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Introduccion

El arte de la pintura, tanto en Oriente como en Occidente, se dirige
hacia la misma finalidad: la aprchensién de verdades etenas y su
encamacién en formas comprensibles para €l intelecto humano.

Oriente, hasta hace poco tan Icjano y mal conocido por el
hombre occidental, ha despertado un enorme interés en estas ultimas
décadas. El arte de este mundo remoto y misterioso ha sido uno de los
grandes vehiculos para comprender la concepceién del mundo y de la
vida.

El hombre oriental tiene un fuerte sentido del pasado cvidente
sobre todo en el cuidado que ha puesto en conservar su herencia artfstica.
China, infatigable asimiladora de diversas culturas, ha manifcstado en
el terreno del arte excepcionales cualidades para acoger y transfigurar
formas ajenas y miiltiples dentro de su propio concepto de la existencia,
que se manifiesta impregnado de ensuefios y simbolismos, enriquecido
por corrientes de pensamiento influidas por el confucianismo, ¢l taofsmo,
¢l budismo y la doctrina Ch’an.
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Actitud filosofica

El artista chino estd imbuido de actitud filos6fica y es desde cste
punto de vista que percibe a la naturalcza y al hombre. Participa de un
plan universal, y en esto, mds que cn cosas individualcs, ¢s donde
encucntra lo significante; tode lo que ve pasa por el filtro de su actitud
filoséfica y dcja s6lo la esencia pura.

En ¢l confucianismo «clédsico», que tanto influy6 en las formas de
vida chinas, ¢l hombre y las cosas inanimadas forman parte del orden

universal y todo debe conformarse a este orden arménico como precio
de supcrvivencia,

En las gencraciones siguientes a la muerte de Confucio, 1a vida
intelectual y espiritual de China se caracteriz6 por una riqueza de
pensamiento como dificilmente ha vuelto a producirse. Sin embargo, de
todas las filosoffas y modos de pensar que entonces se presentaron, s61o
una, ademds del confucianismo, sobrevivié y dcjé su impronta en el arte
chino: el taofsmo.

«Tao» significaun modo de vivir y de ver ¢l universo. Su principal
dogma fue la necesidad del hombre de descubrir ¢l orden universal en
si mismo, una vez libre de descos e ilusiones. A lo largo dc los dos
dltimos milenios, fucron muchos los pintores y poctas que profesaron y
accptaron el taofsmo, tendencia que al correr del tiempo fue cncamindn-
dose hacia el budismo.

Elbudismo, al penetrar en China, tuvo que transformar su doctrina.
Nada tenfan en comin ¢l hindd posefdo de angustia metafisica y a la
bisqueda contemplativa del ser, y el chino escéptico, realista, en co-
municacién con la naturaleza por medio del taoismo mdgico, lleno de
maravillas y poderes sobrchumanos. No era posible ninguin entendi-
micnto. El budismo tuvo cntonces que transformarse, hacerse en paric
laoista, aceptar las experiencias de las técnicas chinas de meditacién. La
nueva religion fue aceptada poco a poco y con grandes dificultades por
los medios confucianistas y taoistas.

La nueva escuela budista Ch’an se desarrollé durante cl periodo
T"ang (618-906 d. C.) y enseguida pas6 al Jap6n con cl nombre Zen. Su
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efecto en la cultura china fue profundo y permanente, particularmente
en Ja estética de la pintura.

La vida artistica e intclectual de China, fecundada por el budismo,
se clevé por encima de la del resto del mundo contempordneo. Sin
embargo, cl scllo espiritual del arte chino es su cardcter «laico»; de csto
dan testimonio inesperado algunas manifestaciones del arte budista. Este
arte es profano, hedonista, traspasado por la exigencia de contemplacién
naturalista y de transfiguracién dc la realidad, expresada enla aplicacién
de simbolos tanto frente a los momentos dindmicos como a los estéticos
de su cxistencia. El pintor chino, mds que cualquicr otro artista, reconoce
¢l dualismo de todo fenémeno. Este dualismo ¢s naturalista: todos los
fenémenos observables del ciclo y de 1a tierra derivan de dos principios;
uno positivo y otro negativo: ¢l Yin y el Yang, que caracterizan lo
dindmico y lo estdtico, las fuerzas del cambio y la estabilidad de la
naturaleza, lo masculino y lo femenino y los aspectos ticmos y violentos
del cardcter humano.

