Capitulo cinco
REPERCUSIONES DEL EXTREMO ORIENTE EN EL ARTE

NORTEAMERICANO DEL SIGLO XIX

1. Primeras repercusiones de Oriente en el arte americano.

a) La chinoiserie en América.

Los habitantes de Norteamérica durante la época colonial, dependientes de Gran
Bretana, al igual que sus contempordneos europeos, sucumbieron al hechizo de Cathay y un
buen nimero de edificios a la manera china se construyeron durante esta era, especialmente
en Filadelfia y en Virginia. Y eso a pesar de que en la €época colonial el trafico directo entre
la costa este americana y China no existia, ya que este negocio estaba en manos de las
compaiiias comerciales britdnicas. Esta situacién naturalmente se alteré después de la
Revolucién, y mercantes americanos empezaron entonces el comercio con China. El primer
barco que navego hacia Oriente fue el Empress of China, que zarpo del puerto de Nueva
York hacia Canton el 22 de febrero de 1784, tan solo una semana después del tratado de paz
firmado con Inglaterra. Después de cruzar el Atldntico esta nave tomo la vieja ruta seguida
por los comerciantes europeos y doblando el cabo de Buena Esperanza navego hasta Java. Alli
cargaron el barco con pieles, productos alimenticios y una raiz salvaje llamada gingseng, que
era muy estimada en Oriente como el "medicamento de la inmortalidad. "'

Esta aventura fue respaldada por Robert Morris, que habifa sido el financiero de la

Revolucién, que encargé que le trajeran papel decorado chino para las paredes de su casa;

' Cfr. The China Trade and its Influences, catdlogo de una exposicion en el Metropolitan
Museum of Art, Nueva York, 1941, con textos de Margaret R. Scherer y Joseph Downs.
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el sobrecargo fue Samuel Shaw, que después seria el primer cénsul americano en China. Este
viaje fue la apertura de una larga y provechosa via comercial con el Lejano Oriente y los
famosos barcos Clipper americanos pronto estuvieron fondeados en casi todos los puertos del
Atldntico, llegando hasta los Mares del Sur para negociar con los comerciantes chinos.

Uno de los mds pintorescos conversos a la chineria fue el holandés Andreas Everardus
van Braam Houckgeest, que representé a la Compafifa Holandesa de las Indias Orientales
como sobrecargo en Macao y en Canton durante quince afios. Se nacionaliz6 americano en
1784 e, instaldndose en Filadelfia en 1792, construy6 una villa llamada apropiadamente China
Retreat (el Retiro Chino), a las orillas del Delaware, donde albergd su coleccién. Un relato
contempor4neo sefialaba que "el mobiliario, la decoracion, todo en la casa de Mr. Braam nos
recuerda a China. Es imposible escaparnos de la fantasfa de China mientras estamos rodeados
por el modo de vida chino y por representaciones de sus costumbres, sus usos, sus
monumentos y sus artes."* Sin embargo, Van Braam, desilusionado por "el engafio y villania
practicada con él por los que consideraba sus amigos" se fue a Londres en 1798. Un afo
después su "Museo Chino" fue subastado en Christie’s.

De esta época también se ha de resaltar a Thomas W. Ward, contramaestre del barco
Minerva, de Salem, que atraido por el gusto exdtico encargd muebles lacados en China. Otro
fue el General Edward Carrington, quien sirvié como cénsul americano en Canton desde 1802
hasta 1811. Fundé una compaiifa naval en Providence, Rhode Island, y construyo una casa
alli, desde donde podia ver el puerto y las llegadas de los barcos pertenecientes a su flota de
treinta y seis mercantes. Su casa estaba amueblada con bambu chino.

Aunque la chineria dejo su marca en América ain durante el triunfo del neoclasicismo,

? Cit. en ibid., p.16.
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del que hay brillantes ejemplos en Filadelfia, el gusto chino no afecté profundamente al pas,
a pesar de que se siguiesen dando ejemplos de €sto en sus artes durante el siglo XIX.? Sin
embargo, Japon durante este siglo, fue el que ejercié una poderosa influencia que ha

continuado hasta hoy dia.

b) La pintura americana hasta 1875.

Los inicios de la historia de la pintura americana coinciden con los albores de la
modernidad, €sto hace que sea un terreno especialmente adecuado para ver el asentamiento
que se fue produciendo en la pintura las ideas modernas. Su independencia como pais se
produjo a finales del siglo X VIII, siguiendo una evolucidn paralela a la del desarrollo artistico
europeo, aunque con menos lastres que éste. El paralelismo entre Norteamérica y Europa vino
propiciado por el hecho de que los norteamericanos aspirantes a pintores no podian pretender
ser reconocidos publicamente como tales sin haber pasado una temporada en Europa
ampliando estudios. Roma, la capital del arte todavia durante buena parte del siglo XIX, y
Londres, punto de referencia Idgico para los Estados Unidos, fueron los dos lugares
principales para su perfeccionamiento artistico. Junto a estos dos centros tenian también
especial relevancia Diisseldorf, que logré un insospechado prestigio en esta época, y por
supuesto, pero ya avanzado el siglo, Paris.

Pretender hacer un repaso a toda la historia del arte norteamericano estd fuera de
nuestras intenciones, pero dada la poca atencién que se le ha prestado en Espaiia, por no decir
en toda Europa, creo conveniente hacer un breve repaso de la época menos conocida de su

pintura por lo que de luz nos puede dar sobre nuestro tema.

* Se pueden ver otros ejemplos de chinoiserie americana del siglo XIX en el libro de
Honour, op.cit., pp.203-204.
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El principal interés que tiene esta revision de la pintura norteamericana del siglo XIX
para nuestro tema viene por un lado, por las fuertes relaciones que posee este movimiento con
el desarrollado en el ya visto romdnticismo europeo. Junto a €ésto, y gracias a las peculiares
y magnificas condiciones que ofrece la geografia americana, se inici6 una especial comunion
de los artistas e intelectuales americanos con la naturaleza. Esto supondrd la aproximacion de
estos pintores, ayudados por la filosofia romdntica autéctona antes vista, a algunos aspectos
parecidos a los que presenta la sensibilidad oriental hacia la naturaleza (y no basada en meros
aspectos visuales).

Durante el siglo XVIII Norteamerica tuvo algunos pintores relevantes como Copley
o Peale. Con sus retratos nos hablan de una manera muy elocuente de la aparicion de un
espfritu americano. La tradicién rococd, transplantada de los retratos ingleses, con sus poses
amaneradas y elegantes, las lujosas sedas y los satenes, §
fue la corriente principal del arte americano anterior a
estos pintores.*

Sin embargo para el joven pintor Benjamin West,
la obra americana de Copley era demasiado "lineal", y se
percataba de que "una gran exactitud en los perfiles...

estd expuesta a producir pobreza en el aspecto de la mis-

ma obra."* Era una pintura dotada de una dureza y de un

Hustr. 1. J. S. Copley. Chico

cardcter intensamente objetivo, siendo esta la directriz g
L con ardilla, c. 1765.

creativa del arte americano durante el iltimo cuarto del

* Cfr. E.P. Richardson, Painring in America, the Story of 450 years, Nueva YorKk, 1956.

5 "The correspondence of John Singleton Copley”, 1766, recogida en Harold Spencer,
ed., American Art, Readings from the Colonial Era to the Present, Nueva York, 1980, p.26.
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siglo XVIII.
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Iustr. 2. C. e. Grupo en las
escaleras, 1795.

El artista mds emblemdtico de esta época fue
Charles W. Peale. Fue, sobre todo, un hombre prdcti-
co que ejemplificé mds que ningun otro artista de su
tiempo el concepto de que el siglo XVIII era el siglo
de la razon. El deismo, que enfatizaba el caracter ra-
cional de la existencia, era la filosofia caracteristica
de la época y, como Sellers ha apuntado, influyé
mucho en Peale.’

A principios del siglo XIX se produjo un
cambio muy importante en el pensamiento y en el arte
americanos. El deismo decling y el trascendentalismo
lo sustituyé como filosoffa dominante de la nueva
nacion. "Esta filosoffa afecté profundamente a dos
generaciones de artistas americanos”.” "El misterio
mds noble de la naturaleza es mostrarse como la

aparicion de Dios", decia Emerson, y esta creencia en

la inmanencia de la divinidad en el mundo es la que condujo a Thoreau hacia los bosques

para ir a buscar un significado y para dar un sentido de mision religiosa al trabajo cientifico

de naturalistas como Burroughs y Muir.

¢ Cfr. Coleman Sellers, Charles Wilson Peale, Later Life, Filadelfia, 1947.

’ John I.H. Baur, "Pintura americana de la col.leccié Thyssen-Bornemisza" en Mestres
americans del segle XIX de la Col.leccié Thyssen-Bornemisza, Ajuntament de Barcelona,
Barcelona, 1988, p.14. Recordemos todo 1o que hemos hablado del trascendentalismo y Asia.
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A la vez que Emerson escribia su libro Nature (Naturaleza), el pintor Thomas Cole
reflejaba en su Ensayo sobre el paisaje americano, que "al contemplar las creaciones puras
del Omnipotente, el hombre siente una gran calma religiosa a través de su mente" Esto era
un pequeiio paso hacia lo que posteriormente afirmarifa en 7he Dial un critico anénimo: "la
naturaleza pinta la mejor parte del cuadro”, asi como la exhortacion que hacia el pintor Asher
B. Durand a otros artistas para trabajar "directamente de la naturaleza" y nunca "profanar la
santidad con una huida voluntaria de la verdad".’

El primer movimiento americano de pintura paisajistica, la Escuela del Rio Hudson,
de la cual Cole fue su fundador y Durand miembro prominente, estaba firmemente basada
en un penetrante panteismo cristiano. Una consecuencia para la pintura fue una insistencia
casi universal en el realismo. ";Qué es el verdadero arte?", se preguntaba otro critico en
1847, respondiéndose que "es una imitacion fiel de la naturaleza". Esta conviccién fue
seguida durante la mayor parte del siglo XIX.

El realismo era una condicién sine qua non, pero no era el unico ni el principal
requisito. "La naturaleza en si misma es desigual, desde el punto de vista del arte” decia
Durand. "Es tarea del arte, entonces... escoger el tiempo y el lugar donde ésta muestra sus
principales perfecciones".! Este proceso de seleccién y de refinamiento se conocié como

idealismo, y "el ideal", explicaba Durand, "de hecho no es nada mds que la perfeccion de

® Thomas Cole, "Essay on American Scenery", 1835-36. citado en H. Spencer, op. cit.,
p.83.

® The Dial, I, 1841, p.372; Asher B. Durand, "Letters on Landscape Painting”, cit. en
Harold Spencer, op.cit., pp.91-92. Citas tomadas de Baur, op.cit., p.14. -

'© Democratic Review, XX, 1847, p.57.

't Asher B. Durand, "Letters", The Crayon, I, 1855, p.275.
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las cosas reales"."

Con el tiempo, el idealismo llegé a significar mds que esto. Llevo a la creencia en el
derecho del artista a interpretar la naturaleza como expresion de una emocion concreta. "Cada
obra habria de estar animada con un sentimiento o una pasién capaz de atraer los sentimientos
del espectador. Sublimidad, grandiosidad espantosa, melancolia, etc., todos ellos pueden
hablar a través del paisaje sin ayuda de figuras humanas”, escribia un critico en 1856." Para
conseguir esto, hacia falta manipular la naturaleza; frecuentemente mds alld de los limites del
estricto realismo, per6 nunca mds alld del realismo aparente. Estos eran, en lineas generales,
la filosofia y el método de la Escuela del Rio Hudson. Esta escuela produjo durante mds de
medio siglo, paisajes con un caracter cada vez mds teatral, enraizados en unas genuinas
convicciones religiosas y en un patriotismo que veia a América como un nuevo Edén.

Todas estas caracteristicas aparecieron pronto en la obra del fundador de la escuela,
Thomas Cole. Los viajes que realiz6 durante las décadas de 1830 y 1840 le dieron la
oportunidad de estudiar las pinturas europeas del pasado, y rdpidamente adapté a su estilo
muchos de los recursos de los artistas romdnticos como Salvatore Rosa, la iluminacién
dramdtica, asi como los arboles mecidos por el viento que se convertirian en constantes en
muchas obras de Cole. Igualmente se dejé llevar mds alld del paisaje y cred alegorfas,
frecuentemente de temas religiosos y planteadas como series. Asi estdin por ejemplo,
Expulsion. Luna y fuego que puede que sea otra version de su Expulsion del jardin del Edén
que era pendant del perdido El jardin del Edén. En estas pinturas Cole estaba muy influido

por las ilustraciones que hizo el artista inglés John Martin para el Paradise Lost de Milton,

“ Ibid, citado en Harold Spencer, op.cit., p.99.

 Anénimo, Cosmopolitan Art Journal, 1, 1856, p.5.
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peré sobrepasé el modelo en el romanticismo extremado de su paisaje, lleno de pefiascales,

barrancos y cascadas.

Ilustr. 3. T. Cole. Expulsion. Luna y fuego, S.f.

Otra pintura de Cole con implicaciones religiosas es la Cruz a la puesta del sol, un
trabajé tardfo, inacabado. Aunque hay dudas sobre si pertenece a su inconclusa serie La cruz
y el mundo, es, en cualquier caso, una magnifica pintura romdntica en la que nos muestra
como el pintor manipulaba la luz con finalidades dramdticas. Los rayos del sol poniente
penetran en el cielo como grandes reflectores, mientras una aureola inverosimil enfatiza el
simbolismo de la cruz. En esta obra Cole se relaciona directamente con una temadtica muy
propia de otro de los grandes padres del romanticismo pictdrico, el alemdn Caspar David
Friedrich, la cual conjuga el paisaje, el goticismo y la misteriosa majestad del signo de la
cruz, que en el gran pintor angloamericano no tenia un cardcter puramente mimetico sino que
respondia a un profunda y sincera orientacién de su propia vida hacia un sentimiento

religioso.
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Hustr. 4. 7. Cole. La Cruz y el mundo, c.1848.

La importancia de Cole en la formacién de la escuela del Rio Hudson reside en dos
factores principales: su devocion hacia la naturaleza, que pintaba a veces con un realismo
tranquilo y lirico, y su creacién romdntica de ambientes, con las libertades que se tomd y los
recursos teatrales que utiliz6 para asi expresar emocion.

Esto se puede ver muy claramente en la obra del que fuera su dnico alumno durante
cuatro afios (1844-48), Frederic E. Church. Inspirado en las narraciones sobre América del
Sur de Alexander von Humboldt y buscando temas que fueran esencialmente dramaticos,
Church sigui6 los pasos del cientifico en los Andes y realizé una serie de paisajes donde la
figura humana se ve enpequenecida ante la inmensidad de las montafias y la exuberancia de
la vegetacion.

Aungue no imit6 a Cole en las alegorias morales, a parte del amor por la naturaleza,
Church tom6 de su maestro el tema de la cruz. Cruz en la inmensidad (1859), es una pintura
tipicamente romantica que parece haber conocido el Amanecer en el Riesengebirge (1810-11)

de Friedrich -como dijimos ya probable inspirador de Cole- o el impresionante oleo de



Repercusiones en el arte de EE.UU. en el S.XIX - 305

Genaro Pérez Villaamil, El castillo de Gaucin, de similar temdtica, espiritu y aun
composicion. Esta cruz de Church, sin embargo, forma parte de un paisaje sudamericano

pintado durante su segunda estancia en Ecuador.

Un tema tan

querido por los romdn-
ticos como el de las

ruinas, Church lo hard

mds intimo al pintar su

Esquife abandonado

(1850). Es una medita-

cién pldstica sobre la | S e

vejez y la soledad, lustr. 5. F. E. Church. Cruz en la inensidad, 1859.
pintada con un detallismo preciso y contenido.

De recuerdo friedrichiano -El naufragio del Esperanza o Mar glacial- también son sus
pinturas de icebergs, que pint6 Church en Salvador y Terranova. En ellos encontramos
también el romdntico tema del naufragio, que ya habfa consagrado a Gericault en 1819 con
su famosa Balsa de la Medusa. Church era incansable en su busqueda de todo lo exdtico y
lo sublime.

Si Cole y Church establecieron el culto hacia las cosas sublimes, Asher B. Durand
explord un filén mds intimo, mds indigena, cercano a la poesia natural lirica de William
Cullen Bryant. "Id, pero no a fuera, a buscar material" les decia a los pintores jovenes,

" ..los encantos virgenes de nuestra tierra natal se encuentran en vuestros sentimientos mas
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intimos"."

Cole y Du-
rand, nacidos hacia
1800 formaron la
primera  generacion
de la Escuela del Rio

Hudson. Les siguie-

7/ ’
e ron un numero cre-

P

Ilustr. 6. F.E. Church. Iceberg y naufragio por la tarde, 1860.

ciente de pintores
paisajistas nacidos, como Church, durante el periodo 1820-1830. Estos incluirfan a Albert
Bierstadt, Jasper F. Cropsey, Henry Lewis, William Louis Sonntag y Worthington
Whittredge. Si bien todos hicieron su aportacin personal al movimiento, se puede decir que
s6lo Bierstadt ampli6 o cambi6é materialmente la direccién. Y lo hizo, al menos, en dos
sentidos, explorando la inmensidad del Oeste americano y con un nuevo sentido de la
teatralidad y desarrollando el efecto dramdtico de la luz natural en un grado mds alto que el
de sus predecesores. Los viajes a través del Oeste (1859, 1863 y 1871-73) cuando vivia en
San Francisco, le proporcionaron material para muchos aiios.

A la hora de captar la luz, Bierstadt no tiene nada que envidiar a los Luministas que
después veremos. La iluminaci6n a veces, se acerca a los efectos teatrales como en Arardecer
en la pradera y la vista, frecuentemente enmarcada de forma dramadtica por los drboles, tiene
un impacto panordmico sutilmente realzado por un encuadre alto y una manipulacion experta

de la atmdsfera. Bierstadt, m4s que ningtn otro, di6 a los americanos una idea de la grandeza

** Asher B. Durand, "Letters", cit. en Harold Spencer, op.cit., pp.92-93.
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de su pafs.

Si los artistas del
Rio Hudson utilizaron la
luz con finalidades bdsi-
camente dramdticas, otro
grupo de paisajistas, co-

nocidos actualmente co-

mo Luministas, hicieron

de ella su centro y la Ilustr. 7. A. Bierstadt. Atardecer en la pradera, c.1870.
utilizaron para crear una poesia de la naturaleza sutil e intensa a la vez. Este movimiento
especificamente americano se desarroll6 entre 1850 y 1875, y pertenece a una concepcion
todavia romdntica de la pintura y que no tiene casi nada que ver con la posterior tendencia
homénima que en Europa trabajardn Sorolla y otros seguidores.” .

Los luministas pintaban, de forma caracteristica, con un realismo mds preciso que el
de la Escuela del Rfo Hudson. Sus superficies acristaladas tenfan una calidad casi impersonal,
con pocos toques individuales de manipulacién o aportaciones personales’®. Es como si
deliberadamente anulasen cualquier trazo personal con el fin de permitir que la poesfa
inherente de la naturaleza brillase a través de sus obras. Su arte recuerda el tan mencionado
texto de Emerson, donde escribié que en presencia de la naturaleza "todo egotismo mediocre

desaparece. Me convierto en un ojo de vidrio transparente; no soy nada; lo veo todo; todos

'S Para mds informaci6n al respecto, vid. John Wilmerding et al., American Light, The
Luminist Movement, 1850-1875, National Gallery of Art, Washington D.C., 1980.

16 Francesc Fontbona en "Pintura nord-americana vuitcentista” (Pintura Americana de la
Col.leccié Thyssen-Bornemisza, op. cit.) enlaza esta manera de pintar con el que "era propio
de la pintura alemana de la época”.
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las corrientes del Ser Universal circulan a través de mi; soy una parte o una parcela de

Dios"."” Un panteismo comparable acompaiia a la obra de los luministas.

W&%"“- : I T T, T Dos hombres,

Fitz Hugh Lane y

Martin J. Heade, pa-
recen actualmente los

ejemplos mds puros

de la tendencia lumi-

Ilustr. 8. M.J. Heade. Spouting Rock, Newport, 1862. nista, a pesar de que

no gozaron de la
misma reputacién en su tiempo. Lane fue el primero. Desde aproximadamente 1850 hasta su
muerte en 1865 pint6 perspectivas radiantes de la costa de Nueva Inglaterra, reproduciendo
de forma meticulosa los barcos y la atmdsfera luminosa.

Heade era casi veinte afios mds joven y vivié mucho mds, pero hacia 1860 también
pintaba paisajes costeros muy pulidos y llenos de luz. Como Monet, en la serie de almiares
que no pudo haber conocido, Heade pint6 reiteradamente un mismo tema: las pilas de sal de
heno, bajo todas las posibles condiciones de luz y de atmdsfera. El verdadero tema de estas
pinturas era la luz -igual que en las de Monet-, aunque no haya nada de impresionismo en
la técnica realista de Heade. Como Church, viaj6 al trépico de donde se nutrié de material
y recuerdos con los que se alimentarfa continuamente hasta el fin de su vida.

El Luminismo no fue un movimiento organizado y no hay evidencia de que sus

partidarios se considerasen a si mismos como luministas 0 como diferentes a los otros

" Ralph Waldo Emerson, Nature, 1836. Cit. por Baur, op. cit., p.16.
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paisajistas del momento. Pero con la perspectiva de un siglo se ha empezado a ver el lazo
comun de la fascinacion por la luz de América -que muchos artistas han descrito como m4s
fuerte y reveladora que la europea- unié, a menos desde el punto de vista del estilo, pintores
bastante diferentes en otros aspectos. Pintores que realizaron en alguna ocasién pintura
luminista son John F. Kensett, Sandford R. Gifford, David Johnson, A.T. Bricher y Samuel
Colman.

La critica del momento crefa que estas obras eran demasiado realistas para ser arte.
James Jackson Jarves, en su libro Art Thoughts (1864) apoyaba esta critica ya que decia que
los "efectos atmosféricos deformados" de estos cuadros impedian "la entrada al espiritu del

hombre". "Actualmente vemos otro tipo de poesia en estas obras -reservada, lirica, intensa-,
una poesia de cosas vistas con una claridad extraordinaria desde detrds de los velos de la
atmésfera”."

Pero de entre todos estos pintores ochocentistas sobresale uno que se independiza de
todo lo que se hacia en Estados Unidos en su tiempo, y al que se podria considerar el primer
pintor americano, dejando unos pocos lienzos que dejan entrever a un verdadero genio:
Albert Pynckam Ryder.

Ryder naci6 en New Bedford en 1847, creciendo entre los marineros y balleneros que
describiera Herman Melville, y a los que también reflejarfa en algunos de sus cuadros (por

ejemplo, Flying Dutchman). A los veinte aiios se trasladé a Nueva York, donde paso el resto

de su vida, como un preso, pintando dia y noche para s{ mismo y siendo apreciado solo por

'8 John I.H. Baur, op. cit., p. 17. Sobre todo lo anterior es iitil el libro del mismo autor,
American Painting in the Nineteenth Century, Main Trends and Movements, Nueva York,

1953.
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o
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der. El holadés anre.

unos pocos artistas, coleccionistas y criticos.” Sus pinturas se cuentan entre las mds poéticas
creaciones del arte americano. Son la encarnacién perfecta de los paisajes de la tortuosa
imaginacion de Edgar Allan Poe que, como dijo el mismo Ryder, influyeron enormemente
en su obra. Pint6 escenas de ese tipo una y otra vez. Sin embargo no es en absoluto literario
de la manera rastrera que fue tan popular en el siglo XIX. Son mds simbélicas en espiritu que
literarias. El Dead bird (Pdjaro muerto), por ejemplo, toma un tema comiin de las naturalezas
muertas y lo transforma en un simbolo de lo efimero hecho permanente, ya que aqui el
cuerpo del pajaro estd fundido en un fondo petreo como si fuese ya un fosil. "En todas sus
pinturas las formas son simplificadas y distorsionadas hasta que son tranformadas en un

disefio de grandes masas tan alejadas de su modelos reales como los disefios de las lacas

** Esta vision ha sido ligeramente modificada en recientes estudios: vid. "Albert Pynkham
Ryder”, Vogue, n°156, 15.VIIL.70, p.96; Elizabeth Johns, "Albert Pinkham Ryder: Some
Thoughts on His Subject Matter" Arts 54, noviembre, 1979, p.164-71.
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japonesas".”

La técnica
que Ryder desarro-
116 también sugiere
las obras lacadas.
Los pigmentos eran

colocados sobre el

llustr. 10, A.P. Ryder. El pdjaro muerto, 1890-1900.

lienzo hasta que,
mediante el uso de aceites, las irregularidades lograban una superficie de apariencia
esmaltada. Este espeso y rico empaste ha tendido a craquelarse y oscurecerse, desapareciendo
la brillantez original. Con ello encontramos un ejemplo de las consecuencias del poco
conocimiento entre los pintores provincianos americanos, autodidactas en su mayoria, de las
técnicas y aislados de los maestros del pasado que podian haberle ensefiado sus recursos, pero
que sin embargo les permitié pintar con unas libertades inconcebibles para su época. La
trdgica ironfa de la carrera de Ryder es que sus pinturas empezaron a recibir un reconoci-
miento generalizado cuando muchas de ellas ya estaban seriamente deterioradas, y algunas
amenazadas de desvanecerse completamente.

Los logros de Ryder suponen la revitalizacion de las artes americanas. La pensadora
trascendentalista Margaret Fuller, generalizaba unos afios antes sobre el panorama artistico
americano con aires poco esperanzadores aunque certeros desde su punto de vista: "Ya no hay

fundamento poético para el artista en nuestro pais y en nuestro tiempo... Si desea el

® John Walker, Paintings from America, Penguin Books, Harmondsworth, Middiesex,
1951, p.26.
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Ilustr. 11. A. P. Ryder. Sigfrido y las doncellas
del Rhin, antes de 1891.

Ideal...estd en peligro de ser sentimental
y pintoresco mds que espiritual y no-
ble"*. Esto es comprensible en la medi-
da en que las principales corrientes de la
pintura americana iban en una direccién
diferente a pesar de sus ansias de sublimi-
dad. Pues como hemos visto lo que latia
bajo esos deseos era el andlisis real, casi
cientifico del mundo objetivo, en corres-
pondencia con la actitud americana hacia

la vida, prdctica, factual, realista. En

cambio, la obra de Ryder se hace eco de este planteamiento y reacciona positivamente. En

un raro texto publicado por Ryder habla de lo diferentes que eran sus propdsitos: "El artista

debe temer llegar a ser esclavo del detalle. Debe intentar expresar su pensamiento y no la

superficie de €1"; y hablando de su proceso creativo dice: "Tres masas solidas de forma y

color -cielo, arbolado y tierra- completamente bafiadas en una atmdésfera de luminosidad

dorada. Dejo los pinceles a un lado; son demasiado pequefios para la obra que tengo entre

manos. Echo grandes pegotes de puros, humedos colores y cogiendo mi espdtula los extiendo

suavemente sobre los azules, verdes, blancos y marrones a grandes golpes. Veo a la

naturaleza saltar a la vida sobre mi lienzo. Es mejor que la naturaleza, porque estd vibrando

con el estremecimiento de una nueva creacién. Exultante, pinto hasta que se pone el sol en

* Margaret Fuller, "A Record of the Impressions Produced by the Exhibition of Mr.
Alliston’s Pictures in the Summer of 1839" en The Dial, 1, julio, 1840, p.74, citado por J.

Walker, op. cit., p.26.
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el horizonte, y después corro por los campos como un potro perdiéndome, y literalmente

gritando de alegria".”

2. Repercusiones en el arte y los artistas.

a) La estela de Whistler en América. Entre 1a japonaiserie y el japonismo.

Una fuente de japonismo en las artes americanas, y que ya mencionamos anteriormen-
te, fue Whistler. Este peculiar artista sirvi6 para completar la educacién artistica de la
generacion inmediata. Mientras estaba trabajando en Venecia en 1879, Whistler estuvo en
relacion con los pintores americanos conocidos como los "Duveneck Boys": Frank Duveneck,
John Twachtman, John White Alexander y otros. Después trataria a Theodore Robinson, J.
Alden Weir, William Merrit Chase y otros, todos ellos conocidos miembros del impresionis-
mo americano. Estos artistas debieron ver grabados japoneses cuando estudiaban en Paris y
cuando visitaron a Whistler en Inglaterra. Sus escritos indican una gran admiracién por los
maestros orientales y sabemos que algunos de estos artistas posteriormente fueron
coleccionistas de arte oriental. Pero aunque el arte japonés jugé un papel en la elegante
tradicion artistica de la época dorada americana, fue importante no tanto por sus propiedades
formales como por las asociaciones que podian sugerir. Estas evocaciones tuvieron un
caracter dual. El toque japonés pondrfa en evidencia los conocimientos y lo al dia que estaba
un artista o0 su patrén; un biombo japonés al fondo del estudio en una pintura de William
Merrit Chase, por ejemplo, indicaria el gusto a la moda de su propietario: exdtico y

cosmopolita. Los objetos orientales podian también servir como atributos de pasividad,

2 Albert Pinkham Ryder, "Paragraphs from the Studio of a Recluse", Broadway 14,
septiembre, 1905, p.10. Cit. por Eldredge en Tuchman (ed.), op. cit., p. 113.



Repercusiones en el arte de EE.UU. en el S.XIX - 314

contemplacion e introspeccion, como cuando kimonos y abanicos forman los accesorios de
un tranquilo estudio de figura femenina. El uso en este contexto refleja una comprension
superficial de la estética oriental, que desembocé en reflejar mds atractivamente los valores
occidentales de progreso al adoptar la forma de un lustre de suntuosidad y materialismo. Este

circulo de pintores representaria la presencia de la japonaiserie en América.

Mustr. 12. W.M. Chase, El kimono, c.1895.

a.l. El Tile Club.

Muchos de estos pintores imbuidos por toda esta corriente de decorativismo y
coleccionismo, que habia influido principalmente en la practica artistica de ceramistas y
decoradores, se vieron marcados por la tendencia general hacia un arte decorativo. Una de
las manifestaciones de esta tendencia serd el Tile Club (Club de la Teja o Baldosa). Ya que

como propuso uno de sus miembros en 1877, en los inicios del club, "ésta es una época
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decorativa... Debemos hacer algo decorativo si no queremos ir por detrds de los tiempos”.”
El grupo se reunia los miercoles por la tarde para esmaltar baldosas cuadradas de unos veinte
centimetros, que luego cocfan mientras escuchaban miisica y se relajaban. Hoy se recuerda
mds a este grupo mds por sus frivolas reuniones sociales, por los divertidos apodos de sus
miembros -the chesnut (el castaiia), the icicle (el cardmbano)-, o por sus cruceros dibujisticos
por el rio Hudson que por sus resultados artisticos. La alegria de las festividades del club sin
embargo, no deben oscurecer su demostracién de la plena creencia en los principios
decorativos. William Gerdts ha sefialado las implicaciones proto-modernistas que supusieron
para la disposicion de los elementos pictdricos sobre un formato cuadrado, destacando que
la estética decorativa de lo plano asi lograba tener mucho en comiin con los valores
orientales.”

Entre los miembros del Tile Club estaba Hiromichi Shugio, del que ya hablamos como
marchante japonés. Se puede suponer que €l era el que proveia a sus compaieros del club de
informacion de primera mano sobre su pais natal, y su presencia no debe despreciarse. Sin
embargo, la presencia de un oriental en los circulos artisticos fue algo progresivamente
frecuente. En aquel tiempo muchos artesanos japoneses llegaron y se establecieron en los
Estados Unidos, coincidiendo su presencia con el creciente interés por la auténtica habilidad
en el trabajo y logrando con ella ocasionalmente una influencia directa en el arte americano.
Por ejemplo, sabemos que Kataro Shirayamadani entré en los Rookwood Pottery Studios en

1887, cuya fundadora Maria Longworth Nichols habia deseado durante seis afos tener

3 William Mackay Laffan, "The Tile Club at Work", Scribner’s Magazine, vol. 17,
n°33, 1879, p. 401.

* William Gerdts, "The Square Format and Proto-Modernism in American Painting”,
Arts, vol.50, n°10, junio, 1976, p. 72.
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empleado a un artesano japonés.” Otro nativo japonés, Genjiro Yeto, se unié a la colonia
de artistas dirigida por John Twachtman y Childe Hassam en Cos Cob, (Connecticut). Como
estudiante aprendio las técnicas impresionistas, pero también ensefié a sus colegas americanos
"el arte del arreglo floral de Oriente y dirigié ceremonias del té para jévenes americanas
vestidas de kimono... Y ain mds importante,... fue una fuente directa de informacién sobre

el arte japonés que Twachtman y (J. Alden) Weir admiraban con tanto entusiasmo".”

>

lustr. 13. Genjiro Yeto durante una ceremonia del té en la
colonia de artistas de Cos Cob.

La labor de Whistler y de los pintores que segufan su estela no fue despreciada por
los intelectuales y asf Fenollosa diria de él en un articulo que le dedicé que era el "nédulo

comun” en "la necesaria fusién del Este y del Oeste", "el primer gran maestro...que crea

* Jan M.G. Quimby, "The Oriental Influence on American Decorative Arts", Journal of
the Society of Architectural Historians, vol.35, n°4, diciembre, 1976, p. 304.

* Susan G. Larkin, "The Cos Cob Clapboard School”, en The William Benton Museum
of Art,Connecticut and American Impressionism, University of Connecticut, Storrs, textos
por Harold Spencer, Susan Larkin et al., 1980. p.91.
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naturalmente y sin afectacion en sus términos mezclados".” De ello se deduce que muchos
de los artistas que se nutrieron de japoniémo en torno suyo, no alcanzaron su nivel ni el
profundo mensaje que Fenollosa vefa en sus teorias y en su arte, sino que se quedaron en 1o
mds superficial de su produccion.

Sin embargo, ello no es dbice para que la influencia del arte japonés a través de
Whistler se pueda ver también, desde una perspectiva mds positiva, en los jovenes pintores
americanos. Como dice Enfys McMurry, "en los 90, los jévenes artistas americanos sentian
unos sentimientos ambivalentes sobre Whistler. Se sentian resentidos por su fama como
americano europeizado pero admiraban su destreza artistica".”® Alfred Maurer fue a Paris
en 1897. "Sus primeras pinturas, como Evening at the Club, pintadas a la manera tonal de
Whistler eran muy prometedoras”.” Por su parte, Robert Henri animaba a sus alumnos a
admirar la obra de Whistler, al cual consideraba un "muy gran artista".* En 1890 Henri
pint6 una serie de paisajes urbanos que recuerdan al estilo de Whistler. Desde 1895 a 1899
el interés de Henri por Whistler aumenté. John Marin también fue influido por Whistler: el
catdlogo de la exposicion de Marin en el Museum of Modern Art de Nueva York dice que
Marin aprendié a comprender la luz "de James McNeill Whistler, el playboy americano del

impresionismo".*

7 E. Fenollosa, "The Place in History of Mr. Whistler’s Art", The Lotos, 1903, p.16.

* Enfys McMurry, "James McNeill Whistler: His Influence in Western Art", tesis
inédita, Northeast Missouri State University, 1979. Microfilm de la Biblioteca del Congreso,
Washington, p.4-5.

» Barbara Rose, American Art Since 1900: a Critical History, Praeger, 1968, p. 62.

* William Innes Homer, Robert Henry and His Circle, Cornell University Press, Ithaca
y Londres, 1969, p. 87.

3 Museum of Modern Art, John Marin, MOMA y Arno Press, Nueva York, 1966, p.22.
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a.2. Los tonalistas.

Pero a la vez que en estos autores, la influencia de Whistler se vio encarnada también
en los neblinosos y melancdlicos paisajes de finales de los 80 y los 90 realizadas por los
tonalistas. No es de extrafiar que fueran atractivos para el coleccionista Charles Lang Freer,
cuyas relaciones con Whistler ya habfan encendido un profundo interés por el arte oriental.
Las cualidades misticas y evocativas de estas pinturas hicieron que el activo mecenazgo de
Freer con los artistas americanos, que ya dedicaba a los expatriados Whistler y Sargent, se
extendiera también a Thomas W.Dewing (1851-1938), Abbott H. Thayer (1849-1921) y
Dwight W. Tryon (1849-1925). Freer encontré en los contemplativos y delicados cuadros de
estos artistas, paralelismos con las cualidades vistas en su creciente coleccion de obras
orientales y procuré fomentarselas mediante su amistad y la adquisicion de sus obras.

Las relaciones de estos tres pintores americanos con Freer fueron de gran importancia
para el desarrollo de su obra. Como ha sefiado Mary Ellen Hayward en su estudio al
respecto, a través de Freer estos pintores, "en una época en la que la mayoria de sus
contempordneos pensaban que el arte oriental s6lo queria decir estampas japonesas o brillantes
porcelanas coloreadas, ellos estudiaron los viejos rollos, las pinturas a pincel y tinta china de
la dinastfa Sung, y los biombos decorativos; llegando a comprender los abstractos
simbolismos orientales sobre las fuerzas espirituales inherentes a la naturaleza. Habiendo
absorbido la filosofia de las antiguas obras orientales, estos artistas incorporaron sus
Principios a su pintura".*

Sin embargo, antes de que Freer los conociera su obra se desarrollaba en estilos

esencialmente derivados de su aprendizaje europeo, aunque se percibiese la formacién de una

* Mary Ellen Hayward, "The Influence of the Classical Oriental Tradition on American
Painting", Winterthur Portfolio, vol.14, n°2, verano, 1979, pp. 107.
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personalidad propia.

El encuentro de Freer con Tryon fue en 1889, posiblemente a través de la
recomendacion del ya entonces afamado pintor Frederick E. Church. Por esta época Tryon
estaba pintando, al estilo de la Escuela de Barbizon, los paisajes de South Dartmouth
(Massachusetts). Habfa empezado su carrera de manera autodidacta en los 70 con un estilo
luminista. Después estudié en Paris de 1876 a 1881, donde le atrajeron los plein-air de
Barbizon. A su vuelta, hacia 1885 empez6 a trabajar intuitivamente un tonalismo derivado
de Whistler. Apasionado seguidor de Emerson y Thoreau, su adopcion de un extremadamente
reducido vocabulario tonalista pudo haber sido su método de expresar su sentido del espiritu

trascendental de la naturaleza.®

Cuando Freer lo 80 2
descubrid, Tryon empezd, % .
bajo la tutela del colec-
cionista, a explorar la

filosofia de la naturaleza

Aty
L] .'

Ilustr.

i
7

14. D. ryon. Pﬁ'maver&, 1892,

que dejaba entrever los
grandes paisajes de los
maestros Sung y Chin. Tryon descubrié que la filosoffa oriental se situaba en paralelo con
las visiones de Emerson sobre la naturaleza pero con una diferencia esencial; en el mundo
emersoniano, el hombre era el centro del universo: el espiritu trascendental reside dentro del
hombre y le ayuda a percibir el espiritu de la naturaleza. Por contra, en el esquema oriental,

el hombre s6lo es una parte del cosmos, no el centro. El hombre y la mds infima criatura,

 Cfr. Mary Ellen Haywarth, "Dwight W. Tryon. An American Landscape Painter", tesis
inédita, Boston University, 1977, pp.91-112.
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la mds humilde planta, toma parte en la comiin pertenencia al universo. Se podria decir que
la diferencia entre la obra de Tryon en los aiios 80 y su obra de los 90 es la diferencia entre
la filosoffa emersoniana y la oriental.

Ni Thayer ni Dewing mostrardn tan fuerte relacion con las viejas filosofias orientales
como lo hiciera Tryon, pero ambos indudablemente también estdn fuertemente influenciados
por su contacto con el arte cldsico oriental a través de Freer. El uso de Dewing de las
convenciones abstractas de Oriente es similar a la de Tryon, pero no llegé tan lejos como
Tryon en su reduccion de formas a sus elementos m4s fundamentales. El arte de Thayer es
primariamente oriental en sus motivaciones filoséficas pero sus paisajes revelan también
cualidades orientales en la pincelada y en la composicién.*

Thomas W. Dewing probablemente no conocerfa a Freer hasta finales de 1891, cuando
el coleccionista le comprase su cuadro The piano. Como Tryon, Dewing habia estudiado en
Paris y habia vuelto con un estilo muy influenciado por sus maestros franceses. La obra
mayor de Dewing de los afios 80 es el gran mural The Days, que refleja el preciso y
académico estilo de sus mentores franceses Boulanger y Lefebvre de la Academia Julian.

A finales de los 80, Dewing habia asentado el tema que pintaria el resto de su vida:
escenas de mujeres en interiores, solas o con una o dos compaiieras, leyendo, mirandose en
un espejo, tocando un instrumento musical o contemplando la belleza de una flor. Pero en
sus pinturas de los afios 80, tanto las figuras como las decoraciones interiores estaban
ejecutadas con un grado de acabamiento del que se desprender4 en su obra posterior.

Tras el encuentro con Freer en 1891, Dewing actu6 como su agente en Nueva York

adquiriendo para €l algunos grabados de Whistler que estaban en el mercado y posteriormente

* Sobre Tryon se puede ver Henry C. White, The Life and Art of Dwighr William Tryon,
Riverside Press, Cambridge (Mass.), 1930.
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ayuddndole a encontrar buenos
ejemplares de arte oriental
entre los pocas tiendas espe-
cializadas que por entonces
existian. Los dos hombres
llegaron a ser amigos {ntimos.
Como Tryon, Dewing habia

viajado a Detroit, donde Freer

se habia contruido su casa,

N .

lustr. 15. 7. Dewing. El piano, 1891,

para ayudar a decorarla y
pintarle una serie de murales para una pequeiia sala de visitas. Durante esta estancia fue
cuando Dewing también fue introducido en el antiguo arte oriental que Freer coleccionaba.

Es dificil determinar la repercusién que tuvo para Dewing la exposicion al arte
oriental, ya que dejé la mayoria de las obras de esta etapa estdn sin fechar; es dificil situar
los cambios ocurridos entre antes y después. Ademds a diferencia de Tryon, Dewing
raramente hablaba de las motivaciones estéticas de su obra con Freer, por lo que la
correspondencia tampoco nos puede ayudar. Sin embargo, se ve claramente, que la asociacion
de Dewing con Freer coincidi6 con un desenvaramiento y apertura de su estilo. Se convirti6
en mds abstracto en sus temas y mds simbdélico en la formas.

El extremo refinamiento del estilo de la pintura de Dewing también convergia en su
conocimiento del arte oriental mds alld del grabado popular japonés. Sus esquemas de color
tonal han sido comparados con el de la antigua cerdmica oriental: el verde pélido de sus

paisajes recuerda la sutileza e inherentes variaciones de tono que se ven en los vidriados verde
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plomizo y verde celedén de la antigua cerdmica china y japonesa.”

Composicionalmente, los interiores de Dewing pueden haber sido mds directamente
influidos por los grabados japoneses o por la obra de Whistler que por las formas cldsicas de
la pintura oriental, pero su espiritu, al contrario, es mucho m4s acorde con las antiguas obras
que con Whistler o con los grabados.

El tercer artista relacionado con Freer fue Abbott Thayer. Como Tryon y Dewing,
Thayer estudié en Paris a finales de los 70, asistiendo a las clases en la Ecole des Beaux Arts
y trabajando en el taller de Jean Léon Gérome. Cuando volvié a Nueva York, pintaba

principalmente retratos, frecuentemente de

cuerpo entero o de tres cuartos. Ellos eran

fuertemente modelados pero sin el gran acabado

que practicaba Gérome. En 1889, Thayer pint6
un idealizado retrato de su hija Mary como un
angel; esta obra marcard el tono a seguir en su
obra posterior. Dos afios después, completd una
monumental composicién titulada The Virgin
Enthroned que muestra a Mary como una Vir-

gen, sentada en un estrado, flanqueada por su

hermano y su hermana.

Ilustr. 16. A. Thayer. La Virgen, 1893.

Freer admir¢ particularmente The Virgin
Enthroned, que habia adquirido un amigo suyo. Esto le llevé a contactar con el marchante

Newman Montross para ver la posibilidad de adquirir una pintura similar de Thayer.

* Cfr. Nelson C. White, "The Art of Thomas W. Dewing", Art and Archeology, vol.27,
n°6, junio, 1929, pp.253-261.
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Montross le puso en contacto con el artista. Thayer entonces empezo a trabajar en un segundo
gran lienzo titulado The Virgin, que muestra a las mismas tres figuras, aunque ahora las
figuras avanzan hacia el espectador en vez de estar sentadas. En marzo de 1893, Thayer viajo
a Detroit para ultimar los detalles de la venta con Freer, ver donde se colgaria y dar
indicaciones sobre ello. Durante su visita a Detroit, Thayer y Freer iniciaron su amistad y,
como Tryon y Dewing antes que €], Thayer fue introducido en la coleccién de arte oriental
de Freer.

Por este tiempo Thayer estaba interesado por lo espiritual en el arte, como atestigua
las pinturas de su hija como la Virgen. Sin embargo, este nuevo contacto con antiguos
ejemplares de pintura china y japonesa le introdujeron en las profundas y contemplativas
filosoffas de Oriente. Su obra se convirtié en m4s intelectual y mds abstractamente simbdlica.
El simbolismo cristiano presente en las raices de su obra fue sustituido por una base ampliada
de espiritualidad que s6lo podia ser comprendida en si misma. Thayer tambi€n parece que se
sintié atraido por la caligrafia oriental, particularmente en sus paisajes, que muestran una
definida relacién con los métodos compositivos orientales.

Como los paisajes de Tryon y las composiciones de figuras de Dewing, las pinturas
de Thayer representan una destilacion de esencias despojadas de la significacion real de sus
temas. Como Thayer explicaba: "Esto es, de hecho, lo que hace una obra de arte, esta marca
del sacrificio de la realidad de ciertos detalles para que surja el (tema) amado".*

La complacencia de Thayer en sacrificar los detalles en orden a capturar mejor el
espiritu esencial de las formas de la naturaleza es particularmente patente en su obra

paisajistica. A principios de su carrera, Thayer habfa pintado unos pocos paisajes al estilo de

% Thayer a Royal Cortissoz, 8 de julio de 1911. Thayer Papers (Archives of American
Art).
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la escuela de Barbizon, pero tras conocer a Freer realizé una serie de obras que tenfan un
cardcter claramente oriental. Una de las mds logradas es la titulada Cormish Headlands.
Ademds de estar hecha con manchas amplias y abocetadas, de pinceladas libres y atrevidas,
la pintura da muestras de unas relaciones compositivas muy relacionadas con obras orientales.
La division del cuadro estd formada por areas de colores vividos contorneadas con vigor, la
situacion asimétrica de los elementos, las fuertes diagonales y la planitud, junto con la
cualidad decorativa de todo el conjunto, rememora ciertos tipos de pinturas de biombos del

periodo Edo.

Otra similitud
entre Thayer y los artistas
orientales, compartida
también por Tryon vy
Dewing, es la concen-
tracion en unos pocos
grandes temas a través de

toda su carrera. Thayer,

iy :
g one £’

Hustr. 17. A. Thayer. Comi.fh Headlands,

e

898.

interesado en pintar el

"alma" de sus temas,
centraba su atencion desarrollando férmulas, perfeccionando técnicas para representar mejor
las realidades internas que habia percibido. Su esfuerzo se centraba en crear sfmbolos -
stmbolos de la espiritualidad inherente a la materia- para que vivieran en la imaginacion de

sus espectadores.
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a.3. Japonaiserie americana.

No queremos dejar este apartado sin dejar constancia -a pesar de la relativa
importancia que tendrdn para el devenir de la pintura- de que junto a estos esfuerzos existio
una corriente que profundizé en otros aspectos (mucho mds materiales) de la cultura y el arte
japoneses y que denominaremos, siguiendo los pardmetros definidos en el capitulo dos,
Jjaponaiserie. Entre los artistas que cabria englobar aqui se podrian citar a Henry P. Bowie
(1848-1920), Helen Hyde (1868-1919), Bertha Lum (1879-1954), Charles Hovey Pepper
(1864-1950), la discipula de Dow, Edna Boies Hopkins (1872-1937), B.J.O. Nordfeldt (1878-
1955) y su discipula Elizabeth Colwell (1881-1954/56) o Alice Smith (1876-1958) entre
otros.”” Todos ellos se dedicaron principalmente al grabado xilografico y por tanto su interés
para nuestro tema es menor. Aunque su acercamiento a las artes del Japon fue sincero y muy
comprometido temdtica y formalmente, su estrecha relacion con ellas fue tan evidente que en
algunos casos casi raya lo obsceno, perdiendo con ello la fuerza que aporta una verdadera
influencia. Ello no quiere decir que no lo apreciemos, sino que no nos es interesante mas que
para corroborar una presencia del arte del Extremo Oriente en Estados Unidos.

Ademds de los que hemos citado antes, cabria incluir a otros que vamos a incluir en
el siguiente apartado sobre el japonismo, pero sélo en algunas de sus obras. En otras si que
lograron una identificacion plena entre lo oriental y sus propios intereses renovadores para

Occidente.

¥ Otros nombres americanos que hemos hallado relacionados pldsticamente con las artes
del Japon serfan: Lillian May Miller, Albert y Adele Herter, Thornnton Oakley, Edith
Emerson, Henry Golden Dearth, por no entrar en el tema de los ilustradores y cartelistas
como Louis Rhead, Edward Penfield, Will Bradley o la labor como cartelista de John Sloan.
Sobre ellos se puede consultar Julia Meech y Gabriel P. Weisberg, Japonisme comes to
America, Abrams/Rutgers, Nueva York, 1990, aunque discrepamos en que estos autores los
incluyan dentro del "japonismo" junto con otros que sf que son verdaderamente "japonistas”.
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b) Japonismo americano.

Como deciamos, junto a todos estos artistas, y solapdndose mds o menos en el tiempo,
hubo otros que si que se puede decir que supieron utilizar los conocimientos que el arte
oriental les proporcionaba para aplicarlos con genio y originalidad a un arte propio y
enmarcado dentro de la evolucion de la pintura en Occidente.

b.1. John La Farge.

De entre los pintores americanos, no nos deberfa extrafar que fuera el mds francés de
todos ellos el que empleara por primera vez las fuentes japonesas en su obra. Este fue John
La Farge, nacido en 1835, de padres franceses, recibié una educacién cldsica que incluia el
dibujo y la pintura. Hizo su primer viaje a Europa en 1856. Viaj6 por toda Inglaterra y
Francia, estudi brevemente con Thomas Couture en Parfs y apreci6 la Escuela de Barbizon
y a los Pre-rafaelitas. Dentro de lo que cabe, se sali6 de las rutas de los pintores americanos
en Europa que solan ir a Roma o Diisseldorf indicando con ello el cambio de procedencia
de la influencia europea en Norteamérica. Aunque La Farge estaba en Paris en pleno
despertar del interés por el arte japonés, era demasiado pronto para que le hubiese llegado
la onda del "descubrimiento” de Bracquemond. Sin embargo, para cuando volvié a América
en 1857, estaba tan preparado como cualquier europeo para recibir y adaptar las fuentes
orientales cuando estas llegaran.

En 1859 decide dedicarse plenamente a la pintura y va Newport (Rhode Island) a
estudiar arte con el mds bien peculiar cfrculo de William Morris Hunt.* Apesar de las

discrepancias de Hunt y La Farge sobre las ensefianzas que impartfa Couture en Parfs, con

* No confundir con el prerrafaelita inglés William Holman Hunt. Para mds informacion
sobre la colonia de Hunt en los afios 50, vid. Gibson Danes, "William Morris Hunt and His
Newport Circle", Magazine of Ar, vol.43, 1950, pp.144-51.
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las que La Farge se sentia a gusto, continué en la colonia. Junto con el joven pintor John
Bancroft investigé sobre las grandes cuestiones de la luz y el color que estaban empezando
a ser lanzadas por los cientificos y que después los pintores intentaban llevar a la prdctica.
En medio de estas investigaciones encontramos la primera evidencia de grabados japoneses
en manos de un artista americano. La Farge dijo que €l y Bancroft encontraron confirmados
sus investigaciones cientificas en estas estampas, mds que la revelacién ocasional de nuevas
posibilidades. Siendo una nueva confirmacion del proceso de concomitancia que ya vimos en
Pissarro y tantos otros.

El interés de La Farge por Oriente se puede hallar ya en su infancia. Durante sus
primeros estudios en el St. John’s College de los jesuitas, donde el padre William Monroe
le solia contar curiosidades en base a sus recuerdos de Oriente, haciéndole apreciar
tempranamente algunos aspectos de la filosofia oriental.” Después en 1860 La Farge casé
con Margaret Mason Perry, bisnieta del mismisimo Comodoro Perry. Aunque el Comodoro
habfa muerto en 1858 la familia le guardaba un gran recuerdo.”

La Farge testimonio que su primera adquisicion de estampas japonesas fueron en 1858
y que desde entonces las buscé y utiliz6, pero a diferencia de los artistas franceses de los 60
nunca copié directamente motivos y composiciones.* Esto nos hace ver un uso intelectual

de las fuentes japonesas, que se pueden percibir en las naturalezas muertas de este primer

® Patricia Joan LeFor, John LaFarge and Japan: an Instance of Oriental Influence in
American Art, tesis inédita, Northwestern University, 1978; Ann Arbor: University
Microfilms, 1878, p.10.

“ Ibid, p.18.

“ M4s informacion a este respecto se pueden ver en Henry Adams, "John La Farge’s
Discovery of Japanese Art: A New Perspective on the Origins of Japonisme®, The Art
Bulletin, septiembre, 1985, pp.449-85. Sobre la coleccién de La Farge, cfr. Oriental art
objects, the property of John La Farge, Anderson Galleries, Nueva York, 1909.
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periodo. Ellas revelan, al igual que sus experimentos con el paisaje, un interés por la luz, el
color, las texturas y la disposicion de las formas en el espacio. Una cierta poesia se desprende
de estos cientificos motivos, permitiéndonos asociar los valores orientales mds facilmente en
los bodegones. La introduccién de objetos orientales en estas obras subraya el interés de La
Farge por el Extremo Oriente. Como sefiala Sara Mills, La Farge en estas obras mezclaba
la japonaiserie y el japonismo.*

Como critico también fue muy perspicaz y junto con su libro An Artist’s Letters from
Japan (1897)*, el ensayo que publicé en el libro de Raphael Pumpelly, Across America and
Asia (1870), se considera como uno de los mds licidos andlisis sobre el arte japonés. La
precocidad de este esfuerzo es evidente cuando lo comparamos con el libro de Jarves,
Glimpse at the Art of Japan, publicado seis afios después.

El posterior interés de La Farge por el arte japonés se vi6 ocultado por un creciente
eclecticismo. Sus fuentes de inspiracion se multiplicaron disolviendo el Jjaponismo. En sus
acuarelas de los afios 70 sin embargo se mantuvo el interés por el Japon y su arte,
manteniéndose en los 80 y 90. Pero este interés por Jap6n, especialmente desde los afios 80,
como nos dice Sara Mills, "fue mds filoséfico y menos relacionado con las propiedades
formales del arte. "*

Ya hablamos del viaje que hizo en 1886 a Jap6n acompaiiado de Henry Adams. Alli
Fenellosa y Bigelow les sirvieron de mentores. La Farge fue allf con un proposito especifico.

Estaba preparando su fresco para la iglesia de la Ascensién en Nueva York y esperaba

* Cfr. S. Mills, op. cit., p.16.

* Existe una edicion reciente publicado por la galerfa Kennedy Graphics de Nueva York
en 1970.

* §. Mills, op. cit., p.20.
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encontrar "ciertas condiciones de linea en las monta-
flas". Antes de salir, La Farge fue preguntado por un
periodista el porqué de su visita a Japén. "Para encon-
trar el Nirvana" fue su respuesta. El periodista tomdn-
doselo a broma le replicé: "jPero ahora estd fuera de

temporada!”. En cierto sentido el comentario del

reportero fue cierto para los dos, ya que La Farge, al

dedicar su libro An Artist’s Leiters from Japan a

- N BHAE
Iustr. 18. La Farge. Meditacion
de Kwanon, después de 1886.

Adams, decia: "Si tan sélo hubiesemos encontrado
Nirvana, pero tenia razon quien nos aviso de que era
tarde para esta época del mundo".*

En su obra las cosas aprendidas del arte japonés no saltan a la vista con facilidad. Las
relaciones que los estudiosos han establecido entre La Farge y Oriente, frecuentemente se han
limitado a las acuarelas realizadas como aide-mémoire de aquel viaje, de cardcter bastante
documentalista, parangonable a la obra que hiciera el magnifico acuarelista Robert Blum
durante su larga estancia en Jap6n como ilustrador para el Scribner’s Magazine. A pesar de
todo ello, sin embargo estd por escribirse todavia la verdadera influencia que tuvo en ia obra
de La Farge su interés por Oriente.

b.2. Winslow Homer.

