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Heriberto Zorrilla nacié en Buenos
Aires. Como artista pldstico ha tenido una
intensa actividad dentro del panorama de
la pintura argentina e internacional. Es
JSundador del movimiento esencialista y
desde el ario 1984 conduce la labor de su
grupo. Premiado en numerosas opor-
tunidades por su obra pldstica, ha desa-
rrollado también una amplia difusion de
sus reflexiones en torno de su inter-
pretacion del fenomeno creativo. En su
calidad de maestro ba contribuido a una
solida formacién de sus discipulos, en la
que privilegia la elaboracion interior y el
desarrollo sensible por sobre los acade-
micismos condicionantes, sin dejar de
atender a la importancia del conoci-
miento.

Helena Distéfano nacié en Mendoza.
Como artista pldstica ba participado en
numerosas muestras, tanto individuales
como colectivas, y en salones de artes.
Egresada como profesora de Artes Plasticas,
curs6é Historia del Arte en la Universidad
Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina.
Desde bhace mas de doce anos, cumple
tareas docentes en esas disciplinas en su
propio taller y en organismos educa-
cionales oficiales y privados. En ese
cardcter ha llevado a cabo una extendida
aplicacion del "método de las imdgenes
experienciales e inducidas" con resultados
que dan cuenta de su eficiencia. Inte-
grante del movimiento esencialista, ha
participado en todas las exposiciones desde
su fundacién basta el presente y ha
recibido importantes premios en su
especialidad.
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A Teresita Genesin
y Graciela Distéfano



Un hombre se propone la tarea de dibujar el
mundo. A lo largo de los anios puebla un espacio
con imdgenes de provincias, de reinos, de mon-
tanas, de bahins, de naves, de islas, de peces, de
habitaciones, de instrumentos, de astros, de
caballos y de personas. Poco antes de morir, des-
cubre que ese paciente laberinto de lineas traza
ln imagen de su cara.

JORGE Luis BORGES



Miembros de la Universidad de Pisa y
otros espectadores estin reunidos al pie de la
maravillosa torre inclinada, de mirmol blanco,
en aquella ciudad, una mafiana del afio 1591.

Un joven profesor sube la escalera de cara-
col hasta que alcanza la galerfa, en el Gltimo
piso de la torre. La gente lo mira desde abajo
mientras pesa dos bochas en el rincén de la
galerfa; una pesa cien veces mis que la otra.
Las bochas son lanzadas en el mismo instante
y se ve cOmo se mantienen juntas mientras
caen atravesando el aire, hasta que se oye su
golpe contra el suelo, en el mismo momento.
La naturaleza ha hablado con certeza y ha
dado una respuesta inmediata a una pregunta
debatida durante dos mil afios.

“Este entrometido de Galileo debe ser eli-
minado”, murmuraban los padres de la Uni-
versidad mientras dejaban la plaza.

“;Cree que mostrindonos que una bocha
pesada y una liviana caen juntas al suelo puede
sacudir nuestra creencia en la filosofia, que
ensefia que un objeto que pesa cien libras cae a
una velocidad cien veces mayor que uno que
pesa s6lo una libra?” “

“Semejante desprecio de la autoridad es
peligroso, y veremos que esto no llegue mis
lejos™.

SIR RICHARD GREGORY






A manera de
prologo:
Una vivencia

Conoci el Esencialismo siendo supervisor docente. Era
inusual el clima de las clases de Helena Distéfano: una verda-
dera colmena, en la que la creacién se generaba con apenas
unos pocos estimulos y raramente se la forzaba o rectificaba.
Las producciones de los nifios y jovenes alumnos eran mara-
villosas, tanto las de aquellos “dotados” de talento pldstico
cuanto las de otros que, cn ocasiones era la primera vez que
se acercaban a la experiencia del color.

Tal fue la valoracién, que decidi retomar la paleta, des-
pués de muchos afios, y asi fue como conoci al fundador del
Esencialismo, el maestro Heriberto Zorrilla. Al tiempo de
intentarlo, me declaré vencido un tanto por mi falta de tiem-
po y otro por el convencimiento de que mi produccién aca-
démica significaba una barrera infranqueable para esta pro-
puesta. No obstante, me segufa fascinando la proyeccién del
movimiento en las aulas y en los talleres. Las muestras de los
noveles pintores, junto a las del grupo, las lecturas de
Samuel Tencer y las del propio Zorrilla, la pasién de los did-
logos con él y con Helena, me hicieron caer en la cuenta de
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la experiencia personal en esta incursién esencialista: como
pedagogo habfa percibido desde siempre la potencia formati-
va de esta propuesta, la capacidad generativa y desinhibidora
en la bisqueda del yo de los adolescentes. Mas, como plasti-
co aficionado, no habia podido vencer las pautas con que el
dogmatismo de la técnica y el modelo habfan impregnado
mi afin “representativo”.

