes de Carlo Mirabasso, quien también se apoya en una
perspectiva casi ortogonal y modifica el repertorio iconografico simplificando sus formas hasta llegar
a un esquema basico y elemental, sin detalles ni florituras. La forma original es modificada y alterada

para ser lo mds basica posible. Se trata basicamente de una operacion de supresion en el signo pléstico.

Enrique Guzpena, Tendal, 2002.
Acrilico sobre lienzo, 46 x 65 cm

Carlo Mirqbasso, El encuentro misterioso, 20135.
Oleo sobre tabla, 60 x 120 cm

-Bioformismos.

La alteracion en cuanto a la forma viene dada, fundamentalmente, por una transgresion en la propia
forma del icono, que puede deformarla o anularla. Pero no sélo en cuanto a su forma sino en cuanto a su
contenido. La deformacion puede ser total, hasta el punto de perder todo referente con la realidad. A esta
variante los surrealistas lo llamaron bioformismos.

Para hablar en profundidad del concepto debemos mencionar a Jean Arp, quien combina las técnicas
de automatismo y onirismo en la misma obra, desarrollando una iconografia de formas organicas que
se ha dado en llamar escultura biomorfica. En ella, se trata de representar lo organico como principio
formal de la realidad. Sin embargo, en pintura muchos artistas reconocieron y utilizaron este concepto

alterando su propio repertorio iconografico hasta llegar a la esencia del objeto organico onirico. El gru-
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po surrealista es muy nutrido en dichos ejemplos y podemos encontrar vestigios de estos bioformismos
pictoricos en algunas obras de Picasso, Mird, Tanguy, Dali, etc.

Entre ellos, Tanguy, fue un artista muy comprometido con el grupo surrealista, aunque poco a poco se
desplaza hacia el campo de la abstraccion, terreno en el que no deberiamos profundizar demasiado, pues
no es el tema que especificamente abordamos. Sin embargo, sus espacios paisajisticos, tan evidentes,
nos obligan hacer una gran excepcion en este trabajo. La relacion de paisaje con Tanguy es estrecha en
un plano mas alla de la figuracion, Breton habla de Tanguy como el iniciador de un nuevo horizonte, en
el que el paisaje ya no es corporal.. Sus escenarios con una marca evidente de onirismo, bien definidos,
albergan figuras biomorficas alejadas de cualquier atisbo figurativo’.

La alteracion y estilizacion de sus formas, llega a tal punto de no reconocer absolutamente nada. Pero
si podemos ver los espacios que crea y las formas que se presentan como figuras vivientes de una escena.
Esto lo podemos observar en la obra Perspectivas (1952), en la que es innegable ver un paisaje fantasmal
de formas orgéanicas. Dos elementos caracteristicos y cruciales para el paisaje destacan especialmente.
Un fondo degradado, simulando una linea de horizonte, y formas asentadas dentro de ese horizonte en
primer plano, creando un plano de formas elementales. Formas con sombra, con luz, iluminadas en dicho
escenario y que dotan de sentido escénico el espacio definido.

“Como en sus cuadros, hace que sus peculiares figuras surjan desde el agua o desde la materia blanda. Estd,
ademads, el hecho de que en las obras posteriores las figuras surrealistas proyectan sombras intensas, credandose

un espacio que en realidad no existia antes.” En Surrealismo. Cathrin Klingsohr-Leroy.(2004: 94).

Marx Ernst, Loplop, 1932
Oleo sobre tela, 100 x 81 cm

Dali, Construccion blanda con albaricoques
) hervidos, 1936
Oleo sobre tela, 99 x 100 cm

Dali, Construccion blanda con albarico-
) ques hervidos, 1936 |
Oleo sobre tela, 99 x 100 cm

9 “Tanguy termino renunciando en su pintura a todos los elementos figurativos y desarrollo sus cuadros
desde la contradiccion de un fondo que sugiere paisajes extraiios y esta animado por formas que dan la impresion
de ser organicas”. En Surrealismo.Cathrin Klingsohr-Leroy.(2004:92).
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Por otra parte muchos bioformismos pueden derivar en figuras an-
tropomorficas. El propio Max Ernst asi lo muestra en Loplop (1932),
o en algunos trabajo de Dali, quien utilizé la figura antropomorfica
en multitud de ocasiones. Sin embargo, hay que recordar que di-
chas figuras siempre estan basadas en figuras organicas humanas,
mientras que los bioformismos no parten de esa base, generalmente
son utilizados en objetos. En ambos casos existe esa alteracion y

transformacion de la figura: supresion de su forma real y tangible

para modelar otra, pero ambas con un punto de partida diferente.
En el ejemplo de Ginés Liébana, Dia laborable en la serenisima

— -j;l‘ podemos ver un bioformismo mas textural, pero a fin de cuentas
S

biomorfismo. Figuras de se alteran en forma y contenido, creando
Tanguy, Viejo horizonte, 1928 . , . . /
Olew sobre tela. 100 x 73 em formas nuevas simples y organicas muy parecidas a los Arboles

solitarios de Ernst.

-Reblandecimientos.

Supongo que a todos nos viene a la cabeza la imagen de la Persistencia de la memoria de Dali al
leer esta palabra. Pero bajo la imagen de esos relojes derritiendose al sol, hay oculto un significado mas
amplio. Cuando dentro de las alteraciones en la forma de los elementos iconico-plasticos hablamos de
reblandecimientos, nos referimos a una alteracion que implica deformar el objeto del repertorio, de una
forma o manera blanda y maleable que inmediatamente nos refiere a los objetos derritiéndose por efecto
del calor. Esta alteracion en concreto ha sido utilizada en muchas ocasiones y por varios artistas. Quizas,
que fuera Salvador Dali nos lo representa con méxima agudeza, no fue sino el principio para tipificar una
alteracion iconica que ha quedado impresa en la cultura pictorical®.

Dali supone un exponente de lo que la variedad iconico-pléastica puede dar de si. El mismo alude a
su inventario como, Mi pegajosa imaginacion- ( Dali, 1981;318)-, lo gelatinoso, lo viscoso, lo glutinoso
y lo vidrioso”, conceptos que define Gilbert Lascault para denominar a Dali como “una Sherezade de lo
viscoso”. Aun asi, no siempre los reblandecimientos poseen la cualidad de conservar su forma iconica
original para dotar al objeto de esa propiedad. En Suerios en la playa, Dali reblandece un objeto encima

de una mesita de noche colocada al margen izquierdo de una bonita imagen costera. Un palo parece ser

la base que sujeta un elemento reblandecido y pegajoso que se haya descontextualizado totalmente del

10 “Habiamos terminado la cena con un excelente Camembert y, como estaba solo, me quedé un momento
acodado en la mesa reflexionando sobre los problemas filosoficos de lo -superblando- del queso derritiéndose. Me
levanté y volvi al estudio para , segun mi costumbre, echar una ultima ojeada a mi trabajo. El cuadro que estaba
pintando representaba un paisaje en los alrededores de Port Lligat en el que las rocas parecian envueltas por
una luz crepuscular transparente. En el primer plano habia esbozado un olivo con las ramas cortadas y sin hojas.
Este paisaje debia servir como tela de fondo a alguna idea..;pero cual?. Me faltaba una imagen sorprendente y
no la encontraba. Iba a apagar la luz y salir cuando vi literalmente la solucion: dos relojes blandos, uno colgaria
lamentablemente de la rama del olivo”. Dali en Vida secreta, 1942.
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espacio y que solo conforma unidad en cuanto al color y las texturas rocosas del paisaje. Los suefios para
Dali estan hechos de elementos sensitivos visuales, indefinidos, putrefactos y reblandecidos, que hacen
que sus espacios tan solo sean contendores de la idea que sorprende al espectador. Segin Javier Cabo
Villaverde, el cambio de materia conlleva una regresion galopante de la forma, pues con Dali lo blando
es siempre fronterizo y uniforme.

Sin embargo, no todo queda ahi. Actualmente el artista Martin Machacek, basa parte de su obra de
estilo onirico en esa misma alteracion. Utiliza y sorprende al espectador con formas reblandecidas en
sus paisajes y arquitecturas. Marinas, catedrales, paseos urbanos, puertos, toma las lineas y las ondula
haciendo que la imagen entera se reblandezca por un imaginario efecto del calor. Las arquitecturas se do-
blan, las perspectivas se curvan alteradas por la escasez de lineas rectas y perpendiculares que deberian
sostener la composicion. Martin Machacek altera, como hemos explicado antes, el marco, el soporte y
por ende los elementos del paisaje con los que trabaja. Basicamente es una alteracion Unica y reiterada
lo que hace que la alteracion iconico-plastica sea la protagonista de la obra de Machacek. Es por ello
que constituye una tipificacion ejemplar, no solo por ser un recurso utilizado en el surrealismo, sino por
seguir siendo utilizada como medio formal y visual para deformar y alterar el mundo que nos rodea en

un afan de encontrar nuevos espacios € imagenes oniricas-surrealistas.

Martin Machacek. Victoria Conference Centre Pavillion, 2002
Acrilico sobre tela, 39 x 28 cm
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4.3.1.2.- COLOR.

Hablaremos del color como uno de los componentes del signo plastico. Su alteracion solo atafie
a los aspectos cromadticos de la imagen. Al modificarlos se alteran los parametros establecidos de la
logica que une color-referente. Para explicar mejor esto, debemos seguir la hoja de ruta marcada por
el Grupo p, quienes ya nos diferencian dos caminos a seguir a la hora de abordar el andlisis del color
en la obra pictorica.

Uno seria considerar el analisis cromatico desde una percepcion fisica o fisiologica del espectro colo-
reado. Teniendo en cuenta los colores utilizados, sus mezclas, sus contrastes y su saturacion. El segundo
camino seria abordar el andlisis cromatico mediante el estudio u observacion de la asociacion de las
unidades cromaticas con impresiones o imagenes mentales'!.

Desde nuestro planteamiento, creo que debemos abordar ambos puntos. Dado que, a través de las
alteraciones y descontextualizaciones cromaticas en el texto pictérico, alcanzamos precisamente ese
efecto perturbador y provocador en el espectador. Un efecto que nos impresiona y nos transporta hacia
la imagen de onirismo y surrealismo que estamos buscando.

No podemos obviar que, a través de la experimentacion cromatica, llegamos a plasmar diferentes
estados psicologicos y emocionales que nos ayudan a crear imdgenes que nos comunican emociones
sensitivas. Javier Cabo Villaverde subraya, en su trabajo sobre la imagen de misterio, que incluso las
condiciones atmosféricas y luminicas dentro del espacio surrealista contienen una resonancia esencial-
mente animica, y nos recuerda como las pinturas clasicas resolvian con vaguedades y difuminaciones
para evocar el misterio en sus motivos fantasticos.(2001:190).

El Grupo p nos dejo las bases establecidas al hablar del color no como un elemento simple, sino
como un elemento importante de expresion que puede caracterizarse por tres dimensiones;1) La domi-
nante coloreada ( tono), 2) Saturacion, 3) Luminosidad'?.

Nosotros nos hemos permitido el atrevimiento de incorporar el efecto Negativo a estas tres dimen-
siones cromaticas, que pueden ser alteradas para cambiar el texto pictorico. Antes de abordar las cuatro
dimensiones, nos gustaria resefar que, cuando hablemos de alteraciones cromaticas debemos acordarnos
que todas y cada ellas no dejan de ser Elipsis cromaticas, sobrenombre con el que definen a estas altera-
ciones Carrere y Saborit.

“La elipsis cromdtica se asocia tanto al caracter imaginario de lo recordado como a la ceguera de quien
recuerda, y da lugar asi a la metdfora apoyada en una metonimia, puesto que la falta de color esta por la falta de

vision.” (2000:277).

11 Grupo p, (1992:205).
12 Grupo p (1992;63).
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Un ejemplo muy interesante es el del artista guadalajarefio Carlos Santiesteban (1927-2015). Cata-
logado como paisajista y surrealista cromatico, podemos resumir que su obra se basa constantemente en
una elipsis cromatica como apuntan Carrere y Saborit. La alteracion del color en la obra y la aplicacion
de cromatismos no usuales en las unidades iconicas, crea un contexto surreal y onirico sin tener que
alterar ningun elemento iconico-pléstico en su forma o iconico en su significado. Tan solo alterando el
signo plastico del color podemos crear una nueva escena imaginaria y evocadora. Suponemos que como
antaflo ya lo hicieron los fauvistas, ahora el enfrentamiento cromdtico supone también una alteracion a

tener muy encuentra.

Carlos Santiesteban,
Hayedo de la Tejera Negra, 2015
Oleo sobre tela, 61 x 50 cm

-Tono

El tono determina la dominante cromatica. En ocasiones nos encontramos con obras en las que el tono
es evidente, ellas que el autor utiliza una gama armonica completa de colores en la imagen paisajistica
creando un nexo de uniodn cromatico, o incluso tan solo un color tonal (monocromatismo). Realmente es
una alteracion interesante, el Grupo p lo define como una especie de luz monocromatica en la que se alteran
los colores reales de los iconos del texto. Varios autores como el francés Jacqués Monory (1924), Peréz
Villalta (1948) 6 Xavier Valls (1923) utilizan este recurso. En el caso de Pérez Villalta, Paisaje con ruinas
industriales (1986), posee una unica tonalidad. Los iconos permanecen atados plastica y semidticamente al
color indigo y a lo que éste nos transfiere personalmente, buscando en nuestras impresiones hacia ese color
en particular. En este caso, en el texto pictorico no existe otra alteracion iconico-plastica o significante mas,
pero en Hundimiento del coloso frente a las costas de Cadiz (1974), del mismo autor, podemos observar
como no solo nos encontramos la dominante cromatica del azul, sino otras alteraciones como en la pers-
pectiva y en el tamafo de algunos iconos del texto.

Lo légico seria determinar que las elipsis cromaticas son un elemento anadido a la hora de crear la
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imagen onirica y surrealista, y sobre todo entender que, los elementos de caracter psicoldgicos en ellos
juegan un papel determinante.
“... la luminosidad y la saturacion inducen una respuesta semiotica profunda, general e intersubjetiva, mien-

tras que la dominancia estaria sobre todo ligada a experiencias personales, de las que solo una parte es comun

a todos.” Grupo u (1992: 213).

Guillermo Rérez Villalta, Ruinas industriales, 1986 Guillermo Pérez Villalta, Hundimiento del
Oleo sobre lienzo, 65 x 50 cm Coloso frente a las costas de Cadiz, 1974
Acrilico sobre madera, 175 x 22 cm

En ese mismo sentido debemos mencionar la obra de Xabier Vals, tifiendo todo sus paisajes de una
misma gama tonal de colores calidos y creando una sensacion de suavidad y luminancia excepcionales
que le otorgan una carga onirica. Es constatable que muchos teéricos del color atribuyen efectos psico-
bioldgicos a los colores y los efectos que estos mismos producen en el espectador. Este campo de ana-
lisis es muy amplio y es totalmente razonable pensar que la utilizacion, por parte del artista, de una sola
gama tonal para definir el texto pictdrico de su obra pueda contener una intencionalidad en este sentido.
Cuando el artista opta por esa intencionalidad la obra acaba teniendo un objetivo frente al espectador.
Ya no meramente contemplativo o de concepto, sino una intencion de tocar y ahondar psicologicamente

e intimamente al lector visual'>.

Xavier Valls, Estanque de la combe, 1998
Oleo sobre lienzo, 116 x 89 cm

13 Grupo u (1992:213).
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- Saturacion

Siguiendo la hoja de ruta marcada, debemos analizar las alteraciones en cuanto a la saturacion cro-
matica de algunos iconos dentro del texto pictorico. La saturacion se basa en cuando a la proporcion en el
color en dos luces, la blanca y la luz monocromatica. Grupo p (1992:64). En términos pigmentarios alu-
diremos a la pureza del color en cuanto a las mezclas realizadas con el blanco, el negro u otros colores.
Como ejemplo a examinar, tenemos la obra de Enrique Bernad Red Salzdetfurth, donde el color rojo en
gran saturacion de los tejados, parece librar una batalla con la luz haciéndola parecer plana y sin resqui-
cios de contraste. Los colores son brillantes y vibrantes, las manchas planas y sin elaboracion especial.
El fondo se muestra empalidecido en cuanto a su tono, creando una lejania como recurso habitual, mien-
tras que en contrapunto marca el verde en la parte baja izquierda. Algo similar encontramos en la obra
de Juan Antonio Mafias Aparicion (2000). Emulando un estilo entre lo barroco y lo clasico, perfila su
paisaje con unos colores especialmente saturados, que vibran con un exceso de luminancia en el fondo.

Los colores verdes y rojos parecen contraer una lucha que para nada hace pasar desapercibida la obra.

Enrique Bernard, Red Salzdtfurt, 1993
Oleo sobre lienzo, 146 x 97 cm

En ocasiones nos encontramos con obras que conjugan las diferentes saturaciones dentro del mis-
mo texto pictdrico. Por ejemplo, alterando unos iconos con la saturacion en su color, y suprimiendo la
misma en otros, creando asi un contraste de saturaciones en la imagen. “Algunas pinturas incorporan
magnitudes en blanco y negro en contextos coloreados, de tal modo que suponen un desvio de la normal
local instituida por las redundancias del propio enunciado” Carrere y Saborit (2000: 277).

A dia de hoy la fotografia juega mucho con esos recursos, pero no hay que olvidar que ya antes han
sido desarrollados para resaltar ciertos iconos en pintura. En esta obra del artista Yerka (Polonia, 1952),
My Mokotowska Street, (1986), podemos apreciar como una calle angosta se alza ante nosotros y como
el artista nos resalta una casa con colores saturados, frente al resto de apartamentos colindantes de hor-
migon. En este caso el contraste de saturacion es evidentemente intencionado y enriquece el discurso de

concepto del artista, enfatizando los iconos deseados con colores. Sin embargo, estas elipsis cromaticas
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no tendrian sentido si no hubiera ningun significante en el color propio.

Segun el Grupo p, se pueden hacer dos grupos en cuanto a la saturacion del color y su valor de afec-
tividad. Estos poseen sus correspondencias con las emociones sensitivas de los cromatismos. Por un lado
cuanto mas elevada sea la desviacion (cuanto mas brillantes los colores) mas dinamicos, fuertes y alegres.
Cuanto mas baja sea la desviacion cromatica (menos saturados), mas débil, ligero, vago o apagado. De esta
manera encontramos una correlacion intencional entre las alteraciones de las areas coloreadas, y los signifi-
cantes, que ayudan a enfatizar la expresion y el contenido de los iconos. Esta correlacion puede ser utilizada
de maneras distintas a la hora de elaborar una imagen tipo, como la que nosotros analizamos y abordamos.

(Pero qué pasa cuando hay una ausencia de saturacién?. En este caso encontramos imagenes acro-
maticas como la que nos muestra la obra de Juan Cabrero “Noche de luna”. La ausencia de saturacion
nos lleva a la imagen acromatica. En otras palabras, carente de color. No referimos basicamente a los
valores de grises de las series lineales o escalas. Estos signos plasticos tienen la posibilidad de aclarar u
oscurecer el color, esto ocurre con el blanco, negro y gris, que no cambian su naturaleza. Es importante
puntualizarlo, dado que no debemos confundirlo con el monocromatismo, en el que entran en valor el

resto de los colores, pudiendo alcanzar altos niveles de saturacion.

J. Yerka, My Mokotowska Street, 1986 Juan AﬁtOﬂiO Maiias, Aparicion, 2000
Acrilico sobre tela, 30 x 36 cm Oleo sobre tela, 81 x 65 cm
-Luminosidad

Podemos afirmar que a través del color y mas particularmente de la luz, podemos reformar una escena
hasta llegar a la evocacion onirica. En este apartado no se desea ahondar en el concepto luminico como
fendmeno ni en las teorias fisicas de la luz, no aportan nada nuevo en este caso. Nuestro analisis se basa
en la observacion y en la experimentacion de como la luz es intencionadamente transformada por el artista
para crear determinados efectos luminicos, que enfaticen la sensacion de onirismo y surrealidad, y como
elemento para connotar el tema. En muchas ocasiones se han relacionado los cielos azules con diferentes
escenas surrealistas, quizas en esto Dali tendria mucho que decir, incluso el maestro De Chirico, quien abu-
saba de una luz de misterio, que se desarrolla generalmente en los amaneceres y los atardeceres. Tal vez.

sus palabras ahora cobran mas sentido para nosotros: “En mi opinion hay mucho mas misterio en una plaza
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de pueblo fosilizada bajo la luz vespertina, que en una habitacion oscurecida en medio de la noche”. (De
Chirico en VV.AA, italian art. 1900-1945,p.103).

Lo que si nos queda claro es que la luz se puede acentuar en diferentes formas y maneras. Puede de-
pender de los focos de luz, naturales o artificiales, puede jugar con las penumbras o con un exceso de lumi-
nosidad. Incluso se pueden encontrar dos focos de luz en una escena aparentemente natural, lo que crearia
una paradoja. En la obra de Frank Sedlacek, Storm (1932) podemos observar dos luces, una amarillenta en
la esquina superior izquierda que ilumina vagamente el arbol, y un foco totalmente artificial que ilumina
en claro un contraste con el fondo natural. No sabemos si es de noche o de dia, si la luz es de un rayo - evi-
dentemente por el titulo sabemos que se trata de una tormenta-, pero es la luz la que nos traslada esas sen-
saciones de miedo e incertidumbre, de pesadilla e inseguridad. Es una luz forzada, es una luz intencionada,
cual acaba tomando el total protagonismo de la escena. Como ocurre en muchas obras de Tanguy, se trata
de iconos que podrian ser iluminados adecuadamente por una luz sin origen definido. El arbol y el cervati-
llo son recortado con nitidez en sus sombras y la luz ilumina el centro del cuadro. Podriamos hablar de un
planteamiento tenebrista, pero la luz es blanca, pura, y no anaranjada o calida. Es una luz casi fantasmal.

No podemos evitar que la alteracion de la luz conlleve la alteracion de las sombras. La sombra es un
aspecto que puede poseer tanta o mas importancia que el icono que la proyecta, cualquier transformacion
en ese sentido, proyecta mas incertidumbre e inquietud que cualquier luz. De Chirico y Delvaux son dos
ejemplos excepcionales en este caso.

“El hecho anadido de que las sombras, protagonistas habituales de los espacios metafisicos, poseen longi-
tudes relativas, angulos y direcciones contrapuestos, incluso disponiéndose a veces con siniestro heliotropismo

hacia el pretendido sol de poniente, no hace sino reforzar esta impresion de desasosiego”. Javier Cabo Villaverde.

(2001:205)

Frank Sedlacek, Storm, 1932 René Magritte, El imperio de las luces, 1954
Oleo en tabla, sin datos de obra Oleo sobre lienzo, 59 x 49 cm
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Otro ejemplo resefiable de elipsis cromatica seria la realizada por Magritte en E/ imperio de las lu-
ces (1954). La alteracion es evidente y consciente al alterar la luz en un escenario donde aparentemente
tenemos una luz tipica del artista de mediodia con nubes en el cielo, mientras que abajo, la penumbra y
la noche se han cernido sobre la tierra. Varias luces conviven en el escenario pictorico, la de las farolas
en la penumbra de la oscuridad y la luz de un dia luminoso en el cielo. Tan solo la alteracion cromadtica y
luminica, dota a la escena de una imagen irreal y onirica totalmente desafiante. A la par, Magritte utiliz6
la inversa forma en la obra E/ salon de Dios (1958), donde presenta un paisaje de mediodia, no muy dis-
tinto al anterior, bajo un cielo nocturno. Ya los versos de Breton en Claro de Tierra, al parecer preferido
de Magritte, lo anunciaban de una manera mas poética.

En cuanto a las alteraciones luminicas, el Grupo p nos habla de retérica de la transformacion, de
luminosidad. -Supresion/adjuncion (caso de Magritte), -Permutacion, caso de Delvaux. Javier Cabo Vi-
llaverde habla libremente en su trabajo, La imagen de misterio, de la luz surrealista. Segun ¢él, adquiere
un valor abstracto que la aleja de la natural, siendo ésta ultima inseparable para nuestra experiencia de la
atmosfera. De ahi que la iluminacidn exterior surrealista pueda desligarse incluso de su distincion mas
primaria entre diurna y nocturna. La luz surrealista es intemporal, indefinida, vacia y llena. Cuanto mas
extrafia y mas irreal, mas onirica.

Las alteraciones luminicas por lo general intentan enfatizar una luz que sobrepasa los niveles de rea-
lidad o figuracion determinados por la composicion. Pedro Guajardo, en Sinfonia de luz maximiza la luz
en forma de rayo blanco que abrillanta la escena y la satura en colores. Nos muestra un foco exagerado,
y distorsionado, en un paisaje especialmente difuminado en pincelada. La evocacion onirica es innega-
ble, la elipsis cromatica alcanza su objetivo. Lo mismo ocurre en Sheep meadow (1990), de Bill Jacklin,
donde la luz y la penumbra se apoderan de los iconos protagonistas del texto pictdrico. Los edificios se
suspenden en sombra, mientras varios focos forzados de color anaranjado, ilumina una niebla que se des-
plaza por las cabezas de lo que parecen individuos observando un atardecer que el espectador no llega
a vislumbrar. Los rayos de luz son forzados a convivir con las sombras, alterando las nociones basicas

de la luminancia, creando una escena de ensofiacion difuminada como en la obra de Pedro Guajardo.

Bill Jacklin, Sheep meadow, 1990 Pedro Guajardo, Sinfonia de luz, 1979
Oleo sobre tela, 243 x 365 cm Técnica mixta sobre tabla, 70 x 50 cm
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Por otro lado, no podemos dejar este apartado sin mencionar a uno de los artistas que mas ha pintado
luces nocturnas, tan poco dadas en el plano pictérico en general, lo que hace de ello algo excepcional.
Paul Delvaux y sus paisajes nocturnos de sombras inquietantes es todo un referente, a la hora de conver-
tir la noche y sus luces en el estandarte de la ensofacion. Las luces blancas que iluminan teatralmente a
todos sus personajes tanto en la ciudad como en los paisajes mas extraiios acentiian la idea de estar en
un suefio. Contrapone la luz de la luna con los cromatismos azules, creando una gama tonal general. Ya
Breton habla de de Delvaux como poseedor de una técnica capaz de mantener al respecto su habitual
nitidez, digna de la tradicion flamenca, y llega a hablar ante sus cuadros de luz de mineral

Nada escapa a la luz de sus lunas, ni a las sombras largas e inquietantes de sus elementos. La luz
juega un papel protagonista y la ausencia de luz, el antagonista. La luz nocturna es la luz del suefio, la luz

del surrealismo, ya Man Ray decia que, todo puede ser transformado, deformado, eliminado por la luz.

Man Ray, Rayografia.

-Negativo

Por ultimo hemos anadido un valor mas: el negativo. No es muy usual en pintura, podemos recono-
cerlo mas por las experimentaciones con la fotografia, Man Ray encontrd un gran repertorio en ese sen-
tido jugando con sus rayografias, una derivacion del fotograma. Sin embargo, en nuestro glosario icono-
grafico hemos encontrado varios ejemplos que son lo suficientemente resefiables para incluirlos en dicha
tipificacion. “El efecto de negativo es algo muy familiar en la fotografia, pero se encuentra presente
tambien en los dibujos a lapiz claro sobre papel oscuro, e incluso en las siluetas.”(Grupo u 1992: 155.)

Albert Bloch en The Blind Man (1942), nos presenta un bosque nocturno con una figura inquietante ace-
chando entre la floresta enramada. El bosque por el contrario se representa con lineas y manchas blancas para
crear un contraste con el fondo oscuro y perturbador. De esa manera la figura acechante se ve mas amenaza-
dora, envolviendo el agua , las piedras y los arboles en un aura casi magica. Si invirtieramos la imagen en
contraste y luminancia, obtendriamos una imagen en positivo. Sin duda el experimento con la obra de Agustin

Ubeda de titulo Cielo esperado (1992) es mucho mas evidente como se muestra a continuacion.
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Agustin Ubeda, Cielo esperado, 1992. Agustin Ubeda, Cielo esperado, 1992.
Sin datos, 89 x 116 cm (invertido)

4.3.1.3.-TEXTURA.

Esta alteracion se basa en la representacion pictdrica de la textura. Basicamente la textura meramente
representada y bidimensional. Los cambios de materia son un recurso muy utilizado por los artistas, enfati-
za caracteristicas de los objetos y al intercambiarlas las dota de otro significado, de otros valores pictoricos
y sensitivos, a pesar de que el artista no desee elaborar ninglin nexo entre la caracteristica y el objeto.

Segtn el Grupo p, textura viene de una palabra latina que significa literalmente fejido. Cuando se
piensa en la textura se refiere metaféricamente al grano de la superficie de un objeto y a la sensacion
tactil que produce visualmente. En este trabajo la referencia a una textura siempre es visual y no tactil,
dado que la investigacion se desarrolla en obras pictoricas. Esta sensacion es aqui un concepto semioti-
co, pues es una unidad de contenido que corresponde a una expresion constituida por el estimulo visual'.

Se han encontrado varias propuestas de esta misma alteracion. Basicamente se pueden hacer dos
grandes clasificaciones; fextura no reconocible y textura reconocible, cuyo grueso representativo suele
proceder del mundo de la naturaleza. Es importante puntualizar esto, dado que nuestro repertorio iconico
es casi enteramente figurativo, salvo excepciones. Lo cual nos lleva a que la integracion de texturas no
reconocibles en los iconos del texto pictorico, deben analizarse aparte de las texturas reconocibles.

Llamamos texturas no reconocibles, a las texturas creadas por el artista de una manera en la que no
representan absolutamente ninguna textura caracteristica de un objeto real o natural. Su composicion es
meramente plastica. El artista busca de manera experimental recursos texturales para rellenar o comple-
tar su composicion paisajistica. Muchos son estampaciones, huellas de arrastres con otros elementos,
emplastos liquidos con pintura, etc. Marx Ernst y Remedios Varo, experimentaron en este sentido con
elementos paisajisticos. Podemos observarlo en las obras La batalla de Varo, y Arbol solitario-drboles
conyugales de Ernst, donde los elementos protagonistas son completados con texturas inventadas y crea-
das de manera casi aleatoria. En el caso de la obra de Varo, podemos detallar como utilizar una textura

no reconocible para representar las rocas que sustentan el castillo con la técnica del estampado. De esta

14 Tratado del signo visual 1992-61.

106



manera subraya la importancia de la textura plastica al servicio de una imagen figurativa, creando un

elemento casual y misterioso que enriquece poderosamente la composicion. Algo similar hace Marx

Ernst con los arboles, llenando su contenido de una textura organica, que parece asemejarse a los corales

del mar. Tras ellos, un espacio definido y un cielo azul raso que complementan la composiciéon como un

paisaje natural con su luna de fondo.

Remedios Varo, La batalla, 1947 Max Ersnt, El arbol solitario o arboles conyugales,

i

Gouache en cartulina, 40 x 38 cm 1940, Oleo sobre tela, 81 x 100 cm

Remedios Varo
) Gato helecho, 1957
Oleo sobre tabla 67 x 30 cm

Entre las texturas reconocibles que hemos buscado, la mayoria repre-
sentan caracteristicas del mundo natural, elementos alterados en forma de
hierba, hojas, madera, y las mas utilizadas hasta ahora en nuestro muestrario
de paisajes oniricos y surrealistas, las llamadas petrificaciones. Las petrifica-
ciones pretenden sustituir la textura original de elementos paisajisticos por
el de la piedra. Quizas el maximo exponente en ese aspecto ha sido Magritte,
quien ha trabajado con esa alteracion en multitud de ocasiones. De hecho en
El castillo devastado (1950), Magritte llega al extremo de petrificar un rayo
que cae sobre un paisaje rocoso. No podemos negarlo, hay algo casi magico
en alterar el estado matérico de las cosas, de los objetos a los que escogemos
como elementos de una composicion.

Los iconos plasticos generan tanta o mas presion a la hora de poder crear
nuestra imagen surreal, un cambio plastico que descontextualiza el icono sig-
nificante y lo dota de un mensaje o de una respuesta diferente sobre el lector

del texto pictorico. En el ejemplar Gato Helecho ( 1957) de Remedios Varo,

podemos apreciar como la artista sustituye la textura visual original del icono “gato” por el de unas hojas

de helecho. El elemento esta totalmente integrado en el fondo textural de la naturaleza, con la corteza de
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arbol y crea un contraste con las amaneradas nubes que dejan caer gotas de lluvia desde arriba. La des-
contextualizacidon es mas que evidente, se rompe la ley de concomitancia de la que nos habla el Grupo p
en cuanto a la idea de que los signos iconicos deben actualizarse a través de signos plasticos. Es por ello
que, variando un signo plastico, variamos un icono entero y por ende, creamos la imagen de misterio, y
de surrealidad que estamos buscando.

Muchas veces esa ruptura de concomitancia se rompe con un objetivo definido, otras no. Debemos en
este caso apoyarnos en la idea de que el artista pueda estar buscando una relacion entre el objeto iconico
y la textura, o no. Nos llama poderosamente la atencion que en la obra La bella estacion de Magritte, se

sustituya la textura y composicion de un arbol, por la de uno de sus elementos, la hoja. No solo existen

René Magritte, La bella estacion, 1961 Remedios Varo, Arquitectura vegetal, 1962
Sin datos de obra Oleo sobre tela, 57,5 x 44 cm

similitudes entre muchos arboles y sus componentes, sino que la sustitucion en este caso tiene un proce-
der intelectualmente llamativo. Magritte reniega de la idea, de que a través de la sustitucion de elementos
plasticos e iconicos en sus obras haya detrds una lectura o moralina que vincule a ambos elementos de
una manera trascendental.

En el caso de Arquitectura Vegetal de Remedios Varo, encontramos plausible la idea de que sustitu-
yendo la verdadera textura de una arquitectura por la plasticidad de la madera, automaticamente, esta se
convierta en algo parecido a una construccion vegetal, casas en formas de arboles, como bien apela el
titulo de la obra. Sin embargo, el maestro de los oximorones plasticos'>, Magritte, niega que la desvin-
culacion plastica del icono sea intencionada para crear un mensaje nuevo, y sin embargo sus obras estan
llenas de paradojas pictéricas por doquier. Juan O'Gorman amigo de Frida y Diego Rivera, y en cuya
obra se ven inquietudes surrealistas y reivindicativas, también utiliza las textualidad para crear fusiones
arquitectonicas y organicas como podemos ver en De unas ruinas nacen otras ruinas (1949).