Uno de los ejemplos mds intrigantes y problemadticos de la influencia japonesa en el

arte americano estd representado por Winslow Homer. Los estudiosos actuales no hallan

* Citado por D. Sutton, op.cit., p.154. Para una visién global de la vida y obra de La
Farge recomendamos el extensivo libro de Henry Adams et al. John La Farge, Nueva York,
Abbeville, 1987.
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evidencias que hagan sospechar influencias japonesas en la obra de Homer, pero como ya se
resefiaba en el catdlogo de la Exposicion de la Académia de 1879: "Una pintura de Winslow
Homer, Upland Cotton... es una sefialada penetracion del pensamiento japonés dentro de la
expresion americana... La pintura es una soberbia pieza decorativa, con sus profundos y
cuidados colores como los verdes mate japoneses, l0s r0jos oscuros y los extrafios rosas
neutros. El arte japonés no es vistoso, como el Turco o el persa, pero su peculiar y artistica
sutileza ha sido asimilada con precisién por Mr. Homer. Esta pintura nos parece un original
¢ importante ejemplo del nuevo pensamiento. "*

A pesar de €ste y otros comentarios, desgraciadamente, la vida de Homer y sus
testimonios dan pocas confirmaciones a estas sospechas. Excesivamente lacénico, Homer
ofrecié poca informacion de primera mano durante su vida a los que le pidieron datos sobre
€l. De esta manera, lo que nos queda es seguir su pista para poder argumentar las sospechas
de influencia oriental en su obra.

Desde sus incios en 1836, la vida de Homer estuvo marcada por la independencia, o
mas exactamente por la autodeterminacién. Sus primeros dos afios de apredizaje con un
litgrafo terminaron con la conviccién de que no volveria a trabajar para nadie. Se lanzé
como ilustrador freelance para el Harper’s Weekly, una asociacién que mantendria durante
venticinco afios. En 1859 Homer se trasladé de Boston a Nueva York, donde conocerfa a
otros artistas y se empaparia de las nuevas ideas. Cuando Homer se decide a aprender a pintar
en 1861 asiste a unas pocas clases del hoy desconocido Frederic Rondel. El resto lo aprender4
por su cuenta. En 1866 viajé6 a Parfs, donde estuvo diez meses; en 1881-82 pasard dos afios

en un remoto pueblo de pescadores en Tynemouth, Inglaterra. Tras su vida a orillas del

* "The Academy Exhibition", Appleton’s Art Journal, vol.5 (1879), pp. 150-160. Cit.
por Mills, op. cit., pp.18-19.
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océano, cerrard su estudio en Nueva York y se trasladard al istmo de Prout en Maine, donde
pasard el resto de su vida.

Se ha derramado mucha tinta en las hipétesis sobre lo que sucedié en esos dos viajes
al extranjero. Homer negaba cualquier influencia recibida en estos viajes; pero es dificil
imaginar a un artista aprendiz yendo a Paris en los afios 1866-67 y permanecer ignorante del

mundo artistico que le rodeaba. Aunque Homer nunca

dijo que fuera a la Exposicion Universal de 1867, donde
la muestra de los grabados ukiyo-e habfan causado sensa-
cién, entre las ilustraciones que hizo para el Harper’s a su
vuelta estaba St. Valentine’s Day -The Old Story in All
Lands. Aunque esta ilustracion no estd entre sus mejores

logros, nos interesa porque abajo a la izquierda del

L4 J g grabado aparece una pareja japonesa, aparentemente
e o

Ilustr. 19. W. Hbmer. Dia de cogida de las paginas de un libro ilustrado japonés o de un
San Valentin. La vieja historia
de todas partes. 1886. grabado. Aunque no se conozca la fuente especifica de

esta imagen, la imaginerfa japonesa debe haber permanecido fresca en la mente de Homer

para haber podido realizarla. Albert Ten Eyck Gardner sefiala que esta pareja estd mucho

mejor realizada que muchas otras, que mezcla con variaciones del prototipo victoriano.”
Sin embargo, parece innecesario -si no incorrecto- seguir los argumentos de Gardner

que le llevan a concluir que "el viaje de Homer a Parfs fue el evento mds importante de toda

 Albert Ten Eyck Gardner, Winslow Homer, American Artist: His World and His Work,
Nueva York, Clarkson N. Potter, 1961, p.116.
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su carrera artistica".* Tampoco estamos de acuerdo con €l en que "desde 1868 a 1910 cada
dibujo y pintura realizado por Homer muestra en alguna medida los resultados del profundo
estudio y comprensién de los grabados japoneses." De hecho, estas cualidades, que
Gardner facilmente adscribe a la influencia japonesa -¢l sentido del disefio, las simples pero
sorprendentes composiciones, los colores atrevidos, la atraccidon por los modelos planos-
pueden ser vistos en la obra de Homer desde antes de 1867 (véase por ejemplo, el Croquet
Scene en el Art Institute of Chicago). Sin embargo esto no nos debe llevar necesariamente
a descartar la influencia japonesa, sino meramente la adscripcion de ésta a la Exposicion
Universal de Paris. Una fuente mds probable para el interés de Homer en el estudio de los
grabados japoneses lo encontrariamos en su amigo John La Farge.

Charles L. Homer, sobrino de Winslow, recordaba a Philip C. Beam que "La Farge
era el unico colega con el que a su tio le gustaba hablar de arte™.” Estos dos artistas se
conocerian probablemente en Nueva York, donde desde 1858 La Farge tenia estudio, aunque
continuara yendo a Newport para estar con Hunt. Cuando murié Homer, La Farge recordaba
también los contactos de éste con Gustave Kobbé durante los afios 60, que fue miembro
honorario del Tile Club. Durante estos afios La Farge estaba inmerso en las investigaciones
cientificas sobre el paisaje con Bancroft que inclufan el estudio de los grabados japoneses.
(Podrian haber evitado hablar sobre las estampas en sus conversaciones sobre arte? La Farge
comenta su influencia asi: "En pintura tengo poco que ver con Homer, aunque mi consejo

vino probablemente en ciertos momentos que dirigieron y enardecieron en algo sus esfuerzos.

“ Tbid, p.89.
“ Ibid, p.114.

* Philip C. Beam, Winslow Homer at Prout’s Neck, Little, Brown, Boston, 1966, p. 162.
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Yo estaba iniciando mis estudios sobre lo que serfa la luz coloreada y los complementarios.
Por supuesto ya se habfa hecho mucho al respecto pero no se habia llegado tan lejos como
nosotros nos proponiamos. Homer era demasiado grande como para estar atado por los
conocimientos del arte. Podia usarlos, pero por instinto y por razonamiento sabfa que hacer
arte era algo mds que llevar acabo recetas de estudio."”

El respeto de La Farge por el genio individual de Homer marca sus relaciones. Estd
claro que los dos artistas disfrutaron hablando sobre teoria del arte -Homer, como La Farge,
fue un 4vido lector de Chevreul- pero finalmente Homer siguié su propio camino. Con un
espfritu similar es como debemos ver la influencia japonesa en Homer. Como concluye Mills
al hablar sobre este artista, Homer conoci6 el arte japonés a través de su amistad con La
Farge, quizds también a través de su viaje a Parfs, que se refleja ciertamente en algunos de
sus grabados como el citado St. Valentine o The International Teaparty. Pero, como nos
vienen a decir otras obras de Homer, subordiné la influencia japonesa a su propia vision.
Homer, también, encontrarfa en los maestros orientales mds una confirmacién que una

revelacion, incorporando el poderoso sentido del disefio de éstos haciéndolo cosa propia.*

——

—— =

Iustr. 20. W. Homer. A Good Pool, c.1900.

5t Cit. en Goodrich, Winslow Homer, Whitney Museum of American Art y Macmillan,
Nueva York, 1944, p.36.

2 Cfr. Mills, op.cit., p.20.
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b.3. Arthur Wesley Dow.

Por dltimo un artista que representa otra fuerza mayor dentro de la influencia oriental
en el arte norteamericano fue Arthur Wesley Dow. Nacido en Ipswich (Massachusetts), su
vocacion por el arte le hizo que fuera a Europa para estudiar en la Academia Julien en Paris.
En 1884 su gusto se vio atraido mds hacia la neblinosa escuela de Barbizon que por el soleado
impresionismo. Estudié pintura al aire libre en Pont-Aven desde 1886 a 1888 pero no entré
en contacto con el circulo de Gauguin, que estaba experimentando con atrevidas abstracciones
y estridentes colores. Aunque Dow no pudo haber ignorado la poderosa presencia de
Gauguin, parece haber permanecido ajeno a él, a pesar de que algunos rasgos de su obra
posterior indican una cierta simpatia con las ideas cloissonistas del francés.

Dow volvié a Ipswich en 1889, determinado a aplicar sus aprendizajes en el desarrollo
de un arte americano. Di6 clases en su ciudad, pero encontrando Ipswich excesivamente
provinciano se trasladé a Boston en 1891. Allf empez6 a cuestionar la validez de su
aprendizaje académico. Percibiendo la esterilidad del mundo artistico de Boston dominada por
los pintores afrancesados que practicaban s6lo "un grado de destreza de una monotonia
mortal".* Dow empezé a buscar soluciones alternativas que el clasicismo francés no le daba.
Frecuentd la Biblioteca Pidblica de Boston y el Museo de Bellas Artes, estudiando
detenidamente los maestros antiguos y contempordneos. A partir de ellos se centr6 en el arte
egipcio y azteca. El 24 de febrero de 1891 top6 con el libro de Hokusai que acabd con su
busqueda. Como escribié a su novia: "una tarde con Hokusai me da mds luz sobre la

composicion y el efecto decorativo que afios estudiando pinturas. Estoy seguro de que es

*® Arthur Warren Johnson, Arthur Wesley Dow, Artist-Teacher-Historian, Ipswich
Historical Society, Ipswich, Mass., 1934, pp.53-54.
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necesario componer de una manera totalmente diferente y pintar mejor".*

Una semana después Dow buscé al nuevo conservador de arte japonés, Fenollosa en
el Museo de Bellas Artes donde parece que €l trabajaba de vigilante. Al pedirle mds libros
de ilustraciones japonesas, Fenollosa le pregunt6 que porqué queria verlo, a lo que Dow
contestd "para aprender los verdaderos principios de composicién”. Fenellosa le introdujo en
los almacenes y le dijo "te mostraré dos mil pinturas de todos los grandes maestros japoneses
de los ultimos doce siglos"*. Allf le abri6 los ain embalados paquetes que contenian su
coleccién con obras de Sesshu, Korin, Okyo, ... Obras de arte de las que, ocho afios despues,
Dow seria el encargado. Este momentdneo encuentro introdujo a2 Dow a fecundos contactos
con un mentor y con toda una fuente viva de inspiracién. Pronto empez6 a practicar con el
pincel japonés y la tinta sumi que Fenollosa le habfa proporcionado; hacia 1893 empezo6 a
experimentar con las técnicas tradicionales de xilografia japonesa.

Pero el papel fundamental de Dow no lo representa como artista, a pesar de sus bellas
estampas xilogréficas, sino como maestro de artistas. Dow junto con Fenollosa idearon un

sistema francamente idealista pero de gran repercusion en la ensefanza artistica americana.

. : 7 Moo
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Ilustr. 21. A.W. Dow. Paisaje con drbol segmentado, 1898.

3 Chisolm, op. cit., p.181.

55 Relatado en "Arthur W. Dow", The Lotos, marzo, 1896, pp. 709-710.
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¢) El arte norteaméricano entre la tradicion y el formacidon de un arte propio.

El interés americano por Japon, este no se manifestd en si mismo como un
movimiento, como sucedio con el japonismo en Francia. Mds bien, parece que cada autor
responde a razones diferentes y personales. Igualmente, parece que no deriva de un
dependencia tan directa de las propiedades formales del ukiyo-e¢ o de cualquier otra arte
japonesa sino que parece mucho mds interesada por el misterio y la serenidad de la tradicién
y filosoffa oriental.

Una primera razén para la diferencia entre la respuesta americana y la europea a
Oriente, estd el ejemplo de Whistler, el cual tras admirarlas durante mucho tiempo después
las abandond, pudiendo ser esto una sefal de lo que dice McMurry de que "Whistler siempre
supo, sospecho, que su esencial contribucion no iba a estar en sus lienzos o en su decoracién
de interiores, sino en su contribucidn a la teoria del arte".*

Otra diferencia la podriamos hallar en Ia naturaleza de las fuentes que abastecieron a
los dos paises. Como Lancaster ha sefialado, mientras el primer gusto europeo por Japon fue
a traves de los libros ilustrados, estampas y articulos decorativos, el primer contacto de los
americanos fue en la Philadelphia Centennial, donde autenticos edificios con sus métodos de
construccion fueron los que causaron sensacién.” Por el tiempo en el que los americanos se
familiarizaron con las formas de arte bidimensional de Jap6n, su gusto habfa madurado bajo
la influencia de Fenellosa, Freer, etc., que, en contacto con los circulos culturales japoneses
comprendian que las estampas eran inferiores a las escuelas tradicionales y atin al arte de

China. Entonces "el mundo flotante" de la estampa japonesa no fue tan admirado en América

* Enfys McMurry, "James McNeill Whistler...", tesis inédita, op. cit., p.53.

”" Lancaster, The Japanese Influence in American Art, op.cit., p.51.
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como lo fue en Europa, y las convenciones dramdticas formales de los grabadores japoneses
tan sélo afecté a los artistas americanos que estaban en la onda europea o artesanal.

Pero atin entre aquellos artistas americanos que admiraron las estampas japonesa hubo
resistencia: Twachtman, Hassam y Weir, por ejemplo. Su titubeo se puede explicar por un
sentimiento generalizado de obligacién nacional que era sentido por los artistas americanos
a finales del siglo XIX. Después de la Guerra Civil estos artistas encararon un serio problema
de autodefinicion. Su perspectiva era ahora cosmopolita pero su pasado era profundamente
provinciano. Conscientes de su propia carencia de tradicién y, esforzdndose por una
legitimacion artfstica a pesar de esta carencia, los artistas americanos miraban a los modelos
europeos en busca de un pasado que ellos consideraban propio.* Lo encontraban en la
totalidad de la tradicion occidental cldsica. Sobre el fundamento que otorgaban los maestros
académicos como Gérdome, América desarrollarfa el arte que pudiera competir con, y ain
superar, a la expresion europea. Este fue su destino manifiesto. Bajo tales condiciones, no
es sorprendente que las tradiciones japonesas atrajeran su atencién un poco mds alld de la
curiosidad.

El arte americano de finales del siglo XIX tuvo un caracter diferente y distintivo frente
al europeo. Era sintomdtico de un manifiesto optimismo el que Estados Unidos empezara a
asumir un papel mds importante entre las naciones del mundo. Paralelamente, sin embargo,
se puede trazar entre la belle époque europea, con sus nacientes augurios revolucionarios
apocalipticos y las lineas de pensamiento antimaterialistas, y el fin de siécle americano, con

sus propias tendencias antimodernistas y misticas. El historiador T. J. Jackson Lears ha

8 Una excelente presentacion de esta actitud hacia la tradicion puede encontrarse en Lois
Marie Fink, "The Innovation of Tradition in Late Nineteenth-Century Art", American Art
Journal, vol.10, noviembre, 1978, pp.63-71.
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afirmado que este antimodernismo es la nocién central que unificaba a los principales
pensadores americanos desde los trascendentalistas hasta Walt Whitman y William James. La
modernidad era contemplada como algo que debia ser combatido ya que era sinénimo con la
perdida de valores espirituales.” James incidia en que el unico camino para obtener la
supremacia auténtica y consciente era por la perdida del yo, mediante la demolicion de los
confines de la personalidad, y sefialaba el "inmenso jibilo y libertad como los contornos que
definen el yo disuelto."®

Puede parecer irénico que los americanos se esforzaran por lograr sus pretensiones de
una "verdadera" tradicion cuando los artistas europeos, como Gauguin, estaban tan ansiosos
de desprenderse de ella. Para la vanguardia europea de los aiios 1870-1880, enfrentadas a un
legado que les parecia enormemente estéril, el arte japonés les dio una infusién de sabia
nueva. Nadie levanto la voz para declarar la muerte del clasicismo renacentista hasta que en
los afios 90 lo hiciese un artista americano como Dow y buscase en Oriente otras alternativas.

Sin embargo la estructura de resistencia al arte japonés, representada por los que
buscaban la tradicion europea, ocultaba bajo ésta, la sospecha bdsica americana hacia la
abstraccién. Esta sospecha podria haber cegado a los artistas americanos las posibilidades
formales que le ofrecfa el arte japonés. Una joven tradicion nativa, a la que América se
adheria como a una prerrogativa nacionalista, estaba firmemente enraizada en el naturalismo
descriptivo. Al igual que la Escuela del Rio Hudson habfa contado escrupulosamente la gloria
del paisaje americano, asi habia retratistas y pintores de género dedicados a la topografia de

sus personajes y actividades. Hacia los afios 70, cuando los artistas empezaron a proclamar

* T.J. Jackson Lears, No Place of Grace: Antimodernism and the Transformation of
American Culture 1880-1920, Pantheon, Nueva York, 1981. p.212.

% Citado en ibid., p.175.
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los valores del disefio decorativo y la "pura” estética, el arte americano aiin no habia perdido
su orientacién figurativa. Ni el mds mistico de los tonalistas, surgido bajo la influencia de
Whistler, dejé de permanecer fiel a la figura humana; ni el mds abstracto de los impresionis-
tas americanos permitio que el paisaje se le disolviese bajo sus chispeantes pinceladas. Incluso
Arthur Dow, que hizo mds que cualquier otro artista americano anterior a €l para lograr una
aproximacién de los principios japoneses a su propia obra, ain mantenia la necesidad de la
referencia figurativa.

Pero si las cualidades puramente formales del arte japonés lograron atraer limitada-
mente a los artistas americanos, no ocurrié lo mismo con sus valores espirituales y filoséficos
expresados a través de sus tradiciones. Aunque La Farge, por ejemplo, rechazase la estética
japonesa desde 1869, mantuvo un activo interés en Japon como tal, su gente, religion y
folklore.® Asi, aunque volviese a los valores occidentales y a la tradicion cldsica, continué
respetando la cultura japonesa.

La larga tradicion del arte japonés igualmente supuso una poderosa atraccion a los
artistas americanos. Estos, buscando su lugar en la tradicién occidental podian aun sentir
respeto, si no pavor, hacia el ejemplo japonés. Los artistas afectados por el movimiento Arz
and Crafts vieron a Japén como una “cultura medieval viviente", donde los artesanos vivian
trabajando para el bien de todos, donde el arte estaba integrado con los oficios, y donde un
concepto de belleza inundaba todos los niveles de la sociedad. Como La Farge describi6 en
su ensayo de 1870 sobre el arte japones: "Sentimos que estamos viendo una obra perfecta,

que estamos en presencia de una civilizacion distinta, donde el arte estd felizmente unido a

6 La Farge realiz6, a parte de una interesante obra artfstica, abundantes estudios de
estética y de critica artistica. Sobre esto se puede consultar el capitulo "John La Farge:
Aesthetician and Critic" en Henry Adams, John La Farge, oOp. cit., pp.227-237.
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la industria”.® Arthur Dow idealizé el arte japonés ain mds, reclamando para €l una pureza
que echaba a faltar en Occidente desde hacia mucho tiempo: "el arte japonés es la expresion
de la devocion de un pueblo por la belleza. Es un arte que existe tan solo para la belleza, en
sublime aislamiento de la ciencia y el materialismo, del realismo y el comercialismo, de todo
lo que ha oscurecido y envilecido al otro arte"®. Para este desencantamiento general hacia
una sociedad occidental transformada por la industrializacion y de sus consecuencias
materialistas, Japon ofrecia una visién romdntica de simplicidad y armonia.

El interés del artista americano por el Japdn se ajusta bien con la tendencia general
hacia el eclecticismo del siglo XIX. Como este interés nunca se definié como un movimiento
artistico, no hizo nada de lo que hicieron los otros movimientos "reconocibles" -realismo,
impresionismo, tonalismo- para dominar el arte americano de su tiempo. Los artistas
americanos miraron a muchas fuentes para su inspiracién; mientras ellos elegfan la tradicion
cldsica occidental, a la vez sentian una cierta arrogancia de libertad para afadir otras culturas
que les parecieran apropiadas. Como dice Mills, "era, de alguna manera, el imperialismo que
motivo a Perry extendido a los pioneros culturales de América”.*

Japon ofrecfa una religion de serenidad y un arte de belleza; a estos amplios conceptos
los artistas americanos respondieron de muy diferentes maneras, como se puede ver al
comparar una acuarela de Homer y otra de La Farge. En el arte de Arthur Dow, y ain mds
en la de sus alumnos, O’Keeffe y Weber, el arte Japonés vino a ser una fuerza impulsora

hacia la transicién del arte americano de cara al siglo XX. A la vista de esto, podemos ver

 John La Farge, "An Essay on the Art of Japan", en Raphael Pumpelly, Across America
and Asia, Nueva York, Leypoldt & Holt, 1870, p.196.

® Cit. en Chisolm, op.cit., p.183.

# Mills, op.cit., p.27.
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a Jap6n como una inspiracién para el genio americano individual, y por tanto como un poder
catalizador mayor que, por ejemplo, el del cubismo europeo en el surgimiento del arte

moderno en América.

De todo lo que hemos hablado aqui cabe preguntarse si fue una simple moda que se
agoté en si misma o si ha quedado algo mds. Por una parte es evidente que todo ello
enriqueci el bagaje cultural de los americanos, hizo ganar confianza a la pintura americana
de finales de siglo, revoluciond el disefio arquitecténico y de interiores, haciéndolos utiles y
modernos, y sobre todo propici6 la formacion de grandes colecciones de arte oriental en los
museos de toda América. Pero a fin de cuentas todo ello, suena a historia, a cosa muerta, una
época de esplendor, de una moda que estd pasada y que hoy se recuerda como una locura y
su utilidad para el arte de hoy es mero abono. Pero no qued tan sdlo en eso, ademds
quedaron diversas aportaciones a las teorfas para la ensefianza y comprension del arte que
serdn puestas en practica en las escuelas de arte y que repercutieron en una nueva manera de

concebir la pintura y el arte en general.

a) Synthesis: la teoria artistica de Fenollosa y Dow.

Una de ellas naceria de la mano de dos de los mejores difusores del Japon en
América, Fenellosa y Dow, con aportaciones paralelas de otros personajes que hemos visto.
Este tipo de acercamiento también se intentd en Otros paises. En Francia, por ejemplo, el
ambiente japonista se incliné también hacia una renovacion de la ensefianza artistica, siendo
su principal valedor Felix Regamey con su libro, escrito tras sus estancias en Japon, Le dessin

et son enseignement a les écoles de Tokio (1902). Este libro, y sus deslabazados seguidores,
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sin embargo no consiguieron trascender el fenomeno de la moda japonista, siendo por ello
por lo que no logrd instalarse en las academias de arte con la profundidad con que esta
renovacion lo hiciera en América.

De toda aquella locura japonista, muchas veces frivola, Fenellosa y Dow supieron
sacar unas conclusiones plenamente validas y practicables en la educacion artistica, como se
ha demostrado al pasar los afios. Fenellosa ya estuvo preocupado por este tema e investigo,
comisionado por el gobierno japonés, junto a Okakura Kakuzo. Pero fue en Estados Unidos
donde su experiencia tedrica, al fusionarse con la prdctica de Dow, darfa sus frutos.

Como vimos la colaboracion entre estos dos personajes se inici6 en el Museo de Bellas
Artes de Boston, donde los dos estuvieron trabajando con idénticos afanes durante algin
tiempo pero sin conocerse. Esto fue asi hasta el dia, ya mencionado, en que Dow fue a
buscar a Fenellosa para que le ensefiase libros de ilustraciones japonesas.

Dow estaba relacionado con los aspectos creativos del arte, tanto para s{ mismo como
para ensefarlo a otros. Abrié una academia en Boston para difundir una visién amplia del
arte. Muy amigo de Fenellosa, pronuncié conferencias y escribié junto a él muchas cosas
sobre teoria del arte y educacion artistica. Durante el verano de 1895, la obra de los dos
llamo la atencion de Frederick B. Pratt, y les encargé a Fenellosa una conferencia y a Dow
hacerse cargo de un curso del Pratt Institute en Brooklyn. Pero el régimen académico no le
gust6 a Dow y s6lo aguant6 un afo. Después de una experiencia como preceptor en la Art
Student’s League, en 1904 Dow acept6 el cargo de director del departamento de Bellas Artes
en el Teacher’s College de la Universidad de Columbia (N.Y.). Mientras tanto, publicé el
libro que le haria famoso en todos las escuelas de arte de los Estados Unidos, Composition,

y que tuvo treinta ediciones entre 1899 y 1931.
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Impreso sobre la cubierta y la primera pdgina de Composition de Dow, la palabra
"SYNTHESIS" en letras griegas, enmarcadas en una vifieta con un sencillo paisaje abajo,
indican la dependencia y deuda del autor con Fenellosa. Como su colega, atrafa la atencién
sobre las fuentes pictéricas japonesas para aclarar sus principios. Para €l los elementos de
composicion son tres: la linea, la disposicion de luces y sombras y el color. Para trabajar la
linea Dow preferfa pinceles japoneses, barra de tinta y papel de barba, frente a los medios
occidentales del l4piz, carboncillo o plumilla. El pincel se deberfa mantener perpendicular al
papel para lograr una manipulacién mds libre, como en Extremo Oriente. Para la disposicion
de luces y sombras, Dow introduce la palabra japonesa Notan, que prefiere a la italiana
chiaroscuro o las expresiones inglesas shading o spotting porque el término japonés conlleva
la idea de construccidn de una armonia abstracta mds que efectos luminosos sobre los objetos.
Las dimensiones del tercer elemento, el color, viene dada, como la linea por la intensidad y

el "noétan de color”, lo que se suele llamar, el valor.
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lustr. 22. A. W. Dow. Composition, Ilustr. 23. A.W. Dow. Composition,
1899, p.36. 1899, p.25.
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Fenellosa y Dow deploraban del estricto realismo que inundaba al arte americano a
finales del siglo XIX. Fenellosa hacfa responsable de ello en gran parte, al critico britdnico
John Ruskin, y utilizando un argumento muy de su estilo, le atacaba diciendo: ";Dios cred
s6lo el mundo material?, ;no cre6 también el alma humana?"®. El americano crefa que la
representacion visual en pintura estaba limitada al nivel de un texto cientifico, por lo que
proponia que debia levantarse a las mds altas poesias y de este modo nutrir al alma, siendo
éste un concepto que se iniciaba a mediados de los 90. Decia que asf como la arquitectura,
el arte de construir, no sigue los modelos de la naturaleza, la pintura y la escultura no deberia
estar sujeta a ser un mero reflejo de las cosa vistas. Fenellosa también desvelaba otras
trampas intelectuales que atenazaban a los espectadores del arte. Una era que el arte deberia
tener alguin uso prdctico. A esto respondia que la utilidad es una propiedad de los oficios
artisticos y que las bellas artes iban mds alld, ya que no tienen otro uso que el uso artistico.
También veia que otra concepcion equivocada estaba en considerar el mérito de la obra de
arte por el grado de destreza demostrado. El esteta de Salem recurria para ello a un ejemplo
dado por su padre: la misica de Chopin sigue siendo buena aunque la toque un aprendiz. Y
remachaba la idea diciendo que la mayoria de la gente confunde la cantidad de placer dado
por una obra de arte con su intrinseca dignidad, y seiala que estas son dos entidades
separadas.

El idealismo de Fenellosa entra también en la discusion de los tres absolutos: Verdad,
Bondad y Belleza. Su interpretacion del primero es platonico. La Verdad es, no un reflejo
literal del mundo sino su realidad trascendental, que permanece bajo su apariencia. La Bondad

es un ideal €tico que es un estado de felicidad. El tercero, la Belleza, es el ser realizado ahora

* Ernest Fenollosa, "The Nature of Fine Art", The Lotos, Marzo, 1896, p. 673.
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y que toma los beneficios de las otras dos: es el ideal estético; siendo el gozo que imparte la
experiencia suprema que se puede lograr en esta vida. Pero ese ideal estético tan s6lo se habfa
logrado tres veces en la historia del hombre alcanzando este alto nivel de Belleza: "El primero
fue cinco siglos antes de Cristo en Atenas; el segundo, doce siglos después de Cristo en
Hang-Chow; el tercero, quince siglos después de Cristo en Florencia y Venecia"®. El mundo
occidental ha ido imitando al primer y al tercer momento. "Con nosotros los viejos standards
han muerto, y yacen como momias en los museos”; y advierte de que la busqueda de
inspiracion fresca se debe centrar en el segundo momento de florecimiento: la China de la
dinastia Sung. Esta fuente remediaria los errores corrientes por aquel entonces en el arte
occidental, que era demasiado analitico, descoyuntado y separado de los dos elementos que
componen el tema: la materia y la forma. En el Extremo Oriente, por un lado, aunque el arte
del siglo XIX fuera inferior a lo que habia sido antafio, se mantienen los principios dindmicos
del gran periodo. Ernest Fenellosa resumia la esencia de la pintura Sung como "una perfecta
unién en términos de igualdad entre la belleza en el tema y la belleza en la forma pictdrica”.
El llamaba a esto "Sintesis, porque cada parte y relacion ha sido absorbida en un nuevo
producto orgdnico sin sobrar nada"?. La tesis iba ilustrada con apropiados ejemplos de
pintura china y japonesa, y Fenellosa amonestaba por un completo cambio de tdctica en
América, donde el ejercicio artistico era constrefiido por rigidos métodos mds que dejarlo
explayarse a través de lo vital. Aunque su vehiculo de persuasion permanecia superficialmente

ruskiano, 10s conceptos inherentes a Fenellosa abrian nuevos y limpios canales.

% Fenollosa, "The Significance of Oriental Art", The Knight Errant, vol.I, 1892, p.65.

“ Ibid. p.66.
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b) Repercusiones de la teoria artistica de Fenollosa y Dow.

Como hemos visto los escritos de Fenellosa, que ilustran su experiencia personal en
el Extremo Oriente, son responsables en buena medida de la apreciacion occidental del arte
en América. Previamente el interés de los artistas occidentales por el arte indio, chino y
japonés estuvo centrado en su atractivo exético y su uso decorativo, o implicado con la
explotacion de las cualidades formales de las estampas populares. Fenellosa dejé la via abierta
para un encuentro mds fructifero por su implicacién con el "gran arte", no solo de Jap6n sino
también de China. Situaba la obras de arte dentro del contexto de la metafisica y estética de
sus culturas, con ello revelaba el profundo significado que ellas conllevaban. Su obra puso
a la cabeza a América sobre Europa en la comprension del arte oriental, haciéndolo un lugar
idoneo para la fusion de las tendencias Oriental y Occidental, una fusion que €l mismo
predijo.

Los aspectos de la estética del lejano Oriente que Fenellosa enfatiza en sus escritos
pudieran haber provocado la atraccién hacia ésta de los artistas modernos. Explicité, por
ejemplo, la abstraccion del arte japonés. "Los japoneses -dijo en una conferencia en 1892 en
Boston- podrian ver una pintura tanto del derecho como del revés, ya que lo que €l admira
es la belleza de linea y color en la obra, mds que (...) la mera representacion de la
naturaleza"®

El critico de arte Caffin, que estaba familiarizado con las ensefianzas de Arthur Dow,
se hace eco de esta vision del arte japonés cuando escribe: "Si la pintura estd para mantener
una posesion en la inteligencia y en la imaginacién, como hace la misica y probablemente

la poesia, y para aumentar el contacto con las crecientes necesidades de la humanidad, debe

. Cit. por L.W. Chisolm, op. cit., p.94.
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encontrarse algiin otro motivo fundamental que la apariencia del mundo.... debe tomar algo
de cualidad, que es la esencia de la musica -lo abstracto. He aqui que ello puede aprenderse
del ideal oriental, como lo ejemplifica el arte japonés”.”

Al papel de la espontaneidad, cualidad muy desarrollada en la pintura del Extremo
Oriente, se le presta una especial atencion en la estética de Fenellosa. Sentia que los
estudiantes de arte debfan ser animados desde el principio a apreciar las obras de arte
creativas y originales, en vez de ir poco a poco permitiéndosele la espontaneidad s6lo después
de haber demostrado que se habia superado el proceso de copia. Fenellosa también enfatizaba
la linealidad, otro factor que, como la espontaneidad, fue una importante prueba para ciertas
tendencias posteriores del arte americano en las que las ideas orientales jugaron un importante
papel. Sus escritos ejercieron una seria influencia sobre estas tendencias. Ezra Pound, influido
también por las ideas de Fenellosa, comenta sobre su papel como pionero: "Su mente estaba
constantemente llena de paralelismos y comparaciones entre el arte de Oriente y Occidente...
el esperaba un Renacimiento Americano... En su busqueda por el arte desconocido,
Fenellosa, llevado por motivos desconocidos y principios irreconocibles en Occidente, estaba
preparado para seguir muchos modos de pensamiento surgidos de las nuevas tendencias en
la pintura y la poesia occidental... Fue un avanzado sin saberlo y sin ser reconocido como
tal" ™ Esta declaracion, hecha en 1916, ha llegado a ser atin mds verdadera a la luz de las
posteriores evoluciones del arte americano.

Hay al menos algunas evidencias comprobables que apoyan la idea de que los artistas

americanos de las siguientes generaciones tuvieron conocimiento de las teorfas de Fenollosa,

% En Camera Work, n°13, enero 1906.

" Cit. por Van Wyck Brooks, Fenellosa and his circle, New York, 1962, p.68.
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y fueron afectados por ellas. Su estudio Epochs of Chinese and Japanese Art sobresale como
la mejor entre las primeras introducciones a la pintura del Extremo Oriente, y podria ser
natural por otra parte, que los artistas se fijaran en €l cuando buscaron informacion sobre el
arte de otras culturas. Reinhardt, por ejemplo, lo incluy6 en una lista de libros a leer por sus
estudiantes en el Brooklyn College. Morris Graves ley6 esta obra”, como lo hizo también
Max Weber, a la que calificaba como un hito en su educacion artistica.” Stamos también
conocia Epochs... y podemos afirmar que fue una de sus herramientas para el desarrollo de
su interés por la pintura del Extremo Oriente. El ensayo de Fenellosa, The Chinese Character
as a Medium in Poetry también produjo gran impresién a Stamos quien pudo ver ligazones
entre las ideas expresadas en €l y el automatismo y gestos caligrdficos del arte americano de
su tiempo.” Entre otros artistas que tuvieron conocimiento de las ideas de Fenellosa estdn
Tobey y MacDonald Wright.

Por su parte, los esfuerzos de Dow como educador artistico introdujeron las teorias
de Fenellosa en la corriente de las ensefianzas artisticas americanas. En 1893 Dow habia
escrito sobre el tema A note on Japanese Art and what the American Artist may learn
therefrom y en 1915 dirigi6 a la American Federation of Arts (dos afios después de la Armory
Show) un escrito en el que defendia la modernidad en arte y alineaba el arte oriental con ella
como factores para un cambio en el arte americano: "Rechazo la persistencia del...

academicismo en América y sinceramente espero que esta asociacion no permitird tener

" Cfr. F.S. Wright, Morris Graves, Berkeley, Los Angeles, 1956, p.20.
" Cfr. A. Werner en Max Weber, Rineholdt, New York, 1975, p.31.

” En orden a dar una perspectiva histdrica a este aspecto sobre la caligrafia y la pintura
moderna americana, en el capitulo siguiente haremos algunas puntualizaciones sobre el
automatismo surrealista, que se ha solido ver como tinica fuente para los inicios de la pintura
automadtica en la Escuela de Nueva York.



Repercusiones en el arte de EE.UU. en el S.XIX - 349

ninguna objecion a los nuevos cursos académicos propuestos. El arte japonés ha hecho mucho
para romper los lazos de esta tiranfa, en el futuro el arte chino hard mds, y nos ofrecerd para
el arte moderno una mayor liberacién. "™

Durante sus treinta aifios de ensefianza, Arthur Dow convencié a una generacién de
artistas y de profesores de arte a la palabra clave: "sintesis”. Uno de los mejor conocidos
entre otros es Max Weber, que fue estudiante con €l en el Prarr Institute en 1898. El
acercamiento liberado de la imaginacién de Weber desde la norma naturalista le preparG para
comprender las pinturas de Cezanne y Matisse que iba a encontrar en Paris. El impacto de
estos post-impresionistas estd implicito en su obra, pero en los afios 40, Max Weber testifico
que todavia segufa "los principios de Dow"”.

Otra estudiante que se haria un nombre en las artes fue Georgia O’Keeffe. Esta artista
escuché hablar de Dow por primera vez a su maestro Alon Bement (1876-1954), antiguo
alumno de éste, que aplicaba en su obra los principios que Dow defendia. Después durante
los afios 1914-15 y 1916 se traslad a Nueva York, donde estudi6 con Dow en el Teacher’s
College de la Universidad de Columbia en 1914. Durante esta época las ideas de Dow
influyeron mucho en su obra. O’Keeffe se uni6 a un grupo de artistas alumnos de Dow, para
ir a difundir la nueva doctrina por el pafs. Sus ensefianzas se difundieron por Carolina del
Sur, Virginia y Texas, donde llegd a ser jefe del departamento de arte de la West Texas State

Normal College. A los pocos afios volvié a Nueva York. La simplicidad de sus pinturas

sugiere una fusién de los modelos orientales con la grandeza de la region en la que ella hizo

7 Cit. por Chisolm, op. cit., p.239.

s Lloyd Goodrich, Max Weber, Nueva York, 1949, p.8.
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sus primeras obras importantes, pero siguiendo en su estilo tan personal.” Sus primeros
experimentos con pincel lineal y monocromo aparecen como un eco de parecidas cualidades
a la estética del Lejano Oriente, y un aprecio por el arte chino ha sido declarado por la
artista.

El fotégrafo Alvin Langdon Coburn, otro estudiante de Dow, enfatiza las cualidades
orientales que aprendi6 en las clases de Dow: "Aprendi muchas cosas en esa escuela, entre
ellas una apreciacion de que oriente tenfa mucho que ofrecer en términos de simplicidad e
inmediatez en la composicion. ...éste trasfondo oriental ha influido y beneficiado a muchos;

estoy profundamente agradecido a Arthur Dow"”.

lustr. 24. Hiroshige. De la Ilustr. 25. A. L Coburn. Forografia
serie de Cien vistas famosas del n® X de la serie London, 1909.
Edo, 1857.

Mas alld de los contactos personales con Dow y de la difusion de sus principios por

" Cfr. Lisa Mintz Messinger, Georgia O’Keeffe, Thames and Hudson and Metropolitan
Museum of Art. Nueva York, 1989, pp.7-11.

" Cit. por M. W. Martin, op. cit., p.164.
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sus discfpulos, estd la gran orbita de influencia que supuso su libro Composition, desde el afio
final del siglo XIX, y del estudio de este texto en las escuelas y bibliotecas, llevando su
mensaje a un incalculable nimero de personas, que encarnaron en alguna medida sus puntos
de vista, influyendo en sus obras. El profesor de Tomlin en la High School, por tomar un
ejemplo, estaba influido por Dow, y este fue un factor para la predisposicion del artista en
su adopcion de un estilo caligréfico.

El sistema de Fenellosa y Dow promovié un acercamiento a los motivos mds
espontaneo y subjetivo al arte que el que habfa antes y, gracias a esto se logr6 una tremenda
flexibilidad para la expresion personal, como se puede comprobar a traves de la confrontacién
de la obra de los dos alumnos de Dow antes mencionados, Weber y O’Keeffe. Los limites
de aplicacion de estos principios van, desde un sombrio realismo a los extremos de la
abstraccién, aunque, como opina Lancaster, no implicaria a la abstraccién no objetiva al no
tener contenido que sintetizar: "Fenellosa y Dow habrfan considerado el completo abandono
de 1a referencia a la imagen igual de limitado que el estricto realismo; y si ellos comparaban
lo dltimo a un literal texto cientifico, entonces el primero serfa un inconexo conjunto de
palabras; uno carecerfa de arte porque hablaba demasiado bruscamente, sin arte, y el otro
carecerfa de algo comprensible que decir."”

Otro de los efectos de Fenellosa en el arte americano se sinti también a traves del
impacto de las colecciones de arte oriental que ayud6 a reunir, ya que dieron a los artistas
americanos acceso a las mejores colecciones de Occidente. En 1890 fue nombrado como
primer conservador de la coleccién japonesa del Museo de Bellas Artes de Boston, siendo

compradas muchas de las piezas directamente por €l en Asia. Entre los artistas a los que les

8 Lancaster, "Synthesis: the Artistic Theory of Fenollosa and Dow", Art Jounal, vol.28,
n.3, primavera, 1969, p. 287.
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fue itil esta coleccion se pueden mencionar a Morris Graves, que hizo un viaje expresamente
a Boston para visitarla a finales de los afios cuarenta. Para John McLaughlin la coleccion
bostoniana jugé un papel decisivo:

"Para mi la diferencia esencial entre el arte japonés y el de Occidente se me hizo
patente hace algunos afios cuando frecuentaba el Museo de Bellas Artes de Boston. No pude
resistir hacer comparaciones entre las soberbias obras de los maestros japoneses y las de los
occidentales"™.

Ossorio recuerda de su época de estudiante en Harvard "la extraordinaria coleccién
del Museo de Boston", y el surrealista Masson visité €sta coleccion de arte oriental durante
su exilio, a finales de 1942. El relata que habia tenido dificultades para ver pinturas chinas
en Paris, estando forzado a encontrarlas en ilustraciones de libros alemanes y escandinavos.
Cuando consiguié verlas al natural en Boston fue un gran impacto para €l, siendo la clave
catalizadora de la fase "oriental” que posteriormente se desarroll6 en su obra.®

Fenellosa también colabord en el desarrollo de la coleccion Freer, de gran repercusion
desde que fue donada a la Smithsonian Institution en 1906. Tobey, Graves y Onslow-Ford
estdn entre los artistas que hicieron uso de esta coleccion®, mientras Stamos la visité en

varias ocasiones durante la dltima mitad de los afios cuarenta cuando su estilo empezaba a

” Nota manuscrita, John McLaughlin Papers, Archives of American Art, Washington.

* En "Une Peinture de I’Essentiel” (Quadrum, Mayo, 1956), Masson nota el vigor del
Museo en las pinturas de la dinastia Sung, y cita una nota que escribid al salir del museo que
indica los aspectos que mds le habian impresionado: "La ligne la plus belle sera interrompue -
s’evanouira- de préference au leurre d’un remplissage destin€ a se concilier un trop facile
contemplateur. L’espirit du peintre: la forme méme Eternité de 1’éphémere. La brise qui
tremble 2 la pointe d’une feuille, c’est notre vie".

* Cfr. D 1. Clarke, The Influence of Oriental Thought on Postwar American Painting and
Sculpture, Garland Publishing, Nueva York y Londres, 1988, p. 30.
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cristalizarse.®

¢) Otros desarrollos tedricos del orientalismo artistico americano.

Paralelamente a la labor tedrica de Fenollosa y Dow hubo otros personajes que se
sumaron a ampliar esta via orientalista de una nueva estética genuinamente americana. Uno
de ellos seria el ya mencionado Denman Waldo Ross, patrono del Museo de Bellas Artes de
Boston y amigo de Fenollosa y Dow. Su aportacion se configuré con la teorfa del Disefio
Puro, desarrollado en su texto basico, A Theory of Pure Design; Harmony, Balance, Rhythm,
sobre el que después fue desarrollando aspectos particulares mediante conferencias y articulos,
en donde se nota una direccién ruskiniana en sus planteamientos, despegdndose, por tanto,
de la original via de Fenollosa (de la que era en gran medida deudor) y tendiendo a enfocar
los problemas bajo la dptica mucho mds britdnica del Art & Crafts.”

Otro personaje del que también hemos hablado y cuya proyeccién fue mayor por estar
emparentado intelectualmente con los grandes filos6fos e historiadores del arte europeos
(Pater, Fiedler, Hildebrand, Morelli, Lipps) fue Bernard Berenson. Sin embargo, su
influencia fue mucho mds matizada pues, mds bien establecfa una relacion de las estéticas
orientales con las producciones artisticas occidentales del renacimiento 0 viceversa; muy
historicista, casi apartada de la creacién contempordnea, y por tanto incapaz de ejercer una
influencia inmediata en los artistas de su época. Pero esto no debe llevar a pensar que su

labor quede estéril, pues sirvi6 para los estudiantes y los criticos del arte que entonces se

2 Cfr. Barbara Cavaliere, "Theodoros Stamos in Perspective", Arts, diciembre, 1977,
p-110.

¥ Un ejemplo de esto seria la conferencia, posteriormente editada, en la Escuela de
Disefio de Rhode Island en 1903 con el titulo, Design. Its Importance in Life. Para mds
informacién sobre Ross, vid. M. W. Martin, op. cit.
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estaban formando y que dada la gran popularidad de Berenson con toda seguridad les llegaron
sus afirmaciones sobre el arte italiano y sus relaciones estéticas con las de los orientales,
sembrando con ello la idea de un gran arre universal.

John La Farge fue también, como apuntamos, aparte de brillante pintor, critico y
estéta. Sus textos muy centrados en las cualidades técnicas que permiten las sensaciones que
se perciben en las obras del arte de Extremo Oriente, aunque no excesivamente leidos por los
artistas del siglo XX, sin embargo fueron difundidos en palestras de tanta relevancia como
la del Metropolitan Museum de Nueva York.*

Otros autores que supusieron otros desarrollos tedricos vdlidos para los inicios del
nuevo arte americano fueron Willard Huntington Wright y Leo Stein. Ambos hermanos de
relevantes personajes en el mundo del arte, Stanton MacDonald Wright y Gertrude Stein,
respectivamente.

Willard Huntington Wright escribié los libros Modern Painting. Its Tendency and
Meaning y The Creative Will, ambos publicados en Nueva York durante la Primera Guerra
Mundial en 1915 y 1916 respectivamente, y que representan un remarcable hito, avant la
lettre, de las estéticas que se desarrollarian posteriormente en Europa y América, pudiendose
ver como la contrapartida americana a los escritos de los europeos Bell y Fry. Es asombroso
el gran paralelismo con los principios de Fenollosa-Dow-Ross; en su exposicion se mantenian
como recreados y perfectamente asimilables por los pintores de su época, tales como su
hermano Stanton y su compaiiero en el sincromismo, Morgan Russell. Estos, emparentados
directamente con el orfismo y en general con la vanguardia parisiense, ejemplifican la

perfecta identidad entre la estética propuesta por los tedricos bostonianos y las nuevas

* John La Farge, Considerations on Painting: Lectures given in the year 1893 at the
Metropolitan Museum of Art, Kennedy Galleries, Nueva York, 1969 (12 ed. en 1895).
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tendencias europeas.

Por su parte, Leo Stein, muy marcado por su esteticismo diletante y la absorbente
personalidad de su hermana, tuvo poca repercusién. Pero ello no es dbice para que dejemos
de remarcar la publicacién de su libro Appreciation: Painting, Poetry and Prose.* Este libro
tardio es como el resumen de la formacion estética y su desarrollo de uno de los personajes
mds presentes en la apreciacién del arte que iba surgiendo entre las vanguardias. La familia
Stein estuvo muy relacionada con el mundo artfstico y en especial con Berenson. Se cuenta
que éste fue el que impulsé a Leo a prestar atencién a Cézanne, y que esto fue lo que le
llevé, tanto a él como a su hermana, a valorar posteriormente a Picasso y Matisse. Su
relacién con los contenidos aportados por Fenollosa y Dow son patentes en algunos
fragmentos de su libro. Asf dird: "El arte es composicion, y la vida de la composicion es el
ritmo. El ritmo es movimiento, y donde no hay movimiento ha de parecer como si lo
hubiera."*

Otro divulgador de los ideales del arte japonés fue Henry P. Bowie de Baltimore.
Como Henry Adams, fue a Japén cuando muri6 su esposa en 1893. Desde entonces hasta su
propia muerte en 1920 pas6 mucho tiempo en Japon. Allf se inici6 en el estilo del Ukiyo-e
con Kyosai, escribi6 un libro sobre el jardin japonés y se caso con una japonesa. Bowie fue
el vinico pintor extranjero de su época que fue galardonado en las exposiciones nacionales por
encima de artistas nativos trabajando en la tradicion cldsica, y es probablemente un ejemplar
dnico entre los occidentales por su completa inmersién en la vida del cultivado y artistico

Jap6n. Pero esto serfa irrelevante de no haber volcado sus conocimientos en el libro titulado

% Nueva York, 1947.

% Leo Stein, op.cit., p.162.
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On The Laws of Japanese Painting (1911), de gran difusién y que aun permanece cOmo una

referencia ineludible sobre la estética japonesa.



Capitulo seis
EL ORIENTALISMO EN ESTADOS UNIDOS DURANTE EL SIGLO XX
BASES PARA UNA VANGUARDIA AMERICANA

FUSION Y CONFIRMACION DE LAS FUENTES ORIENTALES

a) Orientalismo entre los primeros vanguardistas americanos.

Uno de los problemas del siglo XIX mds complicados que heredaron los pintores de
Estados Unidos, y del que no se despegaron hasta el éxito de su primera generacion
internacional de artistas, fue la relativa indiferencia de la sociedad americana sobre su
existencia. Este problema llevé a que hubo durante mucho tiempo amplias regiones
geograficas en los Estados Unidos en las que no podia encontrarse ni un pintor ni un escultor
vivo, y mucho menos un museo. Una de las razones de que esto ocurriera era que el artista,
que nacfa en un medio cultural esteril, solia marcharse, en cuanto le era posible, a una
metrépolis, preferiblemente a Nueva York. Sin embargo, incluso allf, la experiencia del
pintor o escultor se tefifa de una falta de confianza en la importancia de las artes pldsticas.
Los americanos habian valorado siempre al artista por su papel funcional y raramente por su
espiritualidad imaginativa. Aunque siempre hubo en Estados Unidos un pequeiio grupo de
mecenas ilustradoé, su formacién no llegaba tan lejos como para honrar la imaginacion del
pintor por encima de todo. Hasta la Segunda Guerra Mundial, la mayoria de los ricos
mecenas consideraban al pintor y al escultor como ornamentos de la cultura, bdsicamente sin
importancia. La opci6n casi siempre consistia en ser un artesano respettloso, un educado

cortesano o un paria. La frustacion de los artistas americanos serios puede atribuirse, en
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parte, al fundamental anti-intelectualismo de la cultura puritana, por un lado, y en parte a la
desconfianza de las clases altas hacia el trabajador manual. "Si el pintor americano se sentia
aislado no sélo se sentia aislado del publico en general, sino también del sector del piblico
conocido como la inreligentsia, y eso era una circunstancia peculiar de los Estados Unidos".'

Para ese intimo calvario artistico la Armory Show represento el primer momento de
consuelo, ya que al encontrarse con las vanguardias europeas el arte norteamericano se
confirmd en sus propdsitos. Esta exposicién significé un tremendo golpe para Ameérica y
también una revelacién. Lo que se conoce vulgarmente como Armory Show se refiere a la
"Exhibition of Modern Art" organizada en febrero-marzo de 1913 en el cuartel del 69°
Regimiento de Infanteria, en la Lexington Avenue de Nueva York. Era la primera gran
exposicion de arte europeo y estadounidense que se organizaba en Estados Unidos. Aunque
se pudieron contemplar obras de Ingres, Delacroix, Courbet, de los impresionistas, de Seurat,
Puvis de Chavannes y Degas, los movimientos contempordneos fueron los que atrajeron a las
masas y provocaron las mds enconadas reacciones.’

El arte estadounidense anterior al Armoy Show sufria la falta de interés de las clases
adineradas, que preferfan la pintura académica, y, como la mayoria del publico, pensaban
que, académico o no, el tnico arte vilido era el europeo. Sin embargo, en la historia social

de la pintura americana hay amplia evidencia de actitudes contradictorias, y una de ellas es

esta. Junto a este reconocimiento artistico de lo europeo hay un rechazo persistente de las

" Dore Ashton, La Escuela de Nueva York, Cétedra, Madrid, 1988, p.18, para lo anterior
cfr. ibid. pp. 15-17.

? Sobre esta exposicion vid. los estudios de Milton Brown, The story of the Armory Show.
Hirshorn Foundation. Nueva York, 1963 y Lloyd Goodrich, Pioners of Modern Art in
America: the decade of the Armory Show, 1910-1920. Praeger. Nueva York. 1963.
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John Sloan, Domingo, mujeres secdn-
dose el pelo, 1912.
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William Glackens, Grupo familiar, 1911.

Wassily Kandinsky, Improvi-
Marcel Duchamp, Des- sacion, n°27, 1912.

nudo bajando una escalera,

n2, 1912,

Artistas americanos y europeos participantes en la Armory Show.
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sofisticadas importaciones de Europa considerdndolas, en cierto modo, como menos viriles
de lo que podia ser la obra del pionero americano. Las dos tendencias recurrentes estuvieron
representadas por un lado por los realistas, que trataban de la crudeza de Estados Unidos en
Sus propios términos y por otro, por los romdnticos, que, gracias en gran parte a la resuelta
indiferencia de su sociedad, se proyectaban constantemente hacia las incertidumbres de la
existencia fisica y espiritual.” Contra esa incongruencia y apostando por lo auténtico de la
pintura, independientemente de su procedencia, quisieron luchar en 1908 ocho jovenes
pintores. El surgimiento de esta actitud fue posible, como sefiala Ashton, por el ejemplo de
los maestros americanos mds rebeldes: Eakins, Homer y Ryder. Estos pintores del siglo
pasado tampoco eran reconocidos socialmente todavia, pero sin embargo fueron los modelos
que influyeron en los jovenes pintores del cambio de siglo para realizar su propia rebelion.
Como opina Tuchman, "entre (los dfas de) Emerson y los de los pioneros de la pintura
americana de los afos 10 s6lo Ryder interviene como un pintor sélido que posefa una
resonante vision que nunca fue ni ilustrativa ni facil."* Su rebelion se dirigia contra las
hipocresias de los decorosos académicos, interesados en el realismo. La otra rebelién -contra
el aislacionismo espiritual de los Estados Unidos- ocurrié simultaneamente y culminé en la
Armory Show.’ Este grupo estaba compuesto, entre otros, por Maurice Prendergast y Ernest
Lawson, influidos por el impresionismo, Arthur B. Davies, de inspiracién simbolista, y

William Glakens, pintor de género e ilustrador. Su portavoz era Robert Henri, retratista y

* Cfr. Dore Ashton, op.cit., pp.21-23.

“ M. Tuchman, op.cit., pp.42-43.

* Enlarevuelta contra el realismo, Dore Ashton ha visto implicita la lucha por resistirse
a la cultura de masas. "Por cada uno de sus predecesores que habia aceptado el industrialis-

mo, habia ahora un antagonista.” Cfr. Ashton, op.cit., p.24.
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paisajista apreciado principalmente como pedagogo. El Grupo de los Ocho acogi6 a los
primeros pintores norteamericanos interesados por los temas cotidianos de su pais. Estos
"apostoles de la fealdad", como se les vino a denominar, crefan en la "significacién poética
y pictérica del metropolitano aéreo y el rascacielos, las masas y los suburbios”. Su
naturalismo radical, sin concesiones, y su gusto por "lo trivial e inmediato”, hicieron que se
les conozca con el nombre de Ash-can-School (Escuela del cubo de basura).® Otra muestra
de sus afanes renovadores fue el que cinco afios m4s tarde estos artistas se contaran entre los

organizadores de la Armory Show.’

El fotégrafo Alfred Stieglitz® serd
otro de los protagonistas que desempeno
un papel esencial en la entrada del arte
europeo en los Estados Unidos. Sus
esfuerzos coincidieron con los del Grupo

de los Ocho en cuanto que todos intenta-

ban provacar latsujituia; con/el academm- Tlustr. 1. Aspecto de la exposicion de Picasso,

cismo y abrir nuevas vias. Stieglitz inici6 Braque y Arte Negro en la Galerta 291, 1914

su papel de difusor del nuevo arte através de la revista Camera Work (1903-1917) y

¢ Esta tendencia era propia del grupo a la vez que participada por 0tros artistas ajenos al
grupo (p.e. Weber), a pesar de lo que nos recuerda al futurismo de Marinetti. De hecho en
Europa se veia a América como el pafs del Futuro. Vid. D. Riccioti, "The revolution in
urban transport: Max Weber and Italian Futurism", The American Art Journal, vol.XVI,
invierno, 1984.

7 Vid. Constance Schwartz, The shock of modernism in America: The Eight and artists
of the Armory Show. Nassau County Museum of Fine Art. Nueva York. 1984.