Taoismo-Confucianismo. Fusion de opuestos.

Tanto ¢l taoismo como ¢l confucianismo encaman un punto de
vista permanente sobre la vida; sin embargo, estas dos corricntes del
pensamiento se entremezclan para fijar el contenido, forma y alusiones
caracteristicos del arte oriental.

Los chinos han insistido permanentemente en que todo pintor debe
poseer las virtudes taofstas y confucianistas: el confucianismo se en-
cargaba de resaltar las virtudes relativas al caracter moral y al cultivo
intclectual, en tanto que el taoismo se ocupaba de los aspectos creadores
de la meditacion y la espontancidad. Tanto ¢l asceta taofsta como el
monje budista escogicron siempre la soledad y 1a paz de 1a montafia para
realizar su ideal mfstico.

Estas dos doctrinas determinaron la forma de expresién de los
pintores: «unién del espfritu y lamateria». Allf donde el pintor occidental
suscita antagonismos (materia-espiritu, divino-humano, ideal-natural,
clsico-romdntico, etc.), el chino adopta una posicién intermedia, trata
de evitar los extremos, en marcado contraste con la bisqueda occidental
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de la rcalidad mecdiante la terca persecucién de cada extremo. Por
contraste, la fusién china era una unién dindmica de opuestos que se
necesitaban mutuamente para complementarse: el artista no debfa ser ni
cldsico ni romdntico, sino 1o uno y lo otro; su pintura no debia ser
naturalista ni idealista, sino ambas cosas a la vez. Ese era el modo en que
los chinos buscaban la «realidad interna» de su pintura.

Cuando estos artistas enumeraban las cualidades que debfan reunir,
combinaban los opuestos taofstas y confucianistas y los fusionaban en
cl artista que, por lo general, era un docto confuciano por su formacién
y un anacoreta taofsta en cuanto a aspiraciones se refiere. Esta fusién de
virtudes opuestas le dio al pintor chino fuerza y equilibrio. A la ima-
ginacion, naturalidad y misterio taofstas, vino a afiadirse la estabilidad
y lucidez confucianas. Ello podria parecer contradictorio, pero si in-
tentamos sistematizar estos opuestos, Ying-Yang, descubriremos que
ponende relieve sutiles ideas sobre lanaturaleza del artista y su formacién.

La caligrafia en la pintura

De estas dos arcaicas concepciones, el Yin y el Yang (codificadas
en el Yi-Ching, 200 a. C.), nace la pintura como arte independiente.

La pintura, arte supremo de los chinos, espejo de su peculiar y
elaborada cultura, abarcé todo el horizonte de la vida espiritual y
psfquica del pensamiento y del sentimiento de la raza. En el periodo
T’ang (618-907 d. C.) ofrece ya una vigorosa afirmacién. Se pintaba en
papel de seda y la narracién pictérica era representada en hojas hori-
zontales envueltas en rollos y cerradas con cordones, en las que late la
verdadera historia artistica de la pintura china, cuya afinidad con el arte
grafico del pincel y delatintanegraes confirmada porlas propias fuentes
literarias chinas: «escribir y pintar —sucle decirse— en realidad es 1o
mismonm».

Desde el punto de vista de 1a produccién, el periodo Sung (960-
1260d. C.) es el mds importante, pues significé el ascenso de 1os letrados
y la proliferacién de los poemas integrados a las pinturas.

