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INTRODUCCION

Para adentrarnos en el tema “Nostalgia en el Autorretrato”
iremos en busca de aquella época que fue tierra fértil para que el
hombre se veconociera como individuo y se representara como tal
mediante un sentimiento humanista, que muy temprano fue
sutilmente modificando el concepto teologico y ontologico de una
iglesia medieval, que se vesistia desde sus cupulas a estas nuevas
revoluciones intelectuales y que, sin embargo, desde sus cimientos
comienza el deterioro de aquellas concepciones que conformaban la
fortaleza de la verticalidad de aquellas catedrales francesas. Dicho
de otro modo, la antigua vy elevada cultura cldsica desde su
reaparicion en el siglo XII comienza su lento proceso revolucionario,
erosionando un escenario social que mostrara sus vesultados mds
concretos en los siglos XI'V y XV del renacimiento italiano.

Por otra parte, a la vanguardia de [os nuevos aires del
humanismo se puede contemplar ya por aquel entonces, en el siglo
XII en el seno de las catedrales francesas a través de la escoldstica, a
aquellos actores intelectuales que son los referentes de un humanismo
temprano, comenzando por los que conformaron aquel estrato
eclesidstico, de una sociedad medieval que desde sus cimientos
filosoficos comienza a hacer efecto mediante aquel espiritu

humanista que se inclino a prestar atencion al estudio de las lenguas



(latin vy griego) y de los autores cldsicos, y por otro lado al hombre
mismo como ser pensante.

Ahora bien, en el capitulo I, “El origen del Autorretrato”,
dirigivemos nuestra mirada a lo que hay detrds de un autorretrato
e indagaremos en algunas fuentes tanto filosoficas como [iterarias y
responderemos algunas preguntas como por ejemplo: ;Qué cualidades
comprende el autorretrato con respecto al retrato? Pues solo vasta
un vistazo a aquellas cualidades para que en el siguiente capitulo
nos sumerjamos en el concepto “subjetividad” que es substancial para
comprender la materia abordada, con respecto al autorretrato vy
como pensadores que pisan otros estratos influyen a traveés de su
filosofia en pos de una liberacion de “Las pasiones del alma” mds, por
otro lado, conforman los inicios de una revolucion del pensamiento
ontologico.

En el tercer capitulo que se titula “La Nostalgia del
Autorretrato” entramos, por asi decirlo, al taller del autor de este
trabajo, que nos habla de un sentimiento nostdlgico, que es el motor
encargado de dar comienzo a tal empresa, la cual consiste en vivir
una experiencia que implica pensar, revisar, crear, proponer,
resolver, etc. En pos de una obra constituida por autorretrvatos al
aguafuerte, sin perder la orientacion que le es dada por aquel eje
central que proporciona el concepto “nostalgia”, el cual es mostrado
por episodios que la literatura nos ha reservado generosamente. Y
este torrente rdpidamente nos [leva a desembocar en aquellos
referentes notables del arte que le han brindado al grabado como

disciplina, “tiempos de gloria”.



Luego viene el capitulo titulado “E[ Cogito y el Descubrimiento
de si mismo”, en donde se realiza un breve andlisis a lo que
podriamos denominar la columna vertebral de los autorretratos,
pues el autoconocimiento visto como cogito cartesiano, tema
relevante para comprender el cardcter subjetivo de la obra de arte,
Yy mds aun, si se trata de un autorretrato y esto al ser revisado deja
al descubierto que subyace en nuestra conciencia una fuente
inagotable que explica el porque la reiteracion del autorretrato,
tema que sevd abordado en el capitulo 'V, de distintas maneras, pues
una de ellas es el dibujo el cual es fundamental para el grabador ya
que la grdfica es un lenguaje algo asi como la gramdtica del grabado,
que establece comunicacion con el receptor v, por lo tanto, una linea
segura viene a ser un factor relevante para una propuesta basada
en formas reconocibles, que permitiran establecer una clara lectura
mediante la pevfeccion de lo expresado.

Finalmente el wultimo capitulo, “Aguafuertes como
autorretrato” se puede conocer las razones, por la cual el autor
aborda el trabajo “La Nostalgia en el autorretrato” a través de la
técnica de las aguafuerte la cual viene a potenciar grdficamente
todos los aspectos del autorretrato. Por otro lado, se plantea aqui,
como la autoria se ve favorecida y enriquecida por esta técnica asi

como también, nuestro discurso pldstico.
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El Origen del Autorretrato

Las raices de la calidad de individualidad en el retrato en
donde prevalece el aspecto peculiar del retratado estarian dadas en
una época vrenacentista en donde destacaba el sentimiento
humanista, -entendiéndose por humanismo, al conjunto de
tendencias intelectuales vy filosoficas que tienen pov objeto el
desarrollo de las cualidades esenciales del hombre-, como son el arte,
la (iteratura vy la filosofia, que nos situa en una época en donde el
protagonismo del ser humano es preponderante en un ambiente
social que caracteriza la existencia del hombre como ser creativo y
pensante. Esta época esta dada por el naturalismo o realismo
cuatrocentista del espiritu humanista del renacimiento italiano.
Donde nace un nuevo concepto del hombre -respecto de su libertad y
su individualidad- y de su capacidad parva dominar a los medios
naturales por el ejercicio de la razon que, determino el gran vuelco
del humanismo.

Como lo expresa Juan De La Encina, los artistas de aquella
época cultivaron el naturalismo a conciencia. Sintieron embriaguez
de la variedad de las cosas naturales y quisieron [levar a la obra
pictorica todo lo que veian en la naturaleza, -y por su puesto el
hombre como parte de ella, no eva la excepcion-. V asi lo demuestra
algunos pasajes de la vida de Girolamo Savonarola -dominico

italiano precursor de la reforma de Oellal- pues éste solia decir a los
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florentinos, segun cuenta Jorge Romero Brest: “los jovenes van
diciendo aqui y alla: he ahi la Magdalena, vy este otro es San Juan;
porque hacéis pintar las figuras en las iglesias pareciéndose a tal o
cual; lo que estd muy mal hecho y en gran desprecio de las cosas de
Dios. Vosotros, pintores, hacéis mal; si supieras los escandalos que
provocan y lo que yo sé, no los pintarias. Introducis todas las
vanidades en la iglesia”. Lo que veprochaba Savonarola a los
floventinos eva la vivacidad vy la vitalidad de las imdgenes, que “se
parecian a tal o cual” y no semejaban encarnaciones del espiritu
divino y supraterrenal’.

Para los artistas la figura fiumana es el centro de su
obra. No entienden su lratamiento de wuna manera
arquetipo o general, como el arte griejo cldsico o el
renacentista de la primera milad del siglo X' V7, sino que
atienden ante todo a la nmdrvidualidad al cardcter

peculiar de la [igura que intenian representar. No pintan

al fombre abstracto, su forma general, sino al mdividio:

CONSECUCTCIA CLlArd de U Sentido naruralistad.

! Jorge Romero Brest. (1945). “Historia de las Artes Plasticas” vol I La Pintura. Editorial Poseidon. Buenos
Aires Argentina.
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De ahi, y no solo del deseo de perduracion y gloria, surgio el
cultivo del retrato. El retrato no es de tipo o especie, pues dejaria de
ser tal, sino de individuo unico. Movidos por ese impulso naturalista,
los cuatrocentistas tendieron a convertir en vetratos los personajes
de sus obras. Retrataron asi a sus amigos, a sus protectores, a los
proceres, a los donantes de cuadros religiosos a las iglesias y
conventos. Es mds, en pintores como lellalno Lippi, la expresion
psicologica se acentuo, en escenas pintorescas en las cuales uno de sus
meritos fue la jerarquia de sus paisajes; pevo la gran conquista de la
segunda generacion de pintores del quattrocento fue la del
movimiento, la expresion dindmica de las masas afirmadas en su
tridimencionalidad: tal es la gran conquista de Pollaiuolo, al que
siguieron Verrocchio y Leonardo de Vinci. Hombres de ciencia a la
par que artistas, enamorados de las investigaciones anatomicas
tanto como de la creacion imaginativa, les preocupo el mecanismo
interior de la forma humana, el que le permite poseer la maravillosa
facultad de moverse. Leonardo de Vinci, en uno de sus manuscritos
lo manifiesta: -“asi, pues mediante doce figuras, te serd mostrada la
cosmografia del mundo menor (microcosmos: el hombre), con el
mismo orden que seguia Tolomeo en su “Cosmografia”. También
dividiré yo de inmediato los cuerpos en miembros, como él dividireé
en provincia; diré el oficio de las partes para cada lado poniendo
delante de los ojos la noticia de toda la figura y potencia del hombre

el movimiento local que correlaciona sus partes. José de Espaiia,

1943

? José de Espafia. (1943). “Breviario de Leonardo De Vinci”. Editorial El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.
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‘Un siglo critico y fecundo como el siglo X'V no pudo tener una
sola fisonomia aunque hayan existido ciertos principios que sirven
de denominador comun a tantas individualidades poderosas. Si el
naturalismo fue uno de esos principios, el racionalismo fue el otro. E[
rechazo de todo cuanto fuera anecdotico o pasajero, asi como de
todo detalle inutil, fue llevando al pintor del “quattrocento” hacia la
seleccion de los elementos fundamentales de la figura humana vy a la
abstraccion de la forma, a la que pretendio encontrarle un
fundamento matemadtico. Este obstinado rigor, segun la formula
leonardiana, con que algunos pintores de esa época estudiaron las
formas humanas vy las infinitas relaciones que se establecen entre
ellas, (levo a la fundamentacion del hacer pictorico sobre bases
inconmovibles: las de la perspectiva y de la proporcionalidad segun

leyes emanadas de la naturaleza; tarea que se propusieron hombres

como el monje Luca Paccioli. Esto es muy importante ya que, el

buen dibujo, constituye una base sustancial en el grabado a

lo cual, mds adelante me referivé, pues, es sabido de la influencia que
ejercio toda el aura de Leonardo en sus contempordneos, como a su
amigo Luca Paccioli, ademds existe, una biografia que merece ser
revisada la de Mavrcel Brion® apunta lo siguiente: “una vez realizada
las grandes conquistas de la inteligencia, el hombre se ocupa mds de
su universo interior, de su manera de experimentarlo, y de los juegos
de sentimientos trdgicos que [lenaban ese universo interior con su
efervescencia. Leonardo de Vinci es todavia un hombre del

Quattrocento, pues espera hallar, a traveés de los modos de expresion

3 Marcel Brion. (1954). “Leonardo De Vinci” Editorial Sudamerica. S.A. Buenos Aires Argentina.
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de las ciencias vy el arte, la unidad del mundo, la unidad perdida.
Prolonga asi los trabajos de Leone Battista Alberti y de Piero Della
Francesca, y sabemos que participo en las obras de Fra Luca
Pacciolt, alumno vy continuador de Piero lella Francesca en la
busqueda de la “divina proporcion”y de la “seccion aurea”.

