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Para el decano de una facultad de Bellas Artes es siempre un orgullo hacer la presentacién
para una exposicion de un antiguo alumno. Esto significa que no han caido en saco roto los
conocimientos adquiridos durante su periodo de formacion académica y que estos conocimientos
tienen una proyeccion en el futuro, pues sélo la préctica continuada y la investigacion artistica
completaran un proceso que, en realidad, no termina nunca, pues la formacién del artista dura
toda su vida. Que un antiguo alumno realice una exposicién algunos afios después de haber
acabado sus estudios significa, ademés, que su pasion por el arte no ha decrecido, y que le sigue
compensando la practica artistica, una labor no exenta de sacrificios, teson y lucha.

Todos estos factores se dan cita, por supuesto, en la persona que ha producido esta exposicion,
Helena Suérez, y s6lo por ello ya seria motivo suficiente de satisfaccion para la facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Malaga. Pero hay més. Existen otros motivos para que este decano
se sienta especialmente orgulloso de presentar esta exposicion de Helena Sudrez. Ella fue, hace
ya algunos afios, la primera becaria de colaboracidn adscrita al taller de grabado de la facultad,
para colaborar con la organizacién de este taller y contribuir de este modo a la docencia de la
asignatura de Técnicas de estampacion y serigrafia, de cuya imparticion he sido el responsable
desde que se inici6 la misma. Helena habia sido alumna mia el afio anterior, pero durante el
semestre que duré su beca de colaboracion con el taller de grabado fue donde de modo singular
tuve conocimiento de su capacidad de trabajo, de organizacion, de buen hacer y de su compromiso
con el buen funcionamiento de las cosas. Todos estos valores, me satisface constatar, toman
cuerpo también en las obras que forman esta exposicion. Pero también me congratula ver cémo
algunos de los conceptos especificos del grabado estan presentes en su obra, especialmente el
de huella, pues son varios los trabajos mostrados en esta exposicion que ofrecen una imagen
construida a partir de texturas transferidas, es decir, de huellas de elementos, generalmente
naturales, sobre pasta fresca, que conectan el mundo real y la representacion. Y el fundamento
del grabado es justamente el de transferir imagenes de un soporte a otro, el de generar huellas.

La exposicion Miradas, de Helena Suérez, es un trabajo riguroso, profesional, y a la vez
comprometido, pues este corpus de obras est4 animado por una reflexion sobre la relacién
del hombre con la naturaleza y como éste, también, deja una profunda huella que a menudo
transforma en exceso y rompe el delicado equilibrio natural. Un discurso que se encuentra
reforzado por el entorno de los Jardines de la Concepcion, es decir, continente y contendido se



complementan y se potencian mutuamente, adquiriendo la exposicion casi el caracter de un site
specific.

La contemplacion de estos trabajos nos hace también imaginar un futuro prometedor para la
obra de Helena de quien todos esperamos que siga produciendo obras y exposiciones de tan
alto interés. Como decano de la facultad, y también a titulo personal, como amigo, me siento
muy complacido de haber sido invitado a escribir esta pequefia presentacion, y en nombre de
la institucion a la que represento y en el mio propio deseo a Helena la mayor de las fortunas, le
animo a continuar con su trabajo y a sequir explorando los dificiles caminos de la préctica artistica,
lo que estoy seguro que, en un futuro cercano, nos deparara nuevas obras y mas exposiciones
de esta calidad.

Salvador Haro

Decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Malaga

JPor qué yo no?



Durante siglos, en la cultura occidental, la emancipacién del término paisaje ha contribuyendo
de este modo a la construccion de un concepto con otro sentido diferente al que originariamente
se tenia de pais. Segun escribe Javier Maderuelo, fueron los pintores holandeses de principios
del siglo XVII los que incluyen el término landtshap (pais-forma) en la disciplina de la pintura
de manera auténoma y, por tanto, su correspondiente propuesta como territorio aislado,
encuadrado y descontextualizado. “EL artista aqui no pretende <<inventar>> nada, sino
que, como el cartdgrafo, da fe del estado de aquel fragmento de territorio que tiene ante si”
(Maderuelo, 2005:294).

A finales del siglo XVI, los sintomas de estas nuevas actitudes y actividades
son claros en muy diferentes lugares de Europa y, en los primeros afios del siglo
XVII, la palabra <<paisaje>> da carta de naturaleza a este concepto y empieza a
formar parte de los vocabularios cultos, mientras que la nueva idea cala en la pintura,
la arquitectura y la literatura, destilando en la primera de estas artes un género
auténomo que lograra inmediatamente una préspera fortuna critica, dando origen a
otros subgéneros [...] (Maderuelo, 2005:319).

Lo cierto es que la manera de componer paisajes ha trascendido hasta nuestros dias,
constituyendo una variante en el ejercicio de entender el entorno y de ver. La alternativa de
descontextualizar el espacio mediante distintas técnicas (pintura, fotografia, etc.) es una propuesta
que se utiliza intencionadamente para dar presencia a otros intereses que el autor quiere exponer.
Las diversas descripciones de formas reales, con una clara predisposicion mimética en la cual
se copia el entorno, es una forma de emancipacién del paisaje y la comprension de éste con un
determinado discurso propuesto por quien lo crea.