Todo chino letrado era pintor a la vez que escritor. La formacién
educativa, la clevacion de la jerarqufa social, se apoyaban en la escritura,
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pero en una escritura que exigia ¢l doble conocimiento de la via sensible
y de la via intelectual. No se concebia la posibilidad de una separacién
entre la actividad intelectual y 1a actividad manual: nadie podia ser poeta
sin saberescribir, sin ser un caligrafo, sin ser por tanto, automdticamente,
un pintor. De tal modo, estos pintores-poetas-eruditos-caligrafos se
remontaron a las cumbres de la vida intelectual y social de su pueblo,
haciendo posible la creacién de un arte mayor: 1a caligrafia en la pintura.

Al pintor chino le interesa la naturaleza en su aspecto eterno €
inmutable, sus inscripciones y poemas proclaman su contenido literario
y poético, su propdsito principal es limpiar la mente y elevar el espiritu.
Esta filosofia se nos presenta en caracteres caligraficos que nos aportan
gran parte de su significacién pictogréfica y tanto la poesfa como la
pintura conservan sus ricas resonancias emocionales. El arte dc la
caligrafia lleg6 a ocupar un honroso lugar en la cultura del mundo
oriental.

Los signos de la escritura fueron en un principio pictogréficos y
dibujabanla forma simplificada del objeto. Cuando pasaron a representar
simbolos, ideas abstractas por medio de figuraciones apropiadas, se
convirtieron en ideogréficos. En cfccto, la escritura china procede en
primer lugar de la notaci6n de ideas mediante 1a figuracion mds 0 menos
exacta de los objetos: «La escritura estd destinada a figurar los objetos».
Con el tiempo se afiadi6 el elemento fonético utilizando un ideograma
figurativo de un sonido, no de una idea.

De otro lado, 1a naturaleza misma de la escritura impone al que
quiere trazar sus caracteres, un estudio, una educacién del ojo y de la
mano, andlogos a los que exige cl dibujo. Los trazos de estos caracteres
ticnen efectivamente flexibilidades, brusquedad de parada, gracia de
curvatura, energfas repentinas o aplastamientos progresivos que solo
puede facilitar un largo aprendizaje con el pincel, indispensable ins-
trumento para el pintor oriental.

La escritura y la pintura forman un conjunto estético: los modos
grélicos, pldsticos y poéticos se unifican al ritmo vital del pincel.

Para apreciar debidamente una poesfa china, sea de 1a época de los
Tang o de los Sung, e incluso la de nuestros dfas, hay que valorar las
rimas, los ritmos y la imagen misma de los caracteres.
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Kuo Tchi, artista chino de la dinastia Sung, define «la poesia como
una pintura sin forma y la pintura como un poema dotado de ella». En
efecto, los caracteres de la escritura transmiten a la idea que expresan
algo de su bellcza grifica, y el pensamiento que encierran toma en ellos
un delicado matiz, un giro particular.

El arte chino es complejo en extremo y cs dificil acercarse a €.
Miiltiples barreras s¢ alzan entre Occidente y el Extremo Oriente. El
simbolismo ideolégico, l1a extrema antigiicdad de la cultura de este
pucblo, su evolucién en un medio cerrado, lo extrafio de su psicologia,
constituyen importantes obstdculos. Sus costumbres méds mégicas que
religiosas para acercarse a lo sagrado, hacen dificil su comprension; a
este fondo mégico-religioso cabe afiadir atin otro elemento: ¢l gran
simbolismo de la escritura que ha marcado de una forma indeleble el
cardcter y el comportamiento chinos. En realidad, hace més de dos mil

afios que los chinos conocen la pintura abstracta, dada la indisoluble
unidad entre el arte y el mundo de las ideas.

El budismo Ch’an y la pintura Zen

En la época Sung la escucla del budismo Ch’an influencia profun-
damente a la cultura china. El conocimiento del ser se convierte en una
vision interior, una certeza inmediata, una profunda revelacién mistica;
su accion fue importante y decisiva sobre el arte chino de esta época.

Para el oriental, ¢l arte no es la expresién del yo ni de una
inteligencia positiva, sino ¢l resultado de una virtud de contemplacién
de un espfritu de profunda comunién con la naturaleza, un estado de
gracia que se adquicre mediante un largo y paciente aprendizaje, un

profundo recogimiento y una apacible y alegre participacién en el ritmo
universal.

