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Abstract

Podemos afirmar que cuerpo y pintura han estado vinculados desde tiempos prehistoricos. Ya en
el Paleolitico, el hombre empleaba sus dedos como pincel y la sangre como materia pictorica,
estableciéndose una relacion directa entre ambos. En el siglo I d. C, Plinio el Viejo relata el origen de la
pintura a través del mito de Butades, en el que, curiosamente, también se observa una relacion entre
cuerpo y pintura. Con el paso del tiempo, el hombre, insatisfecho con las pinturas planas y los simples
contornos, inicia una busqueda de la representacion fiel de la realidad en la que cuerpo y pintura se
iran distanciando: la perspectiva de Alberti; los artilugios de Durero; los nuevos materiales pictoricos y
los numerosos dispositivos opticos seran algunos de los elementos que se interpondran entre el cuerpo
del pintor y la pintura.

Afortunadamente Jackson Pollock en 1947 rompe todas las barreras que distancian el cuerpo de la
pintura. No sélo la mano de Pollock, sino todo su cuerpo actiia como herramienta pincel, el artista entra
en contacto con la obra y se desplaza sobre la superficie pictorica de un lado a otro, recuperando esa
relacion directa de tiempos prehistoricos.

Pollock abrio el camino y a partir de este momento el artista evidencia un cambio sustancial con
respecto al cuerpo, éste no solo ejercera de pincel, sino que también le servira de soporte y en otros
casos utilizara sus propios fluidos como materia pictorica, recuperando asi todos los vinculos
ancestrales.
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distanciando en el obsesivo intento de la
representacion fiel, puesto que para su
realizacion intervendran numerosos aparatos,
que se interpondran entre el cuerpo del pintor y
la pintura, que facilitaran los esbozos;
materiales pictoricos, que ocultaran la huella o
pincelada; la pintura de caballete, en detrimento
de la pintura mural; sin olvidarnos del pincel,
entre otros instrumentos.

0. INTRODUCCION

La relacion entre el cuerpo humano y la
pintura ha pasado por distintas etapas desde el
comienzo de los tiempos hasta nuestros dias.
Las primeras manifestaciones  artisticas
establecian una relacion directa entre la pintura
y el cuerpo ya que en numerosas ocasiones el
ser humano empleaba su cuerpo como pincel.
Sin embargo, la obsesion por la mimesis creara
grandes distancias al interponer numerosos
obstaculos entre ambos. No obstante, se
apreciaran grandes cambios con la gestualidad
del expresionismo abstracto, sobre todo con
Pollock.

1.1El cuerpo en el arte rupestre

“El arte es una de las expresiones de ese
genio que empuja solo al hombre, entre los
seres de la Naturaleza, a reproducir, en los
mil aspectos de su actividad, el gesto del
demiurgo, y le condena, por los siglos de
los siglos, a una perpetua superacion.”

1. CUERPO Y PINTURA. ANTECEDENTES

En tiempos prehistoricos el cuerpo humano

y la pintura habian estado relacionados de El cuerpo humano ha sido motivo de

forma directa, ya que el hombre algunas veces
empleaba sus dedos para extender el pigmento,
y otras utilizaba sus fluidos como materia
pictorica. Esta relacion tan estrecha se ira

representacion desde los tiempos mas remotos,
y este hecho ya se evidencia en la expresion

1 Germain Bazin, Historia del arte: de la prehistoria a nuestros dias
(Barcelona: Omega, 1956), p. 9
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artistica mas antigua de la humanidad: el arte
rupestre.

En paredes de cuevas, estas pinturas
rupestres muestran cuerpos humanos o partes
de estos, escenas de la vida cotidiana —algunas
de las cuales continuaran representandose a lo
largo de la historia del arte—, signos, figuras
geomeétricas y, en especial, escenas de caza. En
otros casos, el hombre primitivo deja la huella
de su paso por la vida mediante la impronta de
sus dedos y manos.

Las razones por las que realizaban estas
pinturas son muy variadas, pueden tener un
sentido magico o ritual, religioso, artistico o
puede también estar relacionado con la
necesidad que el hombre siente de dejar huella
de su existencia. Como asevera Gombrich: “No
podemos esperar comprender esos extranos
comienzos del arte a menos que tratemos de
introducirnos en el espiritu de los pueblos
primitivos y descubrir qué clase de experiencia
es la que les hizo imaginar las pinturas, no como
algo agradable de contemplar, sino como
objetos de poderoso empleo”?.

Entre los materiales que aquellos primeros
humanos emplean como pigmento predominan
las sustancias minerales, aunque también hacen
uso de otros materiales organicos. Estas
sustancias se mezclaban para obtener la materia
pictorica. Por lo general, estos pigmentos
naturales se aplicaban y extendian con los
dedos de la mano y, aunque en ocasiones se
valian de algiin que otro instrumento, podemos
afirmar sin temor a equivocarnos que en las
primeras manifestaciones artisticas el cuerpo
fue utilizado como herramienta pincel.

Resulta sorprendente que se hayan
encontrado manifestaciones artisticas del arte
rupestre  practicamente en todos los
continentes. Cuando se constata la existencia de
pinturas tan similares repartidas por todo el
mundo, resulta casi inevitable pensar que, a
pesar de la distancia, todos los seres humanos
compartimos idénticas necesidades vitales.