Esto nos permite asegurar que se trata de obras realmente <<creativas>>y no
meramente <<imitativas>>; pero alin hay mas, el hecho de que los pintores de
paisaje holandeses prescindan totalmente de la narracién de historias y confien
su arte a lo intrinsicamente plastico, como una premonicién de lo que hacen hoy
los artistas abstractos, supone alcanzar un alto grado de creatividad (Maderuelo,
2005:288).

~



Siguiendo la linea de Javier Maderuelo, Alain Roger opina que “el paisaje no existe, tenemos que
inventarlo” (Roger, 2007:31) e incide “Si la nocién de paisaje es de origen artistico, el concepto
de medio ambiente es de inspiracion cientifica” (Roger, 2007:142). A este respecto, la idea en el
siglo XX de alejar la practica artistica de los lugares tradicionales concebidos para la exposicion
(museos, galerias de arte, etc.) dio lugar a los procesos de creacién, donde el concepto y su
desarrollo son un principio. Lo que actualmente llamamos working process o proceso creativo.
Hacia 1965, se inicia una fase de conquista del territorio y de interactuacién con éste, en el cual el
artista interviene en su obra conjuntamente con la Naturaleza en el llamado Land art y Earthworks.
El discurso es, en si como apunta Umberto Eco (1990) una obra abierta, tanto para su posible
interpretacion como en su transformacion; ésta Ultima a menudo de caracter efimero debido a la
actuacion de la Naturaleza sobre ella. En estos casos, el paisaje pasa a ser un “constructor cultural,
como una de las ideas generales sobre las que se apoya la cultura” (Maderuelo, 2005:11).

Esta nueva concesién cede protagonismo al medio natural, cambiando el sentido que hasta ese
momento se tenia de éste, y abre la posibilidad a una nueva reflexion. De este modo, se inicia un
periodo en el que ecologistas y naturalistas destacan la conciencia medioambiental y la necesidad
de su conservacion, junto a artistas que mantienen una critica socio-politica coincidente al respec-
to. Estas nuevas lineas se desarrollaran a lo largo de la segunda mitad del siglo XX hasta la fecha.

Es necesario aclarar que los primeros creadores con actuaciones y manifestaciones denominadas
Land art o Earthworks distan mucho de participar del sentido ecologista actual. Muchas de las in-
tervenciones ocurridas en la década de los afios 60 y 70 tendrian una dura critica hoy en dia, inclu-
so ser denunciables por no respetar al medio ambiente, ya que en algunos casos se lucha por cata-
logarlo patrimonio natural. Esas acciones estuvieron basadas en el proceso experimental (working
process) entre autores y el medio natural, resultando posible, por un lado, la revelacion de la Natu-
raleza como energfa creadora ofy creativa y, por otro, un innovador diélogo entre Arte y Naturaleza.

Si bien el término ecologfa data de 1873 acufiado por el naturalista Haeckel para referirse a la
ciencia que estudia la relacién entre los seres vivos y su entorno, atendiendo a los escritos de
Javier Hernando el origen de la sensibilidad medioambiental (la conciencia ecolégica, su preser-
vacion y cuidado) es presentado con acciones de reclamacion. La primera de ellas realizada por
el grupo Greenpeace a bordo del barco Phyllis Cormak en el afio 1971, mostrando su desacuerdo
con las pruebas nucleares en la isla de Amchitka, en el contexto de la Guerra Fria,

[...] un grupo de canadienses a bordo de un viejo barco llamado Phillys Cormak
intentaron oponerse al desarrollo de las pruebas nucleares realizadas en la isla de
Amchitka, situada en el Pacffico norte. Seria el fermento para la constitucién de Gre-
enpeace (Hernando, 2004: 56).



La relacion de estos dos planteamientos (artistico
y ecologista) nos ha dejado testimonios como el
efectuado por el artista Joseph Beuys en la obra
7000 robles presentada en la Feria Documenta 7
de Kassel (Alemania), en 1982, en la que convoca
una plantacion en la ciudad para reclamar espacios
verdes. La propuesta esta reconocida como labor de
transformacion y mejora del paisaje urbano. Beuys
expone en su discurso elementos sociopoliticos, incluso
didacticos, al plantear la necesidad de zonas arboladas
e involucrar a la sociedad a participar en el proyecto.
En consecuencia, el elemento museable resultante de
la intervencion es la pala que utilizd el artista para
la plantacién, una herramienta comdn en jardineria.

En la actualidad, este tipo de experiencias pueden
ser consumadas por mdltiples colectivos, quedando
justificada la labor educativa, cercana a los presupuestos
de la materia Educacion para la Ciudadanta, idea que el
artista planted conscientemente, en el planteamiento de
acercar el arte a la vida cotidiana.