Por otro lado, y con respecto a la relacion que pudo tener el
grabado con Leonardo de Vinci, lo cual habla de la versatilidad de él,
refiriéndose Marcel Brion a que si fue un hombre capaz de
sovprender a Sforza y su sequito con su destreza para tocar la [ira,
bien pudo tenerla para intervenir en las empresas de Luca Paccioli:
“no es imposible tampoco que Leonardo hubiese manejado el buril,
autorizando semejante creencia la universalidad de conocimientos
que declaran los manuscritos de éste ilustre artista conservados en
Paris, en Mildn vy en Inglaterra. Luca Paccioli, en la dedicatoria de
su libvo de “Proportione divina’) no dice positivamente que Leonardo
de Vinci sea el autor de los grabados en madera que adornan su
obra: “Nec vero muto post, spe animo alente, libellum cui de Divina
Proportione litulus est, Ludovico Sphorciae, duci Meiolanernsi
nuncanardi manipus scalpta?”. ‘El texto es verdaderamente tan
formal que no autoriza discusion alguna. Mientras tanto nos parece
dificil admitir, después de haber examinado el mismo volumen, que
Leonardo De Vinci halla hecho cosa que facilitar los dibujos. ;Como
puede, en efecto, suponerse que uno de los mds grandes artistas que
han existido hubiese consagrado un tiempo precioso en entallar
penosamente un pedazo de madera parva logran una letra del

alfabeto, un cubo o un triangulo, cuando cualquier grabador podia
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hacer lo mismo? Entre las numerosas ldminas que adornan este
volumen, una sola tiene interés bajo el punto de vista del arte: es la
primera, tivada aisladamente y que representa un perfil dibujado al
contorno. La precision de este dibujo y la expresion mds dulce que
fuerte de la fisonomia, permiten reconocer la mano de un milanés, y
el nombre de Leonardo puede ser colocado al pie de este perfil sin que
nadie pueda en nuestra opinion rveclamar en contrario. Duplessis, J*
Ademads al ser Luca Paccioli, autor del tratado sobre “La
divina proporcion”, significo ser la piedra de tope renacentista, dos
de los mds eminentes pintores florentinos: Pievo Oella Francesca y
Paolo ‘Uccello. El primero, sobre todo, dotado como pocos para
expresar la significacion profunda de las cosas, desdetio el camino
sensible iniciado por Giotto y Masaccio, y prefirio “castigar” sus
formas hasta depurarlas totalmente vy llegar a desposeerlas de toda
flovescencia humana, sin que pierdan sus rasgos peculiares como
suele apreciarse en su obrva en donde son retratados los duques
Battista Sforza y Federico de Montefeltro. Pues se puede apreciar
aqui que, el perfil de los duques es estrictamente geométrico, una
forma de representacion vinculada al renacimiento italiano del siglo
XV. Sin embargo, la elegante plasmacion de los detalles y del paisaje
del fondo (se trata de las tierras Ducales); asi como la perspectiva
inferior que confiere importancia a las figuras, delatan la influencia
flamenca. La cara posterior del diptico muestra la marcha triunfal

de los duques al estilo antiguo.

* Duplessis, J. (1865). “La Historia del Grabado” Ediciones Cesa. Buenos Aires Argentina.
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Pievo Della Francesca no fue sentimental; fue rviguroso y puro,
no porque haya geometrizado las figuras, sino porque supo
despojarlas de todo lo espureo que dd de la vida solo su apariencia,
para entregarnos la esencia de la misma, la que se anuda con la

eternidad.

Puesto que el hombre percibe al mundo renacentista y
lo representa sin antes reflexionar la conexion que existe
entre aquel y él mismo, aflora aqui, una nueva mirada
como consecuencia del reconocerse a Ssi mismo, queda
entonces al descubierto la subjetividad del hombre como
artista y como individuo, a través de aquellos rasgos

peculiares de un hombre florentino que existio.
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La subjetividad en el retrato

E( venacimiento es la época del descubrimiento del universo y
del hombre. Nos estamos refiriendo a la actitud de esta época frente
a la naturaleza vy la vida misma, actitud admirativa vy [lena de
optimismo en marcada diferencia con el Medioevo el velo medieval
se desgarra, por primera vez en Italia, surge asi un modo objetivo de
considevar al Estado y a todas las cosas de este mundo; pero, al
mismo tiempo, llega a la plenitud de poder lo subjetivo; el hombre se
convierte en individuo espiritual vy como tal se reconoce. El
descubrimiento del universo seria, pues, el aspecto objetivo de la
vision renacentista; el descubrimiento del hombre, su aspecto
subjetivo, existiendo una solidaridad bdsica entre ambos conceptos.

Sabemos que el gran descubrimiento que realizo Renato
Descartes es el “Cogito”, y esto significa el descubrimiento de la
subjetividad. Fn términos wmds claros diriamos que es el
descubrimiento de la conciencia, es decir, del yo. Y éste, posee o tiene
ideas, las cuales pueden ser concordantes o divergentes entre los
hombres y esto va a depender del grado de percepcion que posean del
mundo exterior y de su mundo interior.

Con vespecto a lo anterior, es sabido -y debemos veconocer-que

la influencia que ejercio Descartes sobre Le Bruw (pintor de

> Félix de Azta. “Las pasiones al servicio de la Corona”. Ensayo extraido de la revista El paseante, n° 26 “El
cuerpo y la poesia”, Ediciones Siruela, Madrid.
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comienzos del siglo X'VII) fue decisiva con respecto al tratado que
este filosofo escribio sobre “Las pasiones del alma™: “Después de haber
considerado en que difieren las pasiones del alma de todos sus demds
pensamientos, me parece que se puede definirlas generalmente como
percepciones, o sentimientos, o emociones del alima que se refieren

particularmente a ella y que son causadas, mantenidas vy

fortalecidas por algun movimiento de los espiritus’.

N° 6

Le Brun basdndose en el tratado de Descartes (Las pasiones del
alma), preparo 41 dibujos de rostros deformados pov las pasiones,
pero sometidos a la geometria; diez arios mds tarde los presento en
una seccion solemne de la Academia, con el fin de mostrar la
expresion de los rvostros, mostrando por primera vez lo psicologico en

el arte.
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El abandono del modelo zoomorfico, segun el cual poseer rasgos
analogicos a los de un zorro o un cerdo supone compartir con ellos
alguno de sus pretendidos comportamientos, supuso un cambio
radical de la fisiognomica y del modo de entender el cuerpo humano.
En el nuevo modelo, los signos fisicos que informan sobre el alma ya
no obedecen a una ley cosmica (y mdgica) a la que estan sometidos
todos los seres de la Creacion, sino que son consecuencia de las leyes
internas del animal humano. Los signos dejan de ser una ley
universal que se abrigan en la intimidad de los cuerpos. E[ Ego del
“Meétodo” cartesiano, definido como fundamento del conocimiento,
abraza asi el cuerpo entero vy lo cierra a las influencias externas,
sean astrales o animales. La fisiognomica de Le Brun aspira a la
misma solidez racional que el “Método”, apoydandose en el firme
sustento de un “yo covporal” con estatuto autonomo. A partir de
ahora vya mno serd preciso buscar informacion fuerva de mosotros
mismos; nuestra fisonomia es el sintoma de los movimientos que
tienen lugar en nuestra mdquina corporal. Empero, ya antes
hombres como Leonardo se habian preocupado de interpretar el
alma en sus distintas facetas: “en pinturas hay que hacer las figuras
de tal manera que el contemplador pueda conocer fdacilmente por sus
gestos y ademanes, el concepto de su alma. Si tienes que hacer a un
buen hombre hablando, haz que sus gestos sean aquellos que
acomparian a las buenas palabras; del mismo modo, si tienes que
representar las figuras de un hombre bestial, hazlo con movimientos
bruscos, estivando sus brazos contra su auditor y con la cabeza vy el

pecho proyectdandose mds alld de la [inea de los pies, agitando sus



24

manos de charlatan: a la manera de los mudos que viendo conversar
a dos personas, aun estando privados del sentido del oido, sin otra
referencia que la de [los ademanes v actitudes comprenden

perfectamente el motivo de la disputa”. José de Espania‘.

N° 7

Fntonces a traves de los
aportes de Le PBrumn, en sus
estudios de la [isonomia del
fiombre, abordada en su obra
YLas pasiones del alma”
dejaria al descubierto un
nuevo universo bajo  dos
aspectos, el otjetivo vy el
subjetivo, que nos muestra la

versatilidad del alma fumana

para expresar bajo una fisonomia cambiante y vulneraple

a un entorno que tampien esta sujelo a campios.

® José de Espafia. (1943). “Breviario de Leonardo De Vinci”. Editorial El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.
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L Nostaloa del auforefa

Para encontrar en el arte del retrato un buen oficio
en lodos sus aspectos, se considera que es preciso
auxiliarse -en este caso en particular- con el sentimiento
nostdalgico, que [0 definiremos como una vViculacion
afectiva con el pasado, ya que el autor en esta propuesta,
70S muestra su imaginario evocando lo anliguo, cardcter
que es usado para denolar un efecto estetico provocador,

a lraves, de la lécnica del grabado en aguafiertes.