Nos ha llamado poderosamente la atencion la cantidad de obras en las que la petrificacion es la

15 Taly como dice Carrere y Saborit 2000:470-472
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alteracion iconico-plastica mas utilizada. No solo en las vanguardias, sino en obras de estilo clasico
como contemporaneas. También otros autores han seguido su camino, como Rob Gonsalves, quien esta
totalmente influenciado por la obra de Magritte. El artista Yerka, nos muestra un ejemplo similar al del

Castillo de los pirineos, alternando la petrificacion con el concepto iconico de ciudad

Juan O Gorman, De unas ruinas nacen otras ruinas, 1949 J. Yerka, Europa, 1983
Témpera al huevo sobre tabla con yeso, 41,3 x 48,9 cm Acrilico sobre tela, 38 x 45 cm

4.3.1.4.-CODIFICACION ESTILISTICA.
La codificacion estilistica se puede definir como el estilo pictorico del autor que queda impreso en la

imagen, la manera de utilizar los materiales o de ver la luz o alterar los signos plésticos. Todas son inter-
pretaciones subjetivas e individualistas de plasmar la realidad que nos rodea y son expresadas siempre
de manera diferente en cada persona. Esto mismo modifica todos los tipos plasticos, a un nivel quizas
mas 0 menos perceptible pero sin duda muy necesario.
Principalmente para empezar, debemos hacer dos clasificaciones:
-Alteraciones estilisticas globales. (Estilos pertenecientes a escuelas, movimientos, 0 grupos).
-Alteraciones estilisticas individuales.(Estilos de impronta personal e individual).
Para Omar Calabrese (1993,17-18), “El estilo es un conjunto de motivos que se convierten en atributos de un
actor social, ya sea individual (un autor) ya sea colectivo (un grupo, una época). Este conjunto ha recibido tam-
bien el nombre de “idiolecto”, en el primer caso , y “sociolecto”, en el segundo. Con estos dos términos se llega a
explicar como un actor, en el plano superficial, puede hacerse cargo de un universo semiotico dado y variar algu-
no de sus elementos, plano expresion, para obtener ciertas connotaciones sociales, plano contenido”.(2000:212)
Como nos recuerdan, la codificacion estilistica en el pasado podia estar clasificada en varios factores,
como las tendencias pictoricas del momento historico dado, o, las escuelas o talleres que seguian estilis-
mos propios y que se diferenciaban de otras. Esta acepcion de estilo “actualmente reducida en favor del
estilo individual” Carrere y Saborit (2000;212) adquiere mas precision como norma cuando se vincula a

una escuela determinada o incluso a una zona geografica dada. Por supuesto estos estilos se prolongaban
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en el tiempo, y en diferentes disciplinas. A partir del impresionismo, el tiempo que marca la sucesion de
los estilos en el sentido tradicional, disminuye ain mas, y poco a poco se va vinculando a tendencias y
autores de estilo individualista. Y es que con la aparicion de las vanguardias no resulta posible hablar de
grandes estilos como el romanico, gotico, barroco etc. Sino de breves movimientos, como el cubismo,
el futurismo, dadaismo, etc. Son breves tendencias, que pueden desarrollarse en la misma linea temporal
y geografica. Significativamente coexisten.

Sin embargo el artista en si, muy al margen de seguir una linea estilistica particular, tiene una im-
pronta personal, una manera de plasmar los procedimientos pictoricos, de ver la luz, de coger el pincel,
de tomar decisiones o a la hora de discriminar elementos plasticos en el lienzo. “De manera que el estilo,
la manera de pintar, las constantes formales de la pintura entendida como signo plastico, o como signo
plastico en lo iconico, pueden aludir y sustituir al propio artista (la manera de pintar por el pintor) y
por tanto, apoyandose en esta metonimia pueden producirse antonomasias al margen del signo iconi-
co”. Carrere y Saborit (2000:397).

Tanto el Grupo p como Carrere y Saborit confirman que el estilo es una impronta del signo pléstico
que, puede funcionar solo o junto con el icono. Como recordamos nuestro trabajo se basa en obras de
tipo figurativo, por lo cual, este signo pléstico ird de la mano con su icono como un factor valorativo
y estético. De hecho, para ejemplificar es dificil que algun pintor no haya utilizado algiun recurso que
nos recuerde a otro, como e/ dripping nos recuerda automaticamente a Pollock. En este caso hemos en-
contrado una paradoja interesante en la obra de Rob Gonsalves en comparacion con la de Magritte. No
solo la simplicidad de su pincelada los une, sino que su linea de pintura conceptual con la alteracion de
signos plasticos e iconicos, es simplemente muy similar. Sin embargo, en este apartado no analizaremos
estas similitudes, que son mas propias del signo iconico y nos centraremos en las alteraciones plasticas.
Tampoco nos detendremos en los estilos globales, dado que no lo creemos necesario.

Para el Grupo p la definiciéon mas exacta la encuadra en la estilizacion de las propiedades plasticas
como las formas, los colores y las texturas, las cuales somete a una operacion de adjuncion-supresion'®.
Son precisamente, las que mas se encuentran el los estilos individuales y particulares de cada pintor. Di-
gamos que en este Ultimo apartado nos encontramos con un grupo de obras que contienen una alteracion
completa de los signos plésticos ya vistos de una manera personal e inconfundible.

En mi humilde opinidn, no creo que la estilizacidon pictdrica se pueda analizar con tanta rectitud y
precision como nos explica el Grupo p. Los valores del azar y del estilo llevan una impronta muy per-
sonal a la que no podemos poner medida, y depende de cada autor. Bien es cierto que en nuestro intento
de poner etiquetas y ordenar el cajon desastre de las alteraciones plasticas y sus desarrollos a la hora de
elaborar una imagen artistica, debemos empezar acotar por algtin lado.

Para ejemplificar Juan Béjar e Isabel Villar clarifican dicha cuestion. En en caso de Villar encontra-

mos una saturacion de elementos plasticos contenidos en los signos iconicos, linea perfilada, definicion

16 (Grupo n 1992:331)
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de los elementos lejanos y cercanos, con una excesiva saturacion del color y alto contraste. Las pinturas
de Villar nos transportan a un mundo infantil, onirico y algo inquietante. La unidad estilistica en su obra
es constante y se puede definir con precision.En toda ella un pardmetro comun, lo onirico y lo fantasioso
a través del estilo personal del autor.

Entre estos dos ejemplos, tanto el de simplificacion y supresion de signos plasticos como el de in-
clusion y reemplazamiento de los mismos, encontramos la estilizacion del texto figurativo. Es una resta
y una suma de elementos, una modificacion de los mismos y una apuesta personal por parte del pintor.

“La supresion generalizante de rasgo, tiene asi un defecto sinecdoquico, y la exageracion de rasgos seleccio-
nados, un efecto hiperbolico. Las dos operaciones concurren en hacer la imagen mas facil de leer al aumentar la

relacion senal/ ruido y son constitutivas de ese tipo particular de transformacion que conocemos con el nombre

de estilizacion” Grupo u (1992:329).

4

W \ [ T
Isabel Villar, Nifia con leon y guepardo,2007 Juan Bejar, El principito, s/f
Acrilico en lienzo, 80 x 100 cm Acrilico sobre lienzo, sin datos.

4.3.2. ALTERACIONES ICONICAS

Como ya hemos comentado, nuestro corpus de investigacion se basa en obras figurativas. Eso nos
obliga a desarrollar con mas esmero el apartado de iconicidad dentro del texto pictorico. En la totalidad
de las obras analizadas, tanto el signo iconico como el pléstico, actlian en concomitancia, sin embargo,
en este apartado nos detendremos tan so6lo en las alteraciones que competen al signo iconico apartando
el andlisis plastico y su relacion.

Para unificar criterios debemos partir de la definicion de signo icdnico, como aquel cuyo plano de
la expresion presenta caracteristicas espaciales y formales comparables a un plano de contenido que se
apoya en nuestra experiencia visible’”. Esto nos conduce a que no solo desarrollaremos un analisis me-
ramente formal, sino que al tratarse de signos iconicos reconocibles y figurativos con llevaran una carga

significativa y conceptual que hay que tener en cuenta a la hora de clasificarlos.

17 Carrere y Saborit (2000,94)
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En este apartado hemos clasificado dieciocho tipologias y transformaciones iconicas relevantes y es-
tudiadas por otros autores, entre ellos Javier Cabo Villaverde, quien ha desarrollado interesantes trabajos
sobre la imagen de misterio y el objeto surrealista, y Carrere y Saborit, quien nos habla ampliamente
sobre la retorica de la pintura y del signo iconico.

Las alteraciones que mostramos a continuacion, son una sucesion de caracteristicas encontradas en la
pintura simbolista, surrealista y contemporanea. Debemos prevenir que la mayoria de las tipificaciones
han sido ya desarrolladas en el surrealismo, sobre todo por los artifices de la imagen surreal, Dali, De
Chirico, y Magritte. Entre ellas, podemos encontrar cambios de escalas en los objetos del repertorio,
transformaciones, cambios en la perspectiva, elementos descontextualizados, etc. Una serie de manipu-
laciones iconicas repetidas que empieza a crear una pauta, que se puede analizar y utilizar, no solo para
obras de tematica paisajistica como es la nuestra.

Para concluir recordaremos que las segmentaciones y la alteraciones de las unidades del signo ico-
nico son siempre mas claras que las del signo plastico, quizas por ello es mas facil reconocerlas a un
simple vistazo del espectador. Hemos concluido que son las mas importantes para el espectador porque
llevan implicito un significado cultural y simboélico subjetivo para quien se enfrenta a dichas imagenes.

En este trabajo ni se habla ni se cuestiona si las obras de nuestro corpus poseen un lenguaje propio o
una significacion puntual. Partimos de la base de que el signo iconico es definido por su relacion con la
“realidad” y en consecuencia lleva implicito una serie de significados y significantes, que pueden ser altera-
dos de muchas formas y maneras a través de la relacion con iconos en el texto pictdrico. Eso puede afectar
ya no solo a su representacion, sino a su definicion como signo representante de un referente real y cambiar
sistematicamente nuestra concepcion de la realidad que pretende representar.

Esa es, sin duda, la propiedad caracteristica y basica de las imagenes oniricas y surreales en la
pintura figurativa. La transformacion de una realidad conocida por otra no conocida y codificada por
el autor. A continuacion, desarrollaremos los tipos encontrados que alteran o repercuten dentro de los

elementos iconicos del texto pictorico.

4.3.2.1. INFINITUD EN LA EXTENSION PAISAJISTICA

Esta tipologia consiste en consiste en la desproporcion de los espacios de la imagen y la pérdida
escalar de su repertorio iconico respecto al fondo. Esta alteracion trata de ocupar el maximo posible del
espacio, solo para el cielo o para el horizonte, dejando los objetos paisajisticos en minusculos detalles.
De esa manera el punto de vista parece lejano y la abundancia de espacio vacio proporciona la sensacion
de infinitud espacial.

Para hablar de este recurso debemos retrotraernos al siglo XIX, echar una mirada a los romanticos y
a las teorias idealistas que se dan en pintura. Cielos extensos y perspectivas llanas que invitan a perderse
en la contemplacidn, con un discurso casi etéreo o metafisico. ;Quién no se siente asi después de ver un

cuadro de Turner o E/ monje de Caspar David Friedrich?. Un lienzo dividido en tres fracciones croma-
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ticas: el cielo ocupa tres cuartas partes del mismo y una pequeia figura mintiscula es la unica relacion
entre nosotros y el espacio que nos separa del motivo. Segun Javier Cabo Villaverde, al establecer un
espacio inmensurable por su extension infinita o sus inexplicables contradicciones internas, la pintura
surrealista rechaza cualquier ordenamiento reconstructivo por parte del espectador, desorientando de
modo infalible'®.

Algunos autores hablan de este recurso casi como una norma dentro de las iméagenes de tipo surrea-
lista. Simplemente la sugestion de un espacio sin limites desborda los parametros convencionales del
espectador. Javier Cabo Villaverde habla de una Inmensurabilidad a gran escala, de cardcter cuantitati-
vo. “La comparacion mediante la yuxtaposicion de lo proximo y lo lejano, o de lo pequeiio y lo grande,
habia ocupado a los pintores nordicos al menos desde Van Eyck. Este se habia representado a si mismo
en miniatura reflejado en sus obras y habia yuxtapuesto las manos del canciller Rolin con las torres
de una lejana ciudad. Los artistas nordicos, nos preguntamos, ;/llegaron alguna vez a postular alguna
medida o proporcion fija?.” S. Alpers (1978 p.54)

Para ejemplificar hemos recurrido a dos obras de Dali, El suerio acercandose (1926) y El verdadero
cuadro de la isla de los muertos de Arnold Bocklin, (1932) en los que podemos observar como el espa-
cio del cielo ocupa practicamente todo el cuadro y podriamos decir que el cielo es el fipo protagonista
del texto pictorico. Los elementos parecen presentes en un segundo grado de importancia, el espacio lo
inunda todo y con €l las sensaciones psicoldgicas que van inherentes. Es curioso que ambos temas sean
alusivos a los suefios y al mundo que trasciende tras la muerte. Temas de un mundo que no es terrenal.

Tomas Sanchéz (Cuba, 1948), es un pintor en consonancia con los temas de la naturaleza, sobre
todo en sus obras de los 90 y del 2000. En “El reto” (2001), Sanchéz utiliza este recurso para acentuar
el espacio y empequenecer al hombre, quién se ve devorado por el espacio que lo circunda. El estado
atmosférico es el protagonista y genera esa grandiosidad espacial bajando la linea de tierra u linea de ho-
rizonte hasta 1/6 de sus proporciones. En este sentido la obra de Joaquin Risuefio (Madrid,1957) plantea
varias propuestas similares, pero que analizaremos en otras tilopogias dadas sus diversas propuestas en
torno al paisaje.

El Grupo « nos habla con frecuencia de la importancia entre los aspectos lejanos y cercanos.
A fin de cuentas, esta alteracion se caracteriza por acercar los espacios vacios y alejar las figuras que
delimitan la frontera con ese espacio vacio. El limite entre espacio y las figuras divide el campo en dos
regiones, dejando el protagonismo no a la escena que se desarrolla en el limite del espacio minimo que
abarca el soporte, sino en la region que mas ocupa, en este caso el cielo. Si no ;qué intencionalidad pue-

de tener el incluir de manera tan radical este desvio compositivo?'

18 Javier Cabo Villaverde. (2001:157.)

19 “El espacio captado por la imaginacion, no puede seguir siendo el espacio indiferente entregado a la
medida y a la reflexion del geometra. Es vivido, y es vivido, no es su positividad, sino con todas las parcialidades
de la imaginacion.” Bachelard(1965:29).
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Dqll’, el suerio acercandose, 1926 Dali, El verdadero cuadro de la isla Tomdas Sdanchez, El reto, 2001
Oleo sobre lienzo, 61,5 x 54 cm ) de los muertos, 1932 Acrilico sobre lienzo, 151 x 126 cm
Oleo sobre lienzo, 77,5 x 64,5 cm

4.3.2.2.-ALTERACIONES EN LA PERSPECTIVA

Estas modificaciones alteran el punto de vision de la imagen, deformando los elementos iconicos,
sobre todo los arquitectonicos y haciendo muchas veces ilogica su construccion en la composicion. El
analisis de la perspectiva surrealista, dada la riqueza y complejidad de las imagenes en que interviene,

obliga diferenciarla en grados, cada uno de los cuales cuenta con caracteristicas particulares:

-Perspectivas incoherentes:

Cuando hablamos de perspectivas incoherentes nos referimos a las diferentes percepciones
representadas por los elementos iconicos de la composicion, y que son alteradas de manera
que sean completamente inconexas con la vista y representacion global del grupo pictorico.

Los elementos del repertorio se disponen desordenados en cuanto a su perspectiva, pero
ninguna coincide con la general. La primera vez que sabemos de estas “Perspectivas incohe-
rentes” es en La imagen de misterio de Javier Cabo Villaverde cuando nos habla de diferentes
estados dentro del espacio surrealista. Nuestro enfoque nos lleva a clasificarla como un sub-
tipo de las diferentes deformaciones en la perspectiva, y que alteran de una manera formal al
conjunto de la obra.

Entre algunas caracteristicas en este subtipo, nos encontramos con la pluralidad de horizontes, o con
fugas inverosimiles con diferentes lineas de horizontes. Las formas y dimensiones de un objeto entran
en contradiccion con el entorno. Escher, en este sentido, es el maestro del artificio.

Evidentemente es de rigor mencionar a De Chirico, quien pone en practica esta alteracion en casi
toda su obra metafisica. En el famoso Primavera en Turin, (1914) podemos ver como las lineas en pri-
mer plano, que enmarcan la obra, se alzan inclinadas y vertiginosas en comparacion con la perspectiva

que hay al fondo. Las lineas caen hacia la derecha, creando una sensacion de inestabilidad, que ayudan
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G. De Chirico, Primavera en Turin, 1914 M. C. Escher, Other world, 1947
Oleo sobre tela, 124 x 99,5 cm Grabado de madera en negro, marron y rojizo
impreso, 26 x 31 cm

a crear esa imagen tipica de ensuefio, de metafisica, aqui y ahora la imagen no se rige por las leyes te-
rrenales. Otro ejemplo significativo es el de Max Beckmann y su obra Sinagoga (1920), actualmente
enmarcada dentro del movimiento expresionista. Bien es cierto que, Beckmann estaba influenciado por
la obra de Henri Rosseau. En este ejemplo podemos ver una calle en tonos rojizos que para nada se rige
por una perspectiva determinada, ni por varias a la vez, son todas inconexas, cada objeto tiene una y
todas diferentes. En este caso, la imagen crea una sensacion de caos espacial, mareo, vértigo. Nos mete
de lleno en una imagen que podria haber salido mismamente de una pesadilla. Ni siquiera las farolas
parecen querer sostenerse en todo este desaguisado arquitectonico.
“En todo caso, rasgo o estigma, su propia excepcionalidad ha hecho de la perspectiva un ingrediente esti-
listico clave, y basta el mero término surrealismo para evocar preferentemente una vista urbana y desierta de

arquitecturas inconexas”’ Javier Cabo Villaverde. (2001:49).

Max Beckman, Sinagoga, 1919
Oleo sobre lienzo, 90 x 140 cm
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-Perspectivas multiples

Donde los puntos de fuga son multiples y desordenados creando una sensacion confusa en cuanto a la
orientacion del espacio. Cuando creamos un espacio, la dispersion de horizontes mantienen en principio
la unidad de la composicion proyectiva, pero se hace dificil su total vision por parte de un espectador
que se mantenga quieto en un punto fijo. Los horizontes se distribuyen a lo largo del texto pictorico,
pudiendo rebasar algunas zonas y margenes.

De Chirico es un ejemplo de este caso concreto, aunque también Grosz. En esta obra de titulo Me-
tropolis, podemos mostrar mas claramente la impresion que resulta de todo ello. Las lineas inquietantes,
los puntos de fuga* a ambos lado de la obra y las perspectivas alternativas en los edificios del fondo,
sugieren un caos de planos, donde ningtin punto de vista acaba siendo el protagonista. De nuevo las sen-
saciones de desequilibrio, vértigo, y de impresion.

Otro ejemplo bien conocido es la obra de Dali, Cristo de San Juan (1951). Dali se inspir6 en un dibujo
mistico de San Juan de la Cruz, decia que esta figura para ¢l era como el nucle6 del 4&tomo. En este caso la
figura humana cuelga en un escorzo desde el cielo que, prolongado acaba siendo el mismo cielo que sostiene
un pequeno paisaje marino con barca. En una misma imagen es capaz de recrearnos perspectivas totalmente
opuestas sin que haya ningin cambio de vision o escala. Nos parece no solo ejemplificador, sino que poste-
riormente hemos tenido la suerte de encontrar la obra del cubano Tomds Sanchez, titulada Hombre crucifica-
do en basurero (1992), en la que el artista toma el mismo elemento que Dali, el Cristo, y lo transforma en un

escorzo que parece sostenido desde el suelo en vez desde el cielo.

7 o
L]

George Grosz, Metrdpolis, 1916-17
Oleo sobre lienzo, 100 x 102 cm

Dglz', Cristo de San Juan, 1951
Oleo sobre tela, 205 x 166 cm

20 “La frecuente presencia de puntos de fuga expresos es otro modo, en este caso proyecto y no literal como
en el artificio anterior, de introducir al infinito en la imagen a cargo de la perspectiva” Javier Cabo Villaverde.
(2001:159).
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En ambos ejemplos encontramos paralelismos iconograficos que podemos explicar mejor en el capi-

tulo 4.4.3.3 de este mismo trabajo.

-Perspectivas Ortogonales

Donde se suprime todo escorzo Yy tres cuartos, mostrandose tan solo en plano central con lineas
paralelas. Javier Cabo Villaverde habla en su trabajo de una perspectiva paralela, que define como una
perspectiva con ausencia de horizonte y oblicuidad en paralelo. Creemos que, en dicho caso, se refiere a
una perspectiva ortogonal. Basicamente una perspectiva en plano con paralelas y perpendiculares, cons-
tituyendo una organizacion sin tercera dimension.

Resulta una perspectiva poco usada, rara, y mas dada en artistas con amplios conocimientos en dibu-
jo técnico o disefio. No es lo mas comln encontrar una simplificacion en la perspectiva partiendo de la
ausencia de partes dinamicas de la misma como es la profundidad.

Por lo general, si las perspectivas incoherentes o variadas daban como resultado el desequilibrio y el
vértigo, las perspectivas ortogonales causan un efecto contrario. Estabilidad y simpleza. No hay riesgo
ni caos, solo orden y equilibro. Un cierto aura o matiz infantil acompafa a esta alteracion, dado que es

practica habitual de los infantes empezar a dibujar en dos dimensiones, sintetizando formas.

Acrilico sobre tabla, sin datos

-Perspectiva aérea

Se situa en lo alto buscando una vision cenital y aérea del espacio. Al igual que la perspectiva orto-
gonal, podemos sugerir que la aérea es también escasa en ejemplificaciones y podriamos citar algunas
obras ya comentadas a ese respecto. Sin embargo, buscamos obras de paisaje exclusivo y donde esa al-

teracion pueda ser no solo intencionada, sino que practicamente protagonista de la obra compositiva en
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si. Debemos sefialar que la perspectiva aérea puede sugerir y conseguir efectos en la profundidad muy
distintos a cualquier otra perspectiva y transformar, con mayor eficacia, esa imagen surreal y fuera de lo
comun de la que son hermanas el resto de las alteraciones de perspectiva.

“ La perspectiva aérea se erige de hecho como una de las mas tajantes divisorias entre aquella y la pintura
surrealista, cuya supuesta proximidad no ha traido mds que prejuicios interpretativos a esta ultima. Tanto lo su-
blime romdantico como lo poético fantdstico disuelven las formas en la nebulosidad promiscua, de la cual Moreau,
con sus fosforescentes arquitecturas de infusorios, ofrece quiza el ejemplo mas conspicuo. Lo siniestro surrealista,
en cambio, expone al enigma con lucidez y objetividad implacables.” Javier cabo VillaVerde.(2001:197)

Por otro lado la elevacion del punto de vista del espectador, frente a los elementos compositivos en
el texto pictorico, no estd exento de una potente significacion y vinculacion con los temas ligubres y
esotéricos como la muerte, la religion, etc. En la obra Mapa de la pequeria tierra de Juan Carlos Savater,
quien curiosamente destaca mas por las alteraciones iconico—plasticas en su obra personal, nos muestra
aqui una vista aérea y casi de pez, cuyo centro es un minusculo esqueleto de perro tendido en una prade-
ra. A semejanza de un micromundo girando en un cielo azul, que nos recuerda al planeta del principito
de Saint-Exupéry. Como si el espectador se colocara en el lugar donde una deidad pudiera ser testigo de
ese espectaculo.

Otro ejemplo resefiable es el de Angeles Santos, de quien sabemos que fueron los versos de Juan
Ramoén Jimenéz los que inspiraron “Un Mundo” (1929). En este caso volvemos a encontrarnos la pers-
pectiva aérea, fuera del espacio definido y observadores de un planeta, un mundo, en forma de cubo.
Angeles Santos, nos transporta a un universo, con estrellas y nubes, un sistema circundante entre el cielo

y la tierra que nos hace flotar buscando esa apacible y surrealista ingravidez en el espectador.

Juan C. Savater; Mapa de la pequeiia tierra, 1978 Angeles Santos, Un mundo, 1929
Oleo sobre lienzo, 100 x 100 cm Oleo sobre lienzo, 290 x 310 cm

Carlos Galvan en este caso, también decide tomar las alteraciones de la perspectiva como efecto cen-
tral de sus obras. No solo la vista se presenta alzada en sus temas urbanos, sino que prolonga las lineas

en una perspectiva conica hacia el suelo, creando un efecto de vértigo bastante impactante. En ambas
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obras, La sagrada familia y Salto de caballo, estira al maximo la pronunciacion de la perspectiva y la
adereza con elementos fantasticos, dentro de una imagen de técnica casi hiperrealista. La verticalidad
es un elemento que sobresale en ambas imédgenes y es indudable la intencion de separarse levemente, y

muy despacio, de la imagen real potenciando otros elementos fantasticos.

Carlos Galvan, La Sagrada Familia, 2001
Oleo sobre lienzo, 106 x 159 cm

Podemos hablar de una perspectiva surrealista. Una perspectiva con diversas tematicas urbanas lide-
radas por De Chirico y Delvaux y, posteriormente, encauzadas hacia una naturaleza exotica y fantéstica.

Es ahi donde buscamos respuestas.

4.3.2.3.-MULTIDIMENSIONALIDAD

Esta propiedad destaca por ser la representacion de dos o mas espacios o dimensiones coetaneos en
la misma composicion. Las mas representativas de este género son las puertas y ventanas dimensiona-
les. Presentan varios espacios no acordes entre si a través de un marco integrador de ambos espacios. El
efecto que causa es el de observar dos lugares distintos en presencia a la vez, una misteriosa irrealidad,
muy utilizada en los juegos oniricos y surrealistas. Este ha sido un recurso tipoldgico muy usado en la
pintura simbolista donde se hallan algunos ejemplos precursores.

Esta alteracion puede denominarse como una interpenetracion adherente, en términos retoricos por
supuesto, dado que los elementos se unen por un umbral definido, como explican Carrere y Saborit.
Sin embargo, lo que lo diferencia de una simple fusion iconica, es que los elementos en este caso no
son unidades iconicas, sino composiciones o grupos de unidades iconicas que representan dos espacios
diferenciados. El umbral en ese caso estd superpuesto y no es adherente, pero su objetivo es el mismo.
Para ejemplificar, podemos recurrir a la obra Sin titulo de Vicente Ameztoy, en la que dentro de un pai-
saje rural superpone un marco donde introduce un espacio, otra dimension diferenciada a la primera. En
mitad suspendidos aparecen lo que parecen dos fardos de lana. Otro caso similar el de “Agios Sofia s”
de Guillermo Peréz Villalta, donde de una dimensidn paisajistica, damos a otra interior a través de una

puerta. Espacios superpuestos, puertas a otras dimensiones, que aluden directamente al suefio, a las di-
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ferentes fases de la ensofiacion. Espacios que se superponen dandonos una perspectiva a dos realidades
diferentes, sin poder identificar cudl es la verdadera, si lo son ambas o si no lo es ninguna. Suefios con
una intencion clara de borrar los limites de la realidad y de crear un atmosfera de angustia.

Otros autores hablan de una cuarta dimension una especie de tetra-dimension muy empleada en obra
de Dali. Sin embargo, no deseamos navegar por derroteros filosoficos y conceptuales, ain no. Por ello
hemos decidido quedarnos con los elementos mas reales y dados dentro de este apartado. La idea de
cuadro dentro del cuadro, que ya baraja Javier Cabo Villaverde, sienta las bases de esta tipologia.

“La casuistica de perturbaciones a que da lugar la inclusion del cuadro-dentro —del cuadro, tan comiin en la
pintura anterior, y que resulta incluso ampliable a discrecion mediante ventanas, puertas y espejo (...). El cuadro
dentro del cuadro llega a ser simultaneamente mas o menos real que el que lo contiene de un fondo fisico, y por
ello nos encontramos sin duda ante uno de los recursos de mayor rentabilidad subversiva en toda esta pintura.”
(2001;127,128).

Espacios que dan a otros espacios, en los experimentos bidimensionales surrealistas.

Vgcente Ameztoy, Sin titulo 1974, Guillqrmo Pérez Villalta, Agios Sofias, s/f
Oleo sobre lienzo, 195 x 130 cm Oleo sobre lienzo, 223 x 180 cm

4.3.2.4.-FONDO NEUTRO. CARENCIA DE ESPACIO DEFINIDO

El fondo neutro podria ser el nombre que le diéramos al efecto plastico en el que desaparece todo
espacio definido en la imagen, generalmente se sustituye por una mancha o un degradado. Esa cualidad
hace que resalten los referentes y el lugar sea inapreciable.

Dentro del tema de paisaje, el fondo cobra un sentido clave. El fondo es el cielo y el suelo donde
los elementos pictoricos son definidos. Es el escenario donde convergen todas las alteraciones posibles,

desde las plasticas hasta las iconicas. Sin embargo, hemos llegado a la conclusion de que los elementos
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iconicos pueden definir el fondo sin necesidad de crear una separacion entre ellos.
“El fondo parece estar dotado de una existencia bajo la figura, la cual, de ahi parecera mas proxima del
sujeto que el fondo”Groupe u (1992;59)

Por lo tanto el sentido de Linea de Tierra (L.T o L.H) esta definido por otros elementos que configu-
ran la imagen, y que no son el horizonte paisajistico. Una cuestion que nos ha parecido de relevancia,
es no analizar esta alteracion en el apartado iconico-pléstico. El porqué es muy sencillo. Segiin hemos
analizado varias obras en las que el fondo es practicamente suprimido respecto de los elementos iconicos
que acompanan al texto pictérico, nos hemos dado cuenta de que las perspectivas se mantenian, dado
que las figuras iconicas mantenian su nitidez tan firmemente que apenas alteraban el conjunto. Las lineas
de horizonte desaparecen y tan solo son dibujadas por los elementos iconicos que atin permanecen en el
escenario, un escenario vacio. Esto nos lleva a pensar en el siluetaje y el viiietaje.

El Grupo p lo explica perfectamente. El siluetaje consiste en mostrar solo el contorno del tipo iconico
reconocible, mientras que el vifietaje consiste en la supresion parcial o total de lo que rodea al sujeto
eventualmente con degradados. El fin de vifietaje es fijar la atencidn hacia el tipo iconico, con lo cual
esta alteracion entra perfectamente dentro de los parametros del vifietaje, segiin dichas explicaciones.
El recurso es sencillo segiin Carrere y Saborit, que lo ejemplifica: “En realidad, se trata de algo que
cualquiera puede haber experimentado haciendo un retrato fotogrdfico con teleobjetivo. La profundidad
del campo disminuye y los alrededores del retratado quedan borrosos o difuminados, pierden su origen
iconico y se vuelven abstractos”.(2000;271).

Para ver esto con detenimiento podemos analizar dos obras significativas de Dali, La calma Blanca
y La mesa solar. En la primera podemos observar lo que parece una playa, con unas rocas perfilando el
escenario y tres personajes, uno de ellos una bainista mirando a hacia el espectador. Si nos fijamos con
detenimiento, podemos ver que no existe linea de horizonte, no hay espacio divisorio entre el cielo y el
agua, siendo por otro lado la obra de cierta verticalidad. Nuestra percepcion asimila que desde las rocas
hacia arriba es cielo, y hacia abajo es agua, pero realmente Dali ha suprimido por completo el fondo,
creando una imagen ilusoria, una imagen sin espacio definido. Son las unidades icOnicas quienes nos
ayudan a ver o a imaginar donde se encuentra el horizonte. Lo mismo sucede en la mesa solar, al que
afiadimos el siluetaje de la figura en primer término, que nos hace creer que esta bajo la sombra de algo.

Es curioso que estos recursos funcionan en retratos, e incluso en fotografia, pero cuando es todo
un texto iconico quien queda al desamparo de un espacio definido, la escena parece ser completada por
nuestro 0jo automaticamente, credndose la incertidumbre de saber si nos hallamos en el cielo o en la
tierra, si seguimos en este mundo o hemos viajado a otro que no es real.

“Tal gusto por el crescendo atmosferico no es solo caracteristico del paisajismo plen air, sino que constituye
uno de los elementos estilisticos mas caracterizados de la pintura fantastica, como ya habia observado con su ac-

titud caracteristica De Chirico al desdenar, lo nuboso y brumoso fantastico.” Javier cabo Villaverde.(2001,197).
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Otros ejemplos relevantes podemos encontrarlos en algunas obras del dominicano Dionisio Blanco
(1953) o en las de Guillermo Peréz Villalta. Donde poseen en comun unas pequeias lineas que parecen
suavizar esa fusion como si fueran brumas, espuma u ondas marinas, creando una sensacion de misterio

y atemporalidad?'.

3

,Dalz', La calma blanca, 1935 ) Dali, La mesa solar, 1936
Oleo sobre madera, 41 x 33 cm Oleo sobre madera, 60 x 46 cm

4.3.2.5-INTERACCIONES ENTRE EL ESPACIO ESCENICO Y SUS REFERENTES. SILUETAJE
Y PROLONGACIONES ESCENICAS

Como ya hemos comentado en el apartado anterior, hemos hecho una distincion entre el siluetaje y el
vifietaje. En este apartado nos vamos a detener en los aspectos del siluetaje y su relacion con el espacio
escénico. Para ello, vamos a definir un poco mas el campo de actuacion.

Estas interacciones se desarrollan tanto en los elementos iconicos como en el espacio escénico, las
alteraciones suelen ser simbioticas entre ambos. Las relaciones que mantienen pueden ser diversas siem-
pre entre figura y fondo, y sobre todo destacan por mostrar un interés en alejarse de la imagen logica y
real a la que refieren. Entre esas relaciones estan:

-Prolongaciones del paisaje a través de los referentes que acompafian el texto pictérico o tienen
cierto protagonismo en dicho espacio.

-El vaciado de los objetos del repertorio por medio del siluetaje.

En cuanto a las prolongaciones del paisaje a través de los referentes iconicos, debemos volver de

nuevo al concepto ya comentado del cuadro dentro el cuadro. En diversas ocasiones, creamos un fondo,

21 “En literatura fantastica las brumas amparan rupturas espacio-temporales (“Un cuento de las montarias
escabrosas” de Poe). Hitchcock eligio a Dali para la escena onirica de Recuerda (1945) porque queria nitidez.
(Gibson 1998:549.)
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que parece prolongarse a través de un objeto en la escena, una ventana, un lienzo, un marco, etc.

Javier Cabo Villaverde habla de siluetas abiertas, positivas, que actian como una especie de puertas
por sorpresa hacia otro plano, hasta entonces oculto.

“La relacion convencional entre figura y fondo se invierte de este modo en otra de tipo puerta y muro,
que implica un espacio sucesivo de bambalinas teatrales, horadadas a capricho y dispuestas frontalmente
al espectador (...).”(2001:147).

La resultante de la superposicion de estos fondos es una sensacion de incoherencia. Figura y fondo
se alternan variando incluso aspectos plasticos, sobre todo en los luminicos, o en aspectos conceptuales.
El objetivo crear incertidumbre en el espectador.

Magritte vuelve a ser de nuevo el maestro de dicho artificio, de las alteraciones figura fondo. Nadie como
¢l ha trabajado los aspectos de la alteracion escénica en el texto pictorico. La llamada de la cima o La clave
de los campos son dos de los ejemplos que podemos citar en este caso. En La llamada de la cima (1943), su
usual caballete - ya utilizado en otros lienzos- se superpone frente a una montafia nevada. El fondo interfiere
de una forma discreta e inteligente dentro del objeto, en este caso el caballete con el cuadro. Apenas podemos
vislumbrar dénde empieza el cuadro o donde acaba el paisaje, si no fuera por un fino borde a la izquierda. Sin
embargo, aunque el fondo se superpone o queda camuflado dentro del lienzo, las preguntas que el espectador
se hace intentan ser acerca de la pintura, del paisaje, de la figuracion. El cuadro dentro del cuadro.