Ya en el periodo que separa la época de los T'ang y de los Sung,
el budismo Ch’an influy6é mucho en los artistas. Todas las pinturas de
la escuela Ch’an se apartan del hombre para dedicarse a traducir sus
reacciones fntimas ante la naturaleza; nadie antes que estos pintores, ni
tampoco después, ha sabido expresar tan profundamente el estremeci-
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Arte chino (época Yuan): Bambi y Crisantemos.
Rollo vertical firmado por K'o Chiu-ssu (1290 - 1343).
Tinta sobre papel.
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Antigua caligrafia japonesa.
La energia controlada de estos signos inspir a artistas
occidentales.



miento, la palpitacion, el principio vital que lleva el universo hacia un
porvenir sin fin.

El budismo penetr6 en el Japén en el siglo VI d. C. y aportd, como
en China, el elemento religioso-contemplativo, mistico e intelectual de
que adolecia este pucblo. La llegada del budismo a través de China
transform6 profundamente la cultura japonesa, pero no modificé los
conceptos en que se basaba. La cultura bidica fue introducida por una
China ya muy evolucionada, cuya fuerza cultural modificé el desarrollo
del pensamiento japonés y tuvo una influencia duradera sobre su arte.

La pintura cmprendié un nucvo camino con la llegada del arte
budista Sung. La pintura Ch’an de los Sung conquisto rdpidamente la
sensibilidad de los artistas-monjes japoneses que practicaban el Zen,
transformacién fonética del término Ch’an que significa meditacién,
concentracion mental. El fin tltimo del budismo Zen es provocar a la vez
emocién mistica por el contacto profundo del cosmos y €xtasis por la
unién con €l.

La caracteristica fundamental de la pintura japonesa reside ante
todo en la creencia oriental de que todo en la naturaleza ticne vida; una
cosa aparentemente trivial forma parte del universo y su espiritu es
idéntico al del cosmos.

Para expresar sus impresiones 1os maestros japoneses practicaron
también la caligraffa, asf como un repertorio prodigiosamente variado de
lineas expresado con verdadera sencillez y soltura. El movimiento del
caligrafo sc asocia en una proporcién mucho mayor a la escritura
japonesa. Laletrano representa un sonido y lleva ensf yaunasignificacién
independiente. En la caligrafia japonesa se revela, al mismo tiempo, la
totalidad de un comportamicnto vital. Podria decirse que es la imagen
delaexistencia y del medio humanos, una forma de expresion de la vida
que se manifiesta en el proceso meditativo de la creacion caligrafica
extremo-oriental.

Al igual que los contemplativos de los monasterios budistas, los
pintores Zen meditan sobre la naturaleza, la recrean; no de un modo
académico, sino metafisicamente, para conservar de ella nada mds que
su espiritualidad secreta y su pura esencia.

La pintura fue la més bella expresién de estos ideales metafisicos.
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El misticismo oriental en el arte de Occidente

Como ha ocurrido en todas las ¢pocas, también en nuestro siglo
elementos de distinta naturalcza han hecho sentir su peso en la evolucién
de la cultura y el arte, favoreciendo el libre curso del pensamiento y de
la expresion artistica.

Al producirse la segunda guerra mundial, el hombre se enfrentd una
vez mds a los angustiosos interrogantes de la existencia, sin lugar ni
tiempo para el arte. El retorno a la paz significaba el dificil comienzo de
un nuevo mundo: ¢l artista vuelve a interrogarse a si mismo y al mundo
que lo rodea, trata de encontrar nuevamente el camino de una verdad que
parccfa perdida; era comun a todo el arte occidental 1a bisqueda apasio-
nada de la formulacion de un lenguaje capaz de responder a las exigen-
cias espirituales. Muchos artistas de entonces vuelven su mirada hacia
el Extremo Oriente, no para buscar simples préstamos estil{sticos, sino
una ensefianza, una regla de vida.