La historia del hombre suele valerse de éste sentimiento para
provocar avances cuyo ritmo no condice con la letania en la cual se
encontraba, provocdandose lo que se denomina episteme, es decir,
cambios dramdticos que conllevan a un nuevo curso de la

existencia humana.

Este concepto de episteme, lo explica muy claramente Michel
Foucault, refiriendose a la estructura subyacente vy, con ello,
inconsciente, que delimita el campo del conocimiento, los modos
como los objetos son percibidos, agrupados, definidos. La episteme no

es una creacion humana; es mds bien el “lugar” en el cual el hombre
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queda instalado vy desde el cual conoce y actua de acuerdo con las
resultantes reglas estructurales de la episteme. E[ estudio de una
episteme no es por ello una historia. No es ni historia global ni
historia de las ideas, sino arqueologia. No puede hablarse de
continuidad entre diversas epistemes y por ello no puede hablarse
tampoco de una historia de epistemes. De hecho, no hay tampoco
continuidad o, en todo caso, progreso historico dentro de una

episteme. Ferrater Mora’ .

Las ciencias humanas modernas no han constituido, segun
Foucault, la episteme moderna; “es mds bien la disposicion general
de la episteme (o que da su lugar, (lama e instaura (las ciencias
humanas) permitiendo constituirse al hombre como su objeto”

Ferrater Morra®

Retomando la idea de la nostalgia o del sentimiento
nostdlgico, este nos moverd a mirar fiacia tras, buscando
pardmelros en La Historia del Arte, para encontrar agiuel
oficto, - ‘cada nvestigador encuentra lo que busca, ya que
no puede dejar de encontrarlo en el veceptaculo ilimitado

de (o preterito” Jasinowski, Bogumil®.

7 Ferrater Mora. (1999). “Diccionario de Filosofia”.Editorial Ariel S.A. Barcelona Espafia.

¥ Ferrater Mora. (1999). “Diccionario de Filosofia” Editorial Ariel S.A. Barcelona Espania.

? Jasinowski, Bogumil. (1968). “Renacimiento Italiano y Pensamiento Moderno " Ediciones de la Universidad
de Chile. Santiago, Chile.
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Otro antecedente lo agrega Amaury Duval ° en su obra “El
taller de Ingres”, quien nos habla del temperamento de Ingres vy de
su _preocupacion por mejorar el oficio, el dibujo, la pintura, etc. A
través de la inquietud de éste por vevisar las obras de los antiguos.
Al recibir Ingres en su taller a Duval, el maestro descubre la
ignorancia de aquél por la academia, las formalidades del dibujo,
expresdandose asi: “Cien veces mejor; por lo menos no tendrd usted
malos habitos, de los cuales es muy dificil desprenderse”. Por otra
parte, cuando Duval dirige sus ojos hacia el dibujo del Voto de Luis
XIII, Ingres le dice: “;Mira usted ese dibujo?... es muy hermoso, ;no
es cierto?... No hablo del cuadro, bien entendido; el cuadrvo dicen (os
diarios que es un plagio, una copia de Rafael”. Sin embargo, no es
un plagio, prosigue: “no es una copia... he puesto mi garra...
Ciertamente admiro a los maestros, me inclino ante ellos... sobre
todo ante el mds grande... pero no los copio... He mamado su leche,
me he nutrido de ellos, he tratado de apropiarme sus cualidades
sublimes... pero yo no plagio; creo que aprendi con ellos a dibujar,
pues, vea usted, hijo mio, el dibujo es la primera de las virtudes
para el pintor, es la base, es todo; una cosa bien dibujada siempre
estard bien pintada... Asi, comenzaremos por dibujar, dibujaremos

y después todavia dibujaremos”.

En otras palabras podemos deciv, que si vemos un dibujo de
Jean Augusto Dominique Ingres, por ejemplo, su autorretrato a los

26 arios de 1806, o el vetrato de Madame Ingres de 1814, y el retrato

' Amaury Duval. (1944). “El Taller de Ingres”.Publicado bajo la direccion de Leonardo Estarico. Editorial
El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.
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del grabador Forster, serian sin duda, una buena leccion de

armonia y proporcion en el dibujo.

En cuanto a la técnica de las aguafuertes y su eficacia, sin
duda Govya seria uno de los elegidos al observar en su extenso
trabajo de los “Caprichos” o “Desastres”, pues vasta ver una de sus
estampas, por ejemplo: la obra que se titula “Que se la (levaron” o la
mds celebre, “El sueiio de la razon produce monstruos”, para
disfrutar de la destreza vy originalidad inconfundibles de aquel
pintor de la corte que se destaca por un fluido dibujo.

Ademds, tenemos los dibujos de Leonardo de Vinci
que son admirables en sus formas, a las cuales, el liempo
les ha dado ese aspecto corroido que fabla de un pasado
transcurrido, pudiendo ver en ello, un cardcter nostalgico
de la imagen gue nos hace estar en sintonia con el autor

de La Monalisa.

Ahora bien, al pensar en estos artistas, surge un
sentimiento nosidlgico que es la energia que mueve [os
procesos de aprendizaje, sin este seniiy, seriamos solo ‘un
nizio gque marcha a la deriva dejando a tras la mano que

lo guiaba .
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La Nostalgia” en el autorretrato, es un aspecto giue
se ha abordado para el desarrollo de éste trabajo creativo
e mnvestigativo, para el cual se fia anclado en la obra de
Rembrand?, ya que sus fines son concordantes con esta
propuesta, considerando su larga servie de autorvelralos
que conforman una verdadera auloviografia, a traves, de

una transformacion de su fisonomia.

Recordemos  primero
que Rembrandt vy por
otro lado Rubens son los
responsables de rvomper
con aquella letania que
se instalo durante los

siglos XV y XVI en los

paises bajos, pues bien,

al fundar cada uno su

escuela: el primero La Holandesa vy el segundo La Flamenca,

comienza un despertar en la disciplina del grabado, pues este se

revitaliza, dando a (uz grabadores como Bolswert, Pablo Pontius y

Antonio Van Dyck de la escuela flamenca y Ruysdael y Pablo

Potter ambos de la escuela holandesa. Zsta iltima, es muy fertil
para el interes por el relralo pues muchos de aquellos gratadores
Jueron atrardos por capturar aquellas pasiones del alma o dic/io de
otro modo aquellos rasgos que hablan de un fiombre fiolandes. Y
todo este despliegue -por su puesto- bajo la sombra de RembrandL.



35

Rembrandt decia a sus discipulos: “vosotros sois holandeses;
pintad en holandés las cosas de Holanda”. Decia asi, sin duda
porque se sentia Holandeés vy ademds, porque detestaba el
romanismo; pero todo su interés por el hombre y por el paisaje, por
la vida de su pais, no se detenia en la exterioridad de ellos, sino en
su profunda verdad, aquella que esta siempre mds alla de las
fronteras temporales o espaciales. A Rembrandt pudiera aplicdrsele
la frase de Rodin: “Es necesario salir de la realidad para entrar en
la verdad” (Romero Brest, Jorge)'. Verdad que comprende (o
subjetivo del hombre y en donde quiere sumergirse esta vez el autor
de la serie “Nostalgia en el Autorretrato”. Manifestando
claramente su cercania vy vinculacion con aquel grande del arte
universal, a través de la experiencia de retratarse a Si mismo vy
experimentar como lo dijo Freud, “aquel sondeo al espiritu que

trabaja’.

' Jorge Romero Brest. (1945). “Historia de las Artes Plasticas”.Vol. 1l La Pintura. Editorial Poseidon.
Buenos Aires Argentina.
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El acto de retratarse de un artista vesulta un desafio no menor,
puesto que se trata esta vez, de buscar mediante lo ilimitado del
aspecto perceptivo en un objetivo muy [imitado que es el hombre
mismo, mds povr otro lado, también por dejar expuesta una verdad
celosamente guardada que tiene que ver con la naturaleza del

hombre y todas sus pasiones.

N? 16
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Como otra gramdtica, una obra se compone de olras
Jormas, otros sonidos, [0S cuales 1o se escucnan, mds no
obstante, si nos acercamos a un aulorretrato como cuando
nos aproximamos a una pueria cervada o suficiente,
podriamos entonces, escuchar con ordos sensiples, sonidos,
voces, [amentos... y ltal vez con ofro esfuerzo mds,
Vviviremos dentro de alguien por un instante. Seriamos
entonces como un mtriso que enciende la luz vy descubre a
un hrombre desnudo en un cuarto donde no existe sino solo
el y los muros empapelados con poemas gie hablan de sus
pasiones, que dejan ver solo una pequeria ventanilla para

ver lad vida.

Y sin darnos cuenta, como espectador fiemos visto a
lraves de una puerta, sin abrivla sigutera, por o gue
tambien hemos sido algo tnlriuso frente a una obra. Fn fin,
SOY un mniruso de mis propros pensamientos, mi arte es un

saqueo a un lugar profiibido cuyo nombore es la verdad.

Niuestro entorriio és Ven‘{qz”nofo, a veces lacerarnte,
lambpien nos moldea e z’ﬂquziefa icesantemernte, ées un
candal de cosas que a ralos le arrastra en sus lorrentes
como a una ligera rama gie de pronto logra posarse ern

Sus laderas, mds no por mucho lempo.
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Fsta metdfora que se repile a diario va tramando en
nosotros una manera de ser y de mirar las cosas, en i la
obra es una prolongacion de esta naturaleza del fombre,

putes como él es, la obra es.