También hemos encontrado en esta propuesta, parte de la obra de de Rob Gonsalves (Toronto, Ca-
nadd, 1956), quien juega también a este tipo de iconos que se prolongan a través del fondo. Este artista
enfatiza y juega con la perspectiva y la profundidad para hacer las sustituciones y la fusion entre refe-

rente y espacio.

Rob Gonsalves, Las damas del lago, 1993 René Magritte, La llamada de la cima, 1943
Gicleé Sin datos de obra.
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En cuanto al siguiente punto, el vaciado de los objetos del repertorio por medio del siluetaje, nos
vemos en la obligacion de volver a recordar en qué consiste el siluetaje. Segun nos recuerda el Grupo p
el siluetaje recibe su nombre del financiero Etienne Silhouette, y consiste en mostrar solo el contorno de
un tipo iconico reconocible. Por lo general, el interior puede ser completado con textura o color homo-
géneo. Y, he aqui, que llega nuestro interés en este punto. A diferencia con las alteraciones de multiples
dimensiones, las siluetas compuestas de fondos, que estdn contenidas de otros elementos del texto pic-
torico, poseen una forma definida iconica que por importancia altera la idea de puerta dimensional. El
concepto puede ser el mismo, pero las multiples dimensiones se ven acotadas a elementos que nos dan
la idea de traslacion o posibilidad de viaje entre espacios. Este no es el caso. Las siluetas son concebidas
con formas diferentes, pajaros, floreros, ojos, etc. Un repertorio icodnico que posee por si mismo una
lectura no tan explicita como una puerta o ventana (que llevan implicito la observacion de un espacio
desde otro, un paso del interior al exterior o viceversa). Objetos que nos trasladan de lugar y de espacio.

“Magritte. La gran familia, 1947, muestra un pdjaro silueteado, relleno de cielo y nubes. La relacion figura
fondo (continente) invade y rellena a la figura (contenido). En la pintura titulada enigmdticamente El seductor
(1953), del mismo pintor, un barco silueteado sobre el mar aparece relleno de mar. Textura y color del cielo y
del mar se entrometen pdjaro y un barco, que no obstante mantienen su_forma, permitiendo por ello apreciar el

desvio, una sustitucion basada en relacion de contigiiidad” Carrere y Saborit (2000:315).

René Magritte, La gran familia, 1963
Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm

Es importante afiadir que, a pesar de que las siluetas pueden ser rellenadas con texturas o colores
diferentes, el Grupo p ya clasifica estas alteraciones pictdricas en la retorica iconica. Es por ello que no
hemos desarrollado esta variante en el apartado iconico-plastico. De hecho, las clasifica como un ejem-
plo de permutacion de subordinacion. La silueta trabaja segun el significado de su forma icénica y no

por la dimension dibujada en su interior que es el elemento subordinado.
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4.3.2.6.-INCORPORACION DE REFERENTES PLASTICO-GRAFICOS EN LA IMAGEN FIGU-
RATIVA

Esta variante queda enmarcada en la incorporacion de elementos plasticos dentro del escenario pai-
sajistico, con independencia del resto de los signos iconicos. En este caso, los signos plasticos se su-
perponen en el texto pictdrico, desarrollando su propia identidad abstracta frente al resto del repertorio
basicamente iconico.

“En efecto, lo plastico aparece frecuentemente como subordinado a lo iconico: constituiria el plano de la
expresion, o significante de un contenido iconico. El icono tendria, asi el estatuto de significado. Nosotros nos ale-
Jjamos radicalmente de tal posicion; plastico e iconico constituyen para nosotros dos clases de signos autonomos.
Siendo signos por empero, cada uno de ellos asocian un plano del contenido a un plano del contenido a un plano
de la expresion, y la relacion entre esos dos plano es cada vez mas original”. Grupo u (1992:103)

En este punto, podemos hablar de una adhesion fisica de ambos elementos y de una concomitancia
de significados entre signos, pero siempre manteniendo su identidad. Aqui el signo pléstico cobra inde-
pendencia del signo iconico y cohabitan en el escenario. Carrere y Saborit hablan de transgresiones que
pueden ser creadoras de nuevas regularidades teniendo siempre implicitos los signos plasticos.

En estos casos las transgresiones se muestran en forma de elementos grafico-plasticos. Francis
Picabia (1879-1953), ya utiliz6 este tipo de transgresiones grafico plasticas superponiendo dos
imagenes en un mismo soporte, incluso con técnicas diferentes. Dali por supuesto también ex-
periment6 en aspectos similares a las de Picabia, con elementos geométricos, lineas y grafismos.
Afortunadamente la obra de Sigmar Polke nos pone de relevancia en su obra ejemplos en los que
la textura y el color tienen una identidad propia, fuera aparte y en contraposicion, con el signo ico-
nico. En este caso hemos elegido la obra, “Hope is: Wanting to pull clouds” (1992). Por lo general
no hemos encontrado ejemplos en los que la textura y el color tenga una identidad propia fuera a
parte de un signo iconico, pero si elementos geométricos, lineas y grafismos. Un artista que parece
utilizar esta variante en su obra es David Salle, quien utiliza elementos graficos y plasticos puros
en algunas de sus obras, manteniendo la esencia de sus formas sobre imagenes con marcado signo
iconico. Sin embargo, el mensaje y comunicado expresivo de su obra, no se encuadra con el que
nosotros investigamos.

Hay que recordar también que algunos elementos graficos a los que nos referimos, son ele-
mentos lineales que pueden designarse a la particularidad o similitud de la letra escrita. La expre-
sividad de lo grafico es incuestionable y, ciertamente, ha sido utilizada en varias ocasiones. Como
ejemplo tenemos la obra de Dali, Arquitectura y caligrafia catastrofeiforme, donde podemos apre-
ciar una arquitectura sobre un fondo de color, rodeada de grafismos sin sentido que parecen querer
emular lineas caligraficas. En este caso las lineas parecen ajenas a todo. Bailan alrededor de una

estructura que parece mantenida por el caos con ventanas ajenas a cualquier perspectiva. Lineas
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que suben y se contornean en blanco, y que parecen elementos incluso decorativos. En este caso
las lineas siguen manteniendo su protagonismo pléstico frente al iconico sin llegar a una ocupacién
total que anule la caracteristica figurativa del texto global.

Otra forma de contemplar esta alteracion es mediante elementos geométricos y lineales. En la obra de
Angel Mateo Charris, La torre del seiior Garcia, podemos observar un impresionante paisaje a la caida del

sol, que sirve de telon de fondo para una estructura grafica y geométrica que se alza por encima como si

Dali, Arquitectura y caligrdfica catastrofeiforme, 1982 Sigmar Polke, Hope is: wanting to push close, 1992
Oleo sobre lienzo, 130 x 140 cm Poliester, resina y acrilico en lienzo, 300 x 500 x 44 cm

de un andamio se tratara. Una figura porta un rodillo, que parece pintar por encima de ese fondo lineas que
se alzan con diferentes formas, un reloj, una estrella, un corazoén. No hay dimensionalidad, solo lineas en
siluetas que transgreden el repertorio iconico mas detallado que queda de fondo. En este ejemplo lo iconico

y lo plastico realizan cada uno su cometido, y se complementan sin restar a ninguno sus propiedades.

Angel Mateq Charris, La torre del sefior Garcia, 1997
Oleo sobre lienzo, 114 x 146 cm
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4.3.2.7.-VARIACIONES EN LA ESCALA DE ALGUNAS UNIDADES ICONICAS

Las variaciones de las escalas vienen determinadas como su propio nombre indica por el cambio de
tamafio que los referentes iconicos del espacio pictorico. La proporcion es una relacion de magnitud,
(magnitud-cantidad) o grado que se establece entre dos formas o aspectos formales para ser mas exactos.
Estos elementos iconicos alteran su escala creando una interferencia con el contexto del entorno donde
se halla. Si se alteran las reglas de grande -pequefio-cerca-lejos, las percepciones en ese espacio escapan

a la légica y por tanto fugan a lo fantastico y a lo imaginario.

; R
Thomas Cole, La copa gigante, 1833 René Magritte, La cuerda sensible, 1960
Oleo sobre lienzo, 49 x 41 cm Oleo sobre lienzo, 115 x 146 cm

o o
e

Debemos subrayar que esta tipologia es una de las mas dadas en el surrealismo, y que posee también
sus precedentes en muchos estilos histdricos pictoricos. Antes de entrar en materia, nos gustaria resefiar
la obra de Thomas Cole, La copa del Gigante,(1833) que personalmente es la obra que inspira esta tipi-
ficacion. El paisaje es relevante en la obra e insertado en medio, encima de una roca, se alza una copa
gigante envuelta en vegetacion y con un lago en su cima que parece querer desbordarse. Sin entrar en
divagaciones significativas, creemos que este es un inicio crucial a la obra de explicar las variaciones de
escala, su repercusion en el entorno del resto de los elementos pictoricos y las sensaciones inquietantes
que crean dichos objetos al manifestarse en un paisaje. No podemos obviar que esta copa gigante nos
lleva a recordar otra, La cuerda sensible (1960) de Magritte. Como explican Carrere y Saborit, la altera-
cion escalar constituye el eje de la tradicional vinculacion de la hipérbole a las categorias espaciales, que
no solo alude al aumento de tamafio; inversamente, las disminuciones excesivas son también hipérboles
por transformacion de escala, medie o no la comparacion®.

En el caso de las disminuciones, podemos verlo en las obras del francés Pierre Roy (1880-1950),
quien ya habia expuesto en las primeras exposiciones en Paris junto a los surrealistas. Al ver estas ima-
genes, nos recuerda poderosamente, lo que Javier Cabo Villaverde argumenta sobre las alteraciones

escalares:

22 En la Retorica de la pintura.(2000: 447).
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“Entre las dos vias posibles al respecto, es decir, la magnificacion y la reduccion de las respectivas dimensio-
nes, el surrealismo tiene con claridad a la primera, entendida como escala de choque, bien consciente de que la
miniaturizacion del objeto lo disminuiria también de un modo conceptual, aproximandose al mundo del maquetis-

mo y la jugueteria (...)". (2001:277).

AN 4

o irre Rna jrnadc.l‘en la campiﬁa,. 1932
Sin datos de obra
Ciertamente, las casas de Pierre Roy nos recuerdan a juguetes, a las maquetas acompanadas de esas
copas gigantescas o esas castafias. Enmarcado en el género de naturaleza muerta, el contexto es como
una caja que muestra un bodegdn paisajistico, un bodegon abandonado a medio jugar.

Sin embargo, en la otra cara de la alteracion escalar se encuentra el gigantismo. Diversos objetos
utilizan el paisaje para dignificar su tamaio, para crear esa ilusion onirica que rompe las leyes de la 16gi-
ca. El escenario pictorico en ese caso sirve de comparativa, nos da un valor escalar por el cual comparar
el objeto y dar sentido a su magnitud. No podemos crear esa imagen de incertidumbre y de sorpresa si
no podemos cuantificar el tamano® del objeto en el espacio en el que se haya.

Eso mismo es lo que sucede en la obra de Jacek Yerka (Polonia, 1952), donde podemos apreciar un
paisaje rural con dos tipos de elementos descontextualizados en forma escalar. Uno, los arboles que na-
cen desde un promontorio y una serie de elementos iconicos mas inclinados a ser un bodegén como un
queso, una jarra, una manzana a medio terminar, un molinete, pan, en una escala tan comparable como
la de un edificio. Este caso la alteracion escalar parece querer funcionar como una accién de sustitucion,
por iconos que serian casas, segin la 16gica nos indica. Pero no. Los objetos permanecen quietos sobre
el paisaje como formando parte de ¢l, creando una imagen de ilustracion infantil, una imagen salida de
un cuento. Yerka utiliza multitud de variantes y tipologias en sus obras de las que hemos hablado en

este trabajo. Es un artista tan prolifico en imagenes inquietantes llenas de iconos antonimos. Este artista,

23 “Aprendamos cuanto menos, esto, que nuestra normal estimacion del tamario de las cosas es variable,
insegura y fatua, en cuanto que creemos que podemos eliminar toda comparacion y discernir toda gran diferen-
cia de tamario simplemente por la evidencia de nuestros sentidos. En suma, hemos de ser conscientes de que es
imposible calificar de “grande” o “pequeiia” a ninguna cosa sino es por comparacion”. Huyghens, en Alpers,
(1978:53)
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venido del disefio grafico, trabaja en su mayoria con elementos rurales y de la naturaleza, utilizando
técnicas tipicas de la puntura realista. En opinion de esta autora, llega a conectar con la genialidad de
Magritte dentro de este mundo onirico con sentidos imposibles. Eso solo corrobora que el salto de escala
posee una variedad de ejemplos enorme, que prueba su evidente potencial subversivo dentro y fuera de

la pintura surrealista.

A e s,

J. Yerka. Summer. 1987
Acrilico sobre tela, 60 x50 cm

4.3.2.8.-REPETICIONES Y SIMETRIAS DEL ESPACIO Y DE LAS UNIDADES ICONICAS

Estas alteraciones se dan al manipular uno o varios elementos iconicos del texto pictorico mediante
la simple repeticion o la repeticion mediante simetria.

La repeticion de elementos iconicos en el texto pictorico, se realiza mediante la alteracion espacial
del icono casi siempre manteniendo sus formas y sus escalas. A nivel significativo, el elemento no debe
perder la identidad con su doble de repeticidon o nos arriesgamos a perder su concomitancia y su relacion
de iconicidad y de expresividad.

“La concomitancia expresiva es posible cuando los tipos asociados poseen propiedades comunes, lo que
permite generar una nueva entidad que puede ser apreciada indistintamente como una cosa u otra”.Carrere y
Saborit (2000:258).

La alusion a la repeticion continuada de elementos iconicos, debe ser vista como un recurso que bus-
ca, gracias a la acumulacion, la saturacion de un mensaje concreto. Los elementos pasan a ser protago-
nistas de una escena que intenta remarcar y a veces funcionan como un enjambre que pasa de representar
un objeto individual a uno comun.

“(...) nos encontramos ante objetos que en parte (representan) y en parte (presentan). Como simulacros no

parecen ser Signos iconicos, no quieren representar piezas, sino ser piezas, (...)".Carrere y Saborit (2000:452).
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En la obra de Esteban Francés, Don quijote II (1965), podemos observar el elemento primigenio en
primer plano y como se repite en lejania sobre el paisaje. La multiplicacion del elemento lleva a una so-
bresaturacion de formas sin apenas variar la forma del mismo. Carrere y Saborit nos ponen como ejem-
plo de repeticiones o acumulaciones continuas a El Bosco, cuyo climax puede rebasar el umbral 16gico
de la representacion iconica (Carrere y Saborit (2000:452). Sin embargo los espacios también pueden

someterse a la repeticion no solo en sus unidades iconicas, sino en todo el contexto. Como ocurre en

Representation, de René Magritte (1962), donde un paisaje es repetido y contenido dentro de si mismo.

Esteban Francés, Don Quijote II, 1965
Gouache y lapiz sobre papel negro, 32 x 49,5 cm

René Magritte, Representation 1962.
Sin datos de obra.

La simetria, por otro lado, es un sistema de organizacion espacial que se basa en la acumulacion
regular de formas iguales o semejantes en torno a un punto, una linea (eje) o un plano. A este sistema
corresponde, por tanto, descubrir la manera de acumular estas formas y resolver los problemas plantea-
dos por la relacion entre forma bésica repetida y la global, obtenida por acumulacion. Algunos casos
analizados son:

- Repeticiones simétricas respecto a un eje (Vertical u Horizontal) (Fig.1).

- Repeticiones simétricas a un punto.(Conico o Radial) (Fig. 2).

Fig. ] Fig. 2
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Otros casos:

Por lo general, ciertas transformaciones geométricas, como las llama el Grupo p, no pueden incluirse
en este apartado dado que no hemos encontrado ningtin ejemplo pictorico al respecto. En principio no
descartamos que podamos encontrarlo mas adelante, pero después de examinar un corpus amplio de
imagenes surrealistas de vanguardia, y examinar trabajos pictoricos mas contemporaneos, no podemos
reforzar dicha teoria con una experimentacion llevada a la practica, a menos que sea la mia personal. Sin
embargo, creemos pertinente desglosar dichos casos.

-Repeticion de formas iconicas a través de la traslacion (Fig. 3).

-Repeticion de formas iconicas a través de la homotecia (Fig. 4).

o

=]

[}

Fig. 3 Fig. 4

Por lo general hemos encontrado mas ejemplos de repeticion mediante simetria que de otro caso. No
solo es mas empleada o experimentada en movimientos como el surrealismo, sino que esta especialmen-
te vinculada al mundo de los suefios, y en principio mi trabajo personal se fundamenta en esta tipologia
concretamente.

Bésicamente las simetrias encontradas se refieren a un eje, en su mayoria es vertical, aunque menos encon-
trado ejemplos como en esta obra de Leonora Carrigton, La maja del Tarot (1965), donde el eje de simetria en
el objeto principal estd en horizontal. El elemento iconico repetido es la figura de una mujer que se asemeja
perfectamente a las reinas que se encuentran en las barajas de poker o las del tarot. Sin embargo, el elemento
repetido no es exactamente igual, sino que conserva unas semejanzas, y al estar en posicion invertida actiia como
si fuera un reflejo en el agua. No hay que sefialar que el estilo pictérico de Leonora Carrington ya es de por si lo
suficiente onirico, como para dar valor de sobra a esta tipologia. Algo similar ocurre con El retrato de Mr. Isabel
Styler (1945) que pint6 Dali. Este caso es mucho més especial dado que en primer plano figura el retrato de la
aludida, y enfrente los elementos del paisaje intentan reproducir sus formas y sus signos distintivos para crear
la relacion de similitud que pese a la hora de advertir la simetria. El tema principal no es solo el retrato sino el
paisaje, por ello es un ejemplo muy completo. En este caso la simetria es a través de un eje vertical. Con Dali

debemos detenernos con cuidado, dado que poco a poco utiliza recursos simétricos y esa concomitancia iconica
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para reproducir signos, que a priori tiene elementos comunes, pero que en realidad no los tienen, como el ejem-

plo de “Cisnes que parecen elefantes” de 1937. Del cual hablaremos en el siguiente apartado.

Leonora Carrington, La Maja del Tarot, 1965
Oleo sobre tela, 201 x 179 cm

Son menos prolificos los trabajos donde la simetria radial pueda verse con amplitud, tan solo encon-
tramos algunos ejemplos en obras de Dali y no alterando referentes protagonistas en el texto pictorico.
Son significativas algunas obras de Joaquin Risuefio (1954) en las que crea simetrias con los referentes
del paisaje dejando un eje practicamente camuflado con los elementos de la naturaleza. Junto con Juan
Carlos Savatar Risuefio es catalogado como pintor de figuracion metafisica.

En mi trabajo pictdrico debo sefalar que la mayoria de mis experimentaciones abarcan este campo,

y es mi objetivo de alterar la imagen paisajistica a través de la simetria es encontrar la imagen onirica y

Dali, El retrato de Mrs. Isabel Styler, 1945
Oleo sobre tela, 65,5 x 86 cm
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surrealista. Ya en el trabajo de investigacion anteriormente presentado, de titulo “Aproximacion a la re-
presentacion del paisaje onirico y surrealista”, expliqué ampliamente como desarrollé mi trabajo picto-

rico a partir de ejes simétricos en el paisaje, que me permite crear diferentes espacios oniricos en la obra.

4.3.2.9 DESDOBLES

La paranoia-critica fue definida por su creador Salvador Dali como el “método espontaneo de co-
nocimiento irracional basado en la asociacion interpretativo critica de los fenomenos delirantes”. El
grupo surrealista habia mostrado un gran interés por las enfermedades mentales como ejemplos de me-
canismos Psiquicos ajenos al sistema logico. Desde entonces una de las alteraciones mas estudiadas fue
la paranoia.

Dali argumentaba que la actividad de la paranoia se sirve siempre de materiales controlables y reco-
nocibles. Por ello, no es de extranar, que una de las caracteristicas mas elementales de esta tipificacion
sea la de introducir imagenes dobles en sus cuadros, imagenes que representan dos o0 mas objetos, simul-
tdneamente.

En el pan invisible, Dali propugna su sistematizacion paranoia-critica.

“(...) una especie de alucinacion negativa, mucho mdas frecuente que las verdaderas alucinaciones, pero muy
dificil de reconocer a causa de su caracter amnésico. Uno no ve inmediatamente lo que esta mirando, y no se
trata de un vulgar fenomeno de la atencion sino con gran frecuencia de un fenomeno claramente alucinatorio. La
facultad de provocar a voluntad esta clase de alucinacion colocaria las posibilidades de la invisibilidad dentro del
marco de los fenomenos reales y se convertiria en una de las armas mas eficaces de la magia paranoica. Recuerda
el elemento “involuntario que se halla en la base de todos los descubrimientos”. (Dali:1981:36).

Segun definen Carrere y Saborit, esta tipologia tan definida puede enmarcarse dentro de lo que ellos
llaman Interpenetraciones. En general, las interpenetraciones implican con seguridad alteraciones del
tipo iconico. Y este caso la paranoia critica, destacaria por ser una interpretacion constructiva (Carrere y
Saborit) dado que los signos iconicos conforman otras entidades iconicas dependiendo de su ubicacion
en el texto pictorico.

Si en el apartado 4.3.2.5, hablabamos de las interacciones del espacio fisico y los referentes, en este
debemos ahondar en las interacciones entre los espacios de los signos iconicos. La Paranoia-Critica de-
sarrolla multitud de iconos utilizando la percepcion de nuestros 0jos y de nuestra mente de una manera
sutil, y sobre todo jugando con la profundidad.

El Grupo p lo explica de una manera mas o menos sencilla cuando habla del reconocimiento de las
figuras, asi como de la atribucion de la forma a esas figuras. Todo ello es el resultante de un sistema
jerarquizado de procesadores que trabajan los estimulos sensoriales retinianos. Estos procesadores son
llamados extractores de figuras o de motivos. Son células nerviosas que se ponen en funcionamiento
unicamente si el campo perceptivo contiene ciertas formas. Existen, asi, extractores de direccion, que

no entran en funciones mas que si el estimulo presenta una orientacion determinada. Se conocen también
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campos concéntricos con centro excitador y alrededor inhibidor, detectores de puntos y de lineas- delgadas,
gruesas, orientadas de tal o cual manera etc.- detectores de hendiduras y de bordes. Estos extractores de
motivos se jerarquizan en tres niveles (simple, complejo, hipercomplejo), dando lugar finalmente al escru-
tinio local de las figuras y las formas®*. Quizas ahora al conocer mas profundamente el proceso de captacion
de las formas y el espacio, podamos entender lo fantastica y compleja que puede ser esta tipologia.

Para ejemplificar este apartado podemos citar muchos ejemplos, nos hemos quedado con algunos
de los mas resefiables. Dali tiene un generoso repertorio como creador absoluto de su marca, la para-
noia-critica. Este recurso ofrece excelentes oportunidades para desdoblar la percepcion del espectador,
el Mercado de esclavos con busto invisible de Voltaire (1940), es el ejemplo por antonomasia. Sin em-
bargo, hemos buscado un corpus mas representativo en cuanto a nuestra tematica, el paisaje. Afgano
invisible con aparicion sobre la playa del rostro de Garcia Lorca de Dali, muestra precisamente todas
las caracteristicas explicadas. Un escenario paisajistico, unos personajes minusculos que estan dispues-
tos en lugares estratégicos del cuadro, y diferentes formas y texturas que dan sentido a varias figuras

escondidas en el repertorio. Un animal casi invisible que se alza en medio y un rostro casi caricaturesco

Dali, Cisnes que reflejan elefantes, 1937
Oleo sobre tela, 51 x 77 cm

Dali, Afgano invisible con aparicion sobre
la pla)fa del rostro de Garcia Lorca, 1938
Oleo sobre madera, 19 x 24 cm

)

4 -!

Dali, El mercado de los esclavos con Dino Vglls, La caricia mas profunda, 1985
bus,to invisible de Voltaire. 1940 Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm
Oleo sobre tela, 42 x 65 cm

24 Grupo u (1992:61)
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que segun el titulo representa a Garcia Lorca.

Los iconos se disponen de tal manera que su intencion es la de sugerir mas formas iconicas depen-
diendo de la profundidad visual que captamos con mas o menos acierto. De nuevo volvemos al suefio
dentro del suefo, del que hemos hablado en otro apartado anterior.

“La paranoia se sirve del mundo exterior para hacer valer la idea obsesiva mediante las otras. La realidad
del mundo exterior sirve como ilustracion y prueba, y esta puesta al servicio de la realidad de nuestro espiritu”
L.G.Carpi (1986,45-46).

Otro ejemplo cautivador, sin duda es el de Cisnes que reflejan elefantes (1937), de Dali. Otra maes-
tria a la hora de jugar con nuestra percepcion, de manipular las formas y los colores para hacernos creer
que vemos algo que no existe. La escena muestra una pequefia charca en la que, tras unos arboles, sin
hojas se posan unos esbeltos cisnes. Cual es nuestra sorpresa cuando descubrimos que su reflejo se con-
vierte automaticamente en unos elefantes que miran hacia nuestro frente. No solo la capacidad de inven-
tiva del pintor, sino la asimilacion de formas en el contenido iconico hace que esta obra tenga sus propias
caracteristicas como para enmarcarla dentro de nuestro corpus onirico como una de las predilectas.

Sin embargo, podemos citar mas autores y obras. Como Dino Valls (Zaragoza, 1959)y La caricia mas
profunda, (1985) una imagen poética sobre nuestra relacion con el paisaje sin duda, otra muestra de virtuo-
sismo compositivo; o el versatil Vladimir Kush con su Vaso de mar o Sea glass, una imagen con un grado
clasico y onirico que nos recuerda a los romanticos y simbolistas. Kush se define como surrealista meta-
forico, su obra posee aspectos simbdlicos que seran analizados mejor en el apartado 3.4.3 de este trabajo.

Dentro de mi trabajo practico, he desarrollado una muestra de esta tipologia llamada Eva Luna, en la
que muestro una imagen reconocible del mundo de la pintura particularmente del repertorio de Ingres,

que es dibujado gracias al paisaje que lo rodea, en este caso un bosque vespertino. Los iconos genera-

o

Vladimir Kush, Sea glass, s/f
Giclee.

135



dos del propio paisaje, flor, luna, estrellas se hallan situados en lugares del texto pictorico estratégicos
para poder vislumbrar adecuadamente la segunda imagen. Estos recursos son utilizados muchas veces
para medir la inteligencia perceptiva de los individuos, pero bien es cierto que es el artista quien decide
el grado de identificacion. Nuestra teoria nos reafirma, que pese a la maravillosidad que generan estas
imagenes al principio, siempre hay una mano que se encarga no solo de alterar la imagen, sino de com-
ponerla de tal forma, estudiarla, y trabajarla. A veces si somos capaces de ponernos en ese absoluto e
increible lugar, no evitaremos llegar a la conclusion, que donde aparentemente reside el caos y el libre

albedrio, no hay més que precision, estudio e intencionalidad de sorprender.

4.3.2.10-INTERPENETRACIONES. FUSIONES DE UNIDADES ICONICAS

Las fusiones, por lo general, son uniones de dos o mas objetos de un repertorio pictérico, en que hay
una integracion completa y no yuxtapuesta. Segun el Grupo p, lo que nosotros llamamos fusiones pue-
de denominarse como interpenetraciones, ya que en dicha mezcla se ven inmersos los tipos iconicos.
El Grupo p también nos habla de los casos en los que la imagen presenta una entidad indecisa, cuyo
significante posee rasgos de los dos (o varios) tipos distintos y nos recuerda el significativo caso de las
gafeteras, donde ambos iconos se fusionan creando uno solo.

Carrere y Saborit mantienen que las interpenetraciones se manifiestan cuando los elementos que in-
teractuan se unen por un umbral adherente, como siameses, y que mas alla de dicho umbral, mantienen
sus propiedades individuales con independencia del conjunto.

En pintura, las interpenetraciones son frecuentes. Constituyen un lugar inestable de transformacion
entre las categorias de adicion y sustitucion (después de todo una sustitucion es una supresion-adicion)®.

Como muestra de esta tipologia no podemos evitar aludir a Delvaux. En su obra El comienzo del
dia, (1937) podemos observar sus famosas mujeres arbol. Es un mas que valido ejemplo de lo que es
una interpenetracion y una fusion de iconos. Por una parte tenemos las hermosas mujeres desnudas de
cintura para arriba, y convertidas en arboles de cintura para abajo, como auténticas descendientes del
mito de Dafne. El signo iconico de la mujer ya ha sido utilizado de esta manera, tenemos el ejemplo de
las sirenas, y es mas, el ejemplo de las nereidas, figuras con cabeza de pez y cuerpo de mujer. En este
caso preciso, Delvaux nos ofrece una fusion con un elemento tipicamente paisajistico, los arboles. Plan-
tadas en forma de medio circulo, en un lugar con misteriosa arquitectura. En su centro parecen adorar
un espejo que lo tnico que logra reflejar es un seno. Sin ninguna duda, estos elementos dentro del texto
pictdrico, no hacen mas que enriquecer la imagen onirica. De hecho, estos monstruos hibridos ya son
estudiados en la Psicologia de principios de siglo.

Muchas interpretaciones crean metaforas o comparaciones, cuestionan los limites taxondmicos tradi-
cionales entre tropos y figuras. Teniendo en cuenta que los tropos producen alteraciones de contenido en

palabras individuales, podemos explicar conceptos sencillos como el de casa-darbol o drbol-casa.

25 Vease en, La retorica de la pintura (2000:257-258).
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Por lo general, todo el mundo encuentra vinculacion entre ambas palabras y podemos, incluso, do-
tarlo de un sentido roméntico, como también es plausible llevarlo a la realidad. Cuando esto lo llevamos
a un sentido artistico, se transforma automaticamente. En la manera que hablamos de tropos pictéricos,
es en la que un enunciado, como bien explican Carrere y Saborit, en una magnitud segmentable y reco-
nocible como unidad constitutiva de una totalidad, y con cierto sentido unitario, que puede ser sustituida
por otra de semejantes caracteristicas, estableciéndose entre ambas una transferencia de significados

(Carrere y Saborit.) una conexion entre contenidos.

Paul Delvaux, El comienzo del dia, 1937
Oleo sobre lienzo, 120 x 150 cm

No solo se fusionan las formas, sino los significados. Para ejemplificar tenemos aqui dos obras, una
de Yerka, Cowan city, y otra de Nick Darastean (Rumania 1978), “El otro Amsterdan” (2004). En ambas
podemos ver las similitudes y las diferencias de las interpenetraciones. Yerka nos presenta un paisaje
con un arbol enorme al que en su copa se fusiona una roca enorme que, a su vez, se funde en una ciudad
completa enclavada en la roca. Podemos observar esa fusion de umbral a la que se podrian referir Carre-
re y Saborit en el apartado anterior. Mientras que en el otro, la vista se pierde en lo que parece un paisaje
urbano de un canal de Amsterdam donde las arquitecturas han sido sustituidas por arboles manteniendo
parte de sus detalles iconograficos, como las ventanas y las puertas.

Nos parece curioso la relacion de descontextualizacion entre dos signos iconicos, pues en cierta
medida se trata de eso, dos elementos que ajenos a su contexto se unen para crear un elemento de signi-
ficado individual.

“Creo que he hecho un descubrimiento totalmente pasmoso en pintura: hasta ahora empleaba objetos compues-
tos (...). Pero tras los estudios realizados aqui, he hallado una nueva posibilidad en las cosas: la de irse convirtiendo
gradualmente en otra cosa; el objeto se funde en otro objeto distinto de él mismo.(...). Me parece que es algo muy
distinto del objeto compuesto, ya que no hay ruptura entre los dos materiales, ni tampoco limite. (Magritte en Torc-
zyner, 1978:213).

Por tltimo mostrar otro tipo de interpenetracion iconica, que hemos encontrado en el estrecho mar-
gen que nos deja nuestro campo de estudio. Dentro del texto pictérico hemos visto que algunas fusiones

no se realizan por significados, o por la evocacion literaria o romantica, ni siquiera por azar aunque
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Nick Darqstean, El otro Amsterdam, 2004 J. Yerka, Cowan City, s/f
Oleo en tela, 39 x 28 cm Acrilico en tela, 55 x 65 cm

muchos escritos surrealistas asi nos lo quieran explicar, muchas (por no decir la mayoria) se hacen por
similitud plastica.

Para explicarlo mejor aqui mostramos una obra de Vladimir Kush, Sonata Africana, donde el grado
onirico se mide en los elementos que son protagonistas del paisaje, en este caso, los animales, y la fo-
resta. Estos elementos son sustituidos por instrumentos musicales, de forma analoga y por semejanza.
Incluso los elementos del paisaje son sustituidos por elementos tematicos similares, creando una imagen

delirante, divertida, ensofiacion pura y bien retratada.

Viadimir Kush, Sonata Africana, 1999
Acrilico sobre tela, 53 x 60 cm
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4.3.2.11-YUXTAPOSICION DE ELEMENTOS NO INTEGRADOS

Esta alteracion es basicamente la antitesis a la anterior. Si la interpenetracion cumplia con una norma
basica como era la de integrar dos elementos iconicos fundiéndolos he integrandose entre si para crear
otro objeto descontextualizado, la yuxtaposicion no permanece fiel a esa norma. No hay integracion
de los elementos entre si, sino una adicion sobre el resto del texto pictdrico sin atender a razones, ni a
efectos fusionadores.

Dichos elementos no se integran, sino que se superponen (encima o debajo de otros), y la mayoria
de las veces no se fusionan plasticamente en el resto del escenario pictorico. Lo que quiere decir que la
luz o el color tampoco acaban incidiendo de la misma manera, que el resto del escenario compositivo,
creando un efecto “pegatina o pastiche” bastante artificial y descontextualizador.

La yuxtaposicion también implica una ausencia de orden que se acrecienta atin con la de jerarquia
del resto del texto pictdrico, reforzando asi una impresion que nos evoca directamente a la imagen de
Lautréamont. “Bello como el encuentro fortuito de una mesa de diseccion de un paraguas y una maqui-
na de coser.”

En el punto 4.3.2.10 (Interpenetraciones.Fusiones de unidades iconicas), las formas icOnicas integra-
doras entre si crean descontextualizaciones a nivel individual, sin embargo en la yuxtaposicion, la des-
contextualizacion iconica es a nivel global, abarca toda la composicion. Da igual el tamafio del elemento
iconico, da igual donde esté situado, su no integracion con el resto del conjunto lo delata sin piedad
presentando una independencia significativa del resto de los elementos integrados. La combinacion de
estos elementos pone de relieve un distanciamiento con la imagen cotidiana, que lo acercan en un grado
diferente, a una imagen fantastica.