Por otro lado, la influencia de George Kubler sobre la
configuracion del tiempo artistico en el que consideré
que el objeto de arte no es un fendmeno que se
pueda definir en términos causales, ni objetuales sino
en experimentales, hace que los artistas desde la
segunda mitad del siglo XX insistan en el proceso de
la obra y no en el resultado, “La naturaleza ha sido
transgredida como modelo biolégico, mimético e incluso
referencial; por ello su espacio ya no es representado
sino experimentado” (Raquejo, 2003, p: 65). Una
de las consecuencias de ello es la participacion del
espectador como parte del proceso. El publico debe
recorrer la obra activando el sistema perceptivo y
construyendo -o interpretando- una realidad como
observador, que implica un conocimiento sobre lo
expuesto. Es por ello que el arte actual en su intencion
ya no sélo encierra la estética de los paisajes.
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Otros aspectos como la inmaterialidad es trabajada intencionadamente como es el caso de
Richard Long, quien trabaja con el caminar como practica artistica. Esta iniciativa fue defen-
dida en los afios 60 por los situacionistas, especialmente en la deriva por la ciudad, la lla-
mada psicogeografia. Aunque Long ubica el caminar por espacios inscritos en la Naturaleza,
alejados de la intervencién humana. Y, segin se expresa en la pagina web de la Tate Britain
de Londres, también en el tiempo, participando de este modo de la cuarta dimensién conec-
tando rios, montafias, fenémenos climaticos, desiertos, etc., de distintos lugares del mundo.
El artista vertebra un arte inclusivo al mostrarlo como instalacion que comprende escultura,
frases, documentacion sonora y fotogréfica, materiales importados de los paisajes naturales
como hojas secas, maderas, piedras o tierra, al igual que otros componentes inmateriales diff-
ciles de documentar. En estos Ultimos estan presentes los principios elaborados por la UNESCO
en la Convencién de 2005 sobre Patrimonio Inmaterial, y con ello nos referimos a sonidos,
olores, sensaciones. .., incluida la experiencia en el recorrido por la instalacion y su percepcion

En nuestra ciudad hemos podido disfrutar de alguna de sus instalaciones en el CAC Malaga, del
13 de mayo al 21 de agosto de este afio.

Indagando en lo inmaterial de los conceptos que endorsamos al patrimonio cultural y natural le
concedemos un sitio a la interpretacion del aura, que segun las palabras de Juan Antonio Ramirez,
Indagando en lo inmaterial de los conceptos que endorsamos al patrimonio cultural y natural le
concedemos un sitio a la interpretacion del aura, que segun las palabras de Juan Antonio Ramirez,

Si lo alejado, lo que conserva misterio y carisma, lo excepcional, lo dnico y muy
valioso, casi todo el arte de los museos estd <<aureolado>> por esas cualidades,
y no es facil encontrar artistas vivos que nos aspiren a encarnar alguno de esos
calificativos. Y si esto es asi, ;podemos hablar en sentido estricto de un regreso del
aura? (Ramirez, 2009:178).

Refiriéndose a los monocromos dureos del artista Yves Klein, Ramirez escribe,
Si el artista es alguien obsesionado con lo inmaterial, como Klein, parece probable
que nos encontremos ante la representacion misma del aura en estado puro, sin
propietario corporal, por decirlo de alguna manera [...]. Se dirfa que el aura emana
de un cuerpo desmaterializado, como si aludiera mas a las cualidades espirituales del
retratado que a su mera apariencia material (Ramirez, 2009:180).

En resumen, sefialamos estos conceptos para acercarnos a los presupuestos que reflexivamente
nos ofrece Helena Sudrez Palacio. Educar sobre la conservacion y cuidado del medioambiente a
través de sus pinturas y esculturas es uno de sus propésitos. Las miradas de los que no vemos
y nos ven, de los integrantes de esa Naturaleza de la que el ser humano se ha ido emancipando
y de la cual depende. Del habitat y seres vivos susceptibles de ser agredidos involuntaria y



voluntariamente por el hombre. Helena Sudrez mantiene un didlogo entre arte y ecologfa, arte y
naturaleza, arte y argumentos para una vida sostenible. Es por ello, que considera que elevar los
habitantes del medio natural a un estatus de icono, a simbolo dureo, puede ser una medida de aludir
a las cualidades espirituales del retratado més que a su apariencia material, como sugiere Ramirez.

Clotilde ILechuga
Dra. en Historia del Arte
Coordinadora de la Sala de Exposiciones
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“Cuando el oro habla
toda elocuencia queda sin fuerza”
Erasmo de Rotterdam.

Desde la antigliedad la consideracién luz-oro-divinidad esté plenamente conceptuada.
El oro, con su brillante color y sus cualidades de inalterabilidad, eternidad y perfeccién
es, por aspecto y por concepto, similar al sol. La renovacién constante de este astro
y el hecho de que sea fuente de luz y calor, lo convirtieron en la primera divinidad del
hombre y con él al oro en el metal méas deseado, simbolo de su presencia en la tierra,
y poseedor de sus mismas cualidades. El oro sacraliza y confiere poder. Su estrecha
relacioén con las religiones, la filosoffa, la magia y las cosmogonias, pero también con
el poder y la riqueza, hacen patente la doble esencia 4urea en la que lo inmaterial y lo
material, lo divino y lo profano conviven y se conjugan en un metal sacro para unos,
€ impio para otros.