El hombre siente la necesidad de
representarse a si mismo. Quiza la prueba mas
tangible de ello sea la cantidad de pinturas de
manos halladas en cuevas geograficamente muy
distantes y que, sin embargo, resultan
sorprendentemente parecidas, una muestra de

2 Ernst H. Gombrich, Arte e Ilusién, Estudio sobre la psicologia de la
representacion pictérica (Madrid: Debate, 1998), p. 40

que la necesidad del hombre de dejar senal de
su paso por el mundo es tan antigua como la
propia humanidad y esta presente en todo el
planeta.

En cuanto a las interpretaciones, las manos
que aparecen representadas en positivo, se han
asociado a la presencia, mientras que las que
figuran en negativo, a la ausencia.

Siguen algunos ejemplos:

Altamira (Espafia)
e ;

R

1. Altamira, mural con manos en positivo y en negativo.

T

2. Panel de manos prehistdricas en Monte Castillo, Puente Viesco

Cueva de Fuente del Salin (Esparia)

'

3. Manos en negativo, Fuente del Salin.
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Gargas (Pirineo franceés)

-

Ll

4. Manos en positivo, Fuente del Salin.

Cueva de las Manos (Argentina)

5. Cueva de las Manos. Imdgenes en positivo y negativo.

Cuevas de Tunja (Colombia)

9. Cueva Lol-Tun, Yucatdn

6. Manos en positivo. Imagen general de la pictografia FRGO3

Pettakere (Indonesia)

A~ = O

Borradaile (Australia)

10. Cueva Pettakere, Sulawesi, Indonesia.
7. Borradaile, Parque Nacional de Kakadu, Australia
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Teniendo en cuenta la gran distancia
temporal y espacial existente entre estas cuevas,
resulta sorprendente la similitud de estas
pinturas. Aunque muchas se encuentran a miles
de kilometros de distancia entre si, en todas
ellas se aprecia la necesidad del hombre de
representar escenas de la vida y dejar sus
manos impresas en las paredes de las grutas, tal
vez como modo de inmortalizarse a través del
arte. Una confirmacion de que la pintura surge
de la necesidad del ser humano de generar,
compartir o transmitir informacion y dejar algin
tipo de huella de su paso por el mundo.

“El artista primitivo es un mago cuyo dibujo
tiene un valor de encantamiento, y si se
cifie con tanta atencion a la verdad viva, es
para dar a estas formas el maximo valor de
reproduccion,
criatura.”

la virtud propia de la

11. Joseph-Benoit Suvée, Butades o el origen de la pintura, 1791

3 Germain Bazin, op. cit,, p. 8

1.2 El cuerpo en el origen de la pintura segin
Plinio el Viejo

En el siglo | d. C,, Plinio el Viejo cuenta en La
Historia Natural un mito relacionado con el
origen de la pintura. Cabe senalar que, en
aquella época, se desconocia la existencia de las
pinturas rupestres.

Cuenta Plinio que el amado de una
muchacha de Corinto, hija de un alfarero
llamado Butades, debia partir a un lugar lejano.
La vispera de su partida, la muchacha dibuja en
una pared el contorno de la sombra de su
amado, proyectada por la luz de una vela.

Segiin este mito, la imagen se construye a
partir de una sombra, no de la percepcion
directa de la realidad; es decir, dibujando el
contorno. Un contorno que, segin Plinio, da
origen a la pintura.

El dibujo que queda en la pared no es mas
que el cuerpo en negativo. Su ausencia. “La
sombra es la imagen para el recuerdo, es decir,
para hacer presente lo ausentel...] la semejanza
de la sombra desempena un papel esenciall...]el
contorno de esta sombra, fijado en la pared,
eterniza una presencia bajo forma de imagen,
consolida una instantanea.”*

En cualquier caso, tanto si se trata de las
pinturas rupestres como de la leyenda de la
muchacha de Corinto, el origen de la pintura
siempre parece sugerir una relacion directa con
el cuerpo.

1.3 De como se distancia el cuerpo del pintor
de la pintura en el artificio ilusionista

El hombre no se contenta con simples
contornos. En este apartado, realizaremos un
pequeno recorrido a lo largo de la historia del
arte en busca de reglas, materiales pictoricos o
artilugios que, en la bidsqueda de la
representacion fiel de la realidad, se
interpondran entre el cuerpo y la imagen,
creando asi un distanciamiento entre ambos.

1.3.1 El cuerpo en las teorias miméticas y
albertianas: el cuadro ventana

Para Platon, el origen mimético de la
pintura tenia un caracter especulary, por ello, lo
que el artista pintaba era pura “apariencia”. Sin
embargo, con el paso del tiempo, la
representacion fiel se convierte en una obsesion

“Victor Stoichita, Breve historia de la Sombra. (Madrid: Siruela, 1999), p.
19
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para todo pintor que se precie de serlo. Alberti
propone ciertas reglas para conseguir un
registro fiel de la realidad e inventa un artilugio
que facilita el dibujo y que, después, Durero
utilizara en numerosos grabados. Ademas,
Durero creara un visor para pintar sobre una
cuadricula. Estos artilugios se sitilan entre el
cuerpo del pintor y el modelo, contribuyendo al
distanciamiento entre cuerpo y pintura.