N 17
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Nitestra alma se muestra como espacto a traves ael
gravado qiue mnirisea nuestros pensamientos parda Ser
generoso al espectador, pregonando una verdad retenida
celosamente en nuestros espactos psiquicos, tal vez por rno
poder explicar con palabras algunas ideas -a veces larn
avstractas o dolientes- por que [ras una represeniacion

pldstica esta nuestro impulso creativo que liene
necesidad natural de expulsar todo (o interno, para gue el
ciclo de la percepcion no se delenga en estos espacios
obscuros y se exteriorvice en el acto de crear como en el
gravado o la pintura, pues podemos ver en ella (o que no
se ve, como en el mundo de Jeronimo Bosco, senltr lo que
no tocamos en [os campos de (rigo de Van Gogh vy como
Favard Munich, gritar (0 gue reprimimos y como St poco
Juera esto, podemos tambien ser (o que no somos, como el

Principe Oriental” de Rembrant.
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“El conocimiento de la vida de
Rembrandt, la decadencia que conocio
en sus ultimos avios, confiere a esta obra
un valor biogrdfico menos notable, sin
embargo, como intensidad expresiva que
sus dos autorretratos ejecutados con
treinta y cuatro arios de diferencia. En

el 1634, se ha representado en todo el

vigor de su juventud espiritual, con el

empaque orgulloso de un cardcter conciente de sus dotes y seguro
del porvenir que lo aguarda. En el autorretrato de 1668, todo ha
cambiado. La vida ha desolado aquella alma caricaturizando su
rostro envejecido y dejandole una sonrisa amargamente ironica, la
mueca sardonica y cruel que se dibuja en los labios de los hombres
que ya no creen en nada’. El traje, el tocado, la barba rala, los
pomulos salientes acaban de completar los rasgos de esta silenciosa

biografia cuya contemplacion nos hace sufriv” .Tagle, Armando®.

“Asi escamotedndonos su verdadero
cardcter bajo fastuosos disfraces, nos los
muestran en la intima vy turbadora
verdad de su ser. A veces son el claro
reflejo despiadado que ofrece el espejo

escrutado a plena (uz”. Genalille, Roberts.

2 Tagle, Armando. (1941). “Las Formas del Arte”. Cap. V. Editorial El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.
1 Genalille, Robert. (1963). ”Rembrandt, Autorretratos . Editorial Ariel. S.A. Barcelona, Espaiia.



Cuando el pintor se mira
para descubrir como encarna lo
profundo de si, ese proceso
creador deja a la vista,
uniendolos en un solo haz,
aspectos  esenciales de  los

fenomenos expresivos.

42

NC 22

NC 27

Pero  esta eleccion  del
autorretrato es movida como dije
antes  por un  sentimiento

nostdlgico, o sea, aquella mirada

vetrospectiva del alma, que estd

operando como método, que va en
busca de una propuesta estética.

Rescatando a la vez, un viejo

rigor en la disciplina del grabado en aguafuerte, porque

los procesos evolutivos avanzan eficazmente, en la

medida que mirven hacia atrds.
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N? 23

“Porque en el reencuentro de si mismo, tal como se desarrolla
en la larga serie de los autorretratos de Rembrandt y Van Gogh, se
actualizan virtualidades vy problemas primordiales de la

expresividad™. Schuwartzmann, Félix*.

' Schuwartzmann, Félix. (1967). “Teoria de la Expresién”. Cap. I11. “Expresion y conocimiento de si
mismo”. Ediciones de la Universidad de Chile.
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Arnold Hauser”, en su Introduccion a la Historia del Arte
agrega: “Tan pronto como ha terminado el proceso de creacion, la
obra como es sabido, se emancipa de su autor de tal manera, que la
idea de la importancia que pudo haber tenido en la vida del artista,
perdura incluso desde el punto de vista de su condicion formal. La
cualidad artistica tiene poco o nada que ver con el hecho de que la

obra sirviera al artista para la solucion de problemas personales”.

De este modo, queremos dejar en claro, que esta
muestra no prelende exponer un abanico de estados
animicos nostdlgicos, a traves de [los autorrelratos, -como
lo fhictera Le Brun, en su conferencia de 1668 sobre
L Fxpression des passions, a_pesar que en cuyo proceso
Impligue mirarse vy caer en la ltenlacion de un
auntoandlisis, es decrr, el resultado o serd una
extroversion explicila de estados animicos, aungue, [0
autorreferente funciona como pretexto, por otra parte, en
un awulorretrato podrvian aflorar rtambien, algunas
revelaciones gue vamn conformando en Su cormjunto una
autobiografia camuflada en la metdfora de la imagen.
Pues mevilable se hace entonces, con esto, pensar en un
postble tlrasfondo ocullo en la obra de arte, en el
autorretrato asunto que fie abordado ya por Freud y gie

15 Arnold, Hauser. (1961). “Introduccion a la Historia del Arte”. Ediciones Guadarrama, C.L. Madrid,
Espaiia.
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Arnod Hauser evoca con estas palabras: La explicacion de

obras del espiritu por el descubrimiento de los mottvos reales de una
actitud animica, cuenta entre las mds mportantes congquisias del
psicoandlisis, y este principlo melodico puede poner en claro, s
duda, crertos rasgos de la obra artistica. La jalla de comprension de
las otras de arte por el psicoandlisis es una consecuencia, de un
lado, de la lendencia a considerar la obra de arte como un enigma
que nunca puede entenderse de manera mmediata, y de otro lado,
el supuesto de que [os Simbolos Son Signos apstractos, rigiados vy
convencionales, cuya Significacion puede encontrarse en una
enciclopedia, en un diccionario, o, en el sentido mds estricto de la
palatra en un (1bro de suerios. 7/ psicoandlisis representa, sin duda
de ningin genero un metodo extraordinariamente valioso para la
indagacion de las fuentes psicologicas del stmbolismo artistico; rno
S0lo  acterta a poner al descubierto muchos de sus origenes
emocionales sino tamoien aljo de [os molyvos de nuestrva conjusion

ante su estructura especifica, en parte encubridora vy, en parte,

develadora.
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N? 24

“Al pretender exteriorvizar la vealidad de si mismo
obedeciendo a un anhelo obsesivo de autoconocimiento se revela la

propia finitud. Evocandose el pintor - o grabador- se situa al borde
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del abismo, atento a las revelaciones del soliloquio. Porque en el
autorretrato se delata el deseo de desenmascaramiento, de confesion
y de descubrir con certeza la fisonomia interior”. Schuwartzmann,

Felixe.

Mds en este trabajo, no solo el rostro tiene la facultad
de exteriorizar los “estados del alma vy sus confesiones’,
sino también, el contexto contenedor de estos
autorretratos. En esto las reflexiones de Freud sobre el
arte parecieran encajar en esta cuestion, cuando habla de
la “capacidad de sublimacion” del artista en donde
transforma sus pretensiones irrveales en fines alcanzables

al menos en el campo del espiritu.

Este develar propio de un artista mos muestra con sutil
evidencia, que a través de un autorretrato, que podria basarse en
algun personaje, representa rasgos esenciales de la personalidad del
autor, en un personaje o un actor que [levamos dentro que siempre
esta dispuesto para abovdar los distintos elementos estéticos. Es
menester evocar aqui, uno de los parrafos introductivos al tema del
psicoandlisis. E[ artista, subraya Freud, crea un mundo de
relaciones que no es exclusivamente de su domino particular, sino
que él comparte con otros y en el que otros encuentran también

satisfaccion. Una gran parte de la humanidad, en efecto, padece, en

'® Schuwartzmann, Félix. (1967). “Teoria de la Expresién”. Cap. I11. “Expresion y conocimiento de si
mismo”. Ediciones de la Universidad de Chile.
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N? 25

cierto sentido de los mismos males a los que el artista busca vy

encuentra remedio en su obra. En esto ultimo, muy bien lo grafico
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Leonardo de Vinci, a traveés de sus manuscritos nos habia dado luces

y lo podemos apreciar en las siguientes (ineas: “E[ supremo
placer de los pintores estriba en vepetir [os mismos
motivos, [os mismos rvostros y maneras y ropajes en una
historia idéntica; asi como en hacer la mayor parte de las
caras a semejanza de la de su autor. A menudo esto me ha
(lenado de admiracion, porque no he conocido uno solo que
en toda su figura mno pareciera haber posado
personalmente para ellas. En estas se ven siempre las
actitudes y maneras del autor. Luego continua: Habiendo
considerado frecuentemente cudl podria ser la causa de
tal defecto, me ha parecido lo siguiente: el alma que rige y
gobierna cada cuerpo, si por una parte es ella quien
determina nuestro juicio, puede, por otra, identificarse
con él. Luego, ella es quien a determinado toda la figura
del hombre, del mismo que ha decidido si estaria bien con
una nariz larga, corta o ancha, como a fijado también la

altura de su cuerpo.

Este juicio tiene tal potencia, que conduce el brazo
del pintor a reproducirse a si mismo para obedecer a esa

alma; vy éste es el verdadero modo de representar al
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hombre, y el que mo procede asi, se equivoca” .José de

Espana”.

En una de las obras de la serie de autorretratos de Leonardo
Lindermann, titulada “El desvelo de un artista” se puede apreciar [o
planteado por el autor de La Monalisa, pues, en este trabajo se
puede ver un aspecto familiar y me refiero a lo Rembranesco de su
atmosfera y también, a su osadia de disfrazarse aquel personaje
como una celebridad del arte, que se deja ver en su intimidad en
medio de la noche, con una elegante bata que contrasta con el
aspecto informal de aquellas pantuflas a wmedio calzar. Pero
ademds, este personaje sostiene en una de sus rodillas un papel que
deja abierta nuevamente la oportunidad de especular; “;Por qué
aquel personaje se ha sentado de pronto, en aquel alo de (uz en
medio de la noche?” se pregunta el autor del autorretrato. Este
cuestionamiento apunta a un desdoblamiento del artista a través

de la pldstica.

Desde este punto de vista, podemos agregar como dice Goethe*,
“Dos almas jay! Reciben en mi pecho” -exclama Fausto- refiriéndose
a impulsos que lo atan amorosamente a lo terrestre y a otros que [o

inclinan a elevarse hacia lo sublime.