No es innovador el hecho de constatar estas caracteristicas, ya que este conocimiento
aunque de forma inconsciente es parte de la historia y de la cultura actual; esos
significados permanecen constantes y han llegado inmutables hasta el arte
contemporaneo. Es, por tanto, uno de los elementos que mas carga tradicional tiene
y su uso impregna a la obra de los mismos. El propio término lingiistico oro lleva
implicito su naturaleza y significados especiales. La palabra actual oro proviene
del latin Aurum- las dos primeras letras, Au3, son utilizadas para conformar su
nomenclatura quimica- y su etimologia parece derivar de Aura o Aurora, para advertir
que es “un metal mas radiante que el resplandor del amanecer”.

Cuando un artista, antiguo 0 moderno, hace uso de él no es de forma aleatoria ya
que sus significados son tan omnipresentes y universales que todos - artistas y
espectadores- los conocemos.



Numerosos artistas actuales priman el concepto a la materialidad de la obra, la “Idea”
se convierte en el fin, y el objeto material en el medio. El oro es parte sustancial,
tanto por su aspecto como por su significado, su degradacién puede producir que el
simbolismo, la funcién o la misma razén de la existencia de la obra se pierdan asi que,
los creadores, no dudan en repintar y rehacer el objeto material si desean mantener
plenamente el mensaje.

Aunque la presencia del oro ha sido constante en el entorno occidental durante
gran parte de la historia, su importancia mengua de forma considerable a partir
del barroco, y es recuperado en el siglo XIX por el denominado Jugendstil -el estilo
de la juventud-, que tomard nombres como Modernismo, Artes y Oficios, Secesion o
Art Nouveau, dependiendo del pais donde se desarrolle, cuyo denominador comin
serd el decorativismo y el simbolismo, ya presentes en obras de artistas que desde
finales del XVIII habian luchado contra la corriente de la llustracion y del pensamiento
positivista y racionalista.

Uno de los principales exponentes de este movimiento sera Gustav Klimt, que concede
a los cuadros una especie de aura religiosa, Iconos laicos como los definié Valeriano
Bozal (Gomez, 208:552).

Klimt es el primero en el que baso mi propuesta junto con los que, posteriormente, han
mantenido una relacién mas estrecha y constante con el oro en el arte contemporaneo (siglos
XX-XXI), grupo encabezado por Yves Klein, que marcé el inicio de la década de los 60, sequido por
James Lee Byars, Louise Nevelson y Jannis Kounellis. Cuatro artistas que representan corrientes
y periodos de trabajo totalmente diferentes, validando asi la presencia del oro en muchas y muy
variadas expresiones y técnicas. Cada uno de ellos se enfrenta al oro desde su particular interés,
remarcando y utilizando distintos aspectos del material, pero con significados atdvicos que se
repiten en todas las obras y crean importantes lazos de unién entre artistas que no parecian a
priori tener relacién entre ellos

La idea general de mi obra actual es, como muchos otros autores contemporaneos, la sostenibilidad
del medio. Estas obras no pueden por si solas resolver el problema pero sf pueden, a su manera,
ayudarnos a recordar y quizas, en la medida de nuestras posibilidades, evitar el incremento del
mismo. Deseo sensibilizar mas que denunciar; sugerir mas que demostrar, a cerca del mundo
contemporaneo y nuestra relacion con él. Mi obra esta centrada en las huellas silenciosas que deja
nuestro actual sistema de desarrollo.

Interpreto la naturaleza como un espacio sagrado, trato de elevar cada imagen al estatus de retablo
barroco con el uso del dorado sobre tabla, abordando el tema desde un punto de vista muy personal.



Como demuestra la tradicion de la conservacién de jardines, en todas partes del
mundo existen bosques o arboledas que han sobrevivido gracias a su asociacion
con lo sagrado. En casi todos los paises, y en casi cualquier ciudad, encontraran
que lo sagrado ha protegido drboles y asi lo ha hecho durante siglos. Cementerios,
mezquitas, santuarios, recintos de templos. .. todos estan situados dentro de paisajes
protegidos por ser sagrados, y es aqui donde atn pueden encontrarse muchos de los
arboles que han sobrevivido dentro de contextos urbanos.

Hoy dia nos hemos vuelto mucho més conscientes dentro del movimiento
medioambiental de cudn preciosos —y en efecto, ecolégicamente vitales— son estos
bosques y lugares arbolados. Con frecuencia protegen fuentes de agua claves o
habitats vitales para especies amenazadas de extincion.