Tal vez a partir de esta intima vivencia, llegué a descifrar
mejor que otros los originales c6digos de Zorrilla y su plésti-
ca: como en una auténtica labor psicoanalitica, sin academi-
cismos y preconceptos, el esencialismo propone una bisque-
da de la obra en la que, a partir de la experiencia intima y
vital, el sujeto descubre su capacidad creativa, se enriquece
en asociaciones de lineas, formas y remanentes de color, y
encontrando —sin afin de “colgar”— la forma ideal de la
obra, se encuentra a si mismo.

Cada trabajo, cada cuadro, se constituye en una nueva
sintesis en el proceso del desarrollo plistico. A partir de una
misma propuesta didictica, cada alumno tiene la posibilidad
de ensayar su propia respuesta, utilizando en el aula numero-
sas y diferentes técnicas simultineamente, no siendo éstas las
protagonistas del trabajo, sino un medio para alcanzar la
expresion. Y no otra cosa se pide, sino que sea cada uno acti-
vador de su propio proceso. Las técnicas, los recursos, se dan
por afiadidura, espontineamente, con apenas la sugerencia
del maestro.

Porque, como en cualquier situacién diddctica, la moti-
vacién que produce la confianza en si mismo, la autentici-
dad de la propia produccién y la aprobacién de los nicleos
miés personales del yo por parte del evaluador, se constituye
en una poderosa atraccién para seguir creando. He visto
cambiar su conducta, su insercién en los grupos escolares
—atn su rendimiento en las materias de “estudio”— a
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nifios y jovenes que pudieron iniciarse en la vivencia esen-
cialista.

Me he admirado ante las producciones de adolescentes
provenientes de hogares con escasisima estimulacién cultu-
ral, que en poco tiempo eran capaces de abordar la experien-
cia del mural, aceptar formas no convencionales tanto del
procedimiento como provenientes de las imdgenes, que con-
tagiaban su entusiasmo a sus familias y amigos; siendo ellos
los portadores de una nueva actitud, reuniéndose en sus
casas, en improvisados “talleres”, para jugar a “ver” pintan-
do y dibujando.

He asistido a la placentera conquista del sentimiento
plastico en muchos futuros artistas, y en muchos mis que no
lo serdn nunca, pero habrin desarrollado, gracias a su paso
por el aula o el taller de Heriberto y Helena, su disponibili-
dad expresiva como consecuencia de la afinacién del senti-
miento en el uso del color, el autoconocimiento de su propia
percepcién visual, el placer de dotar a la experiencia cotidia-
na de la enriquecedora dimension pldstica.

Esta obra que hoy presentan a los colegas, no va dirigida
s6lo a los “maestros de plastica”. Serd 1til su lectura por
parte de todos los que hicimos del aula nuestra profesion.
Pero resultard indispensable que no sea considerada como
verdad acabada. Si alguien tomara como receta las experien-
cias de estimulacién o los ejercicios auxiliares para reprodu-
cirlos con sus alumnos estaria negando la propuesta. Serd 1til
leer La cantera interior con detenimiento en procura de
enriquecer la propia busqueda, los propios encuentros, de
desarrollar el propio sentimiento.

S6lo aquéllos que se arriesguen a la experiencia de aban-
donar todo dogmatismo, todo prejuicio o paradigma, verin
los frutos en sus discipulos. No es tarea ficil, porque implica
el compromiso de todo el yo, el cuestionamiento de ntcleos
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fosilizados por los afios o el prestigio y, el lanzarse a la inse-
guridad de la apasionante blsqueda de nuevos caminos sig-
nifica, muchas veces, quebrar sistemas que, aunque medio-
cres, se aceptan por inercia 0 por no sentirse protagonistas
de un cambio que sabemos nos acarrearfa problemas y com-
promiso de trabajo.

Para nuestros nifios, la labor serd enormemente mas sen-
cilla, pues no tienen atn los rétulos en cada casillero del
alma, y son, alin mas, potencia que acto, mds pasiOn que rea-
lidad, mis basqueda que encuentro.

La cantera interior (“Hacia la conquista del sentimiento
pldstico”) est4 dirigido a todos los que quieran ampliar su
potencialidad creativa, tanto aquéllos que deseen iniciarse en
el camino de la pldstica como aquéllos otros en los que este
desarrollo resultard 1til en sus diferentes actividades: discipu-
los, artistas y profesionales de las més diversas especialidades.

Personalmente, no sé cuintos afios me llevard retomar la
paleta —y con ella la bsqueda plistica—. Pero mientras
tanto la experiencia esencialista me ha resultado til en otros
aspectos de la profesion, de la vida, en los que la realidad,
‘como suele ocurrir mayormente, es mas rica y compleja que
cualquier modelo o paradigma...

LICENCIADO PERPETUO LENTIJO
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Figura 1
Mural colectivo a partir de lineas sensibles.

Acrilico sobre madera - 100 x 230 cm.

Ninos de 6° grado "B" Esc. N? 14 Distrito Escolar 2
Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
Argentina - 1990.

Figura 1



Figura 2

Figura 2

Mural colectivo (detalle). -
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Otro detalle del mural.