1.3.1.1 Teorias miméticas

En el libro décimo de La Repiblicas,
Platon habla del origen mimético de la pintura.
Para Platon, la pintura era el mas bajo de los
niveles de conocimiento puesto que imitaba al
mundo sensible, que, a su vez, no era mas que
una copia del mundo ideal. Comparaba la
representacion mimética con la imagen
especular, y atribuia a esta dltima el origen
mimeético de la pintura. Gombrich interpreta asi
la idea de Platon: “Lo que el artista puede
igualar o imitar, es solo ‘apariencia’; su mundo
es el de la ilusion, el de los espejos que enganan
a la mirada”s.

12. Johannes Gumpp, Autorretrato, 1646

En el Autorretrato del pintor barroco
Johannes Gumpp podemos observar ese juego
de ilusiones y apariencias. El cuadro muestra a

5 platon, en el libro X de La Repiiblica, nos explica la mimesis tomando
como ejemplo un carpintero fabricante de camas. Existe en principio la
idea de cama, el carpintero traduce esa idea en objeto real, y el pintor
que pinta la cama solamente la representa. La cama pertenece al
mundo de la ilusion, es “pura apariencia”. p.p. 469-516

Platon, La Republica, Editorial Aguilar, S.A., Madrid, 1988

5 Erns H. Gombrich, op. cit., p. 99

una persona de espaldas, cuya imagen se refleja
en un espejo y sobre un lienzo. Para Platon,
tanto la imagen especular como la imagen
pintada serian “pura apariencia”. Para realizar su
retrato, Gumpp copia de una copia, quedando
asi atrapado en un juego de espejos que, para
Gombrich, es un engano a la mirada.

A pesar de ser “pura apariencia”, la mimesis
se convierte en una convencion poderosa, casi
en una obsesion para cualquier pintor que se
precie. Este afan de superacion continuara a lo
largo de la historia. Apolodoro es superado por
Zeuxis, éste por Parrasio, Cimabue por Giotto,
etc. En la pintura se genera una constante
evolucion consistente en superar el realismo de
los predecesores. Como declara Bryson: “[...] se
concibe la pintura como una competencia entre
técnicos por la produccion de una réplica tan
perfecta que el arte le quite la palma a la
naturaleza”.’

En este obsesivo intento de plasmar la
realidad con absoluta fidelidad, el artista ira
perdiendo el contacto directo con la pintura.
Entre su cuerpo y la imagen se interpone un
elemento, el pincel, que intenta disimular su
propia huella, la pincelada, ademas de todo
gesto humano, llevando asi la pintura al camino
de lailusion.

1.3.1.2 Cuadro Ventana

En el Renacimiento, el polifacético artista
Leon Battista Alberti compara la pintura con una
ventana abierta al mundo, e inventa un
dispositivo de mecanizacion del proceso
pictorico para obtener un registro fiel que
asegure una vision y perspectiva correctas.

Ademas, Alberti también propone ciertas
reglas para dibujar, y redefine el cuadro como
una interseccion plana de la piramide visual. Su
método se basa en un instrumento que
denomino “Velo de Alberti”, siendo el velum un
dispositivo técnico que ejerce la funcion de velo
o rejilla transparente entre el ojo y el exterior.
“El velum convierte el mundo en un cuadro.”®

En varios grabados de Alberto Durero,
podemos observar el mecanismo del velo
albertiano, asi como otros artilugios que el
artista utilizaba para pintar. En Dibujante de un
laiid, Durero utiliza un portillo y un puntero para

7 Norman Bryson, Visién y Pintura. La Légica de la mirada (Madrid:
Alianza, D.L. 1991), p. 20

8 Julian Bell, ;Qué es la pintura?: representacién y arte moderno
(Barcelona: Ediciones Nueva Galaxia Gutenberg, 2001), p. 56
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obtener una imagen plana con las medidas
reales de un objeto tridimensional.

13. Alberto Durero, Dibujante de un laud, 1525

Durero también empleaba las cuadriculas
basadas en la ventana de Alberti, para poder
representar con fidelidad lo que visualizaba.

14. Alberto Durero, Hombre dibujando a una mujer tumbada, 1538

La obsesion mimética y las teorias
renacentistas del cuadro ventana generaran
toda una serie de obstaculos que se
interpondran entre el cuerpo pintor y la imagen,
lo que se traducira en un mayor distanciamiento
entre cuerpo y pintura.

1.3.2 El cuerpo frente al caballete

EL término Pintura de caballete hace
referencia a las obras bidimensionales de
tamano manejable, y de facil transporte,
destinadas a ser colgadas de la pared. En la
realizacion de estas obras, el pintor se sitla
frente al cuadro, en posicion frontal-paralela
mientras procede a aplicar la pintura con el
pincel. Por lo general, el soporte utilizado es una
tabla o una tela tensada sobre un bastidor de
madera que se coloca sobre un caballete.

La pintura de caballete cobra auge en el
Renacimiento, cuando los pintores finalmente
comienzan a ser reconocidos como artistas,

firman sus cuadros y reciben encargos de reyes y
mecenas. A raiz de todo esto, surge el
coleccionismo, que impondra formatos mas
manejables en detrimento de los monumentales
murales. “El coleccionismo contribuira a la
evolucion de la pintura hacia el soporte
cuadrado y portatil, hacia un modelo de objeto
transportable al lugar que su propietario
considere conveniente.”®

La representacion mimética y las teorias del
cuadro ventana instauran un artificio que
elimina por completo las antiguas practicas de
extender el color con los dedos o dejar la
impronta de la mano en la obra. Este
distanciamiento entre cuerpo y pintura se hace
evidente en numerosos autorretratos donde el
artista se representa a si mismo en el acto de
pintar.