Es necesario que seamos lo suficientemente humildes para reconocer que mucho
tiempo después de que las Naciones Unidas o los grupos de conservacién como el
WWF sélo sean capitulos en los libros de historia, y las actuales preocupaciones por el
movimiento ambientalista se hayan convertido en meras curiosidades, las religiones
aun estaran protegiendo sus bosques, simplemente porque son sagrados, y sequiran
asegundo que los valores de la fe que ensefian el respeto por la naturaleza sean
pasados de generacién a generacion (Palmer, 2016:14).

Algunas estrategias conceptuales que he empleado tienen que ver con la fragilidad, la nocion del
tiempo que pasa y la posibilidad que tenemos de hacer desaparecer. Exploro el cardcter cambiante
y no permanente de las cosas, anulando en ocasiones la idea de estabilidad, con el uso del oro
falso, la purpurina y otros materiales que, a priori, haran perder el significado original del cuadro
al ir oxidandose con el paso del tiempo. Pretendo hacer comprender lo que se pierde cuando una
especie desaparece.

Pero no toda la imagen estd realizada asi; trato zonas cuidadosamente seleccionadas con oro
fino o materiales inmutables con la intencion de no solo mostrar la belleza de los animales, sino
su resistencia en un juego de fuerzas opuestas, destruccién y creacion. El proceso creativo se
convierte asi en un modo de moderar las tensiones y la agresion con algo de esperanza.

La eleccién de la madera como material principal responde a que ésta posee una connotacion
vital, una promesa de vida; la naturaleza, animal y vegetal, que intenta sobrevivir en el entorno
hostil que generamos.

Mi pintura se basa en la fotografia y tiene la voluntad de proteger lo representado. Pretendo
poner de manifiesto la fascinacion que sentimos por los animales y el afan por mirarlos y
representarlos, teniendo presente la sensacion de que nos miran como mecanismo evolutivo
disefiado para mantenerlos/nos alertas y listos para interacciones. Al observarlos pensamos en



nuestros propios rostros, en la imagen que tenemos cuando no nos ven, cuando no nos sentimos
obligados a demostrar nada, nos reconocemos quizas en la posibilidad de ser como esos seres
taciturnos, alienados, sin alegria en su silencio.

La mirada cuenta con una intencién que la sostiene y la motiva. Observar tiene que ver con
un querer ver, querer descubrir, saber o no saber. Cuando el querer aparece, la observacién es
investida de intencionalidad. Pretendo que el observador cuestione su propia practica, que se
haga preguntas; que llegue a la conclusién de que la belleza del mundo no es aquello que se
presenta ante sus 0jos, sino eso que se esconde detras.

Anhelo que en la sala el espectador se sienta observado, a veces, desde las sombras. Unos
buscan respuestas a lo absurdo, otros, expectantes, intentan saber si seremos capaces de
vencer. Somos acechados por muchos animales. ;Damos lastima o somos la verglienza de estos
vigilantes? En definitiva, busco fomentar la conciencia ambiental y promover el desarrollo de una
apreciacion de la belleza natural del mundo.

Helena Sudrez
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Te vigilo

Soriando despierto



El poder de una eleccion

Mirada perdida



Un nuevo intento

Inevitable
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Trago amargo



En memoria

Jaula de oro
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Lamparas, fuentes y centros de mesa elaborados con materiales extraidos de forma sostenible:
materiales reciclables, acabados a base de agua, adhesivos y pétinas naturales o, resina
alimentaria. Vainas y tabalas obtenidas respetando siempre el ciclo vital de la planta (tras la caida
natural o la poda sanitaria).

En la Sala, la justificacion de éstas no es el objeto en si, sino su mensaje, que complementa la
obra pictérica.
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SUMI-E Paisaje interior



La Aguada Japonesa posee la amplitud y heterogeneidad tipica del arte contemporaneo,
que se ofrece como una posible lectura de los aspectos de la vitalidad creativa
de Blas Cano. El tema de la imagen es el fil rouge de un camino que serpentea
a través de miradas y perspectivas originales, y que a partir de la monocromia
analiza el nacimiento de un nuevo lenguaje representativo de un momento personal.

La verdadera belleza y singularidad de la obra de Blas Cano, lo més cualificado y especifico,
es el “vacio”, que no significa la ausencia de substancia, pero si vacio de determinaciones e
identificaciones, imprimiendo la realidad absoluta. El vacio es la esencia profunda de la
imagen, su experiencia estética, su belleza. El observador de las ilustraciones también
puede llegar a la realidad absoluta de la naturaleza extrayendo de la mente todas las ideas
preconcebidas, todos los pensamientos. Una belleza imposible puede ser almacenada sélo
en el corazon, la realidad se convierte en esa fantastica beldad en la que todo puede ser.

Massimo Bandera
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El objetivo de la pintura clasica occidental es representar el mundo y sus objetos tan fielmente
como sea posible, ya sea metaforicamente o como la captura de un momento en el tiempo.