jExtrafia aventura la de la influencia extremo-oriental sobre las
artes de Occidente! Todo las separaba: en el arte occidental primaba cl
individuo y su capacidad de inventiva al enfrentarse a los problemas
técnicos y materiales. En China, en lugar de entregarse al raciocinio, se
abandonaban a la reflexion po€tica e imaginativa, eludfan los escollos
de la razén. En Op'DSiCion a la belleza gl’iega de proporciones matema-
ticas, 0 a las modemas limitaciones de la pura abstraccién, este arte
escap6 del ensalzamiento del ego personal que ejemplifican el
expresionismo, ¢l romanticismo o ¢l surrcalismo.

Para cl artista extremo-oriental, la originalidad, que tanto cuenta en
el arte occidental, no s virtud en sf misma. Lo que m4s importa es la
habilidad de transmitir el entendimiento de 1a manifiesta unidad y vida
de todas las cosas; sobre todo, la belleza y misterio de 1a naturaleza. Y,
por tltimo, micntras que en la escritura europea predomina el elemento
estético, en la china o japonesa aparece una actitud filoséfica que se
refleja en el proceso creador.

Sin embargo, y a pesar de estas diferencias, desde hace varios
lustros asistimos a un renovado interés por la cultura extremo-oriental.
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El ideograma en la pintura occidental

Al finalizar la segunda guerra mundial, 1a pintura occidental revel6
numecrosas personalidades originales cuyas experiencias constituyeron,
para algunos, la génesis de un arte escritural informal; mérito atribuido
por otros a la caligrafia de Extremo Oriente.

Pintores americanos y europeos concretaban una real aproximacién
entre Oriente y Occidente, tratando de asimilar las estéticas respectivas
a fin de obtener una sfntesis espiritual, rechazando en bloque 1a civili-
zacién occidental, el primado de la 16gica y la conciencia, la imagen
racional y analitica del hombre y de la realidad transmitida desde el
Renacimiento.

El conocimiento de la China y el Jap6én antiguo provocd una
verdadera conversién de la forma. Numerosos pintores ilustraban una
escuela que enlazaba la exteriorizacién expresiva con la tranquila con-
centracién del pensamiento segtn la tradicién oriental. Lo que atrafa al
artista occidental era sobre todo la pintura Zen y, més an, la caligrafia.
De la una le complacia el pantefsmo; de la otra el misterio (sobre todo
los indescifrables ideogramas), asi como la autoridad del gesto, la
seguridad de la mano y esa mezcla de mecanismo y reflexion, de
espontaneidad y ciencia, de subjetividad y objetividad que supone el
trazado de esta escritura. La repercusién de la caligrafia oriental, prac-
ticada desde siglos atrds por los sacerdotes Zen, fue de tal naturaleza que
logré ser una influencia determinante en pintores occidentales.

La pintura requeria cierto cambio en su ordenacién. En el cuadro
debia aparecer algo m4s que una forma diluida, de modo que la caligra-
fia, con sus principios de lineas bien definidas y otras estructuras de
ordenacién, era la forma m4s indicada para ofrecer la continuidad legible
del pensamiento del pintor: jel pensamiento pintado! La necesidad de
nuestra época era la de una imagen bien meditada, cuyo proceso creador
fuera descifrable.

La transposicién dirccta de la escritura como signo pictorico apa-
rece en el arte informal entre los afios 1940 y 1950, cuando algunos
pintores intentan fijar en laimagen los procesos derivados de la escritura
para llegar a una nueva pintura; abstracta por su rechazo a recurrir a las
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realidades exteriores, expresionista por su subjetivismo y su aspecto de
confesién apasionada.

Mids cercanos que Europa occidental al Extremo Oriente, es muy
natural que los Estados Unidos fuesen 1os primeros en experimentar su
atraccion; efecto que desde la llamada «Escuela del Pacifico», cuyos
centros fueron San Francisco y Seattle, no tardd en extenderse a Nueva
York.