17 José de Espaiia. (1943). “Breviario de Leonardo De Vinci”. Editorial El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.

'8 Goethe. (1808). “Fausto” Primera parte, escena: “Aldeanos bajo el Tilo”.
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Arnold Hauser® nos aporta lo suyo en su introduccion a La
Historia del Arte; “EL valor estético no tiene equivalencia
psicologica™ Luego prosigue, “Los datos vy circunstancias
psicologicas son meras ocasiones; posibilitan el nacimiento de la
obra, pero no contienen el material del que aquella se hace, las
tendencias (ibidinosas o agresivas los deseos o fijaciones e
identificaciones pueden constituir una parte que insita al artista a
la creacion, pero no le suministran, en absoluto, los medios con cuya

ayuda crea la obra”.

' Arnold, Hauser. (1961). “Introduccion a la Historia del Arte”. Ediciones Guadarrama, C.L. Madrid,
Espaiia.
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Con esto wultimo que dice Arnold Hauser, queda claro
entonces, gque, tambien, el aspecto anacronico se instala en
el propio retrato, pues sus facciones Aan guedado presas
en un solo instante, viven solo en ese momento en gue

Jueron capturadas en la intimidad de un espejo. Pero
tambien, en el personaje que encarna al rvetrato, el cual es
aquel  acltor que pugna por revelar Sus emoclones.
Fmociones que se ven reflejadas en la obra de
Lindermann, litulada “Ya no soy el D, Antes’ vy este
litulo obedece al sentimiento nosidalgico de querer traer
del pasado a un personaje de la fiistoria de la literaltura,
autor de la “Divina Comedia’, nos referimos a Dante
Aligiery, el cual tambien se vio impulsado a reflejar su
malestar por la realidad de su entorno, en ésta inmortal
obra, la cual plantea un desprecio por la contingencia. n
la obra de Lindermann, aparece él retralado disfrazado
de Danle, pues se puede apreciar como liuce unas fojas a
manera de corona sobre su cabeza. ¥sia imagen evoca la
clasica representacion que se hiace de este grande de la

[ileratura.
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“El artista presiente que la mirada interior puede evrar, por o
que acoge lo percibido con sutil suspicacia. Lucha entonces por
crear al personaje que lo vepresente actualizando entonces una
verdadera pugna de actor que, desde la intuicion de un cardcter y
un destino va animando su fisonomia, su voz, sus gestos y

movimientos todos. Frued (lamaria a este actor: simbolo. El cual es
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una forma de expresion indirecta. El simbolo no nombra nunca a la
cosa por su nombre, sino que trata de disimular cievtos rasgos del
objeto poniendo otros al descubierto. El motivo simbolizado aparece
siempre en nuevas conexiones: primero en una conexion mental,
unas veces racional y otras irracional; después en una asociacion de
ideas, en parte consciente y en parte inconsciente; finalmente en la
conexion de diversas vivencias personales, que dan cada vez a la
misma experiencia objetiva un sentido distinto. Fn suma a la
reproduccion pictorvica de la propia fisonomia, aparentemente
desprovista de tensiones, se sobrepone al trance dramdtico del
conocerse que vreviste la forma de enfrentamiento metafisico
primovdial. E[ artista vive frente a si mismo una experiencia

suprema’”. Schuwartzmann, Feélix>.

Si observamos un autorretrato de Vang Gogh, por ejemplo, el
desdoblamiento dramadtico derviva que en la exasperacion
expresionista, en la busqueda de expresividad total a cada instante
se va percibiendo diverso, de manera que su exteriorizacion es

simultaneamente, aproximacion a si mismo y lejania de si.

Lo anacronico como deciamos viene a colorear lo nostdlgico,
poniendo acento al cardcter pretérito que es uno de los aspectos de
este sentimiento, aunque otro de los fines de este trabajo, es también
capturar lo lirico de las formas, algo asi, como la musica en la [inea,

lo barroco en las formas, como dice tambiéen Armando Tagle*: “E[

% Schuwartzmann, Félix. (1967). “Teoria de la Expresion”. Cap. I11. “Expresion y conocimiento de si
mismo”. Ediciones de la Universidad de Chile.
*! Tagle, Armando. (1941). “Las Formas del Arte”. Cap. V. Editorial El Ateneo. Buenos Aires, Argentina.
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ritmo es un fenomeno moral y un fenomeno fisico. Hay un ritmo en
los fenomenos de la naturaleza vy en los acontecimientos historicos,
la vida vy en el alma”. Grabadores como Adolf Mencel asi lo
entendiervon, es mds, desde este punto de vista, el autor de la serie
“Nostalgia en el autorretrato” se inclina también por la
musicalidad de las formas, aunque de manera mds discreta ya que

su atencion apunta a lo pretérito de la imagen.

Asi como dice Bogumil Jasinowski* el descubrimiento del
“paisaje como estado del alma”, o en otras palabras, el
descubrimiento de la naturaleza en su comunion con el hombre, se
funde de una manera indisoluble con (o que [lamamos el

descubrimiento del hombre mismo.

En este descubrimiento del hombre mismo, de su conciencia,
radica la subjetividad, el hombre ha precedido siempre por
abstraccion. No se trata de un método cientifico, ni filosofico, ni
artistico, se trata de una manera de sev. E[ hombre es un ser que
vive en el mundo siendo mundo. Su peculiaridad consiste en intentar

despegarse del mundo para poseerlo en una vision.

La abstraccion es un proceso mental donde se fia
avstrardo ya sea un elemento, una funcion, una idea y se le
ha atribuido una realidad esencral dependiendo de la cual

lodo el mundo queda mentalmente visto, explicado. ¥ s

*2 Jasinowski, Bogumil. (1968). “Renacimiento Italiano y Pensamiento Moderno”.Ediciones de la
Universidad de Chile. Santiago, Chile.
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constante la reiteracion del mismo hecho: necesidad
arralgada en (o mds profundo del fiombre de explicarse el
mundo, la realidad; proceso de abstraccion como modus
operandi repetido en r(odos los ordenes de la actividad
fumana. Porgue mcluso sus obras Sson  mds un
desprendimiento de su vida que el [ruto de un proposito y
en este punto se sustenta la particularidad de [os
autorretralos en cuestion, porque no stempre se reflejard
un _proposito claro conctente, sino mds bien, un _proceso
Ssubconsciente, que se inluye a priovi

Desde este punto de vista el artista stente la necesidad
de verter en obras su VIsion del mundo, su microcosmos.
Fsla es su manera de viviy, es Su manera no ya de ser
artista smo de ser fiombre. Y rlambien procede por
avstraccion aungue el mecanismo guede oculto vy, en
Clertos casos ignorados gracias a aquel actor gie vive ern
712050L70S.

Para el artista lo esencial es vivir en plenitud el
misterio del mundo, la realidad vy la vida, en la peculiar
CoONnCrecion de su momento Aistorico, donde el fiombre se
comporia autenticamente como creador. Y esto no depende

del conocimiento de la filosofia de su tiempo. Fsto lo vive el
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artista por el misterioso fiechio de la intfuicion, del arraigo

y de la sensipilidad.

Ahora lo que el mundo da vy algunos artistas viven, es la
descomposicion de la estructura del mundo, la desarticulacion del
microcosmos. Los artistas participan con su sensibilidad, con su
mdgico poder veceptivo de lo que Heidegger o Sartre viven en
proposiciones intelectivas. E[ artista se halla sumido en un mundo
mentalmente desfibrado. Si no lo estuviese no perteneceria a este

mundo en su concrecion historica.

% 1 Lo gute se lrala de esbozar, es el

‘3&% necho que no es necesario que el
""" | wrtista conozea la ldeologia de su
epoca. FI hecho mds sorprendente y
que con mayor exaclitud revela lo
misterioso del aclo de la creacion
artistica reside precisamente en gie
el artista exprese unas vivencias paralelas a las del
escritor o el miisico, a pesar de ignorarias. 7sto nos hiabla
de la permeabilidad del artista a [los ingredientes del
drama de su liempo, del mundo sensible, cambiante y
Jugaz en gque vive. Fn este senlido es indudable que el

mundo actual posee una rigueza indescriptible. [ artisia

no permanece ajeno a todas las nuevas Jformas de la
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realidad que son dadas al fiombre. Todo penetra en la
conciencia del artista emborrvachiandola de colores, lineas vy
Jormas. Como lo muestra fa obra titulada “Goyesco” de
Lindermann, que nos presenta un juego fonéetico, ya que
esta obra en su subtitulo “Leonardo vy sus lentes”, evoca el
nombre de “Francisco de Goya vy Lucientes”, que
corresponde a un autorretrato en aguafuerte el primero de

la serie "Los Caprichos”.

N? 29

F aspecto [lidico en estos
aultorrelratos es un fozcz‘m/ constante,
como lo es lo ronico, que nvita a
leer entre [ineas, pues Govya, tenia
mucho que decir con respecto al

mundo que le toco vivir, y asi lo

demuestran Sus numerosas
aguafuertes. Y en cuanto al retrato,
“Leonardo y sus Lentes”, tiene este como telon de fondo, la
Cordillera de los Andes (Chile), lo cual deja abierto a
muchas preguntas: en cuanto a que tiene que decir aquel

personaje con respecto a su entorno santiaguino.
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Es preciso entonces, puntualizar vy detenerse en el
tema de la subjetividad, el cual es protagonico en la obra

titulada “La Nostalgia del Autorretrato”. MN? 30
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E( cogito gran descubrimiento de Descartes, nos hace pensar en
el hombre como un ser racional, pero ademds emocional. Desde este
punto de vista podemos decir que la substancia esencial del ser
humano es que “piensa”, que siente, que percibe, que posee un alma
que es afectada por las pasiones vy emociones. Y este hombre al
pensarse como es, -es decir, conocimiento de si mismo- diria que esta
compuesto de materia, entendida ésta como la forma que posee un
cuerpo, como la extension que ocupa un lugar en el espacio, y
ademds, posee un alma, que segun Descartes, la define como una cosa
rara v sutil, que la podemos asociar perfectamente con la capacidad
de razon o intelecto o inteligencia, que parva él y para este andlisis
nos servird como sustento de nuestro trabajo.

