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RESUMEN

Hay cantidad de simbolos en las grutas y abrigos naturales que evidencian que
desde la noche de los tiempos, el ser humano ha sentido la necesidad intrinseca
de hacer arte, y por ello comenzé a crear los primeros signos, y aunque este
grabadorograbadora primitivo nodistinguia entre signoysimbolo, elinconsciente
colectivo haactuado de hilo conductor, conectado a las sucesivas generaciones de
artistas a través del tiempo, y el espacio con los arquetipos creados por ellos. Asi,
llegamos en pleno S. XX al barrio parisino de Montparnasse, donde encontramos
al pintor y grabador inglés S.W. Hayter, fundador del emblematico Atelier 17
en 1927, quien no solo puso a las artes graficas en un lugar de reconocimiento
significativo e innovd en métodos técnicos de estampacidn como The Viscosity
Printing, sino que buscé nuevas maneras de contactar con lo mas auténtico de su
ser, para dejarse fluir, y a modo de trance inducido, abrir su inconsciente, y con
el buril como herramienta incidir libremente sobre la plancha, para luego dar
forma a los primeros signos incisos en ella. Técnica que ensefiaba en su taller
para dar libertad, y que cada artista pudiera conectar con su verdadera esencia
en busca de su propio signo, lo cual, segin C.G.Jung, que simbolos ancestrales
aparecieran en la obra grabada de estos artistas modernos, no es extrafio. Es
pues evidente que existe una conexion psicoldgica y antropolégica que hace
gue, en la actualidad, estas grafias sigan aflorando, resonando y comunicando,
aunque de otra manera, cubriendo otras necesidades, contando otras historias,
pero claramente permanecen. Hayter con su obra, e innovadora metodologia de
creacion amén de con su memoria escrita, ha dejado evidenciado este atavico
legado, visible también a través de los y las artistas del Atelier 17 y del Taller
Contrapoint y desde alli, nos sigue animando a dejarnos llevar, para descubrir
e ilustrar visualmente los arquetipos ancestrales que aun resuenan dentro de
nosotros, de una manera diferente, con cada propio signo.

PALABRAS CLAVE
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ABSTRACT

There are many symbols in caves and natural shelters that show that since
the dawn of time, human beings have felt the intrinsic need to make art, and
therefore began to create the first signs, and although this primitive engraver or
engraver did not distinguish between sign and symbol, the collective unconscious
has acted as a common thread, connecting successive generations of artists
through time and space with the archetypes created by them. Thus, we arrive in
the middle of the 20th century in the Parisian district of Montparnasse, where
we find the English painter and engraver S.W. Hayter, founder of the emblematic
Montparnasse. Hayter, founder of the emblematic Atelier 17 in 1927, who not
only brought the graphic arts to a place of significant recognition and innovated
in technical printing methods such as The Viscosity Printing, but also sought new
ways to contact the most authentic part of his being, to let himself flow, and in
a kind of induced trance, to open his unconscious, and with the burin as a toaol,
to work freely on the plate, to then give shape to the first signs incised on it. A
technique he taught in his workshop to give freedom, so that each artist could
connect with his true essence in search of his own sign, which, according to
C.G.Jung, is not strange that ancestral symbols appear in the engraved work of
these modern artists. It is therefore evident that there is a psychological and
anthropological connection which means that, today, these graphics continue
to emerge, resonate and communicate, albeit in a different way, covering other
needs, telling other stories, but clearly they remain. Hayter, with his work and
innovative creative methodology as well as with his written memory, has made
this atavistic legacy evident, visible also through the artists of Atelier 17 and
the Contrapoint Workshop, and from there, he continues to encourage us to
let ourselves be carried away, to discover and visually illustrate the ancestral
archetypes that still resonate within us, in a different way, with each sign itself.
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RESUM

Hi ha quantitat de simbols en les grutes i abrics naturals que evidencien que
des de la nit dels temps, el ser huma ha sentit la necessitat intrinseca de fer
art, i per aixd va comengar a crear els primers signes, i encara que este
gravador o gravadora primitiu no distingia entre signe i simbol, I'inconscient
col-lectiu ha actuat de fil conductor, connectat a les successives generacions
d’artistes a través del temps, i 'espai amb els arquetips creats per ells. Aixi,
arribem en ple S. XX al barri parisenc de Montparnasse, on trobem el pintor i
gravador anglés S.W. Hayter, fundador de I'emblematic Atelier 17 en 1927, qui
no sols va posar a les arts grafiques en un lloc de reconeixement significatiu i
va innovar en métodes tecnics d’estampacié com The Viscosity Printing, sind
gue va buscar noves maneres de contactar amb el més autentic del seu ser,
per a deixar-se fluir, i a manera de trangol induit, obrir el seu inconscient, i amb
el buri com a ferramenta incidir lliurement sobre la planxa, per a luego donar
forma als primers signes incisos en ella. Tecnica que ensenyava en el seu
taller per a donar llibertat, i que cada artista poguera connectar amb la seua
verdadera essencia a la cerca del seu propi signe, la qual cosa, segons
C.G.Jung, que simbols ancestrals aparegueren en |'obra gravada d’estos
artistes modernos, no és estrany. Es perqué evident que hi ha una connexié
psicologica i antropologica que fa que, en l'actualitat, estes grafies continuen
aflorant, ressonant i comunicant, encara que d’una altra manera, cobrint altres
necessitats, comptant altres histories, pero clarament romanen. Hayter amb la
seua obra, i innovadora metodologia de creaci6 a més de amb la seua
memoria escrita, ha deixat evidenciat este atavic llegat, visible també a través
dels i les artistes de I'Atelier 17 i del Taller Contrapoint i des d’alli, ens continua
animant a deixar-nos portar, per a descobrir i il-lustrar visualment els arq.