“Aqui lo fantastico no esta en los elementos -pues ya ha quedado expuesta la preferencia surrealista por las
cosas corrientes, sobradamente demostrada en la descontextualizacion- Sino en su abrupta combinacion. Este
aspecto inconfundible e inolvidable de las yuxtaposiciones surrealistas”. Javier Cabo Villaverde. (2001:416)

Magritte ofrece varios ejemplos en este sentido, el que mostramos a continuacion es E/ banquete.
Resulta perturbador e inexplicable como el sol del atardecer, que representa Magritte, estd por delante de
los arboles y no tras estos. El autor, como si tuviera potestad para recortar el elemento, lo ha superpuesto
por encima de los signos iconicos de deberian estar en primer plano. El color rojizo del atardecer que
representa, agrava la situacion, haciéndolo mas sensible a nuestra percepcion. El sol como elemento yu-
xtapuesto representa el elemento desordenado, un elemento que al no estar cohesionado l6gicamente con
el resto parece mas solitario que nunca. Se le ha extraido de su entorno, del orden natural de su contexto,
y eso lo convierte en un elemento extremadamente perturbador.

“La presentacion conjunta de toda clase de elementos constituye uno de los principios cardinales del surrea-
lismo, hasta el punto de convertirse en una auténtica arte combinatoria, derivada directamente de la descontex-
tualizacion del objeto aislado, ya examinada a causa de su crucial importancia a proposito de otros artificios”.

Javier Cabo Villaverde. (2001:414)
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René Magritte, El banquete, 1958
Oleo sobre tela, 97 x 130 cm

Ginés Liébana hace lo propio en sus obras, El cielo licenciado se aroma con la metdfora y El eterno
inquilino de las ramas, en las que nos muestra un par de paisajes en los que aparecen en forma de pastiche
dos rostros que miran directamente al espectador. No podemos apreciar fusion con ningtin otro elemento
del texto pictorico, no hay interpenetracion, tan solo una yuxtaposicion sobre el escenario paisajistico.
Ginés Liébana, al enmarcar una de sus caras en las ramas de los arboles, consigue evidenciar mas ese
recorte, ese collage pintado que escapa a toda norma. Los iconos aparecen por arte de magia empastados
en el escenario como si proviniera de otro lugar de otra dimension, como apariciones fantasmales.

Tanto las interpenetraciones, como las yuxtaposiciones iconicas o la insercion de cualquier elemento
grafico no adscrito a nivel conceptual y plastico del escenario pictdrico base, evocara siempre una des-
contextualizacion en diferentes grados. La descontextualizacidon evocara tambien perturbacion, interro-

gantes, misterio y cierta poética, que es de lo que se alimenta el contexto surrealista.

Ginés Liébana, El cielo licenciado se aroma con la metafora, 1975
Sin datos de obra.
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Vicente ameztoy. Sin titulo 1975
Oleo sobre lienzo, 130 x 162 cm

Vicente Ameztoy, La boca, 1979 René Magritte, El hombre del mar, 1926
Oleo sobre tela, 132 x 64 cm Oleo sobre lienzo, 139 x 105

4.3.2.12-MUTILACIONES

Estas alteraciones se dan en los referentes del paisaje y modifican muchos significados asi como la
distorsion creada en la imagen general y final. Muchas de estas alteraciones ayudan a crear imagenes de
misterio e intriga.

Debemos tener cierta cautela dado que solo han de darse en el repertorio iconico o las unidades ico-
nicas que deambulan por el espacio escénico. Las mutilaciones en los referentes paisajisticos en el fondo
no dejan de ser supresiones de esos mismos motivo, asi que se podrian confundir con el apartado 4.3.1.
alteraciones en la forma. Si bien es cierto que las mutilaciones hacen referencia siempre a elementos
vivos que pudieran aparecer en el espacio escénico. Un ejemplo bastante limitado y en este aspecto es El
hombre del mar (1926) de Magritte, donde secciona la cabeza de uno de sus personajes y la sustituye por
un trozo de madera. Aun asi, va mas alla seccionando parte de los objetos que aparecen en es escenario,
como una de sus peanas.

“Pasando a tratar directament e las mutilaciones en la propia pintura surrealista, estas pueden encontrarse
en unos determinados fragmentos, seccionados e independientes, o en el resto de la forma original. El segundo

caso se hace especialmente interesante por incluir la presencia de aberturas en dos variedades segun actiien como
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puertas al interior o como meros nichos, y que podrian llevar el rigor al absurdo de la forma/espacio como silueta
negativa ya analizada en sus consecuencias espaciales”. Javier Cabo Villaverde (2001:307)

El vasco Vicente Ameztoy reflejo algo similar en una de sus obras sin titulo, de 1975. En ella po-
demos ver un retrato familiar numeroso. Sentados en un escalera y rodeados de plantas y un marco de
puerta, que nos abre a otro espacio dimensional, algunos de sus personajes estan carentes de cabeza y
ese mismo elemento es sustituido por un matojo de hierba. En dicha obra podemos apreciar muchas
mas alteraciones iconograficas, pero una de las mas escasas, aunque por ello no menos importantes, esta
presente en muchas obras de Ameztoy. Genera protagonistas en sus espacios, muchas veces suprimiendo
alguno de sus miembros, y sustituyéndolo por elementos del paisaje.

Carrere y Saborit hablan de las mutilaciones como parte de una elipsis pictorica, que ha veces puede
definirse como una figura de supresion. Aun asi hay que distinguir en qué referentes esta supresion se
refiere a una mutilacion.

“En lo pictorico, debido a su inestable segmentacion, la supresion parcial o total dependera de la magnitud
perteneciente para el analisis retorico en cada caso, y aunque en numerosos especimenes serd posible reconocer
supresiones completas de tipos o subtipos iconicos (unidades iconicas o bloques integrados de unidades picto-

ricas), otras veces las fronteras entre supresion parcial o total se presentaran menos delimitadas”. (2000:264)

4.3.2.13-ALTERACION DEL ORDEN DE LAS LEYES NATURALES

Por lo general hay algunas alteraciones que poseen una carga mas conceptual que iconica. En este
caso es una tipificacion que podemos perfectamente enclavar en el apartado de Alteracion del orden,
como explican Carrere y Saborit. Estariamos hablando de un grado de permutacion dado que es el re-
sultado de la desviacion de uno o varios elementos expresivos mas alla de la situacion que normalmente
deberian ocupar en el texto pictorico, segun orienta el grado cero general o local. El grado cero, general
iconico de los sistemas de representacion ilusionista, nos dice que un ojo tiene una posicion concreta res-
pecto al cuerpo humano, que el cielo ocupa un lugar encima de la tierra, etc. Reglas ignoradas por otros
sistemas pero cuyo cambio puede ser considerado retdrico respecto a una norma figurativa concreta,
siempre constatada por la orientacion local del enunciado que sitlia su pertinencia en el texto pictdrico.
(2000,281).

Por lo general, algunas alteraciones iconicas mas potentes pertenecen casi al grupo de las descontex-
tualizaciones, como las fusiones anteriormente comentadas.

Cuando hablamos de alteraciones en el orden de las leyes naturales, nos referimos a esas alteraciones
que desafian las leyes establecidas de la fisica y de la naturaleza. Por mucho que queramos existen unos
principio y normas que solo son aceptadas por el ser humano en los suefios. La accion de volar, la ingra-
videz- elementos que se sustentan sin razon aparente- luces discordantes, reflejos sin sentido y efectos
que en el mundo real no entenderiamos sin explicacion logica.

Todos los referentes en el mundo real estan sujetos a unas leyes naturales y las alteraciones y varia-
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ciones, que estas traen consigo, crean en nosotros la inquietud, el misterio, el asombro y, por consecuen-
cia, la imagen se vuelve irreal.
-Ingravidez

-Sombras y proyecciones incoherentes.

La ingravidez resulta una de las tipificaciones mas desarrolladas en el surrealismo, pero seriamos
necios si afirmaramos que s6lo en dicho movimiento. A lo largo de la historia, los precedentes de las
anomalias gravitatorias se han sucedido, no podemos obviar los santos y personajes levitando en la
imagineria religiosa, etc. La pintura tradicional ofrece multiples muestras de gravedades andmalas, y
generalmente las razones suelen ser muy similares a las del estilo surrealista. Solo hay que aproximarse
al simbolismo y observar la cantidad de este tipo de alteraciones que podemos encontrar.

Entre estas gravitaciones, Chagall es uno de sus mayores aficionados. Passeron lo define como “Le-
vitacion euforica”, y no le falta razon si podemos recordar en sus obras la constante levitacion de muchos
elementos iconicos de su repertorio folclorico.

“La ingravidez resulta, con gran diferencia, el rasgo mas optimista del universo surrealista; actuando como
solitario contrapunto a un despliegue de artificios cuya extraordinaria diversidad comparte un continuo cardcter
siniestro”. Javier Cabo Villaverde.(2001;338).

En cuanto a la parte simbdlica, Freud®® ya vincula los tan comunes suefios de vuelos con experiencias
infantiles al caer o ser lanzado al aire por los adultos, y da al deseo de volar, una raiz erética. Para Jung?’,
en cambio, son un sintoma de orgullo o falta de realismo acerca de uno. Sin embargo, desde nuestra ob-
servacion solo podemos intentar distinguir y buscar paralelismos en la alteracion gravitatoria y explicar
el desarrollo de su carga iconica y retdrica. Como primer ejemplo no podemos obviar E/ castillo de los
Pirineos (1959) de Magritte, uno de los iconos referenciales a este respecto mas famoso y del que ya he-
mos hablado en las petrificaciones. Aparte de la pequena alteracion material como lo es la petrificacion
del pequetio castillo que se posa en su cima, no podemos evitar mostrar el protagonismo de la gran roca
que levita encima de la playa. Si hay un icono que pueda representar al contrapunto a la ligereza sin duda
es la piedra. Y en este caso es una piedra, grande, ovalada y pesada.

“Al encontrarnos con una maciza roca en el aire - lo que sabemos que no puede suceder - nos vemos forza-
dos en cierto modo a preguntarnos ;Por qué no cae la roca sumergiéndose en el mar? Sabemos que caeria, por
supuesto, pero jPor qué?... Lo que ocurre en el cuadro, nos recuerda el misterio de lo que realmente ocurre en
el mundo real.(...) Espacio, tiempo y materia son dramatizados en sus suspension animada. La fuerza de la gra-
vedad, que pasamos por alto como un topico en nuestra vida diaria, deviene aqui poderosa y pasmosa (...). Nos
recuerda que todas las piedras son extraordinarias”. Torczyner (1978:154).

En Magritte, como de costumbre, la imagen tiende a convertirse en ley y la realidad en su excepcion,

a la inversa de la pintura fantéstica tradicional.

26 Carrere y Saborit (2000:232)
27 C.JJung. (1978:50)
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Jose Mari Lazkano, Castillo de los Pirineos después de Magritte,
s/f, Acrilico sobre tela, 200 x 400 cm

René Magritte, El castillo de los Pirineos, 1959.
Oleo sobre tela, 200 x 140 cm

Esa imagen de Magritte es tan poderosa que podemos verla en repetidas obras de la pintura fan-
tastica, surrealista y onirica contempordnea. En obras, como Polsie Bonsai, de Yerka, y en Mons
veritatis, de Patrick Woodroffe (Halifax, Reino Unido, 1940-2014). En este ultimo caso nos llama po-
derosamente la atencion ya no solo la ingravidez de la roca, sino que levita dejando chorrear entre sus
pliegues el agua de manantiales. En el repertorio de Patrick Woodroffe la ingravidez y las rocas son
una constante que intenta llenar con el méximo realismo. Al observar las imagenes juntas no podemos
dejar de pensar que el sentido onirico esta presente constantemente, las imagenes sorprenden al espec-
tador como en un juego de magia, son bellas por lo que representan, la ligereza de cuerpos pesados.
Es lo que poseen las permutaciones visuales transfieren las consecuencias expresivas directamente al
plano del contenido, creando en ocasiones verdaderas paradojas.

En nuestro caso, todos son elementos iconicos pertenecen al tema del paisaje, aunque nos gustaria

apostillar la importancia de Delvaux, y algunos otros artistas como Nicolas Lattery, a los que les gustan

Patrick Woodroffe, Mons veritatis, 1982 J. Yerka, Polsi Bonsai, 1991
Sin datos de obra Acrilico sobre tela, 36 x 33 cm
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hacer volar a sus referentes humanos sobre paisajes placenteros y desérticos. Estos no estan exentos de
la misma magia y perturbacion.
“Si la gravedad es un dato de la realidad fundamentado en grados de concentracion de la materia- no siem-
pre por cierto deducibles de modo inmediato-;el surrealismo nos recuerda que bastaria alterarlos levemente para
cambiar por completo nuestra percepcion del mundo.” Javier Cabo Villaverde (2001:340).

En cuanto al apartado de sombras y proyecciones incoherentes, Javier Cabo Villaverde en su trabajo
sobre La imagen de misterio (2001), desarrolla un epigrafe denominado seudoproyecciones. En €l hace
tres clasificaciones en cuanto a las sombras; Objetos sin sombra, objetos de sombra incoherente, y som-
bras de proyecciones incoherentes. El autor desgrana minuciosamente las obras cuyas caracteristicas
parcelaron en esas tres referencias. Nuestro trabajo, como hemos comentado en la parte de objetivos,
investigan las obras pictdricas en lo relativo al paisaje, lo que nos ha obligado a sesgar parte de tan
interesante disertacion. Tras analizar nuestro corpus representativo hemos decidido quedarnos con el
sub-apartado que mas obras engloba nuestra investigacion: Sombras y proyecciones incoherentes. Ni
que decir tiene que, si el lector siente la necesidad de profundizar en tema tan interesante, le instamos a
que lea el trabajo que nos ha servido de guia del Doctor Javier Cabo Villaverde.

Sin embargo, entrando ya en detalles, esa alteracion de producir sombras incoherentes en los ele-
mentos iconicos, tiene su mayor representante en la pintura metafisica con De Chirico. Todos conocemos
su inquietud no solo por alterar perspectivas, o plasmar paisajes urbanos desiertos, sino que las sombras

proyectadas en algunos casos cobran tanto o mas protagonismo que los elementos propios.

G. De Chirico, El profeta, 1915
Oleo sobre tela, 89,6 x 70 cm

Nos detenemos para hacer un inciso y explicar que podriamos haberdesarrollado esto en el apartado
de Alteraciones de la luz. De hecho, hacemos una breve referencia, sin embargo es tal la relevancia de
este fenomeno en algunas obras que merece la importancia practicamente como si fuera un elemento

iconico aparte, con una funcion muy clara en este aspecto. Javier Cabo Villaverde asi lo cree también:

145



“La ya expuesta problematica de la luz en el espacio surrealista, de efectos tan peculiares, se prolonga de modo
natural a las sombras arrojadas por las formas que lo ocupan. En lineas generales puede decirse que sus correspon-
dientes sombras parecen independientes de la luz y autonomas respecto al objeto mismo, hasta el punto de creérselas
dotadas de vida propia”. (2001:286)

No podemos negar que igual que pasa con la ingravidez, las sombras incoherentes, o la ausencia de
las mismas, es significativa de una alteracion de las leyes y el orden natural de las cosas. Pequenos efec-

tismos magicos que crean misterio y extraiieza cuando el espectador repara en ellos.

G. De Chirico, Misterio vy melancolia de una calle, 1914
Oleo sobre tela, 85 x 69 cm

Las sombras surrealistas y las sombras que se entienden en lo relativo al suefio, pueden en ocasio-
nes tener cambios de angulos, de direcciones, de tamafos, incluso sus proyecciones parecen ajenas a
los elementos que contiene el propio texto pictdrico, con independencia de la luz que se plasme en el
escenario. El lector visual puede incluso llegar a obviar que la sombra tiene unas obligaciones con la
perspectiva y con las direcciones luminicas, esta sujeta a las leyes de la naturaleza. Entre esa liberacion
de proyecciones encontramos varias obras de De Chirico entre ellas Misterio y melancolia de una calle,
(1914) un ejemplo de lo complicado que se hacen los espacios inundados por las sombras metafisicas,
y como otras se arrojan hacia el centro del texto pictérico sin saber ni siquiera qué elemento iconico lo
proyecta, dado que este permanece fuera del cuadro.

“...en Misterio y melancolia de una calle, vemos sombras inquietantes que son arrojadas por objetos situados
fuera del campo visual. La sombra descorporeizada, misteriosa a menudo en lo que representa a su fuente, es
quizas el mas asombroso recurso poético de De Chirico (...). Rubin (1969:134)

Otro ejemplo resefiable, y que desprende cierto artificio e ilusionismo, es la obra de Rob Gonsalves
“Eclipse de luna nueva”, donde en un escenario nocturno tipicamente paisajistico, se alza una muchacha
sujetando una bola del mundo que levanta el alto para después iluminarla con una linterna que proyecta

la sombra arrojada de la luna en el cielo. El elemento del fondo automéaticamente pasa a tener dos inter-
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pretaciones, la de una pared, si tomamos de referencia basica la muchacha como elemento principal, o
el cielo, si tomamos como signo primordial el paisaje. Simplemente es una paradoja conceptual hermosa
con el paisaje como tema principal y la astronomia por supuesto. En esta imagen alteramos las leyes
naturales, utilizamos las sombras para destacar un fendmeno como el eclipse y mostrarlo de una manera
muy llana y creamos un escenario que se retrotrae a si mismo, pues...jacaso el paisaje que contempla-

mos no es, a la vez, parte del contenido de esa bola del mundo que hace sombra a la luna?.

Rob Gonsalves, Eclipse de luna nueva, s/f
Gicleé

Entre otros ejemplos no podemos dejar de citar a Delvaux con obras como “Las sombras” (1965).
La utilizacién de Delvaux de luz nocturna genera la posibilidad de desarrollar con mas intencionalidad
esta tipificacion. Algo similar le ocurre a Dali con la obra Sombras de las noche que caen, donde practi-
camente todo el escenario pictorico es paisaje y las sombras arrojadas de las rocas acaparan misteriosa e

ilogicamente el espacio que las circunda.
“La sombra en la pintura tradicional se emplea como un medio para delimitar el espacio con las sombras
esbatimentadas y dar consistencia volumetria a sus ocupantes con las propias. En cambio, la sombra surrealista
se desliga por completo de estas funciones auxiliares y accede a una libertad que muy a menudo resulta negada a

las formas de las que supuestamente depende. Javier cabo Villaverde. (2001:287).

Payl Delvaux, Las sombras, 1965 Dali, Las gombras de la noche que caen,
Oleo sobre tela, 125 x 231 cm 1931, Oleo sobre tabla, 61 x 50 cm
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4.3.2.14-DESCONTEXTUALIZACION.

La descontextualizacion, o el también llamado Depaysement, se caracteriza por el desarraigo de los
objetos o figuras familiares de su contexto habitual, por su colocacion en un contexto diferente y diame-
tralmente opuesto. De esta manera, los objetos iconicos pierden sus significados originales, quedando
huérfanos de significado propio o cambiando de identidad significante.

Carrere y Saborit, sin embargo, amplian un poco mas la definicion y hablan del Depaysement como
una interpretacion constructiva. Esta modalidad se produce cuando diferentes entidades iconicas, sin
perder sus propiedades individuales, se ordenan de tal modo que se hacen determinantes de otro tipo de
dimension mayor?.

Debemos resaltar que la descontextualizacion no solo constituye un agravio para el objeto iconico,
sino que va emparejado con el espacio escénico donde los iconos desarrollan su accion. En este caso nos
desligamos de la vision de Javier Cabo Villaverde quien concluye que la descontextualizacion es la que
cuestiona al objeto iconico en el espacio surrealista. (2001:258) Es importante puntualizar que el resto
del contexto también ejerce sus propias descontextualizaciones entre sus elementos iconicos. El cambio
de lugar, en el espacio escénico de un objeto, afecta a su destruccion simbolica. Cuando un objeto cam-
bia de contexto, cambia de caracter, de identidad, y puesto que los objetos iconicos que analizamos son
elementos del paisaje seria l6gico intentar determinar donde empieza el espacio escénico y la descontex-
tualizacion de sus elementos protagonistas.

“En la descontextualizacion (....) Sometiéndolos a esta operacion los objetos pierden sus significaciones habituales y
desvelan significaciones antes desconocidas. En este sentido el concepto del Depaysement, se nutre de la concepcion su-
rrealista de la imagen, es decir del acercamiento de dos realidades lejanas, que Breton hace suya partiendo de la definicion
Dada de Reverdy”.O.M. Rubio (1994,131).

Nos parece interesante sugerir que debemos tener en cuenta que cada artista surrealista escoge un
muestrario de objetos o motivos / fetiche absolutamente personal, de origen mas o menos detectable que
acaban abarcando infinitos espacios y escenarios oniricos que los hacen totalmente reconocibles. De
Chirico y sus figuras de madera, Magritte y sus hombres con bombin, o Dali y sus esféricos huevos. El
objeto, en este caso, no solo rompe sus lazos con el contexto convencional, sino con el espectador. Una
circunstancia es evidente y es que en cuanto el elemento iconico deja de ser reconocible, es imposible
devolverle el significado para que el fue pensado. Javier Cabo Villaverde nos explica que la descontex-
tualizacion de determinados objetos inseparables del curso normal de su vida lo arrastra con facilidad a
idénticas vicisitudes, entre ellas la pérdida de funcionalidad®.

Creemos que eso es lo hace determinante al Depaysement. Muchas de las tipologias de las que hemos
hablado pueden denominarse de descontextualizaciones, alteramos objetos y por lo tanto su funcion y

percepcion frente al espectador. Pero lo que implica la descontextualizacion es privar al referente iconi-

28 Carrere y Saborit (2000,260).
29 Javier Cabo Villaverde(2001;265)
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co de significado, de funcionalidad respecto al escenario, al contexto para el cual presumimos que fue
creado. Llega un momento en el cual dichos elementos pictdricos llegan a caer de lleno en el absurdo.

Podemos definir incluso varios grados de descontextualizaciones, unas donde el objeto puede ejercer

una doble funcidén o significado, y otra donde el icono y el contexto llegan a crear una percepcion de lo

imposible, de los extrafio, de lo ins6lito. Como hemos dicho antes, de lo absurdo.

“(...) ese inquietante aspecto que toma el objeto cuando se le irracionaliza (esto es, se le despoja de su funcion

v de su uso psicologico o forma simbolica) es la expresion de la rebelion virginal, situada en zona mucho mas

profunda que la del hombre que asalta la bastilla, o la del animal que desgarra a su domador. Lo terrorifico de la

sublevacion del objeto radica en su silencio y en su inmovilidad. Cirlot (1986:103).

Rene Magritte, La leyenda durea, 1938
Oleo sobre lienzo, 95 x 129 cm

Para avanzar en dichas explicaciones queremos poner algunos ejemplos pictoricos al uso. Un ejem-
plo perfectamente analizable es “La leyenda daurea” de Magritte (1938). En dicha imagen podemos
contemplar un cielo tras lo que parece un muro en forma de ventana que solo enmarca el lado izquierdo
y bajo. Un cielo azul, casi de anochecer, y unas montafias lejanas son lo tinico que podemos identificar
de un paisaje que sirve como escenario pictorico con sus referentes en consonancia. Sin embargo, descu-
brimos que el pintor pone sobre dicha escena barras de pan flotantes por delante de nuestra vista. Aparen-
temente, son todas iguales en su forma y tamafio, la luz incide de igual manera, y como si por decision
del artista o de una ingravidez que desconocemos, flotan en mitad del escenario como si fuesen nubes.

Es evidente que dentro del contexto de un escenario paisajistico, unas barras de pan desarrollan una
descontextualizacion evidente. El impacto sobre el espectador debe ser brutal, enigmatica. ;Por qué unas
barras de pan? En este aspecto Carrere y Saborit lo explican de esta manera.

“La fuerza retorica, persuasiva, de cualquier alteracion dependera del efecto sorpresa, es decir de su capaci-
dad para romper expectativas; es en la funcion espectador, por tanto, donde debemos situar la nocion de norma,
como conocimiento tdcito que actua a la manera de un complejo sistema anticipador. La sorpresa retorica surge

de la incertidumbre producida por la inadecuacion de lo percibido con lo esperado” (2000:202).
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Samy Charmine, N Samy Charmine, Samy Charmine,
’A day in the clouds, 1994 ) Inferno, 1994 ) Desconectado, 1993
Oleo sobre tela, 78 x 122 cm Oleo sobre tela, 80 x 121 cm Oleo sobre tela, 70 x 76 cm

Podemos afirmar, por tanto, que la descontextualizacion puede albergar una funcion a pesar de des-
prender a los elementos iconicos de las suyas.

Otro autor mds contempordneo, y clasificado como surrealista es el caso de Samy Charnine, pintor
nacido en la Riviera francesa. Sus composiciones contienen principalmente elementos paisajisticos y
se aleja de la acumulacion y saturaciones de elementos iconicos en el escenario pictdrico. Obras, como
Inferno o Un dia en las nubes, donde el autor sustituye las nubes por las copas de unos arboles y al
revés, las nubes parecen cubrir las ramas, cambiando el lugar de los referentes. En otra de sus obras,
Desconectado, el autor nos muestra una vista de la tierra desde la luna, donde en primer plano encontra-
mos una cabina telefonica. Este artista es prolifico en estas basicas descontextualizaciones, y podriamos
estar ejemplificandolas constantemente. Sin duda, que el objeto de su realizacion sea el paisaje, y utilice
elementos del mismo, lo hace merecedor de mencidn especialmente en esta investigacion. En la obra
de Samy Charnine, el objeto iconico actuaria en ese sentido como una apariciéon abandonada, librada al
vacio tanto de su entorno como de su propia falta de utilidad.

“..de ahi se deriva esa voluntad de extrariamiento completo de todo” que Breton imponia como condicion
expresa a la surrealidad” (en Rubio, 1994:136).

Aun asi, podemos elevar el grado de descontextualizaciones, como hemos comentado hace un momento,
hasta un punto en el que la lectura de la imagen se vuelva especialmente compleja. Dali es sin duda uno de
los autores con mayor facilidad reconocida para albergar diferentes descontextualizaciones, dentro de una
obra, aunque hemos decidido exponer una imagen mas contemporanea como la del artista Nguyen Dinh Dang
(fisico y artista pictorico vietnamita) y su obra “El silencio del piano” (2001). Tras un escenario desértico y
tipicamente daliniano, (toda la obra de este artista destila el estilo realista y elementos afines a Dali), encontra-
mos en primer plano una persona tocando el piano de espaldas y cubierto por una sabana y unos cascos en la
cabeza. La primera descontextualizacion que nos encontramos, pero si seguimos indagando mas en los iconos
del texto, podemos encontrar, un violin colgado de un arbol, dos barcas ancladas en tierra, un pale con cuerdas
y un tren cuyas vias son la propia cola del piano que estd en primer plano y que atraviesan un mar de fondo.
Tras la persona que lo toca, un agujero en la tierra en forma de fosa. En principio ninguno de los elementos

expuestos posee ninguna alteracion plastica, ni tampoco alteraciones en la escala, en su forma, en la perspec-
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tiva, no encontramos simetrias, ni fusiones evidentes aparte del elemento del tren y la cola del piano. Lo que
tan solo nos encontramos es una serie de elementos en un escenario que no es el habitual. La acumulacion de
todos estos elementos en el escenario crea alin mas incertidumbre y mas misterio, mas sorpresa. Cuantas mas
descontextualizaciones en el texto pictorico, las surrealista es la imagen, mas la identificamos con el mundo
onirico, y de los suefios, y por lo tanto, mas nos preguntamos cudl es el desplazamiento simbolico de todos
esos iconos y el porqué de su funcion en dicho escenario. La lectura retorica de dicho texto se vuelve total-
mente ilegible si no tenemos datos que aporte el propio autor. En este caso acabariamos en un desbordamiento

narrativo como lo describen Carreré y Saborit.

Nguyen Dinh Dang , El silencio del piano, 2001
Oleo sobre tela, 60 x 76 cm

“Entonces intui como nunca que cada cosa se encontraba inevitablemente en determinado lugar, aunque sin

motivo ni significacion alguna”. De Chirico

4.3.2.15.-SECUENCIALIDAD Y NARRATIVIDAD

Hemos creado esta tipificacion para dar cabida a una serie de obras con una caracteristica particular.
No se trata de una alteracion como tal, sino de una propiedad: la secuencialidad y la narratividad.

Dentro del mundo literario los héabitos de lectura en occidente estdn bien definidos de izquierda a
derecha y de arriba abajo, en cambio los elementos contenidos por la pintura no parecen seguir esas mis-
mas normas. Es incuestionable que en el mundo de la imagen visual tiene un lenguaje propio, la publici-
dad ha establecido algunos recorridos visuales para llegar antes al espectador, como son composiciones
sencillas, importancia de contenidos en los margenes derechos de las paginas y una lectura organizada
partiendo del centro de la imagen. Pero los elementos contenidos en una pintura no parecen prescribir
con semejante precision ningln recorrido, segun Carrere y Saborit; “Esa carencia, digamos mejor esa
circunstancia, constituye uno de los factores que de hecho mas dificulta la disociacion de unidades del

texto pictorico, su articulacion, y en consecuencia, su interpretacion o lectura”.(2000:114).
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La lectura es un concepto que aun hoy no acaba de definirse en pintura. De hecho, es un término que
estd indudablemente cohesionado con la realizacion de significados e interpretaciones del texto pictori-
co, pero también al recorrido espacial de las miradas en las distintas zonas del espacio escénico, que va
generando tales significados. Hay que recordar que la lectura entendida como recorrido-interpretacion

dentro de la obra pictorica es una cuestion vital.

René Magritte, La dialéctica aplicada, 1945.
(Ejemplo de secuencialidad)

Dentro de este paradigma de la lectura y los recorridos en el mundo pictorico, podemos distinguir dos
elementos de desplazamiento. Uno es la secuencialidad y otro la narratividad. Muchas veces la imagen
crea un codigo secuencial que puede estar dividido en una o varias imagenes, dentro del mismo soporte
pictdrico o no, y a su vez puede hacer referencia al tiempo, al espacio o ambas. Esta ruptura espacial
o temporal, generalmente, estd ligada con una narratividad puesto que es un recurso consecutivo y se
prolonga en la lectura de un mismo tema dentro de una sola obra. La secuencialidad puede determinarse
principalmente como espacial y la narrativa, temporal. Incluso lo mas comun es que ambas se cohesio-
nan para crear una lectura mas amplia.

“En su tratado de pintura, Leonardo comparaba pintura y poesia, atribuyendo a la primera simultaneidad e inme-
diatez y a la segunda sucesividad y temporalidad, lo que en aquel momento, reactivo la vieja clasificacion entre artes
del tiempo y artes del espacio.” Carrere y Saborit (2000, 115).

No podemos olvidar mencionar los parentescos que tienen ambas con otras disciplinas, como el co-
mic (ilustracion secuenciada), o todo el computo de obras pictéricas dentro de la histdrica, cuya funcion
era la de narrar diferentes acontecimientos temporales, religiosos, bélicos, etc.

En nuestro caso, y dado nuestro estrecho corpus de imagenes paisajisticas, hemos encontrado pocas
pero no menos interesantes obras que representan fielmente ambas tipificaciones. Una de ellas, La dia-
léctica aplicada (1944) de René Magritte. La obra se presenta en un soporte dividido por dos arcos de
medio punto. Estos arcos realizan una funcién de marco ventana en la cual aparecen dos imagenes dife-
rentes en un mismo espacio. En este caso las imagenes son consecutivas y narran un cambio temporal.

En la izquierda, (siguiendo los modos de lectura literaria) unas tropas de soldados avanzan decididas
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hacia la guerra, junto a los tanques que apuntan hacia la misma direccion, a través de un paisaje de cielo
azul y tipicas nubes de Magritte. En el lado derecho, las nubes oscuras de tormenta emborronan la ima-
gen de soldados y campesinos huyendo de la guerra con hatillos a través de un espacio mas depresivo
y desolador. Magritte pintd la obra a un afio del término de la segunda guerra mundial. La obra nos
recuerda a un codmic o a un retablo eclesidstico, donde con solo una mirada podemos entender la lectura
de la obra, el tema, y la secuencialidad de los acontecimientos que podemos entrever y donde se plasma
el paso del tiempo en similar espacio. Lo caracteristico de esta obra, y que es muy frecuente en el autor,
es el misterioso titulo. Pero de eso hablaremos en el capitulo 4.4

La siguiente obra, Arbol de la esperanza mantente firme (1946), de Frida Kahlo tiene una lectura
mas compleja, aunque visualmente es mucho mas evidente. En este caso la autora crea una consecucion
temporal profunda, separando tras un eje vertical, el dia y la noche en el mismo espacio pictorico. En este
particular, la autora representa un espacio interior, sentimientos ligados en este caso a la secuencialidad
temporal. La imagen divide el dia de la noche y altera el escenario, dando un aspecto desértico y pobre
al dia, y fértil y esperanzador a la noche. Sobre el paisaje dos retratos se muestran acorde con el espacio
donde se enclavan cada uno. Por el dia Frida estd tumbada y dolorida a causa de sus molestias corpora-
les, el dia es un sufrimiento constante, es negativo. En cambio, por la noche, mientras duerme la autora
se muestra esperanzada en un espacio donde no esta lisiada, es ella misma en su suefio y no necesita de
los aparatos médicos que la impiden levantarse de la cama. La lectura es temporal y el espacio continuo,
sin embargo la autora narra desde su interioridad sus estados emocionales segun las horas del dia. El
texto pictorico se convierte en una narracion temporal.

Asi que, como nos argumentan Carrere y Saborit, “...aunque, siguiendo el topico se atribuya
temporalidad a los lenguajes verbales y espacialidad a lo visuales, es también una evidencia que las
artes visuales ocurren en el tiempo y las de la palabra en el espacio, tanto o mas cuando contempo-
raneamente estos conceptos han llegado a considerarse una coordenada unica (espacio-tiempo) del

conocimiento humano”.(2000:115).

W RN m ™ & ﬁ‘ﬂ ":ﬂ’:ﬁ(}
) Frida Kalho, Mark Tansey, Action painting, 1984
Arbol de la esperanza mantente firme, 1946 Oleo sobre tela, 193 x 279 cm

Oleo sobre fibra, 55,9 x 40,6 cm
(Ejemplo de narratividad)

153



4.3.2.16 ACTO DE AUSENCIA. SUPRESION HUMANA

El acto de ausencia viene determinado por la falta de referentes humanos en el espacio escénico, sobre todo
en escenarios urbanos, (ciudad-personas). Sin embargo, también es extensible a signos o elementos con una
importante carga humana (puertos-barcos). En este caso el acto de ausencia viene determinado por los 7Tropos
Proyectados. La méas evidente es la tipificacion ciudad-personas y uno de los autores que mas la utilizé fue
Giorgio De Chirico, quien de todos es conocido, su repertorio de ciudades fantasmas y calles desoladas. En
principio atribuimos a la pintura metafisica esta tipificacion que suprime elementos determinados, para crear
diferentes sentimientos perturbadores y ligados al mundo de los suefios.

“La clave fundacional de la pintura metafisica consiste en la implantacion dentro de los marcos urbanos de
un sentimiento de soledad hasta entonces exclusivo de la naturaleza; y de hecho el asentamiento, tardio y con-
testado, de, paisaje sin figuras en la pintura tradicional constituye un referente valido para la geometria de la
ausencia en De Chirico”. Javier Cabo Villaverde (2000:211).