El conocimiento de si mismo punto esencial para el desarrollo
del autorretrato, nos [leva a otra gran pregunta, que ya otro
hombre, de la historia de la filosofia occidental se ha hecho y que la
conocemos como una mdxima: “conocete a ti mismo”, atribuida a
Socrates. Sin embargo, al veflexionar en aquella pregunta nos lleva a
reconocer que es un proceso lento, arduo, no exento de problemas y

conflictos. Ya que el hombre al mirarse y pensarse, debe hacerlo con

la mayor de las objetividades, con verdad vy honestidad que solo él



62

sabe. Conocerse y reconocerse involucra un proceso de abstraccion
ya que no solo esta en juego su fisonomia, sino que también, sus
estados del alma, es decir, su psique, ya que esta afecta nuestro
rostro, nuestra forma, nuestras actitudes etc. Es como que lo interno
afecta lo externo y viceversa. Por otro lado, este punto es de suma
relevancia ya que el artista, el creador, es el unico que puede de
alguna manera ya sea intuitivamente o intelectualmente poseer esta
verdad de si mismo, y de expresarla a través de su obra, que refleja
ademds, el mundo en el que habita.

Estas consideraciones dejan al borde de una cuestion crucial
para el estudio del autorretrato, en cuanto es concebido como sintesis
de emocion estética y voluntad de autoconocimiento. Pues el sujeto a
través del didlogo consigo mismo adopta la forma de un descubrirse
a través del rostro objetivado artisticamente, se muestran fenomenos
esenciales relativos a las resonancias expresivas de los vinculos
posibles entre el hombre y el mundo y a las apariencias del cuerpo
como expresion del yo. Por este camino se ilumina un campo amplio
de problemas propios del conocimiento de si, donde sucede que el
autoandlisis esta significativamente asociado a determinadas
concepciones de la realidad. Desde este punto de vista podriamos
preguntarnos por ejemplo, ;Como el hombre [lega a conocerse a st
mismo v a la realidad?, Pregunta no menor.

Ante esta interrogante, se comprende que no puede eludirse la
pregunta relativa a la indole de las conexiones existentes entre el
conocimiento de la realidad exterior y el conocimiento de si mismo.

Tampoco cabe soslayar el problema acerca del cardcter de la
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interdependencia que existe entre esas dos formas de saber. De
manera que las cosas poseen una doble resonancia significativa:
condicionan un horizonte exterior que determina, a su vez,
variaciones de la experiencia interior. En otras palabras se puede
decir que el mundo exterior, la vealidad, influye en el mundo
interior de cada hombre. O mds bien, en el mundo natural dado a la
conciencia perceptiva, ademds de la certeza de la existencia de
objetos y de sus manifestaciones simbolicas, verificamos que esos
signos exteriores provocan una conmocion intima. Pues los cambios
en la vision del ambito fisico que rodea a la persona siempre son
correlativos de nuevas formas de la experiencia del yo. En efecto, a
la contemplacion de una cualidad propia del paisaje sigue un
percibirse singular, de maneva que puede verificarse un vinculo
esencial entre vision natural y experiencia de si. Cada imagen del
mundo exterior se asocia a modos de conciencia influidos por lo que
se vislumbra en el mirvar las nuevas percepciones que condicionan,
asi, posibilidades renovadas de descubrirse. En consecuencia, no cabe
contemplar las cosas con neutralidad metafisica, porque el puro
contacto visual con el paisaje reobra sobre el animo modificando las
formas de la experiencia interior.

Podriamos concluir diciendo que todo estilo de vida se
actualiza en forma peculiar en el autorretrato. Su exterioridad deja
vislumbrar la interiovidad que las anima. A través de estas
manifestaciones expresivas el hombre comunica Ssentimientos vy
exteriorviza su idea de la existencia. Se descubre expresdandose y

refleja su intuicion del mundo en la expresividad, a esta expresion,



64

Freud la denomino “simbolos”: una imagen supradeterminada, cuyo
efecto descansa en la multiplicidad vy la aparente inagotabilidad de
los elementos de su contenido. Ello indica, a demds, que el proceso
expresivo encierra elementos de autoconocimiento como (o
mencionamos anteriormente, aunque en el acto de exteriorizarse el
individuo no atienda en primer lugar a conocerse.

El idioma de la interioridad que se hace exterior nos ensevia, a
lo largo de la historia del arte, no solo la evolucion de los modos de
concebir el diserio del rostro y los gestos, sino unas formas de ser
sensibles que transparentan singulares experiencias internas. Es
mds, en la antigua Grecia se creia que un hombre feo -de rasgos no
muy agraciados estéticamente- simbolizaba su alma mala, es decir,
se podia concluir que un hombre malo era esencialimente feo.

Por otro lado, ademds, tenemos que la conciencia es activa y se
dirige siempre hacia el mundo. ‘Un mismo objeto real -como puede
ser un autorretrato-, al ser abordado por distintas significaciones
intencionales, aparece cada vez bajo un distinto aspecto. Por
consiguiente, los caracteres que posee un objeto intencional son

correlativos a los que posee la conciencia que lo intencionan.



Autor: Leonardo Lindermann D.
Titulo:"Leonardo en otra parte” (extracto de la obra)

Técnica: Aguafuertes

N? 37
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L Reteracton del et

Cuando vemos un retrato resuello en cualguiera de las
disciplinas de las artes pldsticas, sean estas, pinlura,
gravado, dibujo, etc., en el cual apreciamos [0S rasgos
peculiares de una persona que Aa posado para el artista,
pues, ocurve que la percepcion comienza a lrabajar en
Sintonia con la imaginacion adentrandose en un dialogo
con agquella imagen hasta formarse un perfil Apotetico de
aquella persona retratada. Fmpero, no siempre se llega a
una feliz conclusion o nipotesis con respecto a la obra en
cuestion, mds esto no gquila el fhiecho gque, frente a un
retrato se estard stempre sujeto a leer e interprelar agquella

Jisonomia que fabla de una persona qie, bien pudo haber
exXIStido o Vien existiyr. Mds esta experiencia contemplativa
se vuelve mds compleja cuando se esta en conocimiento de
que, 7/ que se esta oyﬂ/efz’omfo ern un aulorrelralo, o sea,
cuando el relrato que se observa a sido ejecutlado por el

mismo gue fia posado para la ejecucion de este, es decir, de
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pronto el especlador se siente mds nvolucrado con el
autorrelrato como genero pldstico, porque este implica una
operacion  mlrospectiva — que  consiste  en  un
autoconocimiento del retratado que efectuo mediante una
senctlla pregunta: la misma que el espectador se formiila
mientras otserva el autorretrato, ;Quien soy yo?Z, o ;Cono
SoYy? ... Slendo esto una cuestion defonante qie genera una
Vverdadera expansion de las mismas [0 cual, podria de
pronto mverttr el foco de interes del asunito, es decir, si en
un principio el aulorretralo requirio la alencion del
espectador, luego, seria este mismo su propio Joco, dichio de
olro modo, el gque observa comienza a relratarse
Imaginariamente o mntelectualmente. Y esto ullimo es lo
substancial del trabajo desarrollado en la serie tilulada
YLa Nostalgia en el autorretrato’.

Pues se lrata de mostrar mediante el grabado en
aguafuerte la ‘fisonomia’” de aquellos pensamientos -gue se
hace el autor de la obra- con respecto a st mismo.

A traves del tiempo el fiombre se fia retratado como (o
fnia fhechio la extensa literatura gque nos ha retralado la
nistoria. Pues el arte en lodas sus expresiones se fia
encargado de reflejar la existencia humana vy Sus

acontecimientos Nistorvicos [os cuales /oy en dia, son
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operaciones esponidaneas, pues, conforme se dan [os /1echos,
la informacion en lodos sus medios es capaz de reproducir
0 representar su retrato en forma simullanea. Fs decrr, la
humanidad nos brinda ‘un gran autorrelrato” de la
contingencia que va factendo historia.

F mismo acto simullaneo lo lleva a cabo el grabador
que en el acto para la concrecion de los autorretratos se
sumerge en aquel fondo oscuro y subjetivo del yo interno y
va sacando a la superficte solo ‘extractos del alma’:

personajes estos que, como embajadores de ese universo
interno, estan dispuestos a mostrarse bajo el aspecto de un
autorretrato que en la serie de grabados nos muestra a un
acltor ansioso por encarnar a un Napoleon o quizds a un
Dante o al propio autor.

Mediante la percepcion, observamos el objeto que 1nos
enfrenia, stempre seqin alguna perspectiva. Podemos verlo
Yy locarlo, pero solo lo Vemos de una cteria manera gque
recuerda vy excluye a la vez una cantidad de otros puntos
de vista. Necesttamos sequir observandolo, necesitamos
mulliplicar las percepciones, algo asi como ‘dar la vuelta”
en torno al objeto, y en esto ullimo radica la explicacion

del por queé la reiteracion del autorretralo.
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FL objeto percibido -el retratado- nos ofrece un campo
mfinito de experiencia, un material inagolable de
observaciones vy Significados, cuando se lrata de un
autorretrato. Por la subjetividad del rostro sujelo a
cambios continuos, sin embargo, aquel gue retrata tampren
estd sujeto a los mismos cambios. Por eso el ente perceptivo
es el tema de un conocrmiento, desde luego siempre

provable, pero en conlinia expansion. Mejor dictio, es un
escorzo o perfil, con un amplio margen de posipilidades no
realizadas. 7odo simbolismo artistico llene aljo de
MISLerioso, mds avn como, de pzﬁﬁ’cz’ofﬂmeﬂfe secreto, vy
lraiciona una clerta predileccion por [0S caminos mds
largos, mds relorcidos y mds dificiles; no obstante (o cual,
es mmposible afirmar que la [inalidad del simbolo consiste
meramente en la ocullacion y en el disfraz, vy si, mds bien,

en la clarificacion y en el descubrimiento. Arlond Hausers.