8 Una breve biograffa en castellano de este personaje se puede encontrar en el catdlogo
Alfred Stieglitz, Fundacién Caja de Pensiones, Madrid, 1984 y en inglés Dorothy Norman,
Alfred Stieglitz: An American Seer, Aperture Books, Nueva York, 1982.
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posteriormente con la galerfa situada en el 291 de la Quinta Avenida neoyorquina. Stieglitz
a través de estos instrumentos, y de otros similares que fue desarrollando progresivamente,
combiné un conjunto de personajes de lo mds relevante que fueron pasando por sus
publicaciones y sus exposiciones, que establecerfan un primer puente entre América y el

vanguardismo europeo.

sesne Como fotégrafo que era, su revista empezo presentan-

do las mejores fotograffas americanas, pero después (desde

KL CERT Wi WTHOLTE
O CT assoum

291

1908), les di6 cabida a dibujos de Rodin, Matisse, Marin,
Cézanne, Picasso, Kandinsky, Picabia, Hartley, Nadelman y
otros, junto con textos de escritores de la talla de George
Bernard Shaw, Oscar Wilde y Gertrude Stein. En su galeria
se expondrian obras de estos artistas junto con valores ya

consagrados como Toulouse-Lautrec o el douanier Rousseau;

Tiustt. 2 Poriada de“ Ja 2pesar de ello, sus exposiciones obtuvieron un éxito popular
revista "291", Nueva York, ; ) .
19]5. mds que dudoso. Sin embargo, la gente a la que atrajo
conformé un grupo que se ha venido a denominar como el
circulo de Stieglirz.” La galeria era un lugar de reunién al que acudian todos los que se
declaraban a favor del cambio en el campo del arte, y que luego soportaron el golpe que
habia de suponer el Desnudo bajando una escalera de Duchamp, expuesto en el Armory
Show. En 1910 Stieglitz empezé a formar una seleccion de artistas a la que llamaba "Younger

American Painters”. Alfred Maurer, Georgia O’Keeffe, John Marin, Arthur Dove, Charles

Demuth, Marsden Hartley, Joseph Stella y Max Weber exponian regularmente en su galerfa,

* Un estudio completo sobre este particular se puede hallar en William Innes Homer,
Alfred Stieglirz and the American Avant-Garde, Nueva York Graphic Society, Boston, 1977.
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al igual que MacDonald Wright y Abraham Walkowitz. Pero la lista de los personajes que
rodean a Stieglitz no se acaba con los pintores. También habfa fotégrafos, escritores, criticos
de arte, poetas, que son el contrapunto y contexto cultural en el que se movian. J.M. Bonet
en un nostdlgico recorrido por el Nueva York de Stieglitz, lo define telegraficamente:
"Whistler, el impresionismo, el simbolismo, Jap6n: obviamente, todo esto contribuye a su
formacion.™® Y esta formacién no provendrd de una fuente vinica, sino maltiple. "Mabel
Dodge, la aristécrata de Buffalo, amiga de Gertrude Stein desde los tiempos de Villa Curiona.
Clarence H. White, sutil testigo de blancuras. Paul B. Haviland, hombre de negocios,
heredero de una de las fdbricas de porcelana de Limoges, fotégrafo de mujeres iluminadas
por pidlidas linternas japonesas en la sombra, y luego uno de los pilares de Dadd, Nueva
York. Benjamin de Casseres, vagabond, rebelde que quiere "mofarse en todo momento de
la existencia", poeta, periodista (...). Sadakichi Hartmann, de ascendencia japonesa y
alemana, critico simbolista de fotografia (...). El noruego John Nilsen Laurvik. El mexicano
Torres Palomar, inventor del "kalograma". Los nombres mismos de estos personajes parecen
hechos para el novelista. Sus destinos se pierden. Algunos naufragan en silencio. Varios se
hacen teésofos, cambian de vida, se instalan en el Oeste"."' Otros miembros mds 0 menos
implicados serdn los mexicanos Marius de Zayas y Juan José Tablada, poeta interesado por
la cultura oriental y la teosoffa; la fiel secretaria de Stieglitz, Dorothy Norman y el vecino
en el Shelton Hotel con curiosas ideas sobre la cuarta dimension, Claude Bragdon.
Muchos de los artistas de la galerfa formarfan parte de la representacion americana en

la Armory Show, destacdndose como muy innovadores para el ambiente provinciano en el

10 juan Manuel Bonet, "Paseos con Alfred Stieglitz. Nueva York Modcfno", El Europeo,
n°8, enero, 1989, p.47.

" Ibid., p.50.
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que se movian. Arthur Dove entré en contacto con el circulo de Stieglitz en 1909 donde entré
en contacto con ideas idealistas y antimaterialistas, siendo un hito remarcable en su formacién
la lectura de De lo espiritual en el arte de Kandinsky en 1912. Por otra parte se percibe en
Dove un vitalismo que vino de la mano de algunas lecturas de Henry Bergson y, como ya fue
reconocido por sus contempordneos, de Walt Whitman®, reflejandose sobre todo en las
series al pastel sobre los "Ten Commandments”. En ellas se reflejan abstracciones orgdnicas,
que transmiten un sentido de la naturaleza como una fuerza animada. Pero mientras las
pinturas de Dove antes de 1920 coinciden con su interés en el vitalismo, las obras posteriores
a 1920 estdn directamente inspiradas por la teosofia y reflejan su interés en la astrologia, la
numerologia y la cdbala.” Sus contactos con la cultura oriental se reforzaron en los aiios
1923-24, ya que, a parte de referencias orales de los miembros del circulo de Stieglitz
implicados en tales intereses, conocié a una sobrina del fotégrafo, Elizabeth Davidson y a su
marido, Donald, que eran vedantistas, y que le introdujeron en el conocimiento de las
religiones misticas de Oriente. Los Davidson frecuentemente le mandaban libros sobre el
hinduismo y le presentaron a Swami Nikhilanda. A partir de entonces toma un interés por la
literatura ocultista y la teosoffa reflejando en su obra la absorcién de ciertos de estos
contenidos eSotéricos.

Los primeras obras abstractas de Dove son de a partir de 1910-11, siendo considerado,
por tanto como el primer pintor abstracto del otro lado del Atldntico, a pesar de que se

inspirara en la naturaleza y sin llegar nunca a la inobjetividad total. Este apego al referente

*? Paul Rosenfeld escribi6 sobre sus primeras obras que "Dove inicia una especie de Hojas
de Hierba a través del pigmento". Cit. por Eldredge, The Spiritual in Art..., op. cit., p.124.

** Ver Sherrie Cohn "Arthur Dove and Theosophy” en Arts, septiembre 1983, pp.86-91.
Mds completa es su tesis "Arthur Dove: The impact of Science and Ocultism on His Modern
American Art", Washington University, 1982.
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natural para crear obras abstractas se debe achacar,
como vimos, al peso del legado Fenollosiano y al
magisterio de Dow, cosa que dota a sus evocaciones
del paisaje norteamericano de una concepcion lirica

de la naturaleza que responde a una actitud orientali-

Tlustr. 3. Arthur Dove. Abstraccion
ensenanzas de Dow: "No es incumbencia del pintor 2], 1910.

zada y espiritualista. En sus obras resuenan las

de paisajes representar meramente arbo-
les, colinas y casas -seria topografia-
sino expresar una emocién.""* Asi, co-
mo nos recuerda Tuchman, el estudio de
la naturaleza por los pintores de paisaje

americanos estd relacionado con aquella

biisqueda por subrayar la cualidad misti-

Woran, /- ; -
e ] ==y

Ilustr. 4. Arthur Dove. Natw-';zfez‘a ﬁoz_ada, ca entendida como residente en la natu-

no2, 1911-12.

raleza. Aqui encontramos el eco de las
ideas de Emerson firmemente arraigadas en esta apreciacion americana de la naturaleza y en
la manera de expresarla artisticamente. Emerson habia dicho que "el hecho natural es un
simbolo de otro hecho espiritual. Cada apariencia en la naturaleza corresponde a algin estado
de la mente". Y después reiteraba que una "obra de arte es una abstraccién o epitome del

mundo”; "una hoja, un rayo de sol, un paisaje, el oc€ano, crean una impresion andloga en

* Arthur W. Dow, Composition (5 ed.), Baker & Taylor, Nueva York, 1903, p.32.
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la mente"."

Georgia O’Keeffe utiliza un lenguaje similar, pero ddndo en sus obras una gran
importancia a los problemas de la luz. A esta pintora ya la vimos ligada a la estela dejada por
Fenollosa y Dow. Ademds, al introducirse en el circulo de Stieglitz fue influida por los textos
publicados en la revista de éste, Camera Work. Uno de ellos le influy6 particularmente. Fue
el de Max Weber de 1910 sobre la cuarta dimensién. Ella concibi6 la realizacion de pinturas
abstractas en serie en 1918 (sus acuarelas son de 1916). Blue Line 1 (1918) y Series 1 no.1
y Series 1 no.8 (ambas de 1919) eran identificadas por la artista como parte de un grupo de

obras tituladas con mimeros mds que por evocaciones paisajisticas.

e ] .
oLl W =

lustr. 5. Georgia O Keeffe. llustr. 6. Georgia O Keeffe.
Series I, n°l1, 1919. Series I, n°8, 1919.

i

Marsden Hartley, por su parte, desde joven tuvo interés por el misticismo
principalmente Richard Rolle) y ley6 las obras de Emerson. En 1905 la casa de Walt

Whitman le sirve como motivo de pintura. En 1909 pinta paisajes nocturnos y misteriosos

* Ralph Waldo Emerson: Selected Prose and Poetry, ed. por Reginald L. Cook, Rinehart,

San Francisco, 1969, p.13, citado por Tuchman, "Hidden Meanings..." en The Spirtual in
Ant, p.42.
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influenciado por Albert Pink-
ham Ryder. Ya en 1912 lee
Cosmic Consciousness (Cons-
ciencia Césmica) de Richard M.
Bucke y The Supersensual Life
(La Vida Suprasensible) de J.
Bohme. Entre 1912y 1913 viaja
por Europa (1912-1915) donde
conoce la obra de Kandinsky y

sus escritos, de los que servird

Ilustr. 7. Marsden Hartley. Retrato de Berlin, 1913.

de puente para su pronta recep-
ci6én en América, ya que manda
copia a Stieglitz, ademds de interesantes cartas con sus impresiones y contactos. En 1913, en
Berlin, conoce a Kandinsky y a partir de este momento establecerd unas relaciones artisticas
con €l que le marcardn fuertemente.'® Durante esta época adquiere, significativamente, dos
esculturas de Buda y lee el Bhagavad Gita entre otros libros dedicados a la filosofia y temas
ocultistas. Hartley es un ejemplo claro del recorrido hacia la concomitancia con Oriente a
través de raices plenamente occidentales. A lo largo de su recorrido intelectual pasa revista
a la filosofia de la modernidad (Bergson, Santayana, James,...), a la literatura de lo oculto

mds 0 menos emparentada con la teosofia y la antroposofia (Meister Eckart, Rolle, Blavatsky,

16 B trabajo mds completo a este respecto €s Gail Levin, "Wassily Kandinsky and the
American Avant-Garde, 1912-1950", Ph.D., Rutgers University, 1976. Nosotros hemos
utilizado Patricia McDonell, ""Dictated by Life": Spirituality in the Art of Marsden Hartley
and Wassily Kandinsky, 1910-1915", a la que sigue un apéndice con cartas de Hartley a Marc
y Kandinsky, Archives of American Art Journal, vol.29, n°1-2, 1989, pp.27-34.
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Steiner, Schuré,...) con algunas paradas en lo oriental, pero sin especiales énfasis.” Estos
intereses hicieron que fuera uno de los primeros en inspirarse en las obras de los nativos
americanos, como por ejemplo para Pintura n°48, Berlin y en Portrait of Berlin (1913) en
los que incluye ademds de signos teoséficos una figura de Buda. De todas estas fuentes era
de donde sacaba la inspiracion para realizar sus obras.

John Marin, que también se inspira en la naturaleza y, que al igual que Dove, vivi¢
en Paris y expuso en el Salén de Otofio, muestra en sus acuarelas una gran delicadeza y
sensibilidad. Sus vistas de Manhattan y Maine son luminosas y delicadas. "El verdadero
artista a la fuerza debe ir de vez en cuando a las grandes formas elementales -cielo, mar,
montanas, llanuras... en una especie de reencuentro con s{ mismo, para recargar las
baterfas."'® Su acercamiento al paisaje estd enraizado netamente en la tradicién americana
y la presencia de contenidos intelectuales de origen oriental en su obra es dificil de percibir.
Sus inicios en la pintura, como sefiala Rowland, fueron como un "mediocre seguidor de la
tradicion de Whistler"; sin embargo, con su método de confrontacién formalista y visual,
compara su técnica pictdrica ya de madurez con la de pintores chinos como Ying Yii-chien
(S.XIII) o, como hace Bowie, con Kano Tsunenobu (S.XVII), con los que presenta un

parentesco notable."

7 "Voy por la via del pragmatismo de James -con ligeros toques de Bergson- y
directamente a través de los fragmentos de misticismo que he hallado en Bhme -Eckhart,
Tauler- Suso - y el Bhagavad Gita". Carta de Hartley a Stieglitz, Febrero, 1913, Stieglitz
Archives, Beinecke Rare Book and Manuscript Library, Yale University, New Haven,
(Conn.). Cit. por Eldredge, The Spiritual in Art..., op. cit., p. 118.

** John Marin, The Selected Writings of John Marin, ed. Dorothy Norman, Pelligrini &
Cudahy, Nueva York, 1949, p.127.

* Cfr. B. Rowland, Arr in East and West, Harvard University Press, Cambridge, 1954,
pp-96-100 y T. Bowie en el capitulo de su obra conjunta con otros, Easr-West in Art, Indiana
University Press, Bloomington/Londres, 1966, p.39.
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Ilustr. 8. John Marin. Composed from My Iustr. 9. Kano Tsunenobu. Mar y mon-
House. tara.

Joseph Stella, de procedencia italiana,
visito la exposicion de los futuristas en Paris y
se interesé también por las investigaciones de
los cubistas, pero la Armory Show fue lo que
provocé su adhesién a la modernidad, como lo
demuestra su "Battle of Lights. Coney Island"
(1913), pintura de grandes dimensiones en la

que la fragmentacién de la imagen viene expre-

sada con un movimiento desenfrenado, arabes-

llustr. 10. J. Stella. El puente de Brook-

cos de ritmos dindmicos, colores vibrantes, etc.
lyn, 1917-18.

J. Stella abandon6é mds tarde este estilo sinco-

pado para dedicar numerosas telas al "santuario de todos los esfuerzos realizados por la
civilizacién norteamericana”, el puente de Brooklyn. Este pintor junto con Max Weber
estarian implicados mds con la "americanizacion" del arte (en el sentido de Ameérica como

meca de los moderno por su industrializacion) que les llev$ a interesarse por aspectos mds
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relacionados con la matemdtica y la cvarta dimension.”

Otro de los factdres que se unieron al desarrollo del arte moderno en Estados Unidos
fue la llegada de algunos conspicuos europeos. Marcel Duchamp llega a Nueva York en junio
de 1915, rodeado y atraido por el escdndalo de su "Desnudo bajando una escalera”. Picabia,
otro de los expositores de la Armory Show que escandalizaron a buena parte de los
espectadores, también vino a la que llamaba "la unica ciudad cubista del mundo”. Ambos se
colocaron en el primer plano de la actualidad artfstica. Stieglitz los atrajo a su circulo y
organizé en marzo y abril de 1913, una exposicién de obras de Picabia, entre las que
figuraban diversos cuadros abstractos, inspirados en su mayoria en Nueva York.

El circulo neoyorquino donde se mueven Duchamp y Picabia, estd compuesto también
por el excéntrico mecenas W.C. Arensberg (que progresivamente reunird la casi totalidad de
la obra de Marcel Duchamp, actuaimente en el Philadelphia Museum of Art). Todo ello hace
que se consolide lo que se ha denominado el "predadaismo neoyorquino”. No obstante el
dadaismo no lo conocerdn hasta fines de 1916 o principios de 1917 cuando, segin el propio
Duchamp, Tristan Tzara les dedicé su libro La primera aventura celeste del sefior
Antipirina.*

Durante la guerra, diversos artistas europeos vuelven a encontrarse en Nueva York:
Metzinger, Gleizes, Crotti (cufiado de Duchamp), el miisico Edgar Varese, el coleccionista

y escritor Henri-Pierre Roché y el poeta y aventurero Arthur Cravan. Pintores y escritores

* Recuérdese lo dicho anteriormente sobre la influencia de las ciencias en el arte. Vid.
Linda D. Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art,
Princeton University Press, Princeton (N.J.), 1983, principalmente el capitulo 4, "The Fourth
Dimension and Non-Euclidean Geometry in America", pp.164-237.

' Cfr. P. Cabanne, Conversaciones con Marcel Duchamp, Anagrama, Barcelona, 1984,
pp.84-85
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norteamericanos someten una y otra vez a examen él tema del arte de acuerdo con un espiritu
que los dadafstas no habrian desaprobado. En julio de 1912, Marius de Zayas ya habia escrito
en Camera Work: “El arte ha muerto. Los movimientos que lo agitan hoy no son en modo
alguno un signo de vitalidad... son los reflejos automdticos de un cadaver galvanizado”.
Duchamp y Picabia confirmaron y encarnaron a los 0jos de los americanos esta postura; sobre
todo el primero, ya que se conocian algunos elementos de su Gran Vidrio y sus ready-mades.
En Nueva York, Duchamp volvié a presentar su Rueda de Bicicleta de 1913 y realiz6 In
advance of the Broken Arm, primer ready-made neoyorquino, seguido de Apolinere
Enameled, ready-made rectificado, y Pliant de voyage (sillin de viaje), primer ejemplo de

escultura blanda.

Uno de los jévenes artistas norte-
americanos mds proximos a Duchamp y
Picabia, Man Ray, realiza en 1916-1917
telas neocubistas con grandes manchas de
colores puros en el espacio (La funambula

acompafiada de sus sombras, 1916) asi

Iustr. 11. Man Ray. La fundmbula acompa-  .omo una serie de collages abstractos,
fiada de sus sombras, 1916.

pseudocientificos, conocida con el nombre
de Porte-tambour. En 1915 Man Ray empieza a cultivar la fotografia y en 1918 realiza una
serie de aerografias, pero hasta los afios 20, en Paris, no se dedicar4 seriamente a la foto
(primeros rayogramas). Entonces realizard asimismo objetos dadaistas.

La influencia de los pintores europeos, especialmente Duchamp, Picabia y sus amigos

neoyorquinos, en el arte americano actué de distintas maneras: en primer lugar, a través de
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sus respectivos comportamientos y, después, a través de las pequenas y efimeras revistas
predadaistas. E1 "rechazo" en la exposicion de la Sociedad de los Independientes en la Grand
Central Gallery (marzo de 1917) de un urinario de cerdmica esmaltada, enviado por Duchamp
con el titulo de Fountain (fuente), provoco tal escdndalo que confirmé la postura de éste,
contraria a las normas convencionales y las posiciones liberales de la vanguardia neoyorqui-
na.” Para algunos, el dadaismo no era sino un movimiento contempordneo mds, mientras
que a los ojos de Duchamp representaba una ruptura radical con el comportamiento
tradicional del artista y el mito de la "obra de arte". El urinario constituia el simbolo de ese
doble comportamiento.”

Duchamp, junto con Man Ray, sirvié también para la introduccién de obras de artistas
europeos en América. Katherine S. Dreier, otra excéntrica coleccionista de origen aleman,
fundé hacia 1917, junto con los dos artistas, la Société Anonyme, actuando hasta disolverse
victima del crack del 29. El propdsito de la Sociedad Anénima era el introducir arte de
vanguardia europeo con unos criterios amplios, no reducidos al 4mbito francés. Gracias a la
politica de compras que realizaba Dreier con el asesoramiento de Duchamp y Man Ray
organizo exposiciones por todo el pais con el fin de difundir el arte moderno. Su gran logro
seria la Exposicion Internacional de Arte Moderno, celebrada en el Museo de Brooklyn en
el invierno de 1926-27. Esta exposicion supuso el mds importante despliegue de arte moderno
desde la Armory Show, y que no se repetirfa hasta la exposicion Cubismo y Arte Abstracto

del Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1936. En ella se reunieron obras de cientoseis

* En realidad, Fountain, no fue rechazada, puesto que era contrario a los estatutos de la
Sociedad de Artistas Independientes, organizadora de la exposicion. Simplemente fue
ocultada. Cfr. Pierre Cabanne, op. cit., 1984, p.83.

? Recordamos lo que deciamos sobre Duchamp en el cap. 3.
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artistas procedentes de veintitres paises. El afdn proselitista de la Dreier le llevé a que partes
de la exposicion se volvieran a presentar en otros tres sitios de América.”

El papel jugado por Dreier en la formacién de una filosofia artistica para la Sociedad
Anénima y su intento de difundirla la convierten en un personaje sumamente interesante. La
comprension de Dreier de los fundamentos del arte moderno derivaban de su personal sintesis
de los principios misticos de la teosofia, las teorias metafisicas de Kandinsky y las filosofias
sociales de John Ruskin y William Morris. Asi, junto con las exposiciones, organizaba
conferencias, conciertos y editaba libros sobre arte, destacdndo su libro Weszern Art and New
Era (1923).% En él, el mismo titulo ya nos habla de la deferencia que tiene para con el arte
oriental y no califica como es lo habitual al arte occidental como el Arte. En el capitulo que
dedica a una "genealogia" del arte occidental (The chain of western art, from the Byzantine
10 post-impressionism) tecala varias veces en los contactos con Oriente como elementos
fecundantes para el arte occidental. En los capitulos siguientes establece lo que ella cree que
es el arte moderno, en el que tampoco faltan referencias a textos cldsicos de Oriente. Sin
embargo sus esfuerzos no fueron siempre bien acogidos, e incluso Stieglitz recelaba de sﬁs
planteamientos tan metaffsicos.”

Otro de los méritos de la filosoffa de la Sociedad Andénima fue el que estableciera "un
importante lazo de unién entre el idealismo social del Movimiento Progresista y el socialismo

artistico del patrocinio gubernamental de los proyectos de arte de los afios 30 (la W.P.A.) que

% vid. Ruth Boham, The Sociere Anonyme’s Brookiyn Exhibition: K. Dreier and the
Modernism in America, UMI Research Press, Ann Harbor (Michigan), 1982.

% A pesar de sus ansias divulgativas, los textos de Dreier, al igual que su sistema
organizativo eran farragosos. En 1972 Arno Press reeditd veinte de las publicaciones de la
organizacién incluyendo el catdlogo de la exposicion de Brooklyn.

% Boham, op.cit., p.130.
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aunque no mostrasen el mismo entusiasmo por la abstraccién que la Sociedad Andnima, los
administradores de esos programas artisticos consideraron al artista un miembro importante
de la comunidad. En una sociedad en la que se habfa tendido demasiado frecuentemente a
olvidar el papel del artista y de su arte en la sociedad, esta toma de postura fue significati-
va".”

Junto a estos grupos que se desarrollaron al amparo del gran centro artfstico de
Estados Unidos, en otros lugares se desarrollaron interesantes experiencias en comun 0O en
solitario. Estos artistas apartados de las iltimas novedades artfsticas procedentes de Europa,
crearon un arte auténticamente americano, enraizado en los origenes orientalistas y
espiritualistas del siglo XIX y en desarrollo progresivo y puesto al dia.

En los afios 20 se produjo un momento en el que la abstraccién fue impopular en los
Estados Unidos, especialmente fuera de Nueva York. Sin embargo, ya en 1938, se creé un
grupo que, enraizado en la abstraccién mantivo serios contactos con las filosofias orientales.
Esto vino de la mano de Raymond Jonson” y Emil Bisttram que fundaron el Trascendental

Painting Group en Taos, Nuevo México.” Afianzado por Jonson, el grupo inclufa a Agnes

7 1bid., pp. 130-131.

* Discfpulo de Dow y de B.J.O. Nordfeldt e influenciado por la Bauhaus. Cfr. Eldredge,
Schimmel y Truettner, Art in New Mexico, 1900-1945, (apéndice biogrdfico), Abbeville
Press, 1986.

? Vid. como fuente documental Dane Rudhyar, The Transcendental Movement in
Painting, Taos, 1938. Estudios al respecto: The transcendental Painting Group, New Mexico,
1938-1941, catdlogo con introduccién por James Monte y Anne Glusker, Alburquerque
Museum, 1982; Robert C. Hay, "Dane Rudhyar and the Transcendental Painting Group of
New Mexico 1938-1941", tesis inédita Michigan State University, 1981; Sharon Rohifsen
Udall, Modernist Painting in New Mexico 1913-1935, University of New Mexico Press,
Alburquerque, 1984.
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Pelton, el canadiense Lawren Harris y otros. Kandinsky influyé mucho en la formacién de
estos artistas; De lo Espiritual en el Arte era conocido sin duda, aunque, sin embargo, no
lefdo por todos los miembros del grupo. Jonson lo habia leido ya en 1921. Posteriormente,
en 1929 crey6 experimentar sensaciones misticas y empez6 un periodo de pintura a la que
calificaba de "realmente abstracta”. Citaba varios caminos claves por los que lo espiritual se
expresa en el arte, particularmente a través del uso de simbolos ocultistas (como en la obra
de Bisttram) y de lo "puramente imaginativo"” o "absoluto”, camino que intent €I mismo.
Las distintas evoluciones personales confluyeron en el citado afio de 1938 en el que se

unieron cOmMoO grupo.

Iustr. 12. Raymond Jonson. Com- Ilustr. 13. Emil Bisttram. Pulsa-
position Four - Melancholia. 1925. tion, 1938.

Parte de la orientacion que tomaron los trascendentalistas de Nuevo México vino a

través de la influencia que supuso la presencia alli de un emigrado ruso, Nikolai Roerich.
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Este artista se instalé en Santa Fe en 1921 y afectd directamente al desarrollo de Bisttram™
y Jonson, quienes participarfan en el grupo fundado por Roerich y al que denominaban Cor
Ardens (corazon ardiente) cuyos fines estaban dedicados a la "expresion universal”.

Como es obvio estos artistas, trabajando en Nuevo Mexico, no eran arribistas de la
abstraccion europea buscando un éxito fdcil; al contrario, ellos eran artistas de su tierra
enraizados en su propia tradicién. El mismo nombre del grupo ya nos recuerda a los
Transcendentalistas del siglo anterior en Concord, y muchos de sus intereses se enmarcaban

en una filosoffa y espiritualidad genuinamente americana.

Ilustr. 14. Lawren Harris. Untit- g‘:ztrc 1?933 gncy Letton SWiire

led, 1939.

Comparado con el arte de los seguidores de los europeos en Nueva York, las pinturas
hechas por el grupo en Taos aparecen cargadas de una fuerte espiritualidad. Asf, por ejemplo,
el Untitled de Harris (1939) o el sorprendentemente personal, aunque fuertemente declarativo

de sus intenciones misticas, White Fire de Pelton (c.1930).

* Bisttram habia asistido a las conferencias en el Master Institute of United Arts, en
Nueva York de Nikolai Roerich, donde las ideas teosdficas y ocultistas salfan con frecuencia.
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Por otra parte, en Nueva Orleans desde los afios 20 en adelante, Will Henry Stevens
desarroll6 un estilo abstracto de gran personalidad e independencia conceptual. Este pintor
es otro que, enraizado en una tradicidn genuinamente americana, mostré desde su juventud
un interés por la naturaleza desarrollado a partir de las lecturas de Emerson, Whitman y Mark
Twain y de sus paseos por su Indiana natal. Stevens recordaba con agrado las felicitaciones
de la que fue objeto por Ryder con motivo de su primera exposicién en 1901 y de los
consejos que le dié: "Recuerda, tu eres un poeta. No hagas lo que muchos pintores hacen hoy
dia; pintando ante la naturaleza siempre."* Con ello Ryder le aconsejaba que como el poeta,
una vez experimentada de cerca -muy de cerca- la belleza natural se encerrase a transformar
artisticamente €sas percepeiones.

Esta recomendacién, que sigui6, la vié confirmada cuando descubrid la pintura china
de la dinastia Sung y conoci6 sus métodos creativos basados en largos paseos y en posteriores
concentraciones pldsticas de esas experiencias. En una ocasion dijo: "No puedo mirar a la
pintura Sung sin percatarme de que ella tiene el mismo tipo de filosofia que he descubierto
en Walt Whitman."* Continuando su interés por el arte oriental se interesé por la filosofia
de Confucio y Lao-Tse, a la que afiadi6 la lectura del Tertium Organum de P.D. Ouspensky,
demostrando una vez mds la intima relacién entre el gusto por el pensamiento oriental y las
ideas esotéricas.

La obra de este desconocido artista no tuvo gran repercusion, aunque sin embargo se
proyectd a través de su labor docente que ejercid entre Nueva York y el Midwest, centrdndose

a partir de 1921 en el Newcombe College de Lousiana.

3 Cit. por Eldredge, op. cit., p. 127.
2 Cit. en ibid. Todas las citas de Stevens estdn sacadas de ahi.
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Stevens encontrd una especial inspiracion en las
palabras de Lao-Tse y en su convivencia con el pueblo
Bayou que habita las riberas del Mississippi, pues
percibia que en ellos existia un paralelismo con la
sabidurfa oriental a la que admiraba, ya que como €l
decia "nunca han intentado someter la naturaleza sino
que han armonizado sus vidas con el orden natural”.

Preparado por sus lecturas trascendentalistas,

rodeado por los bosques de Louisiana e inspirado por [lystr. 16. Will Henry Stevens.

Untitled, 1938.
los filosofos orientales, Stevens empezé a dirigir sus

creaciones desde el paisaje representacional hacia nuevos conceptos pictéricos relacionados
con la abstraccion. Su descubrimiento de Kandinsky y Klee en los afios 30 le confirmaron en
sus propdsitos y le llevaron a crear liricas abstracciones con una. gran variedad de medios
experimentales.

Una vez pasados los afios 30 no surgieron nuevos artistas que dedicaran especial
atencion hacia Oriente pero continuaron en su labor los artistas antes mencionados. Los anos
30 fueron una época marcada por el crack econémico y por tanto de recesion generalizada.
Sin embargo, como siempre la calma chicha fue presagio de tormenta.

Durante la época de la Depresion, el arte no era un bien al que se le prestase excesiva
atencion por lo que no existia un terreno abonado para que se siguieran desarrollando las artes
en América tal como habia sido hasta ahora: un hervidero de inquietudes y de nuevas ideas.

Durante esta etapa de la historia norteamericana el gobierno articulé un sistema de

proteccién, la WPA (Work Progress Administration), que para los artistas se concreto en €l



Orientalismo en EE.UU. durante el S.XX - 379

FAP (Federal Art Project). Gracias a ello se fueron formando una gran cantidad de artistas.”
Como opina Pierre Restany "con la crisis econémica y la politica aislacionista comienza un
periodo sombrio para la pintura americana. Se observa en todas partes cierto retorno al
realismo tradicionalista y agrario, rom4ntico o mdgico, reivindicativo y social. Los antiguos
sincromistas (los orfistas americanos) (Bruce, Russel, MacDonald Wright) no resisten este
impulso palinédico. El grupo de la American Abstract Artists, creado a imagen y semejanza
de su homdlogo parisiense, Abstraction-Creation, sobrevive mds bien que mal, a pesar de la
llegada de los maestros de la Bauhaus expulsados de Alemania."* Es la época de Curry,
Grant Wood, Benton, Hooper, ... en la que los americanos se pliegan sobre sf mismos. Es la
época en la que Benton, tras haber estado practicando un tiempo la abstraccion, la rechaza
violentamente considerdndola como una idea europea decadente.”® Este momento es
sumamente interesante pues supone el preludio de un cambio de mentalidad en los
norteamericanos. Como explica Guilbaut, "durante los afios veinte Stieglitz y sus artistas
modernos defendieron por supuesto el arte moderno, pero nunca sofiaron con sustituir a Parfis.
El desencanto con la Liga de Naciones, junto con el sentimiento de que el esfuerzo de guerra

de Norteamérica habifa sido en vano, condujo a un atrincheramiento general y al crecimiento

% En 1936 mimero de artistas empleados en la WPA eran 6.000. Los pintores trabajaban,
bien en encargos para la administracién piblica o dentro de una "divisién de pintura de
caballete". Disponer de empleo fijo acogido a la WPA estimulé a muchos pintores "a tiempo
parcial”, entre ellos De Kooning, a verse a si mismos como profesionales. La bibliografia
sobre la WPA es abundante, recomendamos los trabajos de Francis V. O’Connor, Arz for the
Millions. Essays and Administrators of the WPA Federal Art Project, Graphic Society, Nueva
York, 1973; Federal Art Patronage, 1933-1943, University of Maryland Press, College Park,
1966 y William F. McDonald, Federal Relief Administration and the Arts, Ohio State
University Press, Columbus, 1969.

* P. Restany, Enciclopedia del arte Salvat, t.9, p. 126.

* Cfr. Polly Burroughs, Thomas Hart Benton.: a portrait. Doubleday. Garden City, N.Y.,
1981, p. 65. -
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de los sentimientos nacionalistas dificilmente favorables al nacimiento de una vanguardia. Este
nacionalismo se convirtio en internacionalismo alrededor de 1939, al erguirse en el horizonte
las primeras sefiales de la Segunda Guerra Mundial. Esta guerra, a diferencia de la anterior,
desencadené un internacionalismo norteamericano agresivo en el que el arte moderno jugé

un papel principal".*

b) Repercusiones en Estados Unidos de la vanguardia europea: los exiliados.

Después de haber examinado brevemente la persistencia de las influencias orientales
en el primer momento vanguardista americano, habria que tener en cuenta un hecho decisivo
que supuso la salida del impasse de los anos 30 en el que se habia sumido el arte de
norteamérica. Esta superacién vino de la mano de la didspora de los artistas e intelectuales
europeos, muchos de los cuales recalaron o se establecieron en Estados Unidos. Los
miembros del surrealismo -que se puede considerar el movimiento mds importante del arte
moderno en el periodo inmediatamente anterior a la emergencia de la escuela de Nueva York-
fueron los que jugaron un papel mds activo en este momento para los artistas americanos.

Veiamos anteriormente las soflamas e increpaciones que los surrealistas dirigian al
decrépito Occidente. Pero, irénicamente, como sefiala Bonet, quince afios despues €stas se
acallan. "Los surrealistas han pasado de desear la caida inmediata de Occidente frente a
Oriente, a necesitar, a vida o muerte, alcanzar el iltimo reducto libre de Occidente. Este
hecho paraddjico, de incalculables consecuencias para el porvenir del surrealismo, del arte
americano y de la cultura moderna en su conjunto, constituye sin duda un movimiento tan

profundo, simbdlicamente hablando, como el que antes condujera a estos mismos hombres,

* Serge Guilbaut, De como Nueva York robé la idea de arte moderno, Mondadori,
Madrid, 1990, pp. 261-262.
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nacidos en uno de los paises mds equilibrados de Europa, a desear la venida de los
mongoles."”

Los primeros contactos americanos con el surrealismo, anteriores a la Segunda Guerra
Mundial, fueron dispersos y de poco calado. El primer impacto del surrealismo que atrajo la
atenci6n de los artistas de una manera seria fue a rafz de la publicacién del libro de Julian
Levy, Surrealism (Nueva York, 1936). En €l ya hacfa referencia a los contenidos orientales
del surrealismo, pero quiz4 fue presentado como mas inclinado hacia el Oriente de lo que en
realidad lo estaba. En concreto el libro de Julian Levy, cita el Tibetan Path of Knowledge
(Londres, 1935), e intenta relacionar los intereses del surrealismo como cercanos al
pensamiento oriental. El surrealismo, dice Levy, intenta descubrir y explorar lo "mds real que
¢l mundo real tras lo real" y continda: "La filosoffa india ha ensefiado desde hace mucho
tiempo que SUENO y REALIDAD son similares y falsas. En The Yoga of the Dream State
estd escrito que ’la comprehensidn inicial del suefio estd referida a resolver, a mantener unida
la continuidad de la consciencia a través del estado de vigilia y el de suefio’. En otras
palabras, en cualquier circunstancia durante el dia retener el concepto de que todas las cosas
son de la sustancia de los suefios y que debes realizar su verdadera naturaleza".”

Por otra parte también estuvo la presencia de algunas exposiciones y el singular
conocimiento de los ejemplos dadaistas de Duchamp o Man Ray. Sin embargo estos nunca
fueron entendidos o participados plenamente. Esto puede ilustrarse con el caso de Joseph
Cornell que, aunque paralelo a este movimiento, nunca hizo por intimar con los circulos

surrealistas europeos en América. Hay abundantes declaraciones de Cornell rechazando toda

 J.M. Bonet, en A. Bonet Correa (coord.), 0p. cit., p.124.

*® Julian Levy, Surrealism, Nueva York, 1936, p.5.
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Ilustr. 17. Joseph Cornell. Varieté de Minéralo-
gue, 1939.

implicacion directa con el surrealismo.
Citemos una de una carta a Alfred H.
Barr, director del Museum of Modern
Art, con motivo de su inclusién en la
escvsece L §| exposicion "Fantastic Art, Dada, Surrea-
lism" (1936): "Yo no he tomado parte

en las teorias del subconsciente y los

suefios de los surrealistas. Aunque admi-

ro fervientemente gran parte de su obra, nunca he sido un surrealista oficial".”

Mds que los surrealistas mismos, fue el Museum of
Modern Art (MOMA) el que difundi6 el surrealismo entre
los artistas americanos. Barr, y por tanto el MOMA, en su
politica de compras y exposiciones ha sido en gran medida
el que ha dirigido el gusto artistico de los americanos, y
por extensién de todo Occidente, hacia una determinada
concepcion del arte moderno. Con lo que respecta al
surrealismo y a la vanguardia europea hay dos exposicio-
nes que marcan explicitamente esto que apuntamos. Una

es la ya citada, "Fantastic Art, Dada, Surrealism", y la

FANTASTIC ART

DADA SURREALISM

Iustr. 18. Portada del catdlo-
go Fantastic Art del MOMA.

otra "Cubism and Abstract Art", ambas de 1936. Sobre este doble eje (surrealismo y

abstraccion) planteé su estrategia museistica, y este mismo fue el que marcé la posterior

evolucion del arte moderno, obviando, a pesar de las violentas protestas de algunos artistas,

* Cornell en carta a A.H.Barr Jr., 13.X1.36, Archive of The Museum of Modern Art.
Cfr. catdlogo Joseph Cornell, Kynaston McShine (ed.), MOMA/Prestel, 1981, p.103.
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otras tendencias que habfan surgido o iban surgiendo.®

Asi, los principales artistas que influirdn en la génesis del Expresionismo Abstracto
fueron los que tuvieron acogida en este museo, y, a su vez, para ser reconocidos los nuevos
artistas americanos habr4n de tener esa filiacion para asi poder entrar a formar parte de sus
fondos.

Al estallar la guerra y ver en peligro su propuesta, el Museum of Modern Art -entre
otros organismos- salvé a cierto nimero de artistas por medio del Comité de Rescate
Internacional.*’ La Partisan Review -una revista comunista- intenté también acudir en ayuda
de los intelectuales europeos. Louis Aragon escribié que Matisse fue invitado a ir a los
EE.UU. por el Comité pero que rechazd la oferta”. Varian Fry fue el encargado de
coordinar todos los esfuerzos americanos por salvar a estos intelectuales europeos asediados
por la guerra. En su libro Assignement: rescue narra todas las peripecias para lograr su

cometido.®

© Hubo abundantes protestas ante la politica llevada por el MOMA que se tradujeron, en
principio en cartas a los periodicos y al museo, y que acabaron en manifestaciones que no
lograron nada. La American Abstract Artists (AAA) fue la impulsora de estas protestas. A
Europa estas protestas no llegaron y el arte americano y europeo propuesto por el MOMA
fue una parte mds del "american way of life" que exportaba Estados Unidos, y como tal
aceptado casi acriticamente. Sin embargo queremos dejar constancia de que el arte americano
no se limita a los pardmetros del MOMA y que €sos "otros” artistas olvidados son el paisaje
y contrapunto del que emerge el arte americano que s€ reconoce como tal en todo el mundo.

* para mds detalles vease Russell Lynes, Good Old Modern: An Intimate Portrait of the
Museum of Modern Art, Atheneum, Nueva York, 1973, pp. 231-33.

“ Cfr. Henry Matisse, Paris, Gallimard, 1971. Guilbaut en el capitulo dos de su libro
hace un resumen de estos Sucesos.

“ publicado por Four Winds Press. Nueva York, 1968. Un estudio sobre la huida de los
surrealistas se puede consultar en B. Noel, Marseille-New York, 1940-1945, A. Dimanche,
Marsella, 1985 y A. Angliviel de La Beaumelle, "La dispersion des surréalistes: Marseille”
en el catdlogo Paris/ Paris: 1937-1957 del Centre Georges Pompidou, Paris, 1981, pp. 82-89.
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Hustr. 19. El desarrollo del arte abstracro.
Tabla preparada para el MOMA por Alfred H. Picasso, Arp y Mird, siguen con todos

Barr, Jr., 1936.

los honores. Guilbaut dice acertadamente
que "el flujo de inmigrantes europeos, que trajeron consigo un bagaje cultural que los artistas
norteamericanos siempre habfan admirado pero nunca habian llegado a asimilar del todo, les
hizo ver de repente, sobretodo a los neoyorquinos, que efectivamente, Estados Unidos estaba
de verdad en ¢l centro de la agitacién cultural provocada por la guerra" y mds adelante vuelve

a insistir en que "la presencia de los exiliados europeos di6 fuerza y confianza a los artistas

americanos en su propia individualidad"*. Por contra, los exiliados al llegar a Nueva York

* Guilbaut, op. cit., pp.86 y 102, nota 88.
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estdn aislados, aunque bien es cierto que tampoco se mostraban gustosamente accesibles®,
(Breton se niega a hablar inglés, los artistas se dispersan por la geografia americana buscando
un lugar donde poder sobrevivir). Ademds la didspora suscitada por la guerra no afectd tan
solo a los surrealistas. Asi lo podemos ver en la fotograffa de los artistas exiliados en la
galerfa Pierre Matisse. El logro, realizado a pesar de los mismos europeos, significaba la
alianza de la modernidad (j;Mondrian y Breton juntos!) que proponia el MOMA.“ La
necesidad hizo que las diferencias ideoldgicas se fundieran. Esta fusién, provocada por el

desamparo que conlleva el exilio y

que hace que los grupos organizados
anteriormente se disgreguen, fue
reprimida por Breton haciendo esfuer-
zos fmprovos para que esto no le
sucediese al surrealismo, manteniendo
una intensa correspondencia con todos
los miembros dispersos del movimien-

to.

Para los americanos, Robert

Iustr. 20. Grupo de artistas de la exposicion ATtists

Motherwell fue, en buena parte, el ; !
in Exile de la Pierre Matisse Gallery.

portavoz de los aspectos tedricos del

surrealismo europeo. Sobre €l habfa recibido una educacion completa, de la mano de

* Cfr. Sidney Simon, "Concerning the Beginnings of the New York School: 1939—1?4:”;.
An Interview whith Peter Busa and Matta, conducted by Sidney Simon in Minneapolis in
December 1966". Art International, 11, n°6, 1967, p.17.

* Jdea sugerida por J.M. Bonet, conferencia El surrealismo, Granada, 21.11.1991.
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Seligmann, Matta y Paalen, principalmente. Segun cuenta €l mismo fue €l quien "explicd”
el surrealismo a Pollock, Gorky y Rothko.”” Siendo un hombre muy versado en estética e
historia del arte habia sido introducido por Meyer Shapiro, en 1941 en el circulo de
surrealistas emigrados a Nueva York, en el que se hallaban Tanguy, Masson, Duchamp, Ernst
y Breton. Pronto se convirtié en un colaborador proximo de Roberto Matta, entonces un
joven pintor preocupado por revitalizar las estrategias de espontaneidad que los surrealistas
europeos habfan abandonado casi por completo durante los afios treinta. Motherwell conoci6
a Baziotes y a Pollock en 1942, y durante una temporada de finales de aquel ano fueron
visitantes asiduos del estudio de Matta, junto con Kamrowsky y Peter Busa®, y alli entre
otras cosas discutieron sobre la necesidad de encontrar "nuevas imagenes del hombre”
(Matta)* y sobre las potencialidades de las técnicas automadticas.

Para los surrealistas "automatismo" significaba cualquier procedimiento empleado
como medio de evitar el control sobre la composicion (técnicas de dejar caer pedazos de papel
o de cuerda (Arp); manchas de tinta (Picabia): frortages y decalcomanias (Ernst); juego de
las "cabezas, cuerpos y colas" (los Corps Exquis) de los surrealistas. Eran técnicas
esencialmente estratégicas; una vez que se habia identificado una "imagen", o aislado una
textura interesante, se volvian a emplear de nuevo pero con un control consciente y

sofisticado para asi explotarlo.

* Cfr. Sidney Simon, "Concerning the Begginnings of the New York School 1939-1943:
An Interview with Robert Motherwell Conducted by Sidney Simon in New York in January
1967", Art International, 11, n°6, 1967, p.21.

* Cfr. ibid. Baziotes, un temprano amigo de Matta, habia conocido a Pollock, De
Kooning, Kamrowsky y Busa en la W.P.A.

* De "An interview whith Matta", dirigida por Max Kozloff, publicada en Artforum,
septiembre de 1965.



Orientalismo en EE.UU. durante el S.XX - 387

La técnica automdtica era, con la devastadora fuerza del inconsciente, uno de los
componentes mds cruciales del surrealismo, con unas connotaciones politicas revolucionarias.
Sin embargo, los americanos no fueron en absoluto acriticos. Por ejemplo, Motherwell
aceptaba del surrealismo tan s6lo lo que era su aspecto menos virulento, la parte artfstica, lo
que entonces llamaban "automatismo pldstico”, que estaba al margen de cualquier implicacion
politica o psiquica. Como €l mismo decfa: "lo que mds nos gusta de los artistas surrealistas
no es su programa. .. sino sus innovaciones formales"*.

Al respecto, Guilbaut dice que "en el tipo de libertad perseguida por Motherwell no
habia lugar para los experimentos surrealistas (...). S6lo hay que leer los ataques al
surrealismo contenidos en el mismo articulo para hacerse una idea de la autentica naturaleza
de lo que algunos escritores han definido como la influencia del surrealismo en la pintura
americana: una influencia que consistia principalmente €n malentendidos. De hecho,
Motherwell rechazaba lo que consideraba que eran las fuerzas destructivas del arte surrealista.
Estas inclufan las tendencias "animales” y la rendicién incondicional al subconsciente. Las
consideraba una anulacién de la libertad (...): ’entregarse por completo al subconsciente es
convertirse en esclavo’"*'. Este rechazo permitio al Expresionismo Abstracto dar el giro que
le caracteriza: el automatismo controlado, la violencia consciente del artista frente al cuadro
lo que permite dotar de contenido racional al gesto y traducirlo en alguna medida como
caligrafia personal.

Artistas que, como Rothko o Gottlieb, aparentemente seguian la iconografia de Max

50 "Modern Painter’s World", DYN, noviembre, 1944, p.14.

' Guilbaut, op.cit., p.109.
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Ernst™, en su componente mitico, se deshacian de los
aspectos del surrealismo que no les satisfacian. Asi
decia Gottlieb: "Los surrealistas han afirmado su
creencia en la temdtica, pero para nosotros no basta con
ilustrar los suefios. Aunque el arte moderno obtuvo su
primer impetu al descubrir las formas del arte primiti-
VO, creemos que su auténtico sentido estd no meramente

en la forma, sino en el significado espiritual subyacente

en todas las obras antiguas'.” De hecho, "Rothko

Ilustr. 21. Mark Rorhkbﬂ. Drama
nocturno, s.f.

alcanza su mayor nivel en el surrealismo precisamente
cuando se atenda su interés por el mito y se refuerza el
trabajo de investigacion en las posibilidades de la abstraccién".* Pues aunque durante unos
anos el surrealismo le prometia la libertad de las figuras fantdsticas, finalmente lo fantdstico
también habia quedado inmerso en la cotidianeidad. La solucién la hallarfan en una huida de

lo contextualizable mediante el uso de un lenguaje de formas inidentificables y de apariencia

** Ernst no era el mds accesible de los emigrados ni el que mds tiempo trabajé en Nueva
York, pero su fuerte personalidad y su influencia en la galeria Art of this Century a través
de su mujer, Peggy Guggenheim, le granje6 la atencién de varios pintores americanos,
especialmente Rothko y Pollock.

* Gottlieb en The portrait and the Modern Artist, original de una emision sobre Arte en
Nueva York. Radio WNYC, 13 de octubre de 1943, en "Escritos de Mark Rothko", Mark
Rothko, Fundacién Juan March, 1987.

* Bonnie Clearwater, Mark Rothko: works on paper, Hudson Hills, Nueva York, 1984,
p. 23.
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abstracta.”

Pero si volvemos a ver a los artistas exiliados en su totalidad y los problemas
pictdricos que manejaban, veremos que les estaban ofreciendo con su presencia la solucion
a esos problemas que en el fondo eran los mismos también para los americanos. Nos
referimos a la superacion de las preocupaciones tardocubistas. Las soluciones surrealistas se
vieron como adecuadas por su combinacién de técnicas "automaticas” y el interés por los
temas primitivos y "arquetipicos”. La aplicacion que hicieron los americanos de la nocién de
automatismo fue comparativamente amplia. Ademds, dado que, por lo general, los pintores
americanos se sentfan atraidos hacia una visién m4s junguiana que freudiana de la simbologia
"inconsciente", "subconsciente" o "preconsciente”, no les fue imposible conciliar el
automatismo con un interés por los temas "heroicos” o "épicos”. Tendian a ver ambas cosas
como elementos que llevaban consigo la produccion de "arquetipos”. En el caso de Pollock,
por ejemplo, eso implicaba una reconciliacion de la iconografia y técnicas exploradoras del
yo, propias de Mir6é y Masson, con la iconografia y las técnicas testimoniales de los
muralistas mejicanos -en particular Orozco- cuya obra le habia impresionado en una fase
anterior.*

Pero aun con todo esto, para los jévenes pintores americanos la leccion del
surrealismo seria doble. En primer lugar, una leccién de escritura. El surrealismo implica un
cambio radical en la naturaleza y la esencia del acto de pintar. El gesto pictdrico se convierte

en emanacién del puro automatismo psiquico. Es ante todo espontaneidad, inmediata

5 Cfr. M. Rothko, declaraciones para el articulo "The Ideas of Art", Tiger Eye,
diciembre, 1947.

 Para todo el parrafo y todo el tema de las preocupaciones de los expresionistas
abstractos, cfr. Charles Harrison "Expresionismo Abstracto” en Nikos Stangos, Conceptos
de arte moderno, Alianza Editorial, Madrid, 1982.
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expresion de si. Y no es otra cosa que esto; no se somete a ningun control de la razén o de
la estética dogmdtica. En segundo lugar, enseiié un modo de expresion de la rebelién
individual. Esta actitud ante la pintura se correspondié perfectamente con los origenes
trascendentalistas americanos que vimos y que constituyeron el estado socioldgico natural del
medio americano. El surrealismo entroncaba en este sentido con el existencialismo
kierkegaardiano o sartriano por la exaltacién del individualismo y por su corolario, la
afirmacion de la angustia de ser, la necesidad del compromiso.

Aunque la influencia del surrealismo en el Expresionismo Abstracto existe, consistio
en una influencia mitigada y dispersa, no mimética. Pero ello no nos debe llevar a confusién
pues, junto a la vision europea predominante de la influencia del surrealismo en Estados
Unidos s6lo en los artistas del Expresionismo Abstracto (recordemos que guiada por el
MOMA) existié otra via entre los artistas americanos que acepté el surrealismo mds
acriticamente, y que conformaria lo que es realmente su rama americana.” Esta segunda
corriente, indudablemente de menos valor pictérico, estarfa constituida por toda una serie de
artistas que, encabezados por David Hare y Jimmy Ernst, se sumaron al movimiento
surrealista internacional de manera mds o menos ortodoxa.”® Otros tomarian una via

independiente®, que generaria lo que se ha venido a llamar el Realismo Mdgico Americano.®

7 Este surrealismo es muy distinto del que se suele presentar. Cfr. por ejemplo los
catdlogos de las exposiciones de la Rutgers University, Jeffrey Wechsler (ed.), Surrealism in
American Art, 1931-1947, (Rutgers University, New Brunswick, 1977) y el del Centro
Atldntico de Arte Moderno, J.M. Bonet (ed.), Surrealismo entre Viejo y Nuevo Mundo,
(CAAM, Las Palmas, 1990).

%% A parte de los dos ya citados estarian: Key Sage, Dorothea Tanning, Vail, Man Ray
y Arthur Kiesler.

® Blume, Reynal, Ossorio, Petrov, Sterner, Bunce, Tomkins, Roberts, Castellon,
Benrimo, Racz, Kelly, Thecla, Marinko, Ault, entre otros.
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La influencia oriental, donde la hubo, que los surrealistas transmitieron a los
americanos fue sugerente, pues aunque, en parte, no fuera una gran novedad, para los artistas
estadounidenses suponia otra manera de utilizar los recursos orientales. Asf pues, a pesar de
que no parece que los surrealistas hayan incrementado de manera relevante la influencia
oriental en el arte americano, ello no nos lleve a despreciar un legado que si que fue de
alguna manera decisivo: la estética del automatismo surrealista. Este, sin embargo, posee
paralelos con la caligraffa del Extremo Oriente -ambos enfatizan la ejecucion espontdnea- y
esta similitud se ha resaltado en la literatura al respecto. Chiang Yee, por ejemplo, escribe
que "no hay... nada esencialmente nuevo en el surrealismo; para la mente china, acostumbra-
da durante siglos a una actitud de receptividad a la pura belleza lineal, sus principios no
causan impresion. Una pieza de nuestros mds antiguos escritos, realizada quizds hace
quinientos afios, y un dibujo surrealista del siglo XX, producen emociones estéticas muy
similares. "

Por tanto, exceptuando lo anterior, la gran aportacion del surrealismo y de la
vanguardia europea en el exilio supusieron exclusivamente una confirmacion a los contenidos
orientales latentes que el arte americano ya conocia desde finales del siglo XIX, traduciéndo-
los como competentes y positivos para la modernidad que ahora se proponian protagonizar.
A la vez, supuso la salida a la indiscutible crisis de identidad en que estaba sumido el mundo

artistico norteamericano, y que consistia a fin de cuentas, en solucionar la disyuntiva entre

® Sobre el surrealismo en norteamérica es til consultar el citado catdlogo de la
exposicion Surrealism in American Art: 1 931-1947, Jeffrey Wechsler (ed.) y hacerse una idea
mds completa de lo que se tiene principalmente en Europa. Una visién mds particularizada
estd en Peter Selz, "Surrealism and Chicago imagist of the 1950’s: a comparison and
contrast”, Art Journal, invierno, 1985, pp.303-306.

S Chiang Yee, Chinese Calligraphy, Londres, 1935, p.108
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el quedarse con el provincianismo aqlericano o el mantener la dependencia con respecto a la
modernidad europea. La salida a esto fue protagonizada por los artistas que después se han
venido a denominar expresionistas abstractos, que, gracias a su trabajo y valentia artistica,
lograron eludir por superacion tal dicotomia.

Si en los afios 40 y 50 pueden ser recordados como un periodo en el que el
romanticismo estaba muy cercano® -con sus continuas referencias a lo sublime, a la
biisqueda, al vacio- igual se podria decir del resto de los movimientos que se produjeron
desde aquel momento hasta entonces. Ingres, Monet, Kandinsky, Mondrian, Miré, Picasso,
Matisse, ... todos estos artistas estaban en los altares artisticos de los expresionistas abstractos
y pueden iluminar la abstraccién de esta época. El espectro que recoge el Expresionismo
Abstracto va desde la bisqueda de una abstraccién biomdrfica iniciada por Kandinsky y
recogida en las formulaciones de Rothko y muchos otros a lo largo de los 40, a los que se
inclinan hacia la idea de que el vacio es la red en la cual se situa el cuadro, recogiendo con
ello los rigores de los ritmos horizontales-verticales de Mondrian. Pero esa red en primera
instancia se rellenard de postulados trascendentales: en los afios 40 con dibujos tomados de
fuentes primitivas y que posteriormente quedaria, enredada, llena tan sélo de pintura, de

buena pintura.

2. Nuevas fuentes para la recepcién oriental.

A lo largo del siglo XX se produjo un eco de todo lo sucedido desde finales del siglo
XIX. El momento de esplendor que supuso €l japonismo, aun teniendo a veces poca

consistencia intelectual, dio pie para que algunos intelectuales y artistas profundizaran en

% Cfr. Brian O’Doherty, American Masters: The Voice and the Myth in Modern Art,
Dutton, Nueva York, 1982, pp. XVI-XVII.
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aspectos concretos de la cultura extremo oriental. Ya vimos la bibliografia que nutrié las
estanterias de todos aquellos interesados por Oriente, y aunque limitada en muchas ocasiones
a aspectos excesivamente generales (paises, religion, cultura) e interpretados muchas veces
subjetivamente (frutos de viajes temporales o de lecturas previas) crearon un clima
preparatorio a enfrentarse con textos mds directos y consistentes sobre qué cosa era Oriente
y cuales eran sus contenidos.

Asi, en su evolucién, el orientalismo produjo un segundo momento en el que se
extendi6 el orientalismo, tomando como principal érgano difusor las corrientes espiritualistas
de finales del XIX y principios del XX (teosoffa, antroposofia, esoterismo). Estos autores
(Besant, Blavatsky, Steiner,...) aunque lograron difundir contenidos orientales lo hicieron
espureamente. Esto hace que no los remarquemos con especial énfasis. Sus aportaciones por
otra parte no lograron muchas veces mds que confundir -a pesar, quizds, de sus buenas
intenciones-, 10s autenticos contenidos de la cultura y religiosidad oriental con otras muchas
fuentes heterogeneas. Con ello retrasaron, a nivel cultural e intelectual, muchos de los frutos
que esa confrontacion hubiera podido engendrar. Lo oriental quedé marcado como tendencia
paralela de sociedades secretas o curiosas. Dado que el origen de estas sociedades esotéricas
estd en la tradicién ilustrada en su fase de "desenmascaramiento"®, el resultado que
consiguieron al acoger la tradicién oriental fue el de acoplarlas a los planteamientos de la
tradicion ilustrada occidental, por lo que en gran medida la esterilizaron; en vez de dar luz
a la crisis del racionalismo, tan sélo supusieron un elemento mds de confusién. Se podria

calificar su labor como de "desinformacion" de los verdaderos contenidos de la cultura

% Recordemos que como decia Nietzsche, "cualquiera que da empuje a la racionalidad
también devuelve nuevas fuerzas al poder opuesto, misticismo y locura de todas clases". Cfr.
infra, capftulo uno, p. 33.
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oriental.