En El pintor en su estudio, Rembrandt se
presenta en su escenario de produccion y en el
acto de pintar. En este autorretrato, su cuerpo se
encuentra a gran distancia del cuadro. Con el
pincel en la mano e inmovil frente al caballete,
el artista observa lo pintado, mientras su cuerpo
permanece en posicion vertical y paralelo al
cuadro. Este espacio que separa a Rembrandt
del cuadro puede interpretarse como una
metafora del distanciamiento entre cuerpo y
pintura que impone el cuadro de caballete.

15. Rembrandt, El pintor en su estudio, hacia 1628

En este autorretrato Rembrandt busca la
perfeccion de la imagen; sin embargo, se genera
un doble distanciamiento entre cuerpo vy
pintura. El primer distanciamiento viene

° FERNANDEZ Farifia, Almudena, Pintura Site (Santiago de Compostela:
Arte dardo D.L. 2007), p. 29
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determinado por el uso de los medios y técnicas
de entonces, y el segundo es consecuencia del
espacio entre cuerpo y cuadro; un espacio
buscado por los propios pintores con el objetivo
de comprobar el grado de realismo de la
imagen. Nada quedaba ya del contacto directo
del cuerpo con la pintura, ni del cuerpo con el
soporte, de las pinturas rupestres.

1.3.3 La transigencia de los materiales

Ademas del surgimiento del coleccionismo,
el desarrollo de ciertos procedimientos y el uso
generalizado de la pintura al o6leo también
desempenan un papel relevante en esta
evolucion de la pintura hacia el cuadro de
caballete. La pintura al temple o al fresco se ve
sustituida por la pintura al oleo, cuyo uso
comienza a generalizarse a finales de siglo XIVy
comienzos del XV, aunque ya se conocia desde la
antigiedad. El alto contenido en aceites de esta
pintura hace que requiera un mayor tiempo de
secado, lo cual ofrece miltiples ventajas al
artista, desde la posibilidad de producir la obra
sin prisas a realizar todo tipo de correcciones.
“Durante la mayor parte de la tradicion
occidental la pintura al oleo ha sido tratada
principalmente como un medio encubridor. Lo
primero que hay que encubrir es la superficie
del plano pictorico [..]J.El pigmento debe
igualmente obedecer aun segundo imperativo
de encubrimiento, y hacer desaparecer sus
propias huellas; [..] la pincelada esconde el
lienzo, como la pincelada esconde la
pincelada.”™® Tal y como afirma Bryson, el 6leo
es un “medio encubridor”, puesto que con dicho
material el proceso pictorico (el movimiento de
la mano, la huella del pincel) resulta imposible
de reconstruir. Dicho de otro modo, la
transigencia técnica de la pintura al oleo
permite al pintor ocultar su cuerpo en beneficio
del artificio ilusionista.
13.4 Dispositivos de mecanizacion e
instrumentos opticos

En su obsesion por alcanzar la réplica
perfecta de la realidad, los artistas utilizaran
diferentes dispositivos e instrumentos Opticos
que se iran interponiendo entre su cuerpo y la
pintura.

En este apartado veremos la evolucion de
los diferentes instrumentos opticos, un proceso
que desemboca en la creacion de la camara

1% Norman Bryson, op. cit,, p. 104

fotografica, el dispositivo dptico que con mayor
fidelidad reproduce la realidad prescindiendo
definitivamente de la mano y la destreza del
pintor.

1.3.4.1La camara oscura

Este artilugio, utilizado aproximadamente
desde el siglo XV para dibujar y pintar,
contribuye enormemente al distanciamiento
entre el cuerpo del pintory la pintura. La camara
oscura™ no es mas que un instrumento optico
que permite la proyeccion de una imagen del
exterior, filtrada a través de un orificio, sobre la
pared de un cuarto oscuro. Este instrumento
resultaba de gran ayuda a la hora de garantizar
la fidelidad de la imagen.

Con el paso de los siglos, esa camara oscura
se transforma en una caja de pequenas
dimensiones, caracteristica que facilitara su
transporte, hasta convertirse en un aparato de
uso generalizado. “A finales del siglo XVIiI [...], el
uso de la camara oscura y de las maquinas de
dibujar se aplicaba normalmente a las artes, las
ciencias y hasta al ocio [...].""

1.3.4.2 El espejo-lente

Los espejos concavos tienen las cualidades
de una lente y, ademas, pueden proyectar
imagenes en superficies planas. Segin las
investigaciones de David Hockney, parece ser
que muchos artistas ya los utilizaban en los
siglos XV y XVI, y es muy probable que los
retratos de Ingres a escala reducida hubieran
sido realizados con esta técnica®.

Cuenta Hockney que, cuando en 1999 visito
la National Gallery de Londres para ver la
exposicion de Ingres, quedd fascinado por la
perfeccion de los rasgos de aquellos retratos en
miniatura; y fue precisamente esa perfeccion a
tal escala lo que le llevd a sospechar. Segin
Hockney, artistas como Ingres, Robert Champin,
Dieric Bouts o Jan Van Eyck habrian utilizado
estos espejos.