Carrere y Saborit enmarcan esta tipologia como una elipsis iconica dentro de su trabajo de Retorica
de la imagen. En principio la enmarcan como una figura de supresion, consistente en la cancelacion de
una o varias magnitudes del enunciado, dotadas de cierta autonomia que, a partir de las distintas formas
de contexto, pueden ser mentalmente recuperadas™.

La figura humana, o los atisbos de la misma, son suprimidos como signos iconicos del escenario
paisajistico, que en este caso pasa a desarrollar una funcion de contexto. Ambos elementos son co-de-
pendientes el uno del otro para hacer una lectura ordinaria del texto pictdrico. Sin embargo, al suprimir
una ( en este caso la presencia humana), el contexto con gran carga simbolica y retorica al respecto de
las magnitudes suprimidas, pasa a convertirse en una lectura a medias que forzosamente evoca constan-
temente, y de una manera tragica, el signo suprimido.

De alguna manera se invita al espectador a rellenar mentalmente, y a partir de los elementos presen-
tes, el signo suprimido. Esa evocacion es imprescindible para no perder niveles de significacion. Enton-
ces se crea una simultaneidad entre ausencia y presencia, un equilibrio que nos demuestra que algo que
“no esta”, esté implicitamente en el lugar.

“En la elipsis una magnitud no estd fisicamente (no puede verse) pero sin embargo organiza el resto del enun-
ciado”. Carrere y Saborit ( 2000:265)

Es un hecho que la no presencia de personas en lugares donde debieran estar concurridos, causa una
inquietud desbordante en el espectador. El cine ha remitido varias veces a esa tipificacion y es una cons-
tante en el imaginario onirico de cualquier persona. Inquietud hacia la soledad o a un éxodo al que no
hemos sido invitados. Freud alude el sentimiento de soledad a una angustia infantil, y en las iméagenes de
estilo romantico el hombre se ve relegado en las obras pictdricas a una ausencia, a cambio de una demos-
tracion de grandeza, de la naturaleza como simbolo de soledad y recogimiento. Incluso se reta a que esa

supresion humana cree una inevitable agorafobia. “(...)donde la supresion de figuras crea un ambiente

30 Carrerey Saborit (2000:264).
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opresivo, de miedo latente: mundo sin nadie, anterior y exterior a la presencia humana”. Javier Cabo
Villaverde (2001;215).

Sin embargo, no solo la ausencia de seres humanos en los escenarios pictdricos paisajisticos son ca-
paces de estremecer o de perturbar al espectador. Los objetos desahuciados de sus funciones en el paisaje
humano, crean ese mismo estupor, peanas sin esculturas, sombras sin cuerpos, trenes sin pasajeros, etc.
La soledad absoluta, un mundo desierto, una incertidumbre de que algo terrible ha pasado, imagenes que
aun estremecen y embargan de misterio su lectura, al ver reflejada nuestra propia ausencia.

“No resulta extrana, y por tanto no constituye desvio, la ausencia de personas representadas en algunos pai-
sajes romanticos de Turner y de Friedrich, o en algunos escenario metafisicos De Chirico. nuestras expectativas
respecto al paisaje romantico (o a los lugares alli representados, que no se caracterizan por la alta densidad de
poblacion) o respecto a las arquitecturas metafisicas ( que se situan en un mundo onirico 6 irreal) admite como
{normal} la ausencia de seres humanos. Sin embargo, en no pocas pinturas de Hopper, situadas en interiores o
exteriores del entorno urbano, se subraya la ausencia de las personas que suelen circular por las calles o convivir
en el hogar” Carrere y Saborit (2000:267)

Como ejemplificaciones nos gustaria volver a mostrar una de las obras analizadas en este trabajo,
y para nosotros la que inspira y muestra a la perfeccion esta tipologia. Es La ciudad abandonada de

Fernand Khoppft, de 1904. Es incuestionable no sentirse abrumado al observar este dibujo sobre papel

Fernand Khnopff, La ciudad abandonada, 1904
Carboncillo, tiza negra y pastel sobre papel, 76 x 69 cm

amarillo, donde unas bonitas casas son invadidas por una especie de marea alta, y donde lo que mas nos
llama la atencion es la solitaria peana de la plaza, a la que parece haber abandonado la propia estatua que
la presidia. Esta obra de origen simbolista es el preludio, tras el romanticismo, de lo que serd un caldo de
cultivo para los pintores metafisicos, los surrealistas y el realismo contemporaneo. Aun asi, no podemos
dejar de citar ejemplos tan notables como Giorgio de Chirico y La torre roja de 1913 o La nostalgia del
infinito; Delvaux y su Palacio en ruinas; Katy Sage y sus Gosth cities; e incluso muestras mas actuales
como la de Jeffrey Smart y su obra Approaching storm by railway 55 (aproximandose tormenta en el

ferrocarril 55), donde nos muestra la vista de una residencia por donde pasan unas vias de tren al fondo y
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lo que parece ser una carretera en primer plano. Unas nubes oscuras parecen provenir del lado izquierdo
mientras la mirada del espectador se posa en un objeto en el centro del cuadro: un carricoche infantil.
Un elemento con una carga significante muy potente, relacionado con nifios o bebés, en una desolada
explanada donde no aparece ninguna persona o ser humano que desee hacerse cargo de dicho elemento.
Esto potencia el sentimiento de soledad al maximo, creando incertidumbre por saber si el cochecito esta
desamparado o no.

En este caso la ausencia es magnificada por un elemento que personifica la demanda de proteccion

del ser humano. Y en este momento no lo esta.

Jeffrey Smart, Approaching storm by railway, 1955

Oleo sobre tabla, 62 x 73 cm Mari Puri herrero, Recoletos, 2009

Oleo sobre lienzo, 210 x 240 cm

“He meditado a menudo sobre el extranio fenomeno de la ausencia humana en su aspecto metafisico. Todas
las obras de arte profundas contienen dos soledades: una, que podriamos llamar soledad plastica, es la beati-
tud contemplativa que nos da el genio de la construccion y de la combinacion de formas; la segunda seria la
de los signos, soledad eminentemente metafisica, y por la cual es excluida a priori toda posibilidad logica de
educacion visual o psiquica. De Chirico. (Cassou, 1961:491).

En la obra Recoletos 2009 de Mari Puri Gracia (Bilbao 1942), encontramos la fusion de este concep-
to, hayandonos delante de un paisaje tipicamente Bilbaino, con la ausencia presente de la figura humana,
que pretende desaparacer en identidad. Este ejemplo podria ser enmarcardo en siluetaje, o figura fondo,

aun asi el efecto de ensonacion esta totalmente presente, y hemos querido mostrarlo en este apartado.

4.3.2.17-ACTO DE PRESENCIA. MULTIPLICACION HUMANA

Esta tipificacion es totalmente la opuesta a la anterior. Si el acto de ausencia se caracterizaba por la
falta de referentes concretos, el acto de presencia viene a ser al contrario. Generalmente se reconoce por
la ocupacion de los mismos referentes iconicos, de tal manera que saturan el espacio de la imagen. Sin

embargo, el acto de presencia esta compuesto por elementos iconicos humanos, que no tienen porqué ser
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iguales ni repetirse en la misma forma o composicion. Con esto queremos hacer una distincion en cuanto
a alteraciones de repeticion, que pueden abarcar repeticiones de diferentes tipos de signos. Tanto el acto
de ausencia como el de presencia, se refieren a personas humanas en nuestro trabajo y en este caso a la
saturacion de su presencia en el escenario pictdrico.

Para ser comparativos con otros estudios, Carrere y Saborit hablan de una Acumulacion (iconica)
caotica, en obras parecidas a las de nuestro corpus representacional. Ellos sugieren que los elementos
sumados en el espacio escénico no desarrollan afinidad ni sentido con su contenido, y eso nos llevaria
a una ausencia de relacion semdantica, que se vincularia a la incoherencia, el azar, el delirio incluso al
inconsciente. Al ser nuestro corpus mas especifico, hemos llegado a la siguiente conclusion. La excesiva
saturacion del elemento humano, tenga o no relacion con el espacio que ocupa, crea instintivamente una
claustrofobia en el espectador, una incertidumbre y sentimientos similares a los que causa la ausencia de
€sos mismos elementos.

Como ejemplo nos refiere a la obra del Bosco, que definen como una serie de acumulaciones cadticas
al servicio de una vision fantasiosa, un conjunto de los miedos medievales exacerbada. Sin embargo,
dichos elementos se disponen incoherentemente, alterados entre si por fusiones de elementos inconexos,
alteraciones en la escala, descontextualizaciones y un sinfin de alteraciones que representan el caos en
su mas extensa palabra.

Ya dentro del surrealismo, Paul Delvaux es nuestro punto de partida para mostrar estas acumulacio-
nes humanas. Muchas obras de Delvaux se caracterizan por llenar determinados espacios pictéricos con
presencia humana, o grupo de mujeres hasta el punto de crear una especie de Overbooking en la imagen.
“La principal excepcion en este sentido dentro del movimiento la ofrece Delvaux, sin duda el unico su-
rrealista en quien la presencia humana puede considerarse normal o incluso cuantiosa, y casi siempre
mas importante que el objeto”. Javier Cabo Villaverde (2000:216).

Otra muestra es la de René Magritte y su obra Golconde, donde una lluvia de hombres vestidos con traje
y bombin, levitan hieraticamente sobre una vista urbana tipicamente belga. En este caso en particular, como
han explicado mas arriba Carrere y Saborit, los elementos se presentan inconexos y anulados retéricamente
frente al escenario donde se situan. La levitacion de los mismos es un recurso del que hemos hablado ya,
pero la saturacion del elemento del hombre con bombin es lo que protagoniza e inquieta al espectador.

Dali es otro de los artistas prolificos en acumulaciones humanas, inunda sus cuadros con perso-
najes sobre todo en sus obras con temas historicos, donde parece no tener espacio suficiente para
ubicar sus personajes. En La Batalla de Tetuan, donde no solo priman los elementos acumulados, Dali
opta por un tamafio descomunal, tres metros por cuatro, lo que incrementa esa sensacion de agobio.
Sin embargo, queremos mostrar una obra de Frank Sedlacek, Campo de entrenamiento (1926)donde
podemos observar un paisaje nevado con una perspectiva basica y casi plana. Una gran cuantia de
personajes vestidos de negro intenta esquiar codo con codo no dejando espacio para ver otra cosa

que elementos punteados tras una superficie blanca. Desde el primer plano al ultimo, las entidades
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humanas varian levemente su tamafio hasta el borde de la superficie blanca que simula una colina. La

sensacion de multitud es evidente, aglomeracion y repeticion, una especie de horror vacui humano que
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Frank Sedlacek, Paul Delvaux, Rgné Magritte, Golconde, 1953
Campo de entrenamiento, 1926 Las cortesanas, 1941, Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm

Sin datos de obra Oleo sobre lienzo, 90 x 100 cm

4.3.2.18 HIBRIDACION

La hibridacion es una variedad muy significativa. Trata de dotar a elementos inertes del paisaje de
propiedades humanas, e incluso al contrario dotar a elementos humanos de propiedades naturales or-
géanicas. Unos de los precursores absolutos de esta tipificacion es sin duda Arcimboldo y sus retratos
basados en elementos naturales y objetos dispares, aunque mas enfocados a elementos del bodegon, sin
embargo la mecénica tipificadora es semejante. Otro artista vinculado a esta variante es De Chirico y
sus autdmatas. Maniquies que parecen cobrar vida a pesar de ser elementos completamente inanimados
y compuestos de diferentes materiales. Se personifican como entes protagonistas de todo el escenario
metafisico. Dado nuestro corpus representativo, buscamos elementos animados dentro de la pintura de
paisaje. Lo cual De Chirico queda totalmente apartado de nuestro estudio, aunque siempre nos parece
acertada una resefia.

“Toda mi imaginacion consiste, ...en dar vida al modo humano a seres imposibles de acuerdo con las leyes de
lo posible” Redon.(en Lucie-Smith, 1984;77).

Abordando cuestiones mas psicologicas y antropoldgicas, la hibridacion es una propiedad que tras-
pasa ya no solo las imagenes, sus precedentes nos hablan de otras culturas y de tradiciones milenarias en
las que los objetos, y sobre todo los referentes del paisaje, tenian propiedades humanas y eran considera-
dos dioses o encarnaciones de algunos espiritus. La mayoria del imaginario antiguo trata en sus image-
nes de seres con propiedades fantasticas, los cuatro evangelistas hibridos de personas y animales, incluso
dioses aztecas, egipcios y nordicos, donde la personificacion de la naturaleza era un hecho consumado

para ellos y una manera de explicar algunos fendmenos de la misma. Por otra parte, no podemos dejar
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de mencionar a Freud quien destaca la importancia vital de la hibridacion en los suefios®'.

Esta tipificacion aun se sigue explorando en el mundo del arte, y aporta una increible fuente de
inspiracion para la pintura fantéstica, dotando el escenario paisajistico de la irrealidad justa para ser un
elemento importante. Segun Javier Cabo Villaverde, la profusion de hibridaciones en la pintura surrea-
lista puede también entenderse como un insatisfactorio sucedaneo de la escasa presencia humana, lo que
demuestra nuevamente la menor importancia de esta tltima frente al objeto®.

Para este caso concreto debemos hablar de un cierto grado de permutacion, como nos lo sugiere
Carrere y Saborit, dado que en los ejemplos pictoricos que vamos a destacar a continuacion, podemos
advertir la desviacion de uno o varios elementos expresivos mas alla de la situacion que normalmente
deberian ocupar®. En ese caso es la permutacion de los elementos son los referentes naturales del paisa-
je con elementos de caracteristicas propias del ser humano. En algunas obras, los elementos se funden
0 se superponen, y en otras, una alteracion de la forma en su contorno es suficiente para mostrar cierta

desviacion en la iconicidad de dichos signos iconicos.

René Magritte Toyen, La guerra, 1945
Aliciq en el pais de las maravillas, 1945 Sin datos de obra
Oleo sobre tela, 145,5 x 113 cm

Uno de los ejemplos mads resefiables, y que ha inspirado la preocupacion de esta variante en dicho
trabajo, es la obra Alicia en el pais de las maravillas (1945) de René Magritte. En la obra podemos
ver una imagen casi caricaturizada de un paisaje, nos recuerda a una imagen tipica de la ilustracion de
un cuento, con un arbol con adhesiones de elementos humanos como nariz y ojos humanos. Al fondo
encima de las nubes del cielo una pera con cara y manos parece aplaudir en lo que parece una escena
absurda y fantastica. Los referentes en este caso son elementos tipicos del repertorio paisajistico y estan

animados. El resultado una imagen ilusionista y fantastica, tipica del corpus al que nos referimos. To-

31 En Freud, (1972,20).
32 Javier Cabo Villaverde.(2001:361).
33 En la retorica de la pintura, (2000, 281)
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yen, también nos muestra otro ejemplo muy interesante de esta variacion. De titulo La guerra (1945),
la artista surrealista nos muestra algo semejante a un espantapajaros, sujeto de un palo, cuya cabeza se
asemeja a un arbol cuyas hojas son abejas superpuestas como en una colmena. Su cuerpo se compone de
una chaqueta que parece ser de un uniforme de guerra y un brazo vendado. Parece estar relleno de paja
y se sitiia en el lado derecho de la composicion. Al fondo, a modo de tumbas, unos pedestales con sus
bustos se alzan hasta el horizonte. Este repertorio de espantapdjaros que se funden con elementos tipicos
del paisaje es muy usual en la pintura surrealista. La obra de Vicente Ameztoy no es muy prolifica, pero
es una muestra espacialmente completa del surrealismo a través de los elementos naturales y paisajisticos,
especialmente vinculado a la tierra, y a sus colores. Ameztoy se caracterizo porque casi toda su obra carece
de titulos, y entre ellas destacamos sus maniquies y espantapajaros hechos con ramas, hojas, paja y musgo.
Todos elementos naturales del paisaje Vasco del cual procede. Para nosotros es el auténtico protagonista de
esta variante. Junto al navarro Fernando Beorlegui (1928) quien también utiliza elementos del paisaje para

crear figuras humanas como observamos en el Pretendiente.

LT 0

Vicente Ameztoy, sin titulo, 1976 Fernando Beorlegui, El pretendiente, 1989
Oleo sobre tela, 100 x72 cm Oleo sobre lienzo, 81 x 100 cm

4.3.3.-ALTERACIONES SIMBOLICAS

Las alteraciones simbolicas enmarcan ese aspecto de significados que desarrollan algunos referentes
y que son alterados o elegidos, a priori, para construir algo mas que una imagen, sino un mensaje dentro
de la imagen.

Esos codigos se convierten en lenguaje, dependiendo del autor o la localizacion geografica donde
se ha desarrollado la obra. Esta tendrd un abanico de cédigos que solo seran cifrados por una serie de
espectadores que tengan unas caracteristicas especiales.

Los iconos sustituyen o coexisten unos con otros a través de sus significados, o de lo que nosotros
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como espectadores entendemos que representan. Hay que partir de la idea de que un elemento pictdrico
posee un significado para el espectador que se puede ser alterado o confrontado con otros y ello crea
ya no solo una relacién sino un didlogo o una contradiccion. Muchas veces esos iconos sensibles a una
definicion en su contexto escénico se ve alterado o sustituido por muchas causas, que es a continuacion

lo que vamos a desarrollar.

4.3.3.1.- ALEGORIAS

Quizas la idea, que nos viene a la cabeza cuando hablamos de alegorias sea la del Nacimiento de
Venus de Botichelli, o la pintura tradicional del renacimiento. Las alegorias han viajado constantemente
a lo largo de la historia del arte, y han planteado una manera codificada de comunicacion bastante basica.
La biblia y la mitologia, han sido fuentes inagotables de temas alegoricos que han inspirado innumerables
obras. La caracteristica primordial que hace de la alegoria un caldo de cultivo extraordinario para el surrea-
lismo y el mundo onirico, es la vision de una doble lectura, de una codificacion compleja que va mas alla,
dos mundos en una sola imagen. Una imagen de doble significado, dobles posibles interpretaciones.

“En la alegoria las cosas ocurren de otro modo modo: todas las palabras son tratadas de la misma manera
y parecen formar un primer sentido literal; pero en un segundo momento, se descubre que es preciso buscar un
segundo sentido alegorico. La oposicion se da entre sentido unico en la metdfora y el sentido doble en la alego-
ria. "Carrere y Saborit.(2000:413)

Entrados en el siglo XX, y con la atencion prestada al inconsciente no solo en el mundo de la psi-
quiatria y la ciencia sino del arte, lleva a muchos artistas a fantasear experimentalmente hacia el mundo
de la locura, el delirio, la vigilia, que yace dormido en nuestro interior més all4 de la razén. La gran
aportacion de Freud fue la de mostrar como la vida consciente, estaba condicionada por la compleja vida
“soterrada” del inconsciente. Conflictos, deseos insatisfechos, situaciones vividas, y todo ello pervive
y emerge periodicamente en forma de un rico repertorio simbdlico cuyo funcionamiento y desarrollo
intent6 describir el gran psiquiatra. Esto nos lleva a catalogar la alegoria como una especie de interpene-
tracion adherente de codigos simbolicos. Dos entidades, la imagen del texto pictorico y la doble lectura,
mas alla de lo que el simple referente nos muestra.

Seglin Carrere y Saborit (quienes han analizado exhaustivamente este concepto) hablamos de alego-
ria en una pintura cuando la percepcion literal del conjunto (o al menos de bloques pictoricos integrados)
remiten a una segunda interpretacion o lectura que, en consecuencia, ha sido sustituida por la presente en
virtud de una relacion por lo general de semejanza, igual que ocurre con la metéafora, por lo que ha sido
definitiva en la tradicion como sucesion de metaforas®®. Sin embargo, hay que detallar que en la metafora
interviene practicamente en los tipos iconicos o las unidades plasticas, no en el conjunto unitario, como
es el caso que nos acusa.

Dentro de nuestro corpus representativo de obras de paisaje, debemos hacer un paseo rapido por esas

34 Carrere y Saborit (2000:412)
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obras que fueron precedentes, como muestra Las edades de la Vida de D.C. Friedrich, como un ejemplo
universal de lo que la alegoria pretende. Aun asi, no es una imagen que, frente a esa cualidad alegori-
ca, destaque por otras alteraciones simbdlicas o iconicas. El Jardin de las Delicias, del Bosco, es otro
ejemplo quizds mas aproximado, con diferentes metaforas en sus unidades iconicas y alegéricas en su
contexto global.

Por otra parte, la alegoria, posee dos tipos de codificacion. Una abierta, y mas accesible, y una ce-
rrada. Cuando la alegoria es muy cerrada o ambigua, su significado parece deliberadamente inaccesible,
Carrere y Saborit lo denominan Enigma. Bien es cierto que en el caso del Bosco, la cantidad de metafo-
ras, dentro de los bloques integrados de figuras icdnicas, llevan a una sobresaturacion en el texto picto-
rico, que hacen muy dificil acceder a su lectura o su correcta interpretacion. Algo similar, y que ya hemos
comentado con ciertas obras de Dali donde la saturacion de alteraciones en sus signos iconicos, llegan a
codificar de tal manera el texto pictorico, que se hace dificil acceder realmente a su comprension. Y es que,
en la pintura onirica y surrealista, no todo referente es lo que parece, o viceversa. La pretension de excavar
en las entranas de ese mundo soterrado y sacar conclusiones validas, a menudo se hace una labor titanica.

“Sin animo de establecer semejanzas temerarias o perversas entre la exégesis biblica o mitologica y el psi-
coanalisis, cierto tratamiento de los suerios podria ser explicado desde la perspectiva alegorica enigmatica, del
mismo modo que las acumulaciones cadticas de los pintores surrealistas, afines a las de Brueguel o el Bosco, son
portadoras de los lenguajes del azar, la locura, el suerio y el inconsciente. En suma, la enigmatica surrealidad,
dispuesta para (no) ser descifrada como alegoria.”Carrere y Saborit,(2000:418).

Emilio Bonnet Casanova nos muestra en su obra La vida y la muerte de 1980 una singular alegoria,
en la que dispone dos planos en el paisaje, mostrandonos al fondo unos amantes cromaticos jugando
ajenos a todo. En primer plano vemos como una mujer bella y desnuda toma las bridas de un caballo
famélico sobre el que cabalga la muerte. En este caso los personajes corresponden mutuamente a una
alegoria de la vida y la muerte, interpretando la lectura de que tras la vida siempre acompaia la muerte.
En este caso la codificacion es abierta, es mas fécil llegar a la lectura correcta, gracias al titulo y nuestra
cultura residual, donde se representa a la muerte con una guadafia y en forma de esqueleto. Mientras que
la vida siempre es personificada por una mujer bella y lozana. Hay que tener en cuenta que muchas de
nuestras fuentes alegoricas provienen de las imagenes que nos proporciona la religion y la vision que ella
hace de los conceptos abstractos como vida o muerte.

En Bajo las escaleras, obra de Jacek Yerka artista polaco, con una gran trayectoria en la imagen su-
rrealista y fantastica, podemos observar algo semejante, pero sin acudir a personificaciones como las de
Casanovay de las que hablaremos a continuacion.

La obra nos muestra un paisaje nublado, donde la tierra se funciona con un suelo entarimado de ma-
dera de ultimo a primer plano. En el centro del cuadro, unas escaleras en forma de caracol, suben y se
pierden por encima de las nubes, mientras que en la parte inferior, una puerta debajo las escaleras nos

muestra una especie de so6tano, con una luz anaranjada y calida respecto al resto cromatico de la obra.
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La alusion al cielo y al infierno es mucho mas que clara. Inmediatamente el espectador asimila que las
escaleras que suben al cielo son una especie de camino hacia el paraiso, mientras que el principio de
las escaleras se situan en un limbo paisajistico nublado y de luz tenue. Bajo las escaleras solo podemos
advertir una luz anaranjada tras una puerta abierta que nos invita a entrar. Automaticamente intuimos que
esas escaleras del sotano s6lo pueden dar a un lugar bajo tierra, al infierno. Los referentes son los que
son, una escalera, un paisaje, ni siquiera el titulo hace mencién a las conclusiones a las que llegamos.
La doble lectura esta ahi, los referentes poseen un doble significado, y nuestro bagaje religioso, cultural
y psicoldgico hace el resto. En este sentido nos encontramos con una obra similar, aunque enmarcada
dentro del realismo pictérico. La irresistible ascension de lo fragmentario de Jose Mari Lazcano. Donde

aun podemos encontrar bajo la técnica del hiperrealismo, algo del espiritu romantico y surrealista.

J. Yerka, Bajo las escaleras. s/f Jose Mari Lazkano,
Sin datos de obra La irresistible ascension de los fragmentario, 1986
Acrilico sobre lienzo, 103,7 x 194,7 cm

-Personificaciones

Dentro de las alegorias paisajisticas queremos resefiar un tipo, la de la personalizacion, en la que el
corpus de obras surreal y fantasticas es mas amplio. Es muy fécil reconocer sus caracteristicas dado que
el signo iconico protagonista es sustituido por una entidad humana que suele estar dotadas de algunas ca-
racteristicas iconicas o plasticas del signo al que representa.Carrere y Saborit la definen como una variante
que consiste en introducir elementos concretos, abstractos y colectivos como personas que hablan y acttian,
esto todo ello citando a Lausberg™®.

Las personificaciones son facilmente identificables, y como hemos expuesto al principio de dicha tipi-
ficacion volvemos de nuevo al ejemplo del Nacimiento de Venus de Botticelli. Sus figuras son personifica-
ciones de elementos abstractos y concretos del tema del paisaje, el viento que sopla es personificado con la
figura del querubin y la flora espera en tierra en forma de mujer con un manto de flores. Cada personifica-
cidn posee caracteristicas especiales del elemento que representan, y eso hace que su lectura sea abierta de
cara al espectador que conoce la mitologia griega.

Como hemos mencionado antes, nos interesan elementos del paisaje que es nuestro tema de investi-

35 En, Lausberg (1983:214).
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gacion, y no podemos quejarnos de las diferentes propuestas que hemos encontrado, entre ellas Frio de
Remedios Varo. En esta propuesta observamos un paisaje simplista con colores apagados, donde un perso-
naje mitad humano y mitad pajaro, sobrevuela un pueblo sobre lo que parece un témpano de hielo, dejando
caer nieve desde una saca. En este caso, la artista hace su propia interpretacion alegorica de un concepto
abstracto como es el frio, imaginando un ser fantastico, famélico y arrugado, con garras en lugar de dedos
impulsado por el viento gélido. Otro ejemplo més contemporaneo, y maés inclinado hacia la pintura fan-
tastica, seria Invierno de Roland Heyder. Utiliza una mujer representando la estacion invernal, de alguna
manera como muchos ilustradores lo hacian a principios del siglo XX. Ella es el centro de la composicion
y sobre su cabeza parece llevar algo que se asemeja a un sombrero donde podemos vislumbrar un paisaje
con sus casas, iglesias, rio helado y montafias. Abajo otro paisaje, esta vez sin presencia humana, parece
estar nevando gracias a los gestos que realiza la dama con sus cuatro brazos junto a la nieve que se adelanta
por el flanco derecho de la composicion. La lectura simbolica es basica, es facilmente reconocible la ale-
goria sin necesidad de que el titulo nos aporte alguna pista. Las personificaciones (como corresponde a la
tradicion grecolatina a la que pertenecemos) mas usuales suelen ser mujeres vinculadas a las estaciones, a
las artes, a conceptos universales y se sustentan en elementos paisajisticos propios para dotar al espectador

de codigos que le ayuden a interpretar ese doble lenguaje alegorico.

Remedios Varo, Frio, 1948 Roland Heiden, Invierno, s/f
Gouache en cartulina, 33 x 25 cm Gicleé

4.3.3.2. CITACIONES INDIVIDUALES O COLECTIVAS

Las alusiones pictdricas dentro del amplio espectro que ocupan, no son facilmente reconocibles a
menos que el espectador tenga cierto bagaje cultural, intelectual o artistico. De hecho puede ser compa-
rable alo que ocurre en el mundo de la literatura, y sus obras alusivas, citas, homenajes, revisiones lite-
rarias, etc. En la mayoria de las ocasiones, la pintura que alude o cita, a veces lo hace con referentes de

su propia disciplina: pintura que habla de pintura como ocurre por ejemplo en algunas obras del Equipo
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Cronica. Otras pueden aludir a momentos historicos, ideas, pensamientos, personajes, etc. Lo mas co-
mun, en nuestro repertorio de paisajes, es la insercion de elementos pictéricos ya conocidos, o alusiones
graficas a otros autores, a través de la imagen o del estilo del artista.

“En el arte que nos ocupa la alusion se acompania muchas veces de la cita a pinturas del pasado, esto es,
la reproduccion total o parcial de las mismas, una repeticion-variacion de signos pictoricos extraidos de esas
obras”.Carrere y Saborit.(2000:439).

Esta definicion es la que mejor se enmarca en nuestro corpus de obras encontradas con ciertas alu-
siones y citas visuales. La alusion incorpora elementos reconocibles en el texto pictorico, por ejemplo la
repetitiva obsesion de Dali por El Angelus de Millet, donde llegé a incorporar la pareja de campesinos en
su repertorio como propia, indagando sobre las posibilidades del cuadro de Millet y descodificando un
significado oculto que para el catalan tenia varias lecturas y teorias. El elemento que nos sirve de alusion
en este caso es un icono pictorico reconocible del propio Millet en manos de otro artista, Dali. Sin em-
bargo, la alusion es descodificada cuando el espectador reconoce el elemento al que alude en su cuadro
Dali. Si el espectador no conociera la obra de Millet, ni el cuadro al que hace referencia, la alusién queda
inconclusa y su lenguaje simbolico se pierde.

“(...) la conmsideracion alusiva acaba dependiendo del espectador y sus competencias contextuales, sobre todo
cuando interpreta seniales blandas como las pictoricas”.Carrere y Saborit (2000:440).

En este caso, Dali replico esta misma idea utilizando la misma alusion. La réplica connota dos ver-
siones de una misma idea, algo muy comun en algunos artistas, sobre todo en el renacimiento. Magritte
también era dado a esta misma variante, solo debemos recordar las réplicas que existen del Imperio de
las luces. Sin embargo, se convierte en réplica alusiva cuando es un artista diferente quien replica la

misma idea, como el caso de Picasso y Mir6 con obras de Velazquez.

Angel Orcajo, Ante la imagen de si mismo, 1998 Dali, Reminiscencia arqueoldgica del Angelus de Millet, 1933
Acrilico sobre madera y estacas, 210 x 200 cm Oleo sobre lienzo, 31 x 39 cm

165



En nuestro caso, la variante mas comun es la alusiéon, como por ejemplo en la obra de titulo Ante
la imagen de si mismo (1998) de Angel Orcajo, donde toma como referente la silueta de Caspar David
Friedrich en Caminante sobre mar de nubes, una de sus obras mds representativas del paisaje roman-
tico del s.XIX. En este caso, remodela el paisaje y el fondo por algo mas contemporaneo, més difuso,
intentado trazar un horizonte fugaz y onirico. El caminante se haya contemplando una forma escultorica
de Henry Moore sobre un bosque, en un contraste con las pinceladas enérgicas del resto del fondo. Una
mirada hacia la modernidad, a lo contemporaneo, a través de un elemento alusivo y simboélico, como es

la figura del caminante.

Gines Liebana, Paso de la rueda de la evocacion en el sindrome de
Florencia, s/f- Sin datos de obra

b
Michael Cheval

El arrullo del tio Magritte 2007.
Oleo sobre lienzo, 99,6 x 66,9 cm

Ginés Liébana introduce en sus paisajes la imagen de La encajera de Johannes Vermeer sobre una
ciudad a las orillas de un mar, erigiéndose como una laboriosa doncella terminando las edificaciones
con una textura potenciada. Sin embargo, como admiten Carrere y Saborit, muchas veces estas citas
alusivas a diferentes repertorios, llevan consigo una feroz critica a un academicismo rancio, o a la ironia
y sarcasmo desde la fuente enérgica del arte contemporaneo.

“La via expresiva ejemplar en este tipo de alusion es la acumulacion caotica de citas mas o menos texturales
v alusiones de estilo, en un conjunto fuertemente fragmentado, referencia ineludible del debate sobre el eclecticis-
mo, que se repite en pintura (...) "Carrere y Saborit (2000:442)

Por ultimo, subrayando lo que Carrere y Saborit nos explican sobre la acumulacion de citas y alu-
siones y sobre ese eclecticismo saturado en algunas obras, que parece mas confundir al espectador que
intentar transmitir una especie de lectura transigible y melancdélica, hemos encontrado una obra que ret-
ne todas estas especificaciones. El autor, Michael Cheval y la obra El arrullo del tio Magritte 2007. Esta
obra si puede estar incluida en esa tipificacion caotica de alusiones y citas, todo el repertorio iconico es

alusivo en cuanto a la identidad de los personajes, como a las diferentes expresiones y estilismo plésti-
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cos de los elementos paisajisticos. La obra muestra un paisaje lejano, con un cielo azul con volimenes
cuadrados al mas puro estilo Magritte, incluso las nubes que son signo personal del propio artista belga
estan presentes. En un primer plano se encuentra René Magritte, sujetando su famoso paraguas negro
con un vaso de agua. En cuanto a este elemento en cuestion, el artista replica el cuadro de Magritte. Con
su bombin parece sufrir una fusion cromatica en azul que va desde los hombros hasta sus pies, mientras
acuna al cabeza de Dali cohesionada con un elemento surrealista de sus mas famosas obras. Al fondo
e igualmente sentado en cubos azules con nubes, Picasso estd observando el arrullo con la mano en la
cabeza, de forma contemplativa vestido de arlequin, uno de los tantos que ha pintado en su propia ca-
rrera artistica. En el suelo, y sobre una forma ajedrezada, tres objetos representan los fetiches de los tres
artistas de vanguardia.

Esta obra, aunque no muy relevante dentro del mundo artistico, completa a la perfeccion todos los
casos alusivos, dentro de un fondo paisajistico muy del estilo del propio Dali. Posee la alusion al estilo
pictdrico, y alusiones_personales a referentes de la pintura surrealista y elementos iconicos propios de

otras obras.

4.3.3.3.-METAFORAS

La metafora es un tropo que consiste en trasladar el sentido de un elemento semiotico en otro figurado,
en virtud de una comparacion tacita, por ejemplo “La primavera de la vida”. Aunque podemos quedarnos
con una definicién mas sencilla, si explicamos que consiste en transferir a un objeto el significado simboli-
co que es propio de otro. El tropo, por otra parte, es una figura retorica (segin Calabresse), que consiste en
emplear una palabra en un significado poco habitual. Sin embargo estas figuras retoricas ya son estudiadas
desde siglos atrés. El término proviene del griego tpdmog, tropos, que significaba «direccion».

Segun Ricoeur, el tropo se define por semejanza, y en cuanto figura, consiste en un desplazamiento
que, a través de una sustitucion, logra una ampliacion en el sentido de las palabras. Ricoeur situa a Aris-
toteles dentro de este ambito y salva una distancia de siglos, el estudio de retorica de P. Fontanier.

Lausberg siguiendo a Quintiliano, define el tropo precisamente como ese “giro de direccion”, de la
flecha semantica indicadora de un cuerpo léxico apartandose del originario 1éxico hacia otro contenido
léxico. Carrere y Saborit asi lo explican (2000-231), siguiendo esa misma definicion retdrica. En este
trabajo hemos clasificado algunas figuras retoricas que podemos encontrar en la imagen pictorica. La
metafora es una de ellas.