Vestigios de la caligraffa de Extremo Oriente se encuentran en la
pintura de notables artistas. Marc Tobey empez6 aislando los signos
caligréficos de su contenido originario, como si se propusiese darles un
nuevo significado independiente del sistema lingiifstico.

Tobey realiz6 una escritura que puede seguirse, aun cuando
para ello sea necesario empezar por sacarla de la maraiia de las lineas.
Lo que este artista busc6 fue expresar los estadios intermedios entre el
suefio y la realidad, evidenciando su necesidad de una expresién inte-
rior, de un contenido Iejano. Desde 1940 aparecen sus famosas «escrituras
blancas», que caracterizan su obra basada en el estudio de la pintura
china y japonesa: audaz interpretacién del mundo y de la naturaleza en
términos de ritmo y de pura luz, sus lineas se retuercen y deshacen con
infatigable impulso dindmico. Allf expresard lo que para ¢l es el conte-
nido de la realidad: «Un movimiento tejido en lo m4s profundo del
tiempo».

Con Marc Tobey entramos en el universo sutil del silencio y del
secreto, «donde ¢l ser absorbe el universo y se disuclve en él». De este
modo, para los norteamericanos de la Escuela del Pacifico, el signo
trazado espontincamente se convirtié en traduccién directa de un estado
de dnimo, lo que entra de ello en el dmbito de 1a filosofia Zen.

Casi en el polo opuesto de los microsignos de Tobey sc presentan
los macrosignos de Franz Kline, cada uno de los cuales ocupa la
superficic integra del cuadro, como una gigantesca sombra negra y
amenazadora sobre 1a pantalla blanca dela tela. Un poderoso dinamismo
interno anima sus visiones sintéticas de un mundo reducido a sus l{neas
de fuerza esenciales, donde con frecuencia lo inacabado resulta de
impresionante patetismo. La energfa controlada de estos signos procede
de los idecogramas extremo-orientales. Cada una de las inmensas cali-
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grafias de Franz Kline es una sintesis espléndida entrc el gesto
expresionista y la escritura japonesa.

Mark Rothko es otro elemento impulsor del clima de San Francisco.
Sus preocupaciones no son gestuales ni gréficas, son ante todo espaciales.

En 1945 se produjo en €l el choque decisivo: el encuentro con la
filosofia de Extremo Oriente. Rothko buscard entonces atmésfcras de
elevada espiritualidad, presentando lienzos de un estilo nuevo:
superposicién de amplias bandas de colores compactos, liberados de
todo grafismo. De estos muros de luz emana un intenso misticismo, el
pintor es impulsado a no ver unidad posible sino en la desaparicién de
lo real.

Cada uno de sus lienzos es como un largo camino mistico, que trata
de alcanzar lo absoluto con pureza. Sus cuadros exigen del espectador
un esfuerzo de contemplacién y a cambio le enriquecen desarrollando en
él el ejercicio de la disciplina y la meditacion.

Rothko estima que «un cuadro vive por mediacién de quienes 1o
rodean, crece y se anima en los 0jos dcl espectador sensible».

La Escuela del Pacffico tuvo importantes consecuencias: familia-
rizé6 a Norteamérica con el misticismo de la naturaleza y el sentido
c6smico del espacio, tan caracterfsticos en la tradicién oriental. Tobey
y Rothko introdujeron en Nueva York las premisas de una actitud
original ante la pintura, en contraste con ciertos excesos gestuales de la
action painting.

Gracias a Tobey, a Morris Graves, a Still, a Kline y a tantos otros
pintores de la Escuela del Pacifico, Am¢rica lleg6 a ser para muchos
artistas curopeos de postguerra una etapa en la revelacién o
profundizacién de las técnicas extremo-orientalcs.

En el ambiente europco de postguerra son numerosos los artistas
provenicntes del Lejano Orientc que unfan en su obra las nuevas ten-
dencias de vanguardia con la herencia estilfstica propia de sus paises,
favoreciendo la difusién del valor evocativo y simbdlico del signo
gréfico incluido en la composicién pictorica.