Para lograr este objetivo, la pintura de occidente fue desarrollando una estructura precisa de
los conocimientos adquiridos, y una serie de técnicas procedimentales propias al soporte o a
lo que se desea representar. Entre otras cosas la pintura clasica se compone de un fondo, un
objeto/s —o tema— central, y el espacio que separa a ambos. Este estilo de pintura necesita
luz, sombra, y sobre todo color. Pero el sumi-e no utiliza ninguna de estas ayudas. A pesar de
que, también, representa una vision del mundo, su objetivo no es producir una imagen realista
de la misma, sino mas bien una expresién de la percepcion de un pintor. Aln asf, utiliza como
recurso elementos, objetos y temas de la realidad. El artista de sumi-e sabe que la sugerencia
y la simplificacion, son dos factores para la multiplicidad de interpretaciones y para llegar a un
publico mas amplio.

El sumi-e (Sumi: tinta, — e: imagen pictérica) discurre por la misma linea conceptual—o espiritual—
del haiku, en ese punto de concentracion e inspiracién mental para ser ejecutado, breve e intenso,
concentrador de belleza y perecedero, como todo en la naturaleza (Momiyama, 1996).

El sumi-e es basicamente una expresion inmediata y subjetiva del artista, la espontaneidad de
la técnica consigue reflejar un estado de animo, impregnar un caracter expresivo y una estética
visual clara, por todo ello este tipo de pintura se convierte en un medio muy accesible para
el espectador occidental. Ademas de su sensibilidad subjetiva, su gracia y belleza (siendo de
gran importancia en la cultura japonesa) podria ser el terreno comln sobre el que satisfacer
los gustos del que lo encarga y del publico en general. Todo lo que puede parecer extrafio o
exterior a su cultura, en el sumi-e puede ser entendible a través de su belleza inherente con una
observacion mas profunda.

Si hablamos de la belleza, de qué se considera bello y qué no, se basa por lo general, en lo
que la gran mayoria de la sociedad considera estético. Por ello, la expresion de belleza esta en
los ojos del que mira, de hecho esta estrechamente condicionada por los estandares de belleza
inherentes a una época y a un territorio. De este modo, la opinion del publico general tiene una
enorme influencia en los gustos individuales. Sin embargo, los canones de belleza, lejos de ser
estaticos, se caracterizan por estar en continuo cambio.
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Después de que esta forma de arte llegase al Japon desde China con una fuerte influencia
por el Taoismo y el budismo Zen, podemos apreciar en los principios de este arte una estética
tradicional de la simplicidad, combinada con un énfasis sobre la expresién intuitiva y un sentido
de la armonfa que determinaran este arte y que se configurara como la impregnacién tipica de
la estética japonesa.

Otro elemento importantisimo dentro del sumi-e es el relativo a los espacios sin pintar, el espacio
en blanco es en si un elemento de composicién con una carga considerable de significado, de
hecho es uno de los temas centrales en muchas creencias. Al fin y al cabo, el vacio también es
una expresion directa del budismo Zen, tanto la existencia de la nada como el vacio funcionan
a modo de conectores entre los objetos de la realidad, y a su vez vertebradores del espacio
fisico. Este discurso funciona tanto compositivamente en el sumi-e, como una cuestion filoséfica.

Esta pintura no trata sobre hiperrealismo, sino como una forma de trasvasar esquemas de
realidad por medio de la fusién del artista con la misma. Para ello el artista debe realizar una
inmersion de todos sus sentidos y sentimientos en aquello que esta concentrado, formando parte
de la naturaleza que desea representar. Es decir, no se trata de copiar una flor fotograficamente,
sino de capturar su esencia y su estética para reproducirla espontaneamente con el fin que
pretenda.

Aunque la técnica es de ejecucidn relativamente rapida y espontanea, comparada con otras
técnicas, para conseguir una representacién naturalista conlleva una enorme disciplina y trabajo
constante. Esta técnica o forma de trabajo tiene un caracter definitivo. En cada gesto, en cada
mancha se aglutina la experiencia, la destreza, el control, dado que su simpleza de trazos y
colores no dejan espacio para el error o el arrepentimiento.

En comparacion con otras técnicas de representacion utiliza sélo unas pocas herramientas,
bastante simples, pero deben ser las adecuadas (Okamoto, 1995).

Estas son:

*  Pincel —fude— (con sostenedor de pincel)

»  Piedra de amolar —suzuri— (donde erosionar la barra de tinta)

*  Barra de tinta —sumi—

»  Cuenco con agua —fude arai— (suele tener dos compartimentos)

*  Tejido de algodon —fude fuki— (a modo de secativo)

*  Plato —sara—

»  Papel o seda —washi—

»  Sujeta papeles —bunchin— (barra pesada para sujetar el papel ante los desplaza
mientos del pincel himedo)

*  Hoja de fieltro o franela —mosen— (absorbe el exceso de agua, se pone debajo del papel)
(Takahiko, 1985).
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La barra de tinta es frotada sobre la piedra —a menudo de pizarra— produciendo concentracién
de tinta, sobre el plato se vertfan las proporciones deseadas de tinta y de agua. Con el pincel se
puede absorber la tinta de diferentes formas y densidades, en la punta, en medio o en la parte
proxima a la mano para luego ser depositada sobre el papel en un solo gesto.