La metafora es un instrumento que no se puede separar del mundo onirico y simbolico en el plano
pictorico, y poético en el literario. Aristoteles es el primer pensador que analizé la metafora en términos
de laboratorio, se focalizo por tanto en la estructura cognitiva del ser humano que permite la construc-
cién y la utilizacion del sentido metaforico. Dentro del mundo de las letras, la metafora se ha desarro-
llado de una manera rapida y creativa, absorbe las virtudes y los elementos visuales de su entorno, para

dar forma a una serie de comparaciones e identidades que trascienden el mundo de lo literal y de lo real.
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Sin embargo, como bien explican Carrere y Saborit, debemos hacer una separacion definida entre
las metaforas pictdricas o visuales y las metaforas verbales. Lo que funciona en una con frecuencia no
funciona en otra, dejando en este caso las metdforas pictoricas en una especie de desventaja en algunos
momentos. Ellos mismos citan a Cicerone para empezar a poner distancias entre ambas:

“Toda metdfora, supuesto que sea buena, apela directamente a los sentidos, en especial al de la vista, que es
el mas agudo: pues mientras que el resto de los sentidos proporcionan metdforas tales como “ la fragancia de las
buenas maneras” o “la blancura del espiritu humano”, “el rugido del mar” y la dulzura del habla”, las metdforas
derivadas del sentido de la vista son mucho mas vividas, y casi nos ponen delante de los ojos lo que no podemos
discernir y ver. (2000:229 ).

Y es que las metaforas visuales deben ser concretas, deben buscar la metafora en aspectos comparati-
vos fisicos en muchas ocasiones, o de relacion simbolica, o retérica. Magritte hace juegos de palabras y
metaforas con sus titulos, pero hacerlo con las imagenes deja un aspecto mucho mas abrupto e inquietan-
te. Como ejemplo manido, la metafora de “ dientes blancos como las perlas”, si eso lo llevamos al plano
figurativo y literal, el resultado seria menos poético que el literario. Més bien grotesco. Afortunadamente
dentro del surrealismo nada es lo suficientemente grotesco.

Carrere y Saborit, quienes han desarrollado ampliamente este apartado, hacen una clasificacion sobre
las metaforas, clasificandolas en metaforas visuales, pictoricas y verbales. Dentro de estas tres pautas
crean una serie de subapartados metaforicos que vamos a respetar y de los que hemos encontrado algunas
muestras representativas para ejemplificar. Carrere y dichos autores nos hablan de metéaforas a través de
la sustitucion y semejanza, de las comparaciones, de las diferencias y de las connotaciones verbales. De
esta clasificacion hemos seleccionado tres que creemos que engloban todas las caracteristicas tratadas en
el corpus representacional de obras en las que trabajamos. Los tipos de metaforas en esta relacion son:

-Por analogia y rasgos comunes (metafora visual).
-Por comparaciones (metaforas conceptuales).

-Por dichos populares (metaforas verbales).

-Por analogias y rasgos comunes. Metdfora visual

La mayoria de las metaforas visuales tiene su base en la concepcion metaforica por analogia o rasgos
comunes, montafias con formas humanas: molinos por gigantes, (como en el caso de El Quijote), el agua
en espejo, hojas por arboles, casas por rostros, etc. En estos casos no hacen falta metaforas verbales,
o conceptuales, simplemente la analogia formal es suficiente para entender la sustitucion metaforica.
Esta sustitucion formal se ve amparada, por la frecuencia en la que estos recursos son utilizados, es algo
comun y reiterativo. Por ejemplo, buscar formas humanas en los perfiles de las montafas o depresiones
geograficas. La busqueda de la imagen de la “Madre naturaleza” personificada entre el paisaje, o en las
cortezas de los arboles, son ideas que han navegado a lo largo del tiempo, de tal manera que la metafora

cobra un sentido sencillo y muy visual.
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“La invencion de una metafora visual descubre una tension, enfrentando identidades y diferencias (visuales)
entre dos cosas que antes no habian sido relacionadas, o no de forma que la relacion hubiera quedado consoli-
dada”.(2000:335).

No podemos negar que la mayoria de dichas metaforas, son elaboradas mediante fusiones y sustitu-
ciones icoOnicas y plasticas, sin embargo las alteraciones simbolicas deben tener un caracter semiotico de
analogia. Ese cardcter semidtico puede abarcar amplios planos, filosofico, psicologico, literario, artisti-
co, etc. La mayoria de dichas representaciones aluden a elementos comunes del inconsciente colectivo,
si efectivamente nos detenemos en un margen geografico a fin a nuestra cultura, por supuesto.

Jung concluye que el simbolo es una palabra o una imagen cuando representa algo mas que su signi-
ficado inmediato y obvio. Si no fuera asi, tan solo seria un signo. La metéfora crea relaciones simbdlicas
de facil lectura, a pesar de que algunas imagenes sobre todo las surrealistas, muchas veces no tengan un
trasfondo metaforico y su union acabe en una lectura inconexa, como en muchos elementos Dalinianos.

Pese a eso, muchas metaforas visuales buscan su nexo en comun o sus diferencias para establecer una
relacion metaforica. En nuestro caso son formales, buscamos iconos que quieran sustituirse y fusionarse
solo por el placer de poner en cuestion sus analogias formales. Estos mismos no tienen una complejidad
extrema ni un significado relevante. De hecho, en ocasiones, el acercamiento de dichos objetos es mas
importante que el aspecto simbolico.

“En efecto, la innovacion semantica por la que se percibe una proximidad inmediata entre dos ideas, a pesar
de su distancia logica, debe relacionarse con el trabajo de la semejanza. (Metaforizar bien, decia Aristoteles, es
percibir lo semejante. Asi, la propia semejanza debe entenderse como una tension entre la identidad y la diferen-
cia, en la operacion predicativa desencadenada por la innovacion semantica.” Ricoeur (1975:14).

Magritte es gran creador de metaforas visuales, pese a que resta importancia al significado de sus obras
e intenta ahogarlo a través de incoherencias semanticas en La mirada interior (1942), nos propone una
divertida analogia entre arbol/ hoja, al superponer a unos pajaros en los nervios de la hoja haciendo que su
sentido semantico cambie por el de un arbol. Podriamos decir que se ha sustituido un arbol por una hoja, y
concluir que el elemento unidad del icono arbol toma la responsabilidad de constituirse un todo.

“La analogia entre los nervios de la hoja y las ramas de un arbol se refilerza por la relacion natural entre los
objetos, arbol, rama y hoja (...) aumentando la desconcertante ambigiiedad de la escena”

Vladimir Kush, pintor ruso afincado actualmente en Estados Unidos, nos sirve para ejemplificar
también este tipo de metaforas por analogia, ya que su obra las desarrolla continuamente. Con un estilo
pictérico muy cercano a Dali, intenta representar una serie de imagenes surreales a través de la analogia
entre objetos creando practicamente una poesia visual. Su tema se centra en el paisaje y utiliza elementos
paisajisticos para crear metaforas de la vida comun. En su obra 4 foda Mdquina, (sin fecha de realizacion
por ser un gicleé¢), nos muestra una analogia muy comun, utilizando una interpenetracion y fusionando
dos elementos singulares como un zapato de mujer y un crucero. Lo mismo ocurre en El puente de moda,

donde sustituye un puente por dos zapatos de tacon uno junto al otro de color rojo. La analogia formal
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René Magritte, Viladimir Kush, A toda maquina, s/f Vladimir Kush, El puente de moda, s/f
) La mirada interior, 1942 Acrilico sobre lienzo, 27 x 30 cm Acrilico sobre lienzo, 30 x 33 cm
Oleo sobre lienzo, 60 x 74 cm

entre puente y sandalias, o barco y zapato, puede ser algo incoherente cuando leemos las palabras en una

hoja de papel, sin embargo la metafora visual es mucho mas coherente, hermosa, y onirica. No desvela
misterio o incertidumbre, sino belleza y entendimiento.

“La obra de Kush se centra en las metdforas de la vida y sobretodo en la composicion de paisajes, elementos

naturales y animales a partir de otros objetos. Una mariposa cuyo cuerpo en realidad es una manzana, un peque-

o lago a la orilla de una cascada donde la posicion del sol asemeja un huevo cocido. La silueta de una mujer

cuya cabellera bien podria confundirse con un bello arreglo floral o mas bien el tallo de las flores con forma feme-

nina. La linea es sumamente delgada entre lo real y la fantasia. Solo el espectador puede definir donde empieza y

termina lo que sus ojos perciben.” Alejandro Campos. en web. cultura colectiva. art. Mayo 2015.

-Por comparaciones. Metaforas conceptuales

La metéafora posee muchas formas de presentarse o crear coédigos dentro del lenguaje visual y picto-
rico. Anteriormente hemos visto como una presencia puede ser sustituida por otra para crear una lectura
simbolica diferente, sin embargo las metaforas por comparaciones no necesitan sustituir los elementos,
ni usurpar su espacio ,o incluso fusionarse, pueden cohabitar en el mismo escenario y crear compara-
ciones simbolicas. Carrere y Saborit nos lo resumen de una manera ejemplar, recordandonos el cuadro
de Muchacho con cesta de fruta de Caravaggio, comparando al muchacho con la fruta en cuanto a su

juventud. “La situacion in praesentia disyunto de los dos términos comparados favorece una percepcion

Frida Kahlo,

Mis abuelos, mis padres y yo,
1936.

Oleo y témpera sobre metal
30,7 x 34,5 cm
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estatica de las afinidades y las diferencias enfrentadas”. (2000:337).
Las comparaciones, segiin hemos observado, pueden darse por comparaciones plasticas, como la forma
o el color, o por comparaciones conceptuales y mas complejas. En el cuadro Mis Abuelos, mis padres y yo,
de 1936, Frida Kahlo nos muestra un arbol genealdgico tras un desarrollado paisaje. La autora utiliza los
elementos paisajisticos para comparar y definir a sus antepasados. Los abuelos maternos los pone sobre las
montafias mexicanas, comparando su procedencia originaria sudamericana y vinculandolos con la flora tipica
del lugar, y a los paternos los ubica sobre el mar, dado que la procedencia de su padre es Alemana y es del
otro lado del océano del lugar de donde provienen. En este caso utiliza elementos paisajisticos para crear
una metafora por comparacion, no sustituye los elementos, eso no es importante, sino que todos los signos
iconicos establecen su lectura coetaneamente para dar sentido simbolico a los elementos del paisaje. Si bien
es cierto, el simbolismo de Kahlo no es algo universal, dado que todos los aspectos simbolicos giran entorno
a su vida y, si no tenemos referencias de la misma, la lectura es inviable. El caso de la pintora es bastante ex-
cepcional, dado que el tiempo la ha puesto en un pedestal surrealista, cuando ella componia sus trabajos con
retales metaforicos de su realidad cotidiana. Podriamos decir en este caso, que no hay un nivel orico tras su
marcada simbologia, pero si un aspecto surreal a la hora de componer sus cuadros con alteraciones simbolicas
tan bien definidas.
“ Aun cuando muchos de sus trabajos contienen elementos fantasticos y surreales, no hemos de identificarlos como
surrealistas, pues en ninguno de ellos se desprendio por completo de la realidad” (Andrea Kettenmann 1992:48)
Como muestra nos gustaria ejemplificar con otra obra, la de Sigfrido Martin Begué, Santa Barbara de 2005.
En esta obra el pintor madrilefio fallecido en 2010, hace una representacion de Santa Barbara, la patrona de los

que trabajan con explosivos, como artilleros o mineros, y tambien de los que los fabrican.

SigfridorMartin Begué, Santa Barbara, 2005
Oleo sobre lienzo, 120 x 90 cm
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Martin Begué hizo una propuesta pictorica para la coleccion Maxam (antigua empresa Union Espa-
nola de explosivos de Rio Tinto), en la que debia representar un tema acorde con dicha empresa. El autor
tomo en ese caso un retrato de Santa Babara, con un paisaje metaforico de fondo. Todos los elementos
de la obra poseen relaciones simbolicas con la historia de la santa, y a su vez, con el tema de la fabrica-
cion de explosivos. Hablamos entonces de una métafora sobre los atributos ya simbolicos, de un tema
religioso conocido. La Santa, en esta imagen, parece querer mostrarnos como fabricar explosivos. Los
iconos simbolicos religiosos de la santa, son sustituidos por semejanza, por elementos de la fabricacion
de explosivos.

El rayo activa aqui un péndulo balistico, instrumento que sirve para probar la velocidad de detona-
cioén de un explosivo asi su potencia a la hora de romper la roca. En el brazo derecho, en vez de una torre
con tres ventanas, Santa Béarbara lleva una probeta con un corazon que incluye la formula de la nitrogli-
cerina, recordando a su vez, sus beneficiosos efectos cardiovasculares. De fondo, en vez de una montafna
con una pefia, tenemos el proceso industrial de fabricacion del 4cido nitrico, materia prima bdasica de
los productos explosivos. Un pequefio dngel vestido de caza lleva las siglas de la empresa UEE (Unién
Espafiola de Explosivos), simbolizando el objeto de la empresa, quien fabrica cartucheria deportiva. Al
otro lado un perro sujeta dinamita, representando la utilizacion del explosivo para tareas de demolicion.

En este retrato con una composicion bastante clésica, el protagonismo del paisaje es importante para
hacer una lectura correcta de las interpretaciones simbolicas. La obra de Sigfrido Martin Begué esta
llena de metaforas, de alusiones pictdricas y de iconografia onirica y fantastica. Es por ello que no po-

diamos dejar este trabajo sin hablar de dicho autor.

-Referencias literarias y orales. Metaforas verbales.

Segtin Carrere y Saborit una metafora visual puede generar una metafora verbal. El origen de la metafora
puede tener relacion solo en algunos aspectos mas figurativos. No nos centraremos en ese nivel, sino que tan
solo nos conformamos con encontrar ejemplificaciones para poder mostrar esa relacion existente entre la me-

tafora verbal y la pintura onirica y surrealista.

e

) El Bosco, Carro de heno, 1502
Oleo en tabla, 135 x 100 cm (tabla central)
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El surrealismo esta fundamentado en bases filosoficas, literarias y artisticas. Grandes pintores surrealistas
trabajaban con afamados literatos, la vinculacion es tacita. Sin embargo, hemos encontrado muy pocas ejem-
plificaciones para desarrollar esta tipologia. Somos conscientes que nuestro marcos de trabajo es estrecho al
considerar el paisaje como tema central, sin embargo no negaremos que seguramente en otros diversos temas
haya ejemplificaciones mas numerosas de este tipo de metaforas. La mas conocida es la de E/ carro de Heno
del Bosco (1945), pintura basada en un antiguo proverbio flamenco segun el cual el mundo es un montén de
heno del que cada cual coge lo que puede. Segin Gombrich esta metafora no se encontraria ahora vigente y
pasaria a formar parte de las metaforas muertas segiin Ricoeur, pues no se trata de aludir a un fenémeno del
léxico, sino ha una experiencia cognitiva, que en este caso ya no poseemos.

“(...)casi podria decirse que subsiste apenas en el cuadro del Bosco, al espectador actual, ajeno a las condiciones
de la vida en que un carro de heno podia metaforizar al mundo, puede parecerle una metdfora viva, sorprendente, e
incluso genuinamente pictorica”. (1972, 212).

Bien es cierto que muchas metaforas lingiiisticas existen en el inicio y son utilizadas para mostrar una
imagen de las mismas, que muchas veces agilizan y fomentan la creatividad. La metafora verbal y literaria son
una fuente inagotable de temas que tratar, aunque no haya sido el paisaje uno de ellos. Sin duda es un recurso
valido que enriquece la retorica de la imagen pictorica.

“La metafora supone por anadidura la ampliacion a la imagen de una recurso retorico” Javier

Cabo Villaverde. (2001:442)

Rolgnd Penrose, Ver es creer, 1937
Oleo sobre lienzo, 100 x 75 cm

Cuando concluimos que muchas metaforas verbales son la base de una experiencia visual, en la
imaginacion establecemos analogias visuales. No podemos negar que las metaforas crean sus posos en
nuestra mente como metaforas lingliisticas, creando un patrdn para construir nuestra imagen de la rea-

lidad. Como sugieren Carrere y Saborit.(2000:331).
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Uno de los escasos ejemplos es el de Ver es creer (1937), de Penrose, también llamado la isla invi-
sible. El artista britdnico en esta obra alude directamente al suefio, escenificando una noche en la parte
superior del cuadro y una ciudad, que parece salida de la nada, en el centro. Lo relevante es la cabeza
que cuelga boca abajo sobre la ciudad simulando un accidente geografico sus cabellos cuando caen
como teldn tras la ciudad. La cabeza es una representacion del suefio, en un estado de vigilia donde no
sabemos si sonamos o estamos despiertos. Una mano se desplaza dejando una silueta de luz, aludiendo

directamente al titulo de la obra.

4.3.3.4.- METONIMIAS

La metonimia es un tropo que consiste en designar a un elemento con el nombre de otro, tomando
un concepto vital relacionado con el objeto sustituido. Aunque quizas apreciemos mas la definicion de
Jiménez Platon, segln la cual “metonimia es cuando se muda el significado de las causas a los efectos
o de los efectos a las causas; de los adjuntos a los sujetos, de los sujetos a los adjuntos, y de unas cosas
a otras que con ellas tienen cercania’.

Algunas metonimias pictdricas clasicas, y muy utilizadas en el simbolismo, son por ejemplo, el arbol
a la vida, las nubes a la lluvia, las alas a la libertad, etc.

No podemos negar que los apuntes de Carrere y Saborit nos han dejado el camino Ilano a la hora de
abordar estos conceptos, analizados con ejemplificaciones de obras del mundo clasico y contemporaneo.
Poco podemos anadir nosotros, dado que nos amoldamos a su estructura analitica para clasificar nuestros
repertorio artistico.

Bien es cierto que para que las metonimias funcionen debe haber una relacion que sustituya un icono
por otro, sin apenas variar el fondo del signo. Las alteraciones en las obras oniricas y surrealistas siempre
aparentan tener un fondo caotico o fantastico algo que escapa a veces al control y lectura del espectador.
Pero no todo es asi. De eso trata nuestra investigacion, mas alla del caos subsiste la razon, y muchas
veces estd enterrada bajo metaforas, contextos y metonimias.

Es importante que entre los elementos se establezca una relacion no de similitud o semejanza, sino de
continuidad, de cierta dependencia reciproca. Carrere y Saborit los han clasificado en tres formas de relacion:

-Portador/cualidad
-Causa/efecto

-Contenido/continente.

-Portador/Cualidad.

(Sustituimos persona por sus objetos personales o cualidades caracteristicas).

En este caso en concreto, la metonimia destaca por designar una representacion humana por un
objeto o cualidad personal. Ciertamente es como si se tratard de un retrato conceptual y es gratificante

comprobar que los diferentes temas son diversos, dado que son muchos los ejemplos en lo relativo al
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paisaje. A menudo se utilizan elementos paisajisticos para definir personas, como ya hemos explicado
en las metaforas Kahlo era una de ellas, pero entre sus obras también podemos destacar otra mas evi-
dente con esta clasificacion. Retrato de Luther Burbank, 1931. Uno de los muchos retratos que la artista
mexicana pinto a lo largo de su controvertida vida. El cuadro presenta un hombre cano con raices en vez
de piernas, que imperiosamente nos recuerda a las imagenes de Delvaux y sus mujeres arbol. Entre sus
manos sostiene una gigantesca planta cuyas raices también se posan en el suelo, donde se encuentra un
esqueleto, icono tipico de la iconografia de Frida. El paisaje se divide en dos partes: un cielo nublado
y una tierra arida que, sin embargo, da frutos. Luther Burbank cultivaba plantas y era conocido por sus
desafortunados cruces de verduras y frutas. Frida Kahlo lo representaba en un cruce mitad hombre, mi-
tad arbol. Con esta obra reitera su gusto hacia el concepto de que a través de la muerte se abre paso la
vida. Aun asi en esta obra podemos ver una interpenetracion de iconos, ambos se encuentran en el mismo
plano, el referente no ha sido del todo sustituido, con lo cual no se puede denominar tropo exactamente.
Por otro lado, el lenguaje simbodlico s6lo puede ser descifrado si se conoce la biografia de la autora, lo
que limita la lectura.

En cuanto a las metonimias por interpenetraciones nos gustaria resefar el trabajo de Rob Gonsalves
en Retratos comunitarios donde habilmente fusiona de una manera accidental los edificios de un paisaje
con las personas que trabajan en ellos. Mientras un pintor pinta sobre un taburete un gran cuadro al aire
libre, este queda a la altura de las personas que parecen dirigirse hacia ¢€l, siendo las cabezas sustitui-
das por los edificios que el pintor pinta en el cuadro y relacionando cada edificio con la profesion de la
persona que esta debajo, bomberos, maestros, o jueces. Es una comparacion conceptual de fécil lectura
simbolica, que causa més curiosidad que misterio y, sin embargo, representa muy bien como una fusion

iconica puede hacerse pasar por intencionada.

Frida'Kahlo, Retrato de Luther Burbank, 1931 Rob.Gonsalves, Retratos comunitarios, s/f
Oleo sobre fibra dura, 86,5 x 61,7 cm Gicleeé
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-Causa / Efecto

Unas de le las caracteristicas fundamentales en la metonimia, sobre todo en la pictorica, segun Carre-
re y Saborit, es que para que el desplazamiento sea considerado retdrica- es decir que se produzca como
consecuencia de un desvio- no debe encontrarse institucionalizada como norma. Ciertamente la frontera
entre metonimia y metafora es muy delgada y, en muchas ocasiones, depende de la disposicion y rela-
ciones de los iconos dentro del espacio escénico de la obra. Una metonimia también puede convertirse
en una sinécdoque, dependiendo de la alusion conceptual del signo.

“No siempre es facil reconocer los limites entre salto y desplazamiento, semejanza y contigiiidad. De hecho,
como ya comentamos, el Grupo p explica el salto metaforico como el resultado de dos desplazamientos sinecdo-
quicos.” Carrere y Saborit (2000:306).

No son muchos los ejemplos dados en nuestro repertorio de investigacion y, de nuevo, hemos asis-
tido a Vladimir Kush para encontrar una ejemplificacion perfecta de metonimia pictdrica por causa/
efecto. La obra es Cortando sangre de madera. En ella se ve un paisaje con varios arboles talados, en
cuya corteza interior se ve en tonos rojizos. Sobre uno de los troncos calados, podemos observar como
una hacha con mango de madera esta apunto de caer por el peso o influjo que da una mariposa al posarse
en su cabecera. En este caso la metonimia es simple y muy ejemplificadora. El hacha, que es el causante
de la tala del bosque, sustituye al arbol a punto de caer.

No podemos evitar resefiar en este sentido que, ya en 1950, Magritte realiza una obra pictdrica con
semejantes caracteristicas llamada Los trabajos de Alejandro, donde las raices de un arbol cortado pa-

recen coger un hacha.

Viadimir Kush, Cortando sangre de madera. s/f René Magritte, Los trabajos de Alejandro, s/f
Acrilico sobre tela, 53,3 x 60,9 cm Sin datos de obra

-Continente / Contenido
Otras sustituciones de caracter metonimico, se encuentran cercanas a esta caracteristica, de continen-
te y contenido. Estas, incluso, son mucho mas facil de encontrar, dado que René Magritte fue uno de los

mas creativos en este sentido. Algunas de sus obras como E/ Plagio o El seductor, nos muestran como
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ambos iconos representacionales hacen un juego de figura fondo que ya hemos abordado en el apartado
de alteraciones iconicas, siendo uno contenedor de otro. Generalmente las relaciones entre continente
y contenido son contiguas,como es especifico en una metonimia. En el caso de ambos cuadros, uno
representa un jarron de flores, donde su contenido representa un arbol en primavera, mientras que en el
seductor, es la silueta de un barco la que contienen la prolongacion del agua, afianzando la relacion de
un signo con otro.
“La relacion figura-fondo se ha transgredido, de modo que el fondo ( continente) invade y rellena a la figura
(contenido). En la pintura titulada enigmaticamente El seductor 1953, del mismo pintor, un barco silueteado sobre el
mar aparece relleno de mar: Textura y color del cielo y del mar se entrometen en un pdjaro y un barco, que no obstante
mantienen su _forma, permitiendo por ello apreciar el desvio, una sustitucion basada en relaciones de contigiiidad”
Carrere y Saborit (2000:315).

Como es costumbre en Magritte, el autor rompe con la dialéctica de la obra y el titulo, desconcertan-
do al espectador, pero, la metonimia es clara, el recurso esta ahi, vinculando dos signos que poseen una
estrecha relacion y haciéndonos pensar que invade uno y a otro.

Tanto en las metaforas como en las metonimias, se podria aplicar la cita de René Magritte. “Un ob-

Jjeto hace suponer que detras de él hay otros”.

René Magritte, El seductor, 1953
Oleo sobre lienzo, 38,2 x 46,3 cm

4.3.3.5.- PERIFRASIS EUFEMISTICA

Puede definirse como el tropo consistente en dar un rodeo (circuito) para aludir a algo, como giran-
do a su alrededor, pero sin nombrarlo. Una perifrasis no se reconoce como tal cuando no coexiste con
una denominacién alternativa en la mayoria de los receptores, de modo que, frente a la metafora o la
metonimia, presenta una mayor exactitud en la recuperacion del término in absentia. Resumidamente,
sustituimos elementos que son censurables.

Alo largo de la historia la perifrasis ha sido muy utilizada, es el objeto que nos oculta algo indecoro-
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so, algo que no se puede mostrar a la ligera, algo que nos avergiienza, impudico, cuestionable. La perifrasis

hace tiempo gozaba de una utilidad préctica a la hora no desear transgredir algunas nociones de la ética o la

moralidad pictorica. El surrealismo abre las puertas a la libertad creativa. Dali muestra el cuerpo femenino

y los 6rganos masculinos sin pudor ninguno, con el realismo que €l cree necesario. Delvaux, Magritte, etc...

basicamente los grandes sefiores de las vanguardias, han traspasado esa linea hace tiempo.

Guillermo Pé.rez Villalta, o
Asunto mitoldgico al atardecer, 1979
Acrilico sobre lienzo, 100 x 100 cm

Tomas Sanchez
Los cuatro elementos, 2012
Acrilico sobre tela, 50 x 60 cm

Jon Andoni Iriarte
Abandono y deterioro 11, 2002
Acrilico y dleo sobre lienzo, 65 x 100 cm

“(...)a las primeras vanguardias del XIX, los contextos ejercen ma-
yor presion respecto a lo que debia considerarse indecoroso, mientras
que en el presente, tras los avatares del ultimo siglo, el pintor que preten-
da atentar contra el buen gusto o escandalizar con sus pinturas encon-
trara mas dificultades”. Carrere y Saborit (2000:376).

Lo extraordinario de todo esto, es encontrar estas peri-
frasis eufemisticas dentro del género del paisaje. General-
mente podriamos haberlas catalogado quizas de metéforas,
pero creemos que que este apartado tan selectivo necesita su
propio corpus representativo de obra. Como ejemplificacion
tenemos un cuadro de Pérez Villalta, Asunto mitologico al
atardecer (1979), donde el paisaje tan solo sirve de escena-
rio y donde encontramos una mujer desnuda sobre el suelo.
A su lado se observa una sandia medio cortada que alude a
la predisposicion de la mujer a tener sexo. Sin embargo, el
paisaje no tiene protagonismo ninguno y queda tan solo de
simple elemento contextual. Eso no pasa en la obra de To-
mas Sanchez, “Los cuatro elementos” (2012). donde nadie
se espera ver nada mas que un paisaje, pese a eso_la perifrasis
se encuentra en los aspectos formales de la perspectiva del

paisaje y su geografia.

Nos gustaria mostrar un ejemplo del artista vasco, Jon
Andoni Iriarte, con su obra Abandono y deterioro 11 del 2002.
La obra de este autor no se califica exactamente como de su-
rrealista, pero no podemos negar que la perifrasis eufemistica
de la imagen es un ejemplo muy resefiable y digno de una

imagen onirica.
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4.4. ALTERACIONES EN EL TiTULO.

“Los titulos son importantes Son como la ropa que uno lleva puesta cuando sale a la calle”. Leo Steinberg.

Mientras hemos desglosado la obra de arte en todos sus aspectos y hemos analizado sus alteraciones,
buscando los patrones que nos dan esa imagen onirica o relativa a los suefios, nos queda por escrutar una
parte muy importante de la obra. El titulo.

Podriamos llamarlo alteraciones en el titulo, pero bien es cierto que el titulo no se altera, sino que
se desarrolla, se piensa, complementa la obra de arte, antes, durante y después de su creacion. No hay
alteracion posible para este elemento tan imprescindible en las creaciones oniricas-surrealistas. Pero
bien es cierto, que podemos analizar su retorica, su implicacion con la obra plastica que lo acompana, o
su no implicacién y el porqué.

Podemos decir que esta tipologia se encargara de clasificar un groso importante de los titulos relati-
vos a nuestra muestra de investigacion. Paisajes oniricos y surrealistas.

Aun asi debemos antes aproximarnos al concepto y funcion del titulo en la obra de arte. Como ex-
plica Maria Luisa Mufoz’”: “el titulo es una representacion lingiiistica condicionada por su referente
plastico”. Esto nos deja claro que la palabra escrita en un titulo no solo es meramente identificativo, sino
que conlleva una relacidon con los codigos de la obra de arte (el de las formas, el color, las texturas y las
imagenes). Esto refuta la importancia que tiene la lingiiistica frente a la obra pictorica. El codigo lingiiis-
tico deja de ser el protagonista del mensaje, considerado como un todo semidtico, cuyo contenido es un
discurso a varios niveles, y pasa a depender con mayor o menor grado de servidumbre, del objeto de arte.

Bien es cierto que para poder concederle la importancia que se merece al titulo y poder determinar
una lectura eficaz del mismo sin interferir negativamente en la obra plastica, debemos tener en cuenta un
aspecto que Maria Luisa Mufioz nos apunta muy bien. “Los autores de las obras de artes estan influen-
ciados por las circunstancias y las experiencias que viven de manera personal. Sus obras son producto
de su vision del mundo condicionadas por las coordenadas del espacio temporal en las que trabajan,
por lo que sus representaciones y las de los titulos de las mismas pueden ser incomprensibles para un
determinado publico”.

Esto es muy significativo dado que las imagenes con las que trabajamos pertenecen a un mundo per-
sonal e intimo del autor. La mayoria de las obras de Dali y sus titulos serian incomprensibles sin tener
una nocion basica de lo que ha vivido y desarrollado durante su vida. Asi como las obras y epitafios de
Frida Kahlo o la palabra envuelta en el misterio de Magritte. No solo necesitamos hacer una correcta
lectura de la obra pictorica y de su titulo, sino del artista.

Sin embargo lo representado ya no es facilmente reconocible y los titulos se muestran como la llave
maestra para acceder a los significados de las obras o incrementar la carga semantica de lo expresado por

el artista, que es cada vez mas consciente del poder sugerente de la palabra.

37 Articulo: Entreculturas n°l tendencias actuales en la traduccion de titulos de obras de arte pldstico.
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Lo que no podemos obviar son las discrepancias en las vanguardias, en el modo de conferir impor-
tancia o no, al titulo. Unos lo ven como una intromision, como una mutilacion hacia la obra de arte, y
otros, lo ven como parte fundamental que enriquece a la misma. Seglin Javier Cabo, los titulos podrian
existir sin problemas por su cuenta, e incluso, la obra precede a menudo al titulo cuando antes era a la
inversa. Sobre todo entre las obras de los artistas surrealistas.

Dentro del género pictorico que abordamos una de las méaximas referencias en estas cuestiones es
Magritte, quien confirio al titulo de una importancia suma para la obra. Tanto en vincularla al texto visual
como para desvincularla del mismo. Muy similar a la construccion y deconstruccion del signo literario
de la obra pictorica. “Lo paraddjico estriba que en tanto en su juego con los titulos como en los breves
textos, Magritte nunca escapo al impulso de crear algo con palabras, ademas de cuadros” Magrit-
te.A.M.Hammacher (1985:19).

El titulo deja de ser algo significativo o descriptivo del texto pictorico, sino que es un afiadido poé-
tico e importante que debe acompafiarlo. Pero, realmente, ;cudl es la funcionalidad del titulo? .Quizas
ya no lo tenga, quizas haya alcanzado su independencia para con la obra pictorica, y pueda analizarse
desglosado de su nexo plastico e iconografico. De acuerdo con el cual, el titulo constituye su tltima con-
secuencia. Para Duchamp los titulos eran algo mas. El creador del readymade consideraba a los titulos
como ‘“un color invisible” en su etapa de pintor. Segun Herschel B.Chipp, para liberar su arte de todas
las percepciones que pueden llegar a ser conceptos, Duchamp inscribe el titulo en el propio cuadro. De
este modo la literatura, que tan pocos pintores han sido capacez de evitar, desaparece de su arte, pero no
la poesia®® .

Resulta por lo demas incuestionable que una de las aportaciones del surrealismo a la pintura, aunque
sea en rigor fisicamente fuera de la misma, es la reivindicacion del titulo como una entidad autonoma.
Dotada de un significado complementario, ya no meramente suplementario, del supuesto en el cuadro.

J.Jimenez: En nuestra tradicion artistica, los titulos han acomparnado siempre a las obras visuales: son un
componente literario inscrito en ellos, un refuerzo verbal de nuestra comprension visual. Pero en muchas ocasio-
nes son redundantes, suelen decirnos lo que podemos ver, convirtiéndose entonces en signos de pereza mental. (en
Molinuevo, 1995;38).

Podemos en este punto enumerar tres bloques tipologicos al titulo en la obra figurativa:

-Titulo meramente descriptivo
-Untitled. Sin titulo.

-El titulo como expresion poético-artistica.

4.4.1. EL TITULO MERAMENTE DESCRIPTIVO.

Que nos indica un lugar un suceso o tan solo nombra lo que ya podemos ver o comprender. Los

paisajes Romanticos del XIX infieren en ello continuamente. Por ejemplo: “La tempestad de nieve:

38 Herschel B.Chipp (1995:267)
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Anibal y su ejército cruzando los Alpes. (J.M. W. Turner 1812); La cruz en la montaiia de (C.D. Friedich
1808). A pesar de la gran espiritualidad y exaltacion a la naturaleza, los titulos s6lo describen algo que
ya podemos ver. Tan solo los identifican. No hay simbologia, misterio, o poesia. No faltan sin embargo
precedentes cara al titulo surrealista, siendo probablemente Redon el mas explicito, mediante fragmen-
tos poéticos que admiraba el propio Mallarmé; mientras Turner, menos dotado ciertamente para la lite-
ratura, daba a sus imagenes maximo de vaguedad y a sus titulos un minimo de impresion (segun Clark

merecen un estudio exclusivo, que de ser asi con mayor razon habria que dedicar a los surrealistas).(En
W.AA. Italian Art 1900-45p.631).Penrose

W. Turner, Hanibal y su ejercito cruzando los Alpes, 1810-1812
Oleo sobre lienzo, 144,7 x 236 cm

4.4.2. UNTITLED. SIN TITULO

Con la llegada de las vanguardias y especialmente a principios del siglo XX, un grupo de artistas
reivindican que el titulo es un lastre para la obra de arte. Sobre todo en los textos abstractos se da una
rebeldia en cuanto a tener que identificar o dar pistas sobre lo que el lienzo plasma. “Mas tarde en el arte
contemporaneo el titulo ha sido condenado con frecuencia como una impureza literaria para la apre-
ciacion de las artes visuales.” Italian Art. 1900-1945 (1989,;631)

La obra debe hablar por si misma. Eso también se da en obra figurativa, una especie de reivindicacion
del lenguaje visual que intenta dejar de ser esclavo del literario. Segin Daumier, la leyenda es completa-
mente inutil. Si el dibujo no dice nada, es malo y ninguna leyenda lo superara, pero si es bueno, sentencia
el francés, se comprendera de inmediato.