Figura 4

Imigenes experienciales a partir
de estimulos grificos (linea sensible).

Pastel al 6leo. Leonardo Tomati, 8 afios
Argentina.

Figura 5

Imagenes experienciales a partir
de estimulos cromiticos.

Témpera sobre papel. Giselle, 10 afios
Argentina.

Figura 4




Figura 5



Figura 6

Figura 6
Punto de partida: lineas sensibles.

Pastel al 6leo. Esteban Gonzalez, 11 afos
Buenos Aires, Argentina.



Figura 7

A partir de lineas sensibles
imagenes experienciales.

Sonia Maugeri, 9 afnos
Argentina.

Figura 7




Figura 8

Utilizacién del "collage".
"Zigurat".

Técnica mixta, telas y 6leo sobre lienzo 50 x 50 cm
Helena Distéfano. Argentina.
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El problema
de la actitud

Internarse en el terreno de la expresion ar-
tistica significa, para quien lo intenta, encon-
trarse ante la situacién de definir la naturaleza
de su basqueda. Desentraiiar el por qué y el
qué de su aspiracién y su propésito. En esta
instancia de definicién, muchas veces se cree
que el objetivo es munirse primero de férmu-
las, de técnicas, y reproducirlas mecinicamen-
te: aprender el “oficio”, atender al logro de la
“habilidad™! para luego poder resolver los pro-
blemas que puedan presentarse en el camino
elegido. Se corre, pues, en pos de una pura
praxis, olvidando u omitiendo un importante

1 Nachmanovitch, Stephen, Free Play. La improvisa-
cién en la vida y en el arte, Planeta, Nueva Conciencia. Argen-
tina, 1991, pig. 164. “Ya no buscaba la destreza, flexibilidad,
fuerza, resistencia y respuestas ripidas como medios para im-
poner mi voluntad al instrumento, sino mis bien para mante-
ner abierto un camino sin restricciones para el impulso creati-
vo de tocar la miisica directamente desde las profundidades de
la preconciencia que habia debajo de mi y mis alli de mi...”
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La cantera interior

factor provocador de actitudes e inductor de la
creatividad: la elaboracién interior. Se privile-
gia la informacién de tal manera que ésta se
constituye en un objetivo desligado del proce-
so creador unitario, global.

La gestacién de la técnica es una conse-
cuencia conjunta. En la medida en que desa-
rrollemos nuestra posibilidad expresiva vamos
a ir creando nuestras propias técnicas, a ir
construyendo el instrumento que surgird, asi,
como resultado de la necesidad y el deseo.

Es pues inttil e infructuosa el ansia de en-
contrar recetas para alcanzar el objetivo de
nuestro desarrollo artistico. S6lo en la medida
que nos situemos en una plataforma de con-
vencimiento desde la cual podamos intentar
una actitud libre y creativa, serd posible efecti-
vizar ese autoempuje con el que catalizar y am-
plificar las reservas expresivas.

Creemos que luego de examinar los resul-
tados de lo que se ha dado en llamar “ensefian-
za del arte”, s6lo podemos sacar, y en un alto
porcentaje, conclusiones desalentadoras. Es
frecuente que esa “ensefianza”, lejos de provo-
car interés, entusiasmo, aficién a la contempla-
cién de las obras de arte, produzca en general
un efecto de indiferencia o rechazo, cuando no
de aburrimiento.

La falta de una definicidn clara en la actitud
personal de quienes guian la tarea en este cam-
po y la insuficiente profundizacién en su pro-
pio proceso creativo son dos importantes cau-
sas de este fracaso.



El problema de la actitud

Esto reclama un cambio perentorio para
revertir esta situacion y, tal vez, nuestro trabajo
pueda contribuir, aunque sea en parte, a la so-
lucién de este problema.

Se entiende que lo que presentamos no es
exhaustivo ni, por su naturaleza, estitico. Su-
ponemos que tampoco tiene un punto final, ya
que deseamos que cada uno de estos temas
pueda ser ampliado por quienes acceden a
ellos. No pretendemos edificar algo que pueda
considerarse una estancia definitiva; por el con-
trario, dejamos abierta una posibilidad de
transformacién, de cambios y esto es, apenas,
la insinuacién de un camino. No proveemos a
nuestros lectores de un tratado, ni un ensayo
filoséfico, s6lo queremos acercarles una refle-
xién sobre nuestra experiencia, tanto en el tra-
bajo artistico como en el de la ensefianza. Se-
guramente este libro contendrd contradiccio-
nes, pero éstas son también parte de la
historia; habra, asimismo, un grado de posibles
preguntas insastifechas, pero no queremos ni
podemos abarcarlas todas.

27

Figuras 1,2, 3
14,15y 43

Los muros del prejuicio

Es frecuente creer que los medios pldsticos
son solamente accesibles a quienes se encuen-
tran dotados “naturalmente” para la actividad
artistica. La expresién tan usual de decir “no
sirvo para esto” esconde un prejuicio y mani-
fiesta una inhibicién.
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Figura 6

La cantera interior

Ese prejuicio tiene, como consecuencia,
dejar de lado sin mds consideraciones el incal-
culable valor de la experiencia expresiva.