Sin embargo, en aquellos tiempos nadie
sospechaba que los artistas recurrian al uso de
tales  dispositivos que facilitaban la

M Término utilizado por primera vez por Johannes Kepler en su tratado
Ad Vitellionem Paralipomena de 1604

2 Maria de los Santos Garcia Felguer et al., Historia general de la
fotografia (Madrid: Catedra, 2007), p. 39

3 La técnica, en realidad, es bastante sencilla. Con un simple
espejo de aumento, un poco inclinado hacia una superficie plana,
se proyecta la imagen que en él se refleja, aunque invertida, y a
una escala muy reducida.
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representacion fiel de la realidad, pero, al
mismo tiempo, ocultaban el rastro de su huellay
su gesto.

1.3.4.3 La camara clara

Este instrumento permite que el objeto que
se sitla por delante se proyecte sobre el papel
que se encuentra debajo del aparato; de manera
que, desde un dnico punto y al mismo tiempo,
podemos ver tanto la imagen proyectada como
el papel y la mano que dibuja, lo que posibilita
transferir marcas de referencia de la imagen al
papel para realizar el dibujo con toda precision.

Segiin las investigaciones realizadas por
Hockney, gran cantidad de artistas, como Ingres,
Holbein o Jan Van Eyck entre muchos otros,
habrian utilizado la camara clara para dibujar
con enorme exactitud la imagen real.

Ademas de estos instrumentos, también
cabe mencionar la utilizacion de la fisionotrazo y
el silueteado™, instrumentos que facilitaban el
dibujo de perfiles de personas u objetos.

Los instrumentos Opticos mediatizan el
proceso de dejar el trazo sobre la superficie
(lienzo, tabla, etc.) y resultaran de gran ayuda
para mejorar la capacidad de representacion del
artista. Sin embargo, su uso todavia requerira de
la mano y la habilidad de pintar. Unicamente
con la aparicion de la fotografia, la reproduccion
de la imagen deja definitivamente de depender
del virtuosismo y la manualidad.

1.3.4.4 La aparicion de la fotografia

La evolucion de estos instrumentos opticos
desempena un papel esencial en el nacimiento
de la fotografia, que surge como un nuevo medio
de representacion de la realidad capaz de
reproducir el mundo visible de manera fiel vy,
ademas, de forma mecanica e inmediata. De este
modo, la imagen pintada como construccion
objetiva se ve sustituida por la imagen
fotografica. “La fidelidad de la camara
fotografica es insuperable por la pintura, ni el
pintor mas virtuoso puede competir con tal
exactitud, la fotografia reproduce de manera
mecanica y objetiva la realidad, es capaz de
fijarla rapidamente con absoluta verosimilitud y
precision, satisface por completo la obsesion de

% El fisionotrazo es un instrumento éptico mecanico que funcionaba
mediante una serie de paralelogramos que se desplazaban en planos
horizontales y permitia trasladar el perfil del modelo a una plancha
calcografica. El silueteado consistia en colocar, detras de un lienzo,
una luz y el objeto que se queria dibujar, de manera que la sombra del
objeto se proyectara sobre dicho lienzo.

semejanza. La pintura imitativa y naturalista
parece, a partir de entonces, un vano esfuerzo.””

En 1939, el pintor académico Paul Delaroche
afirmo que, con la aparicion de la fotografia, la
pintura habia muerto. De alguna manera, se
podria decir que el problema de exactitud de la
representacion mimética de la realidad queda
resuelto con el surgimiento de este nuevo
aparato.

Sin embargo, la pintura no muere con la
llegada de la fotografia, sino que ésta se
convierte en detonante de grandes cambios y
nos abrira a nuevas posibilidades técnicas y
artisticas. Entre otras cosas, gracias a la
fotografia, la pintura discurrira por nuevas
vertientes que le llevaran a ocuparse, por
ejemplo, de representar la luz (impresionismo),
la velocidad (futurismo), el subconsciente
(surrealismo), los sentimientos (expresionismo)
e, incluso, su propia esencia (expresionismo
abstracto). El mal presagio de Delaroche no se
cumple; la pintura no solo no muere, sino que
responde heroicamente y se redefine.

La imposicion del cuadro de caballete, la
transigencia de los materiales, el dominio de las
técnicas, los dispositivos de mecanizacion y los
instrumentos opticos disenados para lograr la
copia perfecta ejerceran de mediadores que,
poco a poco, alejaran cada vez mas al cuerpo de
la pintura.

1.4 De como el cuerpo y la pintura estrechan
vinculos

Tras esta blsqueda obsesiva de la
representacion fiel de la realidad, a comienzos
del siglo XIX se registran importantes cambios
en el ambito de la pintura, y las convicciones
pictoricas que habian imperado en Occidente
durante practicamente toda la historia del arte
comienzan a resquebrajarse. En este apartado,
veremos como en el romanticismo el artista no
solo pinta lo que ve en la naturaleza, sino
también lo que ve en el corazon,
estableciéndose asi una relacion subjetiva entre
pintor y pintura. Veremos también como Manet,
que establecera una relacion de sujeto y al
mismo tiempo una relacion fisica entre pintor y
pintura, rompe con todas las normas

1> Almudena Fernandez Farifia, Lo que la pintura no es: la légica de
la negacion como afirmacién del campo expandido en la pintura
(Pontevedra: Diputacion, Servicio de Publicaciones, D.L, 2010), p.
194
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académicas de la perfecta representacion y deja
de ocultar su pincelada, recuperando asi el
gesto y liberando a la pintura de las cadenas de
la representacion mimética. No obstante, sera el
expresionismo  abstracto  gestual (accion
painting) el que rompa toda relacion con el
mundo objetivo y, mediante una ejecucion de la
pintura totalmente espontanea, el pintor
plasmara la pulsion que surge de su interior. De
este modo, estos pintores del gesto lograran
recuperar la relacion directa entre cuerpo vy
pintura.