Junto a ellos hubo autores mucho mds honestos intelectualmente que procuraron
transmitir sus conocimientos sobre la cultura oriental. Sobre ellos serd donde nos centrare-
mos. La difusién de estos conocimientos, muchas veces arduos, tuvo que luchar no s6lo con
el de explicarse mds 0 menos adecuadamente, sino también por deshacer los errores que los
anteriores habfan difundido sobre el tema.

Asi, mientras en Europa, como vimos, la principal fuente de informacion sobre
Oriente fue la teosofica, en Estados Unidos -vista la peculiar composicién de su sociedad-
tuvo la oportunidad de proveerse de autores mucho mds competentes y honrados intelectual-
mente. Eran personajes de gran talla intelectual venidos de esos paises lejanos y reconocidos

como interpretes auténticos de esas tradiciones por los receptores occidentales.

a) Ananda Coomaraswamy

Ananda Coomaraswamy sobresale como uno de los principales y mds sensatos
interpretes de la estética oriental para el publico occidental. Asi es que muchos artistas
tuvieron un conocimiento de las teorias hindis del arte desde su perspectiva; una perspectiva
que atribuye gran importancia a las relaciones entre el arte y su soporte en la metafisica,
expresdndolo particularmente bien en su exposicién sobre los lazos entre la teoria del arte
indio y los conceptos de la filosofia yoga.

Aunque la calidad y altura de sus ensefianzas no alcancen siempre un gran nivel, el

hecho de que otros estudiosos relativamente poco serios hubieran dado previamente a
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Occidente una explicacion de la estética oriental®, pudo hacer que los artistas que leyeron
sus obras fueran incapaces de comprender la controvertida naturaleza de su punto de vista.
La comprensién de Coomaraswamy de la naturaleza del arte le sitia curiosamente en
desacuerdo con la tradicién ilusionista que puede decirse que ha dominado al arte occidental
desde el Renacimiento, asi como con teorias del arte que ven su papel como una idealizacion
de la realidad.® Esto, junto con su claridad al probar las relaciones entre la creatividad
artstica y la vida interna de la psique, como lo entiende la estética oriental, da razén de ser
de su popularidad entre la vanguardia.

En América, Coomaraswamy fue conservador de la coleccion de arte oriental del
Museo de Bellas Artes de Boston (el que fuera el puesto de Fenollosa) y mantuvo bastantes
contactos con el mundo artistico americano. Sostuvo correspondencia con Hilla Rebay® y
con Meyer Shapiro. Dorothy Norman, ayudante de Stieglitz y autora de obras sobre arte y
el mito desde un punto de vista jungiano, conocié a Coomaraswamy y tuvo algunas

conversaciones con €1.9 Posteriormente ella, en sus contactos con Stieglitz, Graves, Ossorio

% Su The Transformation of Nature in Art fue publicado por primera vez por la Harvard
University Press en 1934, cuando ya por estas fechas habia bastantes cosas publicadas al
respecto.

5 "Brrarfamos... al suponer que el arte asidtico representa un mundo "ideal”, un mundo
"idealizado" en el sentido popular (sentimental, religioso) de la palabra, que es, perfeccionado
o remodelado de acuerdo con los deseos del corazon” (The Transformation of Nature in Art,
Nueva York, 1956, p.10).

% En la Princeton University Library se conserva una carta dirigida a Coomaraswamy de
Hilla Rebay proponiéndole una actitud hacia el arte abstracto por el cual parece que no sentia
especial simpatia. Rebay ve el arte abstracto en relacién con la experiencia mistica "abstracta”
comprendida en una terminologia oriental. Dada su posicion clave en el mundo artistico
neoyorquino como conservadora del Museo de Arte No-Objetivo (posteriormente Guggenheim)
el hecho de que ella pensase en estos t€rminos es significativo.

9 Vid. Dorothy Norman, The Hero: Myth/ Imagel Symbol, Nueva York, 1969.
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y otros del mundo artfstico de Nueva York, podria haber sido, en parte, la responsable del
conocimiento por parte de los artistas de las ideas del hindd.

Aunque la antipatfa de Coomaraswamy hacia las tradicién renacentista podia haberle
llevado a fijarse en las vanguardias, mostré siempre una total desaprobacién hacia lo
moderno, y especialmente hacia el arte abstracto. Sobre esto escribe con dureza que el
mismo término arte moderno es absurdo. La nocién de que uno puede intentar ser original
en arte es un puro sin sentido"®... "El arte abstracto no es una iconograffa de las formas
trascendentales, sino la pintura realista de una personalidad desintegrada”.”

Esta critica a la modernidad no fue la piedra de escdndalo que hubiera podido ser para
los artistas que intentaban aplicar las ideas de Coomaraswamy a su obra, pues jugaba un papel
menor en sus teorias. De hecho el perfil tradicionalista de sus escritos dejo a los artistas libres
para aplicar sus nociones al arte moderno en sus propios términos.

Esta antipatia por el arte moderno no privé a Coomaraswamy de jugar un activo papel
en la adquisicion en 1924 de la coleccién de fotografias de Stieglitz para el Museo de

Boston.” A pesar de su temprano conocimiento mutuo, no Se encontraron por primera vez

% En escritos mds tempranos es menos tradicional en su visién, y mds favorable a aceptar
el individualismo del arte moderno. En 1919 escribié que "el artista moderno ha de ser su
propio sacerdote y a la vez ha de reconocer los problemas vitales y encontrar sus propias
soluciones” (cit. por R. Lipsey, Coomaraswamy. His life and Work, (vol.3), Princeton
University Press, Princeton, p.150).

® Cit. en ibid., p.225.

" En "A Gift from Alfred Stieglitz", Bulletin of The Museum of Fine Arts, Boston, XXII,
1924, Coomaraswamy intenta enlazar el uso de Stieglitz de la fotografia como una forma
artistica y su propia estética tradicional: "Asi como la lente no trabaja de la misma manera
que el ldpiz para la eliminacién de los elementos problemadticos asi es como para reflejar cada
elemento que puede llegar a ser esencial; y asf como en un posterior andlisis no hay
distinciones en la naturaleza de lo significante y lo insignificante la busqueda de este ideal es
teoréticamente justificado. Una biisqueda y un acercamiento a este fin distingue a la obra de
Alfred Stieglitz".
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hasta principios de marzo de 1923. Durante el resto de su vida se mantuvieron en contacto.
En carta a Stieglitz el 4 de marzo de 1923, Coomaraswamy elogia su trabajo: "Nunca
anteriormente habfa tenido oportunidad de ver sus fotografias: son casi una revelacion y
totalmente diferentes de cualquier otra".”

Stieglitz envié a Coomaraswamy una apreciacién de su propia fotograffa, y recibi a
cambio un ejemplar de The Dance of Siva y otro de sus libros, por lo cual sabemos que los
escritos del esteta sobre el arte y el pensamiento oriental fueron conocidos por Stieglitz y
posiblemente por otros artistas de su circulo. Este podria ser el caso de Georgia O’Keeffe.
Aunque ya hablamos de ella, su interés por el arte oriental estd testimoniado, prestando
atencion a los ensayos sobre arte de Coomaraswamy a medida que iban apareciendo. Se
conocieron fisicamente en noviembre de 1923.”

Aungue hay otros caminos en los que podemos documentar una ligazén entre
Coomaraswamy y el mundo artfstico americano -poseyé una acuarela de Demuth, por
ejemplo, y fue socio de la libreria Orientalia de Nueva York (frecuentada por Stamos entre
otros)- el principal canal de su influencia fue a través de sus escritos mds que a través de sus
contactos personales. Mostrar el amplio espectro de artistas pldsticos (asi como de otros
medios) que conocieron sus interpretaciones de la estética oriental puede ser iitil y se puede
hacer una breve lista de los que se sabe que leyeron o poseyeron sus obras, entre los que se
pueden incluir a 1. Lassaw, R. Lippold, I. Noguchi, S. MacDonald-Wright, M. Tobey, M.

Graves, G. Anderson, Ossorio, A. Reinhardt, G. O’Keeffe y G. Onslow-Ford; los europeos

7 Carta a Stieglitz, 4 de marzo de 1923, Beinecke Library, Yale. Cit. por Clarke, The
influence of Oriental Thought on Postwar American Painting and Sculpture, Garland, Nueva
York / Londres, 1988, p.32.

7 Yer carta de Coomaraswamy a Stieglitz de 17 de noviembre de 1923, Beinecke
Library, Yale. Cit. por Clarke, ibid.
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J. Ittens, Gliezes y E. Gill; y de otras artes A. Stieglitz, J. Cage, Bernard Leach y Martha
Graham.

El mds influyente de los libros de Coomaraswamy para el publico americano fue
indudablemente The Transformation of Nature in Art. En €l trata varios aspectos de la estética
oriental, pero centrado especialmente en el arte hindi. Este estd desarrollado en relacién con
la filosoffa yoga y otros conceptos provenientes de los textos hindis. Confrontando los
escritos de la filosofia escoldstica con las ideas orientales de la funcion del arte establece
paralelismos entre el arte indio y el de la Europa medieval.”

Entre las ideas que los artistas americanos sacaron de la lectura de Coomaraswamy
estd la idea concomitante entre Sto. Tomds y la estética oriental de que "el arte es la imitacion
de la naturaleza en su modo de operar: el arte es el principio de la produccion”.” Esta idea,
reeditada para el siglo XX por Coomaraswamy, fue de gran importancia para los artistas ya
que les permitié el vaciar de efectos ilusionistas sus obras. Entre otros se podria citar con
certeza que influy6 en Motherwell, Onslow-Ford y Graves.

Motherwell pudo haber conocido la idea difundida por Coomaraswamy sobre la
imitacion de la naturaleza en sus procesos y no en su imagen llevdndole al vaciamiento de
efectos ilusionistas en su arte. De hecho, comentando su serie Beside the Sea, Motherwell
dice: "podria decirse que el verdadero camino para imitar a la naturaleza seria emplear sus
propios procesos".”

Onslow-Ford también parece invocar la declaracién de Coomaraswamy cuando en su

” Al respecto publicé el ensayo que di6 titulo al libro Filosofia cristiana y oriental del
arte, Taurus, Madrid, 1980.

" Sto. Tomds, cit. por Coomaraswamy en Filosofia cristiana y oriental... , op.cit., p.113.

” Cit. por H.H. Arnason, Robert Motherwell, Abrams, Nueva York, 1977.
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rechazo del ilusionismo escribe: "Un pintor no puede esperar competir con los frutos de la
naturaleza intentando imitarlos, pero puede seguir los procesos de la naturaleza y crear con
su ayuda sus propios frutos. "

Este énfasis en la participacion de los procesos de la naturaleza (tal como los entiende
la filosoffa oriental trasmitida por Coomaraswamy) durante el proceso creativo se puede ver
también en la obra de Graves aunque no pinte en un estilo abstracto, ya que rechaza también
el ilusionismo, y parece refugiarse en la autoridad de Coomaraswamy para justificar su
posicion.

La luminosidad no naturalista de sus obras es una consecuencia estilistica del modo
de Graves de buscar inspiracién. El vacio espacial que frecuentemente forma el fondo de sus
imdgenes, transmiten una idea del infinito "espacio” de consciencia, el vacio mental contra
el cual la imagen es visualizada y desde la cual es concebida como una aparicion. Una
declaracion de Coomaraswamy puede ser citada a propésito del uso de Graves de su formato
ilimitado: "En el arte occidental la pintura es generalmente concebida como vista en un marco
0 a través de una ventana... pero la imagen oriental realmente existe s6lo en nuestra mente
y en nuestro corazén y es por tanto proyectada o reflejada en el espacio".”

Otra de las ideas de Coomaraswamy que paraddjicamente influirdn en el arte
americano de posguerra serd la anteriormente mencionada al hablar de su tradicionalismo.

Coomaraswamy no creia en el progreso artistico, y rechazaba las nociones de originalidad y

% G. Onslow-Ford, Towards a New Subject in Painting, San Francisco, 1948, p.22. Un
conocimiento del pensamiento hindu existié en Onslow-Ford durante sus primeros contactos
con la filosoffa oriental. En San Francisco estudié Vedanta con Haridas Chaudhuri un pupilo
de Sri Aurobindo, antes de interesarse por el Zen. Notas y citas en sus cuadernos de apuntes
indican esta familiaridad con el Bhagavad Gita, los Upanishads y Patanjali.

™ The Transformation of Nature in Art, p. 29.
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de expresion personal. Esta posicion es ciertamente contraria a la mayorfa de las tendencias
del arte moderno, pero algunos artistas han mostrado simpatia con la idea al derivarla hacia
que el artista adoptase una actitud de anonimato, especialmente cuando esto es entendido
como referido a la instancia subjetiva del artista que adopta una actitud de impersonalidad
durante el proceso creativo. Este planteamiento lo ofrece Coomaraswamy en The Transforma-
tion of Nature in Art 'y en La filosofia cristiana y oriental del arte, estableciendo paralelos
entre la falta de individualidad y novedad en los artistas tradicionales de Oriente y los
medievales europeos.

Algunos artistas muestran en sus declaraciones que ellos conocieron esta similitud
gracias a Coomaraswamy. La propia formulacion de esta idea puede verse como una fuente
para los artistas, quizds influidos por el ejemplo de Reinhardt. Ciertamente los comentarios
de Graves sobre el anonimato también estarfan en relacion con la lectura de sus obras.

El debate abierto por el hindi sobre el anonimato mostraba un rechazo hacia la vision
elitista del papel del artista que era herencia del individualismo romdntico en el arte moderno.
Intensific su ataque por otra via en The Transformation of Nature in Art al proponer que
todas las actividades humanas tenfan una dimensién creativa, de la que el arte tan sélo es una
de las maneras en las que esta facultad creadora se manifiesta. "El artista -escribe- no es un
tipo especial de hombre, sino que cada hombre es un tipo especial de artista".”

La idea divulgada por Coomaraswamy de la intrinseca humanidad del arte fue
conocida y repetida por Reinhardt, quien habla de que "hay que percatarse de que el artista

no es un tipo especial de ser humano, sino que cada persona es un tipo especial de artista.

" Ibid., p.64.
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Los valores estéticos se encuentran en todas las actividades"”.

The Transformation of Nature in Art fue también el impulsor de la idea, ya que en €l
se informaba al lector de que la estética india no hacia "distinciones entre las artes como por
ejemplo entre bellas y decorativas, libres y serviles, ... la literatura india nos da abundantes
listas de las ochenta y tantas artes profesionales (silpa) y de las sesenta y cuatro artes
vocacionales (kala); y estas acogen a todos los tipos de actividades instruidas, desde la
musica, pintura y tejido a la caballerfa, cocina y las précticas mégicas, sin distinciones de
rango, todas serfan igualmente de origen angélico".”

A pesar de una aparente discrepancia de nimero, Coomaraswamy puede considerdrsele
también como el origen de una declaracién de Morris Graves en el cual ve la pintura como
una mds de entre muchas artes: "Esta magnifica, antigua e ilustrada civilizacion de la India
nombra especificamente mds de ochenta y cinco Artes -cocina, herreria, carpinteria,
jardinerfa, amor, crianza de nifios, etc. Para ellos, estas actividades requerian la disciplina
y la concentracién necesaria para realizar una obra de arte".”

Onslow-Ford también repite la idea de Coomaraswamy sobre la universalidad del
impulso creativo (sin conocer sus origenes) en Painting in the Instant. "Cada hombre es en
el fondo un artista especial”, declara, dando una lista de actividades ordinarias -cocinar,

cuidar el jardin, albaiiilerfa- como formas del arte. Con ello se congratulaba de que "todas

las actividades podfan ser un arte otra vez".”

 Reinhardt hizo esta declaracion en una conferencia de 1943, citado por Barbara Rose,
Art as Art, The Selected Writings of Ad Reinhardt, New York, 1975, p.114.

8 Transformation..., op. cit., p.9.
8 Cit. Katherine Kuh, The Artists’ Voice, Nueva York, 1962, p.117.

% (3. Onslow-Ford, Painting in the Instant, Londres, 1964, p.26.
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Morris Graves, de todas maneras, sobresale como el mds profundamente influido por
el discurso de Coomaraswamy. Uno de los aspectos definitorios de su obra la tomé de este
autor. Al inspirarse en los textos del indio sobre el uso de las técnicas de visualizacion
yOguica su actitud ante el proceso creativo se verd profundamente marcado. Conocié estas
ideas hacia 1945, siendo por esta fecha cuando siente que una imagineria auténtica y vital
s6lo puede venir de esta fuente: "Las imdgenes de este espacio pueden asf penetrar y clarificar
la psique individual de tal manera que la experimentacion de una obra de arte golpea en el
alma del espectador, y no ocupa exclusivamente su 0jo de manera sensible... o induciendo
al deseo de "poseer" la obra de arte para acrecentar las sensaciones del ego".®

Graves describe, a partir de Coomaraswamy, tres tipos de "espacio” a los cuales el
artista puede ir a por inspiracion. Graves da una explicacion de sus ideas sobre los "tres
espacios” en una carta a Mel Kohler en 1950, y puede ser itil para hacer una referencia més
extensa sobre este punto.*

El espectador debe estar atento al simple hecho de que hay tres ’espacios’: Espacio
fenoménico (el mundo natural, de los fendmenos), el espacio "fuera" de nosotros; Espacio
mental, el espacio dentro del cual se desarrollan los suefios, y las imdgenes de la imaginacion
toman forma; Espacio de consciencia, el espacio dentro del cual son "revelados” (hechos
visibles en los sutiles niveles de la mente) los principios abstractos del origen, operacion y
posterior experiencia de la consciencia.

Es desde este espacio de consciencia de donde vienen las imdgenes y simbolos

¥ "Morris Graves- Excerpts from Guggenheim Application”, mecanografiado en R.
Lippold Papers, Archives of American Art.

* Esta version esta tomada de una hoja impresa titulada "Three Kinds of Space" de
Morris Graves en el archivo del artista, Seattle Public Library.
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universalmente significantes de las mayores obras del arte religioso. El espectador, de esta
manera, puede rdpidamente ver desde que "espacio” un artista ha tomado sus ideas y formas.

Asf, si el espectador es consciente de esto, s6lo puede ser engafiado por si mismo si
tiene la loca intencién de que la pintura funcione dentro de un "espacio” que no es en el cual
se ha originado. De enfrentarse al arte as{ no disfrutard plenamente y perderd la contribucién
que la obra pueda hacerle.

La mayorfa de los artistas, como la mayoria de los profanos, no tienen ninguna
inclinacién a comprender su propia habilidad para segregar estos "espacios” -y ser informados
por ellos- o disfrutan de la confusi6n e ininteligibilidad que resulta de la velada mezcla de
estos tres espacios.

Esta facultad de visualizacién que Graves emplea en su obra la denomina "the inner
eye" (el ojo interior). Las referencias a esto estdn explicitas en algunos de los titulos de sus

obras. El describe la naturaleza de

estas imdgenes del "inner eye" de la
siguiente manera: "Las imdgenes
vistas dentro del espacio del ojo inte-

rior son tan claras como cuando ves

estrellas ante tus ojos al levantarte

e I o i

bruscamente. Es cierto que son subje- fiystr. 22. Morris Graves. Little-know bird of the

. ) ] inner eye.
tivas, pero tienes la sensacion absoluta

de que ellas estdn fuera de ti rodeando tu cabeza. Esta es la analogia mds cercana a la

espacializacion del ojo interior."

 Cit. por F.S. Wright, Morris Graves, Los Angeles, 1956, p. 32
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Asi, la imagineria onirica y surrealista para Graves carece de universalidad, la
considera del segundo tipo de espacio, "el espacio mental". Al tercer "espacio”, el "espacio
de consciencia" el surrealismo no llegaria hasta que se desarrollaran los principios abstractos
del origen, operacién y posterior experiencia de la consciencia. Graves dijo que este esquema
le fue subrayado por Coomaraswamy en Boston durante una conversacién con €l en 1947
mientras disfrutaba de una beca Guggenheim.* Sentia que estas distinciones eran "la unica
base solvente para una critica de arte vdlida".”

Anderson cuenta una anécdota sobre el encuentro de Coomaraswamy y Graves: "Al
encontrar a Coomaraswamy, este le mostr¢ algunos rollos, y empezaron a hablar sobre el
papel del arte occidental y oriental y otras cosas; todas estas cosas eran muy interesantes y
Coomaraswamy estuvo muy agradable con €] y entonces al final Morris le pregunt6 al Dr.
Coomaraswamy si tenfa algin consejo que darle sobre cualquier cosa referente a su gran
interés por el arte del Extremo Oriente, y Coomaraswamy le dijo: "Mi consejo para ti, joven,
es ir y pagar tributo a la tumba de Walt Whitman".” Anderson interpreta esto ironicamente,
pero por supuesto Coomaraswamy sabia que Whitman era un ejemplo de un talento creativo
americano que habia aprendido satisfactoriamente de Oriente sin sacrificar su propia tradicion.
No le decia a Graves que olvidara su interés por Oriente. Coomaraswamy describié a

Whitman (y Blake) como ejemplos de "individualismo idealista" que sostenian la esperanza

* El pintor de Seattle, Guy Anderson anota que €él, Graves y otros artistas de su circulo
estaban muy interesados en leer sobre arte y estética oriental, mencionando a Coomaraswamy
especialmente. De acuerdo con Anderson, Graves hizo la visita a Boston para ver algunos
rollos, ya que se le habia prohibido dadas las circunstancias visitar Japon, que era su primera

intencidn.

' S. Rodman, Conversation with Artists, Nueva York, 1957, p.12.

* Cit. por David Clarke, op. cit., p.241.
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de un revival de Occidente.” A pesar de su general antipatia hacia el arte moderno, hizo ver
las posibilidades que pudieran responder de manera itil a Oriente: "Es posible que...
ciertas... tendencias en el arte moderno europeo por un lado y la penetracién del arte y el
pensamiento asidtico en el dmbito occidental por otro, puedan representar la posibilidad de

un renovado acercamiento”.”

b) Carl G. Jung y Joseph Campbell.

El surrealismo al hacer hincapié en la psicologfa abrio otra puerta hacia Oriente puesto
que los americanos, al rechazar los planteamientos freudianos, acogieron los de uno de sus
discipulos mds ariscos: Carl Gustav Jung. Este autor recogia frecuentemente en sus libros
conceptos orientales, aunque con tendencia a occidentalizarlos. A pesar de todo, gracias a
ello, -ya que en principio podria ser un inconveniente-, sus escritos hicieron accesibles
algunas ideas orientales a los artistas, y proporcionaron una introduccién que inspiré a
algunos artistas a profundizar en el estudio de la filosoffa oriental. La importancia de Jung
es subrayada cuando consideramos el amplio panorama de artistas americanos en el periodo
que nos concierne que estuvieron familiarizados con su obra, en contraste al relativamente
limitado interés que la generacion surrealista precedente le habfa otorgado.” Entre los

artistas que se sabe que leyeron a Jung, conocieron sus ideas o al menos poseyeron sus libros,

¥ Cfr. R. Lipsey, Coomaraswamy, op.cit., p.108.
® Transformation..., op.cit., p.3.

" Onslow-ford dice que Jung era considerado por los surrealistas como un "mistico", un
"retrégrado”. Gerome Kamrowski, un pintor muy ligado al surrealismo de Nueva York, dio
la valoracién corriente sobre Jung en aquel ambiente: "cuando las cosas eran excitantes e
importantes fue a finales de los treinta cuando Jung era un fascista” (cit. por Clarke, p.251)
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se pueden citar a: Pollock, Reinhardt, Gottlieb, Graves”, Macdonald-Wright”, Jenkins,
Onslow-Ford, Lippold, Motherwell®, Rothko, Tobey”, Baziotes®, Krassner, Graham,
Ossorio, Mullican”, David Smith y Pousette-Dart. Artistas que tuvieron contacto con
terapistas junguianos estarian Pollock” y Jenkins.

Ya se ha escrito mucho sobre la influencia de Jung en el arte americano. En el caso
de Pollock por ejemplo, con su declaracidn al respecto -"he sido junguiano desde hace mucho
tiempo... la pintura es un estado de ser... La pintura es descubrimiento de si mismo"”-,
abrié muchas puertas para abordar el andlisis de su obra. Sin embargo, Clarke opina que se

ha prestado excesiva atencidn a la posibilidad de que ésta recayera en su iconografia a partir

” En una antigua carta de Graves a K. Callahan (K. Callahan Papers, Archives of
American Art) fechada por Callahan en 1935, contiene una cita de Jung sobre los
"arquetipos”. Graves encontré obviamente en Jung un refuerzo para su propia vision del papel
de la visualizacion en la inspiracién creativa que le llegé de Coomaraswamy.

% Referencia en D.J. Watson "Stanton MacDonald-Wright", M.A. Thesis, University of
California, Los Angeles, 1957. Asi mismo en sus escritos utiliza frecuentemente terminologia
junguiana.

* En los anos cuarenta le ofrecieron a Motherwell un andlisis junguiano pero lo rechazé.
Su preferencia era por las teorias mds empiricas de Freud (cit. por Clarke, p.252).

* Tobey dio un ejemplar de Two Essays in analytical Psychology a su amigo Bishop. (F.
Hoffman, The Art and Life of Mark Tobey: A contribution to an understanding of a psycology
of consciousness, Ph.D. Thesis, University of California Los Angeles, 1977, p.367, nota 28).

* Baziotes cita a Jung en una conversacion relatada en una biografia inédita de Donald
Paneth (escrita en 1961, pero basada en entrevistas realizadas entre Febrero y Julio de 1952),
Baziotes Papers, Archives of American Art.

” Mullican coment6 que la obra de Jung tuvo una notable influencia en él, cit. por
Clarke, p.252.

% Recibid tratamiento junguiano de Joseph Henderson (desde principios de 1939 al verano
de 1940) y de Violet Staub de Lazlo (desde la primavera de 1941 hasta finales de 1942). Para
mds referencias con respecto a Pollock y Jung, véase W. Rubin "Pollock as Jungian
Ilustrator: The Limits of Psycological Criticism", Art in America, Noviembre, 1979.

”? Selden Rodman, op. cit., p.82.
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de las ilustraciones de Simbols of Transformation. "La importancia de este libro (que consiste
en un largo andlisis del caso de una tal Miss Miller) ha sido ampliamente sobreestimada -
comparado con la importancia de Psychology and Alchemy'™- ya que no considero que los
préstamos especificos de iconografia constituyan una de las mayores influencias de Jung, sino
mds bien, ciertos conceptos clave -tales como los del "inconsciente colectivo"- que es sabido
que lo usaron los artistas, aunque interpretdndolo a su manera"."” Asi, el marco metafisico
general de las teorias de Jung serfan las que resultaron atractivas, mds que los detalles de sus
hipétesis psicoldgicas. Algunas dreas de las exploraciones de Jung tuvieron impacto en los
artistas americanos, sobre todo en los afios cuarenta, pero también durante los cincuenta.
Tanto su discurso sobre la alquimia y su interés por los mitos primitivos (especialmente
aquellos de los indios americanos'®) fueron fructiferos aspectos de su pensamiento. No es
posible en este contexto entrar en una comprension valoradora de la influencia de Jung o
presentar una equilibrada introduccién a sus teorias; tan solo nos vamos a cefiir en los
aspectos de los escritos de Jung que propiciaron una fuente para las ideas orientales 0 dejaron
la semilla para fomentar el interés hacia Oriente.

Deberfa hacerse notar que la importancia de Jung para los artistas ha sido acrecentada

por su complacencia en considerar entre sus teorfas el fendmeno del arte, y al empujar a usar

0 psychology and Alchemy fue publicado en 1953 pero algunas de sus partes fueron
incluidas en The integration of the Personality (Nueva York, 1939). Este libro incluye las
influyentes ideas de Jung sobre alquimia.

10 Clarke, op.cit., p.58.

12 Como veremos mds adelante el interés por el arte amerindio fue un tema de interés
comun para los artistas, tanto surrealistas como para los expresionistas abstractos (desde
Pollock a Barnett Newman, pasando por Gottlieb, Poussette-Dart y otros). Sobre esto se
puede consultar W. Jackson Rushing, "Ritual and Myth: Native American Culture and
Abstract Expressionism" en M. Tuchman The Spiritual in Art, op. cit., pp.273-296.
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el arte como un proceso terapéutico. En Modern Man in Search of a Soul adscribe al arte un
papel primordial a la hora de pulsar el espiritu de la época: "El arte tiene una manera de
anticipar los futuros cambios en la perspectiva fundamental del hombre y el arte expresionista
ha tomado bien este giro subjetivo en avance a un cambio mds generalizado"'®

El interés de Jung por el arte hizo que su lectura fuese atractiva para los artistas, a
parte de otros intereses particulares que los artistas pudieran haber tenido.

En contraste con la vision dualista del mundo de las teorias de Freud (que estd
presente en la concepcion surrealista sobre la psique), Jung presenta un retrato global de la
mente que estd préximo al modelo de las filosofias orientales y que fue desarrollado (en
parte) a través de un estudio de ellas. Como en estas filosofifas, el sistema psicolégico de Jung
ve la mente como ordenada y creativa, mientras por contraste, Freud ve una batalla constante
entre el ego y el ello. Jung puntualiza esta diferencia: "Para Freud ésto (el inconsciente) es
esencialmente un apéndice de la conciencia, en la cual todas las incompatibilidades del
individuo estdn amontonadas. Para mi el inconsciente es una disposicién psiquica colectiva,
de cardcter creativo."'®

Al moverse en una visién no dualista en sus escritos psicoldgicos, Jung aportaba un
marco dentro del cual los conceptos del pensamiento oriental podian ser accesibles a un
publico occidental; sus escritos crean un punto de encuentro por medio del cual los artistas
lograrian una apreciacion de estas filosofias de una forma mds pura.

El mismo Jung senala a Oriente como una posible fuente de inspiracién. Hablando de

"la mente oriental" dice que "su influencia sobre nosotros no podemos medirla todavia.

‘* Londres, 1933, p.237.

‘" Psychology and Religion, West and East, Londres, 1958, p.536.
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jLibrémonos de subestimarla!"'®. Dentro de su teorfa, un resurgimiento del interés por
Oriente se ve como un proceso natural compensatorio en la psique colectiva que contrarresta-
ria el estéril materialismo de Occidente: "mientras estamos poniendo patas por hombro el
mundo material de Oriente con nuestra adelantada técnica, el Oriente con su adelanto psiquico
arroja a nuestro mundo espiritual a la confusién... El mismo psicoandlisis es tan sélo un
intento de principiante comparado con lo que €s un arte inmemorial en Oriente."'*

Describiendo la diferencia entre los puntos de vista orientales y occidentales, Jung
enfatiza en la creencia oriental de un "suelo” que sostiene la experiencia fenoménica y sobre
la relatividad que Oriente otorga a ésta ultima.

"El hombre occidental se mantiene esclavizado por las diezmil cosas, sélo ve
particulares; es el yo-atado y la cosa-atada incapaz de conocer las profundas raices de todo
ser. El hombre oriental, por otra parte, experimenta el mundo de los particulares y su propio
ego como un suefio; estd enraizado esencialmente en el "suelo” que le atrae tan poderosamen-
te que sus relaciones con el mundo son relativizadas a un grado que frecuentemente es
incomprensible para nosotros. """

Uno de los conceptos junguianos mds conocidos, y que puede haber actuado como un
puente entre la mds familiar terminologia del psicoandlisis y las ideas menos accesibles de la

metaffsica oriental, es su noci6n del "inconsciente colectivo”. Con ello se referia a una mente

"universal" concebida para reforzar la consciencia individual. No es posible examinar aqui

95 Modern Man in Search of a Soul, Londres, 1933, p.242.

% Tbid. p.249. Esto serfa, en cierta medida, lo mismo que en €pocas precedentes:
considerar a Oriente como panacea, proyectando alli las frustraciones y traumas occidentales
de un progreso mal dirigido y digerido.

" psychology and Alchemy, Londres, 1953, p.7.
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la influencia que supuso para Jung las fuentes orientales a la hora de crear este concepto.
Pero hay ciertos aspectos por los que este concepto se diferencia de las nociones orientales
y que se podrfan analizar después. Lo que nos interesa es que hay amplias similitudes entre
la idea del "inconsciente colectivo" y la idea oriental de una dimensién escondida de la
realidad, que subyace en la mente y que al mismo tiempo estd presente de manera soterrada
en todos los seres de la creacion. El mismo Jung intenté encontrar paralelos en Oriente para
su nocion: "Nuestro concepto del "inconsciente colectivo” serfa el equivalente europeo para
el budista de la iluminacién de la mente™'®. Para Jung, el inconsciente colectivo es visto
como un deposito de los simbolos psicolégicos arquetipicos, teniendo una relevancia humana
universal mds alld de las barreras de la cultura. La aceptacion por parte de los artistas de este
aspecto de la teorfa de Jung puede ser la responsable de una complacencia en ver (entre otros
cosas) a la cultura y al arte orientales como verdades psicolégicas (expresadas en términos
simbolicos) que eran relevantes para su propia situacién y usar estos simbolos orientales en
Su propio arte.

Jung describe su proceso terapéutico como de individuacion, que estd caracterizado
por un movimiento desde una identificacién con el ego a una aceptacién mds amplia de los
contenidos de la psique; una identificacién con los arquetipos del "s{ mismo”". Amplios
paralelismos pueden ser encontrados con el proceso yoga, y el mismo Jung los sefiala. Esta
idea -central en el pensamiento de Oriente- de que el ego, el sentido de ser individualmente
uno mismo, centro separado de acci6n, es solo un fragmento de la personalidad completa,
serd comentado después, ya que parece haber afectado a las actitudes de los artistas

americanos en su proceso creativo, y Jung puede ser una de las fuentes por las cuales esto

' Psychology and Religion, West and East, Londres, 1958, p.485.
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se introdujo.

La expresion de esta idea por Jung se da, por ejemplo, en Psychology and Alchemy.
Habla de la necesidad de "repudiar la arrogante reivindicacion de la consciencia de ser toda
la psique”.

"Me parece de cierta importancia que pocos individuos, comprenderian que hay
contenidos que no pertenecen a la personalidad-ego, sino que deben ser adscritos al no-ego
psiquico."'”

El arquetipo del "uno mismo" es el central para la teorfa de Jung, pero hay algunas
otras "huellas” colectivas que €él cree que hay en la psique. Entre ellas el "Anima" es
prominente, y es particularmente relevante al hablar sobre arte ya que se corresponde con la
idea de la "musa", la personificacién femenina del principio creativo. Algunos artistas
americanos conocieron el concepto junguiano de "Anima."® Este concepto mantiene un
estrecho paralelismo con el Tao Te King: "El espiritu del Valle nunca muere/ Se llama la
hembra misteriosa/ Y la entrada de la misteriosa hembra/ Es la base por la cual el cielo y la
tierra florecen/ Es allf dentro donde todos nosotros estamos/ Arréjate en ella como quieras/
Nunca serd en balde"".

Onslow-Ford, se hace eco de este concepto, al transcribir en sus notas pasajes de Jung
al respecto, en paralelo al pasaje del Tao Te King, cuando dice: "Cuando estoy inspirado por
la naturaleza usualmente es en términos de una misteriosa y oscura dama." El pintor y la

Musa (1943) y otras obras similares pueden relacionarse con su interés con estas ideas.

'® Ibid., pag. 481.
"0 Cfr. Clarke, op.cit., p.63.

! Cit. por Clarke de I. Lassaw, "Perspective and Reflections of a Sculptor”, Leonardo,
vol.1, 1968, p.351.
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Un posterior simbolo arqueti-
pico que Jung aislé fue el "mandala”,
A diferencia de otros arquetipos, a

los que presenta como personificacio-

nes, éste toma forma (interesantemen-
te para los artistas) de un modelo

abstracto, generalmente asumiendo

una forma circular o con una estruc-

T
¢

Iustr. 23. G. Onslow-Ford. El pintor y la musa.

tura cuaternaria. Para Jung, el man-
dala sirve como un medio para expresar simbGlicamente la integracién de los diferentes
aspectos de la psique, que se representa en su estructura.

Aunque lo contempla como poseedor de una naturaleza universal, sefiala su aparicién
en el arte de todas las culturas, la creacién consciente de las imdgenes mandala pertenece a
las tradiciones orientales y en particular a las budistas, y es la palabra oriental la que Jung
adopta para el concepto. Las fuentes orientales, mds que sus propias experiencias clinicas,
parecen haber jugado un importante papel en el desarrollo de esta drea de su pensamiento,
y sus escritos sobre los mandalas habrian sido el medio por el cual este aspecto del
pensamiento oriental llegé a ser accesible a los artistas. El primer texto publicado por Jung
sobre los mandalas fue la introduccin a las traducciones de Wilhelm de los textos chinos de
The Golden Flower, y por eso el referente oriental estuvo claro desde el principio para los
lectores.

La influencia de los mandalas en los artistas americanos, que vamos a considerar
ahora, es un tema que no puede ser completamente abarcado dentro de los lfmites de un

estudio de la influencia de Jung, ya que los artistas pudieron haber conocido los mandalas
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orientales directamente. Sin embargo, los escritos de Jung no por eso dejarfan de ser
importantes ya que presentan los mandalas en un contexto en el cual son comprendidos como
portadores de una funcion psicolégica, no meramente visual.

Como ya hemos dicho, Jung ve el mandala adoptando tanto una estructura circular
como cuatripartita (0 combinando las dos). La estructura cuatripartita del mandala refleja,
segin Jung, la presencia en la mente de cuatro funciones psicolégicas -pensamiento,
sentimientos, sensaciones e intuiciones- que deben ser llevadas a la armonfa por una psique
equilibrada para existir.'> Al examinar la "cuaternidad” en ciertas obras artisticas,
encontraremos mayores evidencias que ligardn sus conocimientos de la imagen mandala con
Jung.

Artistas como Reinhardt, Pollock, Graves, Onslow-Ford'”, ... utilizaron el esquema
del mandala en sus obras.

Sketch for a crucifixion de Pollock (1939-40) posee las cuatro funciones psicoldgicas
que citabamos, en intervalos de 90° alrededor del dibujo central, cada uno asociado con un
color. El simbolismo del color corresponde a lo que el mismo Jung describifa'*: amarillo
= intuicién, azul = pensamiento, verde = sensacién, rojo = sentimiento. El boceto en si
mismo tiene cualidades que lo relacionan con la "cuatridad” de los mandala -hay cuatro
figuras presentes, y la cruz en si es ya una imagen mandala. Pollock estaba aparentemente

influido por Henderson, su analista junguiano, para crear imagenes mandala, y este sketch

"2 Jung habla de estas funciones psicolégicas en Psycological Types (publicado en 1923),
p. 436-437.

"3 Por lo que dice en su libro, Painting in the Instant, Onslow-Ford debe su introduccién
a los mandalas al Dr. Friederick Spiegelberg, un autor que escribié sobre filosoffa oriental.

" Cfr. The Archerypes and the Collective Unconscious, Londres, 1959, p.436-7.
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parece pertenecer a este periodo.

Las ltimas obras de Reinhardt también tienen frecuentemente imdgenes cruciformes,
dividiendo esta estructura cuaternaria que Jung designé como una caracteristica del mandala.
Dale Mc Conathy, visitando el estudio de Reinhardt, noté una fascinacion con los mandalas
por parte del artista. "El tablén de anuncios encima de la mesa de su taller estd cubierto de
variantes de estos motivos. Preguntado por ello, dice que su presencia invasora y su
reaparicion constante en el arte es algo que le agrada"'”.

Reinhardt dijo que encontré los escritos psicolégicos de Jung "muy religiosos”, pero
una unién entre su interés en los mandalas y este autor fue al menos reconocida de manera
jocosa en el titulo de su historieta para Arr News'': "A Portend of the Artist as a Yhung
Mandala" (Un presagio del artista como un Mandala Yhung, parodiando el titulo de la famosa
novela de Joyce y siendo la iltima palabra una broma hacia Jung) en la cual explora la
"cosmologia" del mundo artistico.

Imdgenes parecidas a los mandalas aparecen en algunas obras de Graves, a lo largo
de distintos periodos. Mid-Century Hibernation, (1954), por ejemplo, muestra la distintiva
forma circular de los mandalas en el acurrucado cuerpo del animal, que también recuerda al
simbolo chino de yin/yang. Dibujos posteriores, por ejemplo, Pebble Pond Mandala, Taos
New Mexico, muestran a Graves explorando m4s explicitamente la forma abstracta del
mandala en imdgenes compuestas por circulos concéntricos. Su Black Buddha Mandala (1944)
posee tanto el aspecto circular como el cuatripartito que Jung identificé en los mandalas, y

su tema oriental soporta el conocimiento del artista de las raices que el concepto junguiano

' Dale Mc Conathy, "Ad Reinhardt”, en Parfs, Grand Palais, Ad Reinhardt, 1973, p.42.
" Mayo de 1956, p.36.
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tiene en las tradiciones orientales. Graves se
inspir¢ para pintar este mandala en un suefio
que tuvo. El conocimiento de la comprension

junguiana del mandala como expresion de las

verdades psiquicas, asi como de la vision
oriental de que el mandala primero debe ser

visualizado y después ejecutado, le guiaron

en su realizacion.
=y

Antes citamos entre los conocedores Il.24. m; E}rav 3lack Buddha
Mandala, 1944.
de la obra de Jung a Rothko; para éste, el
psicélogo fue un estimulo intelectual. La busqueda simbolica de una nueva consciencia
sugiere un buen nimero de conceptos junguianos. Para Jung, la actividad y el movimiento
del mar y el agua, en general, fueron simbolos naturales del proceso de transformacion
espiritual originado en las profundidades de lo inconsciente.

El mar fue uno de los temas favoritos de los expresionistas abstractos. Varias de las
pinturas de Rothko del periodo mitico mencionan el mar. Las acuosas cualidades de las
pinturas sugerian las profundidades marinas. Segtin la lectura de Polcari, Rothko combin6 una
visién acuosa, un tema ritual y la idea junguiana de agua como simbolico significado de
transformacion en alguna de sus obras como Baptismal scene.'”

La psicologia junguiana estaba dedicada a la comprension de las necesidades de la

"7 Stephen Polcari, "The intellectual roots of Abstract Expressionism: Mark Rothko", Art
International, septiembre, 1979, p.126-128 y en idem, Abstract Expressionism and the
Modern Experience, Cambridge University Press, Cambridge, 1991, pp.130-132.
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civilizacion occidental. Jung, en la linea psicoanalitica,
&!“‘ re cpe __pi™=-| consideraba que los problemas del hombre moderno sélo
eran solubles a través de la emergencia a lo consciente de
los contenidos de la capa inconsciente de la mente. Estos
contenidos -mitos, imdgenes arquetipicas- se levantarian
s -| desde el inconsciente mezcldndose con la conciencia y de

este modo revelarian una nueva significacion espiritual y

religiosa para el hombre moderno. Jung creia que las
raices del arquetipo inconsciente estaban promordialmente

en el pasado, dado que la posiblilidad de formacién

arquetipica era inherente a la estructura bioldgica de la

‘ : A mente. La capa consciente de la mente reflejaba la domi-

Hustr. 25. Mark Rothko. Fan-
tasia arcaica, 1945. nacion de la razon, siendo, para Jung, la causa de los

problemas espirituales de Occidente. Los temas y titulos utilizados por Rothko a principios
de los 40 que reflejan los conceptos junguianos podrian ser: Ancestral imprint, Archaic Sign,
Archaic Fantasy, Agitation of the Archaic, Dream memory y Prehistoric Memory. Todos
reflejan el concepto de universalidad de los arquetipos presentes en la mente de cada hombre,
que podria salir a la luz en el mundo moderno. Rothko con frecuencia resefia que €l deseaba
que su arte fuera trascendente. Esto explica la relacion con el concepto junguiano de
transformacion espiritual. Rothko queria revelar "la perpetua continuidad de la vida a través
de la transformacion y renovacion”

Aunque las fuentes orientales pueden haber influido en la evolucién de los conceptos
de Jung tales como los del "inconsciente colectivo” que sirvié para guiar a los artistas hacia

un interés mds profundo por el pensamiento asidtico, hay aspectos de sus escritos donde esta
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implicacién con Oriente estd expresada mds explicitamente.

Un ejemplo estd en su introduccion a la traduccién de Richard Wilhelm del I Ching
o Libro de las Mutaciones (Nueva York y Londres, 1950)."" Esta interpretacién del I Ching
estd considerada como muy autorizada, y muchos de los artistas que estuvieron interesados
en el I Ching utilizaron esta edicién, y por tanto con las ideas de Jung sobre la filosofia china
expuestas en la introduccién y de las que hablaremos después.

Con anterioridad, y por tanto probablemente con mayor importancia seminal, Jung
escribié la introduccién a la ya mencionada traduccién de Wilhelm del texto alqufmico
taofsta, The Secret of the Golden Flower (Londres, 1931).

Este libro fue leido por algunos de los expresionistas abstractos. Reinhardt transcribe
un pasaje de este libro en sus notas.'” Elizabeth L. Langhorne” nos informa de que
David Smith y otros estudiantes de la Art Students League leyeron el libro a finales de los
afios 30 y principios de los 40, llegando a sugerir una influencia sobre Pollock. Ella cree que
la Flor Amarilla en Moon Woman de Pollock es la "Flor dorada" del texto chino.” Un caso
mds concluyente serfa el relativo a Charmion Von Wiegand -su 6leo Golden Flower de 1952

indudablemente toma su titulo de este libro.

"8 Hay traduccion espaiiola en Edhasa, Barcelona, 1990.
"9 Reinhardt Papers, Archives of American Art. Cit. por Clarke, p.69.

2 "A Jungian Interpretation of Jackson Pollock’s Art Throught 1946", Ph.D. thesis,
University of Pensylvania, p.158.

21 Cfr. idem o su articulo "Jackson Pollock’s the Moon Woman cuts the circle”, Arts
Magazine, Marzo, 1979, especialmente pp. 133-134.
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Jackson Pollock, Moon Woman, 1942.
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Marion Willard, marchante de Tobey y Graves en Nueva York también leyd el libro
en una fecha temprana, y pudo haber hablado de ello con estos artistas. John Mc Cracken lo
cita como una fuente de informacion sobre las ideas orientales, considerando que supuso “una
significante influencia en mi obra": "Un montén de ello (de filosofia oriental)... vino a través
de Jung... como por ejemplo sus introducciones al I Ching y El secreto de la Flor dorada,

pero lef un montdn de sus otras cosas. "'

Es interesante que los artistas tuvieran conocimiento de las ideas de Jung no sélo por
sus propios escritos, sino también a través de la obra de otros estudiosos. Entre ellos estd
Joseph Campbell, que ha sido particularmente responsable de ofrecer ideas junguianas a una
amplia audiencia con sus estudios sobre el mito y el simbolo en las religiones y culturas del
mundo. Campbell es bien conocido por The Hero with a Thousand Faces (Nueva York, 1953)
que posee un énfasis claramente junguiano y por ser el editor de Myrhs and Symbols in Indian
Art and Civilization de H. Zimmer (1946), en el cual se manifiesta su interés por Oriente.

Campbell es particularmente importante para los artistas americanos ya que el vivio
en Nueva York y estuvo relacionado con el mundo artistico de esa ciudad, manteniendo
amistades con los artistas.

Los escritos de Campbell deben considerarse una importante aportacion a través de
la cual Pollock pudo haber tomado contacto con las ideas junguianas, aunque en una fecha
avanzada de su carrera. Entre los libros de Campbell que Pollock posey6 estdn Hero with a
thousand Faces (1949), el de Zimmer, The King and the Corpse (editado por Campbell,

1947), el de J. Campbell y Henry Robinson, Skeleton Key to Finnegan's Wake (1944) y

2 Cit. por Clarke, p.69.
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quizds el mds importante en el contexto de nuestros intereses, Myths and Symbols in Indian
Art and Civilization (H. Zimmer, ed. Campbell, 1947).

Hemos visto, pues, la extension que los escritos de Jung alcanzaron en cuanto a la
introduccion de las ideas orientales para los artistas. Es importante anotar, sin embargo, que
los conceptos filoséficos orientales no pueden ser plenamente comprendidos dentro del marco
junguiano. Los artistas que tomaron un particular interés en estos conceptos necesitarfan ir
mds allf de la senda marcada por Jung.

Un amplio paralelismo entre la idea de Jung del "inconsciente colectivo” y la idea
oriental de una "base" universal del ser subrayando la personalidad ya ha sido mencionada
antes, pero un examen mds exhaustivo nos revelard diferencias cruciales. Esta "base”
universal -el "vacio"- se concibe como de existencia anterior a la evolucion de las formas del
mundo fenoménico. O, en términos de experiencia personal, como existiendo mds alld (y
antes) del pensamiento. Los textos del budismo zen, de la filosoffa yoga, etc., describen la
posibilidad de ganar la intuicién directa de este estado, mds que adquirir meramente una
impresion intelectual de ello. Jung, sin embargo, siente que las profundidades de la psique
solo pueden ser conocidas a través de simbolos, (arquetipos), y no directamente. Escribe:
"Cada suceso espiritual es una ilustracion y una imaginacién; de no ser asi, no seria
consciente, y no seria un fenémeno de la ocurrencia."'”

Por tanto, mientras el Zen habla de "vision directa” de "las cosas en si mismas”, y
la filosofia yoga describe el estado de "samadhi” en el que el pensamiento y toda la
imaginerfa mental son abandonadas, la posicién de Jung es que la consciencia debe ser

siempre "consciente de" algo.

2 C.G. Jung, prélogo a D.T. Suzuki, An introduction to Zen Buddhism, Londres, 1949,
p.15.
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El valor de Jung como interprete de la filosofia oriental es, por tanto, en un andlisis
final, limitado. Su énfasis sobre el mito y el simbolo y la introspeccion, la inefable
perspectiva que toma hacia la filosoffa oriental le sitia, quizds, mds cercano al pensamiento
hindd, (donde sfmbolo y ritual tienen un papel en la meditacién, y donde la meta es la
absorcién interna, "samadhi") que al zen (que evita el simbolo en favor de la experiencia
directa, y donde la meta es el "satori” o absorcién externa), aunque en ambas tradiciones la
"meta" es, al fin y al cabo, trascender el pensamiento, el simbolo o la imagen. Joseph
Campbell expresa en The Hero with a Thousand Faces esta idea de que hay una mayor
profundidad en la psique que no puede ser percibida a través de sfmbolos: "El mito es
solamente lo peniiltimo; lo wltimo es apertura -vacfo, o ser, mds alld de las categorias- hacia
lo cual la mente debe sumergirse solitariamente y disolverse”.”

Las teorfas de Jung son muy importantes para los artistas americanos, especialmente
durante los afios 40 cuando Pollock, Gottlieb y otros crearon obras con una dimension
simb6lica. También es importante para artistas como Graves cuyo interés por Oriente se
expresaba a través de un arte de naturaleza simbdlica. Sin embargo, no es posible para las
teorfas de Jung dotar de un justificacion filosdfica a un arte de abstraccion pura. La filosoffa
oriental, y en particular el zen, era por contraste, capaz de hacerlo, a partir de su
reconocimiento de la posibilidad de una experiencia abstracta, esto es, la experiencia sin estar

mediatizada por un lenguaje de simbolos.

2 QOp. cit., 258.
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¢) La introduccion del zen: D.T. Suzuki y Alan Watts.

El budismo zen serd una fuerza espiritual que se ird introduciendo en el arte occidental
a lo largo de este siglo. Es curioso que los primeros misioneros japoneses de esta secta
budista iniciasen su labor en Estados Unidos. Esto se produjo en 1893, gracias al Parlamento
Mundial de las Religiones que se instal6 en la ya mencionada Chicago World Fair, pero su
presencia fue algo circunstancial. No se puede hablar de verdadera presencia del zen en
Estados Unidos hasta que en 1906 el maestro Soyen Shaku publicara Sermons of a Buddhist
Abbort.'”” En ese mismo afio llegé al pafs el monje zen Sokei-an (Shigetsu Sasaki) y
permanecio allf durante veinte afios. En enero de 1930 establecié el primer centro zen en el
mimero 63 West de la calle 70 de Nueva York. Sus seguidores se consolidaron como la
Buddhist Society of America nombre que luego cambiaron por el del The First Zen Institute
of America. Los grupos zen, sin embargo, tuvieron poca resonancia hasta mediados de siglo,
y que culminaria con el "boom" de los afios 60, cuando los escritos de Suzuki ganaron
popularidad.”” Esto fue posible gracias al sustrato previo que habfa formado una serie de
factores coincidentes. Parte de ese sustrato como se deduce de lo anteriormente expuesto fue
el junguiano.

El interés por el zen copé la atencién sustituyendo a todo lo demds en muchos
aspectos. Pues, asi como la idea de Jung de una mitologfa colectiva atrajo a los artistas
porque ello contenia una promesa de descubrir niveles mds profundos en la psique que los que

fueron revelados por las preocupaciones del surrealismo freudiano con su personal imagineria

* Publicado por Open Court, Chicago.

” Suzuki publicé en primer lugar sus tres volimenes titulados Essays in Zen Buddhism
(1927, 1933, 1934), una desordenada coleccion de escritos poco comprensibles. Esto lo
rectificé posteriormente con su Introduction to Zen Buddhism (1934).
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onfrica; de la misma manera las ideas junguianas fueron abandonadas a si mismas en favor
de aquellas que parecian ofrecer una oportunidad de subir un escalén mds hacia los misterios
ocultos de la psique.

La influencia del zen, aunque en gran parte hegemonica, no fue tnica. Otros factores
ademds de un interés en el zen y en la filosoffa oriental tomaron parte en el cambio desde un
estilo simb6lico a otro mds puramente abstracto que puede ser visto en la obra de algunos
artistas. Newman y Rothko, por ejemplo, realizaron esta transformacion aunque no parecen
haber tenido un interés particular por el pensamiento oriental. No obstante, para ciertos
artistas un contacto con el zen y con otras escuelas de filosoffa oriental fue de gran
importancia para su trayectoria.

El camino por el cual el zen ayud6 a proporcionar una razén al arte no-simbodlico
discurri6 por medio de ideas tales como el que "la representacion no es la realidad".” Con
ello se expresaba el desagrado que producia el arte que sélo se refiere indirectamente a la
realidad (por medio de simbolos o convenciones ilusionistas), pretendiendo, por tanto, hacer
de la obra una realidad en si misma, no una representacion de nada ajeno a ella. Se iniciaba
el camino de la pintura de absoluta autorreferencia.

Se intenta demostrar que es posible una experiencia directa de la realidad. Esta idea
estd muy relacionada con el concepto zen de "Tathata” que hace referencia al intenso frescor
de la experiencia directa de la forma, el color, el sonido y que es expresado a través de

signos, simbolos, abstracciones de nuestra invencion.*

77 Cit. por Clarke, p. 73. Era como el redescubrimiento por parte de la abstraccion del
"exactitude n’est pas la vérité" de Matisse.

128 § o traduccioén del término "Tathata" seria algo como "asidad”, parecido a lo que Juan
Ramon Jiménez queria expresar con su "{No le toques ya mds,/ que asi es la rosa!”.
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Una manera de contemplar la transformacion de un arte de simbélico a no-simbélico,
mds puramente abstracto, es considerar como representa un cambio en la funcion del arte. La
eliminacion de simbolos puede ser vista como un abandono de la funcion comunicativa del
arte. En lugar de servir para transmitir informacioén de algin tipo, actia como un medio de
auto-expresion, el arte tiene la funcion de transformar al espectador y al artista. Esto es igual
que el proceso de iluminacién (satori) en el discipulo zen. En el zen el maestro no busca
transmitir unos conocimientos que deban ser aprendidos por el discipulo. La iluminacion debe
ser subita, no progresiva. El maestro la intenta provocar a través gritos, palmadas,
proposiciones paraddjicas (los koans) y acciones que buscan sorprender al estudiante y
provocarle el satori. A esto se le afiade la meditacién zazen en la tipica postura del loto."”

Se pueden distinguir unas tendencias en gran parte del arte del siglo XX, que va
desde una accesible iconografifa piiblica a una imagineria m4s personal y hermética, cosa que
llevo a que algunos artistas se plantearan criticamente la cuestién de la comunicacion a través
del arte. Una de las atracciones del zen para algunos artistas pudo haber sido la manera en
la que podia ayudar a trascender este dilema. Mientras que en otras tradiciones budistas el
énfasis se situaba en los sutras (los textos escritos de la doctrina budista) para la transmisién
de la filosofia a la generacion siguiente, en el zen estos eran contemplados como secundarios
y la transmision de un mensaje esencial estd llamado a producirse de una manera no
simbolica, sino por "puntualizacién directa” (Chih-Chih).”* El maestro zen, usando varios

medios como el "mondo" o el "koan", demuestra directamente la esencia del zen,

'” Entre la mucha literatura que hay al respecto nosotros hemos seguido el libro del
Maestro Z. Shibayama, Las flores no hablan, Eyras, Madrid, 1989. Para esto cfr. pp.41-44.