Se obstruye asi una importante via para la
manifestacion de la interioridad de todo indivi-
duo, provocando una inercia que no sélo se
advierte en esta esfera, sino que puede abarcar
también otros planos de su vida afectiva.

De nosotros mismos debe surgir la supera-
cién de estas barreras; convertirnos en prota-
gonistas de un proceso, una conquista de aper-
turas para la actitud creativa. Cada piedra que
desmontemos de ese muro opresivo, de esa
cristalizacién pasiva que impide el pasaje de
una corriente vivificadora, acaso implique un
grado de incomodidad o angustia 2.

Al recorrer este texto veremos que en él no
se recurre, dentro del trabajo especificamente
plastico, al auxilio de temas literarios, ni mode-
los como incentivos para esa tarea, pues cree-
mos que ellos se convertirian en un condiciona-
miento contradictorio con nuestra propuesta.

Nuestro propésito es, como tarea central
de este libro, alentar la actividad pléstica ven-
ciendo la mencionada “incapacidad natural”,
despojar al trabajo de propésitos competitivos
y establecer como meta el propio desarrollo
expresivo y no sus resultados estéticos.

2 Eliade, Mircea; El mito del eterno retorno, Alianza
Editorial y Emecé Editores, Madrid, pig. 26. “... El camino
que lleva al centro es un camino dificil (durohana) y esto se
verifica en todos los niveles de la realidad... las dificultades del
que busca su camino hacia el yo, hacia el centro de su ser...”
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La cantera interior

La base de nuestra propuesta estd dirigida a
inducir una mirada bacia adentro y explorar
aquella realidad que ha pasado por los filtros
del sentimiento, para acudir allf como a una
cantera interior de la que deberin surgir las
propias imédgenes, como una manera de encon-
trar la realidad profunda.

Cuando Leonardo dice: “En las nubes y en
los manchones de las paredes he visto motivos
de bella invencién, aunque no existian alli
miembros perfectos ni perfeccién de movi-
mientos y acciones”? estd sefialando, sin pro-
ponérselo, aquella cantera interior de la que se
extraen imigenes que han sido incorporadas
con una alta carga emotiva. Es indudable que
Leonardo no utilizé este hecho.(descubri-
miento) porque la “forma de ver” que le indu-
cfa su época no alcanzaba atn a ello. En el Re-
nacimiento florecian las “ciencias particulares”,
se extendia el comercio, se incrementaba la
produccién, y se gestaba una cultura que em-
pezaba a confiar en el progreso, ya que éste le
proporcionaba al hombre, o por lo menos a
una clase que se enriquecia y aumentaba su po-
der politico, el disfrute de un goce que antes
no conocia. El artista se orient6 entonces de la
manera en que lo describe Rubén H. Zorrilla:
“El hecho plastico, a los ojos del artista del Re-

3 Da Vinci, Leonardo, Tratado de la pintura, Espasa
Calpe Argentina, pig. 153.
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nacimiento, se mueve de una interpretacién
ideal o abstractizante —tipica de la espirituali-
dad predominante en la Edad Media— a una
extrema naturalidad, o naturalismo, en la que
los personajes u objetos, aunque transmutados
por la alquimia del artista, aparecen represen-
tados con todos los atributos de la terrenali-
dad” +. Este enfoque del plistico renacentista,
atento a la sensorialidad y al gusto por la recre-
acion, comparte el espiritu de la fundamenta-
cién cientifica de su época, y seri tan fuerte
que llegard a subsistir atin en nuestros dias, por
lo menos como actitud residual, en la conside-
raciOn de las artes. Una importante cantidad
de espectadores todavia no se ha iniciado en el
arte moderno, pese al tiempo transcurrido des-
de sus primeras manifestaciones.

Mas tarde, Picasso, atento a un arte despo-
jado de la idea de imitacién o documentalis-
mo, y ligado al arte como concepcién, dirfa:

“Yo no busco, encuentro”.

Despidamos al patrén

Figura 10

El punto de partida de nuestras experien-
ctas se basa en la provocacién de estimulos, de
manera que el hacer se constituya en un proce-
so de retroalimentacién. Témese aqui “esti-
mulo” en la acepci6n de incitacién, o forma de

¢ Zorrilla, Rubén H., Origen y formacién de la socic-
dad moderna, Editorial El Ateneo, 1984, pig. 93.
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proyectar una energia capaz de movilizar y ac-
tivar una dindmica. En esta direccién renuncia-
mos, para ser fieles a nuestros conceptos, a la
existencia de patrones previos, a las copias de
otras obras, modelos y estereotipos, y a todo
aquello que condicione de antemano las posi-
bilidades de creacion.

Tampoco se trata de pintar (dibujar, escul-
pir) ideas, sino de hallar una forma expresiva
del sentimiento 5.