Como ejemplo de este apartado tenemos al surrealista vasco Vicente Ameztoy, quien no solia poner
titulo a su obra, de marcado caracter surrealista, sino que tan solo son unas pocas las que fueron afortu-
nadas en ese sentido como; ““ Virginia y blancanieves comen un bote de amanitas, mientras el mundo se
nos viene encima”. Esta podria ser la excepcion que marca la regla, dado que todas o casi todas las obras

de caracter surrealista tienen titulo.
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Con respecto a las obras no tituladas, Robert Rosenblum, del Museo Guggenheim y la Universidad
de Nueva York, dijo: “Nunca puedo encontrar el que estoy buscando”. Baldessari opina que no dar un

titulo a una obra de arte es una evasiva por parte del artista.

Vicente Ameztoy
Virginia y Blancanieves comen un bote de amanitas, 1977
Oleo sobre tela, 38 x 55 cm

4.4.3-EL TITULO COMO EXPRESION POETICO-ARTISTICA.

Con la llegada del surrealismo, los titulos comienzan a tener un interés renovado. Ya no son meros
acompafnamientos identificativos a la obra de arte, o dejan de ser un sin titulo (Untitled), sino que cobran
mayor importancia, segun Javier Cabo; “La imagen como enigma exige un contrapeso lingiiistico que
asegure su misterio; y en consecuencia, los titulos surrealistas son con gran diferencia los mas impor-
tantes de la historia del arte”.

En este momento el titulo obtiene un poder creativo tan importante como la obra que sefiala, que
consigue al fin una libertad de titulacion. Ejemplo de ello son artistas como Tanguy, que los extraia,
como si fueran fragmentos de imagenes, de las declaraciones de enfermos mentales, y las recogida en
los tratados de psiquiatria. Dali los complica en extensas divagaciones, que a menudo se perpetian en
longitud. Magritte empieza con titulos convencionales pero poco a poco los dota de un significado pro-
pio, alejandose cada vez mas de la obra de arte y, aunque mas cortos que los del catalan, se presentan
mas profundos. De hecho Magritte confiere al titulo, de una definicion similar a la de una imagen hecha
a base de palabras.

Para Miro, el titulo es una realidad exacta: “Mis titulos los voy encontrando a medida que avanzo en
la tarea, mientras ligo unas cosas con otras sobre el lienzo. El titulo llega a tener entonces un cien por
cien de realidad para mi, como un modelo.” R. Penrose.(1993:176-177).

En todas y cada una de sus variantes encontramos diferentes artistas de la figuracion surrealista que
experimentan con el titulo y lo dotan de un significado propio, tan importante y artistico como el de la
propia obra de arte. La obra precede a menudo a su epitafio, cuando antes era a la inversa, y hay incluso

titulos civilmente compartidos por dos autores como hacen De Chirico y Magritte con La cancion del amor.
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Todo esta relacionado, conectado y nada es por azar. Los titulos surrealistas cada vez més poéticos,
mas metafisicos, mas delirantes, empiezan a tener una subrayada importancia a la hora de componer la
obra pictorica. Dali llegd a declarar que, sin sus titulos y los de Chirico sus obras no se entenderian.

Seglin Passeron, el surrealismo trata los titulos de las obras como hace con el lenguaje, pervirtiendo
el codigo tacito que pone en relacion el mensaje poético y el objeto de valor comercial. Con excepcion
de los titulos funcionales de los panfletos,manifiestos, antologias y obras plasticas, todos los otros tienen
la apariencia de fragmentos poéticos para designar tanto repertorios de poemas como novelas o cuadros;
denunciando la distincion tradicional de géneros, abriendo el sentido de la obra a todos los recorridos
posibles, prestando a la asociacion libre. (1982;404).

Basicamente, el titulo se convierte en un campo de experimentacion fértil que no hace otra cosa
mas que expandir la creatividad y la poética para los autores surrealistas. Podemos encontrar referen-
cias a otros autores desde pictdricos como en la obra Reminiscencia arqueologica en el Angelus de
Millet (Dali, 1933) a literarios como “El dominio de Arnheim” (1962). De este cuadro dijo Magritte
que; “Hace realidad una vision que le hubiera gustado mucho a Edgar Allan Poe”. Titulos con exal-
tacion poética como “Justicia Geologica™ (Dali, 1936), o “La teoria de la tension” (Yerka,1991).

El corpus mas completo en relacion a las tipologias de los titulos por tematicas es creacion del Doc-
tor Javier Cabo, en su trabajo “La imagen de misterio”. Analizando solamente las obras surrealistas. No

estaria completa esta investigacion sin poder referirnos a €l y hacer un muestrario adaptado a nuestro

corpus especifico.

René Magritte, El dominio de Arheim, 1938

Oleo sobre tela, 73 x 100 cm G. De Chi}jico, Cancion de amor, 1914
Oleo sobre tela, 59,4 x 73 cm

Dali, Justicia geoldgica, 1936 René Magritte, Cancion de amor; 1948
Oleo sobre madera, 11 x 19 cm Oleo sobre tela, 77,5 x 98 cm
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4.4.3.1 TITULO RELATIVO A LOS SUENOS.

Sin embargo ya que este trabajo de investigacion ahonda en los abismos de la temética onirica, debemos
hacer una apartado especifico para todos los titulos cuya referencia alude directamente al suefio. Estos epita-
fios, no solo hacen mencion al mundo onirico, dotando de la propiedad ensofiadora al propio cuadro, sino que
no dejan un libre albedrio al espectador. Ya no hay dudas al respecto, la obra nos presenta un mundo libre,
imaginado, una interpretacion sofiadora y por lo tanto el espectador carece ya de una aproximacion libre a la
misma. Por ejemplo, “Paisaje imaginario con Ruggero liberando a Angélica’ G.P.Villalta (2004) o “Suerio
causado por el vuelo de una abeja alrededor de una granada segundos antes de despertar” Dali (1944),
“Suerio” Paul Delvaux (1935), “El suerio de Yadwigha” Rousseau (1910). Nuestra aproximacion hacia la
pintura nos predispone a indagar en ella como un imaginario del autor, una respuesta o resolucion a un paisaje,
una naturaleza que no existe, incluso la descripcion de un suefio metaforico o literal.

En todo nuestro analisis anterior, hemos explicado el tipo de alteraciones que pueden suftir los elementos
de la obra en general. El titulo en si, no sufre alteraciones dado que su significado y su caracter va unido al
de la obra, y al que el autor quiere referirse o desligarse. Sin embargo este apartado es importante dado que
la palabra suefio es ya de por si una alteracion, en palabras de Jung. Que el titulo aborde el concepto suefio
nos da la premisa para enfrentarnos a la imagen desde una perspectiva carente ... “de una continuidad clara,
logica y emocional de las vivencias, sino que nos muestra una imagen referente a los restos de una actividad
psiquica caracteristica que tiene lugar durante el suerio.” Jung (1995:237).

Ao cual como espectadores, nuestra lectura de la obra se ve directamente afectada, dado que encontramos
la premisa de que la obra nos habla de algo irreal, de algo que escapa a la consciencia, y evitamos hacer jui-
cios de significado, dando por hecho que el imaginario que se muestra pertenece al mundo interior del artista.

Pero los titulos van més alla, y no siempre ayudan al espectador a encontrar la causa o el proposito
de la obra, y muchos de ellos son escogidos con sumo cuidado tratando de profundizar més alla de la

obra pictorica expuesta.

ﬂ Paul Delvaux, El suenio, 1935
Oleo sobre lienzo, 150 x 175 cm

Dali, Suerio causado por el vuelo de una abeja
alrededor de una granada un segundo antes del
despertar, 1944, Oleo sobre madera, 51 x 41 cm »

R | Henry Rosseau, El suenio de Yadwigha, 1910
Oleo sobre lienzo, 204 x 299 cm

Guillermo Pérez Villata, Paisaje imaginario con
Ruggero liberando a Angélica, 2004,
Temple sobre lienzo, 50 x 50 cm W
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4.43.2. TITULOS ANIMICOS.

Este grueso tipologico se da muy frecuentemente en la pintura metafisica. De Chirico fue un artista
se que inclind por una gama de titulos que abogaban o expresan multitud de lugubres sentimientos: “El
mal genio de un rey” (1914-15). “La melancolia de la partida™ (1914. Coleccion particular). Segin
Nietzsche la diferencia fundamental entre tristeza y melancolia es que la tristeza excluye el pensamien-
to mientras la melancolia se desarrolla con él. Caracteristicas muy afines a la teméatica de los titulos de
Giorgio De Chirico.

“La serenidad del erudito” (1914, Albright Gallery, Buffalo), “La angustia de la partida” (1914,

Coleccion particular), “La alegria del retorno” (1915 Coleccion particular), “La nostalgia del inge-

niero” (1916 Coleccion particular), “Calle de misterio y melancolia” (1914), “Dia de apatia” (Yves

Tanguy,1937).

G. De Chirico, El mal genio de G. De Chirico, Melancolia de la G. De Chirico, La angustia de la

unrey, 1914-1915, Oleo sobre partida, 1916, Oleo sobre tela, partida, 1913-1914, Oleo sobre tela,
tela, 61 x 50 cm 50x 34 cm 85x 69 cm

’ G. De Chirico, La alegria del entorno, G. De Chirico, Calle de misterio y
dad del erudito, 1914, Oleo 1915, Oleo sobre tela, 89,6 x 70 cm melancolia, 1914, Oleo sobre tela,
sobre tela, 129 x 71 cm 85x 69 cm
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4.4.3.3-TITULOS INTELECTUALES..

Estos titulos hacen alusion a cuestiones intelectuales e incluso filosoficas; es decir titulos que requie-
ren un conocimiento previo y se basan en teorias, hipotesis, estudios especificos y elementos intelectua-
les de cualquier area. Gran parte de la pintura metafisica de Chirico y Carra poseen titulos de esta ca-
racteristica, asi como los de Magritte en una vena mas filosofica. “El gran Metafisico” (1914, Coleccion
particular) o “Musa Metafisica” (1917, Milan). Ambos de De Chirico.

Magritte se recrea y amplia lo versatil de esta tematica. “La condicion humana” (1933), “El elogio
de la dialéctica” (1937),y “La flecha de Zenon” (1964), dando un argumento presocratico a su imagen.

Y siendo otros de caracter mas cientifico como los de Remedios Varo, “Energia ciclica” o “Reflejo lu-

nar”. Vladimir Kush y su obra “Cometa Halley ™.

Remedios Varo, Energia ciclica, 1956 René Magritte, La flecha de Zenon, 1964
Gouache en carton Oleo sobre tela, 54 x 65 cm

Viadimir Kush, Cometa halley, s/f
Acrilico en lienzo, 45,7 x 60,9 cm

G. De Chirico, El gran metafisico, 1917
Oleo sobre tela, 95,9 x 70,5 cm
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4.4.3.4 -TITULOS MITOLOGICOS Y RELIGIOSOS.

Sin duda muchos de los temas surreales y oniricos, tienen como referentes elementos con marcado ca-
racter mistico, elementos y personajes mitologicos que tratan de ilustrar lo fantéastico de las creencias espi-
rituales del ser humano. Gran variedad de los titulos creados por Chirico y Dali intentan captar esa atencion
mitoldgica y religiosa que nos conecta con una vision que nos aleja de la realidad fisica en la que vivimos.
Sobre todo titulos que renuevan tradiciones iconograficas, como Héctor y Andromaca (1916 De Chirico),
o El armario de Prometeo (1951, de Tanguy). La tentacion de San Antonio (1946, Bruselas de Dali).

En este apartado destaca la afinidad de Dali por los titulos y temas religiosos. Ya no solo por ser un
hombre creyente, sino por la visién que hace de todo lo concerniente a lo religioso. Guillermo Pérez Villalta
artista nacional, también destaca en cuanto a su tematica clasica. Como ejemplo Las lagrimas de Narciso
del (2006) y Salomé con la cabeza de bautista (2006).También Vladimir Kush apuesta por titulos simi-

lares, en sus obras Caballo troyano y Cuerno de Babel. Remedios Var6 también se suma a esta lista con

Paisaje de la torre del centauro.

Dalz’, La tentacion de San Antonio, 1946
Oleo sobre tela, 86 x 119 cm

Remedios Varo, Paisaje de la torre del centauro, 1943
Sin datos de obra

Viadimir Kush, Cuerno de Babel, s/f
Acrilico sobre tela, 96 x 127 cm

187



4.4.3.5-TITULOS EXPLICITAMENTE SURREALISTAS.

Incorporan como una marca registrada la palabra surrealismo. Recordemos que Man Ray habia ju-
gado con la idea de un sello para distinguir a todos los objetos genuinos producidos en el seno del movi-
miento de sus imitaciones, asegurando asi una especie de denominacion de origen.

Ciertamente la palabra surrealista es como una generalidad dentro de algunas obras. Nos dan a entender
que la parte de la surrealidad que se quiere plasmar es mas evidente. Ocurre como en la denominacion de
suefio, para la cual el espectador no debe esforzarse por buscar dentro de la obra pictdrica, las pistas ya
estan dadas al sugerir que el cuadro pertenece a un mundo onirico. Como ejemplos tenemos Composicion
surrealista (1939, coleccion Lopez torres. Tenerife) y Personajes surrealistas (1937, coleccion particular

de Dominguez), Paisaje Surrealista (1927 de Tanguy) y Urbe surrealista de Arnau Alemany.

Qscar Dominguez, Personajes surrealistas, 1937
Oleo en tela, 65 x 165 cm

Arnau Alemany, Urbe surrealista, 1979
Oleo sobre tela, 92 x 65 cm

Dali, Ensayo surrealista, 1932
Oleo sobre tela, 100 x 80 cm

188



4.4.3.6.-TITULOS NARRATIVOS.

También es cierto que muchas veces la obra no se acompaiia de un epitafio histridnico ni simbdlico.
Muchas veces la obra onirica y sobre todo en el tema de paisaje tan solo se acompafa de un titulo narra-
tivo. Con esto queremos sefialar que son titulos que solo evidencian lo que vemos, no son solo descripti-
vos, sino que nos muestran un desarrollo y accion a la cual se supone que la imagen deberia desarrollar.
A modo de verbo pictorico si lo comparamos con una oracion. Eso no implica que estén vacios de magia
o de algtn oscuro sentido. Tan solo nos narran elocuentemente lo que nosotros quizas ya entrevemos a
simple vista.

Un ejemplo es el de Remedios Vard y Bordando el manto terrestre (1961), donde las sdbanas a
tejer se convierten en ciudades y paisajes segiin se deslizan por el bajo de una torre. Otro ejemplo es
el Autorretrato entre la frontera de México y Estado Unidos (1932, de Frida Kahlo), donde crea una
consecucion narrativa al mostrarnos en el paisaje todos los elementos de su viaje a Estados Unidos. Lo
mismo hace en la obra El abrazo de amor del universo, La tierra, yo, Diego y el serior Xolotl. (1949
Frida Kahlo). Podemos encontrar ejemplos en casi todos los autores relevantes del Surrealismo. Nizio
geopolitico observando el nacimiento del hombre nuevo (1943, de Dali) , Aparicion de un rostro frutero

sobre la plata, (1938) y Fuente necrofilica fluyendo de un piano de cola. (1933), también de Dali.

% E N
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Remedios Varo,‘ Bordadno el manto terrestre, 1961,
Oleo sobre tabla, 123 x 100 cm

Frida Kahlo, La Tierra, Yq, Diego y el seiior Xolot, 1949
Oleo sobre lienzo, 70 x 60,5 cm

W Dali, Nifio geopolitico observando el nacimiento del hombre nuevo, 1943
s Oleo sobre tela, 44,5 x 52 cm
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4.4.3.7.- TITULOS EN CLAVE POETICA QUE RECURREN A LAS FIGURAS RETORICAS CON

ALUSIONES LITERARIAS.

Los titulos en muchos casos transfieren al observador una doble lectura de la imagen que ayuda a

resolver no solo su significado sino el trasfondo que hay detras de la pintura en el caso de que la hubie-

ra. Muchos titulos son sacados de obras literarias -de hecho muchos lo parecen sin serlo- como los de

Magritte; “La leyenda dorada” (1958. Nueva York), titulo de la recopilacion medieval de Jacobo Della
Voragine. "La caida de la casa Usher”, (1949) ,y “El Dominio de Arheim” (1962). Tomados ambos de

sendos relatos de su admirado Edgar Allan Poe.

René Magritte
Grandes esperanzas, 1940
Oleo sobre tela, 63 x 50 cm

Dali
Assumpta corpuscularia
lapislazulina, 1952, Oleo sobre tela,
2299 x 144,2 cm

Muchos de estos titulos, no solo son resefias a autores poéticos y literarios
admirados, sino que es el aura de misterio que desprenden dichos epitafios
lo que en ocasiones inspira al pintor para que acompaie su obra. El hecho
de que entendamos la procedencia del titulo, no resta interés ni seduccion.
Otros tantos ejemplos encontramos en los siguientes artistas. “La maja del
Tarot” (1965) de Leonora Carrington, “Alicia en el pais de las maravillas ™
(1945) y “Grandes esperanzas” (1940) ambos de Magritte, “Romance por
Julieta” de Vladimir Kush, “Reminiscencia Arqueoldgica del Angelus de
Millet”, (1935) de Dali, en este caso pintura que habla de pintura.

“En su tratado de Pintura, Leonardo comparaba pintura y poesia, atribuyendo a la
primera simultaneidad e inmediatez y a la segunda sucesividad y temporalidad, lo que, en
aquel momento, reactivo la vieja clasificacion entre artes del tiempo y artes del espacio”
Carrere y Saborit (2000:115).

Otra clasificacion interesante que hace Javier Cabo Villaverde son los ti-
tulos culteranos, auténticos Tour-de-force (esfuerzo grande, fisico o animico)
verbales, donde la brillantez formal desplaza al contenido. Las innegables
dotes literarias de Dali lo convierten facilmente en su cultivador mas desta-
cado. Virgen autosodomizada por los cuernos de su propia castidad (1954.
Museo Dali .Figueras) y todo un ininterrumpido repertorio erético, como el
de Assumpta corpuscularia lapizlazulina (1952), o Galacidalacidesoxyribo-
nucleidoacido (1963). Este ultimo resulta el mas largo de sus titulos en una
palabras, segin se encarg6 de proclamar con infantil vanidad. Sin embargo
no deja de estar presente el onirismo incluso en los juegos de palabras y en la
alteracion que se hace con las frases. No deja de asombrarnos que se puede
descontextualizar, desglosar y experimentar literalmente de dicha manera, y

llevar un simple titulo, al mundo surreal y de los suefios.
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4.43.8.-TITULOS ALUSIVOS A FENOMENOS O FIGURAS HISTORICAS Y LUGARES GEO-
GRAFICOS.

Como si viviésemos en un sueilo continuo, las citas a lugares magicos y reales, a fendémenos histo-
ricos y personajes relevantes son incontables. Y como se ha explicado ya, buscando siempre evocar el
misterio y la duda tras el lienzo.

El dorado y el teatro de Neron, (Vladimir Kush), El castillo de los pirineos (1961) y El imperio de
las luces (1954, Magritte), El alba sobre la ciudad (1940, Paul Delvaux), La madonna de port-Lligat
(1950, Dali), Napoleon en el desierto (1941, Ernst), El extremo del mundo (1948, Leonor Fini), o El
templo de la Palabra (1954, Leonora Carrington).

Paul Delvaux,
El alba sobre la ciudad, 1940
Oleo sobre lienzo, 175 x 215 cm

Max Ernst,

Dal, Napoleén en el desierto, 1941
La madona de Port Lligat, 1950 Oleo sobre tela, 46 x 30 cm

Oleo sobre tela, 275 x 209 cm

Leonora Carrington Leonor Fini
El templo de la palabra, 1954 El extremo del mundo, 1948
Oleo y pan de oro sobre lienzo Oleo sobre lienzo, 34 x 26 cm
98,4x 78,7 cm
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4.43.9.-TITULOS TEMPORALES.

El tiempo es una constante en la iconografia onirica y surrealista. El tiempo se mide en simbolos, todos
recordamos los relojes derretidos de Dali, incluso las sombras alargadas de los paisajes de Chirico nos
hablan de espacios temporales, del tiempo que transcurre tras la caida del sol. Los titulos no son ajenos a
este desarrollo, a esta propiedad mégica e inherente y representativa de esta corriente. Algunos ejemplos
son The Enigma of the Hour (1911) Chirico, y Torino en primavera (1914), ambos de Chirico; El 16 de
septiembre de Magritte, Alegoria del invierno de Remedios Varo y El momento sublime (1938), de Dali.

G. De Chirico G. De Chirico

E] enigma de la hora, 1911 ) Torino en primavera, 1914
Oleo sobre tela,. 49 x 58 cm Oleo sobre tela, 124 x 99 cm

René Magritte Remedios Varo
El 16 de septiembre, 1956 Alegoria del invierno, 1948
Oleo sobre tela, 50 x 60 Gouache, 44 x 44 cm
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CapiTuLO QUINTO

5. EXPERIMENTACION PERSONAL

5.1 INTRODUCCION

El proyecto pictorico que desarrollamos esta inspirado en el movimiento surrealista, sus origenes y
sus herederos. Pero mas alla de todo eso, una cualidad que me atrae continuamente es la del concepto
del onirismo. Toda mi experimentacion pictorica ha llevado ese camino, la creacion de alternativas y
recursos para la creacion de imagenes evocadoras del suefio y surreales. El resultado de todo ello crear
una serie de tipologias analiticas que nos ayuden la clarificar la cantidad de alternativas y variaciones
que se pueden dar en dichas imagenes.

Como si se tratard de una ecuacidon matematica, los elementos alterados practicamente son un nime-
ro concreto, y mas alla de eso, sus variaciones crecen exponencialmente segiin se acompainan en el es-
cenario pictérico, o cambiemos sus elementos formales y teméaticos. Cuantos mas elementos se agrupan,
mas extrana y fantasiosa es la imagen, cuanto menos, mas evocadora y conceptual nos resulta.

Esa es quizas la motivacion para plantear este proyecto de experimentacion pictérica. Una busqueda
razonada de recursos para conseguir una imagen deseada, o una forma de plasmar segun qué mensajes
y sensaciones siempre desde una perspectiva surreal. Es por ello que en este apartado vamos a explicar
el proyecto pictorico tal y como surgio, y las diferentes experimentaciones hechas a lo largo de estos
afios de investigacion y linea pictorica. La linea de investigacion llevada a cabo se enmarca dentro de la

“Teoria y practica pictorica”, basada en una metodologia epistemologica.
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La investicacion se fundamenta en el analisis tedrico y la observacion y practica experimental de
obra pictorica. El objeto, profundizar y ampliar las hipotesis planteadas inicialmente a la investigacion.

Mi experimentacion pictorica, se ha desarrollado desde la figuracion, por eso el corte de acotacion,
solo se basa en pinturas figurativas, salvo honrosas y necesarias excepciones.

El andlisis tedrico nos ha ayudado a dar un cierto sentido metodologico a todo el repertorio que
debiamos desarrollar en la parte practica. El tener un codigo detallado del tipo de alteraciones y varian-
tes analizadas sistematicamente, nos ha ayudado a ser mas conscientes de las imagenes que creamos y
dotarlas de un sentido plastico y estético mas asentado, asi como elaborar correctamente los elementos

retoricos dentro de las imagenes pictoricas.

5.2. ELPROYECTO

Partiendo del proyecto practico ya desarrollado anteriormente en el trabajo de investigacion previo a
la tesis, Aproximacion a la representacion del paisaje onirico-surrealista de octubre de 2003, en el que
buscédbamos imagenes surreales a través de la modificacion de la perspectiva, la simetria y de algunas
alteraciones iconicas mas, hemos concluido parte de nuestra muestra experimental.

En el anterior trabajo de investigacion sentamos las bases del proyecto practico a desarrollar, que iba
acompanado de la investigacion teorica. A pesar de que la investigacion tedrica no estaba tan desarrolla-
da como a dia de hoy, pudimos hacer una clasificacion de las alteraciones iconograficas y plasticas mas
importantes. Posteriormente, empezamos a buscar referentes dentro del género del paisaje y las tratamos
digitalmente para realizar diferentes alteraciones en el texto pictdrico, y que nos evocaran sensaciones
oniricas. Buscabamos deformar la imagen lo suficiente para encontrar una realidad alternativa y diferen-
te de la que partiamos en su inicio. Algunos de aquellos esbozos digitales, se convirtieron en parte de la
obra pictorica que mostraremos a continuacion.

La obra pictorica experimental llevada a cabo contiene algunas alteraciones de las ya explicadas y

desarrolladas en el glosario de tipoldgicas. A continuacién mostramos las mas utilizadas:

Las alteraciones en cuanto a su disposicion y puesta en escena.

Dividimos el soporte en muchas ocasiones, buscando una manera de jugar con el espacio que nos
ofrecia el soporte. Las obras podian ser desmontadas y subsistian por separado, sin embargo llegamos
a la conclusion de que la alteracion por si sola no cubria las expectativas a las que aspirabamos. Frag-
mentamos los soportes en dipticos y en tripticos, y algunos otros soportes iban enganchados entre ellos.
Sin duda la puesta en escena era importante y en muchos casos da sentido onirico y surrealista, pero en
nuestra muestra, la alternancia con otras alteraciones conseguia el efecto deseado. La sola fragmentacion

del soporte no era suficiente para tipificar la obra, aunque si un afladido importante.
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Las repeticiones y simetrias del espacio escénico y de algunas unidades iconicas.

Este recurso ha sido el mas utilizado en toda la muestra. Fue el punto de partida junto con los sopor-
tes fragmentados, y en pocos trabajos nos hemos separado de la imagen simétrica. El concepto de alterar
una imagen creando un doble de si misma, para desarrollar nuevos espacios, es algo bastante utilizado
en publicidad, pero muy poco en pintura. La experiencia ha demostrado que las alteraciones dan como
resultado espacios nuevos y totalmente fantasticos como para ser un recurso importante. Por otra parte
cuanto mas exagerada sea la perspectiva de la imagen base, mas interesante y desbordante sera el resul-
tado obtenido de la simetria.

Primeramente empezamos a desarrollar obras con elementos como arboles o simples horizontes, pero
fue con un corpus complejo de unidades iconicas donde se desarrollaba mas la desviacion simétrica, y

por lo tanto onirica.

Las alteraciones en cuanto a su forma.
Este recurso fue mas tardio pero sin embargo funcionaba mejor a la hora de hacernos con un corpus
iconografico potente y resefiable, como identidad propia. Los arboles casas, y la sustraccion de elementos

formales en algunos elementos, creaba en los iconos el sentido de la imagen alterada que buscabamos.

Las descontextualizaciones

Significativamente es el recurso mas utilizado y el que caracteriza no solo la muestra teérica y prac-
tica, sino es el que mas ejemplificaciones tiene en el mundo del arte. Nuestras descontextualizaciones se
basan en meros objetos simbolicos, que tienen que ver mas con el repertorio personal del artista que con
algo mas ambiguo y general. Nuestro conjunto de referentes se llena con piezas de puzzles, fases luna-
res, y elementos el ambito de lo cotidiano. Aun asi sabemos que elegir los objetos descontextualizados,
no es algo que se haga por azar (aunque aparentemente eso es lo que pueda transmitir al espectador).
Generalmente tienen un proceso para su eleccion. Aunque no lo creamos, deben tener un enlace con el

espacio escénico en que se muestran, aunque sea un enlace que los sitia en las antipodas el uno del otro.

Acto de ausencia.

El acto de ausencia es algo que se observa en casi toda la muestra. Una manera de reivindicar el
paisaje, es siendo el unico protagonista del corpus, y que tan solo la presencia humana se vea en cierto
modo empequenecida por el espacio paisajistico. En toda esta muestra experimental hemos suprimido la
figura humana, excepto en obras donde tiene una funcién totalmente alegdrica o simbolica como en el
caso de la Musa y su inspiracion.

En diversas ocasiones son los objetos y elementos del paisaje los que suplen esa carencia de la figura
humana como sucede en las obras que representan tendidos eléctricos o telefonicos. La necesidad de co-

municacion es una necesidad humana, que parece en ocasiones transgredir el propio espacio del paisaje.
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Alteraciones simbolicas.

Las alteraciones simbolicas son un afiadido al repertorio, que en mi humilde opiniéon, me parecen
totalmente necesarias. Caemos en la cuenta a menudo, que el no poder franquear las barreras de la codi-
ficacion de una obra , hace que esta carezca de algun tipo de significacion para nosotros. Hacer pequefios
esfuerzos por ampliar esas carencias me parece algo basico. Cada vez que utilizamos repertorios iconi-
cos de otros artistas, estamos creando un mensaje, estamos comunicando algo, arte que habla de arte,
arte que habla de artistas. Cuando intentamos hacer asociaciones entre unidades iconicas, intentamos
dejar una pagina abierta a la retorica de la imagen, esperando a que alguien pueda hablar nuestro mismo
idioma. Ahondar en los aspectos alusorios, metaforicos y eufemisticos, nos permite tener una vision mas
amplia de lo que podemos crear en la obra pictérica. No solo una imagen evocadora, no solo una imagen
que nos recuerde a alguien, no solo una imagen suficiente. Dejamos cédigos, esperando a que alguien
los descifre. En esta parte ha sido crucial la comprension del apartado 4.3.3 del contenido teorico, que

ha dado sin duda sentido a muchas inquietudes plasticas personales.

En cuanto al apartado mas técnico, explicar que todas las obras estan realizadas en 6leo sobre tela, a
excepcion de una. Por otra parte, todas se han realizado a raiz del trabajo de investigacion previo a la tesis
y durante la realizacion de la tesis actual.

En la muestra se puede observar que todas y cada una aluden al tema del paisaje, y buscan la evocacion
de una imagen onirica y surrealista dentro de los pardmetros de la codificacion estilistica del propio autor.

Como conclusion a esta muestra, decir que el sentar las bases tedricas en el proceso de investigacion,
me ha supuesto tener una amplia paleta de alternativas para poder crear dichas iméagenes, que personal-
mente, resultan una muestra de mi obra pictorica particular. Desde que empecé dicha investigacion todo
ha girado entorno a esta tematica y a estas inquietudes. La realizacion del proyecto experimental en la
investigacion, ha supuesto un asentamiento personal y artistico en cuanto al estilo pictdrico.

Bien es cierto, que nos hubiera gustado poder realizar tantas obras como tipificaciones desarrolladas,
sin embargo creemos que la ejemplificacion de dichas tipologias, con obras de arte modernas y con-
temporaneas, nutren las posibilidades para la creacion de un glosario temdtico de artistas aunados por

caracteristicas similares..

5.3. OBRA PICTORICA

Basandonos en las tipologias desarrolladas para analizar y sintetizar la tematica del paisaje surrea-
lista y onirico, hemos creado nuestro proyecto pictorico. La obra pictorica llevada cabo ha seguido las
normas establecidas y explicadas para la creacion de imagenes tipo. Sus diferencias se ven alteradas en
la cantidad de tipologias que coexisten en el mismo espacio escénico, y la manera en la que son tratadas.

Evidentemente no vamos a volver a enumerar todas las tipologias que ya han sido debidamente

ejemplificadas en el apartado cuarto de esta investigacion, si no que analizaremos las obras que han sido
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creadas a partir de las alteraciones tipoldgicas llevadas a cabo en la obra personal y en este proyecto en

los afios comprendidos entre el 2002 y el 2009.

5.3.1 LAMUSAY SU INSPIRACION.

Alteraciones en el soporte y alteraciones simbdlicas en el texto pictorico. (Alusiones y Alegorias)

Al principio de interesarnos por el paisaje de
caracter onirico, el planteamiento de jugar con la
disposicion de los soportes en cuanto a los iconos
contenidos en €I, nos parecia una buena idea. En
este caso utilizamos dos tipos de soportes muy
diferentes entre ellos, y los disponemos segun lo
que ocurre en su interior. Nube horizontal, figura
vertical.

La idea de que el conjunto estuviera fragmenta-
do, nos recuerda a la novela grafica y la separacion,
de vifietas creando un didlogo mas especifico entre
los elementos que quedan enmarcados en el soporte.
A nuestros ojos quedan como presos, se ajustan al
espacio definido sin oportunidad de reparar en otra
cosa. El tnico nexo de union es el cielo que crea
el vinculo cromatico y degradado del objeto fondo.
En la parte vertical y tronco de la obra, podemos
discernir una representacion de la menina de Velaz-

quez, Dofa Agustina de Sarmiento, quien en vez de

mirar hacia el frente, dirige su mirada hacia el cielo

Técnica / soporte: Oleo sobre tela. con su bandeja extendida. Sin embargo dos elemen-

Dimensiones: 49 x 100 cmy 116 x 73 cm tos alegdricos y tipicos en el repertorio iconografico

de Magritte aparecen en escena. La copa de cristal y el paraguas negro, que nos recuerdan vagamente a la obra
“Las vacaciones de Hegel” de Magritte 1958. En este caso el artista Belga, expone un vaso de agua encima
de un paraguas abierto. Aqui es Dofia Agustina quien espera con su paraguas en mano, para llenar la copa de
cristal, dando vida a una alteracion simbolica en varias tipificaciones. Una, la alegoria, al hacer referencia
tanto a Veldzquez como a Magritte utilizando elementos de su repertorio iconografico, y dos, dando forma a
una metonimia visual por efecto/causa al ser el agua el motivo de la escena, efecto la lluvia la causa la nube.
En este caso el aspecto onirico viene dado por las alteraciones simbolicas representadas, haciendo al icono
paisajistico de la nube el protagonista de la repercusion y haciendo una pequena metafora al relacionar la

espera de la gotas de lluvia de una nube con la aparicion de la inspiracion en un artista.
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5.3.2. ELARCO DE BIRRAMBLA.

Multidimensionalidad y alteraciones icono pldsticas en cuanto a su textura.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 27 x 22 cm

En la obra que lleva por titulo el arco de Birrambla, podemos observar un ejemplo de multidimen-
sionalidad, al utilizar los arcos como marcos estelares y texturales diferentes. Como si se tratara de dos
puertas dimensionales diferentes, el primer arco aparece con el mismo color que el fondo, exceptuando
la definicion del grueso de su forma por la sombra. Unas tiras de pintura caen por su pared en forma de
“dripping . Al fondo, otro arco es definido por las nubes del fondo creando otro espacio definido que es
separado por dos arboles a los cuales no alcanzamos ver su fin. Uno de los chorros que caen en primer
término acaba fundiéndose con el segundo arco, haciendo fantéstico e incomprensible el orden de los
elementos en el cuadro. Su tamafo tampoco es muy extenso dado que mide 27 x 22 c¢m, a lo cual podria-
mos enmarcarlo en un microformato.