Uno de los lugares mds apasionantes del dibujo esta ocupado,
posiblemente, por el vetrato. El reto de representar el rostro de una
persona particular, con sus rasgos individuales y su personalidad,
viene atrayendo a un gran numero de artistas e ilustradores que
comparten sus intereses con otra parte importante de fotografos. Las

explicaciones de la importancia de este tema se especifican en la

2 Arnold Hauser. (1961). “Introduccion a la Historia del Arte”. Ediciones Guadarrama, C.L. Madrid,
Espaiia.
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mayor parte de los textos; el mismo tratado de Betty Edwards, que
nos comenta Lino Cabezas* en su estudio sobrve “E[ Manual de
Dibujo”, dedica unas palabras antes de abordar los contenidos, para
justificar la importancia dada en su obra al dibujo de la cabeza vy el
retrato en particular: “...el vostro humano siempre a fascinado a los
artistas. Captar un retrato, mostrar el exterior de manera que se
revele la persona oculta tras la mascara, ha sido un objetivo
valoradisimo por muchos artistas. A semejanza de cualquier dibujo
de un objeto observado atentamente, un retrato no revela tanto la
apariencia y personalidad del modelo cuanto el alma del artista.
Paradojicamente, cuanto mayor es la claridad con que el artista ve
al modelo, con mayor claridad vemos al artista a través del retrato.

Por lo tanto, como vamos en busca de usted mismo a traveés de
las imdgenes que dibuja, cuanto mds claramente usted vea, mejor
dibuja y mejor se expresard a si mismo, parva usted y parva los
demads.

El retrato requiere tener muy buenas percepciones para lograr
el parecido, por lo cual dibujar caras es para los principiantes un
eficaz entrenamiento en ver y dibujar. La informacion retroactiva
respecto a la correccion de la percepcion es inmediata vy cierta,
puesto que todos sabemos, el dibujo de una cabeza humana es
correcto en sus proporciones generales. Si conocemos el modelo,
podemos apreciar aun mejor la exactitud de las percepciones”.

Sin duda, el estar sumergido en una disciplina como el grabado,

tiene relacion con el lenguaje del dibujo ((inea, luz, sombra, etc.), pues

** Cabezas, Lino. (2005). “El Manual de Dibujo ", Estratégias de su ensefianza en el siglo XX. Cap. II. El
Manual contemporaneo pag. 139 —494. Editorial Catedra. Madrid, Espafia.
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este también es un método eficaz para extraer lo interno del o,
aunque este sea abordado con los mismos materiales con los cuales,
trabajaron aquellos connotados referentes de La Historia del Arte,
Pese a la complejidad de las soluciones que cada artista
reorganiza en sus dibujos, los materiales con los que estdn hechos no
dejan de ser un repertorio relativamente sencillo. E[ proyecto que
realiza el dibujante es siempre un proyecto sin nombre, pero su obra
es una realizacion completa de palabras precisas que siempre es

posible citar en otro dibujo.

Z5 necesario detenerse en este punio, ya que la técnica
del grabado apremia un verdadero adiestramiento de la
mano, y por supuesto del dibujo para efectuarse ast, una
sincronia con aquella, y por otra parte, -Como es saprado-
para oblener lambpien la depuracion de lo que es ideacton y
creacion del dibujo, como proyeccion de la rnluicion vy
raciocinio del autor gque como ral rlambien se verd
veneficiado. Pues bien, en la lécnica al buril, se dice a

pesar de Su condicion rudimentaria en cuanto se
consideran sus medios empleados, que es de hecfio una de
las disciplinas mds arduas del grabado. F{ burilista dete
tener un perfecto dominio del dibujo, una gran destreza de
la conducta del instrumento, mucha concentracion,

paciencia y buena visia. Xrejca, Ales>.

¥ Krejca, Ales. (1999). “Las Técnicas del Grabado . Editorial Libsa, Madrid, Espafia.
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Ahora bien, podemos agregar que en el dibujo hay dos
proyecciones: el dibujo como ideacion vy el dibujo como expresion. E[
primero hace referencia a que: “El dibujo, a través de su brevedad e
inmediatez, también puede ser un medio de cristalizacion de las
ideas; cuando movemos nuestra mano sobre el papel, las ideas
intuidas solo vagamente al principio llegan a adquirir sustancia. En
este caso, el dibujo lega a ser parte de un proceso de ideacion que
puede transformarse en una invencion, un edificio, escultura o
pintura, asi como en un dibujo mds acabado.

Se puede afirmar con seguridad que esta funcion es la mds

habitual del dibujo, su aplicacion para la creacion de obras de arte y

todo tipo de artefactos, al permitir, ciertamente, ;veﬂfdif sobre el
papel”. Los bocelos sirven para lanlear diferentes
soluciones, y ensayar las variables formales hasta legar al
nrvel de concrecion capaz de predectr el aspecto de una
obra futura. Fn este sentido, el dibujo es Ssinonimo de
proyecto, permitiendo prever las caracteristicas de

cualguier obra realizada con olros medios. Se pueden

encontrar fdcilmente dibujos de este tipo relacionados con la

arquitectura, la pintura, la escultura y el diserio en general”

Cabezas, Lino®*.

*% Cabezas, Lino. (2005). “El Manual de Dibujo”, Estratégias de su ensefianza en el siglo XX. Cap. II. El
Manual contemporaneo pag. 139 —494. Editorial Catedra. Madrid, Espafia.
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N? 32

F éﬁﬁzyb cono expresiorn, ‘no solo hacen referencias vy
representan estructuras del wmundo fisico, también, /Zle&l@ﬂ

expresar algunos aspectos personales y proplos del autor
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que [o realiza: emociones, (maginacion, percepciones vy la

personalidad en general del dibujante. La manera personal de

cada autor es el rasgo que hace posible reconocer la autoria; hablar
de la “mano” del artista es una forma de expresion que reconoce esta
evidencia, vradicaliza en wmuchas ocasiones en obras que,
precisamente, se adjetivan “expresionistas”. Cabezas, LIno”.

Como en estas [ineas hemos mostrado, podemos concluir que en
la reiteracion del retrato o autorretrato, es fundamental el dibujo
como forma de expresion de la subjetividad del artista y la expresion
del “yo”, mediante el cardcter caligrdfico del dibujo, se entiende
desde los dos aspectos ya citados: el primero esta enlazado con la
ideacion, previa a cualquier realizacion artistica, y la tradicion de
la representacion. Desde este primer punto de vista, al dibujo se le
atribuye la funcion de determinar las caracteristicas estructurales
de la obra, asumiendo la funcion de configurarla desde el punto de
vista formal. E[ sequndo aspecto (el dibujo como expresion) hace
referencia a la concepcion autogrdfica del dibujo, entendida como la
huella engendrada por un gesto fisico individual, consecuente con la
accion puesta en obra durante el trazado.

Frente a la primera acepcion, la de un dibujo conceptual o
intelectual en su sentido estricto, en la segunda acepcion el dibujo se
puede hablar de éste como revelacion o confesion autogrdfica. Se ha
legado a decir que el dibujo asi entendido puede concebirse: “hasta
como expresion biogrdfica” es el dibujo vdpido, primera

manifestacion de la concepcion intuitiva del artista. En este sentido

*7 Cabezas, Lino. (2005). “El Manual de Dibujo”, Estratégias de su ensefianza en el siglo XX. Cap. II. El
Manual contemporaneo pag. 139 —494. Editorial Catedra. Madrid, Espafia.
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el dibujo es toque, el medio por el que puede ser reconocida la

presencia unica del artista.
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Avaert oomo et

F( interes por rescatar el trabajo artesanal cuya
manufactura se deja Vver como propuesta plastica,
rescatando vy manteniendo vivo un oficio ante una
modernidad avasallante y un encanto turbador, sustenia

mi admiracion por el grabado.

Los proceso lécnicos del gravtado, implican, una
lectura constante de wuna Jerarquia de valorves con
respecto al color que fia establecido el proyecto a abordar,
la cual por cuya organicidad plantea una magern
concreta. Por otro lado, implica desarrollar distintos
nrveles motrvices y mentales que requieren [0S distintos
procesos. Por lo tanto, se entiende gque, concebir una
estampa, lo cual es la [inalidad wltima de los procesos del
gravado, no seria entonces un resullado espontaneo como
dibujar sotre papel. Ademds, demanda una sincronia
mayor de la destreza manual y crealtiva vy una

observacion atenta vy aguda durante el desarrollo bajo
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una voluntada, en cuyo rijor se confirma la autoria y se

consigue una estanpda correctd.




78

La técnica es el conjunto de esos medios, procedimientos,
maneras, mediante los cuales el artista trabaja la materia y le da
forma. Asi como el pensador posee una técnica del pensamiento -la
[ogica- y una técnica de la expresion hablada o escrita -la
gramdtica- que le permite comunicarlo, existe una técnica de la
concepcion artistica y una técnica de su expresion; pervo lo que

generalmente se comprende bajo esa denominacion es a esta ultima.

Por una parte, la técnica tiene cardcter universal, ya que esta
constituida por formas devivadas de la experiencia de todos los
artistas; por otra, tiene un cardcter profundamente personal. Por
de pronto, los conocimientos de cardcter cientifico intervienen en la
elaboracion de la técnica. Asi, cuando en el siglo X'V en Italia se
empezaron a crear figuras con vigor constructivo racional, ese
movimiento respondio a los progresos de la geometria vy de la

investigacion naturalista que significo el humanismo.