Los temas, los modelos externos, en gene-
ral, solamente nos sirven para crear dependen-
cias, una suerte de “diversién” de nuestro
compromiso. Aquéllos se van constituyendo
en muletas sin las cuales no podriamos andar el
camino que nos proponemos.

Es comin observar la febril basqueda de
“tenas nuevos” que algunos autores necesitan
para cumplir su trabajo. Este habito se pone
también de manifiesto en las escuelas, en cual-
quiera de sus niveles. ;Qué pintar? ;Qué dibu-
jar? Se acude a libros, a manuales, que suelen
tener consejos como el que pasamos a transcri-
bir: “No ponga limites a su imaginacién. Si
viene a su memoria un barrefio o caldero de

§  Languer, Susanne, Los problemas del arte, Editorial
Infinito, Bs. As., 1966, pig. 28. “Una forma expresiva es cual-
quier totalidad perceptible o imaginable que exhiba relaciones
de partes o puntos o incluso de cualidades o aspectos dentro
de la totalidad cuyos elementos tienen relaciones andlogas. El
motivo de usar una forma tal como simbolo es, por lo comin,
que la cosa representada no es perceptible o ficilmente imagi-
nable.”

31
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Figuras 1,2y 3

Figuras 4,5y 7

La cantera intevior

cobre y no dispone de ¢l, trate de recordar si
alguno de sus familiares lo tiene para pedirselo
prestado”, o “... una aceitera tipica sobre un
platillo, un mortero, un cuchillo y unas pata-
tas, constituyen un tema. ‘La sopa’: un puche-
ro, un trozo de pan, un par de cebollas, un
ajo, una aceitera y un cuchillo”... y asi por el
estilo.

Con el trabajo de las imdgenes experiencia-
les, encontramos innecesario tener un tema “a
priori”: él aparece, es una remocién de repre-
sentaciones que movilizamos no consciente-
mente, y que ven la luz a causa de una
provocacién. La respuesta a ella es el descubri-
miento, la concrecién de variadas sugerencias
de formas.

Aun cuando este método fue introducido

~ timidamente, con anterioridad, como una téc-

nica més en algunas escuelas (con la diferencia
de que el punto de partida ha sido la mancha),
y casi a la manera de test psicolégico (Rors-
chach), llegando al extremo de usar las imdge-
nes sugeridas para que el nifio pusiera en ellas
el nombre de cada una, no se tuvieron en
cuenta las posibilidades que la extension de es-
te procedimiento podia redituar al desarrollo
expresivo del individuo.

Es frecuente que el docente que trabaja
con nifios espere de ellos lo que se considera
“normal” en las distintas etapas evolutivas. Tan
deseado es esto que el nifio o el adolescente
terminan por hacer aquello que los otros “cre-
en que deben hacer”. Mis que la secuencia del
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camino evolutivo nos interesa, en este trabajo,
abordar una mecinica del desenvolvimiento
creativo.

¢Descartamos entonces la actitud volunta-
ria de hacer tal o cual cosa? No, pero buscamos
que este tipo de imposicibn no reste expresivi-
dad a su trabajo; tratamos de abrir otras vias
que no confinen a un simple propésito una
funcién especificamente creativa.

Por medio de las “imigenes inducidas”,
que veremos mas adelante, creemos conciliar
los limites entre aquello que queremos y lo
que aparece como n#evo, acompaiiindolo. Es-
tas experiencias tienden al incremento de rela-
ciones inéditas y al refinamiento de los hallaz-
gos personales.

En el caso de escuelas y talleres, el docente
y el discipulo tienen la posibilidad y la oportu-
nidad de ¢recer juntos partiendo de una misma
base de libertad. El método de las imigenes
experienciales e inducidas ayuda a que esta as-
piracién se haga realizable.
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Figuras 28 y 29

Primero la expresividad

Una conquista de nuevos grados de liber-
tad ird sefialando el desarrollo auténomo del
sentimiento individual. En este camino el artis-
ta se verd precisado a elegir, y ésta es, por so-
bretodo, condicién principal de un creador: el
ejercicio prictico de la libertad.

Su trabajo serd el campo donde podra



Figuras 26 y 27

La cantera interior

aceptar o rechazar, en el que deberd, tomar de-
cisiones. Junto al descubrimiento del hecho
plistico estard lo que el azar le depare, aprove-
chara aquello que éste le proporciona y se en-
contrari sometido casi permanentemente a la
necesidad y a la posibilidad de opcion.

El que inicia este camino partird desde un
punto en el que debe renunciar a las segurida-
des, a las “garantias escritas”, pero, cuando se
halle iniciado en él, esa inhibicién primera se
ird diluyendo y su respuesta interior aumentara
en riquezas como consecuencia de una gradual
afinacion de experiencias..