1.4.1 El cuerpo del sujeto emerge en la
representacion pictorica

En Occidente, a finales del siglo XVl y
comienzos del XIX, cuando la razon del
pensamiento ilustrado deja paso a los
sentimientos y la subjetividad, se produce un
cambio sustancial en la concepcion del hombre.
A partir de ese momento, las convenciones
pictoricas que habian dominado Occidente
desde la época del Renacimiento se van
desvaneciendo. El romanticismo concede una
total importancia a los sentimientos vy
emociones, caracteristicas comunes de las
pinturas que expresan la experiencia y la vision
interior del artista. El tema, que ahora pasa a un
segundo plano, sera investido con autentica
emocion: “Para los romanticos, la sensibilidad
individual era la Gnica facultad capaz de realizar
juicios estéticos”*. Los romanticos querian a
toda costa evitar plasmar una vision impersonal,
cualquiera que fuese el tema. Como senala
Gubern: “[...], la ambigliedad vy la incertidumbre
subsisten, pues la pincelada del artista cumple a
la vez la funcion denotativa (o referencial) y la
funcion connotativa de modo indivisible” 7.

Friedrich declaraba que el artista no debe
pintar solamente lo que ve delante de él, sino
también lo que ve en su corazon. Su {nica ley
eran los sentimientos, y la soledad es el
principal sentimiento que transmiten sus
cuadros. “[...] nos invade un sentimiento de
soledad en la contemplacion de estos cuadros,
un vacio sombrio sin consuelo, un estar en lo
alto sin estar elevado.”®

% Hugh Honour, El Romanticismo (Madrid: Alianza Editorial, 1981), pp.
16-17

7 Roman Gubern, Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el
laberinto (Barcelona: Anagrama, S.A., 42 edicion, 1996, 2007), p. 48

8 Simén Marchan Fiz, La disolucion del clasicismo y la construccién de
lo moderno (Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2010), p.
333

16. Caspar Friedrich, El caminante sobre la niebla, hacia 1817-1818

14.2 La representacion mimética recupera la
huella. La presencia del cuerpo del pintor

Gracias a las aportaciones del pintor
francés Edouard Manet, en la segunda mitad del
siglo XIX se produciran cambios decisivos en el
ambito de la pintura. A partir de ese momento,
el pintor rompe con las normas académicas de
la perfecta representacion que hasta entonces
habian imperado en Occidente, un hecho que le
conducira a establecer una relacion no solo
subjetiva con su pintura, sino también fisica.
Manet no oculta su huella, deja el rastro de la
pincelada y el gesto de su mano queda
registrado en el cuadro.

1.4.2.1 Manet. Ruptura del modelo vasariano

Vasari sostenia que la pintura debe ser una
representacion perfecta de la realidad, una
ventana abierta al mundo. “Desde la perspectiva
de Vasari, la perfeccion artistica consistia en la
habilidad de reproducir las formas de una
manera naturalista, anadiendo un inevitable aire
de gracia al movimiento de las figuras, y en
captar, cuando no en superar, el talento de las
obras de la Antigiiedad grecorromana”.”

Sin embargo, esta concepcion de la
representacion pictorica cambia cuando, a partir
de las aportaciones Manet, los artistas optan por

' John Paoletti and Gary Radke, El Arte en la Italia del Renacimiento
(Madrid: Akal, 2003), p. 28
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abandonar el relato vasariano?, la
representacion estrictamente naturalista, vy
miran hacia la propia pintura. Segiin Greemberg,
con Manet se crea un punto de inflexion que
sera el comienzo de una nueva concepcion
artistica: el paradigma modernista. Manet rompe
con el academicismo y con las normas que
imperaban hasta ese momento, dando lugar a
una transformacion que llevara a recuperar la
relacion entre el cuerpo del pintory la pintura.

17. Edouard Manet, Almuerzo sobre la hierba, 1863

La obra Almuerzo sobre la hierba, rechazada
en el Salon Oficial de 1863, constituye un buen
ejemplo de esa ruptura y cambio de paradigma.

Manet no intentaba ocultar la pincelada. Su
pintura ponia de manifiesto el proceso pictorico
e, intencionadamente, se atreve a dejar partes
del lienzo sin pintar. “Comin a muchas obras
impresionistas es que son en cierta medida
como borradores a base de manchas, lo que no
es el resultado de la incompetencia o del trabajo
apresurado, como presuponian los criticos. [...]
Lo abocetado esta presente de manera
deliberada en el Impresionismo desde sus
inicios, [...]."

El artista lleva a su maxima expresion la
naturaleza plana de la superficie pictorica, y
recupera el gesto, la pincelada, logrando que la
marca del pintor quede plasmada en el lienzo. Al
romper con las convenciones académicas, libera
a la pintura de sus limitaciones y favorece la
recuperacion del sujeto y la huella.