Tienen todas las artes, sin duda principios técnicos bdsicos,
que son transmisibles en forma de preceptos, gracias al cardcter de
artesania que poseen; pero la verdadera técnica del artista es la que
cada uno se crea segun sus necesidades expresivas, ya que el
resultado del permanente aprendizaje espiritual que realiza en si
mismo. Por eso las técnicas varian, no solo a través de las épocas,
sino también a traveés de los hombres. Es un error hablar de “la
técnica”, como si ella existiera en forma independiente, puesto que
las diversas maneras de elaborvacion de la wmateria -lo que

constituiria la pretendida técnica universal- estan profundamente
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unidas con el espiritu del artista que las utiliza. La técnica de los
diferentes artistas, tienen algunos rasgos de similitud, pero sin
embargo, difieren en cuanto a la manera de utilizarla vy de

expresarse.

Por lo anterior, es claro entonces, afirmar que se trata de un
reto apasionante el apropiarse de los recursos técnicos del grabado,

para someterlos a la experimentacion del artista.

La eleccion por este oficio (aguafuerte) responde también a la
intencion clara de expresarse a traveés del alto contraste y los
medios tonos, que nos son dados por el blanco y el negro, dejando
entonces rasgos que hablaran de un temperamento. Antonio
Romera*, en un ensayo sobre “La obra grabada de Francisco de
Goya” apunta a lo siguiente: “Goya busca en el contraste del negro y
del blanco en la alternancia de los valores (uminicos, en el
tenebrismo que tan hondas vaices peninsulares tiene, mayores

posibilidades para sus propias representaciones y vivencias’.

En ese lenguaje mds congruente con su temperamento (igubre
y (leno de inquietudes inexplicables. Sin duda es posible advertir el
espiritu de modernidad. Goya a pasado paradojicamente del Rococo
al Barroco, es decir, el ansia de fuga mistica, le ha [levado hacia
una expresion fuertemente subjetivisada -por otro lado prosigue-
Goya suprime el color. Llega al monocronismo para que la funcion

sensual cromdtica no se oponga a la intensidad de los valores

¥ Romera, Antonio. (1951). Catalogo de la “Primera Exposicién Internacional de las Artes Grdficas —
Chile”. La Obra Grabada de Francisco de Goya. Pag. 123 — 126.



expresivos. Su derivacion hacia el grabado era,

consecuencia fatal’.
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duda,
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Hablar del “oficio del grabado”, especificamente del
huecograbado o aguafuerte, implica que, el autor debe abarcar
varias etapas en el desarrollo de una imagen elaborada mediante
esta técnica. Y en esta oportunidad, la técnica que interesa abordar,

es el aguafuerte. Disciplina que es propicia esta vez, para

desarrollar el trabajo de creacion e investigacion que se titula ZLa
Nostalgia en el Autorretrato’. F[ cual se levo cabo, a
traves del manejo no solo de la técnica, sino que tamdoien,
de la mntuicion, gque juega un rol fundamenial para la

creacion y desarrollo de una obra.

Fsta vez la lécnica de las aguafueries es abordada de
una manera gue no condice con la imagen propuesta y
aqui radica tambien la autoria, pues como, a lraves, de
una jactura violenlta, resolvemos rasgos que nos fablan de
la suavidad de lo eftmero en las reminiscencias de la
imagen. Pues una mano Aostil subyace en rasgos suaves,
mediante (os cuales, esta tambpien, resuello el autorretrato,
dicho de otra manera, no solo la efygie del autor resuelve
el propostto, sino tambpien, las finellas que ésta muestra, es
decir, un aulorrelrato resuello tambvien a traves de una

particular factura, esta vez, violenia.
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F( hiecho es que una superficie como piel gue viene a
recitir el nacimiento de una nueva imagen parecrera
resistirse a esta invasion de elementos pldsticos mediante
la violencia de [los maleriales vy recuperar asi
desesperadamente aquella blanca quietud -‘mi quietud -
que ahiora yace oculla bajo una obra de manufactura
nerviosa y turbadora, fierida por un rayo lineal gue viene
a delimitar agquella superficies va nvadidas, para
reafirmar la existencia de aquellas imdgenes que ltampren

Son contenidas en Sus masas en movimiento expansivo en
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un solo retrato. 70do esto habla de una representacion de
la pugna entre soporle-imagen, una dJdualidad qgue
pareciera no lener reconcrlio, algo asr como lo beélico de
una obray; [0 gue somos nosorros como raza. Sin empargo,
aqui 1o 1ay consecuencias, solo una niueva representacion
de algo que nos permite ver por aqui o por alld [0 giue
nubo antes: un proceso, un rliempo vivido, como aguel
muro gque pierde su prel cuando su pintura se desprende y
nos deja entre ver el liempo (ranscurvido en una
Superficte que bien pudieran ser espacios interiores o
exteriores [os cuales cobijan a veces a esos personaes
Inmersos en un cromatismo gque se mueve, no logrando
Situarse sequros, como Si aquella superficie guemase rodo
pigmento gue guisiera posarse en ellas, no obstante, estos

quedan atrapados y Jundidos en el frenest de una obra.

A traves de los procesos fecnicos del grabado, el
artista se vera sometido lambien a la prolongacion del
tiempo para concrelar su empresa, el cual por olra parte
permitird reflexionar y corregir una vy otra vez su obra,
estableciendose asi un compromiso de mayor rigor parda
resolver una imagen, la cual deberd cumplir con las

expectativas del imaginario del autor. ¥sto es importante
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ya que el tlempo es un jactor gue viene a mediar entre la
obra en proceso y el aulor, o sea, no siempre el dibujante
se conformard con la mmedialez de su mano, para
efectuar su proyeclo, puesto que , Su Magnario
demandara tambien olras exigencias que tendran que ver
con [os mnstrumentos pldsticos: texturas, valorves, lineas,
etc. Lo que implica por su puesto reflexionar con respecto
a los mismos y los méelodos y materiales a emplear para

que estos sean resuellos en la imagen con eficacia.

Por olro lado [los procesos teécnicos del grabado
permiten establecer una conexion, aljo ast como sintonia
mistica, -aungue anacronica, pero efectiva en cuanio a las
experiencias emprricas que implica cada proceso, [os
cuales estan sujetos a ciertas reglas que sustentan el perfil
de la lecnica resuella, con aguellos referentes del
gravado, ya que el autor por repelir y respetar las reglas
de la lécnica, de alguna manera se mcorpora a urn
circuito que (o sitida en el mismo ‘escenario mistico” en
donde aguellos hombres que admiramos por su obra, se
hacen presentes puesto que Sus experiencias son revividas
por el autor que en el presente resuelve [0S mismos

problemas pldsticos gque aquellos ya resolvieron.
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Una imagen resuelta en la disciplina del Grabado (estampa)
implica que sus procesos técnicos o artesanales han concluido
simultaneamente, sin embargo, por tratarse de las aguafuertes, es
preciso resolver la imagen mediante una lamina de metal, sea ésta
aluminio, cobre etc., - y he aqui, la razon de la admiracion por este
método de trabajo en particular, ya que el tratajo de la plancha o
matriz, implica no solo un trabajo grajico, sino tambien, esculiorico
-pues en aquella lamina de metal después de haber sido abordada
por elementos como barnices, buriles, polvo de resina, etc., y luego
de ser corroida por dcidos como el nitrico, el percloruro, el
muridtico etc., en las zonas en donde requiere la imagen adopta
una calidad de relieve en una de sus superficies. Trascendiendo este
nuevo cardcter con respecto a las formas ya resueltas en su calidad

ahora de relieve.

Esto ultimo, da cabida a la especulacion o investigacion que;
tendrdn que ver con su comportamiento ante distintos procesos de
impresion y sus respectivos materiales de taller que son las tintas,
rodillos, aceites y otros, siendo esto posible por la independencia,
que, posee la matriz o la imagen como objeto, con respecto a
aquellos elementos que conforman los aspectos cromdticos o
valoricos, que funcionan como vehiculos indispensables para que sea
efectivo el proceso de impresion al huecograbado y solo mediante
una transferencia de la imagen al papel, efectuada por una prensa
manual de huecograbado podemos ver un resultado ahora visible y
concreto en el papel. Siendo de esta manera la culminacion de la

obra aunque la imagen o el relieve permanece en la matriz. Este
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proceso es posible veiterarlo varias veces efectuando distintos
cambios en el aspecto de la imagen impresa segun sea los
requerimientos del autor en cuanto a su proceso investigativo.
Dada entonces dicha dualidad relieve - imagen en una superficie
regular en su terraza y corroida en su imagen es propicia para el
alma inquieta que se manifiesta como una obsesion de buscar la
petrfeccion de una obra, ya que, podemos entintar toda aquella

informacion y transferirla a un papel de alto gramaje.

Por otro lado, la wmultiplicacion de las estampas como
consecuencia de dicha dualidad (a cual se manifiesta en el
mecanismo de impresion resulta también muy atractiva, ya que es
una posibilidad mds de la técnica que ayuda a la divulgacion de

nuestra obra.
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Conclusion

En cuanto al retrato como género, éste desde sus comienzos a
tenido aquella pulsion que conforma lo peculiar de un vostro
humano que nos atrapa por su aspecto exotico y luego nos mueve a
acogerlo como obra de arte sin antes abstraer todos sus propositos
acondicionados en lo historico, social vy cultural, es decir, [o

despojamos del mundo al cual pertenece y lo aislamos de st mismo.

Pues bien, ir en busca de aquella pulsion en el autorretrato
implico esta vez para el autor, valerse de una de las cualidades
psicologicas del comportamiento humano. pues dado el aspecto
anacronico de un conjunto de autorretratos, que dista mucho del
contexto actual del autor, queda instalado entonces en aquellos
retratos, una postura social que da la espalda a un entorno real y
contingente, en algunos de sus aspectos, lo cual reviste un perfil a la
obra de egolatria que se puede interpretar como la reduccion
absoluta y necesaria para “constituir” desde el ego la realidad que
en este caso, a través de imdgenes impresas, se plantea un discurso

estético mediante una realidad subjetiva.
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