La pureza caligrafiada, el signo (nociones desconocidas en la
estética europea), que aluden a profundas verdades espirituales, con-
quistan muy pronto a muchos pintores; por ejemplo, la influencia de las
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doctrinas taoistas conducird al pintor alemén Julius Bissicr a cuestionar
la concepcién misma de la pintura. Hasta 1947 no producir4 sino lavados
a la tinta china que compone gracias a la ligercza de su pincel. Sin
embargo, Bissier no da simbolos, su mundo es introvertido, esboza 1o
que €l denomina «las zonas intemas de la naturaleza».

De otro lado, la imagen de la escritura como signo pictérico y su
extension al factor tiempo, aparece en la pintura de Mathieu, quien a
partir de 1950 nos presenta su desplazamiento caligrafico; es decir, el
pintor lleva en si el signo, la escritura, y con una o varias pinceladas
retiene y fija en el cuadro el factor tiempo, su sucesién y la impresién
espiritual. Mathieu definird sus idcas sobre las nociones de signo y
significacién. En efecto, a su prop6sito s¢ evoca cada vez mas a los
caligrafos de Extremo Oricnte. Pero lasimilitud es m4s aparente que real,
ya que sus Signos no se asemejan a ningun lenguaje existente con
anterioridad.

Mathieu hallard una confirmacién de sus técnicas intuitivas en el
arte Ch’an o Zen en el plano de la rapidez de 1a ejecucién al intentar fijar
enlaimagen los procesos del movimiento derivado de la escritura: pero,
en contraste con el Zen, en el acto de pintar aparccen interrupciones, el
espacio pictorico yano es una totalidad continua, sino que se ve truncado
y alterado. No obstante, ¢l arte de Mathieu nace del movimiento: en sus
obras de relacion caligréficas éste existe s6lo gracias ala asociacién que
percibe el observador ante sus cuadros.

Elacto de pintar se ha convertido en acto de escribir con un alfabeto
no definido, sino inventado para cada nuevo cuadro.

La expresion mds pura del «tiempo» la encontramos en 1a obra de
Hans Hartung. El conocimiento de la antigua pintura oriental produce
una inmediata conversién de la forma, enla medida precisamente en que
el valor «liempo», desconocido para el artista occidental, es para el
artista oriental el impulso mismo del gesto del pintor.

Hartung llega por intuicién a la expresién plastica del tiempo, y
solo ulteriormente descubre sus afinidades con ¢l Extremo Oriente. Sus
trazos ligeros y decididos, pensados y espontdneos como las realizacioncs
de la caligraffa japonesa, fluyen a través de la tela. Todo vibra febril-
mente cn este arte del que emana una lirica natural y consciente.
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En conclusién, las experiencias de los pintores occidentales de
postguerra fueron ¢l origen de un arte escritural y la caligraffa fue un
clemento importante en la bisqueda de nuevas formas dentro de un
alfabeto universal.

En el curso de los afios surgicron movimientos satélites, pero el
problema no era ya crear armonias de lineas o evocar ¢l mundo real, sino
dar a la composicién una carga emocional que equivalia a una liberacién
de impulsos sin control. Era cl informalismo, desborde nunca alcanzado
por Mathicu, Hartung o Kline.

En la antigliedad china (756 d. C.), ciertos artistas de idcas inde-
pendientes que no hallaban en ¢l budismo ortodoxo lo que buscaban, se
manifestaron por medio del gesto espontdneo. Se sabe que un macstro
rociaba la seda conuna sacudida de su cabello mojado en tinta, luego con
el pincel convertfa las manchas y borrones creados asf en montafias y
selvas.

Este procedimiento de artistas de la antigiicdad oriental, cuyo fin
era revelar la verdad espiritual, pudo también haber inspirado a los
artistas informales de nuestro tiempo, en el sentido de una renovacién
de las experiencias pictéricas que se fijan en el cuadro por medio del
gesto, y en este ambiente adquieren el brillo de 1o nuevo, enriqueciendo

una vez m4s el lenguaje artistico modemo.
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