20 | 3 historia del arte entendida como una competencia entre artistas
cada vez mas virtuosos.
2 paul Smith, , Impresionismo (Madrid: Ediciones Akal S.A., 2006), p. 24

10

A partir de Manet, la pintura comienza a
mostrar su verdadera naturaleza, el caracter
plano de la superficie pictorica, y a hablarnos
abiertamente de un proceso en el que el cuerpo
del pintor, su mano, también participa.

Manet abrira camino a los pintores
impresionistas, “Manet es un punto de partida,
el sintoma precursor de una revolucion"?; una
revolucion que no ocultara el caracter
bidimensional de la superficie pictorica, sino
que la hara todavia mas patente. Y en ese
proceso de mostrar con franqueza la superficie
plana, revelara también la mano del pintor.

1.4.3 Camino hacia la abstraccion gestual. El
cuerpo despliega su movimiento en la tela.

La influencia de los movimientos de
vanguardia europeos, en especial del
surrealismo, seran la semilla que dara lugar al
nacimiento del expresionismo abstracto
americano, un movimiento que conseguira
plasmar las pulsiones interiores, algo que el
surrealismo  no  habia  alcanzado.  El
expresionismo abstracto americano tendra dos
vertientes: la llamada Color Field Painting, o
campos de color, y la Action Painting, o pintura
de accion o gestual, mas afin a la concepcion
existencialista de la libertad. Esta pintura
gestual restablecera la relacion directa entre
cuerpoy pintura.

1.4.3.1 El automatismo surrealista

Los pintores gestuales no compartian la
idea de los surrealistas acerca del automatismo
psiquico, basada en la hipotesis de que en el
inconsciente se halla un banco de imagenes
preconcebidas y la funcion del pintor es
representarlas. Por el contrario, los
expresionistas  abstractos  gestuales  se
consideraban mas afines a la concepcion
existencialista de la libertad, de modo que la
ejecucion de la pintura gestual es totalmente
espontanea. Y precisamente por esa razon, en
ella adquiere gran importancia el movimiento
del cuerpo, la velocidad, la energia y todos los
gestos vinculados al automatismo, a la pulsion
que surge del interior del artista. Ya no plasman
imagenes preconcebidas, sino que la pintura es
expulsada directamente desde lo mas profundo
del ser. “[...] la auténtica solucion técnica para

2 Guillermo Solana, El impresionismo: la visién original. Antologia de
la critica de arte (1867-1895 (Madrid: Ediciones Siruela S.A., 1997), p. 207
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resolver el impasse planteado por el surrealismo
de un automatismo plastico fue la llamada
‘pintura de accion’, uno de los primeros y mas
convincentes fundamentos del Expresionismo
Abstracto Americano.”?

Sobre este punto, Wedever afirma: “El
‘automatismo psiquico’ que no fuera alcanzado
por el surrealismo, es materializado aqui por
primera vez en el verdadero sentido de la
palabra. En un estado de ensonacion
inconsciente, el pintor se abandona por
completo a sus emociones”?. En la pintura de
accion, cuerpo, mente y pintura estrechan
vinculos; y Hofmann sera un claro ejemplo del
acercamiento entre cuerpo y pintura, tanto en la
actitud de pintar como en el registro de su gesto.

2. JACKSON POLLOCKY EL ACTION PAINTING

Jackson Pollock fue posiblemente el artista
mas representativo del movimiento conocido
como Expresionismo Abstracto.

Existen distintas versiones sobre como
Pollock descubre el procedimiento del dripping,
una seria cuando Marx Ernst le ensena su cuadro
La Planete affolée, que exponia en una galeria
de Nueva York, otra en los talleres
experimentales de Siqueiros, o tal vez la
influencia de la obra de Hans Hofmann, éste
habia realizado algunas obras que parecian
anticipar el estilo drip como, por ejemplo,
Efervescencia (1944), también pudo ser la visita
al Guggenheim en 1944 donde se exponia la obra
de Janet Sobel, o quizas los métodos de pintura
sobre arena que utilizaban los indios navajos y
que Pollock pudo observar durante su infancia
en Arizona. Sea como fuere, el artista, que como
antiguo alumno de la Art Students League de
Thomas Benton, deseaba crear una pintura
especifica americana como protesta hacia la
escuela de Paris, se siente fascinado por esa
técnica y la lleva a extremos insospechados.

2.1 El dripping como procedimiento

En 1947, Pollock cambiara por completo su
modo de trabajo. Lo primero que hace es
arrancar la tela del bastidor y situarla sobre el
suelo, lo cual, “le proporcionaba una vision

Byjicente Calvo Serraller, El expresionismo abstracto americano en
las colecciones espafiolas (Segovia: Museo de Arte
Contemporaneo Esteban Vicente, D.L., 2003), p. 38

% Rolf wedewer, El concepto de cuadro (Barcelona: Editorial
Labor, 1973), p. 78

aérea y le desligaba de la tradicional
unifocalidad de vision”"®.  Seguidamente,
empieza a rodearla y a derramar pintura con
palos y pinceles, o directamente desde el bote.
Esta técnica que traslada el cuadro de la
posicion vertical a la horizontal y que prescinde
del virtuosismo del artista en favor del azar
recibio el nombre de dripping.

22 El lienzo como escenario de accion.
Recuperacion de antiguos vinculos

El lienzo sobre el suelo se convierte en el
escenario de la accion, por lo que el critico
Harold Rosemberg bautiza este proceso con el
término Action Painting. ‘I..], estos cuadros
deben ser realizados deprisa, no deben ser
premeditados, sino proceder de un arranque de
espontaneidad.”» Con la pintura de accion, la
autoridad de la mano y del ojo del pintor
cederan su hegemonia al cuerpo.