* Cfr. A. Watts, The Way of Zen, Londres, 1958 (en particular pp.97, 108 y 147 y ss.
con respecto a esta caracterfstica del zen).
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transmitiendo su micleo vivencial obviando la expresién simbdlica o intelectual de su teorfa.
Los ejemplos de esto son infinitos, como el del discfpulo que le pregunta al maestro zen cual
es la naturaleza ultima de la realidad... el maestro sefiala algunas hojas de bambi y dice,
"mira, estas hojas son cortas y estas otras son largas." Como Onslow-Ford sugiere, "el zen
no es un cuerpo de tradicién sobre el conocer, sino el acto de conocer en si mismo. "'

John Cage, cuyas ideas fueron vehiculo para la difusién de conceptos zen, se refirfa
a la crisis que se planted sobre la funcién de las artes, la cual remontd a través de las fuentes
orientales. Crefa que aquello que le habfan ensefiado de que el compositor debe tener algo que
decir, no tenia mucho sentido, "asf que busqué otra razén para componer m4s alld de la idea
usual de comunicacién”®. A través del contacto con el misico oriental Gita Sarabhai
desarroll6 una nueva visién de la funcion de la musica. "Ellos nos ensefiaron que el arte era
auto-expresion. Tu tenfas que tener *algo que decir’. Estaban equivocados: no tienes que decir
nada. Auto-alteracion del arte".'

Ad Reinhardt en sus tltimas obras, en su simplicidad y abstraccion, se acerca a una
eliminacién del simbolo y por tanto de la comunicacion. Asi se notard cuando comentemos
su obra, los conceptos orientales son una gran influencia sobre sus casi monocromos lienzos.

Thomas Merton, un fntimo amigo de Reinhardt y uno de los canales a través de los
cuales tuvo conocimiento de la filosoffa oriental, escribe que en Occidente "no se permite

nada que tan solo sea y se explique a s{ mismo: cada cosa tiene que significar misteriosamente

BIG. Onslow-Ford, nota en un cuaderno de apuntes (c. 1963), Onslow-Ford Papers,
Archives of American Art. Onslow-Ford distingufa el zen de la tradicion hindd por sus
medios no simbdlicos.

Z¢it. por Clarke, p.74.
3 John Cage, M: Writings '67-'72, Londres, 1973, p.17, cit. por Clarke p.74.
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algo mds", por lo tanto "las formas mds contemplativas de arte del Japén son tradicionalmente
consideradas para ser no simplemente manifestaciones o representaciones simbdlicas de las
creencias religiosas, apropiadas para el uso en el culto colectivo. Estdn, por encima de todo,
{ntimamente asociadas con la intuicién contemplativa de una verdad fundamental, en una
experiencia que es bdsicamente religiosa y siempre en un cierto sentido ’mistica’"'*.

Al contrario que Merton e, incidentalmente, al contrario del arte de Extremo Oriente,
Reinhardt asociaba el deseo de confrontar la realidad directamente con un estilo abstracto.'”
La distincion entre la actitud de Reinhardt y la que hallamos en el Zen puede ser reveladas
si comparamos esta declaracién con lo que dice Suzuki: "las imdgenes de los Budas,
Bodhisatvas Devas y otros seres que estdn por los templos zen, son como las piezas de
madera, piedra 0 metal, son como las camelias, azaleas o las linternas de piedra de mi
jardin".", Reinhardt ataca las imdgenes, Suzuki reacciona con indiferencia.

Aunque Reinhardt a veces ataque el simbolismo en el arte, su estética admite una
cierta ambivalencia. Por tanto a veces describe sus pinturas en sus notas como un iconoclasta,
pero también se refiere a ellas en otras ocasiones como iconos. Nunca abandoné completa-
mente las imdgenes y por tanto el papel comunicativo de su arte, aunque reduciendo el

contenido visible al minimo. En un sentido su obra puede ser visto como objetos para la

contemplacién, y en otro pueden ser vistos como imdgenes del "vacio" del misticismo

* T. Merton, Zen and the Birds of Appetite, Nueva York, 1968, p.50.

' Cfr. J. Masheck, "Five Unpublished Letters from Ad Reinhardt to Thomas Merton and
two in Return", Artforum, diciembre, 1978, p.26.

"¢ D.T. Suzuki, Introduction to Zen Buddhism, op.cit., p.39.
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oriental.'”’

La aparente contradiccién 16gica que se puede percibir entre esta iconoclasia, y a la
vez, buscar y estar influenciado por conceptos orientales sobre las imdgenes del arte, es una
postura ambivalente mostrada por los artistas mismos. Si el lector acepta la vision (occidental)
cominmente mantenida de que la experiencia (y por tanto el arte) es siempre mediatizada a
través de simbolos, entonces puede ver la ambivalencia de los artistas como haciendo frente
a un inevitable fracaso en los intentos de crear un arte no simbdélico, un arte que pueda ser
experimentado directamente.

Debemos hacer notar que el zen no era meramente un interés de artistas aislados, sino
que llegé a ser un tépico de las conversaciones entre pintores y escultores. John Ferren, un
pintor muy presente en el mundo artistico neoyorquino de la época, recuerda que "todo el
mundo estaba interesado en el zen por los afios cuarenta y principios de los cincuenta.
Circulaba por los grupos de artistas un gran interés porque tenfa un elemento de espontanei-
dad y era anti-intelectual, y esto era parte de la indole del momento"."

Ferren recuerda discusiones sobre el zen en el Club de artistas de la calle ocho en

Nueva York, y James Brooks, otro descolgado del Expresionismo Abstracto, lo confirma asi:

"el Zen caus6 un bonito impacto en el club y un buen mimero de miembros fueron receptivos

7 B digno de mencionarse que la nada y el vacio no es concebido en el zen como un
punto culminante sino como un estadio en el proceso de evolucién espiritual. Por ejemplo,
en la famosa serie zen sobre el pastoreo de bueyes, el buey, simbolo de la vida espiritual,
gradualmente palidece y desaparece, para asi en el grabado octavo su desaparicion es
reflejado por un circulo, pero en los grabados nueve y diez el pastor, no el buey, reaparece
para significar su renovada libertad.

8john Ferren, entrevista con Paul Cummings, 7.VI.1968, transcripcion en p.42,
Archives of American Art. Ferren fecha su primer contacto con el zen hacia los afios 20.
Tenia amistades por esa época con algunos pintores chinos. Hablando de su encuentro con
el zen dice: "Lo leo continuamente y frecuentemente reflexiono sobre ello, y de varias
maneras absorbo bastantes factores del zen".
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a él porque enfatizaba la pura confrontacién con las cosas mds que su intelectualizacion...

Habia un profundo sentido de necesitar confrontar las cosas de una manera mds pura, sin

parcialidad y de la manera mds inocente que se pudiera... El zen tomé una posicion

destacada, y mantuvimos muchisimas charlas sobre el tema. Mucha gente estaba interesada

por este tema. Yo ciertamente estaba al dia... Pienso que nos afecté a todos... en nuestra

actitud general, si debfamos aceptarlo o no"."”

Ademds de las charlas
generales en el Club, se tuvieron
algunas conferencias especificas
sobre el Zen. Lassaw, por ejem-
plo, dio una el 17 de diciembre
de 195(4?) en la que incluia lectu-
ras de las obras de Suzuki. Algu-.
nas de estas conferencias las
darian también algunos artistas de
origen japones. Ese fue el caso de
Sabro Hasegawa que dio una
charla sobre el zen que Guston

recordaba y que tuvo lugar a
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Hustr. 26. Reunion en el Club. Al fondo se ve una
pancarta con el "yin-yang" y cardcteres imitando
caligrafias japonesas.

¥ James Brooks, entrevista con Dorothy Seckler, 10.VI.1965, transcripcién p.30,

Archives of American Art.
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mitad de los afos cincuenta.'® Cage dio su "Lecture on Something" (Conferencia sobre
algo) en el Club de la Calle Ocho (probablemente en 1949) y después tomo parte en la mesa
redonda sobre el zen en la que también participé Lassaw. Anteriormente -probablemente en
el mismo afio- Cage dio su "Conferencia sobre Nada" en el Studio 35. Reinhardt también dio
una conferencias en el Club sobre el arte oriental (10.X.1958). En 1952 habia dado otra en
el Studio 35 sobre los temas "Religion y arte moderno” y "Separaciones e implicaciones entre
el arte oriental y el occidental”.

It is, la publicacion de la vanguardia de Nueva York, refleja un continuado interés en
el Zen a finales de los afios 50. En el cuarto mimero, Harry Holtzman (relacionado con
Mondrian) escribe sobre "la extraordinaria resurgencia y florecimiento del interés por la mds
secular de las culturas de la evolucién humana, la budista; y en particular... el Mahayana y
el Zen"." En el ndmero 5 hay un articulo del maestro zen Hoseki Shin’ichi Hisamatsu
titulado "Seven Characteristics of Zen Art".'"*

A causa de que el Zen tiene algunas cualidades dnicas que lo distinguen de otros
sistemas filosoficos orientales, serd conveniente considerar aqui algunas de las razones por
las que puede haber promovido este particular interés entre los artistas americanos de esta

época.

19 Hasegawa, que exponia pinturas influenciadas por la tradicion sumi japonesa, fue una
figura importante por el interés que estimuld por el arte y la filosofia de Extremo Oriente
entre los artistas de Nueva York. Hasegawa lleve a Japon algunas fotos de las obras de Kline,
que fueron publicadas alli causando sensacion en el mundo artistico japonés. Su ensayo
" Abstract Art in Japan" (en The World of Abstract Art, un volumen editado por la American
Abstract Artists en 1957) habla de los procedimientos orientales para la abstraccion, siendo
utilizado por Tobey (cfr. Clarke, p.230).

“I 4. Holtzman, "The Sickness of the Cult of the Hero", It is, n°4, otono 1959, p.33.

“2 Ir is, n°5, Primavera, 1960.



Orientalismo en EE.UU. durante el S.XX - 430

En contraste con el pensamiento hindi y con otras filosofias orientales, el Zen no tiene
cualidades religiosas o ultramundanas en su sentido ordinario. Estd mds dirigido a lo exterior,
mds relacionado con lo concreto, mds orientado hacia la actividad. Suzuki, de hecho,
caracteriza al Zen como de "empirismo radical".'®

Estas cualidades activas y positivistas del Zen pueden contar en parte para atraer a los
artistas. "El Zen tiene un punto de vista dindmico a diferencia del pensamiento hindd", "la
gente zen raramente usa la palabra "espiritual” ya que hay una implicacién dualista en esto -
lo opuesto seria lo material o fisico como si una fuera mds elevada que la otra".'* Existe
una cualidad pragmadtica en el zen que fue la que atrajo a los artistas por lo que tenia en
relacion con el acto creativo, como praxis 0 accion.

Como Suzuki demuestra en Zen and Japanese Culture, el funcional énfasis de la
filosoffa zen tiene en Japon una estrecha relacion con las artes. El Zen es frecuentemente
estudiado, no aisladamente, sino a través del medium de la caligrafia, el tiro con arco u otras
actividades. De este modo habria precedentes para los artistas occidentales para seguir
relacionando el zen a sus esfuerzos creativos.

Hacia los anos 40 la mayoria de los artistas estaban desilusionados con los intentos por
acomodar su arte a las tilosotfas socio-politicas. Esto era particularmente guiado por eventos
que parecian desacreditar a aquellas filosoffas por si mismas (el pacto nazi-soviético, por

ejemplo), pero tambi€én porque la creatividad artistica parecia ser restringida por las ideologias

> D.T. Suzuki, Mysticism; Christian and Buddhist, Nueva York, 1957, p.48.
Shibayama, op. cit., p. 32, dice que "el zen se basa, pues, en la naturaleza humana, y, en
este sentido, es absolutamente racional (...) el zen no es un misticismo en el sentido ordinario
del término".

“ 1. Lassaw, entrevista con Irving Sandler, 26.VIII.1968, transcripcién p.84, Archives
of American Art. Cit. por Clarke, p.78.
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que reservaban tan s6lo un papel ilustrador, y finalmente, propagandistico para la pintura y
la escultura.'® El zen demostraba ser un interés filoséfico "aceptable"” parcialmente porque
no requeria a los artistas que limitasen su arte asi -el arte era visto como encarnando al zen
al perseguir sus propios fines plenamente. La naturaleza no dogmdtica del zen lo hizo
atractivo al individualismo de los artistas modernos occidentales.

De hecho, mds que vaciarse meramente de dogma, el zen atacaba positivamente el
papel que éste jugaba en otros sistemas, poniendo el acento en la experiencia personal mds
que en la autoridad. Esta cualidad andrquica del zen se hizo valer por si misma ante los
artistas de vanguardia, ellos mismos estaban implicados con el derrocamiento de las
convenciones recibidas.'* Suzuki, por ejemplo en sus conferencias y libros, apoyaba tales
planteamientos con frases realmente memorables. Una de ellas era que "si en la vida corriente
experimentas ciertas verdades, y si todos los Budas y todos los patriarcas y todos los sutras
a la vez dicen que estds equivocado, entonces debes ignorar a los Budas, a los patriarcas y
a los sutras.""’

Daisetz Teitaro Suzuki (1879-1966) fue el mds importante introductor del zen en lo
que se refiere a los artistas, su habilidad en hacer que sus potencialmente obtusas creencias

fueran accesibles a la audiencia occidental serd la responsable de la atraccién que ellas

1 ] mundo artistico americano durante mediados de los afos 20 estuvo muy influido por
las corrientes politicas de cardcter marxista de las que se fueron progresivamente desencantan-
do. Cfr. Serge Guilbaut, De como Nueva York robé la idea de arte moderno. op. cit., pp.31-
68.

¢ Aunque la relacion es clara, recordamos lo que habldbamos en el primer capitulo sobre
la exencién de supuestos en el pensamiento contemporaneo.

47 | assaw, entrevista con 1. Sandler, 26.VIIL.1968, p.60, cit. por Clarke, p.79.
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ejercieron. En su presentacion del zen concentraba su dimension filosdfica, y en particular
su cardcter experimental -es decir, no-conceptual-, prestando poca atencién a los aspectos
rituales y devocionales y destacdndolo por tanto como fenémeno cultural.

La atraccién que los escritos de Suzuki tuvieron para los artistas parece haber sido
logrado en parte por las conexiones que establecia entre el zen y el arte. La actividad creativa
la ve como un paradigma para el acercamiento zen a la vida: "el hombre zen es un artista en
la medida en que... el hombre zen transforma su propia vida en una obra de creacion."'
La imagen del arte que Suzuki presenta es tal que fue recibida simpatéticamente por la
generacion del Expresionismo Abstracto, siendo realzada por estos como libertad al trabajar,
encarnando unos intereses mds intuitivos que intelectuales.

Suzuki dice: "El mundo de los artistas es de creacion libre, y esto puede surgir sélo
de intuiciones nacidas directa e inmediatamente de la mismidad de las cosas, desenmaranada
por los sentidos y el intelecto. El crea formas y sonidos mds alld de la informidad y de la
insonoridad. Para esta creencia, el mundo del artista coincide con el del Zen."'¥

Una extendida metdfora en la cual el zen se acerca a la vida compardndose al proceso
de creacion artistica es digna de citarse aqui, pues hay similitudes especificas con el método
empleado por algunos pintores. Suzuki invoca un rdpido e intuitivo método de trabajar, y otro
en el que se evita trabajar dos veces. El contempla esto como lo mds cercano al espiritu del
zen: "La vida se traza a si misma sobre un lienzo llamado tiempo; y el tiempo nunca se
repite: una vez ido, se ha ido para siempre; y asi es un acto, una vez hecho, nunca estard por

hacer. La vida es una pintura sumi-e (a tinta china), que debe ser ejecutada una vez y para

“*D.T. Suzuki, Zen and Japanese Culture, Nueva York, 1959, p.17 (1? edicién inglesa,
Kyoto, 1938).

“ Ibid. p.17.
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siempre, sin vacilacién, sin inteleccion, donde las correcciones no se permiten ni son
posibles. La vida no es como una pintura al 6leo, que puede ser borrada y hacerse una vez
y otra hasta que el artista esté satisfecho. Con la pintura sumi-e cualquier toque de pincel
dado por segunda vez resulta un borrén; la vida lo ha abandonado. Todas las correcciones
se notan cuando la tinta se seca. Asi es la vida. Nunca podemos retractarnos de lo que ya
hemos hecho...""™

Los escritos de Suzuki que empezaron a ser accesibles en inglés relativamente

pronto’”', fueron conocidos por muchos artistas americanos. Entre ellos estdn Tobey',

Stamos'®, Reinhardt', Lassaw, Guston, Macdonald-Wright**, Onslow-Ford, Philip

0 D.T. Suzuki, cit. por O. Siren The Principles of Chineses on the Art of Painting,
Nueva York, 1963, p.106. (primera edicion inglesa, Pekin, 1936). Reinhardt cita este pasaje
de Suzuki en una graciosa critica a Zen Buddhism de Suzuki y a Modern Art, U.S.A de Rudy
Blesh (ambos publicados en 1956): "Un libro nos habla de bromas, cuentos, didlogos y
métodos de los sofisticados viejos maestros zen, y el otro nos habla de los chistes viejos,
gansadas de bar y exclamatorios pronunciamientos de los nuevos primitivos maestros
expresionistas”. El estilo desmitificador de Reinhardt, que oscurece la importancia real que
el zen tuvo para €l, estd claramente evidente: "Una buena parte del arte moderno, ahora un
gran y explosivo negocio, alerta a toda posibilidad comercial y a toda nueva idea de
marketing, tiene sus ojos puestos en el zen. El zen puede ser un factor adicional de venta y
ayudar a los artistas modernos a vender... Los dos libros parecen sentir que las cosas estdn
bien y que todo sucede para mejor y la mejor cosa es saltar ante lo que ves, vivirlo, meterse
en ello e ir adelante con el libre curso de las cosas" (notas manuscritas sin titulo, Reinhardt
Papers, Archives of American Art, cit. por Clarke, p.257).

5! Por ejemplo, Essays in Zen Buddhism fue el primero en ser publicado en Londres (3
vols.), 1927, 1933 y 1934. Muchas obras fueron publicadas o reeditadas a finales de los 40
y principios de los 50 (p.e. Introduction to Zen Buddhism (Nueva York, 1949, publicado en
inglés por primera vez en Kyoto, 1934).

2 B una carta a Ulfert Wilke (1960), Tobey cita a Zen and Japanese Culture de Suzuki
(Ulfert Wilke Papers, Archives of American Art).

155 B Cavaliere ("Theodoros Stamos in Perspective", Arts, diciembre, 1977) menciona
que Stamos posey6 un ejemplar de An Introduction 1o Zen Buddhism de Suzuki.

54 Reinhardt menciona a Suzuki en una carta de 1962 a Thomas Merton como a uno de
sus "escritores religiosos favoritos". (Ver J. Masheck (ed.), "Five unpublished letters from
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Pavia'* y Lee Mullican. Masson'’ y Braque'™ conocieron también a Suzuki as{ como
John Cage, André Breton' y Bernard Leach'®, tres figuras que, aunque trabajaban en
artes diversas, estuvieron estrechamente ligados con los artistas pldsticos.

Los artistas americanos conocieron las ideas de Suzuki, no sélo a partir de la lectura
de sus libros, los contactos personales fueron también importantes. Noguchi, por ejemplo,
estuvo con €l en varias ocasiones. Suzuki estuvo bastante tiempo de su vida en Estados
Unidos, lo que permiti6é a muchos artistas una vivida ligazén con la tradicion Zen. Dié
conferencias en Estados Unidos en 1936, y tuvo a Nueva York como base durante un tiempo
desde 1951, viviendo en la 94th Street West. Di6 conferencias en la Columbia University
durante varios afios y ésta fue una de las oportunidades para los artistas de escucharle. Lassaw

y Guston fueron a estas conferencias, asi como John Cage y Ad Reinhardt. Artistas menos

' Reinhardt menciona a Suzuki en una carta de 1962 a Thomas Merton como a uno de
sus "escritores religiosos favoritos". (Ver J. Masheck (ed.), "Five unpublished letters from
Ad Reinhardt to Thomas Merton and Two in return”, Artforum, diciembre, 1978, p.25).

'** Macdonald-Wright menciona a Suzuki en una lista de estudiosos a los que querfa que
contribuyesen en un proyecto de publicacion en el articulo "Blueprint for a textbook on art",
College Art Journal, Marzo, 1945, p.44.

¢ T. Hess (escribiendo en Iz is, n°5) dice que Pavia le prest un libro de Suzuki en
1951.

7 Masson menciona haber lefdo a Suzuki en la entrevista con Takemoto (agosto, 1969)
publicada en C.F. Yamada (ed.) Dialogue in Art, Londres, 1976, p.297.

¢ Cfr. supra, p.138.

*** Breton menciona The Zen Doctrine of No-mind (Londres, 1949) de Suzuki en la carta
a Picabia de 1952 (Le Surrealisme et la peinture, Parfs, 1965), en la que le dice: "Quisiera
que lo leyeras". Durante la posguerra, Breton se interesé en las relaciones entre el Zen y la
estética de los Tachistas, en conexién con Tapié y Mathieu.

' En Beyond East and West (Londres, 1978, p.289), este ceramista escribe: "Conocf al
Dr. Suzuki... pero no hablé con el mds que una docena de veces, sin embargo €l y su amigo
Setsu Yanagi y R.H. Blyth cambiaron mi manera de ver las cosas".
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conocidos (como Sari Dienes) también asistieron, junto con la galerista Betty Parsons.™
Estas clases también fueron una atraccién para otros intelectuales distintos campos -Cage
recuerda por ejemplo la presencia de psiquiatras entre los oyentes. Las clases de Suzuki eran
una vez a la semana, los viernes, y en forma de conferencia, con tiempo para preguntas al
final. Aunque algunos estudiantes seguian el curso como lectivo, la asistencia era libre.

Hay discrepancias sobre las fechas exactas en las que Suzuki impartié docencia en
Columbia, el Columbia Directory, lo cita como "Profesor asociado de Religion" entre los
cursos 1952-3 y 1956-7. Sin embargo John Cage fecha sus estudios con Suzuki antes, a
finales de los afios 40.'® Evidencias documentales tienden a sugerir la dltima fecha como
la correcta, resultando de este modo el interés por el zen como un fenémeno ampliado en los
afnos 50.

El primer contacto real de Guston con las ideas de Suzuki se estableciG a través de las
conferencias, mds que por sus libros, que no ley6 en su totalidad hasta después. Recuerda
haber ido unas tres veces a sus conferencias y quedar muy impresionado por ellas. En 1979
escribfa sobre su interés por Suzuki: "Déjame decirte que desde 1948 hasta ahora... mi
lectura sobre el zen ha sido intensa. Las ideas expresadas por Suzuki han sido siempre un
ideal en pintura para mi."'®

Cage dice que las conferencias de Suzuki frecuentemente parecian incomprensibles al

 En las declaraciones citadas por Clarke al respecto hace referencia a que también
fueron con ella Reinhardt y Rothko. Pero mientras que de Reinhardt hay evidencias de un
serio interés por Oriente, no se puede decir que las haya para el caso de Rothko.

12 "He tenido suerte de estudiar con Suzuki... durante dos afios... No soy muy buen
historiador pero serfa hacia el 47-48 o 48-49, 46-47". Elisworth J. Snyder ("Chronological
Table of John Cage’s Life", en Kostelanetz John Cage, p.38) fecha los estudios de Cage
sobre filosoffa oriental con Sarabhai y Suzuki en 1945-47.

'8 Cit. por Clarke, p.82.
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principio, y que su influencia sobre su obra no fue inmediata, sino a posteriori: "Frecuente-
mente escuchaba una conferencia entera y no sabfa sobre que habia tratado. Habia cosas
diferentes que no podia comprender cuando €l las decia y entonces descubri que cuando yo
paseaba por el bosque o hacfa otra cosa y no pensaba sobre ellas... entonces todas aquellas
cosas me parecfan claras."'®

Suzuki no solfa hablar explicitamente de un gran ideal para las artes en sus clases. Sin
embargo, cuando Cage le planted el tema en una ocasion, Suzuki le respondié: "no sé nada
sobre arte". Después Cage, leyendo su libro sobre las artes (Zen and Japanese Culture) ...
reconocio su respuesta como una respuesta zen. "Yo esperaba algin tipo de aprobacién de

€l, y el no querfa dirmela. La aprobacién habia de venir de mi."'®

Por su parte Alan Watts, aunque muchos de sus escritos son divulgativos y deudores
de otros autores, merece una mencion aparte por ser el que abrié mds ampliamente las puertas
occidentales al zen gracias al alcance que tuvieron sus libros'®, siendo ampliamente leidos
por los artistas americanos interesados por Oriente. Stamos'®, Guston, Macdonald-Wright,

Onslow-Ford, Lassaw, Hedda Sterne, Paul Jenkins y Reinhardt'®, conocieron la obra de

' Ibid.

s Cfr. ibid, p.83.

'® Su primer libro al respecto fue The Spirit of Zen publicado en Londres en 1936.
' Cfr. Cavaliere, op.cit., nota 75.

' Algunas breves y cripticas notas de Reinhardt (B. Rose (ed.) Art as Art: The Selected
Writing of Ad Reinhardt, New York, 1975, p.133) pueden estar relacionadas con los escritos
de Watts. La frase "saco de piel” es una referencia a la idea de Watts de que el hombre
occidental estd confundido por la "alucinacién” de ser "un ego aut6nomo encerrado en un
saco de piel”, una alucinacién que la holistica vision oriental del mundo puede disipar. Las
frases "en el saber", "ahora lo ves, ahora no" y "la cinta de Moebius: no tiene dentro ni
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Watts. Ademds de sus numerosos libros, Watts también hizo programas de radio.

Como en el caso de Suzuki, los contactos personales de Watts con los artistas fueron
también otro medio por el que se transmitieron sus ideas.

Onslow-Ford acredita a Watts como su introductor en la filosoffa oriental. "Encontré
a Alan Watts en la Academia de Estudios Asidticos en San Francisco (1949). Me introdujo
en el Budismo. Era un magnifico profesor”. Watts pasé un tiempo en la casa-barco de
Onslow-Ford en Sausalito, y se desarroll6 una amistad que pudo haber sido reforzada por su
comiin procedencia inglesa. Durante cerca de un afio, dice Onslow-Ford, él y Watts se
reunieron con regularidad con el propdsito de escribir un libro conjuntamente pero nunca lo
terminaron.

Como Lassaw, Cage también asistié a las conferencias de Watts en Nueva York,
aungue por este tiempo su interés por el zen ya se habfa consolidado a través de sus contactos
con Suzuki. Los contactos personales entre Watts y otros artistas y personajes del mundo
artistico americano se pueden resefiar, ya que aunque son mds fugaces no por ello dejan de
ser significativas. Cuando Watts trabajé en la American Academy of Asian Studies en San
Francisco se realizé un coloquio semanal que €l dirigfa y "que llegé a ser un evento
increiblemente atractivo para los artistas e intelectuales de San Francisco."'® Entre los
artistas Watts recuerda haber visto en los coloquios a Tobey, Onslow-Ford, Lee Mullican y

Jean Varda'™.

fuera" pueden ser también referencias a The Book on the Taboo Against Knowing Who You
Are, Londres, 1969, p.9, 11, 20 y 21.

i® Alan Watts, On my own way, Londres, 1973, p.248.

"y arda habfa estado asociado con Paalen durante su etapa europea.



Orientalismo en EE.UU. durante el S. XX - 438

d) Herrigel, Waley, Binyon y otras fuentes.

Zen in the Art of Archery de Eugen Herrigel fue publicado por primera vez en
América en 1953 por Pantheon Books."”" Este libro puede ser contado entre las fuentes mas
significativas de la filosoffa zen que llegaron a los artistas americanos. A causa de su
relativamente tardfa fecha de publicacion, este libro quizds no sirviera como introduccion al
zen para los artistas del Expresionismo Abstracto, pero su popularidad en el mundo artfstico
parece que fue inmediata. Herrigel explica los conceptos del zen contando sus experiencias
mientras aprendfa tiro al arco en Japon, y esta manera de tratar los temas filoséficos con
referencia a una habilidad prdctica hizo que su libro fuera particularmente accesible a los
artistas, quienes rdpidamente descubrieron una aplicacion de sus ideas a su propia situacion.
Algunos artistas parecen haber sido enardecidos por la lectura de Herrigel para adoptar una
nueva actitud frente al proceso creativo, enfatizando las cualidades de espontaneidad, facilidad
y una fuerte identificacién con la obra.

Entre los artistas que se puede mostrar documentalmente que leyeron el libro de
Herrigel, o que al menos lo poseyeron, estin los siguientes: Noguchi, Tobey, Jenkins,
Stamos, Pollock'””, Motherwell, Lee Mullican, Masson'”, y Braque.'™

Otros autores sobre Oriente cuyas obras fueron ampliamente leidas entre los artistas

! Existen multiples ediciones en espafiol. Nosotros hemos utilizado la de Kier, Buenos
Aires, 1991.

" Citado entre los libros de su biblioteca por F. O’Connor y E. Thaw, op. cit. El libro
le fue regalado por Paul Jenkins en una época en la que Pollock estuvo interesado en el tiro
al arco.

" Masson menciona haberlo leido en "Une peinture de I’essentiel”, Quadrum, Mayo,
1956, p. 38. Subraya la idea de Herrigel de un arte sin arte ("1’art sans art") como aplicable
a la pintura.

" Vid. supra, p.138.
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americanos fueron Arthur Waley, Lawrence Binyon y R. H. Blyth. La obra de Waley fue
lefda por Stamos, Jenkins, Lassaw, Reinhardt, Onslow-Ford, MacDonald-Wright y Masson.
En un momento estuvo en contacto con Dartington Hall y no es imposible que Tobey pudiera
haberse encontrado con €l allf con posterioridad a la publicacién de Zen Buddhism and its
relation to art (Londres, 1922). La obra m4s influyente de Lawrence Binyon fue The Flight
of the Dragon (Londres, 1911) que proporciond una introduccion a la estética de la pintura
china. Motherwell, Baziotes, MacDonald-Wright, Stamos y Tobey conocieron su obra,
mientras Noguchi le conocié durante su primer viaje a Inglaterra. Las relaciones de Binyon
con el arte moderno fueron largas; conocié a Ezra Pound, Leo Stein y Percy Wyndham
Lewis. Pound cita de The Flight of the Dragon en el mimero 2 de Blast, la publicacion de
los Vorticistas. Otros intérpretes del pensamiento oriental que pueden ser mencionados como
influyentes incluyen a Alfred Salmony, con quien Reinhardt estudi6 arte oriental en 1944 y
Thomas Merton, un intimo amigo de este pintor desde sus dias escolares y que conocié
también al artista Ulfert Wilke. Su autobiograffa La Montaria de las siete historias estaba en
la biblioteca de Pollock, y colabor6 con la revista de vanguardia Tiger’s Eye. Zen in English
Literature and Oriental Classics (Tokio, 1948) de R.H. Blyth y sus traducciones de haikuis,
cuya publicacién empez6 en 1947, fueron conocidas por Lassaw, Cage y Onslow-Ford, entre
otros. Cage, Pollock y Guston asistieron a conferencias de Krishnamurti, cuyas ideas eran
conocidas por Tobey, Nevelson y quizds Graves. Cage, Graves y Onslow-Ford conocieron
las ideas de Ramakrishna, que se popularizaron a través de la publicacion del Gospel of
Ramakrishna hacia 1907. Otros numerosos libros sobre filosoffa oriental, ademds de
traducciones de textos y de obras de divulgacién, fueron conocidos por los artistas, y

justifican la influencia sobre su arte.
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d.1. Lao Tse y el Tao te King.

Pero de entre toda esa literatura de procedencia oriental destacan dos libros que son
la base de la tradicién taoista china. El Tao Te King, atribuido a la figura semilegendaria,
Lao Tse: es el texto cldsico de la filosoffa taofsta. Los artistas americanos han podido
acercarse a €l a través de las miiltiples traducciones que se han realizado. Entre los artistas
que se puede asegurar que lo han utilizado estdn: Pousette-Dart, Reinhardt, Jenkins, Stamos,
Tobey, Pollock, Ferren, MacDonald-Wright y Onslow-Ford. Entre otros artistas, no
estrictamente pintores, que también lo usaron, se puede citar a Lassaw, Lipton, John Cage
y a Frank Lloyd Wright. A diferencia de otros textos que no se han podido traducir hasta
fechas recientes, el Tao Te King'” pudo ser accesible a generaciones anteriores de artistas,
de los cuales pueden entresacarse a Ittens, asi como a algunos dadafstas como Tzara, Arp y
Hausmann, entre otros vanguardistas.

Un énfasis sobre la no interferencia con los procesos de la naturaleza se encuentra en
todas las filosofias orientales, pero esta actitud de pasividad es la nota clave del taofsmo. Ello
puede ser visto como una filosoffa "de la naturaleza", en contraste con el otro gran sistema
de pensamiento chino, el confucianismo, que tiende mds a la actividad del hombre y de su
responsabilidad social. En el Tao Te King esta intensificacién de la pasividad ("Wu-Wei", no
hacer) esta siempre presente:

"Pretender coger algo y sujetarlo con fuerza

no se logra por mucho tiempo.

Una sala repleta de oro y piedras preciosas,
no la puede guardar nadie. "'

'” Hemos utilizado la versién de Richard Wilhelm, Edicomunicacién, Barcelona, 1988.

" Tao Te King, op. cit., cap.IX.
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A veces las sentencias de este tipo caen en la caricatura:

"Suprime la moral y el deber,

asf volverd el pueblo al humanismo y al amor""”

Esta actitud mental tuvo su atractivo para ciertos artistas americanos, que intentaron
adoptarlo durante sus procesos de trabajo.

El "Tao", el "camino” (como se traducirfa) es el concepto central del taoismo, y por
tanto del Tao Te King. Watts explica el "Tao" como "el indefinible, el proceso concreto del
mundo™'™, pero mientras la palabra tiene varios aspectos de significado filoséfico, a veces
puede ser referido al implicito "vacfo” que subyace en las experiencias fenoménicas de todas
las grandes filosoffas orientales. "El Tao es el origen de las diezmil cosas™™ (esto es, de
los diversos fenémenos de Ia realidad manifiesta), ya en s misma estd tras el reino de los
sentidos o del intelecto; "el Tao que puede ser expresado no es el eterno Tao."'® Como se
puede comprobar el concepto de Vacio resulta ser muy importante para algunos artistas
americanos, y los escritos de Lao Tse se pueden ver como una de las principales fuentes de
su conocimiento.

Un pasaje clave en el Tao Te King nos revela esta idea de la velada dimensidn de la
existencia que da a luz y nutre a la creacién manifiesta:

Treinta radios de rueda rodean el eje,

del vacfo depende el movimiento del carro.

Se recoge barro y se moldea,
del vacio depende la utilidad de la vasija.

7 Tbid., cap. XIX.
8 Alan Watts, The way of zen, Londres, 1957, p.35.
' Tao Te King, cap. LXII.

'*0 Tbid. cap.l.
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Se instalan puertas y ventanas para la cdmara

y del vacio interior depende su utilidad.

Por ello lo que es sirve de posesion,

lo que no es sirve de obra.™

Este conjunto de imdgenes parecen haber iluminado la imaginacion de algunos artistas.
Tobey, por ejemplo, escribe: "El viejo Japon con sus ensefianzas zen y la filosoffa taofsta
encontraron que lo que estaba en la copa vacia era mds sabroso que lo que habfa en la llena.
Es decir, el circulo de vacio liberado por la imaginacién le permitia a uno alcanzar un estado
mental en el que se liberaba uno de tener que considerar cualquier idea de otro"'®

Paul Jenkins dice casi lo mismo arrojando luz sobre el uso en su pintura de las dreas
de espacio vacio. El vacio no estd relacionado con la vacuidad, sino con la plenitud de lo
Vacio: "Los maestros zen hacen su vacio pleno. Menos significa lleno, como los espacios
vacios entre los radios de la rueda, sin los cuales no habrfa energia ni substancia. La
limitacion, quiero decir limitacién estética, permite al artista llenar el lienzo. Esto se religa
al taoismo donde Ia significacion de la rueda era la de que el espacio entre los radios hace
que la cosa esté cargada con energia. Este espacio vacio no estd vacio. Sirve a una funcién
energética que hace visible lo invisible."'®

Onslow-Ford puede también ser visto como refiriéndose a esto cuando escribe "cuando

tomamos consciencia de lo que es, reconocemos la utilidad de lo que no es."™

"*! Ibid. cap.XI.

' Mark Tobey, "Japanese Traditions and American Art", College Art Journal, Fall,
1958.

'* Paul Jenkins, cit. por Mario Amaya, "Paul Jenkins, by Mario Amaya", Interview, IX.
9.1X.1979, p. 56.

" Anotaci6n en su cuaderno de apuntes, Agosto 1967 (?), Onslow-Ford Papers, Archives
of American Art.
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Es interesante resaltar que las mismas metdforas encontradas en Lao Tse por los
pintores han causado un eco en las otras artes. El arquitecto Frank Lloyd Wright aplicé una
de estas metdforas de una manera literal al hablar sobre su estética: "Lao Tse fue el hombre...
que por primera vez declaré que la realidad de la construccién no consiste en cuatro paredes
y un techo, sino en un espacio interior para ser vivido, y esto es nuestra arquitectura orgdnica
de hoy.™®

Wright encontré esta nocién de Lao Tse en The Book of Tea de Okakura Kakuzo, pero
mientras sentfa que su "evangelio de la arquitectura orgdnica... tenfa mds en comin con el
pensamiento oriental que con cualquier otra cosa que Occidente haya nunca confesado"'®,
decfa que tan sélo tuvo conocimiento de los paralelismos con Oriente después de que
descubriera los principios por s{ mismo.

El pasaje del Tao Te King antes citado es un lugar casi comin en los artistas que lo
han leido. Asf mismo, remontdndonos un poco en el tiempo, tendriamos que decir que este
pasaje fue el elegido por J. Ittens para inaugurar una exposicién de estudiantes en 1918."%

Por otra parte, el capitulo 12 del Tao Te King empieza diciendo "los cinco colores
ciegan el ojo del hombre". Esto sintoniza bastante bien con un artista como Reinhardt, pasaje

que cita como una negacién del campo de los sentidos.™ Se pueden recordar sus dltimos

8 Frank Lloyd Wright, "Western Round Table on Modern Art" (en Modern Artist in
America, ed. R. Motherwell y A. Reinhardt, Nueva York, 1951, p. 29). Tobey también
estaba presente en esa mesa redonda.

% Frank Lloyd Wright, en Frank Lloyd Wright, writings and buildings, seleccién de E.
Kaufmann y B. Raeburn, Nueva York, 1974, p. 298.

'8 Ver J. Ittens Design and Form, Londres, 1964, p. 18.

188 Niotas manuscritas, Reinhardt Papers, Archives of American Art. En otra parte escribe:
"la ilusion es color, el color es ilusién" atribuyéndolo al budismo Ch’an (zen chino).
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lienzos (casi monocromamente negros), en los cuales el color ha sido virtualmente eliminado.
Reinhardt consideraba los efectos del color como incontrolables, y por tanto lo eliminé de sus
obras en favor del negro, al que consideraba como un no-color. La hipétesis de que su lectura
del Tao Te King fuese un factor en la transformacion de su arte toma peso, por el factor de
que este libro usa las metdforas de la oscuridad para describir el Tao. Se le describe como
"de un lado a otro misterioso y oscuro”, y por otra parte "confuso y oscuro, sin mostrar una
forma externa". Estas dos formulaciones pueden encontrarse citadas en las notas de
Reinhardt.

Tobey también opina que el color es una distraccion y se apoya en un autor oriental
para afirmarlo. En una entrevista con William Seitz'® dice: "Nunca senti que el color fuera
tan importante como le parece a la gente, necesitar el color es algo de juventud" y afiade, "el
color en Oriente es para los nifios”. Tobey tenfa interés en el ideal japonés del "shibui” que
interpreta como belleza oculta. Estas declaraciones tedricas concuerdan con la frecuentemente
sometida y limitada paleta de colores de Tobey.

d.2. E1 I Ching.

El I ching o Libro de las Mutaciones, estd concebido como un ordculo, pero también
proporciona profundas introspecciones a los presupuestos de la filosofia china. Los artistas
al usar este libro lo hicieron principalmente de la versién de Richard Wilhelm' (publicado
en inglés en 1950) que contenia una magnifica introduccion de C.G. Jung. El I Ching pudiera
haber sido una gran fuente por la que los artistas adquiriesen conocimientos sobre la vision

del mundo como un fluir constante tal como lo caracterizan los chinos, utilizando esto como

' Seitz Papers, Archives of American Art.

' Traduccién espafiola de esta versién en Edhasa, Barcelona, 1990.
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una herramienta por la que se pueden armonizar las acciones de uno con los ritmos césmicos.
El aspecto de la visi6n oriental del mundo que este libro da es una actitud de contingencia
y azar; para consultar el ordculo es necesario arrojar unas tablitas o monedas y observar su
fortuita disposicién al caer. Como se verd m4s tarde algunos artistas que introducen aspectos
del azar en su proceso creativo lo hacen en respuesta a un conocimiento de la filosoffa
contenida en este libro, que ve los eventos aparentemente fortuitos como la expresién de un
orden natural m4s amplio. Entre otros esta obra fue conocida por Lippold, Tobey, Francis,

Jenkins, Graves, Onslow-Ford, McCraken, Von Wiegand y Ferren.
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Capitulo siete
REPERCUSIONES DE ORIENTE EN LA PLASTICA

DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO

Todas y cada una de las cosas que hemos visto fueron configurando la formacion de
los pintores del Expresionismo Abstracto. Sin embargo, es obvio que, alejandonos de todo
determinismo, el medio no produce unos efectos ineludibles. Comprobemos ahora todo eso

y ver como eso se tradujo en su obra y en sus métodos de creacion.

1. Estado de la cuestién sobre la influencia oriental en el Expresionismo
Abstracto.

Después de todo 1o que hemos visto no deja de sorprender las palabras escritas por
Clement Greenberg en un articulo titulado "American Type Painting”, donde quiso dar por
zanjado el asunto de la influencia oriental en el Expresionismo Abstracto. "Las aparentes
alusiones de Kline a la caligraffa china o japonesa estimularon los c4nticos, ya iniciados ante
el caso Tobey, acerca de una influencia oriental en general sobre el "expresionismo
abstracto”. El hecho de que este pafs posea una costa al Pacifico proporcion la idea fdcil con
la que explicar el hecho, de otro modo enigmdtico, de que los americanos produjeran al fin
una especie de arte lo bastante importante COmo para influir en los franceses, por no hablar
de los italianos, los britdnicos y los alemanes. En realidad, ni uno sélo de los expresionistas
abstractos de comienzos -y mucho menos Kline- han sentido por el arte oriental algo mds que
un interés episdico. Las fuentes de su arte estdn totalmente en Occidente; las semejanzas con

modos orientales que pueden encontrarse en €l son efecto de una convergencia, cuando no
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mero accidente”.'

Este problema historiografico se resume en que a pesar de que se ha hablado hasta la
saciedad, especialmente en los afios sesenta, de la influencia oriental en la abstraccion, los
que se han dedicado a la critica y al estudio del Expresionismo Abstracto han parecido
olvidarlo e incluso negarlo.

Esta contradiccidn, y especialmente el hecho que representa la negativa o el silencio
de esos textos a cualquier influencia oriental en el Expresionismo Abstracto, nos harfa
sospechar de haber errado el camino y cesar en nuestros argumentos sobre una posible
influencia o paralelismo, sintiéndonos incapaces de resistir el gran peso que tiene el que €sos
criticos y estudiosos vivieron esa época y conocieron y hablaron directamente con los artistas.

Han tenido que pasar casi cuarenta afios para que esta idea saliera del 4mbito de las
meras opiniones y se pudiera decir con conocimiento de causa que "no se puede comprender
el Expresionismo Abstracto sin conocer la existencia de la caligrafia oriental".> Sin embargo
tanto la primera declaracion como la segunda son comprensibles dentro de su contexto
histdrico.

La declaracion de Greenberg se inscribiria dentro del momento de pleno asentamiento
del grupo a nivel internacional. Esto tuvo claras repercusiones en la critica. En primer lugar,
como cuenta Guilbaut a lo largo de su libro’, uno de los motivos de fondo del lanzamiento

del Expresionismo Abstracto a nivel internacional es participe de la politica norteamericana

' C. Greenberg, "Pintura de tipo americano” recogido en Arte y Cultura, Gustavo Gili,
Barcelona, 1979, p. 200.

* Declaracion de Antoni Tapies a Robin Cembalest, "Master of Matter”, Arz News, vol.
89, n®6, verano, 1990, p. 144.

* De como Nueva York robé la idea de arte moderno, Mondadori, Madrid, 1990.
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contempordnea, cuya "biblia" podriamos encontrar en el libro de H. B. Parkes The American
Experience’, que explica el "American Way of Life" que entonces se exportaba al mundo
entero, y del que formaba parte el arte norteamericano.’

Sin embargo, a los artistas del Expresionismo Abstracto les molesté profundamente
los rumores sobre el tema (y que después Guilbaut demostrarfa), ya que ellos eran ajenos a
los manejos politicos que se hacfa de su obra.® El Expresionismo Abstracto en si, es un
movimiento de gran profundidad intelectual, ajeno a cualquier devaneo frivolo o oportunista.

Pero volviendo al tema del debate durante los afios cincuenta sobre la influencia o no
de la cultura oriental, hemos de ver que esta gran profundidad intelectual que les caracterizo,
fue a la vez el velo que impidid dilucidar esa cuestién hasta fechas recientes. Este velo estuvo
compuesto por declaraciones de sus propios protagonistas y por €l mundo de la critica que
lo arropé con abundantes discursos aclarativos de sus intenciones y de las repercusiones que
suponfan para la historia de Ia pintura. A todo esto se le ha venido a llamar la rerérica del
Expresionismo Abstracto, tema sobre el que frivoliz6 el popular librito de Tom Wolfe’, y que
estudiaron serfamente Alwynne Mackie y Ann Gibson.®

Ello no nos debe llevar a confundir, como lo hacia Greenberg, el que aunque las

* Henry Bamford Parkes, The American Experience, Alfred A. Knopf, Nueva York,
1947.

5 Sobre otros libros determinantes para este particular vid. la bibliografia dada por
Guilbaut.

6 Conversacion con José Guerrero, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 1988.
” Tom Wolfe, La palabra pintada, Anagrama, Barcelona, 1989. 12 ed., 1975.

% Alwynne, Mackie, Art /Talk. Theory and practice in Abstract Expressionism, Columbia
University Press, Nueva York, 1989. Ann Gibson, "The Rethoric of Abstract Expressionism"
en M. Auping (org.), Abstract Expressionism. The critical developments, H. Abrams/
Albright Knox Art Gallery, Nueva York, 1987, pp. 64-93.
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fuentes fuesen occidentales, estdn copadas de influencias orientales y que €stas no sean tinicas,
y menos en artistas tan inquietos culturalmente como los expresionistas abstractos. Asi
mismo, es inexacto que la inica explicacién sea la "fdcil" de la existencia de una costa
Pacifica en Estados Unidos.

En lo que si estamos de acuerdo con el critico estadounidense es en que el producto
del Expresionismo Abstracto es fruto de una convergencia -0 como preferimos llamarlo
nosotros, una concomitancia- pero no en que sea mero accidente, porque si no todo perfodo
formativo serfa mero accidente.

Sin embargo consideramos que esta contradiccién, a fin de cuentas, no es tan
insalvable, pues los dos tendrian razén. Si consideramos que Oriente y Occidente
consiguieron, en el caso americano, disponerse a modo de lineas paralelas (dos lineas capaces
de ir hasta el infinito sin posibilidad de cruzarse, es decir, con identidad propia, pero iguales
en direccién y sentido, con un mismo propdsito pero a partir de estéticas diversas) podemos
entender el dilema como un problema de perspectivas diversas. Los primeros, favorables a
las influencias del Oriente en la abstraccién occidental, perciben las dos paralelas muy
alejados de ellas, por lo que las dos lineas las ven muy préximas, cuando no se funden en una
sola. Y los segundos, los criticos del Expresionismo Abstracto, estdn excesivamente pegados
a los hechos. Ven las cosas desde dentro de la misma linea y perciben que aquella otra estd
alli, enfrente, y que por mds que recorran su linea no hay nada que haga contacto con la otra.

Quizd sea una manera excesivamente grdfica de exponer el tema pero sirva por la
claridad que pueda aportar al tema. La critica americana del Expresionismo Abstracto, por
lo demds, ha tenido una doble vertiente o excesivamente formalista (Greenberg) o
excesivamente tedrica (Rosenberg), pero ambas muy pegadas al hecho plastico en si,

incapaces de abordar el tema de las influencias en un terreno en el que ademds se estaba
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debatiendo la constitucion y, a fortiori, 1a supremacia mundial de una pintura "americana”.

La visién desde la que parten los andlisis del arte moderno en América son los de un
punto de vista formalista, que se pueden enraizar en el esquema, ya visto, que realizé Alfred
H. Barr, primer director del MOMA. Este andlisis "generacional” del arte moderno dominé
tanto el desarrollo de la coleccién del Museo como en la critica del arte moderno que se hizo
en Estados Unidos y que, 16gicamente, influyeron en la visién popular que se tuvo del arte
moderno.

Clement Greenberg, cuya carrera como critico empez6 a finales de los afios 30,
embelleci6 el desarrollo lineal y formalista de Barr, identificando los movimientos clave de
la historia del arte moderno y despreciando otros que eran menos centrales para su vision de
la direccién acertada que desarrollaba o tenia que desarrollar el arte contempordneo.’
Greenberg alababa los logros formales de Matisse, Picasso, Kandinsky y Mondrian y la
continuacién de esos esfuerzos por parte de los expresionistas abstractos. Después Harold
Rosenberg observé que el punto de partida del Expresionismo Abstracto se produjo cuando
los artistas abandonaron "el intento de pintar Arte (Cubismo, Post-impresionismo,...)" y
"decidieron pintar... sélo pintar. El gesto sobre el lienzo era un gesto de liberaciones, desde
el Valor, estético, politico, moral."® Rosenberg declaraba: "En un cierto momento el lienzo

empez6 a revelarse de un pintor americano tras otro, COmo un escenario ("arena") en el que

actuar - mds que un espacio en el que reproducir, re-disefiar, analizar o "expresar " un objeto,

® Vid. los capitulos "La crisis de la pintura de caballete” y "Acerca del papel de la
naturaleza en la pintura moderna" en Arre y Cultura, Gustavo Gili, Barcelona, 1979, pp.145-
148 y 160-162, respectivamente.

° Harold Rosenberg, "The American Action Painters” en D. 'y C. Shapiro (ed.), Abstract
Expressionism. A critical record, Cambridge University Press, Cambridge (Mass.), 1990,
p.79.
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actual o imaginado. Esto fue lo que produjo que el lienzo ya no fuera una pintura sino un
evento.""! A lo largo de los afios 60 los pronunciamientos de Greenberg y Rosenberg ya
habian sido aceptados como una contribucion clara al desarrollo de la pintura abstracta de los
afios 50.

La concomitancia sin embargo existe, y ahora es cuando se estd empezando a estudiar,
principalmente por la labor de los interesados en el arte y cultura orientales, y la de algunos
que, centrdndose en el Expresionismo Abstracto, han abordado directamente el tema.” Sin
embargo aunque en estos estudios se habla de algunos aspectos del japonismo en América y
las referencias bibliogrdficas y pldsticas que tuvieron los artistas "orientalizados", establecen
un puente excesivamente, por no decir exclusivamente, centrado en la relacién Estados
Unidos-Oriente y focalizando el tema a un nivel personal del artista, despreocupdndose de
elevarse a un plano superior, el cultural. Por otra parte suelen olvidar todo 1o que supone la
aportacion europea, exceptuando el surrealismo.

No obstante, si vemos el fendmeno de la modernidad como una cadena, en el que cada
eslabon necesita del anterior y del siguiente para poder existir como tal cadena, veremos que
desde la nueva concepcidn de Oriente que propiciaron la Ilustracién y el Romanticismo hasta
los presupuestos que subyacen con respecto a lo oriental en nuestra época actual, se establece
una relacién casi de causalidad.. Se ha ido produciendo una disposicién de las lineas
principales del arte occidental con respecto a los ideales de Oriente que llevaban hacia la

convergencia. El cruce, sin embargo, nunca llegé a producirse por los motivos de mentalidad

" Ibid. p.76.

* El trabajo de David J. Clarke, The Influence of Oriental Thought on Postwar Painting
and Sculpture (Nueva York, Londres, 1988) es sintomdtico del giro hacia una comprensién
mds conceptual de la influencia, y son numerosos los trabajos sobre aspectos relacionados con
autores u obras concretas (cfr. bibliograffa).



Repercusiones en el Expresionismo Abstracto - 452

que anotabamos en nuestra introduccion, sino que se dispusieron en paralelo en un momento
que cronolégicamente se pueden fechar entre mediados de los afios cuarenta hasta mitad de

los sesenta, para luego poco a poco volver a diverger.”

En el nacimiento de la vanguardia americana, vimos que habfa tanta o mds influencia
de lo oriental que de la vanguardia europea, que casi se podrfa decir que tan solo supuso la
comprobacién de sus presupuestos.

Estados Unidos, durante el primer tercio del siglo XX, habfa ido desarrollando su
propia modernidad en connivencia con los avances de la pintura europea (existen paralelos
de todos los movimientos artisticos en las dos orillas del Atldntico) siendo conscientes del
contenido de sus obras, que desarrollaron también de modo tedrico, y calando con frecuencia
en el componente oriental de las nuevas tendencias del arte de procedencia europea a pesar
de que los europeos no solfan hacer hincapié en ellos. Esto llevé a seguir apreciando el arte
oriental en las magnificas colecciones que se habian ido formando en los museos a la sombra
de importantes coleccionistas. Ya hablamos de la conexién que establecieron algunas
figuras sefieras como Georgia O’Keeffe, Stieglitz, John Marin, MacDonald Wright y tantos
otros vanguardistas americanos menos conocidos, con el arte americano de fin de siglo. En
ellos vimos un claro débito con las artes orientales, a la vez que creaban un mundo artistico
propio de plena modernidad y en una sociedad, en principio, poco propensa a aceptarlo

socialmente por su alianza con la abstraccién. Como tel6n de fondo a todo este panorama,

3 Esta divergencia serfa por parte occidental, por parte de los orientales, su arte tiene una
fuerte tendencia a converger con el nuestro.

4 Cfr. supra, cap. 5.3.b.
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segufan estando presentes las ensefianzas artisticas de Fenollosa y Dow, patentes en Stamos,
por ejemplo, pero que poco a poco se iban enterrando en el olvido, por la efervescencia del
movimiento moderno y la politica de los museos y de coleccionistas (desde Arensberg a
Dreier hasta llegar al todopoderoso MOMA). Ademds también se mantenfa la herencia que
habfan dejado los grandes pensadores "modernos” americanos: Emerson y Whitman.

Esto es fundamental para entender las bases de la formacién de los pintores que
después serfan conocidos como "expresionistas abstractos” o "Escuela de Nueva York" y que
proyectaron las artes americanas mds alld de sus fronteras con repercusiones a nivel mundial
y no reducirla a la "generacion espontdnea” o a una simplista relacion con la vanguardia
europea.

Con el Expresionismo Abstracto hemos llegado al final de nuestro propdsito de rastreo
sobre las influencias orientales en el arte americano de la modernidad. Todo lo expuesto en
los capitulos precedentes estd en funcién de este movimiento. Ahora serfa conveniente el
hacer la relacion con todo lo anterior, convencidos de que el Expresionismo Abstracto recoge
buena parte de la tradicion de la historia universal de la pintura, acoge plenamente los
postulados de la modernidad y, es el movimiento a partir del que después, casi todo lo que
se haga en el arte occidental (aunque fuera ya de nuestros limites de investigacion), tendrd
una relacion con €l, ya sea continudndolo o rechazdndolo.”

A lo largo de toda la exposicién hemos visto que toda su "tradicion artistica" y su

* El Expresionismo Abstracto es un movimiento clave en el desarrollo de la pintura del
siglo XX en el que se compendia todo el movimiento moderno anterior a €l (el cubismo, el
surrealismo, el expresionismo, el fauvismo,...) y en el que se profetiza todo lo que ha venido
a ser la modernidad hasta hoy, ya sea porque reacciona frente a él de una manera a veces
hasta descarada (el pop-art y el hiperrealismo sobre todo) o porque se inspira en €l (ya sea
el conceptual, cualquier género de abstracci6n, el minimal, ...) junto con motivaciones propias
surgidas de su contexto cultural concreto.
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propia formaci6n ha estado plagada de referencias mds o menos claras a las fuentes orientales.
Hagamos balance y veamos c6mo influy6 la tradicién artistica occidental marcada por el
orientalismo en el Expresionismo Abstracto, demostrando que su tradicion no fue inicamente,
como decfa Rosenberg, "la tradicion de lo nuevo”.