En la época Edo, la ensefianza de esta técnica debia consistir en una insistente repeticion de
gestos y construcciones de manchas en base a cuanta tinta y agua pueden ser distribuidos en el
pincel, y por ende, cémo determinados gestos del pincel consiguen diferentes tipos de manchas
sobre el soporte. Los maestros debfan conocer con exactitud qué tipo de mancha se produce
con cada gesto, interviniendo sobre estas variables: pincel, movimiento, agua, tinta, papel.

En base a estos pardmetros con cada golpe de mano se representan diferentes elementos
—aislados o como parte de algo mayor— haciéndose definitivos sin posibilidad de correccién,
puesto que esto enturbiaria lo representado. Ya que una de las peculiaridades de pintar con
diferentes diluciones de tinta es que pueden apreciarse cada gesto y pincelada. De modo que
una mancha trazada de un golpe de pincel tenia el poder de representar una hoja de bambu,
una flor, una piedra, una pluma o cualquier elemento de la realidad.

En origen, esta técnica no debe confundirse con la acuarela o con pintar con tinta china, es algo
mas complejo, representar cada elemento de la realidad en base a unos estructurados pasos
para que una vez son aprendidos —como sucede al aprender un instrumento musical, asimilada
la técnica, surge la libertad interpretativa e intuitiva— construir una realidad por su profunda
comprensién de la naturaleza, sobre la base de su propia intuicion.

Los Inicios

Hace cuatrocientos afios en Japén surgi6 una forma de arte que provenia de China, de la cual
imitaban tanto las costumbres como el arte, y quizds no tanto como una copia sino como una
contaminacion por la proximidad. Muchas personas consideran, hoy en dia, que todo el arte
japonés es simplemente una copia del Chino, pero esto es un error, los japoneses no eran —ni
son— un pueblo que pudiese ser ocupado por la cultura de otro (Yamane, 1986).

Por otra parte los gobernantes de Japdn que habian apoyado la introduccién del estilo de vida
del pueblo chino, comenzaron lentamente a perder su autoridad. El poder fue pasando de la
corte imperial y sus asesores, a los expertos soldados samurai.

El samurai —en su origen— carecia tanto de la educacion de las clases dominantes de mas edad
como del aprendizaje histdrico de la iglesia budista. Los samurais se fueron estableciendo como
caballeros versados en las artes militares de la espada y el caballo. A medida que su poder crecio,
también lo hizo su influencia en las artes, de aqui que se compare el exacto manejo de la espada
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—katana— con los precisos movimientos del pincel. Los grandes lideres de los clanes guerreros
empezaron a rechazar el arte iconografico del antiguo Budismo.

El samurai construyd su capital donde se ubica actualmente Tokio, en la llamada Edo (estuario).
La creencia de que la sociedad podria ser protegida de los cambios, hizo que se cerraran los
puertos de Japén al mundo exterior. En un estado de aislamiento tal que Japén fue capaz de
recuperarse de la devastacion de sus guerras civiles y comenzar un periodo de paz de unos 250
afios, esta fue la época conocida como el periodo Edo.

Los artistas reanudaron un arte basado en su tradicién pero poco a poco dejaron de ser
influenciados por el exterior de Japon, ya que apenas existia para ellos otro mundo debido al
cierre de fronteras. De esta forma desarrollaron una forma de arte Unica en contenido y estilo,
una forma de arte puramente japonés, aunque como hemos visto influenciada (Swann, 1987).

El arte de la época Edo se compone de muchas escuelas y estilos. Una de estas escuelas fue
Sakai Hoitsu, como respuesta a los intereses y demandas de la clase mercantil, una clase més
interesada en la produccion de un arte duradero, ya que estos se consideraban en ese momento
como la clase mas baja, sin educacion, y Gnicamente interesados en el tréfico y en el lucro. Sin
embargo, pronto se apropiaron de la mayor parte de la riqueza y comenzaron a exigir asf un arte
propio. Lo que surgié de esta situacion, fue probablemente un arte influido por el estado de &nimo
de los nuevos ricos, un arte que era simple y puramente decorativo, destinado a deleitar la vista,
sin ningun otro proposito (Fahr-Becker et al,1999).

Los artistas de la época Edo, obviamente, tenfan la misma fascinacion por la naturaleza, el
mismo amor por la comprension de cémo y por qué las cosas suceden. Y esto les llevo a crear
una habilidad que va mas alla de su excelente aprovechamiento del espacio, de la colocacion
asimétrica de las cosas y el control del pintor de la naturaleza representada. Los estudiantes
serios comenzaban a aprender a pintar cuando eran primero capaces de sujetar los pinceles
correctamente, después ellos practicaban durante veinte o treinta afios antes de que se acercasen
a la perfeccidn de sus maestros. Sélo entonces se les permitia pintar para los clientes o para la
venta. En virtud de tal disciplina, el artista desarrollé sus técnicas y el control sobre su medio
a una perfeccion ritual. No hay excusas para que cualquier parte de la pintura no sea perfecta
en cada detalle, si ha sido producida por un reputado artista-maestro. Debemos recordar que
estamos tratando con un periodo de casi trescientos afios, durante los cuales un gran nimero de
artistas estaban estudiando su oficio y trabajando cada momento y cada dia de sus vidas, y sin
embargo pocos han surgido para la posteridad (Ono, 2005).