Sentimiento y sentimiento particularizado
(estado de animo)

En tanto trabajamos como artistas, el esta-
do de 4nimo no deberia ser el motor de nues-
tra obra. Como lo afirma Susanne Languer, “la
funcién que hace que la obra sea una forma
expresiva, no es en absoluto sintomdtica. Un
artista que trabaja en una tragedia no por esto
ha de hallarse en un estado de desesperacioén
personal o de violenta conmocibn; nadie, a de-
cir verdad, podria trabajar en semejante estado
de 4nimo... La autoexpresién no exige com-
posicion ni lucidez... Una obra de arte presen-
ta el sentimiento... para nuestra contempla-
cién... a través de un simbolo que no puede
inferirse de un sintoma.” ¢

6  Languer, Susanne, Los problemas del arte., Ediciones
Infinito, Buenos Aires, 1966, pig. 33.
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Podriamos comparar esta diferencia entre
estado de 4nimo y sentimiento, imaginindo-
nos un mar agitado por el viento: su superficie
estard alterada, cambiari, sufrird las diferencias
meteoroldgicas y variard su estado de acuerdo
con ellas.

La marejada, entonces, podria representar
a los estados de dnimo que suelen manifestarse
en nosotros. Ellos podrin transportarnos de la
ira a la templanza, de la alegria a la tristeza, del
valor al miedo; serin particularizados, es decir,
propios de las actitudes pasajeras inherentes a
nuestro cardcter personal.

Pero mientras la superficie de ese mar es
capaz de presentirsenos como sorpresiva y
cambiante, mucho mis abajo una zona estable
coexiste con todas esas alteraciones: una napa
profunda, identificable con el sentimiento hu-
mano permanente y universal.? El artista pre-
senta un simbolo de éste objetivado en la obra,
y remite por medio de €l a una realidad subya-
cente.

7 Languer, Susanne, Los problemas del arte. Pig 34.
“Una obra de arte expresa una concepcién de la vida, la emo-
cié6n, la realidad interior. Pero no e una confesién ni un rapto
emocional congelado; es una metifora desarrollada, un simbo-
lo no discursivo que articula lo que es verdaderamente inefa-
ble, estos es, la légica de la conciencia misma.”
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¢ Ejercicios o experiencias?

Figura 9 (b)

No llamaremos ejercicios a los trabajos que
realizamos en el contexto de nuestro método.
Esa palabra nos remite a la idea de repeticion
rutinaria, de reiteracién de algo conocido co-
mo manera de obtener una “habilidad”, un re-
curso mecinico, pautado, una mera gimnasia.
Desde el primer trazo, todo lo que pase por
nuestra mano ha de tener categoria de expe-
riencia viva, algo que encierre o suponga lo
imprevisible, lo nuevo, aun cuando el punto de
partida que elijamos en cada una de ellas sea el
mismo.

Cuando hablibamos de Leonardo y nos
referiamos a la forma de »er de su tiempo,
queriamos sefialar el hecho de que esta forma
de ver estaba imbricada exactamente con la
realidad del artista y de su medio. De la mis-
ma manera, nuestro entorno cultural y nues-
tra caracteristica individual dan como resul-
tante, también, una peculiar forma de ver. En
el trabajo que proponemos el intento se veri-
fica en esa direccién: afinar y desarrollar la
posibilidad de ver dentro de nuestro propio
espacio de experiencias (nuestra pintura, di-
bujo, escultura, etc.), y detectar alli esa pri-
mera materia que es capaz de ser modificada,
elaborada y, por lo tanto, pasible de tomar
forma expresiva.

La intencién se centra en despertar una ac-
titud creativa y, consecuentemente, la idea de
que “aprendamos a dibujar” o “aprendamos a
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pintar” no estd presente como objetivo 8. Cla-
ro que esto se consigue, aunque de una mane-
ra indirecta, ya que seri evidente que luego de
una ampliacién de la posibilidad expresiva, el
dibujo mejorard y podremos llegar a ser capa-
ces de tomar contacto con la esencia del hecho
plastico.

El desarrollo de esa actitud creativa no so-
lamente ha de sernos til en el campo del arte,
pues la misma estard presente, también, en
cualquier otra actividad que seamos capaces de
desplegar. Un médico, un matemdtico, un
operario industrial, una modista, etcétera, po-
drin no hacer arte pero si capitalizar la actitud
creativa inherente a su actividad. Por eso la im-
portancia de la educacién a través de la visién
artistica, la que tratamos de estimular con este
trabajo, poniendo énfasis sobre dos puntos o
conceptos que se nos aparecen como funda-
mentales: el descubrimientoy el encuentro.

El doctor Luis F. Leloir, Premio Nobel de
quimica, sefial6 en un articulo aparecido en un
diario de Buenos Aires? con el titulo: “El des-
cubrimiento al alcance de todos”, las diferen-
tes actitudes que se observan en el campo de la
investigacion cientifica. Definido un problema

8 Gauguin, Paul, “Avant et Apres”, Paris, 1903; Hess,
Walter, Documentos para la comprension del arte moderno,
Editorial Nueva Visién, 1984, Bs. As., pig. 42. “Saber dibujar
no quiere decir dibujar bien. El dibujo de los académicos no
es un dibujo y mis bien lo es el de Renoir, que nunca supo di-
bujar.”