En primer lugar, habria que hablar de la influencia de Oriente a traves del legado
histérico recibido de los inicios de la modernidad y que vimos en la primera parte de nuestro
trabajo. En primer lugar podriamos identificarla en el Romanticismo. Aunque como vimos
las relaciones entre Oriente y el Romanticismo fueron bastante difusas y deformadas como
para tener un peso lo suficiente grave como para hablar de una influencia oriental en el
Expresionismo Abstracto a través de este movimiento decimonénico. Esta influencia, como
vimos, si que llegd desde esa fuente para la pintura americana del siglo XIX, pero intentar
verla ahora a mediados del XX seria un poco arriesgado. Por tanto, con respecto al
Romanticismo, la influencia en el Expresionismo Abstracto se situa a niveles tales como los
de lo sublime, el misticismo artistico, o la expresi6n subjetiva del arte. Estos aspectos han
sido perfectamente estudiados por otros autores a los que remitimos'®, pero sin dejar por ello
de senalar que el que utilizasen recursos romanticos estaba dentro del 4mbito de intenciones
de la modernidad y de todo lo que ello conllevaba para la apertura hacia otras culturas,
sirviendo, por tanto, como caldo de cultivo ideal para las nuevas influencias que recibieron

los expresionistas abstractos.

' Entre otros se pueden citar, el completo libro de R. Rosenblum, Modern Tradition and
Painting and Northern Tradition. From Friedrich to Rothko, Harper & Row, Londres, 1983;
E. Levine, "Abstract Expressionism: The Miystical Experience”, Art Journal, Otofio, 1971,
pp.22-25; R. Rosemblum, "The Abstract Sublime", Art News, Febrero, 1961, pp.38 y ss.;
L. Alloway, "The American Sublime", Living Arts, n°2, 1963, pp.11-22; y en términos mds
generales K.E. Lokke, "The Role of Sublimity in the Development of Modernist Aesthetics",
The Journal of Aestherics and Art Criticism, vol.XL, n°4, 1982, pp.421-429 y J.F. Lyotard,
"The Sublime and the Avant-garde", Artforum, vol.24, 1984, pp.36-43.
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En lo que podrfamos denominar el romanticismo tardio americano prevalecié la
influencia de Whitman, a pesar de que los trascendentalistas habian dicho cosas muy
parecidas. Decir los trascendentalistas, es una visién generosa del fenémeno, ya que en
realidad este movimiento estd capitalizado por Emerson y por Thoreau, siendo los demds
miembros del grupo, ampliaciones mds o menos parciales de aspectos que estos dos fil6sofos
recogieron, antes o después. Su influencia es difusa pero penetrante, siendo para los pintores
un aspecto mds, y casi un denominador comuin con cualquier otra personaje relacionado con
actividades artisticas o creativas. El espfritu de independencia, de estrecha relacién con la
naturaleza o lo natural y una visién casi panteista con aperturas a la trascendencia de lo
humano.

Sin embargo para los artistas es rastreable con m4s facilidad y de mejor aceptacion,
la influencia de la recepcién del Oriente hecha por Walt Whitman.

A Walt Whitman hay que considerarle uno de los pilares de la modernidad americana.
Este poeta, es de gran interés para nosotros por el hecho de que "desde el comienzo de los
iltimos afios de su vida fue conocido en América y en Europa como uno de los padres
fundadores de la modernidad: desde Thomas Eakins y Louis Sullivan a Jasper Johns y Claes
Oldenburg, Whitman ha sido una gran inspiracién. No se puede pensar en otro poeta
moderno, a excepcién de Baudelaire posiblemente, que haya suscitado tanta reverencia y
estimacion entre los artistas. Y no s6lo en América, siendo conocido el impacto de su poesia
en la Hermandad Prerrafaelita, sobre la modernidad parisina (especialmente los artistas de la

Abbaye de Créteil), y sobre el arte futurista milanés, entre otros"."” Max Kozloff, en un

7 Wanda Corn, "Postscript” en Tarbell y Sill, Walt Whitman and the Visual Arts,
Rutgers, New Brunswick (N.J.), p. 167.
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articulo titulado "Walt Whitman and American Art"", indica la persistencia del pensamiento
whitmaniano en el Expresionismo Abstracto. Como parte de su argumento cita algunos
pasajes de Whitman que resuenan en los posteriores escritos de Barnett Newman, Clyfford
Still, Robert Motherwell y David Smith. Los pasajes son tomados de diversas partes de "A
song of joy":

"Oh, la alegria de mi alma, que se apoya en equilibrio sobre si misma, que recibe la
identidad a través de la materia y que la ama, que analiza las personalidades y las absorbe.

(..-)

La vida real de mis sentidos y de mi carne, que va mds alld de mis sentidos y de mi carne.
fSexJ‘ verdaderamente un Dios!"

Como dijimos en el capitulo dos, la tradicién rom4ntica habfa reducido a la India la
atraccion occidental por Oriente. Esto repercutié en estos pensadores americanos y les llevo,
atin en medio del creciente interés por Japdn, a no prestarle excesiva atencién, aunque s lo
reflejaran. Ya hablamos del panegfrico que hizo Whitman con motivo de la primera embajada
japonesa a los Estados Unidos.

La falta de conocimientos sobre el pensamiento y estética japomesa hicieron que
continuaran bajo la zona de influencia del pensamiento hindd. Sin embargo otro artistas
posteriores a Whitman, que segufan la estela de su pensamiento, fueron incorporando con
facilidad sobre la base whitmaniana los nuevos conocimientos estéticos y filosoficos que
fueron llegando a Estados Unidos.

Es interesante destacar que fueron contenidos profundos, altamente abstractos, y no

aspectos meramente formales, los que atrajeran a estos pioneros de la modernidad americana.

Ellos nos preanuncian lo que iba a pasar en el panorama cultural americano, en el que las

8 Epn Edwin Haviland Miller, (ed.), The Artistic Legacy of Walt Whitman, op. cit.,
pp.29-53.
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influencias formales vendrdn de una imitacion de lo que se hacia en Europa con respecto a
Oriente, mientras que /o mds genuinamente americano serd el tomar a Oriente como un
depésito formidable de nuevos planteamientos conceptuales y culturales. Esto se puede deber,
en parte, a la falta de una prepotencia cultural, como la que tenia Europa, que les hacia estar
mds humildemente receptivos a las culturas ajenas, sin colonialismos culturales -por 1o menos
en esa época-, que vaciaran de contenido las aportaciones que esas culturas pudieran ofrecer.

Sin embargo, en Whitman no habia una presentacion explicita y fascinada (como fue
en muchos autores europeos) de Oriente. Las potentes personalidades de Whitman y de los
trascendentalistas absorben los contenidos que Oriente les ofrece para hacerlos suyos, en
pleno acuerdo con su propia manera de ser y pensar. Tanto Emerson como Whitman,
estuvieron mucho mds interesados en encontrar la identidad propia y la identidad nacional,
que en recoger tradiciones fordneas. Este sentido de identidad nacional fue clave para la
leyenda de Whitman. El era de América, no de Europa. Dado que la tarea de muchos artistas
modernos americanos ha sido la de crear un arte nacional nuevo, un arte con una inflexién
americana, no es sorprendente que Whitman haya sido una de las mayores inspiraciones para
ellos desde la que ejercio sobre sus contempordneos m4ds vanguardistas, como Eakins, pasando
por los afios 20 en adelante hasta el Expresionismo Abstracto y atin los artistas pop.'” Pocos
son los artistas americanos que no hayan conocido y reconocido la influencia de la obra de

Whitman en su trabajo; y de estos muchos se podrfan incluir en la lista de los que a su vez

" Cfr. Sill y Tarbell, Walt Whitman and the Visual Arts, Rutgers, New Brunswick (N.J.),
1992. Un texto amplio y serio dedicado a la continua presencia de Whitman en el arte y en
la arquitectura americana desde finales del siglo XIX hasta nuestros dfas es "Walt Whitman
and American Art" de Max Kozloff, en Edwin Haviland Miller (ed.), The Artistic Legacy of
Walt Whitman: A Tribute to Gay Wilson Allen, New York University Press, Nueva York,
1970, pp.29-53. Otros ensayos interesantes de este mismo volumen incluirfan E. H. Miller,
"The Radical Vision of Whitman and Pollock", pp.55-71 y Gay Wilson Allen, "The
Iconography of Walt Whitman", pp.127-152.
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presentan intereses por Oriente. Asi se manifiesta una vez mds la coincidencia entre la
modernidad y una atraccién hacia contenidos orientales.

Por otra parte, con respecto al Impresionismo y el movimiento japonista que le fue
parejo, hay muchas mds influencias que inciden mds directamente en aplicacién de los
conceptos orientales, aunque estos fuesen en gran medida inconscientes, ya que, por un lado
esa tendencia artistica los habia hecho tan suyos que era dificil de deslindarlos, y por otro,
porque el piblico y los pintores posteriores los identificaban con el Impresionismo y
raramente con Japon.

Vimos que la influencia de las estampas japonesas en el impresionismo fue de gran
importancia. Ahora, mientras que en los impresionistas la dependencia al japonismo residfa
en la estructura del cuadro, combindndose con la receptividad de los impresionistas a los
temas tipicos del ukiyo-e: escenas domesticas, interiores, familiares, exteriores callejeros,
escenas de teatro, ..., en la pintura del Expresionismo Abstracto reside exclusivamente en la
mencionada dependencia estructural y en aspectos mds conceptuales y filoséficos, que van
desde los gestos a la poesia interna de las obras de arte oriental.

Ademds, uno de los términos mds utilizados por la critica americana del Expresionis-
mo Abstracto fue el de la planitud, siendo este también uno de los aspectos que presentan las
estampas de los artistas japoneses, y que COmO Vimos, €ste recurso pldstico fue aplicado por
primera vez en Occidente por los impresionistas. Esta planitud fue aplicada y tomada, en
tiltima instancia, de los impresionistas, ya que también fue utilizada, a partir de éstos, por
los otros movimientos europeos. Sin embargo este recurso fue poco y mal entendido por los
criticos. Asf por lo menos, se deduce de la lectura de algunos ejemplos, como de la del

irénico libro de Wolfe que critica esta "mania", y caricaturiza ésto con el "impastometro”,
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ya que confunde la planitud espacial con la materia o el empaste®, o en el mucho mds serio

estudio de Auping, al mezclar la sensacién con la estructura del cuadro.”

Las relaciones entre el Impresionismo
y el Expresionismo Abstracto han sido estudia-
das casi desde la consolidacion del grupo
americano. Clement Greenberg, que durante
los cuarenta denigr6 al Impresionismo, después
revisé su postura y fue de los primeros, junto
con Rosenblum™, que intent6 postular unos
lazos entre el Impresionismo y Still, Newman
y Rothko, aunque dejé a Pollock ya que lo

inclufa en el contexto del cubismo.? William

Rubin también traté el tema en su Pollock and llustr. 1. Caricatura de Tom Wolfe sobre el

fhe Modem T‘radl'n‘on.u En é] dlCC' "IJOS al[' EMPa.itomeIrO.

over de Pollock no solo asumen (presumen) Ia contribucion impresionista... sino que subsume

algunos de los particularidades del estilo impresionista.” Sin embargo esto es cuestionable

 Vid. el capitulo 4, "Greenberg, Rosenberg & Lo plano”, Op. cit, pp.57-83.

?! "Estando frente a un lienzo de tamafio mural de Pollock, Still, Rothko o Newman, es
diffcil imaginar como Clement Greenberg pudo ver planitud como la caracteristica principal
en estas pinturas. Uno puede mirar profundamente en estas pinturas,..." M. Auping, "Beyond
the Sublime" en Auping (org.), op. cit., p.146.

2 Cfr. "Varieties of Impressionism", Art Digest, vol.29, n°1, octubre, 1954.
® Cfr. "Pintura de tipo americano”, op. cit., pp.201-205.

* Artforum, febrero, marzo, abril y mayo, nos. 6-9, 1967, (n°6, pp.14-22; n°7, pp.28-
37; n°8, pp.18-31; y n°9, pp. 28-33).
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para Sandler ya que el conocimiento de esas obras, principalmente Monet, por los americanos
fue posterior al inicio de sus estilos innovadores.

Asf Irving Sandler, en un breve y conciso articulo® sobre este particular, habla de
que hay que diferenciar entre Impresionismo, (refiriéndose a la genuina fuente de influencias
directas) e impresionismo, (que serfa un influencia indirecta de estilos influenciados por el
primero y que actuaron sobre el Expresionismo Abstracto). Al respecto del caso de Pollock,
que es el que presenta mds similitudes con la serie de las Ninfeas de Monet, dice, apoydndose
en Rubin®, que éste serfa un caso de influencia indirecta, via Mondrian (Muelles) y via Mir6
(Constelaciones) ambas inspiradas en los efectos acuaticos del francés.

Y aunque se di6 posteriormente un reconocimiento de las obras de los impresionistas,
esta llegd tarde para la primera generacién de expresionistas abstractos, pero siendo mucho
m4s determinante para la segunda generacion (Mitchel, Frankenthaler,...).

Después estarian los pintores modernos procedentes de Europa que fueron llegando
a América. De ellos en las paginas precedentes hemos hablado poco. El motivo es que su
papel en Estados Unidos fue muy limitado una vez que se establecieron allf, mientras que
antes de llegar su influencia fue mayor. Quizd fuera por que el momento histérico habia
cambiado o quizd lo que apuntabamos de que al verlos como "vecinos", habfan perdido el
pedestal que a veces fabrica la distancia. Sin embargo sus recursos fueron utilizados por toda

la nueva generacion de pintores americanos, pero m4s 0 menos interpretados.

s The Influence of Impressionism on Jackson Pollock and his contemporaries”, Arzs
Magazine, Marzo, 1979, pp. 110-111.

% Jackson Pollock and the Modern Tradition, op. cit. Vid. también la entrevista a Rubin,
" ’effet Pollock", recogida en el catdlogo del Centre G. Pompidou, Jackson Pollock, op. cit.,
pp.13-17.
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7

Sala de las Ninfeas de Monet en el Museum of Modern Art, Nueva York.
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El papel de Mondrian en Nueva York fue modesto pero de gran repercusion para la
pintura americana.” Miembro destacado de la comunidad artistica influyo en la vertiente
dura del Expresionismo Abstracto (Newman) y muchos de los pintores de la Abstract
American Artists (AAA) prolongando su sombra hasta el pop. Los enrejados de Mondrian
sirvieron de esquema pictdrico donde engarzar los nuevos temas de los americanos (Gottlieb),
ordenaron la pincelada (Guston), marcaron la estructura plana (Reinhardt) y atn seria visible
en algunas obras de transicién de Motherwell o Rothko.

Por su parte la Bauhaus, de los que algunos de sus miembros se establecerfan en
Ameérica, su influencia se pierde en Europa. Su llegada a Estados Unidos es poco influyente
en la pintura del Expresionismo Abstracto por la vertiente decorativa de su arte, tema del que
denostaban los jévenes pintores americanos y del que ya hablamos. A esto habria que anadir
que aunque crearon en 1938 una escuela, The New Bauhaus, dirigida por Moholy-Nagy y
teniendo como consejero a Gropius, su localizacién en Chicago hizo que fuese mucho mds
interesante para la arquitectura. Sin embargo el interés por Oriente lo mantuvieron vivo y se
recuerda que Gropius en una de sus clases dijo: "jJévenes arquitectos olvidad Roma, mirad
a Japén!"

Una figura mayor de la vanguardia europea como Malevich, es dificil de percibir, ya
que en primer lugar serfa mds, como vimos en el capitulo correspondiente, una influencia a
la inversa. América le influiria a él a través de Whitman y los pensadores americanos. La
obra de Malevich, por su parte, hasta fechas muy recientes era muy desconocida en
Occidente, secuestrada en su mayor parte €n OSCuros fondos de museos rusos, siendo

accesibles exclusivamente los cuadros que habfan salido de Rusia antes de la Revolucién. La

2 Cfr. Barbara Rose, "Mondrian in New York", Artforum, vol.10, diciembre, 1971,
pp.54-63.
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influencia de Malevich en la pintura americana es posterior al surgimiento del Expresionismo
Abstracto y estando mucho mds en relacién con algunas obras del Pop y del Minimal.

De la transmision de los conocimientos sobre Oriente provinientes del surrealismo ya
hablamos abundantemente. Sin embargo es interesante, como sugerfamos antes, el que a la
llegada de la vanguardia europea, los problemas mds acuciantes de la pintura fuesen los
derivados de la continuidad del espacio cubista. Su resolucién parece que vino de la mano de
los surrealistas, que proponian la fusién de las técnicas automdticas con la utilizacién de
temas mitolégicos. En este aspecto, de dificil resolucién, no se puede asegurar si esta
solucién fue adoptada por los expresionistas abstractos o bien fue descubierta a la vez por
estos, ya que es curiosa la simultaneidad en su empleo por los dos grupos de artistas y que
ésta tuviese un componente de cardcter oriental "occidentalizado”.

De todas estas relaciones con las vanguardias se puede deducir que el Expresionismo
Abstracto americano vendria a ser el resumen de todos los afanes pldsticos y conceptuales que
constituyeron la esencia del movimiento moderno, en su afdn de crear un arte universal, un
esperanto capaz de unificar todos los artes de todas las naciones, un lenguaje pldstico puro,
espiritual, dirigido a la mente a través de los sentidos y no exclusivamente a los sentidos, en

acuerdo con los postulados estéticos de Oriente.

Sin embargo, hemos de partir de la idea generalizada entre los pintores de esta
generacion de intentar pintar la abstraccion casi como si Mondrian y Kandinsky nunca lo

hubieran hecho. Es mds, lo que pretendfan era como si ellos fueran el primer hombre,
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convencidos, como decfa Newman, de que "el primer hombre fue un artista. "> No obstante,
en 1945 la exposicion en Nueva York de doscientas pinturas de Kandinsky y la reedicién de
De lo espiritual en el arte fueron de gran interés para los emergentes Expresionistas
Abstractos. Como vimos Barnett Newman, Pollock, Gottlieb y Rothko no pudieron evadirse
de la terminologfa espiritual de las filosoffas antimaterialistas, y para ello se volcaron sobre
los ya mencionados nuevos autores espiritualistas de la época -incluidos los que ofrecfan
contenidos sobre Oriente-, al igual que lo hiciera Kandinsky y Mondrian sobre Blavatsky y
Steiner.

Los artistas americanos supusieron una segunda oleada de pioneros de la abstraccién
en busqueda de medios expresivos apropiados para su generacion y afirmando la necesidad
de verdades universales. Newman hablaba en nombre de los expresionistas abstractos cuando
declaraba que el "nuevo pintor siente que el arte abstracto no es algo para ser amado por s{
mismo, sino que es un lenguaje para ser usado para proyectar importantes ideas visuales".
Asf acufiaba su deseo de que "las formas y los colores actuasen como simbolos” y que
revelaran "la participacion simpatética con el pensamiento del artista".”

Las fuentes espirituales de los expresionistas abstractos tendfan a despegarse de la
teosoffa y de la antroposofia, basdndose mds bien “en creencias y prdcticas de las culturas
nativas y de civilizaciones no occidentales: el arte de los nativos americanos (especialmente
la pintura amerindia de la costa noroeste), el Zen y los conceptos de Carl Gustav Jung sobre

la forma arquetfpica, incluyendo su identificacién del mandala abarcando desde los de los

% Tfulo del articulo de Newman "The First Man Was an Artist", en Tiger’s Eye,
octubre, 1947, p.59.

» Cit. por T.B. Hess, Barnert Newman, Museum of Modern Art, Nueva York, 1971,
p.38.



Repercusiones en el Expresionismo Abstracto - 465

indios norteamericanos hasta los de las culturas asidticas".”

a) Primitivismo: indios americanos, chamanismo y budismo.

Asf una de las primeras fuentes propias para el "nuevo tipo de pensamiento abstracto"
-como decia Newman- de los expresionistas abstractos se halla en el arte de los indios
americanos. Este tipo de arte y sus relaciones con los expresionistas abstractos ha sido
estudiado, entre otros, por W. Jackson Rushing.” Esto que para nuestros intereses podria
ser indiferente sin embargo no lo es, pues el arte indio, como cualquier arte primitivo estd
muy relacionado con las religiones miticas y chamdnicas. En concreto el arte chamanico de
los indios norteamericanos se ha visto muy ligado a ciertos contenidos del budismo, por lo
que no nos debe extrafiar que se hallen juntas en los pintores americanos de mediados de
siglo.

Algunos estudiosos de estas tradiciones como Michael Harner o Gary Doore han
analizado los parecidos y las diferencias entre budismo y chamanismo, llegando a la
conclusion de que estas dos tradiciones son complementarias y que el budismo tiene origenes
en el chamanismo.” Por su parte Joan Halifax ha comentado las antiguas profecias budistas
por las que "se le atribuye al propio Buda haberle dicho a la diosa Vimala que dos mil

quinientos afios después de su muerte, la mds alta de las doctrinas se divulgaria por el pais

* M. Tuchman en The Spiritual in Art, op. cit., p.49.

* "The Influence of American Indian Art on Jackson Pollock and the Early New York
School”, tesis de master, University of Texas at Austin, 1984. Un texto mds divulgativo del
autor es el recogido en Tuchman (ed.), The Spiritual in Art, op. cit., "Ritual and Myth:
Native American Culture and Abstract Expressionism", pp. 273-295.

 Vid. por ejemplo M. Harner The Way of Shaman, Harper & Row, Nueva York, 1980
y Gary Doore, "Chamanes, Yoguis y Bodisatvas" en G. Doore (ed.), El vigje del Chaman,
Kair¢s, Barcelona, 1989, pp.294-305.
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de la gente de rostro encarnado”. Igualmente se supone que el guri Rinpoche, que llevo el
budismo al Tibet en el siglo VIII, dijo lo siguiente: "Cuando vuele el pdjaro de acero y los
caballos corran sobre ruedas, el pueblo tibetano se dispersard como hormigas por el mundo
y el Dharma llegar4 a la tierra del hombre rojo"™”. De ser estas profecias auténticas, se
habrfan cumplido en nuestro siglo. Y estas similitudes no las encontramos sélo en el budismo,
sino que también en la tradici6n taofsta se hallan rastros del chamanismo, uniéndose asf a un
gran bloque de religiones miticas de cardcter universal.”

Si contemplaramos el interés de nuestros artistas por estas tradiciones como meramente
iconogréfico estarfamos cometiendo un error. Lo que les interesaba a los pintores americanos
de la época era algo m4s ambicioso. Para ellos, la pintura, enfrentada a un mundo incompren-
sible y corrupto, debfa entrar en comunién directa con las fuerzas fundamentales. El artista-
chamdn debfa desenterrar esas fuerzas al ahondar en su propia imaginacién, y a continuacién
trasncribirlas de forma tan simple como le fuese posible a la vez que con el mdximo impacto
posible, usando simbolos arcdicos que, segin afirmaban, poseen significado universal:
"Puesto que el arte es intemporal, la retencion significativa de un sfmbolo, no importa lo
arcaico que sea, tiene hoy tanta validez hoy como la tuvo entonces. ;O es mds auténtico el
que cuenta con 3.000 afios de existencia?."*

Este acercamiento a lo primitivo tiene, como siempre, multiples causas. Social y

politicamente, Guilbaut lo ha interpretado como un deseo de "separarse de la realidad

® Joan Halifax, "El viaje del Chamdn: la senda budista" en Harner y otros, op. cit.,
p.275.

“ Ver en ibid. Jacques Lemoine, "El puente: implemento esencial del chamanismo
Hmong y Yao", pp.95-107. Recordamos que estas ideas de una religion universal basada en
el mito fue difundida en esos afios por Joseph Campbell y J. G. Frazer.

s Gottlieb y Rothko, Carta al New York Times, 7 de junio de 1943.
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histérica de su propia época, esperaban protegerse de la manipulacién y el desengafio que
habfan sufrido previamente. Lo que quedaba de sus viejas ideas izquierdistas era el deseo y
la necesidad de comunicarse con el piblico."*

Asf mismo el primitivismo llevaba pareja las ideas de intemporalidad y de ausencia
de historicidad. Estos principios, intrinsecos a la pintura de la modernidad desde sus primeros
momentos de gestacion en la Ilustracidn, llevaron a una idea muy difundida entre los artistas
americanos, la del internacionalismo.”” Asf las grandes exposiciones de artistas europeos que
fue realizando el MOMA, especialmente las mencionadas Cubismo y Arte Abstracto y
Surrealismo, Dada y Arte Fantdstico (ambas de 1936), fueron una expresién del compromiso
con el mejor arte, viniese de donde viniese (aunque con fuerte inclinacién hacia el europeo)
y fueron, en consecuencia, una afrenta a los americanos provincianos y a los nacionalistas.
También supusieron, aunque menos explicitamente, una afirmacion de la supremacia del arte
sobre la politica y la economifa, y una afirmacion de la independencia del arte frente a la
Historia.

b) Internacionalismo y universalismo.

Ya en los primeros afios de la Segunda Guerra Mundial y en los turbulentos treinta
se hablaba de romper las fronteras con el arte, y asi, en el prefacio a la constitucién de la
Federacién de Pintores y Escultores Modernos (segregada del Congreso de Artistas
Americanos dominado por los comunistas) ya se condenaba el nacionalismo artistico, "que

niega las tradiciones mundiales del arte que estdn en la base de los movimientos de arte

* Guilbaut, op. cit., p. 104.

¥ El internacionalismo era propuesto principalmente por los artistas afectos al marxismo,
y el universalismo fue la réplica que presentaron los que no se fiaban del comunismo.
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moderno. "*

En 1939 Edward A. Jewell en un libro titulado Have We an American Art? ya discutia
este particular del internacionalismo, del que fue un gran defensor. Asf, decfa, "mientras las
naciones guerrean y se preparan para la guerra y tienden a hacerse mds nacionalistas en
politica, el mundo del arte (espero) sigue una ruta diferente y tiende a hacerse més universal,
acercdndose por fin a la expresi6n de la comiin experiencia humana. Aqui en Estados Unidos,
con toda la mezcla de naciones y razas, existe la rara oportunidad de que los artistas consigan
la universalidad de expresi6n. ;Porqué tratar deliberadamente de empequefiecer esa expresion
reduciéndola a un lugar o a una sola nacién?."”

En Pollock estas ideas estuvieron muy presentes y han sido estudiadas relaciondndolas
mds con las influencias del arte amerindio en su obra que por lo que le influyG el oriental,
a pesar de que, como sefialaba hace tiempo ya Barbara Rose”, su biblioteca -catalogada por
O’Connor*'- estaba compuesta, ademds de obras sobre la cultura de los indios del noroeste,
por obras sobre otras culturas. Y especificaba que la biblioteca de Pollock comprende 7 libros
sobre los mitos, 16 sobre filosofia y religién y 10 publicaciones sobre la filosofia india y que
la mayor parte de los libros de arte ilustrados estaban dedicados al arte religioso de culturas
variadas (del bizantino al persa y del budista al cristiano).

El comprender este interés por las religiones y mitos orientales es remontarse al

 Texto recogido en Guilbaut, op. cit., p. 273, nota 103.
» Nueva York, Longman, 1939, pp.41-42, cit. en ibid. p. 65.

“ Barbara Rose, "Jackson Pollock et I’art americain” en el catdlogo Jackson Pollock del
Centre Georges Pompidou, Paris, 1982, p. 19.

“ Francis V. O’Connor, Jackson Pollock: a catalogue raisoné of paintings, drawings and
other works (vol.3), Yale University Press, New Haven, 1979, pp.187-199.
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periodo del Pollock adolescente, ya que en esa época fue cuando se introdujo en la teosofia
por las conferencias que el hijo adoptivo de Annie Bessant, Jiddah Krishnamurti, di6 en Ohai
(California). Después de su encuentro con Krishnamurti, Pollock continué estudiando las
religiones ocuitas quedando reflejado en las cartas que recoge O’Connor en su monumental
obra.

Barbara Rose opina que "la mayor parte de las ideas del artista son derivadas de los
conceptos teosoficos concernientes a la imagineria del inconsciente (que el conocié como
concepto religioso antes de enmascararlo bajo un aspecto psicolégico), el desarrollo de la
consciencia césmica y la lucha por amaestrar los instintos mds bajos y bestiales y conducirlos
asi, a las elevadas esferas de la consciencia. "

En la creencia de Pollock en una religion universal es donde hay que ver la fuente de
"su aspiracion hacia un arte universal, uniendo las caracteristicas estilfsticas del arte oriental
a las del arte occidental”. Siendo asi como "el universo de Pollock ilustra su busqueda
constante del todo y de lo integral, de una sintesis completa, que, pareja al acercamiento de
los diferentes polos de las religiones orientales, seria suficientemente extensa e histéricamente
desarrollada como para contener toda la historia del arte" .

A la luz de estos datos es como se puede entender sus palabras cuando dijo que "la
idea de una pintura americana aislada, tan popular en este pafs durante los afios 30, me parece
absurda, es como la idea de crear unas fisicas 0 matemdticas puramente americanas (...) Un

americano es un americano y su pintura debe ser calificada por este hecho, lo quiera o no.

Pero los problemas bdsicos de la pintura contempordnea son independientes de cualquier

* Barbara Rose, "Jackson Pollock et 1’art americain”, op. cit., p. 19.

“ Ibid.
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En este apartado final vamos a centrarnos en las repercusiones concretas que la cultura
oriental tuvo en la obra de los diversos artistas que conforman el Expresionismo Abstracto
americano. Como es patente, por el modo como hemos ido guiando el curso de este trabajo,
las influencias son acumulativas, y muchas de las influencias que recibieron estos pintores que
les enriquecfan con conocimientos sobre la estética y el arte orientales, les vinieron por vias
indirectas. Sobre ello ya hemos hablado ligeramente. Ahora lo que aqui nos va a interesar son
los aspectos fisicos y métodos de trabajo frente al cuadro como soporte y manifestacion de
esa presencia, influencia o concomitancia.

a) Jackson Pollock.

Este artista es uno de los mds emblemdticos del Action Painting, por no decir de toda
la pintura americana. En sus obras mds conocidas es dificil ver algin parentesco directo con
Oriente, aunque se percibe el aroma que nos indica que debe existir a niveles profundos, a
1o que se suma el que en algunas obras menores esta relacién con contenidos orientales sea,
en ocasiones, patente. Ya hablamos de Moon Woman y la "flor dorada", simbolo del Tao,

de union de los opuestos. En sus dibujos hallamos también manifestaciones de esto, como por

“ Declaraciones a Arts & Architecture, febrero, 1944, recogidas por B. Rose, Readings
in American Art since 1900: a documentary survey, Praeger, Nueva York, 1968, p.123.
Sefialamos que esta misma idea expresada por Pollock pudo ser tomada de Oscar Wilde, ya
que en "A los estudiantes de arte" dice: "Por lo pronto, una expresion tal como "arte inglés”
carece de sentido. Tanto darfa hablar de matematica inglesa. El arte es la ciencia de la belleza
y la matemdtica la ciencia de la verdad: no hay escuela nacional de la una ni de la otra. En
verdad, una escuela nacional es simplemente una escuela provincial. Ni siquiera hay algo que
pueda llamarse escuela de arte. Hay simplemente artistas: eso es todo." (Recogido en El
critico como artista. Ensayos, Espasa Calpe, Madrid, 1968, p. 191.)
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ejemplo, en Untitled, 1939-42, en el que aparece de nuevo una misteriosa flor acompafiada
de una cabeza bidica. Igualmente, Langhorne ha visto la posibilidad de que en unos dibujos
sin titulo de 1941-42 tengan su fuente en una de las ilustraciones de los Yoga-chakras (sa-
cadas del libro de F. Yeats-Brown, Yoga Explained (1937), que poseyo Pollock), dadas la
similitud en sus divisiones corporales y la posicion en "flor de loto" del yoga, aunque

mezclado con elementos chamdnicos provinientes de las culturas amerindias.

- Sy O
~ -
s

Ilastr. 2. Yoga chakras. Tlustr. 3. J. Pollock, Untit- Ilustr. 4. J. Pollock, Un-
Sacado de F. Yeats-Brown. led, 1941-1942. titled, 1939-1942.

Sin embargo, estas fuentes iconogrdficas se agotan en si mismas. Para hablar de la
influencia oriental en Pollock seria mds oportuno el hacer un repaso a sus declaraciones
describiendo sus métodos de trabajo, ya que ellas nos dan pie a hacer un buen mimero de
relaciones.

"Cuando estoy en mi pintura no soy consciente de lo que estoy haciendo. Es sélo
después de un tiempo cuando me doy cuenta de aquello sobre lo que he estado haciendo. No
tengo miedo a hacer cambios, a destruir la imagen, etc., porque la pintura tiene una vida
propia. Intento dejarla a su aire. S6lo cuando pierdo el contacto con la pintura el resultado

es un desastre. Si no, no hay allf mds que pura armonia, un fécil dar y tomar y la pintura
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resulta bien".”

En el Extremo Oriente encontramos artistas cercanos a los sentimientos de Pollock
ante el lienzo. Asf, el individualista Shih-t’ao (S.XVII) en su ensayo sobre la pintura,
enunciaba el concepto de el i hua (literalmente, "una linea"), por el cual el entusiasmo del
artista le lleva a través de la pintura como sobre un tranquilo oleaje de poder creativo. Shih-
t’ao dedica un pequefio capitulo al libre movimiento de la mano con el pincel, fundamental
tanto para la pintura como para la caligraffa, y en €l finaliza diciendo, "Si la mufieca del
artista estd animada por el espiritu, esta produce milagros, y las montafias y los rios revelan
su alma”".* Esta ultima seccién sobre el yin-yiin, una fase que en el I Ching se refiere a la
unidad fundamental del Cielo y la Tierra, hace referencia precisamente a esta extdtica perdida
del yo en el acto creativo y que Jackson Pollock en sus declaraciones describié tan
vividamente. Sin embargo esta identidad total del pintor con el acto creativo es dificultosa.
De hecho, Pollock, siempre en busca de esta identificacién, dijo en una ocasién que €sto le
habia sucedido con una particular intensidad en la pintura Number 31, a la que sobretitulaba
One, por haber sido "uno con ella". Pefo esto mismo lo podemos decir de sus obras mas
logradas como Number 32, Autumn Rhithm (Ritmo de otofio) o Lavender Mist (Niebla
lavanda), entre otras muchas.

En las mismas declaraciones en Possibilities Pollock también habla de su relacion con
los pintores de arena indios, por su manera de pintar sobre el suelo; sin embargo en otras

declaraciones sacadas de una entrevista con William Wright en 1951, dijo: "Pinto sobre el

s Declaraciones publicadas en Possibilities, invierno, 1947-48, p.79.

“ Cfr. el capitulo "El arte de la pintura a partir de la obra de Shih T’ao" en Francois
Cheng, Vacio y Plenitud. El lenguaje de la pintura china. Monte Avila, Caracas, 1989.
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suelo y esto no es tan inusual; los orientales lo hacen."* Esto nos indicarfa un conocimiento
de los métodos de caligrafia y pintura con tinta de Oriente, en el que el soporte se dispone
en el suelo, y de rodillas, el pintor trabaja sobre €l. Sin embargo podrfamos llevar el
paralelismo ain mds lejos. En una dinastfa tan lejana como la T’ang (618-906 d.C.) habfan
artistas en el sur de China (en la regién de Nanking-Hangchow) que no se limitaban a las
pricticas ortodoxas de la técnica ancestral y aplicaban otras tan avanzadas como de las
Pollock o cualquier otro action painter. "Ink Wang", segiin los relatos contempordneos -
ninguna de sus obras, por desgracia, nos han llegado- se emborrachaba, y entonces manchaba
y salpicaba sobre la seda (presumiblemente tendida en el suelo), y, riendo y cantando la
pateaba y manchaba con sus manos como si fueran pinceles. También mojaba sus cabellos
en la tinta e inclindndose los dejaba caer sobre la seda. Un cierto Ku de Kiangsu solia cubrir
el suelo con seda, entonces corrfa y corrfa dando vueltas, echando tinta por todo el suelo y
rociando salpicaduras de color por encima. No contento con esto, sentaba a alguien sobre una
sdbana y lo arrastraba dando vueltas, creando remolinos de tinta y colores.” A poco que
conozcamos la biografia de Pollock nos asombraremos del parecido con estos dos
desconocidos artistas a pesar de las distancias de tiempo y espacio. Siendo por tanto una
concomitancia ya que es tan dificil el que conociera este aspecto de la pintura china como el

que lo imitara.

 Editada en Francis V. O’Connor, Jackson Pollock, MOMA, Nueva York, 1967 y
reproducida en C. y D. Shapiro, Abstract Expressionism. A critical record, Cambridge
University Press, Cambridge, 1990, p.360.

“ Estos pintores se engloban dentro del llamado estilo /-p in, que significa "obra de genio
espontdneo”, siendo un estilo fuera de los tres grados de excelencia que establece la tradicion
china: el neng-p’in, "obra de talento acabado”; el miao-p ’in, "obra de esencia maravillosa®
y el shen-p’in, "obra de espiritu divino”. Cfr. F. Cheng, op. cit., pp. 13 y ss. y S. Shimada
(trad. J. Cahill), "Concerning the I-p’in Style of Painting", Oriental Arts, n.s., vol.7, n°2,
1961, pp. 66-74, y su segunda parte en el vol.8, n°3, 1962, pp. 130-137.
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Sin embargo existe una diferencia esencial entre los excéntricos de finales de la €poca
T’ang y Pollock, o cualquier otro pintor del grupo; y es que, mientras los ultimos aplican sus
gestos y salpicaduras como declaraciones, -"quiero expresar mis sentimientos antes que
ilustrarlos” (Pollock)- sus predecesores chinos de hace mil afios, con unos pocos toques
hébiles de pincel aqui y alli, conseguian transformarlos en paisajes.

Sus relaciones con el arte zen se podria decir que a nivel de método son estrechas.
Hay multiples declaraciones de Pollock sobre su pintura que se pueden relacionar con
aspectos del arte zen. En la pelicula que sobre €l filmaron Hans Namuth y Paul Falkenberg
en 1951, dijo: "Mi pintura es directa... El método de pintar surge de modo natural de una
necesidad... La técnica no es mds que un medio de llegar a decir algo. Mientras pinto tengo
una idea general de qué estoy haciendo. Puedo controlar como fluye la pintura: no hay
accidentes, simplemente no existe ni principio ni final".” En Possibilities escribi6: "Cuando
estoy en mi cuadro no me doy cuenta de lo que estoy haciendo. Ha de transcurrir una especie
de llegar a conocerse antes de que me dé cuenta de qué es lo he estado haciendo."* Y aun
es mds taxativa la declaracion de Franz Kline, cuando decia que "Jackson siempre 10 supo:
que si de verdad estabas queriendo decir eso mientras lo hacfas, eso es lo que querria
decir."' Concentracién y sentimiento de "identificacién" son los conceptos clave. Algo
parecido a lo que ocurre en el arte y la caligrafia de los monjes zen. Pollock daba
preeminencia a la linea como un elemento formal en s mismo. Tanto para los orientales

como para Pollock la linea es "libre", no tiene el papel de delinear la forma. En ambos se

“ Texto editado en Bryan Robertson, Jackson Pollock, Abrams, Nueva York, 1960.

* Op:cit:
' Frank O’Hara, "Franz Kline Talking", Evergreen Review, otofio, 1958, p.63.
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usa la linea como una cualidad dindmica, de rdpida ejecucién. La espontaneidad concurre,
y se complace en la aceptaci6n de la caida accidental de pintura (como en la técnica china del
p’o mo, "tinta salpicada"). Entre las obras de m4s directa vinculacién con este particular
estarfan Number 3 y una serie de dibujos con tinta china sin titulo (Unritled) de los afios
1950-1951, asf como con algunos de los Black Pourings (1951-53). En los dibujos de afios
cuarenta, Pollock mantienfa también un extrafio parecido formal con los libros ilustrados
japoneses, de los que el paradigma serfa el Manga de Hokusai. Aunque no hay una relacién

directa de parentesco, estos cuadernos revelan el mismo afdn ilustrador que dominaba a

W

Ilustr. 5. Jackson Pollock. Untitled, 1950.

Hokusai.*

Uno de los aspectos que mds llaman la atencién de las pinturas de Pollock es su gran
cardcter decorativo, a pesar de su gran agresividad. "Si bien hay cuadros de Pollock que son

agresivos, la mayoria testimonian una finura comparable a la de Monet. En este sentido es

 En el prefacio de las Cien vistas de Fuji Hokusai declar6 como resumen biogréfico:
"Desde los dieciseis afios tuve la mania de dibujar la forma de las cosas. a los quince habia
producido gran mimero de dibujos pero nada que mereciera la pena. A los setenta y tres creo
haber adquirido algin conocimiento de la estructura verdadera de los seres naturales,
animales, plantas, drboles, pdjaros, peces € insectos. Creo que cuando cumpla los ochenta
habré progresado notablemente. A los noventa alcanzaré el misterio de las cosas; a los cien
haré una obra asombrosa, y a los ciento diez cuanto dibuje, aunque sélo sea una linea,
poseerd el soplo de la vida. Escrito a los setenta y cinco afios por mi, antes Hokusai y ahora
Gaukaio Rojin, el viejecillo chiflado por el dibujo". (Citado en R. Hempel, op. cit., p.21).
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mds Debussy que Bartok lo que evoca la pintura de Pollock".” Esto hizo que ya Cecil
Beaton lo utilizara como fondos para sus modelos de Balenciaga en Vogue, y que Mike Bidlo
(un incansable "reeditor" post-moderno de Pollock) hiciese un juego irénico y disefiase una
serie de trajes con estampados "pollock”. Esto sin embargo, tampoco seria una afrenta tan

grave si consideramos que esos mismos rasgos caligrdficos y de salpicaduras ya se utilizaron

en Japon para tal fin.

Ilustr. 6. Cecil Beaton. "The 1lustr. 7.  Ilustr. 8. Kimono japonés del siglo XV-

New Soft Look”, 1951. Mike Bidlo. 111
Jackson Po-
llock Dress,
1982.

Sullivan ante estas concomitancias opina que "el Action Painting y el arte Zen no
pertenecen a ningun periodo. Ellos son momentos en el tiempo y en el espacio que no estdn
ligados a ningiin tipo de continuidad histérica; ellos simplemente aparecen, una y otra vez,
€n un eterno presente. ">

En sus tltimos afios, la obra de Pollock, en medio de grandes polémicas de critica y

* W. Rubin, "L’Effet Pollock", op. cit., p.14.

* M. Sullivan, op. cit., pp. 245-246.
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publico, hizo algunas obras retornando a la figuracion. Aunque sobre este particular no
podemos afirmar nada, nos atreveriamos a sospechar que la ansiada "sintesis" americana entre
Oriente y Occidente, (anhelada desde el Trascendentalismo) encontrarfa su culmen en Pollock.
Parece como si sospechase que la abstraccién por la abstraccion es vdlida en si misma, pero
que no trascendia al mundo, que el verdadero derrotero del arte universal debia pasar
ineludiblemente por la figura, inteligible y capaz de ser interpretada. La falta de esta cualidad
representacional por parte de la pintura moderna occidental ha sido objeto de burla entre los
artistas orientales tradicionales, al igual que por parte del sencillo aficionado al arte de
Occidente. Pollock, desde nuestro punto de vista, llegé a ver ese dilema y la posible solucién.
Desgraciadamente la muerte corté los inicios de lo que hubiera podido suponer la

recuperacién de la figura en la abstraccion dotada de caracteristicas de expresion universal.
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Ilustr. 9. Jackson Pollock. Retrato y un sueno, 1953.

b) Franz Kline.
Puede que haya sorprendido que en el capitulo anterior no hayamos mencionado, en
relacién con alguna de las fuentes de los nuevos conocimientos sobre Oriente, a Franz Kline.

Pero como decia Greenberg en la cita que ponfamos al principio de este apartado, este artista,
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aunque ha sido uno a los que mds se le ha relacionado con la caligrafia oriental, la realidad
de ese hecho ha tenido poco respaldo en sus declaraciones. Sin embargo, aunque Kline se
sentia halagado por el éxito de su obra en Japon™, a la que se la relacionaba con la caligrafia
de ese pafs, y con ciertas virtudes propias de la pintura sumi-e, estaba ansioso de que sus
pinturas no se consideraran caligrafias ni se las relacionara con ciertos aspectos del arte
oriental.*

Gordon Washburn, cuenta la anécdota de cuando un caligrafo japonés fue a visitar a
Franz Kline a su estudio. El visitante coment6 sobre la influencia del arte japonés en Kline.
Un tercero, el escultor James Rosati, que fue el que relaté el suceso, le susurré a Kline:
"Pero eso no es verdad, ;no?". A lo que el pintor americano dijo: "No, pero es feliz
creyéndoselo. Déjale." Rosati opinaba que de existir alguna influencia ésta serfa de Picasso
con sus osadas y espontdneas pinceladas. A ello se le sumaba el que un amigo comiin hacfa
ampliaciones de detalles lineales. Estos dos factores le hicieron descubrir a Kline la
posibilidad de ampliar la pincelada picassiana hasta hacerla altamente dramitica.”

Sin embargo, como opina Elaine de Kooning, tenia una "gran admiracién por el arte
japonés"” y es conocido que posefa una coleccion de grabados japoneses. A la luz de estos
hechos no es improbable una influencia, aunque fuera de modo inconsciente. A pesar de que

en las obras de finales de su carrera mostrase menos paralelismo con la caligrafia, las

* Introducida alli a través del pintor nipo-americano, Sabro Hasegawa.

% Cfr. entre otros Katharine Kuh, Artists’ Voice, Harper & Row, Nueva York, 1962, nota
44, p.144 y Martica Sawin, "An American Artist in Japan", Arr Digest, Agosto, 1955, p.13.

¥ Cfr. G. Washburn, "Japanese Influences on Contemporary Art: A Dissenting View",
en Yamada (ed.), A Dialogue in Art, op. cit., pp. 207-8.

* Elaine de Kooning, "Franz Kline: Painter of his own Life", Art News, noviembre,
1962.
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primeras obras en papel, en las que su estilo abstracto
cristalizé, contienen una fuerte carga de estas referencias. En
Calligraphic Sketch (1949) cada toque de pincel retiene su
propia identidad, pudiendo ligarse a las formas ideograficas.
Las grandes dreas de espacios vacios y la situacién asimétrica

de las formas también recuerdan la estética del Extremo

Oriente, junto con que la fluidez de la tinta estd mds cercana

I s ; P e
a las técnicas orientales que al uso del dleo. La pequefia Ilustr. 10. F. Kline. Calli-

graphic Sketch, 1949.

escala de esta obra y la absorbente superficie sobre la que
estd ejecutada (frecuentemente papel de gufa telefonica) hace mds facil la comparacién con
los sumi-e que sus obras realizadas sobre lienzos de grandes dimensiones, aunque visuailmente
fuese fdcil el establecer el mismo parentesco.

¢) Robert Motherwell

Aunque ya vimos a Motherwell relacionado con algunas de las fuentes del orientalismo
en América, es revelador que en su libro The Dada Painters and Poets, incluyera una cita
de Focillon sobre "los recursos del azar puro™: "En las manos de Hokusai el accidente es una
forma desconocida de vida, el encuentro de oscuras fuerzas y disefio clarividente. A veces
se podrfa decir que €l provoca el accidente con un impaciente dedo para ver que se puede
hacer. Ese es el motivo por el que Hokusai pertenece a un pafs, donde, lejos de ocultar los
agujeros de un cacharro roto mediante una restauracion falaz, los artesanos subrayan esta
elegante tracerfa con una maya de oro. Asi el artista recibe graciosamente lo que el azar le

da y lo coloca respetuosamente en evidencia. i

 Wittenborn, Schultz, Nueva York, 1951.
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Esto nos muestra una vez mds lo dificil que es evaluar la influencia oriental directa
entre los pintores y mds en Motherwell, que posefa un respaldo académico muy fuerte y por
la amplitud de sus lecturas, entre las que, como esta que resefiamos son lecturas "alternativas”
sobre contenidos orientales, enlazdndose con las tradiciones culturales europeas. Sobre
Motherwell y la cultura europea es un tema sobre el que habria que estudiar minuciosamente.

En la obra de Motherwell hay un aspecto claramente relacionable con contenidos
orientales: el uso del vacio. Motherwell utiliza el blanco del lienzo como un elemento
integrante del disefio de muchas obras de su serie de Elegias. Clarke opina que sus
conocimientos de arte y estética oriental desde los afios 40 deben ser considerados como los
factores que se lo "permitieron”.® Sin embargo en obras como Elegy to the Spanish Republic
n.34 (1953-54) no existe realmente un sentido de espacio ilimitado, las dreas blancas forman
parte de un plano, de disefio bidimensional. Motherwell reconocié que el espacio en estas
obras conformaban tanto una ligera profundidad como una planitud de muro. Obras
posteriores como por ejemplo la Lyric Suite o las pinturas Samurai® tienen un sentido mas
abierto del espacio. La serie Open tipifica esta cualidad ilimitada del espacio, en las que el
espacio son un tema central e introducen un sentimiento contemplativo. Motherwell coment6
que "el problema es mds como no disminuir la belleza original del lienzo virgen".*

El interés que Motherwell desarroll6 por el zen a lo largo de los afios 60 puede ser

visto como un factor que contribuyé a esta transformacion del tratamiento del espacio y a la

® Clarke, op. cit., p. 169.

* La serie Samurai las denominé asi porque por esa época Motherwell estaba asistiendo
a un festival de peliculas japonesas. (Cfr. Clarke, nota 90, p. 296).

® Citado por W. Seitz, "Abstract Expressionist Painting in America", tesis inédita,
Princeton, 1955, p.29.
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mayor calidad caligrdfica de algunas de sus obras. Aunque nunca comentd sus relaciones con
aspectos filoséficos del Extremo Oriente, Motherwell estaba abierto a admitir que sus
actitudes hacia el espacio estaban influenciadas por algo mds que las meras consideraciones
formales.®

Sin embargo, como comentabamos al principio, las fuentes culturales de Motherwell
son amplias, recalando principalmente en los aspectos mds universitarios del arte y estos muy
marcados por la tradicién europea. Especialmente se ha sefialado su relacion con la filosoffa
existencialista. En una ocasién Motherwell hablé de un "tremendo vacio", algo para ser
abarcado mds que aceptado, y esto con una carga existencialista. Similares asociaciones se
producen en otra declaracién en la que hablaba de "el sentimiento primario de abismo, una
sima, un vacio entre la soledad de uno y el mundo".%

Hay una gran diferencia entre la actitud del zen y la existencialista con respecto al
concepto de "Vacio", y puede parecer extrafio que el mismo artista haya estado interesado
en los dos. Su coexistencia puede ser explicada parcialmente mediante una dimensién
temporal: las ideas existencialistas predominarian en las obras de sus inicios y las ideas
orientales en las posteriores. Aunque habria que darle mds importancia al aspecto personal.
Motherwell lefa mucho pero rdpidamente, reteniendo los conceptos de manera intuitiva,
pasando por encima los detalles, y asi, de diferentes fuentes intelectuales pudo sintetizar y
usar para sus propios fines, conceptos existencialistas junto con misticisuios de tipo oriental.

Esto se harfa atin mds compatible si vemos que muchas de las fuentes del existencialismo

estdn tomadas de Oriente.

© Cfr. Clarke, op. cit., pp. 169-170.

& R. Motherwell, declaracién en el simposium "What Abstract Art Means to Me", en el
Bulletin of the Museum of Modern Art, vol.15, n°3, primavera, 1951.
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El factor caligrdfico se hizo cada vez mds presente en su obra, desprendiéndose de la
carga pictoricista occidental, siendo muy patente en la obra que desarroll6 desde los afios 70
integrdndolo dentro de lo que es lo pictérico. En los afios 60 sin embargo, muchas de sus
obras muestran una ligazén directa con la caligraffa, pudiendo citarse ejemplos como The
Figure 4 on an Elegy (1960), A, no.2 (1968) y Q (1968). Es una identificacién de lo
"escrito” como forma artistica. Este recurso temdtico los chinos ya lo utilizaron, como por
ejemplo, Jiun en el siglo XVIII con su El cardcter "hombre”.® Esto estd muy relacionado
con la cada vez mds radical utilizacién por Motherwell de una paleta compuesta con sélo

blanco y negro® hasta llegar a obras tan definitivas como Reconciliation Elegy (1978).

No es tan s6lo una "apariencia" de espontaneidad lo

. . Ilustr. 12. R. Motherwell.
que Motherwell intenta capturar en su obra, sino que ha A n° 1968

indicado que los signos gestuales que constituyen la imagen

de obras como las de su serie Open, son ejecutadas espontdneamente, y considera que lo

® El espectro que abarca Motherwell con respecto a la caligraffa oriental, también
alcanzarfa a palabras con un significado completo no limitado al letrismo como signo grafico;
asi podriamos ver la serie de pinturas Je 1’aime de los afios 50. E igualmente llega al otro
extremo del rasgo abstracto expresivo en si mismo, como lo hiciera, entre otros, en la serie
Beside the Sea (vid. cap. 6, nota 75).

® Vid. Stephanie Terenzio, Robert Motherwell and Black, The William Benton Museum
of Art, The University of Connecticut. Storrs, 1980.
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importante es que ellas estdn hechas as{ aunque no parecieran diferentes de haberlo hecho

Iustr. 13. R. Motherwell. Elegy to The Spanish Republic No.34,
1953-54.




Repercusiones en el Expresionismo Abstracto - 485

deliberadamente. Al tomar este cariz, Motherwell se situa muy cerca de la actitud de los
artistas del Extremo Oriente.”

Algunos criticos han menospreciado la importancia de la caligraffa oriental como
influyente para la pintura gestural de los abstractos americanos por la cualidad "agresiva” de
estos frente a la serenidad de los asidticos. Es interesante resaltar esto en el caso de
Motherwell ya que €l vio la caligraffa como un medio de neutralizar la tendencia decorativa
de la obra del Expresionismo Abstracto. Hablando de la serie Je ¢ 'aime dijo que era "un gesto
de enfado ante la creciente tendencia hacia una superficie decorativa en el desarrollo de la
pintura de vanguardia americana a mediados de los 50, y un manifiesto a favor de la vuelta
a lo que los antiguos chinos llamaban "El Espiritu del Pincel". Existe un antiguo tratado
chino sobre la pintura llamado "Las disposiciones de batalla del pincel"."®

d) Willem de Kooning.

Junto con Motherwell, Willem de Kooning es otro de los pintores "europeos” del
Expresionismo Abstracto americano. Sus relaciones con Oriente son muy parcas, y se podria
decir que le vinieron sobre todo por el contexto intelectual americano mds que por un interés
explicito personal. Analicemos algunas de las huellas que esto dejé en su obra.

En primer lugar deberfamos hablar de que en de Kooning es donde se manifiesta m4s
claramente la actitud occidental de control y manipulacion de la pintura. Esto se ve en sus

formas (por ejemplo, en los elementos de Pink Angel de 1947) que estdn distorsionadas o

 Cfr. Clarke, op. cit., p.206.

* R. Motherwell en H.H. Arnason, Robert Motherwell, Nueva York, 1977, p.115. The
Spirit of Brush (de Shio Sakanishi, Londres, 1939) es un volumen de la serie "Wisdom of the
East” que Motherwell y Baziotes leyeron en los afios 40.
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reformadas para servir a los propios fines del artista. Con ello se muestra el contraste con la

visién oriental que ve a la naturaleza en su propia "identidad", como "viva", esta vision

contempla una dualidad entre lo animado y lo inanimado y ve a la naturaleza de una manera

instrumental. De Kooning era consciente de esta distincién en su obra: " Aunque... no me

preocupo por todos los botes y cacerolas de la pintura burguesa (p.e. la pintura holandesa del

siglo XVII) actuo con la idea que ellos -me refiero a los botes.y cacerolas- tienen siempre €n

relacién al hombre. Ellos no tienen alma propia, como parece que tienen en Oriente. Para

nosotros, no tienen cardcter, podemos hacer con ellos lo que queramos”.”

La estructura de una pintura de De
Kooning, que retiene elementos cubistas (y
ulteriormente renacentistas) parecen que
reflejan predominantemente la vision occiden-
tal de que la naturaleza no tiene un orden
innato, sino que es el hombre el que se lo
procura. Hay un sentimiento, cuando se mira
a una obra como Pink Angel, de que las
formas y sus relaciones son claramente el
resultado del poder organizador del intelecto
humano trabajando contra la inercia natural
de la materia para forjar un todo a partir de

formas heterogéneas.

1947.
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W. de Kooniizg. Pink anéél,

Sin embargo, a pesar de esto, en sus dibujos deja entrever algo del espiritu oriental

® W. de Kooning, "The Renaissance and Order”, escrito en 1951 para una conferencia
en el Studio 35, en T.B. Hess, Willem de Kooning, MOMA, Nueva York, 1968, p. 143.
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a la hora de enfrentarse al papel en blanco.” En una entrevista con Sam Hunter declaraba:
"Yo dibujo pintando y sé cual es la diferencia entre pintar y dibujar. Los dibujos que me
interesan estdn hechos la mayoria con los ojos cerrados... Comienzo sobre papel de embalar
o de periddico. Los ojos cerrados y siento mi mano deslizarse sobre el papel. Tengo una
imagen en la cabeza pero los resultados me sorprenden. Aprendo siempre alguna cosa nueva
en esta experiencia."” Dentro de la tradicion oriental estaria a mitad de camino entre los
paisajes de Fan K’uan y el de los excéntricos de la época Sung.