El método de estudio para ser un artista, a través del aprendizaje de un maestro, se puede

comparar un poco con la educacion de un atleta. Se busca el mejor entrenador y se absorbe todo
el conocimiento que pueda trasmitir. El atleta no trata de inventar una nueva forma de correr sino
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que intenta mejorar la técnica de su maestro. Si él es alguien especial, si tiene algo Unico que
puede ir més alld de lo que le han ensefiado y mejorar la naturalidad de las formas, llegara a ser
un maestro. Esta es la manera en la que los artistas japoneses crearon un arte en evolucion,
que se remonta cientos de afios, a la que cada artista afiade su contribucién especial, afiadiendo
algo exclusivamente suyo que no existia antes. Su formacién también se podria comparar con
la formacion de un cirujano, es decir, se necesitan muchos afios de estudio y practica antes de
que alguna vez se le permite operar. El artista tiene que servir de manera similar a su tiempo
de aprendizaje para mezclar tintas, aprendiendo el uso de un pincel y cdmo cargar la tinta en
el pincel, asi como reglas de proporcion, la estética y la disciplina. Sélo cuando se tiene plena
competencia a los ojos de su maestro se le permitia pintar.

Las pinturas estan tan intimamente relacionadas con el corazén de la naturaleza, que su
belleza inherente y delicadeza pueden ser apreciadas por cualquier persona sin la ayuda de las
explicaciones cientificas o disciplinas religiosas.

Las lineas trazadas por un gran maestro nunca necesitan solaparse ya que ¢él tiene el control
absoluto de su pincel y la tinta que ha cargado en él. De esta forma es facil de ver la diferencia
entre un pobre imitador y un hombre cuya vida es su arte, quien estudié y practicé hasta que pudo
controlar el flujo de la tinta, la presién del pincel y su direccion de forma simultanea. Los artistas
eran capaces de hacer un trazo de pincel comenzando estrecho y ligeramente seco, tornandose
mas y mas sustancial, incluso grueso, para a continuacion hacerlo desaparecer en un tenue hilo.

Aunque a menudo puede aparentar algo salvaje en su composicion, tienen una precision y un
disefio premeditado que son précticamente arquitectdnicos. Existe un esfuerzo por copiar la misma
naturaleza y esencia del objeto pero no copidndola del natural.

Esta forma de pintar empez6 a cambiar y denostarse cuando los barcos de hierro extranjeros
empezaron a entrar en los puertos con nuevos productos, como tintas con base al 6leo con una
gran gama de colores de saturada intensidad. Este tipo de pintura permitia la correccién de las
pinceladas, asi la instantaneidad dejo de tener preponderancia.

Ahora y desde la irrupcion de las nuevas vanguardias en el arte, ya conocemos que la libertad

de técnicas son posibles, por lo tanto podemos usar antiguas —o nuevas— formas de pintar en el
grado que mas interese y con las herramientas deseadas.

Agustin Linares Pedrero
Profesor de Bellas Artes de la Universidad de Malaga
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Esta técnica pictérica fue desarrollada desde la antigliedad en China e introducida en Japén a
través de los monjes Zen, creciendo en popularidad hasta su mayor apogeo en la época Muromachi
(1338- 1573). Siendo el caracter japonés no excluyente de todo lo nuevo, y en intensa relacion
con la naturaleza, desarrollaron esta técnica de manera diferente.

En esta época hubo pintores famosos que intentaban expresar la vida espontanea de acuerdo
a principios zen. La alta sensibilidad estética logra que sus obras capten ese instante antes del
cambio, cambio que se genera por el trascurrir de las estaciones. Muchos motivos son simples y
sencillos, trasmitiendo lo esencial de ese momento en el tiempo.

Es una disciplina creativa que se caracteriza por ser una pintura monocromatica en tinta,
realizada normalmente con carbén de pino y agua. Para su ejecucion debe existir un tiempo en
el cual se lleva a cabo una concentracion y relajacion, ya que los trazos son anicos e irrepetibles.
El estado del autor ha de ser de tranquilidad para que fluya por su mano, a través del pincel, ese
paisaje interior.

Las obras presentadas en este proyecto, las realizo tras un viaje a Vietnam y Camboya. Cuando
estuve en la Bahia de Halong (norte de Vietnam), me quedé impresionado por la quietud de sus
paisajes, solo cambiantes por la luz.

Pienso que la realizacién mediante la técnica de Sumi-e es la que me deja expresar la belleza en

su estado més puro, buscando ese instante atemporal donde traslado al observador a un mundo
fascinante.

Blas Cano
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