La utilizacion de alteraciones plasticas en una imagen figurativa, acrecienta la sensacion fantastica e

impactante, y la sucesion de planos dimensionales siguen reforzando esa sensacion.
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5.3.3. LA DISCUSION.

Alteraciones en el soporte en cuanto a su disposicion y alteraciones simbolicas

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 22 x 35 cmy 22 x 35 cm

La discusion es una obra de nuevo fragmentada en dos soportes en formato horizontal. El paisaje que
nos muestra en un cielo con nubes acumuladas en uno de los soportes y con continuacion en el siguiente.
Un poste de electricidad, parece abandonado con multiples cables colgando a su alrededor y continuando
en progresion hacia el otro soporte, primero en descendente y luego en ascendente. De nuevo la alte-
racion simbolica esta presente, pues al mirar el titulo detectamos la creacion de una metafora. El cable
eléctrico, simbolo de la comunicacion parece en desuso y personaliza efectos y sensaciones humanas
tras una discusion. Es como si algo terrible se hubiera desencadenado tras los cables eléctricos que po-
drian ser también de telefonia. Como si los gritos a través de ellos hubieran destrozado el poste, dejando
el cableado y el poste inhabiles. Las nubes por otro lado parecen amenazantes en un lado de la compo-
sicion indicandonos que nos encontramos solos con nuestras opiniones y razonamientos. Las metaforas
con los elementos paisajisticos no son muy comunes, por ello me crean un gran desafio, en cambio los
elementos alterados iconicamente en el escenario, como los cables, crean una imagen de abandono y de
ausencia que es muy significativa. A pesar de que el cielo esta azul y que todo parece mostrarnos una

escena apacible, algo ha ocurrido en ese escenario y esa ausencia es detectable.
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5.3.4. EL GOLGOTA.

Alteracion en el soporte en cuanto a su disposicion y alteraciones simbolicas (Metdfora).

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 16 x 44 cm (x2) y 44 x 22 cm

En esta otra pieza como en las anteriores, volvemos a insistir en el soporte fragmentado y con una
disposicion piramidal. Curiosamente si suprimimos la pieza del fondo las de los extremos casan a la
perfeccion. La escena paisajistica presenta dos luces diferenciadas, por un lado un atardecer rozando el
horizonte y arriba un cielo atin azul y luminoso. Unas nubes navegan el fragmentado espacio que dejan
los soportes y son interrumpidas por el formato de los mismos. En lontananza tres postes eléctricos
invaden sus propios soportes. En primer plano tenemos uno que abarca toda la superficie del soporte
central, y a los extremos otros dos pequefios en la lejania, podriamos decir que ocupan una disposicion
casi simétrica.

El titulo nos orienta y nos da la premisa de que estamos ante una metafora, dado que sustituimos las
cruces cristianas que se alzaban en el monte Golgota, durante la crucifixion de cristo, por unas torres
eléctricas. La metafora visual se detecta por Rasgos comunes en la forma del icono. la disposicion de los
postes, y la forma en la que estan expuestos nos sugieren las famosas cruces biblicas. En este caso, el ti-

tulo nos da la premisa metaforica para poder hacer una lectura correcta de la interpretacion de la escena.

200



5.3.5 EL PUENTE DE BOCKLIN.

Repeticiones y simetrias del espacio escénico, alteraciones en el soporte y simbolicas.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 63 x 125 cm

Partiendo del proyecto explicado en la Tesina sobre la aproximacion del paisaje onirico y surrealista,
se realizd un proyecto experimental donde tratdbamos simétricamente las imagenes buscando alterar la
perspectiva y con ello la escena de la imagen figurativa para convertirla en una imagen onirica y surreal.
El Puente de Bockin es una de esas propuestas perfectamente desarrollada, a través de la modificacion
simétrica. Fuera a parte lo acompaia un soporte fragmentado y unido por tubos dejando al aire un cuadro
mas pequeino en medio. Resultado de esa simetria, surge una figura en el centro en forma de isla, que nos
recuerda a la simbélica “Isla de los muertos” de Arnold Bocklin. Lo que en un principio no era mas que
una grua bajo las aguas de la ria de Bilbao, se convirtio en la entrada a una ciudad isla, que se desprende
literalmente del mundo referencial del que fue sacado. El contraste de colores por otra parte ayuda a fo-
mentar esa idea de imagen onirica y surreal, buscando luces que protagonicen los cielos en degradados,

y buscando intencionadamente las siluetas como motivo de misterio y evocacion.
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5.3.6 LA PIEZA DE ARTEMISA.

Repeticiones y simetrias del espacio escénico y siluetaje.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 21 x 100 cm

Continuando con el proyecto de la repeticion y la simetria, esta vez tomamos una imagen del puente
de Rontegui (Barakaldo) y lo fraccionamos en dos, variando el eje. De nuevo el tumulto del paisaje so-
brante se convierte en una isla, construyendo un punto de fuga y centro visual del cuadro.

El puente se divide en dos, y crea una orografia complementamente diferente a la de la imagen ori-
ginal. Por otro lado, hemos afiadido una pequefia descontextualizacion al vaciar con siluetaje una pieza
de puzzle que dejamos al descubierto en ese centro del cuadro, y que llama continuamente la vista del
espectador. Los espacios alterados por simetria poseen una continua perspectiva que va de fuera hacia
dentro, y viceversa. Aun asi, llega un momento en que sus aplicaciones se vuelven limitadas y es la elec-
cion del conjunto a experimentar lo que da riqueza y versatilidad al supuesto resultado final.

Sin embargo la aparicion de elementos descontextualizados, es sin duda lo que da caracter y ver-
dadero sentido (valganos el oximoron) a las imagenes surreales. La contraposicion de elementos no
esperados en el escenario pictorico, es lo que crea en el espectador esa magia e irreverencia que nos deja
pensativos o desconcertados ante la obra. En ese caso el concepto de pieza de puzzle es un elemento muy

utilizado en la imagineria onirica y fantéstica.
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5.3.7. EL BOSQUE ESTIGIO.

Alteracion en el soporte en cuanto a su disposicion, y repeticion y simetria.

TR L e —

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 87 x 70 cm
En este caso volvemos de nuevo a tomar una imagen con elementos propios y alterarla desarro-
llando una simetria central desde uno de los lados, en este caso el margen derecho. La alteracion es
mas evidente, desdoblando los arboles y las nubes de una manera més exagerada forzando la pers-
pectiva. Las formas simétricas lo delatan de una manera que nos llega a producir una sensaciéon de
Deya vu. La simetria crea nuevos elementos como la fuente, y limita gracias a la fragmentacion del
soporte, dos escenarios diferenciados, uno el paisaje y otra la fuente, dividiéndolos en dos partes y
solo unidos por soportes tubulares. El gran espacio paisajistico es el total protagonista, haciendo
alusion en el titulo a la Laguna Estigia, ya pintada anteriormente por Paininir, y que hace referen-
cia al relato de Virgilio, sustituyendo en este caso la laguna Estigia por un cafio o fuente comun, y

centrando la atencion en el bosque que hay tras ella.

203



5.3.8. EL BOSQUE SIMETRICO

Repeticiones y simetrias del espacio escénico.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 46 x 100 cm

Cuando las posibilidades del paisaje y su orografia se vieron limitadas optamos por centrarnos en
los elementos del paisaje. Como resultado esta obra, que parte de un eje central y realiza una simetria
de un bosque invernal con cielo nublado. Al juntarse las ramas que se prolongan al eje central, unas y
otras llega a encaramarse y a mezclarse de tal manera que ellas mismas crean sus propias figuras por azar
evocando en multiples ocasiones casas, rosetones, lazos y figuras incluso similares a animales. En este
punto, descubrimos que la alteracion de la imagen podia ser autonoma a la obra de crear otras imagenes

en forma de silueta o parejas a las de la paranoia critica, solo que estas, por azar.
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5.3.9. LAS TORRES LUNARES

Repeticion y simetria en el espacio escénico y desconestualizaciones y alteracion del orden de las
leyes naturales.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones.: 73 x 60 cm

Otra opcion, como muestra esta obra titulada las 7orres lunares, en la que se nuevo volvemos a trazar
una simetria vertical con un eje central. En este caso se utiliza otro elemento del repertorio paisajistico,
como lo es una estructura arquitectonica. El elemento iglesia de madera tipica del paisaje estadouniden-
se, nos sirve de premisa no solo para alterar el elemento sino deformar las formas al quedar inclinadas
las lineas de la arquitectura, y creando desajustes en la perspectiva del espacio escénico. De sendos cam-
panarios ahora gemelos, salen varias cuerdas y ropa tendida en ellas, aparentemente chorrean pintura.
Los elementos descontextualizados en la mayoria de las obras de vanguardia poseen un protagonismo
especial en el escenario pictdrico. En este caso estan acompanados de tres lunas en diferentes fases. Los
elementos naturales y discordantes en los escenarios paisajisticos recobran una importancia significati-
va, puesto que pasan en muchos casos inadvertidos al perderse en otras descontextualizaciones iconicas
como sucede en el caso de las obras de Dali.

El conjunto en si, con la alteracion tan solo del escenario simétrico y dos elementos descontextua-
lizados, ya crea y posee el aura de onirismo que estamos buscando. Queda evidente que se trata de una

imagen de misterio, con un tinte magico y que nos recuerda a las vanguardias surreales de la figuracion.
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5.3.10. LA ABADIA DE KANE

Repeticion y simetria de elementos del espacio escénico y alteracion en las formas.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 81 x 65 cm

Como hiciéramos en “El bosque simétrico” (5.3.7), de nuevo volvemos a tomar la simetria y los
arboles sin hojas como motivo para la experimentacion pictorica, sin embargo tomamos solo como
referencias las lineas generales para alterarlas en desdoblamiento vertical, y posteriormente creamos
formas entre las ramas de dichos arboles. Utilizamos la sustraccion de partes de elementos iconicos
como formula para crear formas aleatorias en el repertorio, como son los circulos o varios tejados de
forma triangular en el centro. Los arboles se enredan de tal modo que alteramos bajo nuestro criterio
la forma que van a tomar para poder dotar de otro elemento silueteado al icono protagonista. Una
campana recortada surge del centro de la obra, terminando de dar esa apariencia de iglesia o abadia
en el que después hacemos referencia mediante el titulo. Creemos firmemente que en este corpus
ejemplificante de obra experimental, el titulo debe jugar un papel importante, al ayudar al espectador
a descifrar lo que ve. Los tonos azules, unifican la obra con el resto, el cielo es parte importante de la

experimentacion, es el espacio donde nos movemos.
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5.3.11. TERRUNO.

Repeticion y simetria de elementos del espacio escénico, alteracion en las formas, y en la escala.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 55 x 46 cm

Una vez, visto que la sustraccion de partes de algunos elementos iconicos, al ser intencionada resulta
evocadora y facil de trabajar, intentamos crear formas del repertorio mas alteradas aun formalmente de
manera que la imagen cobra un verdadero significado. En el caso de El terrurio, directamente ponemos
dos arboles enfrentados en simetria, y alteramos sus ramas para que tomen una forma intencionada. Los
arboles cobran vida, y no solo por la aparente simetria, sino porque tenemos el poder de construir y crear
las formas que han de tener. En este caso llega a tomar la forma de dobles imagenes, como las que creaba
Dali en sus “Paranoias criticas” (4.3.2.9.), pero siendo esta menos elaborada.

Detras del elemento protagonista, a pie de suelo, la casa arbol parece integrarse con un paisaje
rural al fondo. Los arboles personifican la sensacion de terrufio, como clama el titulo. El senti-
miento de pertenecer a una tierra, en este caso es representado con las raices que echamos, y que
convierten ese sentimiento en el lugar de nuestro verdadero hogar. De esta forma, ambos arboles
parecen querer transformarse en parte de ese pueblo que esta tras sus espaldas, en un atardecer que

poco a poco se transforma en noche.
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5.3.12. EL BOSQUE MENGUANTE.

Repeticion y simetria de elementos del espacio escénico, y alteracion en el soporte en cuanto a su disposicion.

Técnica / soporte: Oleo sobre tabla.
Dimensiones: 100 x 150 cm

Dado que la mayoria de las obras experimentales que hemos creado tenian tamafios estandares, de-
cidimos crear una con algo mas de volumen para observar como los macroformatos podrian alterar la
percepcion de nuestra vision y estimulacion ante este tipo de obras. Después conformamos un boceto a
partir de la fotografia de un arbol seco y lo desdoblamos simétricamente en orientacion horizontal y no
vertical. Nuestra intencion, la de buscar nuevas maneras y nuevos elementos a través de las formulas
utilizadas anteriormente. El resultado, una obra casi abstracta, que apenas deja vislumbrar los elementos
iconicos de los que partimos alterando la simetria. El 4rbol se convierte en raices reflejadas, y la dispo-
sicion en horizontal hace que perdamos la nocion de arbol, encontrando tan solo una especie de corna-
menta levitante en un cielo azul. Las ramas se agitan de una lado a otro, en este momento hemos perdido
la nocion de arriba y abajo, del espacio en general. Es el limite de nuestra investigacion practica. Nos
encontramos ante la barrera que no debemos traspasar, entramos en el campo de la abstracion, a través

de la puerta del surrealismo.
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5.3.13. VILLA CABALLERA.

Descontextualizaciones, alteraciones en la forma y en la escala.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 60x 73 cm

Dejando atras ya las alteraciones en el soporte y las alteraciones en cuanto a la simetria en el paisaje y sus
elementos, desarrollamos alteraciones de tipo icono-plasticas, alterando la forma de las ramas de los arboles
de manera intencionada y no buscando el azar o la mecanica del encaje de las formas. Para ello tomamos los
arboles sin hojas como base para empezar a recortar y alterar los iconos, para crear unas nuevas unidades
iconicas. Mediante la sustraccion de parte de los elementos propios del icono, convertimos la silueta de los
arboles en un pequeno pueblo. El concepto casa en el arbol es muy utilizado por artistas como Yerka, o como
Kush. En este caso especifico construimos casas a partir del perfil de los arboles, fusionando ambos conceptos
de una manera simple y bien reconocible.

Las descontextualizaciones vienen dadas por la aparicion de elementos que no tiene relacion alguna con el
espacio escénico paisajistico. En este caso, viene dado el suelo ajedrezado y las descomunales piezas princi-
pales, que parecen actuar como caballos reales danzando a sus anchas por el campo. Para empezar la escala se
ha agrandado en relacion con los arboles, pero a la vista esta, que los reconocemos como piezas de un ajedrez.
El concepto de caballo en un paisaje no deberia mostrar extraiieza ninguna al estar en un escenario habitual
como este, sino que es el concepto de caballo de ajedrez, lo que cambia el signo, y el elemento se distancia
del entorno, creando una descontextualizacion en toda regla. No podemos negar que la aglomeracion de ele-
mentos descontestualizantes enriquecen el caracter onirico en comparacion con las obras en las que hemos

prescindido de incluirlas, dado se vuelven mas sencillas, de estilo quizas mds austero y menos significativas.
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5.3.14. EVA LUNA

Desdobles o paranoia critica.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 55 x 46 cm

Esta obra pertenece especificamente a la variante tipologica de Desdobles, y simula una Paranoia criti-
ca, que fue definida por Salvador Dali, como el método espontaneo de conocimiento irracional basado en
la asociacion de los fendmenos delirantes (imagenes dobles). En la imagen vemos un pequefio bosquecillo
de arboles, en una perspectiva con dos puntos de fuga exteriores. El suelo se asemeja a una forma circular y
los arboles principales parecen enredarse entre si dejando un hueco evidentemente visible. Algunas ramas
poseen hojas, y tapan zonas que deben ser ocultas de un fondo que simula describir el fin de la noche con
una luna que tardaréd poco en desaparecer. Tras la siluetas de los arboles podemos apreciar una doble figura,
en este caso la forma de una mujer con un cantaro de agua. La forma en si pertenece a una obra de Ingres,
titulada “La fuente” (1856), y que debiera estar ya en la imagineria popular artistica.

Si nos detenemos detalladamente, tres flores conforman la division de las rodillas y el sexo de la
joven, cayendo practicamente en un eufemismo visual y verbal. La luna conforma el pecho izquierdo
de la joven y una estrella uno de sus ojos. Los elementos del paisaje conforman toda esta composicion,
dotando de humanidad al hueco de los arboles, buscando las falsas apariencias, y la armonia del conjun-
to. Las dobles imagenes son una caracteristica fundamental de las obras oniricas y surreales, podriamos

decir que una de sus muchas marcas representativas
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5.3.15. APARICION DE JANE AUSTEN CON TAZAY CUCHARA
SUPERGIGANTES EN UNA TARDE OTONO.

Alteracion de las formas, variaciones en la escala de algunos elementos iconicos, y paranoia critica.

Técnica / soporte: Oleo sobre tela.
Dimensiones: 81 x 100 cm

Una de las ultimas obras experimentales para esta investigacion y que posee varias de las tipologias mostradas
anteriormente es “Aparicion antropomorfica de Jane Austen con taza y cuchara supergigantes en una atardecer
de otorio”. En primer lugar tenemos el eterno elemento que conforma parte de nuestro repertorio iconico, que son
los arboles sin hoja. Dejando atrés las simetrias, nos centramos en la alteracion de las formas. Los arboles son re-
cortados mediante la supresion de sus partes iconicas, de manera que toman la forma de un palacio con sus arcos y
cupulas apuntando hacia arriba. Pequefas ventanas circulares y un puente que parece unirlos en el centro, reflejan
la verdadera intencion formal. Los dos arboles centrales parecen engarzar al unisono una taza de té gigante y una
cucharilla. Los colores de la taza son similares a los del atardecer, incluso se puede apreciar una supresion en cuanto
a la forma, para conectar con el fondo. Si seguimos la linea de los objetos agrandados intencionalmente, podemos
observar que los arboles componen la imagen de una dama sentada, que es precisamente la que parece sostener la
taza y la cucharilla, aun asi demasiado grandes para la comparacion escalar. Sin embargo la obra se completa con
una alteracion fantéstica y alusiva a los titulos de Salvador Dali y sus apariciones antropomorficas en sus imagenes
dobles. Primero hay que corregir que la imagen no es antropomorfica en el sentido estricto en que Dali creaba di-
chas formas, sino que es mas bien un homenaje a esos titulos largos y delirantes del pintor que usaba en sus obras.

El titulo desvela la identidad de la dama que se esconde en las siluetas de los arboles, como Jane Austen la
escritora britanica. El paisaje se convierte entonces en la excusa, en el escenario pasivo de algo que se desarrolla
mas alla a través de sus motivos. La imagen cuanto mas alteraciones posee, mas surreal se vuelve, mas onirica
y mas delirante. Cuanto mas pierde la nocion del sentido y de la razon, asombra y crea misterio, desconcierta o

provoca cierta extrafieza mas en sintonia estamos con el mundo onirico.
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CAPITULO SEXTO

6. CONCLUSIONES

El tratamiento surrealista de la pintura ha sido una de las vias de mayor alcance en la transforma-
cion de la sensibilidad contemporéanea. La importancia del problema a la hora de estudiarlo radica en el
transfondo renovador que conlleva la estética surrealista, y mas dentro de la representacion figurativa.

Se ha hablado mucho acerca del movimiento y la pintura surrealista, en cambio se ha hecho poco
por reagrupar toda su produccion y el alcance de sus aportaciones, que quedan diseminadas y ocultas
entre los grandes precursores del periodo de entreguerras. Aln asi algunas de las cuestiones que nos
planteamos son; (Existe el paisaje onirico surrealista?, ;Se plantearon siquiera tal cosa los surrealistas
historicos?, ;Qué lugar ocupa el onirismo dentro del surrealismo?, ;Existe un nexo entre dichas obras
para poder catalogarlas dentro del surrealismo y el onirismo?, ;Se pueden descodificar esos nexos para
la creacion de obras de dicho estilo?

Respondiendo a estas cuestiones, solo podemos argumentar, que si existe un paisaje surrealista y que
no obstante dudamos que los surrealistas se plantearan siquiera este concepto puesto que para ellos el
concepto de surrealidad primaba ante el tema o motivo pictorico. Por otra parte, el lugar que ocupa el
onirismo dentro del surrealismo es muy importante, dado que gracias a la atencion prestada a las teorias
sobre el suefio, y el seguimiento hacia las nociones del inconsciente, se desarrollaron grandes experi-
mentaciones dentro de la pintura aplicando el automatismo, el azar en las asociaciones asi, como una
libertad absoluta al poner junto lo que es dispar.

Ante los ejemplos de obras surrealistas y de evocacion onirica realizados, hay que destacar que el
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paisaje estd muy presente, quizas no como tema principal en muchos casos, pero es genérico su trata-
miento y por autores dispares.

Dentro de este trabajo, hemos intentado dar respuesta a otro tipo de cuestiones mas especificas. Como
la de clarificar un poco mas el concepto de lo onirico y lo surreal. Marcar los limites entre ambos, y explorar
hasta donde llegan y pueden llegar estas calificaciones en el mundo de la pintura figurativa.

Nos ha quedado claro, que el concepto del onirismo sigue siendo muy generalista y ambiguo en
cuanto a su denominacion y sus caracteristicas, que pueden ser muchas y muy variadas. Y seguin en el
contexto en que sean utilizadas, muy versatiles. No es sino a partir del siglo XX y con las revoluciones
artisticas, donde queda claro que hay dos maneras de comunicarse en pintura, por medio de la figuracion,
de la abstraccion, o por medio de ambas a la vez. En el caso del movimiento surrealista, este tuvo la
capacidad para diversificarse y poder moverse por ambas tendencias, aportando al propio movimiento
soluciones diferentes a un mismo planteamiento ideoldgico y estético.

Un aspecto que ha quedado claro, es que lo onirico no es fundamentalmente figurativo, lo onirico
puede determinarse en aspectos mas abstractos, como se puede ver en obra de Tanguy y en algunas de
Oscar Dominguez por ejemplo. De hecho es tan amplia esa otra especificacion que podria ser recopilada

y analizada en otro trabajo, para su mejor valoracion y definicion.

Aun asi el surrealismo no ha sido la tendencia fundamental y exclusiva a la hora de abordar lo oni-
rico, antes que el surrealismo la tuvieron determinados artistas encuadrables dentro del simbolismo,
aunque de una manera mas intuitiva y menos cientifica.

En la definicion de los términos de lo onirico y lo surreal, hemos llegado a la conclusion de que el
surrealismo sento las bases y caracteristicas primordiales para la pintura figurativa de este tipo; a través
de La reproduccion del suerio, y a través del desplazamiento de la funcion original de los objetos dentro
de un espacio escénico,(Dépaysement).

Ambas convergen de tal manera que pueden resultar compatibles. Si la primera es caracteristica de
lo onirico, la segunda lo es de lo surreal, y es dentro de la reproduccion del suefio, donde se puede dar
el desplazamiento de las funciones usuales de los objetos que aparecen en ¢l. Esta caracteristica tltima
puede ser a su vez, un recurso para la reproduccion del suefio.

Es obvio que el desplazamiento de las funciones de los objetos no es la tunica caracteristica que po-
demos encontrar en el &mbito onirico y surreal, como hemos demostrado en este trabajo. Los factores
plasticos, color, textura y forma también desempefian su funcion y su significado dentro del objeto, y por
tanto un minimo desplazamiento o alteracion de estos, podria sugerir un &mbito de irrealidad y onirismo.

Las acciones tipicas de la generacion de un tipo onirico, son determinantes. Para ello hemos analiza-
do las obras que nos ha sido posible, y que son constitutivas de este ambito. Asi hemos encontrado algu-
nas mayoritarias y que se dan mas ampliamente, como pueden ser, [a sustitucion, la supresion, la adicion

v la permutacion de los agentes pldsticos, ya analizadas por el Grupo L en su dia, y donde casualmente

214



la mayoria de sus ejemplos pertenecen al surrealismo. Pero por encima de todo, no podemos olvidar la
estilizacion plastica que el autor deposita en la obra como marca personal. No podemos medir el grado
de onirismo mediante la codificacion estilistica, dado que esta se d4 acompanada de otras alteraciones
y recursos. Lo que si hemos descubierto, es que la codificacion estilistica altera los tipos plasticos a un
nivel lo suficientemente perceptible, para que constituyan un recurso a tener en cuenta a la hora de va-
lorar una imagen tipo.

Otras alteraciones se dan en las distorsiones de perspectiva, a los desequilibrios en el tamafio y a sus
deformaciones e incluso, a las texturas y las ausencias de valoracion de los contornos, creando ambientes

de total ensofiacion.

En cuanto a la accion retorica de la imagen onirica, son variadas las combinaciones, tanto o mas
que en la literatura. La reproduccion del suefio por medio de la pintura figurativa, se basa en el lenguaje
oculto que desarrolla nuestro inconsciente, y por lo tanto la accidn retdrica es inevitable. Aunque como
ya hemos expuesto en dicha investigacion, no son exactamente las imagenes del inconsciente, las que
podemos discernir a la hora de crear una imagen pictdrica, sino el recuerdo consciente de lo que hemos
sofiado. Aun asi la variedad de posibilidades creativas a ese respecto es muy amplia y sorprendente en
todos los sentidos.

Por otra parte, la alteracion de dichos elementos o unidades pictodricas, pueden crear dobles sentidos y
diferentes significados, cuando las alteraciones son conscientes y hemos encerrado un cédigo simbolico
en ellas. Es por ello, que dentro del surrealismo “nada y todo ™ estéd hecho por azar. Como sugeria Dali:

“Que ni yo mismo conozca el significado de mis cuadros, no significan que no lo tengan”
Gilles Neret (1994,45)

El surrealismo como movimiento aporta infinidad de metaforas y metonimias visuales jugando con
los objetos y sus significados, y quién altera los significados, también puede negarlos como en el caso de
Magritte, que pone distancia y niega completamente todo significado en su obra. Sin embargo las rela-
ciones que subyacen entre los iconos elegidos en su repertorio, hablan muchas veces sin ¢l pretenderlo.
Asociaciones de figura fondo, el agua y el barco, el cielo y los pajaros o las hojas y los arboles, son ejem-
plos de los nexos que crean los iconos por si mismos. Los referentes paisajisticos crean relaciones entre
ellos, aunque a simple vista nos parezcan incoherentes. A este tipo de juegos retdricos y metalingiiisticos
les bautizamos con el apelativo genérico de surreal, puesto que su puesta en escena acaba desconcertan-
do y cambiando nuestra percepcion natural de las cosas.

“El aspecto de cualquier elemento depende de su lugar y su funcion dentro de un esquema global”
Arnheim (1995,17).

Si cambia el espacio, cambia la lectura referente a los objetos, y si se cambian los objetos cambia

la funcion global del espacio, es por eso que es tan importante la definicidon espacio escénico dentro del

panorama onirico y surrealista, asi como sus diversas variaciones.
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Los analisis de algunas obras ejemplificantes, evidencian que las alteraciones se repiten en muchos
autores. Eso nos da pie a pensar, que a la hora de crear una obra en la que alteramos diversos elementos
de la realidad, tanto de tipo plastico como iconico, se puedan regir por unas acciones determinadas y
basicas. Para crear la propia tipificaciéon de una obra, hemos necesitado encontrar el mismo tipo en al
menos tres obras mas de otros autores, para incluirla como valida.

Podemos confirmar que existen nexos en comun en cuanto al tratamiento de las imagenes, a la hora
de desarrollar una obra onirica y surreal. El hecho mas significativo, es que varios tipos se pueden de-
sarrollar en una misma obra, creando tipos protagonistas y tipos secundarios. La gran respuesta a esta
investigacion después de contabilizar hasta 31 tipificaciones posibles, es que cuantas mas alteraciones
contentan las unidades iconicas en el espacio pictorico, mas surrealista y mas codificada se vuelve la
imagen. Es factible llegar a la conclusion, que cuanto mas alteraciones hay en la obra, mas codificada
es la retdrica.

Por otra parte, cuando la obra tiene un nimero reducido de dichas alteraciones tipoldgicas en su re-
pertorio, la idea de surrealidad queda mermada, la obra navega entre la frontera de la figuracion y la con-
ceptualidad, siendo menos surrealista aunque puede llegar albergar un cierto onirismo. En algunos casos
cuesta reconocer donde se deja el onirismo y donde comenzamos a pisar el realismo, u otros movimientos
pictdricos. Algunas ejemplificaciones tipologicas pueden estar a medio camino entre esa misma definicion.

Para crear las tipificaciones hemos hecho un estudio a partir de las ya investigadas y desarrolladas
por el Doctor Javier Cabo Villaverde en su trabajo “La imagen de misterio” y Carrere y Saborit en su
trabajo “La retorica de la pintura’.

Se ha de senalar que hemos utilizados algunas de sus tipificaciones y hemos afiadido algunas nues-
tras, adaptandolas para el analisis especifico de dichas obras. La mayoria de nuestras aportaciones han
sido en el bloque de las alteraciones iconicas, dado que las alteraciones plasticas y en el soporte, son
tipologias ampliamente desarrolladas por Carrere y Saborit. Entre nuestras aportaciones a este corpus
tipoldgicos estan; el concepto de simetria en el espacio escénico, dado que Carrere y Saborit habian
contemplado las repeticiones de elementos, pero no especifican en qué sentido u orientacion. La simetria
es un recurso ilimitado a la hora de alterar espacios irreales partiendo de una base real a través de un
eje. Entre otras hemos incluido Los desdobles o Paranoia-Critica de Dali, un método de investigacion
propia del artista. Como contrapunto al acto de ausencia, hemos empleado al acto de presencia, dado
que se da unicamente en elementos humanos, algo no especificado por Carrere y Saborit, aunque sus
tipificaciones se orientan hacia la pintura en general y no a un estilo o movimiento particular, evidente-
mente. Hemos incluido también, la tipificaciones de yuxtaposicion de elementos no integrados en el
espacio escénico, un recurso muy utilizado por Magritte y algunos surrealistas en sus propios collages.
Otra tipologia incorporada es la secuencialidad y narratividad dentro de a escena, y la alteracién del
orden de las leyes naturales.

Algunos de los artistas mas importantes del surrealismo, como Salvador Dali, René Magritte, De
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Chirico, Delvaux o Ernst atesoraban en sus obras una gran variedad de dichas tipificaciones, que hemos
desarrollado en este trabajo y han servido de pauta para buscar sus similes en el mundo contemporaneo.

Gracias a las tipificaciones realizadas, hemos podido encontrar un surtido niimero de artistas contem-
poraneos y modernos que yacian en la sombra de los grandes maestros de las vanguardias. Sus propues-

tas siguen los parametros establecidos y muchos de ellos contintian la estela de los primeros surrealistas.

Es importante remarcar que este trabajo posee un objetivo divulgador en su metodologia. Se trata
de presentar, mostrar y descubirir autores y obras con estilos de evocacidon onirica o surrealista dentro
del género del paisaje, para ello hemos determinado un corpus grafico representado por cuatro bloques
diferenciados:

1- Autores y obras pre-surrealistas, surrealistas y de Nueva Figuracion.

Renné Magritte, Salvador Dali, Giorgio De Chirico, Carlo Carrd, Paul Delvaux, Marc Chagal,
Frida Kalho, Joan Miro, Fernand Khoppft, Max Ernts, Pierre Roy, Leonora Carrington, Reme-
dios Varo, Kay Sage, Ivan Tovar, Frank Sedlacek, David Hockney, Toyen, Oscar Dominguez,

George Malkine, Rudof Hausner, Juan O’Gorman y Roland Penrose.

2-Autores y obras nacionales de estilo surrealista y figurativos.

Guillermo Peréz Villalta, Vicente Ameztoy, Sigfrido Martin Begué, Angeles Santos, Fernando

Beorlegui, Esteban Francés, Carlos Santiesteban, Isabel Villar y Mary Puri Herrero.

3-Autores emergentes en el panorama artistico contemporaneo.
Carlo Mirabasso, Danielle Fissore, Enrique Guzpena, Jos¢ Mari Lazcano, Angel Orcajo, Ginés
Liébana, Tomas Sanchez, Agustin Ubeda, Juan Carlos Sabater, Angel Mateo Charris, Dino Vals,
Juan Bejar, Carmen Dominguez, Xabier Valls, Milan Kunc, Juan Antonio Maias, Bill Jacklin,

Dionisio Blanco, Emilio Bonnet Casanova y Neo Rauch.

4-Autores plasticos cuya difusion y transcendencia se da mayormente en el campo virtual, del disefio

y la ilustracion.

Nguyen Ding Dang, Patrick Woodroffe, Jackek Yerka, Rob Gonsalves, Samy Charmine, Vladimir
Kush, Roland Heiden, Nick Darastean, George Grie, Bran de Winter, Martin Machacek y Nico Sterng.
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Estos autores poseen obras con caracteristicas similares a las tipologias mostradas, algunos se enmar-
can dentro del propio surrealismo, otros dentro de las nuevas figuraciones o dentro del nuevo concepto
llamado Neo-surrealismo. En ese grueso concreto hemos encontrado un nutrido grupo de pintores del
este de Europa que reveindican estilos muy parecidos a los de Dali o los surrealistas Belgas. Sin embargo
la difusion de las obras fantasticas es mas amplia y el artista plastico abarca mas espacio, entre ellos las

plataformas digitales.

En cuanto a la realizacion practica experimental de obra pictorica, después de haber confrontado las
tipologias y evaluado, hemos desarrollado un muestrario de obra grafica escogiendo algunas alteraciones.

Bésicamente hemos empezado tomando alteraciones en la disposicion del soporte, la simetria, altera-
ciones en la forma, descontextualizaciones, etc. Hemos desarrollado hasta treinta y seis obras pictdricas
tomando una serie de tipologias que hemos intercalando en mayor o menor medida para ejemplificar en
qué grado podemos constituir que una imagen pueda catalogarse de surreal o de onirica. La realizacion de
estas obras lo son a partir de esta investigacion. De esas treinta y seis obras hemos recopilado un corpus de
quince, de las que creemos que pueden ejemplificar mejor una evolucion grafica de sus tipologias. Es en
la fase practica donde hemos resuelto que, a mayor cantidad de alteraciones mas surreal se vuelve la obra,
y cuanto menos alteraciones menos surreal, aunque pueda conservar parte de onirismo dependiendo de las

alteraciones utilizadas.

Nuestro mayor logro aparte de poder crear una metodologia tipologica para analizar las obras surrea-
listas o relativas a los suefios, es el de haber agrupado un nutrido corpus de obra pictdrica, que aunque

hermanas en estilo y conceptos, parecian perderse entre la voragine individualista del arte contemporaneo.
Asi mismo consideramos importante haber evidenciado el sentido de la utilizacion de la simetria y

la fragmentacion, como recursos adecuados y pertinentes para conseguir determinados efectos plésticos

relacionables con el paisajismo surrealista.
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CONFERENCIAS WEB
https://www.youtube.com/watch?v=FiQfkOaN10I

(Conferencia sobre Magritte de Guillermo Solana).

https://www.youtube.com/watch?v=DTmBQtEx4bl

(Conferencia sobre Paul Delvaux de Guillermo Solana).

https://www.youtube.com/watch?v=EIEBdrW2{-A
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