En muchas de sus obras de los afnos 60 el gestualismo que vimos en Kline lo acoge
también de Kooning y su pincelada, hasta entonces tnica y decidida, se hace ahora expansiva,
va creando campos de color ordenados nerviosamente a través de unos trazos gestuales y
definitivos, independientes del dibujo previo, a modo de caligrafia pictdrica.

Por ultimo, y en relacion a sus raices europeas (de Kooning se establecié en Estados
Unidos en 1926) habria que decir que sus primeras pinturas abstractas de a partir de 1934
estaban muy contruidas y eran tributarias en muchos aspectos de De Stijl.”* Este parentesco
hace que podamos ver en su obra temprana un caso mds de influencia indirecta, (venida a
través del movimiento holandés, cuyas influencias orientales ya vimos), muy diluida, pero
que se puede defender hasta que en 1948 se uniera al movimiento neoyorquino, cambiando

de estilo y convirtiéndose rdpidamente en uno de sus maestros.

” Una amplia revisién de sus dibujos se puede ver en Thomas B. Hess, Willem de
Kooning Drawings, New York Graphic, Greenwich (Conn.), 1972.

"' Sam Hunter, Willem de Kooning, catdlogo de exposicion en Galerie des Arts, Parfs,
1975.

" Cfr. Pierre Restany, op. cit., p. 127.
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¢) Philip Guston.

Ya vimos los contactos de Guston con las fuentes del pensamiento oriental en
América. Segin Dore Ashton, él conocié y discutié sobre el Zen con Cage en 1948.”
Guston mismo reconoce su contacto con las ideas de Cage, siendo una idea relacionable con
las del miisico y que repitié en muitiples ocasiones, el que, a medida que se va realizando la
obra, se produce una anulacién del pintor, de manera que el ego es trascendido: "El punto
hacia el que estds trabajando es el que tu no haces. Tu tienes que trabajar para alcanzar un
tipo de nulidad, aunque éste no sea anénimo".”

Sus métodos de trabajo también son una fuente interesante de relaciones con el
Extremo Oriente. Para Guston una condicion para que la pintura saliese bien era el lograr un
estado cercano al sarori, el termino zen que describe un sentimiento de completa unién con
la naturaleza. Mencionaba ¢l momento en el proceso de trabajo cuando este nuevo
conocimiento surgia, y vefa todo como ligado a este punto preliminar, aunque necesario para
cambiar el punto de vista. Este estado alterado ha de ser logrado de nuevo en cada pintura;
ello posee la cualidad de la espontaneidad inintencionada que se asocia a la experiencia del
satori, y que no puede ser nunca un "truco” que deba ser aprendido.

Es un estado de atencién intenso, que Guston describia como el momento en el que
el artista "ve". La insistencia de Guston en la importancia de un tiempo de preparacion antes

del trabajo est4 relacionada directamente con contenidos budistas.” Asi el proceso de trabajo

" D. Ashton, Yes, but..., Viking Press, Nueva York, 1976, p. 92.

™ Philip Guston, "Philip Guston’s Object, a Dialogue with Harold Rosenberg” en The
Jewish Museum, Philip Guston, Recent Paintings and Drawings, Nueva York, 1966.

s Guston "ha senalado que una de las ideas que le impresionaron fue la nocion de que
el satori no se produce sin preparacion” (Clarke, op. cit., p. 105).
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se iniciaba mediante un vaciamiento de las ideas preconcebidas que pudiera tener sobre el
cuadro a pintar. La eliminacién de intenciones anteriores al trabajo tiene su conclusion en un
continuo proceso de borrados y rectificaciones totales que quedaban visibles bajo la superficie

de la pintura, especialmente visibles en su obra figurativa de a partir de 1967.

Ilustr. 16. Philip Guston. Numero 9, 1952.

En su obra abstracta la geometria estd ausente (a pesar del juego de pinceladas verticales y
horizontales que lo emparentan con un remoto Mondrian), la estructura no se impone o
construye en un sentido cubista, sino que se descubre a medida que se trabaja, pareciendo
tener un cualidad de equilibrio dindmico m4s que una perfeccién estdtica. Estas cualidades
formales pueden verse en cualquier obra abstracta de Philip Guston desde 1950 hasta 1967
aproximadamente, pero un ejemplo puede verse en The Mirror (1957). El uso del blanco y
negro en North (1961-62) o The Year (1964) es tipico de las obras de los 60 en su reduccién

de los colores, y siendo los grises que predominan producidos en el proceso de borrado y
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alteracion que hemos descrito antes.

La ausencia de deseo, de intencién en el proceso creativo puede describirse como el
cultivo de un estado mental "inocente". Guston describia este estado de una manera que
subrayaba los paralelos con la filosoffa oriental. Hablaba de "una condicién de no conocer”
que era "no un estado de ignorancia, sino un estado de conocer la tnica cosa que se puede
conocer en el tiempo; y esto es lo que es concreto”. As{ estaba describiendo el concepto zen
de una visién inocente que conoce el mundo directamente, sin pensamiento, en su "asidad"
(tathata).” La visién inocente que describe no tiene nada que ver con el primitivismo de las
vanguardias europeas, sino con el "reformado” que vimos al comienzo del capftulo. En la
entrevista con Rosenberg que antes citdbamos, Guston niega explicitamente la primera
interpretacion de su declaracién en la que decia que queria ser "como el primer pintor”. Al
decir que se imaginaba "queriendo pintar como un cavernicola, cuando nada habfa existido
antes" no querfa expresar un deseo de pintar sin destreza técnica, sino desde un estado mental
en el cual la memoria del pasado no estuviese presente.

Aungue su pintura es pastosa y cansada, falta de la frescura que respiran las obras
orientales, sus dibujos si que suelen poseer esta cualidad. Recuerdan la linealidad caligrdfica
y el espacio ilimitado del arte de Extremo Oriente. En su sencillez son rotundos. Estudios de
trazos en el espacio se podrfan llamar a Mark (Marca), Edge (Borde), Form (Forma), Wave
(Onda),... de 1967 o su mds temprano Cabeza-Dos dngulos (1958). Estos dibujos son obras
en si mismas. Guston hizo muy raramente dibujos preparatorios -apenas unos pocos en su
etapa de muralista-, pues pintaba directamente sobre la tela, guidndose por unos cuantos

trazos iniciales que distribufan el espacio. Pero cuando llegaba a un impasse en su pintura,

" Vid. cap. 6, p. 366 y nota 138.
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la abandonaba y se volcaba sobre el dibujo, ya que la inmediatez de la técnica le permitia
investigar determinados motivos, formas y composiciones de manera seriada, ordenar sus

ideas.”

Tustr. 17. .usron. Marca, Borde, Forma, Onda.
1967.

f) Theodoros Stamos.

Stamos, al que vimos leyendo casi todos los libros que hacian referencia a Oriente,
aunque ha sido muy maltratado por la critica y su obra no alcanza grandes niveles de calidad,
es especialmente interesante para nuestro tema dado que su interés fue acicate para muchos
de los artistas que le rodeaban. De hecho un buen ejemplo es que en las sesiones de Artistas
que tuvieron lugar en el Studio 35, Stamos, siendo el tnico que sac6 un tema relacionado con
Oriente, plante6 la interesante cuestién de que si los pintores cuando empleaban técnicas
automdticas conocian la caligrafia oriental y deliberadamente la usaban como inspiracién o

no: ";La pintura automdtica es consciente 0 no? A principios de siglo Ernest Fenollosa

" Cfr. Magdalena Dabrowski, Philip Guston, dibuixos, Caixa de Pensions, Barcelona,
1989 y la entrevista que le hicieron en ABC de Cataluiia, 2 abril, 1989, p. XI.
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escribié un ensayo con una introduccion de Pound sobre el cardcter chino como medio en la
poesfa. ;Estdn los artistas de hoy familiarizados con ello, o son tales caracteres o escritura
inconsciente? Existe una sorprendente conexidn entre estas dos cosas. "

Este pintor de origen griego, empezé a prestarle atencién al arte y pensamiento
oriental en los afios 40, y aplicdndolas a su obra. Stamos reconocfa abiertamente la
importancia del arte oriental para él. "Puedo decir que he encontrado un poco de descanso
e iluminaci6n intentando comprender el arte de China y Japén” escribi6 en un ensayo inédito
("Why Nature in Art") de 1954, sefialando que su conocimiento de las pinturas le guiaron a
un consideracion de la filosoffa subyacente. "Después de mirar habifa sido admitido, creo que
es importante determinar los elementos de pensamiento de los artistas del Extremo Oriente.
Cuales eran los deseos que ellos buscaban que se cumplieran y qué concepciones del hombre
y la naturaleza ellos buscaban expresar”.”

Esta inquietud se revelard en la nueva actitud que presenta ante el espacio con respecto
a su obra anterior. Su obra da fuertes cambios en Ia temdtica y en los tratamientos t€cnicos.
Asi a partir de 1943 abandon6 su tratamiento de los amplios espacios para dedicarse a aspec-
tos tehiricos, como rocas, fésiles, etc. Sin embargo esto fue un paréntesis, quizds relacionable
con algiin aspecto que leyese en libros sobre Oriente. De hecho el aspecto cosmoldgico
proviniente del pensamiento oriental le influy6, haciéndole criticar la vision bdsica que
Occidente tiene de la naturaleza: "El hombre occidental se ve a si mismo como sefior de la

tierra, el centro del universo. Para €l la naturaleza existe s6lo para servirle". Esto lo

" Stamos en Motherwell y Reinhardt (eds.), Modern Artists in America. Wittenborn,
Schultz, Nueva York, 1951. Cit. por Clarke, p.200.

7 as citas estdn sacadas de "Theodoros Stamos in Perspective”, Arts, diciembre, 1977,
p.109.
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contrastaba con 1a actitud del artista del
Extremo Oriente que trasciende la pers-
pectiva humana.

Tras este paréntesis, inici6 una
serie a la que denominé Teahouse, para
cuya realizacion parece ser que se inspiré
en los efectos luminosos observados a
través de biombos japoneses. Sin embar-
go su obra es pobre en otros aspectos,
por ejemplo en la utilizacion de caracte-

res caligrdficos.

g) Barnett Newman.

Se le podria calificar de ser un pintor raro. Adelantado a su tiempo. Muy por encima
del resto de sus compaiieros de grupo a nivel conceptual. Entr6 en el mundo del arte como
critico y organizador de exposiciones no empezando a pintar hasta mucho mds adelante. Sus
pinturas son altamente meditadas, de hecho habiendo empezado en un estilo simbolista gestual
("Mi idea era que con un gesto automdtico podfas crear un mundo”) pasé a un estilo mds
"generalizado", mas "arquetipico” en las formas, mds extremas en su cardcter no figurativo,
y mds expresivas y personales en los colores.

Seflalando sus fuentes espirituales, Newman navegaba entre claras referencias a las
ideas asociadas con Blavatsky y otros ocultistas junto con claras referencias a la estética judia;
todo ello lo situaba absolutamente fuera de las preferencias de la mayoria de los artistas de

Nueva York de los afios 40. Thomas B. Hess identificaba la cdbala como la fuente para el
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concepto de Newman de "simetrfa secreta, o de un poder oculto dentro de otro poder”.” Tal
como se puede apreciar en Abraham (1949), estas ideas continuaron actuando a lo largo de
toda la carrera de Newman, apareciendo en pinturas aparentemente diversas como son 7he
Voice, 1950 y Shimmer Bright, 1968, con sus "cuadrados invisibles” dentro de rectangulos
y medidas bisecciones."

A la derivacion decorativista a la que parecfa estar abocada la pintura abstracta®,
Newman oponfa sus propias intenciones junto con las de Gottlieb, Rothko, Pollock y otros
de la emergente Escuela de Nueva York: "El pintor actual estd implicado no con sus propios
sentimientos o con el misterio de su propia personalidad sino con la penetracion en el mundo
del misterio. Su imaginacién por lo tanto estd intentando ahondar en los secretos metafisicos.
Para esto su arte se ha de implicar con lo sublime. Es un arte religioso el cual a través de

simbolos desea cazar la verdad bésica de la vida. (...) El artista intenta arrancar la verdad

® Hess en el catdlogo Barnetr Newman, (Museum of Modern Art, Nueva York, 1971)
proporciona informacién considerable y casi convincente para fundamentar intrepretaciones
cabalisticas de muchos de los temas y titulos de Newman. Parece dificil estimar en demasia
la importancia que tenfa para Newman su cultura judia. Mark Rothko también era judio, as{
como Gottlieb.

* Ibid. pp. 67 y 143.

% Newman fue un agudo polemista y ya en 1943, junto con Rothko y Gottlieb envi6 una
indignada carta al New York Times, rechazando la idea de que el propdsito que habia detrds
de su arte era el no ser propiamente comprendidos o tomados en serio. Su ultraje les
distingufa de los primeros artistas abstractos que habian rechazado discutir los significados
ocultos de su obra. Verdaderamente, uno podria decir que el temor que tenfa Kandinsky de
que el arte abstracto se convirtiera en mero ornato se habfa cumplido con la aplicacién de la
abstraccién en el disefio llevada a cabo en los afios 30 por la Bauhaus. Esta era ciertamente
la visién de Newman a mediados de los 40: "El sentimiento presente parece ser que el artista
est4 relacionado con la forma, el color y la composicion espacial. Este objetivo lleva al arte
a reducirlo a un tipo de ornamento. La actitud de toda la pintura abstracta, por ejemplo, ha
sido tal que la ha reducido a un arte ornamental, por tanto la superficie de la pintura se ha
alzado en una moda geométrica como un nuevo tipo de imagen disefiada. Es un arte
decorativo construido sobre un eslogan de purismo." Citado por Thomas B. Hess, Barnett

Newman, op. cit., p.37.
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desde el vacio."®

Sin embargo esta visién del vacio no es, como hemos visto en otros artistas, una
caracteristica del espacio. Newman escribié en "Prélogo para una Nueva Estética”, de
alrededor de 1949: ";Qué es todo ese clamor sobre el espacio?... Mis pinturas no tienen que
ver con la manipulacién del espacio ni con la imagen, sino con la sensacién de tiempo..." .
Pero si no olvidamos que las ambiciones de Newman eran a veces excesivas, y que un cuadro
a fin de cuentas es, como decia Maurice Denis, una superficie bidimensional con unos colores
dispuesto de cierta manera, -aunque sea una visién excesivamente "retiniana"-, hemos de
concluir que las pinturas de Newman participan de una planitud que la hace relacionable con
algunos aspectos de las estructuras espaciales usadas por muchos artistas orientales. Asi, por
ejemplo, es relacionable su serie Srations of the Cross (1955-66) con los espacios creados por
artistas como Hiroshigue o Hokusai, entre otros. Newman reduce el cuadro a su estructura,
son como casas deshabitadas, o quizds llenas de ese "tiempo” que invocaba.

Asf, querer buscar unas nitidas raices a su arte en Oriente es labor ardua por no decir
imposible. Sin embargo, sf que hallamos una raiz que nos puede dar pistas para no defraudar
a los que vieron en su obra un aliento oriental, un trabajo del vacio relacionable con los de
la filosofia oriental. Ese nexo de unién lo hallamos en su vision profundamente romdntica del
arte. De su obra podriamos decir lo que dijimos acerca de las relaciones sobre el Romanticis-
mo y Oriente. La dependencia de su obra con lo Sublime y de otros términos correlativos,
son muy fuertes, y en los textos por €l publicados se perciben claramente. Véase este

ejemplo: "La guerra, como habfan predicho los surrealistas, nos ha despojado de nuestro

® Cit. en ibid., p.38.

* Cit. por Charles Harrison, en Stangos, op. cit., p. 234.
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Ilustr. 19. Hiroshige. Cien famosas
vistas del Edo, 1857.
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terror oculto, pues s6lo puede existir el terror si nos
son desconocidas las fuerzas de la tragedia. Ahora
sabemos qué terror esperar. Hiroshima nos lo ha
mostrado. Ya no estamos pues, delante de un
misterio. Después de todo, ;no fue un chico norte-
americano quien lo hizo? El terror se ha hecho, en
verdad, tan real como la vida. Lo que ahora tene-
mos es mds una situacion trdgica que una situacion
terrorifica".*

Su relacién con Europa, sin embargo, fue

tortuosa. A lo largo de los primeros afios 40, se

abstuvo de

pintar, ocupado en entender las grandes lineas de la
evolucion del arte en términos de los temas propios
del mismo y dar razon de la aparente esterilidad del
momento en lo relativo al contenido. Vio el postim-
presionismo, con su acento sobre los problemas de la
representacion, como una "escuela de pintores de

naturalezas muertas, que aplicaban una critica de la

Ilustr. 20. Barnett Newman. Primera
Estacion, 1958.

 Newman, "The Sense of Fate", ensayo de 1945, cit. en Hess, Barneit Newman, op.cit.
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Nature Morte a todas las cosas".* Como se desprende de la cita de "The Sense of Fate"
lleg6 a la conclusion de que la fuerza motivadora para hacer arte era el terror (ante "lo que
no se puede conocer”) y que el reconocimiento del terror constituia la tragedia (el
conocimiento de "lo que no se puede conocer”; la conciencia de la inutilidad de la accién
frente a la ignorancia y el caos). Lo mismo que Rothko, Newman ley6 al parecer tanto a
Esquilo como a Nietzsche, asimilando un concepto culto de tragedia dentro de una conciencia
profundamente afectada por tradiciones de la mistica judia.

h) Mark Tobey.

El caso de Tobey y el de otros pintores de la Costa Oeste americana es sintomdtico
de una mentalidad distinta frente a Oriente, con respecto a la de la Escuela de Nueva York.
Su apertura hacia Oriente es franca y podriamos decir que casi ansiosa.

En 1957, escribié Mark Tobey "a veces he pensado que si la Costa Oeste hubiese sido
tan abierta a las influencias de Asia como la Costa Este lo fue para Europa, qué nacién tan
rica seriamos”.” Aunque América continué por fuerza del hdbito, mirando a Europa, fue
la costa pacifica del Noroeste, y notablemente en la obra del mismo Tobey, donde el arte
oriental dio su primera respuesta americana.

En Tobey, las influencias fueron acumulativas, en primer lugar su conversién
alrededor de 1918, a la sincrética fe de Bdhd-{; después en 1923, su encuentro con los
grabados japoneses en Seattle, y la amistad con el pintor y critico chino Teng K’uei, que fue

el que le di6 sus primeras lecciones en el manejo del pincel chino. Diez afios después estuvo

% Newman, "The Problem of Subject Matter", (c. 1944), citado por Hess en el catdlogo
sefialado.

¥ "Japanese Traditions and American Art", College Art Journal, vol. XVIII, n°1, 1958,
p.21.
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con Teng K’uei en Shangai, m4s tarde en Japén, donde paso un mes en un monasterio Zen,
pintando y practicando la caligrafia e intentando meditar. Como el paisajista chino del siglo
IV, Tsung Ping, se di6 cuenta de que no era muy bueno meditando, pero como Tsung Ping,
sintié que el hecho de manejar el pincel le daba el mismo sentimiento de tranquilidad

espiritual.

La experiencia de Tobey en Japén lo

0,

T

dej6 sintiéndose muy occidental, o asf penso €,

ot ol

ya que después de regresar a Inglaterra en 1935,

una tarde de otofio en su estudio de Dartington

PR S e
. M i

Hall, empez6 a trenzar sobre el papel una

inacabable malla de lineas blancas sobre un

fondo marrén. Cuando acabd, el resultado no le
parecié en absoluto oriental: le parecfa Broad-

way. Pero cuando recordé mds tarde esta expe-

b YCR ‘ 7 .
4 ’:gr '."I i‘:'_-.

riencia, dijo: "el impulso caligrdfico que habia A

s ) . Ilustr. 21. M. Igl;ey. Broadway Bgogie,
recibido en China me capacité para poder ;ggp

representar, sin estar atado a las formas la
nocién de la gente, los coches y la total vitalidad de la escena".® De repente, sin conciencia
de lo que pasaba, habia atravesado las convenciones occidentales del espacio pictdrico para
entrar en un nuevo mundo.

A veces se dice que lo oriental de las famosas escrituras blancas de Tobey, es la

calidad de su caligrafia. Pero esta linea de grany continua agitacién con ritmos espasmaodicos

% | as citas Tobey, mientras no se diga lo contrario, estin sacadas de W. Seitz, Mark
Tobey, MOMA, Nueva York, 1962.
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aunque podrfa ser, nunca es en estas pinturas realmente caligrdfica. A diferencia de la linea
en la caligrafia oriental, las suyas no pueden ser sacadas de la pintura para mantenerlas como
una forma expresiva propia. Es mds bien un medio para un fin, a saber, la evocacién de un
sentimiento de espacio continuo, que se hizo para Tobey "algo como un ser vivo, como un
sexto sentido". La linea, como el describi6, aporta "la desmaterializacién de la forma por
penetracion del espacio”; es, en otras palabras, mds descriptiva que expresiva.”

Mucho después, en 1957, Tobey experimenté brevemente con gestos de tinta
puramente caligrdficos (como por ejemplo los de las series Space Ritual y Sumi); pero
mientras estas pinturas son obviamente orientales en apariencia, son menos profundamente
orientales en sentimiento que aquellas milagrosas insinuaciones de un mundo mds alld del

tiempo y del espacio revelado en el abstracto mds lirico de sus pinturas de escritura blanca.

De todas formas incluso en el
caso de Tobey dejamos de estar en terre-
no firme y formas tales como las "orien-
tales en apariencia” nos dicen mads sobre
nuestra propia ignorancia que sobre la

misma pintura. El proposito declarado de

Tobey era expresar una experiencia

Ilustr. 22. M. Tobey. Space Ritual n°8, 1957.
esencialmente americana -"los ritmos

frenéticos de la ciudad moderna, el entretejido de corrientes de luz y de gentes atrapados en

los nudos de esta red"- algo totalmente remoto para el tipo de experiencia visual que los

® Cfr. al respecto Min-chih Yao, The influence of Chinese and Japanese Calligraphy on
Mark Tobey (1890-1976), Chinese Materials Center, Asian Library Series no. 23.
n.1.(;Pekin?), 1983.
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ritmos caligréficos del arte oriental evocaban. Tobey parece ser un ejemplo cldsico de que la
influencia artistica es realmente fructifera s6lo cuando el artista, o la misma cultura que lo
absorbe, siente una necesidad consciente o inconsciente por lo que ofrece y tiene una utilidad
inmediata.

i) Morris Graves.

Ya hablamos del profundo interés de Morris Graves por todo el pensamiento oriental,
y como éste fue conformando su trabajo. A primera vista podrfa parecer mas oriental que el
de Tobey. Al principio tomd prestado el recurso de las pinturas blancas de Tobey pero luego
se inspiré directamente en el arte chino y uno de los temas de algunas de sus mads
impresionantes pinturas estdn tomados de los bronces rituales chinos que posee el Museo de
Arte de Seattle. Graves es un profundo admirador de Tobey y durante toda su vida ha seguido
una trayectoria muy vinculada a Oriente: siguiendo prdcticas Zen, visitando con frecuencia
diversos paises de Oriente y creando a su alrededor un ambiente japonés.” En este apartado
no vamos a aportar mucho mds, tan sélo sefialar algunos aspectos de su obra y discutirla a
la luz de los paralelismos que presenten con Oriente.

A pesar de sus fuertes relaciones conceptuales, sus obras son las que presentan mds
afinidades no tan sélo técnicas, estructurales o compositivas, sino que tambi€n iconogrdficas.
La utilizacién de las imdgenes y objetos que vefa en el Museo de Seattle o en sus viajes por
Oriente es frecuente. Su obra estd plagada de Budas (Hand of Buddha), mandalas (Black
Buddha Mandala, 1944), pdjaros (Crane with Void, 1945), bronces chinos (Shang Ku
Libation Cup, 1947). Graves tomé parte en el interés de aspectos iconogrdficos junto con

otros artistas de la Costa Pacffica (Lippold, Anderson, Lipton,...), y su aceptacion y uso de

% Cfr. el estudio biografico incluido en Ray Kass, Morris Cole Graves: Vision of the
Inner Eye, Braziller, Nueva York, 1983, pp.18-75.
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los simbolos de las mitologias orientales (por ejemplo, el simbolo "Vajra" que emplea en
varias obras) pudieron haber sido entendidos e inducidos a ser utilizados gracias a las
interpretaciones dadas por las visiones de los autores que vimos leys, y sobre cuya

informacion buscaria las aplicaciones pldsticas a los que eran sometidos en Oriente.

Jaits
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Ilustr. 23. Morris Graves. Mano de Ilustr. 24. Morris Graves.
Buda, gesto sublime. vacto.

A diferencia de las formas de las pinturas de Tobey que se disuelven en el espacio,
los bronces arcaicos de Graves y las gaviotas heridas en la noche, bafiadas por una extrafia
luminosidad, estdn como poseidas por una cierta magia, una fuerza animadora. El espacio no
es el tema de sus pinturas sino s6lo la matriz en que se manifiestan las formas con una
claridad onirica.

Se ha hecho un paralelo entre sus pdjaros y los pintados por el excéntrico Pa-ta Shan-
jen (siglo XVII), quien tenfa algo de ese mismo empaque. Pero mientras los pdjaros de
Graves habitan en un mundo crepuscular los pdjaros de Pa-ta pertenecen al dia. A veces

podrian parecer enfadados, pero nunca son, como los de Graves, amenazadores, heridos,
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ciegos o muertos. Tal visién de la naturaleza serfa impensable para un pintor chino.”

Morris Graves dijo de su Gaviota herida que "la imagen moribunda pronto serd una
con las formas vastas, infinitas, del océano y el cielo a su alrededor”, y sentia que esta era
una idea Zen; pero en el Zen la unién del espiritu con la eternidad no es alcanzada por la
disolucién del cuerpo fisico sino por la mente consciente. Es algo estdtico, el arte Zen es
sobre todo un arte de tranquilidad y de gozo. Un critico americano escribié sobre la torturada
Lechuza del ojo interior, de Graves, "En vano intenta, a traves de su calma externa ¢
intensidad interior, unirse al vacio y alcanzar el Sarori".” Ningin pintor Zen pintarfa la
agonia espiritual y la soledad de un ser incapaz de encontrar su unién con Dios.

Sin embargo, aunque Sullivan sefiala que sus temas y sus técnicas son frecuentemente
orientales, dice que "el misticismo de Graves parece de cardcter un poco occidental."” Esto
a nosotros no nos lleva a dudar de la realidad de la influencia, aunque sf de su eficacia, pero
ello no nos extrafia sino que nos parece légico. Como dijimos en la introduccion, el
influenciado nunca podrd ser igual al influyente. Serfa una copia, 0 un vaciamiento €
identificacién tal, que ya no seria obra de un pintor americano, sino de una mentalidad
oriental instalada en Estados Unidos.

j) La "Escuela del Pacifico”.

Muchos de los pintores de esos aiios en la Costa Oeste presentan afinidades con el arte
oriental. Algunos de los pintores de la otra costa, los de la Escuela de Nueva York,

permanecieron alli durante algin tiempo, siendo alli donde algunos se enriquecieron de

% Cfr. M. Sullivan, op. cit., p.253.

% George M. Cohen, "The Bird Paintings of Morris Graves", College Art Jounal, vol.18,
n°1, 1958, p.14.

» Ibid., p. 254.
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contenidos orientales. Por ejemplo, Pierre Restany, hablando de las estancias de Rothko en
California (1947 y 1949), dice que "San Francisco producird en €l el choque decisivo, el
encueniro con la filosofia del Extremo Oriente, el rechazo de todo intelectualismo en la
elaboracion pldstica. Rothko se libera de un embarazoso lastre de signos y de formas y busca
atmosferas de elevada espiritualidad. Aparecen entonces los primeros lienzos caracteristicos
de un estilo nuevo".* Igualmente vimos que Pollock se puso en contacto con aspectos de

la cultura oriental durante su estancia juvenil en San Francisco.

Pero paralelamente a la
labor de los "neoyorquinos”, en
la Costa Pacifica hubo, a parte
de Graves y Tobey, otros pinto-
res, tan NUMErosos y con un
desarrollo propio que ha hecho

que algunos se planteen la exis-

>

Ilustr. 25. K. Callahan. El séptimo dia.

tencia de una "Escuela de San

Francisco".” Otros prefieren

** Historia del Arte, t.9, Salvat, Barcelona, 1979, p.123. Sin embargo otros autores,
como Clarke, opinan que pudieron actuar otros factores a parte del pensamiento oriental que
hicieran cambiar su estilo de lo simbdlico a lo mds puramente abstracto. (Vid. Clarke, op.
ity p72))

% Vid. Mary Fuller, "Was There a San Francisco School?", Artforum, vol.10, 1972,
pp.46-53.
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hablar de una "fase del Pacifico”, como se discuti6 ya desde los afios 50.* De entre estos
pintores hay unos cuantos que resaltan por su acercamiento a Oriente, que es mucho mds
estrecho y comprometido. Estos pintores se agruparon por sus lugares de residencia. Asi en
Seattle, artistas como Kenneth Callahan y Guy Anderson, que junto con Tobey y Graves, se
les conoce como los "cuatro misticos" se esforzaron en lograr "una rica sintesis de actitudes
pan-culturales y reforzar la interpretacion de las obras tanto derivadas de las fuentes asidticas
como de la tradicién romdntica occidental”.” Kenneth Callahan, al respecto, buscé siempre
expresar una visién de la unidad del mundo, desarrollando un estilo que es una sintesis de
numerosas fuentes. Encontrd inspiracién en el realismo social romdntico de su €poca,
particularmente en el movimiento muralista mexicano y en el surrealismo, mds que en los
estilfsticamente cerebrales objetos del Museo de Seattle. Estas influencias en la obra de
Callahan le guiaron a un uso amplio de simbolos y mitologias, ligdndose por tanto a la obra
de Tobey y Graves. Por su parte, Guy Anderson fue influido por el arte de los indios de la
Costa Noroeste buscando en ellos ic6nos para universalizar sus experiencias. Varias veces
durante su juventud, estudié con Callahan y Graves. Anderson descubrié muy pronto la
importancia de la regulacion y de la secuencia de los incidentes en la pintura y los utilizé para
alcanzar una mayor intensidad expresiva. Con ello, Anderson ha sido capaz de asimilar este
equilibrio en sus cuadros con las influencias aparentemente divergentes de las formas de la

filosoffa y la formas greco-romanas y €Xtra-europeas.

% vid. Kenneth Sawyer, "L’Expressionnisme Abstrait. La Phase du Pacifique”, Cimaise,
n°7, junio, 1954, pp.3-5, articulo al que sigue una mesa redonda compuesta por Julien
Alvard, Claire Falkenstein, Sam Francis, Fitz Simmons y Michel Tapi€, bajo el titulo
"L’Ecole du Pacifique”, ibidem, pp.6-9.

% Bruce Guenther (ed.) Pacific Northwest artists and Japan, National Museum of Art,
Osaka, 1982, p. 10.
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En otro centro de la Costa Oeste, en Portland (Oregdn) estarfan, Carl Morris, su
esposa, Hilda Grossman Morris y el mds jéven William Ivey. Morris desarrollé un estilo
abstracto personal en los afios 40 y 50 que fueron mds intelectualizados formalmente que los
del cfrculo de Tobey, identificindose a si mismo con un genérico Expresionismo Abstracto.
Receptivo a las actitudes zen, Morris se guié mds por una visién macrocésmica en grandes
formatos que por los intimos microcosmos de experiencias que caracterizaron a las obras de
Tobey y Graves. En la obra de Hilda Grossman Morris se evidencia una influencia mds
directa del zen en su esencialmente privado misticismo y panteista vision del paisaje, de los
cielos y los objetos. Pintaba con la técnica japonesa tradicional sumi para crear obras de un
gran poder romdntico que completaba con la calidad caligrdfica de sus esculturas abstractas
en bronce. Este matrimonio de artistas jugaron un papel importante en el desarrollo de la
comunidad artistica de Oregén. Por su parte William Ivey, recibié su primeros estudios
artisticos en la California School of Fine Arts con Mark Rothko, Clyfford Still y Ad
Reinhardt. Ivey, gracias a su aprendizaje, forma parte de la corriente principal del
expresionismo abstracto americano que influyé poco en la formacidn de la escuela del
Noroeste. Desarrollando un expresionismo abstracto personal a finales de los 40 y prinicipios
de los 50, Ivey mantuvo una distintiva actitud no provinciana en sus grandes y atmosféricos
lienzos. Quizds por su entronque con el paisaje y clima del noroeste, que es tan similar al del
Jap6n, uno encuentra una equivalencia mds que una influencia asidtica obvia en su obra.

Existe otro grupo conformado por artistas de origen asidtico como Sabro Hasegawa,
George Tsutakawa, Paul Horiuchi, Frank Okada,... muchos de los cuales vinieron a esta
parte del pais durante la Segunda Guerra Mundial a los campos de detenidos japoneses.

El interés por Oriente entre los artistas del drea de Seattle fue generalizado, la

proximidad geografica quizds jugé un papel determinante. Pero junto a ello hubo un interés
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interno de algunos que, como Graves, llevado por su afdn proselitista dio ejemplares del
Bhagavad Gita a sus amigos como regalos de Navidad. Asi pues, los conocimientos sobre
Oriente fueron pasando de unos a otros por vinculos de amistad. Los ejemplos se podrian
multiplicar, daremos s6lo algunos. Anderson fue introducido a los grabados japoneses por su
profesor de piano de la infancia, que era esposa de un misionero en Asia. El escultor George
Tzutakawa fue educado en Japén (1917-1927) donde estuvo en contacto desde muy temprano
con el zen, el teatro Noh, etc. Tanto Tzutakawa como su compafiero nipo-americano Paul
Horuchi dan a Tobey el protagonismo en el renacer del interés por su tradicién cultural.

"Tobey empezé a desenredarme y reavivar mi interés por el arte japonés".”

Finalmente, en esta zona del Pacifico se di6 un peculiar grupo,
mds significativo que efectivo, fundado por Onslow-Ford junto con
Wolfgang Paalen y Lee Mullican en 1951: el Dynaton Group.
; Dynaton fue en cierta manera una alternativa intencionada de la Costa
Oeste al Expresionismo Abstracto, con una caracterizada atencion
hacia el Zen, el I Ching y el tarot. El grupo estuvo especialmente

interesado en la novela, de corte mistico y ocultista, de Herbert Read,

& T
[lustr. 26. Lee Mu- ) I
llican. The Ninne- grupo fueron minimos por no decir inexistentes, ya que e€ran unas
kah, 1951.

The Green Child.® Sin embargo, como deciamos, sus frutos como

personalidades muy fuertes, incapaces de hacer a partir del presupues-

to de grupo una obra coherente entre si.

% Tbid. p.50.
% Herbert Read, The Green Child, New Directions, Nueva York, 1948.
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k) Clyfford Still.

Trazando un camino de vuelta hacia la Escuela de Nueva York desde 1a Costa Oeste,
encontramos a Clyfford Still. Pintor solitario donde los haya, del que el mismo Rothko dirfa
que forjé su pintura "alld en el Oeste y solo."'® Pues, ademds de la soledad fisica, estaba
la pictdrica, ya que mientras que Pollock, De Kooning y también Motherwell representaban
la faceta gestual e informal de la pintura neoyorquina, y Newman, Rothko y posteriormente
Reinhardt comenzaron a ser cada vez mds valorados como precursores de la Color Field
Painting y del Hard Edge, Still se basaba en si mismo, remitiéndose a una obra casi
autorreferencial. El objeto de sus cuadros era casi idea pura. Las tinicas asociaciones visuales
posibles parecian ser los de "las vastas llanuras infinitas del Oeste".'"

Su conciencia de que la historia del arte no puede estar a disposicion de un pintor
como si de un autoservicio se tratara, le hacen un personaje dificil para rastrear las influencias
recibidas. Como seiiala Susan Landauer'”, "de hecho, su "ansiedad de la influencia" (H.
Bloom) parece haber sido intensa: s6lo una tabula rasa podia dar espacio a su imaginacion".
Pues aunque Harald Bloom'® ve la "angustia de la influencia” como un sfntoma de poetas
que leen torcidamente a sus predecesores en el oficio para hacerse un espacio creativo, el
concepto se puede aplicar igualmente a Still, ya que algunas ideas de Still procedfan de

aquellos artistas a los que mds vilipendiaba. Su entronque artistico m4s nitido parece hallarse

' Mark Rothko, introduccion al catdlogo de la exposicion individual de Still en Arz of
this Century, 1946.

‘' T. B. Hess, "The Modern Museum’s Fifteen: Where U.S. extremes meet", en Art
News, vol.51, abril, 1952, p. 19.

‘% Susan Landauer, "Clifford Still y el expresionismo abstracto en San Francisco", en
Thomas Kellein (ed.), Clifford Still, MNCARS, Madrid, 1992, p.90 y nota 25.

'® La angustia de las influencias, Monte Avila, Caracas, 1991.
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en el romanticismo, estando convencido a niveles de influencias, de que el artista ha de
trascender sus limites culturales. "Como los héroes de su panteén artistico, Rembrandt, Blake,
El Greco y Beethoven, Still aspiraba a una vision solitaria, desafiante frente a lo convencional
y libre de los imperativos de su tiempo. Era un ideal no muy distinto del hombre
suprahistérico de Nietzsche, ajeno a las pretensiones del entorno y refractario a toda
influencia".'®

Sin embargo, el entorno orientalizado de 1a Costa Oeste sin duda le influyd, aunque,
como siempre en los grandes creadores, a niveles muy sutiles. En concreto, Still se hizo eco
de la vertiente espiritual de la pintura. Sus formatos verticales, su composicién basada en esa
misma direccion dotan a sus obras m4s caracteristicas de esas connotaciones espirituales. Still
explicé que la vertical ascendente se habia convertido en el "imperativo categrico” de sus
lienzos. En obras como Untitled (PH-298) (1942) o 1944-G (PH-204) su formato nos
recuerda, asi como su estructura, los paisajes de los kakemonos japoneses, sin embargo
parece que en su representacion referencial ha abstraido los elementos, poniéndolos de pie.

En otra obra, titulada Unritled (Self-Portrait) (1945) existe un elemento que podemos
relacionar con el mandala. Teniendo en cuenta el subtitulo (autorretrato), si apreciamos en
la parte superior, lo que seria la cabeza, mantiene un cierto parecido con simbolos que fueron
utilizados en pinturas esotéricas del simbolismo europeo o con obras de Morris Graves, como
el Black Buddha Mandala (1944) o €l What does it now pillar apart (1947). La forma roja
espadiforme serfa como una antena espiritual que capta las ondas sobrenaturales aqui
representadas por unas manchas azules especialmente remarcadas sobre el fondo negro,

idéntico al del Black Buddha Mandala. Esto como es Iégico es una hipétesis pero incidiria

% | andauer, op. cit., p. 87.
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en la posible influencia del ambiente orientalizado de la Costa Oeste en la obra de Still, sino
de una relacion visual tanto con la obra de sus colegas mds interesados en Oriente como con

las fuentes de los que éstos se proveian.

Ilustr. 27. Clifford Still. Untitled
(Self-portrait), 1945.

Sin embargo, no existe ningiin cuadro de Still capaz de suscitar una impresion agitada
0 exagerada, de la misma manera que €l tampoco se refugiaba en un cdlculo mistico.
Simulaba un espacio paisajistico sin auténtico centro y sin periferia, a los que tan s6lo nos
queda relacionar estructural y compositivamente con tantos paisajes chinos en los que los
riscos se elevan creando juegos de lineas y masas casi ajenas a la representacion del tema.
A medida que su obra avanzaba en el tiempo los formatos verticales cesaron para

crecer a lo ancho, aunque la componente vertical siguiera predominantemente en toda ella.
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Con esta ampliacion del espacio Still empez6 a utilizar un recurso muy oriental: el uso del
vacio. Hay muchos cuadros determinantes en este aspecto como, por ejemplo, lo pueden ser
1950 K-No.1 (1950), o su diametralmente opuesto, en cuanto a pigmentacién se refiere,

Untitled (1951).

Ilustr. 28. Clifford Still. 1950 - K. No.1, 1950.

1) Ad Reinhardt.

Finalmente hablaremos de Ad Reinhardt, un pintor que a primera vista no es
f4cilmente relacionable con Oriente, pero como vimos antes, con un gran interés por la
cultura oriental, especialmente por el trasfondo filoséfico del arte oriental y, en particular el
indio.

Reinhardt es bien conocido por sus series de pinturas negras que inicié a mediados de

los aiios 50 y a las que se dedicé en exclusiva desde 1957. Es en estas pinturas -vistas por
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Reinhardt como declaraciones puras, absolutas e impersonales del arte como arte (arz-as-art)-
en las que su estética oriental es mds perfectamente encarnada, quizd gracias a que su
conexion real es conceptual y en absoluto iconografica.

El interés de Reinhardt por el arte y pensamiento oriental es bien conocido. Desde
1946 a 1952, estudié arte asidtico en la Universidad de Nueva York, con Alfred Salmony,
uno de los grandes pioneros en este campo. Aunque Salmony no hiciera especial hincapie en
el contexto cultural, parece haber sido un maestro cuidadosamente completo, del cual
Reinhardt recibié una firme base en arte asidtico. También, ya vimos sus relaciones con
Suzuki y los demds autores difusores de Oriente en Occidente. A ello habria que sumar el que
en 1958 y otra vez en 1961, Reinhardt viajara ampliamente por los paises del Extremo
asidtico y el Oriente Medio.'”

Su interés por el arte indio se vié confirmado al descubrir que éste se concentraba
especificamente en el dar forma a la sustancia espiritual, ramaniya, (una idea que tom¢ de
A.K. Coomaraswamy), "belleza en una obra de arte, especialmente cuando es vista en
contemplacion desinteresada”. Reinhardt interpretaba la ramaniya como el "sentido de lo bello
no conocido por medios ordinarios”, un "conocimiento o experiencia de belleza recordada de
una manera aniconica (imageless)".'” Esta interpretacion inform6 la concepcion de
Reinhardt del arte indio como una evocacién emblemdtica de la deidad o ser representado,

mds que un reflejo de la naturaleza de ese ser. Fue, por tanto, la filosofia, estética y teoria

' Los apuntes académicos y los diarios de viaje, itinerarios, etc. se conservan en los
Reinhardt Papers, Archives of American Art.

'% Reinhardt, notas inéditas, Reinhardt Papers. Coomaraswamy, Transformation, op.cit.,
p.225. Las ideas de Reinhardt sobre la pintura como una formula ritual estdn también de
acuerdo con la idea de belleza como medicion preordenada, como era definida por el
Sukranitisara, citado en Coomaraswamy, Transformation, p.114: "Esta imagen es dicha para
ser amable (ramya) que no es ni mds ni menos que las proporciones prescritas”.
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del arte hindiies m4s que los principios del zen, que fueron mds populares y bien conocidos
en los afios 40 y 50, los que jugaron un papel clave en la formacion de la estética propia de
Reinhardt."”

Aunque Reinhardt se asocié en los afios 40 con los artistas que después serfan
conocidos como la Escuela de Nueva York, se distancié de ellos en los afios 50. Reinhardt
sin embargo, nunca fue ideologicamente parte de la Escuela de Nueva York o del movimiento
del Expresionismo Abstracto. A pesar de su rechazo a los temas reconocibles, artistas como
Mark Rothko y Adolph Gottlieb, estuvieron siempre fuertemente relacionados con los
contenidos ("No hay nada mejor que una buena pintura sobre nada". "El tema es crucial”.
"S6lo es vdlido el tema que sea tragico y atemporal”).'®

El arte y el pensamiento de Reinhardt proporciona el mayor contraste imaginable a
estas ideas del arte esencialmente romdnticas. Sus primeras obras de finales de los afios 30
hasta finales de los 40 estdn firmemente basadas en la tradicion alternada con una abstraccion
geométrica de base cubista. En 1936 Reinhardt se uni6 a la American Abstract Artists, a la
que perteneci6 hasta 1952. La American Abstract Artists se oponifa a los temas tan romdnticos
y predicaba un arte como arte, 0 -COmo se designa en los mismos escritos de Reinhardt- el

"dogma" del arte como arte. Reinhardt formul6 este concepto bdsico a principios de los 40

y escribi6 sobre ello a lo largo de su carrera. Esencialmente distingufa entre una pintura y una

17 Martin James, en Portfolio and Art News Annual 3 (junio, 1960, p.61) dice que €l zen
no era el interés artistico supremo para Reinhardt, cuyos "intereses con el arte de Asia...
estdn... en sus proporciones prescritas, pinceladas codificadas, creacién ritualizada®.
Reinhardt parecia estar mds interesado en la manifestacion india de estas teorias.

8 Gobre el apartamiento de Reinhardt de la Escuela de Nueva York, ver Annete Cox,
Art-as-Politics: The Absiract Expressionist Avant-Garde and Society, UMI Research Press,
Ann Arbor, 1982, pp.113-128. Para las citas cfr. Irving Sandler, The Triumph of American
Painting: A History of Abstract Expressionism, Praeger, New York, 1970, p.62.
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ilustracion (painting / picture). Una ilustracion, escribfa Reinhardt, es "de algo"; nos da

informacion especifica y tiene un tema. Una pintura, por otra parte, es mds abstracta, no estd

implicada con la comunicacion: es universal, independiente de la vida diaria, y libre de la

necesidad de "significar" algo.'”

Por una parte, los nuevos desarrollos que se produjeron en la obra de Reinhardt

durante los afios 40 son resultado de la propia evolucidn formal y de su respuesta a aspectos

del Expresionismo Abstracto; pero por otra parte, los nuevos desarrollos hacen una fuerte

referencia visual a las formas del arte oriental, referencias que frecuentemente fueron

expresadas por el propio artista.

Reinhardt llamaba a una serie de
obras hechas entre 1947 y 1949 los Chinese
Verticals (Verticales chinas), refiriéndose a
uno de los formatos tradicionales de la pintu-
ra china, el rollo colgante (kakemono). El
formato, sin embargo, no es solamente el
punto que da las similaridades. El retroceso
del espacio atmosférico en el Number 43
(Abstract Painting, Yellow) de Reinhardt, por
ejemplo, también tiene un aurea china,
creada por una sutil modulacion de tonalida-
des, combinada con el tratamiento plano de

las variadas formas.

4
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Hustr. 29. Ad Remhardz Nuonber 43 [ (Abs—
tract Painting Yellow), 1947.

'? Reinhardt, cfr. Rose, Art-as-Art, op. cit., pp.47-49.
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En Number 104 (1950) incorpora el estricto sentido de la geometria. Sin embargo ésto
no lo hace pesado, como los de muchos de sus contempor4dneos, consiguiéndolo al evitar usar
cintas enmascaradoras para hacer las divisiones limpias entre las dreas de color; en €l los
bordes aparecen blandos, un poco borrosos. Este elemento un poco débil, retenido por

Reinhardt hasta sus ultimas pinturas, da, paradGjicamente, a la obra una cualidad personal.

Hacia 1952 las composiciones de Reinhardt
se fueron haciendo mds regularizadas. Las obras
producidas durante esta época reflejan usualmente
un mimero limitado de formas geométricas dispues-
tas simétricamente en el lienzo. A veces estas
formas parecen flotar sobre un fondo luminoso,
mientras en otras pinturas diferentes intensidades
del mismo color juegan uno con otro de maneras

altamente sutiles, alternantemente sugestivas de

planitud y profundidad, sobrepuestas, y en un

“o i
Iustr. 30. Ad Reinhardt. Number 104,
1950. Este movimiento hacia la preeminencia de

espacio misteriosamente atmosférico.'°

valores sutiles es patente en Red Abstract, que empieza a aproximarse a las denominadas
composiciones en cruz de las pinturas negras. Aqui el rojo intenso de la barra horizontal estd
suspendido sobre la menos intensa y mds naranja vertical. Las otras dreas geométricas de esta

obra tienden solo a estabilizar el equilibrio de la composicion.

Unido a estas tendencias hacia la simetrfa absoluta y el casi indiscernible contraste

"0 Cfr. Margit Rowell, Ad Reinhardt and Color , New York, Solomon R. Guggenheim
Museum, 1980, pp.37-39.
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tonal, Reinhardt produjo la primera de sus pinturas negras hacia 1955. Desde esta fecha,
Reinhardt trabajé casi exclusivamente en estas pinturas negras, todas las cuales tienen la
misma composicin bdsica en cruz. Todas las obras de Reinhardt posteriores a 1960 miden
las mismas dimensiones, 152’4 x 152’4 cm. (60 x 60 pulgadas).'"

Se sefiala con frecuencia que las pinturas negras no son totalmente negras. Muchas de
las obras consisten en sutiles tonos amarronados, azules y purpuras, asi como negros. Aun
cuando las dreas de color no son grandes parecen pintadas en un sentido tradicional, sus
blandas modulaciones las hacen parecer llamear con una luz emanando de su interior. La
superficie es mate mds que brillante, evitando la intrusion de reflejos a la vista del espectador,
un efecto en la pintura de Reinhardt que es desagradablemente surrealista. Los colores y las
texturas llaman la atencién sobre si mismas -matices sobre una superficie lisa- y fuera del
espacio o de la atmosfera.''” Esta cualidad autorreferencial estd sostenida por la composicion
simétrica de la forma en cruz -una fraja horizontal situada contra una vertical. La situacion
central de la cruz compele al espectador a permanecer exactamente frontal al cuadro,
sopesando su percepcion ante €l, como un rour de force del "arte-como-arte": autorreferen-

cial, no pictdrico y radical, mds radical que cualquier otra cosa de sus primeras obras o de

'Y Algunos otros expresionistas abstractos, incluyendo a Mark Rothko y Clifford Still por
parte del campo de color y Jackson Pollock y Robert Motherwell por parte de la pintura
gestual, emplearon la escala monumental para transmitir y sugerir lo aterrador de lo sublime,
a diferencia de Reinhardt que la contenfa y humanizaba con sus 152’4 por 152’4 cms.

"? Las obras de Reinhardt también divergen de las de sus contemporaneos en el
tratamiento del color. Las pinturas negras de Reinhardt -con sus blandas, ligeramente
manchadas variaciones de negro y gris- son opuestas a los intensos, expansivos campos de
color del Vir Heroicus Sublimis de Newman. Gracias a estas diferencias, las pinturas negras
de Reinhardt transmiten un gran sentido de intimidad y, aun mds importante, una identidad
de objetos de contemplacién auto-contenidos. La irresistible expansividad del color en la
pintura de Newman, por contraste, tiende a inhibir al espectador al experimentar la obra
como un objeto.
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las obras de sus contemporaneos. '

Por sus declaraciones no se puede entender que considerase su arte absoluto como
negativo o nihilista, aunque Reinhardt crefa que aquello s6lo podia ser expresado de forma
negativa, como el Nirvana budista o el incognoscible Tao chino.

Asi como la técnica literaria de los Sutras sirvié como un precedente para sus €scritos
(muy sintéticos y lapidarios), algunas formas artfsticas asidticas le proporcionaron un
precedente visual para sus pinturas negras. Aunque el arte de Reinhardt fue desarrollado
formalmente fuera de su propia tradicién occidental, absorvié la influencia legada por
Mondrian y Malevich; ciertas cualidades orientales no existirian de la misma manera de no
haber estado tan implicado en el estudio del arte y el pensamiento asidtico.”* Ciertamente,
una cierta similitud en la intencién visual -si no en la impresién precisa- existe entre sus
pinturas negras y la pinturas chinas de la tradicion Sung, que emplea vastas dreas de
superficie sin pintar, con slo los mds sutiles toques de lavados en tinta. El resultado en estas
pinturas es una linea sombreada - una linea sin bordes definidos. En las pinturas negras, el
trabajo de pincel es conceptualmente similar. La presencia de su mano estd levemente
indicada y, de hecho, casi completamente oculta en las divisiones de las pinturas de
composicién cruciforme. En ellas pinta de una manera libre, creando la impresion de una
Ifnea sombreada.

Las pinturas negras de Reinhardt tienen una orientacion similar al mandala, como un

113 Gobre la variaci6n de los colores en las pinturas negras, ver M. Rowell, Ad Reinhardt
and Color, op. cit., p.25 y L. Lippard, Ad Reinhardi, New York, Harry N. Abrams, 1981,
p.144. Sobre la aversion de Reinhardt a las superficies brillantes, ver Reinhardt, citado en
B. Rose, Art-as-Art, op. cit., p.87. Una de las mds extremas variaciones en el tratamiento
de la pintura como un objeto autorreferencial la realizarfa Frank Stella pocos afios después.

114 Rose, Art-as-Art, op. cit., p.17, 20-21.
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objeto, un tipo de diagrama. Los varios aspectos de la imaginerfa mandala, sin enbargo, no
estdn presentes en las pinturas de Reinhardt. Asf, las pinturas negras son quizds conceptual-
mente mds similares a los diagramas meditacionales hindies llamados yantras, un tipo de
mandala que elimina la imagineria y presenta su forma en un disefio all-over. Con respecto
a los mandalas en Reinhardt ya citamos en el capitulo anterior su historieta dedicada a este
tema, A Portend of the Artist as a Yhung Mandala (Presagio del artista como Mandala

'S Aquella serfa su wltima

Yhung), llena de cdusticas observaciones sobre el mundo del arte.
historieta publicada, hecha en 1955 y bastante cercana a sus primeras pinturas negras (que
todavia no habfan asumido su formato exclusivamente cuadrado), en forma de mandala.
Parece dificil que sea una coincidencia el que su dltima historieta aparezca casi al tiempo en
que sus pinturas toman la apariencia de mandalas.'*

Lo que Reinhardt valoraba mds en el arte oriental eran su repetitividad, la confianza
en la férmula, y proceso ritualizado, que son los conceptos que caracterizan con mds fuerza
su propia obra. Esta similitud conceptual estd patente cuando comparamos una fila de
imdgenes de Buda "idénticas" de la Cueva Doce en Ellora (que Reinhardt debi6é haber visto
cuando visito este lugar en su viaje a la India) con la instalacion de Pinturas Negras de
Reinhardt en el Jewish Museum en 1966. Tanto en la exposicién como en la cueva-templo,

el espectador estd enfrentado a una secuencia de aparentemente idénticas, repetitivas y

mondGtonas imdgenes. Pero esto en un acercamiento superficial. Como todas las imdgenes de

'S Vid. Thomas B. Hess, The art comics and satires of Ad Reinhard:, Kunsthalle,
Dusseldorf, 1975.

"¢ Aunque ya hablamos sobre la familiaridad de Reinhardt con la obra de Jung, se puede
ver también Clarke, op. cit., p.64. Reinhardt mismo vi0 esta iltima historieta-mandala tan
significativa como para incluirla en su bien conocida "Chronology"; ver B. Rose, Arr-as-Art,

p-8.
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Ilustr. 32. Los Budas terrenales, ¢. 700 d.C. Cueva Doce de Ellora, India.

lustr. 33. Instalacion de pinturas negras de Reinhardt en el Jewish Museum, 1966-67.
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Buda no parecen iguales, aunque muchas de ellas se basan en la misma férmula, igualmente
todas las pinturas negras de Reinhardt son diferentes. Cada imagen de Buda y cada pintura
negra posee su propia individualidad frente a la férmula, la aplicaci6n repetitiva de la que se
sirve es un tipo de ritual o acto de contemplacién."” De acuerdo con ello, Reinhardt declar6
en 1955: "Pintar es... una materia de contemplacion para mi.... Claridad, totalidad,
quintaesencia, completamente”. David Bourdon, en el que fue el homenaje de la revista Life
a Reinhardt, escribié que Reinhardt "pasa horas en su estudio mirando fijamente sus obras
y meditando en mds arriesgadas busquedas, en los limites de la percepcion y el arte".'"® Las
pinturas de Reinhardt eran para €l, literalmente, objetos de contemplacion. Ya fuese esta
contemplacién religiosa o puramente intelectual es dificil decirlo.

La naturaleza contemplativa de las pinturas de Reinhardt también dan la clave para
su estética oriental. Como historiadores del arte Dore Ashton y Barbara Rose han dicho que
las pinturas negras no pueden ser apreciadas por medio de un rdpido paseo por una galeria.
Las pinturas le piden al espectador tiempo: s6lo despucs de algunos minutos las obras
sutilmente empiezan a manifestarse al espectador hasta que éste llega a ser absorbido por la
variedad de negros de la monétona superficie." El Singyo, o Sutra del Corazon, resume,
segin Alan Watts, el significado central del pensamiento zen: "La forma es el vacio, el vacio

es la forma".’® Para estudiar una pintura negra de Ad Reinhardt se necesita un proceso

U7 Cfr. Walter Smith, "Ad Reinhardt’s Oriental Aesthetic", Smithsonian Studies in
American Art, Vol.4, n°3-4, 1990, p.38.

118 David Bourdon, "Art’s Master of the Minimal", Life, n°® 62, 3 de febrero 1967, p.50.

19 Dore Ashton, "Art", Arts and Architecture, diciembre, 1960, p.4; Barbara Rose, Ad
Reinhardt: Black Paintings, 1951-1967, Marlborough Gallery, New York, 1970, p.17.