9  La Nacién, Buenos Aires, Argentina, 31/8/86,
Cuarta Seccidn.
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a dilucidar, como por ejemplo la actividad de
ciertas enzimas, es posible detectar dos actitu-
des. Un investigador se plantea una hipoétesis y
prepara toda una serie de experiencias destina-
das a demostrarla. Leloir compara a este cienti-
fico con el pescador de determinada presa, que
alista sus elementos para poder capturarla: eli-
ge la tanza del largo y espesor adecuados, la
medida y la forma del anzuelo, la carnada es-
pecifica. Al investigador que adopta este pro-
cedimiento lo llama doctor Anzulo.

Hay otro, por el contrario, que no se for-
mula hipétesis en el inicio, sino que resuelve
trabajar acopiando datos para, luego sacar de
éstos sus conclusiones. Este se asimilard al pes-
cador que utiliza la red para su faena. Lo llama
doctor Redin.

En el primer caso, el doctor Anzulo puede
llevar a feliz término su investigacién y demos-
trar aquello que se proponia: ha conseguido la
presa buscada. Sin embargo, en caso de fraca-
sar, no ha de obtener nada; su pesca ha sido
improductiva.

El doctor Redin, en tanto, puede no obte-
ner un resultado en su inmediata investigacion,
ya que tal vez no recoja la presa principal, pero
seguramente encontrard en su red una pesca va-
riada que le signifique otros descubrimientos.

Aqui queda registrada la importancia de la
actitud y la posibilidad de coincidir, en este
sentido, entre tareas tan distantes como efec-
tuar una investigacién cientifica, tocar un ins-
trumento musical o pintar un cuadro.
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Nuestra concepcién esencialista adopta
también este principio: no hay boceto previo,
no hay una idea preconcebida de la obra. Sen-
timos que somos doctores Redin que intentan
una pesca variada.

En este camino cada obra es uno de los
cuadros posibles, el acercamiento a un algo
que se niega a ser definido con palabras. Acaso
en cada intento rocemos alguna estructura que
nos remita a un mMacro O a un MiCro cosmos.
Esta negaci6n de las certidumbres es aquello
que hace infinitas las posibilidades del encuen-
tro. Es hallarnos como en una inmensa biblio-
teca de Babel en la que Borges imagina una in-
terminable cantidad de volimenes del mismo
libro que, sin embargo, no son iguales. Apro-
ximaciones a una desconocida verdad, un aje-
drez mégico donde los trebejos trocan sus va-
lores, alteran sus movimientos, multiplican sus
significaciones.
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Figuras 54,
5556

La realidad exterior y nosotros

Solemos sefialar con la palabra realidad
aquello que constituye el conjunto de los ele-
mentos que nos rodean, los objetos que acom-
paiian la cotidianeidad; aquellos que son, en
relacién con nosotros, un afuera. Resultard asi
que nuestro mundo interior serfa una esfera se-
parada de ellos, un adentro independiente y se-
gregado. Por el contrario, nosotros considera-
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La cantera interior

mos ese afuera y ese adentro constituyentes de
una unidad.

Cuando en el artista esta unidad se mani-
fiesta, da como resultado una fusién singular,
en la que los elementos de la realidad exterior
no suelen identificarse pero estin, como con-
secuencia de ese cruce entre los fenémenos del
mundo y su individualidad. Entonces esto
constituye también una “realidad”, aquella que
no nace de la percepcién del objeto como ob-
jeto determinado sino como mezcla, al decir
de Oliverio Girondo, “total mezcla plena”,

. una alquimia interior, nuestra sintesis propia

de una gran constelacién de experiencias. En
todas estas circunstancias un artista, sea figura-
tivo, abstracto o configurativo, sintetiza reali-
dades 10.

Muchos discuten la legitimidad de la pintu-
ra configurativa (no representativa), pues en-
tienden que el arte todavia deberia conservar
un grado de caricter documental, moverse ain
en el repertorio de las formas “objetales”. La
idea de que el pintor que no acude a ellas esca-
pa del mundo que estd fuera de él constituye
una falacia. Una pintura valdrd en concordan-
cia con su mérito especificamente pictérico y
no por las “historias” que cuente. Aquel pen-

10 Languer, Susanne, Sentimiento y forma, Centro de
estudios filoséficos, Universidad Auténoma de México, 1967,
pig. 82. “El arte no es la expresién de la apariencia de la reali-
dad tal y como nosotros la vemos, ni de la vida que vivimos,
sino que... es la expresién de la verdadera realidad y de la ver-
dadera vida... indefinible, pero realizable en la plistica.”
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samiento corre parejo con el que atribuye al
arte una “funcién” estrictamente politica.
Quien delante de una obra crea “entenderla”
porque en ella descubre ciertas formas que le
son familiares, es indudable que deja de lado la
verdadera apreciacion del hecho plastico. Toda
pintura, por ¢jemplo, vale por la emocién pic-
térica que genera, y ésta es independiente de la
representacion que contenga. Por lo tanto, no
es “explicable” en tanto fenémeno estético,
aunque de ella se puedan referir diferentes
apreciaciones de la figuracién que presenta, sin
embargo, esas referencias no involucran un
adentramiento en el terreno artistico.