Sobre el término Action Painting, el critico
norteamericano Harold Rosemberg sostiene:
“[...] la obra de pintores como Jackson Pollock
deberia denominarse accion painting, sugiriendo
que la esencia de la obra no es lo que ves, sino
lo que hace el pintor: la premisa comin del siglo
XX [...] de que la pintura iba a ser valorada ante
todo como wuna prueba de la actividad
creativa”?.

Pollock parece dar mayor valor a las
fotografias en las que él sale pintando que a la
propia pintura. Pronto, el proceso creativo de
sus obras se convierte en tema de debate y
objeto de reflexion.

En 1950, Hans Namuth tomo una serie de
fotografias en el estudio de Pollock durante la
realizacion de sus cuadros. Estas imagenes nos
permiten conocer el proceso pictorico de Pollock
y entender por qué, en su caso, el acto de pintar
adquiere tanta importancia como la obra
terminada. Estas imagenes facilitaran la
comprension de su obra y alcanzaran tanta
popularidad como sus cuadros. “Las imagenes
de Namuth no solo exaltaban la figura de
Pollock sino que daban un nuevo estatus a la
documentacion fotografica y en pelicula de un
artista en plena creacion.”

5 Luis Monreal, Grandes Museos (tomo 7) (Barcelona: Editorial Planeta
S.A, 1975), p. 256

% Ernst H. Gombrich, La historia del arte (Madrid: Debate, Barcelona:
Circulo de Lectores, 1997), p. 604

Zulian Bell, op. cit., p. 132

3 sidra Stich, Yves Klein, Exposicione, Arte francés 20° siglo (Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1995), p. 188
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En las imagenes que registran el proceso
pictorico de Pollock, podemos observar como el
artista destruye todas las barreras que
distancian el cuerpo de la pintura. El cuerpo del
artista entra en contacto con la obra y, formando
parte del cuadro, lo rodea e incluso se adentra
en él para dar lugar a un estrecho dialogo entre
cuerpoy lienzo.

Ademas de cambiar la ubicacion del lienzo
y reemplazar el recorrido del pincel por el de su
propio cuerpo, Pollock cambia también el
material pictorico. Ademas de oleo, utiliza
esmaltes y pinturas industriales, mas diluidas,
para que el vertido sea mas fluido y llene
completamente la superficie del lienzo de una
manera uniforme. Al abandonar las ideas
tradicionales de composicion, surgen varios
puntos de vista y varios centros de gravedad.

Poco, o mejor dicho nada, le importaba a
Pollock el desprecio de los criticos, sino que
parecia hacerlo mas fuerte. “[...] Pollock no
‘continud’ nada, ni siquiera bajo el disfraz de la
abstraccion, sino que lo ‘cambio todo’, y esto se
puede comprobar en virtud de un término
fundamental en aquel momento: concretismo.”?
La manera de pintar de Pollock se habia
convertido ya en algo revolucionario.

En la obra final se puede captar el
movimiento corporal del proceso pictorico,
ademas de su energia y subjetividad.

29 EXPLOSIOY El llegat de Jackson Pollock (Barcelona: Fundacion Joan
Mird, 2012), p. 123

12

“El dripping de Pollock no es solo una nueva
forma de pintura o una forma distinta de ‘atacar’
la tela. Con su gesto, Pollock hizo posible que la
pintura se pudiera definir como accion.”* Con la
pintura de accion la autoridad de la mano y el
ojo del pintor cederan su hegemonia al cuerpo.

3. CONCLUSION

La relacion directa entre cuerpo y pintura
que existia en tiempos prehistoricos, cuando el
cuerpo ejercia de pincel, se pierde en la
bisqueda de la representacion fiel de la
realidad, puesto que numerosos obstaculos se
interpondran entre el cuerpo del pintor y la
pintura. Pero es con la adopcion radical de
Jackson Pollock, de colocar el lienzo en el suelo,
donde el cuerpo vy la pintura recuperan aquellos
vinculos ancestrales.”

El movimiento del cuerpo de Pollock
adentrandose y circulando alrededor del cuadro,
pasaba a formar parte de la obra. Ademas, el
movimiento del cuerpo del artista sustituia al
movimiento del pincel. El cuerpo de Pollock se
habia convertido en pincel # al dejar su rastro,
como habia sucedido en el principio de los
tiempos. Podemos afirmar que el artista
recupera la relacion directa entre el cuerpo
humano y la pintura. Pollock abre camino a
numerosos artistas que, a partir él, emplearan
su cuerpo en el proceso pictorico.

30 ibidem, p.16

31 Kaprow relaciona la pintura de Pollock con la pintura de tiempos
prehistoricos afirmando: “La cercana destruccion de Pollock de esta
tradicion bien podria ser un regreso al punto donde el arte estaba
activamente mas involucrada en el ritual, la magia y la vida que hemos
conocido en nuestro pasado reciente”. en la pagina n 6 de “El legado
de Jackson Pollock”. Disponible en: http://belgiumishappening.net/
home/publications/1958-00-00_kaprow_legacypollock (Traduccion
propia).

32 ¢f. Jones, Amelia. El cuerpo del artista, edicion de Tracey Warr (12 ed.
en espanol). London: Phaidon, 2006, p.49
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