20 Alapn Watts, In My Own Way: An Autobiography 1915-1965, Vintage, Nueva York,
1973, p.421.
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similar a la meditacion zen; un asunto falazmente simple que "consiste solo en mirar todo lo
que ocurre, incluidos tus propios pensamientos y tu respiracién."'” Ddndole a la propia
vision el tiempo suficiente para percibir los resonantes matices y formas en una pintura de
Reinhardt es equivalente a disponerse a una actitud meditativa.

m) Rothko, Gottlieb, Tomlin y Baziotes.

Se ha vertido mucha tinta sobre la apariencia oriental en la obra de estos tres artistas.
Rothko con sus campos de color creando lo que se les ha llamado paisajes divinos, espacios
misticos y otras calificaciones poéticas.'” Otros no han dudado en relacionar sus sensaciones
ante los envolventes cuadros de Rothko con el Oriente. Sin embargo esto ha sido fruto sobre
todo de malentendidos y de reacciones poco meditadas y fundamentadas. Por ejemplo, Michel
Ragon'” hablaba de manera poética sobre Oriente y las sensaciones que le producfan los
cuadros de Rothko. En ello sin embargo no hay ninguna evidencia documental. Las raices de
la obra de Rothko se hallan en una evolucién personal a partir de presupuestos mucho mds
occidentales. Como estudié Polcari™ los fundamentos de su obras se situan en fuentes
psicoldgicas (Jung), filoséficas (Nietszche, Dewey) culturales (principalmente los cldsicos
griegos y de la modernidad desde el romanticismo) y religiosos (muy marcado por su

tradicion judia, asi como por las ideas que vimos de una religion universal, a través de Frazer

! Ibid. p.426.

2 Cfr. p.e., M. C. Dane, "Mark Rothko, une experience mystique". Jardin des Arts,
n°209, abril, 1972, pp. 9-10.

‘2 Michel Ragon en su "Mark Rothko, un americain tourné vers 1’Orient". La Galerie
des Arts, n°3, enero, 1963, pp. 10-11.

" Stephen Polcari, "The intellectual roots of Abstract Expressionism: Mark Rothko".
Arts Magazine, septiembre, 1979, pp. 124 y ss. Este mismo articulo, revisado, fue editado
dentro de su libro Abstract Expressionism and the Modern Experience, Cambridge University
Press, Cambridge, 1991.
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y Campbell).

Las distintas fases de su arte son claramente percibibles, asi como su evolucién
"l6gica", hasta desembocar en obras tan completas en s{ mismas como la Capilla Rothko de
Houston, que ficilmente se podrfa asimilar al efecto producido por las "pinturas negras" de
Reinhardt. Sin embargo con este ejemplo es como se puede ver que por caminos distintos se
llega a una concomitancia con Oriente. Es decir que la concomitancia puede venir tanto por

una influencia, como por una evolucién personal inscrita dentro de la tradicion occidental.

Por su parte Gottlieb, muy unido en sus inicios a Rothko, se puede decir que comparte
los mismos presupuestos culturales que fueron confirmando el arte de Rothko. El arte de
Gottlieb no evoluciond hacia la pintura de campos de color exclusivamente, sSino no que se
puede decir que fue uno de los pocos expresionistas abstractos (quizd junto con Jos¢ Guerrero
y la obra final de Kline) que conjugaron ésta con la pintura gestual.

Arrancando, como Rothko, de unos presupuestos miticos y simbdlicos fue
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evolucionando hacia una abstraccién cada vez mds atrevida. Los golpes de brocha de las obras
de sus inicios se hicieron finalmente amplios y dotados de todo el contenido que el cuadro

necesitaba, pareciendo simplificaciones frente al conjunto abigarrado de brochazos que

conformaban las primeras.

En sus obras tempranas
se percibe l1a unién de la
vanguardia europea

(especialmente los enre-

jados de Mondrian y de
Torres Garcia) con las
nuevas fuentes acogidas
de las culturas amerin-

dias.'®

Hustr. 35. A. Gornlieb. Expec- En su obra ma-
tarion of Evil, 1945.

dura, sus cuadros ganan 'y 364~ Gorrlieb. Blast I,

en apariencia caligrdfica y ello ha llevado a que a veces se ey

hayan levantado clamores que reclamaban un parentesco con Oriente. Sin embargo esto es
dificil de atestiguar, sus intereses estdin mucho mds implicados con Occidente y con las
culturas originarias de América. Cuadros tan impactantes como Dialogue I (1960) o su serie
Blast (1957) nos dejan sin embargo la duda. Los ritmos de pincel tienen una frescura muy
relacionable con la destreza de los caligrafos chinos o japoneses.

Tomlin, un pintor de la primera hora, que tuvo mala suerte en su vida comercial y la

% Cfr. W. Jackson Rushing, op. cit.
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critica no acabé de apoyarle, promete mucho mds en relacién con Oriente. Algunos titulos
hacen referencia a €l. Sin embargo poco mids se puede decir, a excepcién de una clara ligazén
con la caligrafia oriental, de la que tomé su estilo lineal y gestual. Ya citamos que Kenzo
Okada lo nombr6 junto con Motherwell y Rothko como artistas que habian logrado la fusién
entre el Oriente y Occidente. Obras como Tension by Moonlight (1948) puede ser comparada
con la caligraffa por su uso dindmico de la lfnea, pudiéndose relacionar con pintores
caligrafos como Hakuin o Hsii Wei. La cualidad "escrita” de la linea de aqui, en otras obras
de Tomlin se tensa encontrdndose referencias claras a letras (por ejemplo, en In Praise of
Gertrude Stein, 1950). El paralelismo con la caligrafia oriental (y su posible papel como una
fuente para la pintura) es explicita en Number 12 (1949), que contiene lo que parece ser un
cardcter sdnscrito. La afirmacién de que la pintura y la caligraffa son aspectos de un mismo
arte se hace con frecuencia en la estética china, y esto lo pudo haber conocido Tomlin y
empujarle a adoptar una linea caligrdfica para su pintura, incluidas letras. En esto se

aproximarfa, como vimos, a lo que hizo Motherwell de una manera mucho mds decidida.

Ilustr. 37. B.W. Tomlin. Tension by Moon-
light, 1948.

Finalmente, Baziotes cerraria nuestra némina de pintores abstractos de la post-guerra
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mundial, ya que, aunque hayan otros tan relevantes como Lee Krasner, James Brooks,
Esteban Vicente, José Guerrero, Arshile Gorky, Hans Hoffmann o todos los de la segunda
generacién (Helen Frankenthaler, Joan Mitchel, Morris Louis, Milton Resnick, y un largo
etcétera), no aportan nada mds que aspectos muy personales de poca trascendencia para el
desarrollo futuro de la pintura.

A Baziotes ya le vimos implicado con conceptos junguianos y otros referentes a
contenidos orientales. Lo que parece que fue un elemento decisivo para el desarrollo de su
obra personal en consonancia con aspectos provinientes de Asia fue su conocimiento de la
concepcion en las filosoffas orientales de la forma como dotada de un flujo y transitoriedad
inmanentes. En una ocasién declaré que "la pintura china es un fluir de la atmdsfera y un
flotar de la forma en esta atmdésfera. (...) Estd siempre fluyendo, representando la idea
oriental de que las cosas pueden ser en un momento y después puede que no".'” La fluidez
y la ausencia de racionalidad concibieron la estructura compositiva de sus propias obras,
como por ejemplo en Mirage (1960) que pudo haber tenido una deuda con esta visién oriental
de la realidad. El sentimiento de Baziotes era que "el arte europeo es intelectualmente sélido
y positivo" mientras que "el arte chino es incierto y relativo” y parece claro que su propia
obra, de apariencia flotante y difuminada, se acerca a la wltima de estas definiciones.

Sus primeras obras abstractas son duras, el pincel deja la pintura de manera pastosa
y evidente, poco a poco fue suavizando su diccién y su actitud hacia la forma y la estructura
parece verse en las iltimas obras de Baziotes como coexistiendo con una actitud hacia el

espacio que subraya una ilimitada y relativa difusién de la pintura. "Amo lo misterioso en la

6 William Baziotes (1952), citado en el una biografia inédita sobre Baziotes por Donald
Paneth. Copia en Baziotes Papers, Archives of American Art. Cit. por Clarke, p. 197. El
resto de las citas son de ahi.
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pintura, la calma y el silencio" decfa en 1952, indicando que quizds las resonancias del
concepto oriental del vacio habia entrado en su obra. Por iltimo indicar que Baziotes, -sin
salirse para lo mds minimo de sus formas, sus colores, ni de su estilo desenfocado-, titul6 una

de sus obras de 1956, Eastern (Oriental).

B

Ilustr. 39. W. Baziotes. Mirage, 1960.
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Aquf acaba nuestro recorrido por el arte americano en consonancia con el arte y el
pensamiento orientales. Lo dejamos aqui porque nos parece que los afios posteriores ya son,
como los denominaba Reinhardt, los de la vanguardia institucionalizada, es decir cuando la
"revolucién” se terming. Greenberg, a finales de los afios 60, resumia en un tono ligeramente
fatalista pero acertado el devenir del arte desde los afios del Expresionismo Abstracto: "Hoy

todo el mundo es, deliberadamente y metédicamente innovador. De ahif que las innovaciones
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sean deliberada y metddicamente escandalosas. La unica objecion es que no todo lo
espectacular ha de ser necesariamente nuevo o renovador. Esto es lo que, en iltimo término,
han desvelado los afios sesenta; y quizd sea esta revelacion la mayor novedad, en medio de
la confusién que sufre el nuevo arte de nuestro tiempo. (...) El mismo cardcter de
sorprendente, de espectacular o de aparatoso se ha hecho convencional; parte del "buen

n 127

gusto” de las mayorias

7 Clement Greenberg, "Actitudes de vanguardia: El arte nuevo de los aiios sesenta” en
AA.VV_, Interpretacion y andlisis del arte actual, Eunsa, Pamplona, 1977, pp.28-29.



Capitulo ocho

CONCLUSIONES

A lo largo de esta tesis hemos ido viendo los momentos y las consecuencias mds
sobresalientes del proceso de aproximacién que se han ido produciendo entre Oriente y la
pintura de los Estados Unidos, dentro del marco de la cultura occidental, desde el
Romanticismo hasta mediados del siglo XX.

Una vez terminado este recorrido es hora de hacer balance y establecer las
conclusiones a las que llegamos. Las conclusiones las vamos a articular en torno a cinco
apartados. En ellos hablaremos del "fracaso™ que supone pretender orientalizar a Occidente;
lo que hemos denominado el principio de concomirancia; el presente, pasado y futuro del
japonismo; lo que han sido los grandes momentos del orientalismo en Estados Unidos; y
finalmente, un excurso que no se circunscribe exclusivamente a los aspectos formales aqui
tratados, sino que se extiende en un andlisis del arte en la actualidad y en las proyecciones

de futuro que tiene la sintesis entre Oriente y Occidente.

I
Al haber analizado el arte moderno desde la perspectiva de la influencia oriental, sin
embargo, somos conscientes de que hemos sacado las cosas un poco de quicio. Como
deciamos al citar la opinién de Read sobre las influencias, "detallarlas es deformar la realidad
histdrica". Esa deformacién que hemos hecho sin embargo no significa el caricaturizarla, sino
el dar importancia exclusiva a unos rasgos que nos parecen decisivos para reconocer la
fisonomfa del arte moderno, aunque estos no sean los unicos que poseé.

Decimos esto en el sentido de que, junto a la corroborada realidad de esta
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"influencia", hay que tener en cuenta que ni es la unica que recibieron, ni que ello supone
que la elaboracion personal del artista no sea decisiva en el resultado final, siendo ésta no ya
oriental, ni tan siquiera orientalizada, sino occidental. Asi como "si mafiana Asia se
convirtiera al cristianismo, no pasaria por ello a formar parte de Europa"', igualmente,
cualquier artista por mucha influencia que tenga, (de no darse el imposible de que el artista
rechaze a la cultura occidental, consiga olvidarla, se vaya a cualquier pais de Oriente, y allf
viva, piense y trabaje como un oriental mds), siempre, todo lo que haga y reflexione serd
occidental, realizando un cambio sustancial en esos presupuestos orientales transmutdndolos
en resultados occidentales. Por tanto, una primera conclusién bdsica y casi de perogrullo,
seria el que todas las influencias que ha recibido el arte moderno americano no han provocado
un acercamiento artistico real a Oriente sino una ampliacién de los contenidos y conceptos

del arte occidental.

II

A lo largo del cuerpo de la tesis hemos hecho hincapié frecuentemente en que la
presencia de lo oriental en Estados Unidos (y, en general, en Occidente) ha actuado como una
concomitancia. De ahf se desprende una constante a la que podriamos denominar el principio
de concomitancia. Con concomitancia queremos sefalar que en el arte occidental
contempordneo en relacion con Oriente, muchas veces no se puede hablar con propiedad de
influencias, ni se cifie a los otros términos que sobre este particular anotdbamos cuando
habldbamos sobre la "Nocion de influencia" en el primer capitulo. Las relaciones artisticas

entre la Modernidad y Oriente son un momento de la historia de Occidente en el que ya no

' Eliot, Notas para la definicion de la cultura, Bruguera, Barcelona, 1983, pp. 185-6.
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es cuestion de ver influencias sino posicionamientos paralelos entre el Oriente ancestral y las
nuevas formas de arte occidental. Con ello queremos decir que Occidente en su propia
evolucidn artfstica ha ido desarrollando una concomitancia con Oriente.

Tal como define la R.A.E., "concomitancia" serfa la acci6n de "acompaiiar una cosa
con otra, u obrar juntamente con ella". Este concepto es el que mds se ajusta a lo que nos
parece que ha sucedido en este siglo y en algunas de las manifestaciones del orientalismo en
el siglo anterior.

Si hacemos un ligero repaso de lo que hemos visto, el progresivo conocimiento de
Oriente supuso para Occidente un redescubrimiento de olvidadas concepciones del arte. Hasta
finales del siglo XIX para el mundo occidental, el concepto de obra de arte pictdrica habia
ido discurriendo bajo los pardmetros de una idea malformada de la mfmesis aristotélica, a la
que se vino a denominar genericamente realismo. Todo lo que se saliera de alli era
considerado como una aberracion, entre las que se encontraron, a parte de las extraeuropeas,
el arte medieval y algunas manifestaciones del barroco o del manierismo. Estas épocas del
arte, a la que se podria sumar la nuestra, constituirfan lo que Maria Luisa Caturla denominé
"arte de épocas inciertas”.? Un arte extraiio, con obras dificiles de clasificar dentro de los
moldes académicos. Esta vision académica del arte, sin embargo, aunque hegemonica, tuvo
sus detractores ya que siempre han habido algunos pintores de la tradicién occidental -
generalmente los mayores genios- que pusieron pegas con sus obras a esta vision.

La raiz de ésto la podemos hallar en el hecho de que en Occidente la imagen
académica siempre ha sido considerada como un lenguaje, pero en permanente dependencia

del hablado o el escrito: era un sublenguaje. Primitivo, inculto. Sin embargo, en Oriente y

2 Maria Luisa Caturla, Are de épocas inciertas, Publicaciones Arbor, Madrid, 1944.
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en ese arte occidental heterodoxo esto no fue asi, sino que tanto el lenguaje visual como el
hablado o escrito se identificaron.

Pero esa auto-imposicion académica se revel6 como arbitraria. De esta manera
Occidente pudo evolucionar en el desarrollo de su lenguaje visual derivando hacia una suerte
paralela de abstraccién. El lenguaje visual occidental, a diferencia del oriental, no era objetual
sino mental. Escenificacion de cosas que posefan un contenido cultural comunitario. Lo que
a nosotros nos costaba toda una ilustracion escenificada, a los orientales les bastaba un signo,
cargado de referencias a poetas y filoséfos, gracias a lo cual un solo signo se transformaba
en obra de arte.

Con el Romanticismo y la filosofia idealista, los moldes académicos empezaron a
resquebrajarse, aunque continuaron en pintura con pequefias variantes. La pintura, por su
parte, durante el siglo XIX alcanzo cotas de perfeccion y de virtuosismo elevadisimas. La
pintura técnicamente bien hecha era moneda corriente, por 10 que no es de extranar que los
primeros brotes vanguardistas surgieron artistas con una sélida base académica "aburridos”"
ante tanta perfeccion.

Vimos que para muchos impresionistas, postimpresionistas y vanguardistas, el arte
oriental supuso para su arte, mds una confirmacion de sus intenciones que un descubrimiento.
Esto, sin embargo, no descarta la existencia real de influencias para los pintores occidentales
a partir de los contenidos del pensamiento, la estética y el arte oriental. Al contrario, estas
existieron, pero lo que mds nos interesa es que éstas se produjeron en un clima de intereses
paralelos, -obrando juntamente con ellas-, pero manteniendo su identidad occidental.

El cambio de siglo, el estallido de guerras de crueldad inusitada, los cambios sociales
y culturales, etc... ayudaron a acentuar esta mutacion en el arte, pues donde tanto estaba

cambiando el arte no podia mantenerse sin alteracion. En esta nueva fase del arte occidental



Conclusiones - 531

han contribuido muchos factores culturales (como vimos desde la filosofia hasta las ciencias,
y de la psicologia a la religion). Toda esta interrelacion de nuevas situaciones ha sido la que
ha ido acercando los procesos artisticos de ambos en sus fuentes mds ocultas. Asi es como,
por primera vez, los artistas orientales y occidentales en vez de tomar prestado los unos de
los otros para sus propios fines inmediatos, -como los pintores de la corte china en el siglo
XVIII tomaron de los jesuitas o los impresionistas de los japoneses-, fueron encontrando un
campo comin para la visién de la realidad que va mds alla de los lfmites del arte mismo.

Una de las razones de ese idéntico impulso, puede deberse al similar estado animico
que se produjo entre los artistas y la sociedad occidental en general y Oriente. El ansia del
arte contempordneo por lo sobrenatural que desde entonces se percibe con mds intensidad
como inherente al arte, lo podrfamos considerar paralelo al que existe en Oriente, en el que
el arte es una forma de espiritualidad y cuyas formas religiosas son una bisqueda de lo
sobrenatural de una manera inmanente.’

Como vimos, la influencia japonesa se habia dejado notar fuertemente en los
ambientes artisticos europeos hasta principios del siglo XX. Sin embargo a la critica le
pareci6 que cesé con el surgimiento de las vanguardias histdricas, al caer en relativo desuso
entre los artistas occidentales la utilizacion directa o mediatizada de motivos formales,
compositivos o técnicos de raigambre oriental. Sin embargo €sto no es cierto, pues quedo la
fascinacion por la sabiduria de Oriente, constituyendo un ambiente que se refleja en los libros
y referencias dedicados a la cultura oriental y que hallarfan eco en numerosisimos

intelectuales y artistas de la época.

El cambio de orientacién que se produjo entre el anterior orientalismo, mucho mds

3 "(En China) fuera de la (pintura de) tendencia religiosa, de tradicion ante todo budista,
la pintura en sf misma era considerada como una préctica sagrada” (F. Cheng, op. cit., p.13).
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formal, y el que a partir de ahora se va a producir, de cardcter mds intelectual, es crucial.
Esto es coincidente a la vez con la evolucion acelerada en las artes de Occidente, que hace
que, al llegar a este punto, se produzca un cruce de caminos entre la propia evolucion
occidental y la presencia de influencias orientales que es dificil deslindar, y cuya dilucidacion
ha sido uno de los propdsitos de nuestra tesis.

Esta permanencia de lo oriental en la pintura vanguardista fue ayudada por las
filosoffas espiritualistas y por el pensamiento teoséfico que surgieron desde principios de siglo
hasta después de la Primera Guerra Mundial (Madame Blavatski, R. Steiner y muchos otros),
constituyéndose en los testigos vivos en Occidente del pensamiento oriental, teniendo una
amplia audiencia entre los artistas de ambos lados del Atldntico. Esta nueva forma de
influencia oriental supuso a la larga una influencia mucho mds rica y compleja que la que se
procuraron los impresionistas y postimpresionistas, aunque formando parte de una misma y
tinica corriente orientalista, ya que, como hemos visto claramente, se mantiene el referente
cultural y artistico del arte del pasado de una manera conceptual € intelectual.

Iguaimente, continud la mixtificacion de las fuentes para las influencias que recibfan
los artistas, importdndoles poco si eran chinas, indias o japonesas. Esto en primera instancia
nos podria llevar a la conclusion de que en el fondo el acercamiento entre Oriente y
Occidente se habfa estancado y que aun no existia un respeto hacia las distintas culturas
orientales, pero no es cierto. Oriente entero ahora es tomado con respeto, independientemente
de culturas nacionales, y aunque ya se pudiese reconocer su respectivas nacionalidades, toda
la informacién disponible sobre Oriente, si les era itil (es decir, que confirmaran sus
presupuestos renovadores del arte) era recibido sin buscar m4s explicaciones que tan sélo le

interesarian a un erudito sobre el tema.
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Con respecto al japonismo de finales del siglo XIX y principios del XX, la
contribucion que pretendemos hacer, es en primer lugar a nivel de literatura artistica. El que
hasta ahora en los trabajos criticos dedicados a este periodo, al llegar al punto histérico del
surgimiento de las vanguardias del siglo XX, aunque intuyen que hay una relacién y la suelen
citar, se detienen y no establecen una continuidad entre el japonismo de finales de siglo y el
orientalismo producido en las vanguardias, rompiendo con ello la unidad de la relacién
Oriente-Occidente durante la modernidad artistica. A nuestro parecer el problema radica en
la metodologfa empleada. La mayorfa de los estudios globales sobre el japonismo han estado
marcados por el modo en que los artistas impresionistas recibireron a Oriente, es decir, de
una manera Gptica y formalista. Para analizar este tipo de influencia, por no decir cualquier
otra influencia, los historiadores han encontrado como método natural de andlisis una
metodologia affn, puramente formalista, que le lleva a rastrear motivos, colores,
composiciones, etc., pero olviddndose de considerar el tema desde un punto de vista cultural
y contenidista. Sin embargo, algunos estudios mds modernos centrados en tendencias
desarrolladas en paralelo con el impresionismo, pero con componentes mds abiertos a
contenidos intelectuales, como pueden ser los simbolistas, nabis, postimpresionistas, etc...,
ya han solido hacer hincapi€ en que, a parte de la influencia formal, hay otro tipo de
influencias ms profundas. Ahf creemos que est el problema por el cual se produce ese corte
en los estudios japonistas que no saben, 0 no quieren, proseguir el rastreo de la presencia
japonesa en Occidente mds alld de principios de siglo y si van mds alld, es buscando unos

parentescos en los elementos formales que, frecuentemente, los mismos artistas se
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apresurarfan a negar -y de hecho negaron’- ya que ni los mismos que los formulan acaban
de darse por satisfechos.

En segundo lugar, el japonismo no es una forma tnica de expresar 1o japonés. Ya
vimos las diferencias entre dos conceptos que frecuentemente se mezclan: el Japonismo y la
Japoneseria (cfr. capitulo dos, apartado 2. a.). Pero ain hay mds, pues, a parte del Japonismo
histérico, que seria el que se produjo en una fechas determinadas, entre finales del siglo XIX
y principios del XX, existe otro japonismo que ya no tiene su fuente en el propio Japén, sino
que, desplazado en el tiempo, recibe su influencia del mismo Japonismo. Es lo que hemos
venido a llamar el "Japonismo endogdmico”. Sus frutos quizd sean degenerados con respecto
a la fuente originaria (Japon), pero no lo son en cuanto a Occidente, ya que ha seguido
evolucionando sobre sus origenes, dando exquisitos frutos, como vimos en el Expresionismo
Abstracto, por ejemplo, y que es el que sirve de enganche entre el Japonismo primero con
el que después se producirfa a lo largo del siglo XX.

Asf podemos afirmar que el Japonismo, como ya empiezan a decir algunos autores,
"ha influido de alguna manera en el dinamismo del arte”.” Ademds éste no ha muerto, sino
que se ha hecho adulto. Un autor tan poco sospechoso de profano en este tema como Isamu

Noguchi, dijo que "el japonismo ahora estd mds alld. "

v

Con respecto a Estados Unidos hemos visto muchos aspectos del acercamiento

* Vid. Gordon Washburn, "Japanese Influences on Contemporary Art: A Dissenting
View", en Yamada, Dialogue in Art, op. cit., pp. 200-210.

* Como por ejemplo T. Imamichi, op. cit., p. 18.

S Noguchi, entrevista en A dialogue, op. cit., p. 293.



Conclusiones - 535

concomitante con Oriente. El proceso se puede resumir con la frase que titul6 un libro: "el
largo adiés de Estados Unidos a Europa”.’

La relacion de Estados Unidos con Europa ha estado marcada por el binomio amor-
odio. De hecho el inicio de las relaciones entre Estados Unidos y Oriente se situa en sus
inicios como pais, es decir de su independencia con respecto a Europa. El desarrollo de sus
relaciones con Oriente se situa en paralelo al que se produjo en el resto de los paises
occidentales, pero en Estados Unidos fue en un crescendo continuo, culminado politicamente
con la aventura del Comodoro Perry. Tras ese hito las relaciones se enfriaron por la Guerra
Civil americana. La recuperacion fue lenta pero sélida. El impasse de la guerra le sirvi6 de
espera a que Europa se pusiese en contacto con Japon y se iniciase la "fiebre" por todo lo que
aquel pafs suponia. Pero una vez vuelta la paz, Estados Unidos se volcé mds hacia lo que
Europa le aportaba sobre Japon, que por lo que en un principio ellos podrfan conseguir de
primera mano. Sin embargo esta situacién fue cambiando gracias al grupo de entusiastas
bostonianos, que aunque poco numerosos fueron influyentes y reconocidos como prestigiosos
interpretes del Oriente en Estados Unidos. Este interés erudito comunico su entusiasmo a
algunos pintores de su pais, unos por medio de una via de influencia europea, y otros a partir
de raices asentadas en el propio terreno americano. Este interés americano por Japon se vi6
facilitado por la atraccién recfproca que tenfa Japon hacia Estados Unidos. Lo vefan como
la meca de la modernidad y como modelo a seguir a niveles industriales y econ6micos, asi
como mercado potencial. La presencia de un pabellén japonés en Ferias de Muestras

netamente locales, entre otras cosas, asi lo demostraria. Todo contribuia a que tanto el Japon

7 Hans Wilhelm Vahlefeld, El largo adios de los Estados Unidos a Europa, Planeta,
Barcelona, 1990.
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como lo japonés estuviera presente en Estados Unidos, y que ciertos aspectos de la vida
corriente, que actualmente ya se consideran como genuinamente americanos, se fueran
consolidando.

Esta doble vertiente de lo japonés y del Japon creé paralelamente las dos vias de
influencia oriental en este pafs. Del primero, con mds ficil aceptacion de la influencia
proviniente de Europa y de repercusion limitada, saldria la vertiente de la japoneseria,
mientras que de la segunda, que buscaba sus propias fuentes no sélo en el arte japonés sino
en la totalidad de la cultura japonesa, surgio un japonismo muy fértil, fuerte, y con un calado
intelectual de grandes consecuencias posteriores para las artes del pais.

Pero antes de seguir adelante hemos de decir que esta aceptacién y, casi esta
identificacion con aspectos de la estética japonesa, y en general, oriental, fue posible gracias
al terreno que habian preparado personajes tan fundamentales y emblemdticos para la
"personalidad” americana, como fueron los fildsofos trascendentalistas y Walt Whitman, entre
otros. Estos personajes serfan los primeros en mostrar una concomitancia con los contenidos
orientales. En el apartado correspondiente del capitulo cuatro hemos hablado ampliamente
sobre ello.

Con respecto a la mencionada relacién de amor-odio que se establecié en Estados
Unidos con respecto a Europa, habrfa que sefialar que los pintores americanos hasta la llegada
de las vanguardias se sintieron timoratos a la hora de romper con un arte condescendiente con
pardmetros meramente decorativos. S6lo las figuras mayores, muy pocas, lograron sobresalir
de un medio artistico anquilosado y burgués. Los nombres que se pueden citar sin dudar
serfan: Ryder, Whistler, Stieglitz y finalmente, los grandes nombres del Expresionismo
Abstracto, sobresaliendo Pollock.

En el dilema americano por una tradicion, Norteamérica tuvo las condiciones idoneas
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para adscribirse a la Modernidad. Sin embargo, esta adhesién les costé mucho decidirla, y
aun hoy es origen de discusiones en el dmbito americano del arte.

Este dilema, que explicamos extensamente en el apartado 2. c. del capitulo cinco, se
podria resumir en lo que los analistas de la cultura definen como "no se puede crear cultura
sino es dentro de una cultura”. Esto significa que para poder prosperar culturalmente -en
nuestro caso, pictéricamente- les era indispensable el enmarcarse dentro de una tradicion. La
que les venfa dada era la europea, pero ésta presentaba disensiones internas y una rdpida
evolucién hacia no se sabia exactamente dénde. La sospecha hacia la abstraccion hizo que los
americanos se aferrasen a la tradicion mds académica, y ni los mds avanzados pictéricamente,
abandonaron la figuracion hasta el primer cuarto del siglo XX.

Aqui interviene lo que supuso el arte japon€s, como ejemplo de arte nacional. Sin
embargo, a diferencia de Europa, en Estados Unidos no se fijaron en los aspectos formales
principalmente, sino que se enfocé mucho mds hacia los aspectos espirituales y filosoficos que
transmitian esas obras. Esto hizo que el interés por Jap6n no se tradujese en grupos artisticos
de relevancia, y que actuase como catalizador de la creatividad americana.

Una vez sobrepasada la barrera del siglo XIX, la modernidad fue aduenidndose de los
artistas americanos mds sobresalientes. Se mezclaron los avances cientificos con los
filoséficos. Fra un mundo en plena efervescencia; el mundo tenfa clavados los 0jos en
Norteamérica, en su desarrollo como pafs modelo de la modernizacion e industrializacion.
Las artes americanas se hicieron eco del reto que ello suponia y se lanzaron a "retratar” ese
mundo que les rodeaba. Sin embargo, su referente primordial se situé en las vanguardias
parisinas; Oriente fue un coto interior que siguieron cultivando algunos,_ ya que comprobaban
que éste no cesaba de darles informacion y nuevas perspectivas para su arte. Esto a la vez se

confirma con el desarrollo auténomo de grupos y artistas interesados por Oriente, en la
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medida en que pudieron, de espaldas a Europa.

Una vez pasado el "crack" econdmico de 1929 y el revés que supuso la segunda gran
guerra, a finales de los afios cuarenta y en los cincuenta, durante la fase del Expresionismo
Abstracto, se produjo un resurgir de lo oriental. El zen empez6 a estar de moda, los
5 '~res cldsicos orientales eran tema de conversacion, habfa conferencias, charlas,... todo

+i6 en la formacion y desarrollo de este movimiento. Sin embargo, la repercusion
en la obra de cada uno de los que la compusieron fue desigual, y al parecer, inversa a la
impresion de influencia que producia su obra. Cuanto menos pareciera influido por las ideas
orientales, mds profundo era su interés y su repercusion. Su interés por Oriente (en muchos
casos intenso) no fue sistemdtico sino subjetivizado y selectivo. En Oriente buscaban, como
siempre, respuesta a problemas especificos con los que se encontraban, y no el hacerse con
una cultura sobre el arte asidtico. Asi, los grados de influencia han sido variados en cada uno
de los expresionistas abstractos. En algunos casos, el conocimiento de Oriente fue crucial para
la evolucién de su estilo (Tobey, Morris, Reinhardt). Sin embargo, algunas de las figuras
mayores de entre estos artistas, como Newman, Rothko o de Kooning, entre otros, estuvieron
casi inmunes al contacto con Oriente. Con ello, volvemos a comprobar que el factor oriental
no puede explicar la totalidad de las transformaciones que se produjeron en el arte americano
de postguerra; sélo es un factor mds colaborando hacia la concomitancia. Ya sefialamos al
final del capftulo siete el paraddjico parecido entre las pinturas negras de Reinhardt (con
raices en la estética oriental) y las obras finales de Rothko (no excesivamente interesado por

el tema).

v

Finalmente, y haciendo una valoracién global de futuro del arte contempordneo en
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relacién a Oriente, no estarfa de mds decir que lo que nos viene a revelar este estudio es que
Occidente durante la Modernidad, intent6 buscar nuevas bases para asentarse. Un espacio
libre donde desarrollarse, emancipado de todo supuesto. En su bisqueda, sin embargo no
supo, ni pudo, prescindir de sus concepciones y su idiosincrasia, y se fue a buscar a fuera,
a lo "otro", a lo extrafio (la "fuerza centrifuga" de Occidente de la que nos hablaba
Racionero).® Con ello consiguié un efecto contrario. Se vié sumido en una dindmica de
continuas crisis, a las que necesit6 aferrarse para asi poder subsistir.

Ya vimos que desde el Romanticismo, sus artistas iniciaron este recorrido hacia
"Oriente” buscando consuelo y solucién para el dilema occidental, que, como dijimos, 10 es
otro que el dilema de la libertad.” El tiempo pasé, los intentos de fuga y de resolucion se
repitieron desde entonces multiples veces, sucediendose hasta bien avanzado nuestro siglo,
como por ejemplo entre los surrealistas y otros muchos, sumergiéndose una y otra vez en el
mismo viaje a "Oriente", buscando una solucién que sabian que sélo se veria completada si
se volvia de ese viaje de nuevo a lo "nacional", a lo propio, tras la purificacion sacrificial
que habfa supuesto ese "viaje" contracorriente. Asi se habria recuperado la identidad
occidental que se habia ido desdibujando. Si esto era y es sabido, ¢porqué todavia no hemos
salido de la crisis? ;Porqué seguimos intentando ese viaje despreciando el retorno?

No existen soluciones tnicas. Expondremos algunas ideas que se nos ocurren. En
primer lugar y principalmente, porque no se ha roto la opacidad entre ambas culturas,
especialmente la suya, por lo que seguimos viendo en "lo otro” la panacea. En Occidente nos

faltan datos y, en el caso que los tuvieramos, suponemos que valor para aceptarlos,

® Ver capitulo uno, 3. a. p. 15.

° Cfr. infra capitulo uno, apartado 4.a y el primer capitulo, "La idea de Europa en
Hegel", de D. Innerarity, en Hegel y el romanticismo, Tecnos, Madrid, 1993, pp. 17-33.
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enfrascados en nuestra "soberbia" de mundo civilizado (aunque reconozcamos que en
permanente crisis). En segundo lugar, porque no es fdcil encontrar la mezcla justa que
aproveche las virtudes de nuestra tradicién y de nuestros grandes artistas (a los que, dicho sea
de paso, la modernidad m4s adulta nunca rechazo) y las provinientes de la suya y asf lograr,
la "piedra filosofal" del arte.

Como consecuencia de esto, que a fin de cuentas es lograr un arte plenamente
universal engarzado en una multi-tradicion, estarfa la presunta incoherencia de este
planteamiento del movimiento moderno pues aunque dirigiéndose hacia la consecucion de un
arte universal, ha de recurrir a los particularismos regionales ancestrales. La mala
comprension de los términos "universal” y "particular” con respecto al arte moderno es el
error en ¢l que muchos artistas y criticos han caido y caen. Lo "universal” que se pretenderia
aqufi no es la reunién de todos los "particulares”, sino el hallar lo universal del arte, y por
tanto el arte universal, conjugando lo que tenga de universal cada uno de esos "particulares”.
Esto ha llevado a los grandes creadores del arte moderno a inspirarse en los impulsos mads
genuinos del arte, no en sus formas concretas. Claro que esta clarividencia para deslindar lo
accidental de lo esencial de cualquier arte y saber conjugarlo, es un intento que pocas obras
contempordneas lo han logrado y cuando lo han hecho todavia es a un nivel de balbuceo.

También podemos plantear el problema por el otro extremo: ;qué es lo que atrajo y
atrae de Oriente a los artistas? El artista contempordneo, comprometido con la bisqueda de
nuevas expresiones pldsticas, se ha sentido atraido por Oriente (entre otras partes del mundo,
aunque Oriente se pueda considerar como denominador comiin para todos ellos) porque en
€l le parecia encontrar una ausencia de crisis internas, una estética fuerte y serena, rica y
sobria a la vez. Todo aquello que €l anhelaba.

A la vez, es sintomdtico que junto a esta atraccién por Oriente se haya dado una
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atraccién por la Edad Media. Con este segundo parangén podemos sefialar con mds certeza
cual es el porqué de la atraccion. Al igual que en la Edad Media se da un proceso de
concentracién de Europa y su ideal estd en si mismo, realizable, donde no hay crisis internas,
aunque haya numerosas crisis externas (guerras, hambres,...), en Oriente se da un espiritu
similar: concéntrico, replegado sobre si{ mismo, con numerosas Crisis externas, pero sereno,
resignado. El que esta reaccién sea posible ante la suerte aciaga, como es obvio, no es una
cuestion de causas externas que lo faciliten. Es mds bien, la posesion y realizacién de un ideal
interno. Algo donde agarrarse, un eje que guie durante la tempestad, y €ste ha de ser interno,
espiritual.

Por otra parte, el que surgiera un renovado interés por Oriente en la pintura de finales
del siglo XIX y durante el siglo XX no fue casual. Coincide con el momento en el que se
expres6 de forma angustiosa en la creacién artistica la crisis en la que estaba sumida la
pintura. Se establecieron dos polos en la creacién artistica. Los realistas que habfan alcanzado
un perfeccion técnica y expresiva altisima pero repetitiva, y los renovadores que se abocaban
hacia una abstraccion sin mds referencias que a una idea vaga.

Cada uno de estos acercamientos al arte sin embargo no lograron eliminar al otro. La
razén de ello, creemos con Fenollosa, Dow y Coomaraswamy entre otros, reside en que las
dos posturas son igualmente ignorantes de lo que es hacer gran arte. El realismo a causa de
una excesiva tension en el aprendizaje y en la técnica, suprimiendo toda interpretacion, y el
no-figurativo porque desecha, quizds subrepticiamente, €l aprendizaje y la técnica y defiende
una vacua aplicacion de la interpretacion.

Nuestra apelacion a estos estetas no es inocua. Creemos que ellos intentaron iniciar
una via intermedia entre ambas, una via que se corté por imposiciones imperativas e

insoslayables de los que se erigieron en jueces del arte contempordneo. Pero esta via aun seria
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vdlida, retomable. Quizds, con el préximo cambio de siglo, se logre la anhelada "Synthesis"
entre Oriente y Occidente, en la que se podrd acoger a todos, desde los confines de la
objetividad hasta los de la no-objetividad llevdndolos hacia un horizonte mds amplio. Este
momento artistico que reuna a Oriente y Occidente, ha sido -y serd- la unica via posible para
la consecucién de un gran arte, ya sea a través de la "Synthesis" que propugnaban los estétas
americanos o lo que después los expresionistas abstractos designaron como "arte universal”.

Actualmente, como decia Imimachi'®, mientras Oriente va de la expresion hacia la
mimesis, Occidente va de la mimesis a la expresién. Ahora estamos en el momento de cruce,
un momento fecundo, del que podriamos sacar una pintura equilibrada entre ambos extremos
en Occidente.

Como hemos visto, el intento desde fines del siglo XIX se estableci6 en una
acentuacion de lo expresivo de la figuracion (desde Turner a Monet en Europa y de Ryder
a Marin en América). Después, en el siglo XX, una vez conquistada y sobrepasada la
abstraccion, esta dindmica se invirti6, pero manteniendo su esencia de equilibrio entre ambos
polos, y que tuvo su mejor manifestacion en los grandes artistas de mediados de nuestro
siglo, que volvieron al referente figurativo en sus obras finales. De ésto seria un exponente
Pollock, junto con Guston, Motherwell, y otros del Expresionismo Abstracto, y, aunque no
los hallamos visto en nuestro estudio, también otros personajes del 4mbito europeo.

Esta sintetizacion, superadora de la dualidad abstraccion-realismo, enraizada en la
tradicion artistica universal, vendria también corroborada por la ciencia, que ha demostrado
que la imagen abstracta posee caracteristicas que hacen que sea mucho mas dificil el que sea

atrayente a niveles de percepcion psiquica. Segin el neurélogo Jean-Pierre Changeux, del

' Cfr. "El arte occidental...”, op. cit., pp.17-18.
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Colegio de Francia, "se ha hecho la experiencia de presentar un rostro humano a un mono
despierto del que se controlaban las neuronas situadas en una parte del I6bulo temporal,
especializado en reconocimiento de los rostros. Estas neuronas responden individualmente a
la presentacion del rostro o de una fotograffa de un rostro. Y si usted hace trozos ese mismo
rostro y se le presenta al mono con esos trozos en desorden, no obtiene ninguna respuesta de
la célula nerviosa". Y continua diciendo, "las homdlogas de estas neuronas también existen
en el hombre... Ciertas obras de arte contempordneas no excitan mucho mis meninges. Una
tela blanca, una serie de telas virgenes, refrigeradores plastificados, no provocan en mi sino,
como mucho, una ligera sorpresa.’’ Tengo la impresion de que hay un subempleo de mis
capacidades perceptivas, con el anadido de un discurso terriblemente aburrido y snob. Sin
embargo, tenemos mds necesidad que nunca de imdgenes punzantes, lejos del laberinto
audivisual que se nos inflige y que nos aliena. Una de las grandes vocaciones del arte es
comunicar de manera "intersubjetiva" mensajes de inquietud, vigilancia o serenidad que
testimonien lo que vivimos... La muerte del arte, con la que se nos aturden los oidos, estd
ligada al hecho de que el arte de nuestros dias estd con frecuencia desconectado de la vida,
del mundo actual. Tengo la impresion de que en nuestra civilizacién, demasiado orientada
hacia la tecnologia y el dinero, falta el arte. Nuestras neuronas estdn necesitadas del aire
fresco que aportarfa una renovacién de lo "bello"."*

Sin embargo, aunque esta vision cientifista y profana del arte en su inocencia denuncie

algunos abusos al arte, a pesar de sus razones, no acaba de agotar la razon del arte. El arte

' Para no alargarnos mds, sobre el elemento "sorpresa” del arte moderno, ver el
esclarecedor estudio de José Antonio Marina, Elogio y refutacion del ingenio, Anagrama,
Barcelona, 1992.

2 Cjt. por José Jiménez Lozano, ";Que pensard un mono?", ABC, p.3, 6 agosto de 1993.
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no reside exclusivamente en la imagen. Hay un algo mds que es la que dota de artisticidad
incluso a lo sin forma. Y como dice Jiménez Lozano, "ante los "desconciertos” de Rothko
y las noches y las "nadas" de Juan de la Cruz ;c6mo funcionarfan las neuronas de un
primate?"."

Ese filo que centra los dos extremos es el amplio campo que hay que revitalizar y
hacer ver que es la clave del gran arre. Esta es la leccion que iniciaron estos artistas y estetas
de manera sistemdtica. (Aunque, c6mo es ldgico, antes también hubo gran arte, pero, se
podria decir que es relacionable con esta misma tentativa). Con ello se logrard hacer que en
el futuro los pintores sean mds conscientes, mds penetrantes y mds diestros, y a su arte mds
expansivo, mds vital, mds comunicativo, y que se desenvuelva bien logrando un equilibrio
entre los topicos y los elementos formales. Aunque con ello quizd corramos el peligro de
entrar en la verdadera muerte del arte, tal como éste es concebido en Occidente, ya que con
él se extinguiria su dinamismo. Se eliminarfa el motor para que puedan seguir surgiendo
artistas, convencidos de poder superar a sus predecesores, y entrarfamos en una crisis del arte
mayor que la que supuso el fin del siglo XIX. Y entonces ya no nos quedard Oriente a quien
recurrir. ;O quizd si?.

"Se estd continuamente construyendo una nueva civilizacién" nos recordaba Eliot al
inicio de este trabajo. Y esa quisiera que fuese la sensacion que dejase nuestra tesis. Una
vision de proceso hacia un futuro prometedor en el campo del arte y de la pintura en
particular. Porque para Occidente, para nosotros, como ya sefiald Herbert Spencer "el

progreso no es un accidente sino una necesidad"."

® Ibid.

" Cit. en R. Nisbet, History of the Idea of Progress, Basic Books, Nueva York, 1980.
(trad. en Gedisa, Barcelona, 1980), p.178.
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x 92 cms. Courtauld Institute, Londres.

10. Fan K’uan. Montanias vy
palacios cubiertos por la nieve, siglo XI
(periodo Song). Aguada sobre seda, 182 x
56 cms. Museum of Fine Arts de Boston.

11. Maurice Denis. Hommage a
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cms.. Col. Particular, Nueva York.

46. Joan Mir6. Composicion azul.
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29. Pabellon japonés en la
Philadelphia Centennial. Grabado de la
época.

30. Edificios del pabellén japonés
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32. Steichen. Retrato fotografico de
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127 cms. Col. Thyssen-Bornemisza.

9. Albert Pinckam Ryder. The
Flying Dutchman. Oleo/lienzo, 33,7 x
42,2 cms. National Collection of Fine
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Smithsonian Institution, Freer Gallery of
Art.
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18. John La Farge. Meditation of
Kwannon. después de 1886. Acuarela,
37,8 x 27,3. Bowdoin College Museum of
Art, Brunswick, Maine.

19. Winslow Homer. 8.
Valentine’s Day. The Old Story in All



Lands. 1868. Xilografia para Harper's
Weekly (22 de febrero de 1868), 40 x 27
cms. Sterling and Francine Clark Art
Institute.

20. Winslow Homer. A Good Pool,
Saguenay River. Acuvarela, 24,7 x 47,9
cms. Sterling and Francine Clark Art
Institute.

21. Arthur W. Dow. Landscape
with Segmented Tree. 1898. Xilografia a
color, 6 x 12,7 cms. Ipswich Historical
Society, Massachussetts.

22. Pdgina de Composition (1899)
de Arthur W. Dow, pdgina 36.

23. Pdgina de Composition (1899)
de Arthur W. Dow, pdgina 25.

24. Utagawa Hiroshige. Santuario
Benten y el barco en Haneda. De la serie
Cien famosas vistas del Edo, 1857.
Xilogratia en color. Worcester Art
Museum.

25. Alvin Langdon Coburn.
Wapping. 1904. Foto X de London, 1909.
Fotograbado. International Museum of
Photography at George Eastman House,
Rochester, Nueva York.

CAPITULO SEIS

John Sloan. Sunday, Women Drying
their Hair. 1912. Oleo/lienzo, 64,7 x 80
cms. The Phillips Collection, Washington,
D.C.

Charles Sheeler. Chrysantemums.
1912. Oleo/tela, 61 x 50,8. Whitney
Museum ot American Art, Nueva York.

William Glackens. Family Group.
1911. Oleo/tela, 182,8 x 213.3 cms.

Indice de ilustraciones - 600

Coleccion Ira Glackens, Washington D.C.

Henry Matisse. El eswudio rojo.
1911. Oleo/tela, 180.9 x 219 cms.
Museum of Modern Art, Nueva York.

Marcel Duchamp. Desnudo bajando
una escalera, n°2. 1912. Oleo/tela, 1473
x 88,9 cms. Philadelphia Museum of Art.

Wassily Kandinsky. /mprovisacion,
n°27.1912. Oleo/tela, 120,3 x 140,3 cms.
Metropolitan Museum of Art, Nueva
York.

1. Aspecto de la exposicion de
Picasso, Braque y Arte Negro en la Galeria
291 de Stieglitz. 1914.

2. Francis Picabia. Portada para la
revista 297, Nueva York, 1915.

3. Arthur Dove. Abstraction n°l,
1910. Oleo/Cart6n, 22,9 x 26.7 cms. Col.
privada.

4. Arthur Dove. Naturaleza
simbolizada, n°2. 1911-12. Pastel/papel,
45,7 x 54,7 cms. The Art Institute of
Chicago. Col. Alfred Stieglitz.

5. Georgia O’Keetfe. Series I, n°1.
1919. Oleo/lienzo, 50,8 x 40,6 cms.
Peters Corporation, Santa Fe.

6. Georgia O’Keeffe. Series I, n°8.
1919. Oleo/lienzo, 50,8 x 38,1 cms. Juan
Hamilton, Santa Fe.

7. Marsden Hartley. Portrait of
Berlin. 1913. Oleo/lienzo, 99.6 x 100
cms. Yale Collection of American
Literature, Beinecke Rare Book and
Manuscript Library, Yale University.



8. John Marin. Composed from my
House. Acuarela, 50 x 25 c¢cms. Herron
Museum of Art, Indianapolis.

9. Kano Tsunenobu. Paisaje de mar
y montafia. c¢. 1700. Indiana University
Art Museum.

10. Joseph Stella. Brooklyn Bridge.
1917-18. Oleo/lienzo, 213,3 x 193 cms.
Yale University Art Gallery, New Haven,
Conn. Col. Societé Anonyme.

11. Man Ray. La fundmbula
acompaniada de sus sombras. 1916.
Oleo/lienzo, 132 x 186,3 cms. Museum of
Modern Art, Nueva York.

12. Raymond Jonson. Composition
Four - Melancholia. 1925. Oleo/lienzo,
116,8 x 96,5 cms. Col. Irwin L.
Bernstein, Philadelphia.

13. Emil Bistram. Pulsation. 1938.
Oleo/lienzo, 152,4 x 114, 3 cms. Col. Lee
Ehrenworth.

14. Lawren Harris. Unritled. 1939.
Oleo/lienzo, 142,2 x 116,8 cms. Georgia
R. de Havenon, Nueva York.

15. Agnes Pelton. White Fire. C.
1930. The Jonson Gallery of the
University Art Museum, University of
New Mexico, Alburquerque.

16. Will Henry Stevens. Untitled.
1938. Pastel/papel, 57,2 x 47 cms. The
Coggins Collection of Southern American
Art.

17. Joseph Cornell. Variérés de
Minéralogie Object. 1939. Construccion,
23,8 x 36,2 x 5,7 cms. Col. James
Merrill, Nueva York.

Indice de ilustraciones - 601

18. Portada del catdlogo de la
exposicién Fantastic Art, Dada and
Surrealism en el Museum of Modern Art.

19. Alfred H. Barr. The
Development of Abstract Art, esquema
preparado para el Museum of Modern Art,
Nueva York en 1936.

20. Grupo de artistas participantes
en la exposicion Artists in Exile en la
Pierre Matisse Gallerie. Primera fila, de
izquierda a derecha: Matta, Zadkine,
Tanguy, Max Ernst, Chagall, Léger;
segunda fila: Breton, Mondrian, Masson,
Ozenfant, Lipchitz, Tchelitchew,
Seligmann, Berman.

21. Mark Rothko. Nocrurnal
Drama. Gouache/papel. Col. Privada.

22. Morris Graves. Little-known
Bird of the Inner Eye. 1941. Tempera
/papel, 52,7 x 93 cms. Museum of
Modern Art, Nueva York.

23. Gordon Onslow-Ford. The
Painter and the Muse. 1943. Oleo/lienzo,
100,9 x 125,7 cms.

24. Morris Graves. Black Buddha
Mandala. 1944. Tempera/papel, 67,3 x
67,3 cms. Col. Marshall Hatch, Seattle.

25. Mark Rothko. Archaic
Phantasy. 1945. Oleo/lienzo, 121,9 x 60,9
cms. National Gallery of Art, Washington
B.C.

Jackson Pollock. Moon Woman.
1942. Oleo/lienzo, 175,2 x 109.2 cms.
Peggy Guggenheim Collection, Venecia.

26. Reunion en el Club. Mesa
redonda "What is the New Academy?”. De
izquierda a derecha, Herbert Crehan,



Thomas Hess, Harry Holtzman y Herman
Cherry.

CAPITULQ SIETE

1. Tom Wolfe. Caricatura "Cuando
lo plano era Dios. Empleando el
impastometro”, de su libro La palabra
pintada, pdgina 55.

Sala de las Ninfeas de Claude
Monet en el Museum of Modern Art.

2. Yoga-chakras. Sacado del libro
de F. Yeats-Brown, Yoga Explained
(1937).

3. Jackson Pollock. Untitled. 1941-
42. Tinta y crayon/papel de acuarela, 33 x
26 cms.

4. Jackson Pollock. untitled. 1939-
42. Tinta azul/papel, 33,3 x 26,3 cms.
Pollock-Krasner Foundation.

Jackson Pollock. One: Number 31,
1950. 1950. Oleo y esmalte/lienzo, 205,7
X 4445 cms. Museum of Modern Art,
Nueva York.

5. Jackson Pollock. Untitled. 1950.
Esmalte/papel, 28,2 x 149 cms.
Staatsgalerie, Stuttgart.

6. Cecil Beaton. "The New Soft
Look". Serie de fotogratias para Vogue
tomando como fondo la exposicion de
Pollock en la Betty Parsons Gallery, 1951.

7. Mike Bidlo. Jackson Pollock
Dress. 1982.

8. Kimono japonés del siglo X VIII.

9. Jackson Pollock. Portrait and a
Dream. 1953. Esmalte/lienzo, 104,1 x

Indice de ilustraciones - 602

285,7 cms. Dallas Museum of Art.

10. Franz Kline. Calligraphic
Sketch. 1949. Marlborough Gallery.

11. Jiun. Cardcter "hombre". 422
x 57,5 cms. Col. privada.

12. Robert Motherwell. A. n°2.
1968.

13. Robert Motherwell. Elegy to
the Spanish Republic n°34. 1953-54.
Oleo/tela, 203,2 x 254. Albright-Knox
Gallery, Buffalo, Nueva York.

14. Robert Motherwell. Je r’aime,
n?2. 1955. Oleo/lienzo, 137.5 x 182.8
c¢ms. Col. privada.

15. Willem de Kooning. Pink
Angel. c. 1947. Oleo/lienzo, 132 x 101,6
cms. Col. Frederick R. Weisman, Beverly
Hills, California.

16. Philip Guston. Number 9.
1952. Oleo/lienzo, 122.5 x 153 cms. The
Edward R. Broida Trust, Los Angeles.

17. Philip Guston. De izquierda a
derecha: Marca, 1967. Pincel vy
tinta/papel, 35,6 x 42 cms.: Borde, 1967.
Pincel y tinta/papel, 33,7 x 42 cms.;
Forma, 1967. Tinta/papel, 483 x 55,5
cms.; Onda 11, 1967. Pincel y tinta/papel,
35 x 40.7 cms. Legado Philip Guston,
Galeria David McKee, Nueva York.

18. Theodoros Stamos. Eco. 1948.
Oleo/lienzo. Metropolitan Museum of Art,
Nueva York.

19. K. Hiroshige. Punto de
contemplacion de la Luna, de las Cien
Jamosas vistas del Edo. 1857. The
Brooklyn Museum, Nueva York.



20. Barnett Newman. First Station.
1958. Oleo/lienzo, 197,8 x 153,7 cms.
National Gallery of Art, Washington, D.C.

21. Mark Tobey. Broadway
Boogie. 1942. Tempera/cartéon, 76,8 x
59,6 cms. Col. Max Weinstein.

22. Mark Tobey. Space Ritual,
n%4. 1957. Dibujo con tinta sumi. Willard
Gallery, Nueva York.

23. Morris Graves. Hand of
Buddha. Sublime gesture. Col. Henry
Gallery, University of Washington.

24. Morris Graves. Crane with
void. 1945.

25. Kenneth Callahan. The Seventh
Day. 1952-3. Tempera/carton. Col. Seattle
Art Museum.

26. Lee Mullican. The Ninnekah.
1951. Oleo/lienzo, 127 x 63,5 cms.
Herbert Palmer Gallery, Los Angeles.

27. Clyfford Still. 1945 (formerly
Selfportrait). 1945. Oleo/lienzo, 180 x 107
cms. San Francisco Museum of Modern
Art.

28. Clyfford Still. 1950 - K, n°l.
1950. Oleo/lienzo, 275 x 219 cms. San
Francisco Museum of Modern Art.

29. Ad Reinhardt. Number 43
(Abstract  Painting, Yellow). 1947.
Oleo/lienzo, 101,9 x 81,2 cms. Museum
of Modern Art.

30. Ad Reinhardt. Number 104.
1950. OQleo/lienzo, 152,7 x 99 cms.
Museum of Modern Art.

31. Ad Reinhardt, A Portend of the

Indice de ilustraciones - 603

Artist as a Yhung Mandala, ca.1957.
Collage y tinta.

32. Budas terrenales. c. 700 d.C..
Relieve escultérico en piedra volcdnica.
Cueva Doce en Ellora, India.

33. Instalacion de Pinturas Negras
en la Exposicién Reinhardt en el Jewish
Museum, 1966-67.

34. Vista de la Rothko Chapel en la
Universidad de Houston, Texas, en 1971.

35. Adolph Gottlieb. Expecration of
Evil. 1945. Oleo, tempera y gouache/tela,
109,9 x 68,8 cms. Adolph and Esther
Gottlieb Foundation.

36. Adolph Gottlieb. Blast I. 1957.
Oleo/lienzo, 228,6 x 114,6 cms. Museum
of Modern Art, Nueva York.

37. Bradley Walker Tomlin.
Tension by Moonlight. 1948. Oleo/lienzo,
81,2 x 111 cms. Betty Parsons Gallery.

38. William Baziotes. Eastern. c.
1956. Oleo/lienzo, 76,2 x 60,9 cms.

39. William Baziotes. Mirage.
1960. Oleo/lienzo, 121,9 x 91,4 cms.