De una pintura realista que tenga como
motivo un jarrén con flores, tal vez si las ob-
serviramos podriamos hablar de las distintas
variedades de plantas que estin presentes, y asi
estariamos hablando de botdnica. Acaso tam-

bién de la actitud del artista ante su modelo 11,
“pero con eso no rozarfamos siquiera el sentido
altimo de esa manifestacién plastica. Valdrd
por las peculiares relaciones de los medios ex-
clusivamente pictéricos que se pongan en jue-

go.

11 Kogan, Jacobo. El lenguaje del arte, Editorial Pai-
dés, Bs. As., 1965. “Si al contemplar un retrato de Ticiano o
de Rafael nos entregamos a conjeturas sobre quién podria ser
el sefior o la dama representados, o qué relacién tenia con el
artista, es posible que obtengamos algin descubrimiento de
interés histérico o biogrifico, pero perderemos de vista la fina-
lidad verdadera de la obra, y si aquel descubrimiento nos causa
algtin placer. no serd una emocién estética, sino de indole to-
talmente distinta.”
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Alguien dijo que la poesfa no estd en las pa-
labras sino en lo que sucede éntre ellas.12 Asi
también, el hecho pléstico reside en la singular
vinculacién de espacios, colores, lineas, textu-
ras, etc. Todo creador tiene el derecho de ele-
gir su punto de apoyo sobre el cual ir constru-
yendo su obra, y es tan legitimo para ese fin
echar mano a una forma figurativa como a otr
que no lo es. '

La pintura como camino

Desde nuestro enfoque la obra de arte
(aunque no llegue a ser lograda en cuanto a
calidad) es un camino. No hay meta en él, o,
mejor dicho, la meta es el camino mismo. 13
Hacer y sentir en sincronfa de manera que el
trabajo sea un testimonio, un hecho vital y, co-
mo tal, imprevisible.

Prepararnos para enfrentar sin condiciona-
mientos el hecho plastico, “lo nuevo”, es

12 Eco, Umberto, Apostillas al Nombre de la Rosa.
“Descubri, pues, que una novela no tiene nada que ver, en
principio, con las palabras. Escribir una novela es una tarea
cosmolégica, como la que se cuenta en el Génesis (ya decia
Woody Allen que los modelos hay que saber elegirlos).”

13 Cortazar, Julio, Ceremonias, El perseguidor, Seix Ba-
rral, Nueva Narrativa Hispanica, 1970, Barcelona, pig. 238.
“Y cuando Johnny se pierde como esta noche en la creacién
continua de su masica sé muy bien que no esti escapando de
nada. Ir a un encuentro no puede ser nunca escapar, aunque
releguemos cada vez el lugar de la cita.”
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romper con la idea de que el cuadro debe estar
antes “en la mente”.

Uno de los primeros pasos que debemos
dar para conquistar una actitud aliviada de to-
da carga de dogmatismo, es impulsar la com-
prensién de esto, y juzgar sin prejuicios ni re-
chazo aquello que aparece como diferente, no
buscado.

Sin abrir esta puerta el trabajo resultari es-
téril, y caeremos frecuentemente en los este-
reotipos. En general, es habitual comprobar
que la no aceptacién de algunos resultados se
produce en aquellos casos en los que hemos si-
do mis auténticos. Ocurre que no sabemos
aun reconocernos dentro de nuestra expresion
plastica y, ademds, que nuestro trabajo se aleja
de los modelos que le ha impuesto el medio.
Pero es en este apartamiento en el que se pone
en evidencia, se manifiesta, un momento esen-
cial: aquel en que el artista es él mismo en total
plenitud.
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Figura 7






La conquista del
sentimiento plastico

Un viaje a lo desconocido

Cuiéntas veces hemos sentido como necesi-
dad romper nuestra quietud, la rutina diaria, y
emprender un camino de aventura, de riesgo,
capaz de llevarnos al encuentro inesperado con
la sorpresa y la maravilla del descubrimiento 14.

¢Qué pasaba entonces dentro de nosotros?
Algo de lo que no tenfamos exacta conciencia
nos urgia, nos pedia un gesto, un acto de va-
lentia que nos movilizara y nos sacara de esa
pasividad que adormecia nuestros impulsos.

Asi, ante un rectingulo blanco (un trozo
de papel, una tela, un cartén) nos encontriba-
mos con el mismo dilema: acceder al compro-
miso de actuar o, por el contrario, negar nues-

14 Nachmanovitch, Stephen, Free Play. La importancia
de la improvisacion en la vida y en el arte. Planeta, Nueva
Conciencia, Argentina pig. 170. “Cuando uno se entrega en
el gran vacio tal vez se encuentra mejor equipado que nunca
para estar y actuar a tono con el universo.”

Figuras 10,
11y12
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