PARAULES CLAU
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INTRODUCCION

No elegimos ser artistas, fuimos elegidos o
condenados a serlo. El artista observa durante
miles de horas alli donde el hombre de la
calle pasa solo unos minutos, pero é por qué
preocuparse por el enfoque del artista cuando
es su obra o el reflejo de esta obra dentro del
espiritu de quien la ve, lo que nos importa?*
(S.W. Hayter, marzo 1988).

1 Nous ne choisissons pas d’étre des artistes, nous avons été
choisis ou condamnés a I'étre. Lartiste regarde des milliers
d’heures la ou 'homme de la rue ne passe que quelques
minutes, mais pourquoi s’inquiéter de la démarche de
I'artiste alors qu’il s’agit de son ceuvre ou du reflet de cette
ceuvre dans l'esprit du spectateur, qu’importe ?(TA).

13



1.1. PRESENTACION, MOTIVACION E INTERES DE LA
INVESTIGACION

Esta premisa hecha por Stanley William Hayter, es decir, el grabador que
mas ha influido en la historia del arte del S.XX, nos habla de que la obra
de los artistas resuena como un eco en lo mas profundo de la psiquis
del espectador y a este respecto, “la vision Junguiana” del inconsciente
colectivo, encajaba con la creencia de Hayter de que las imagenes
privadas de su propio subconsciente resonarian en la imaginacion de sus
espectadores” (Shafer, 2012, p.11). A este respecto podriamos decir que
el espiritu del artista se expresa a través de signos, simbolos y arquetipos,
qgue aparecen como un verdadero cédigo o lenguaje de comunicacion
a partir del Paleolitico Superior, en donde sus primeras formas fueron
grabadas en piedra. Debido a que han continuado repitiéndose de alguna
manera en las obras de arte de todas las épocas, Carl Gustav Jung escribio
la Teoria de los arquetiposy lo inconsciente colectivo (1959) donde asegura
la existencia de una memoria hereditaria comun a toda la humanidad,
la cual explicaria la apariciéon recurrente de los mismos. Aparentemente
coherente, esta teoria ha sido dada por cierta durante afios e influencid
en la manera de trabajar del grabador inglés S.W. Hayter y los artistas
del Atelier 17 fundado por él en 1928. Para situar a este autor, diremos
qgue su trayectoria es un poco inusual. Nacié en Hockney, un barrio de
la periferia de Londres, el 27 de diciembre de 1901 y murid en Paris en
1988. A pesar de provenir de una familia de artistas, eligio para revelarse
estudiar quimica a nivel alto, y estuvo trabajando para una compaiiia
petrolifera. Sin embargo, ya alli hacia retratos a sus compafieros. No falto
quien le sugiriera una carrera como artista. Asi llegé a Paris en 1926.
Las escuelas de arte mds importantes eran La Académie de la Grande
Chaumiere y Académie Saint Julien de corte clasico. Hayter advirtio su

14



carencia en cuanto a innovacion. Asi comenzd una carrera, podriamos
decir, como autodidacta. Fue Joseph Hecht (Lodz, Polonia, 1891) quien le
ensefid a grabar con la técnica del buril sobre plancha de cobre. Descubrid
entonces las infinitas posibilidades que ofrecia.

De hecho, en parte, la importancia de Hayter se debe a las técnicas
gue inventd para indagar en el subconsciente y extraer esas imagenes
comunes a toda la humanidad. Por lo tanto, el punto central de esta tesis
va a ser la obra grafica de Hayter, porqué ha rescatado esta practica
artistica utilizada hasta entonces como técnica de reproducciéon y como
ha conseguido explotar sus posibilidades elevandola a la categoria de arte
mayor. Nosotros hecho una comparacion de algunas imagenes hechas por
el hombre primitivoy otras hechas por Hayter y los artistas del Atelier 17 y
efectivamente, sucede: hay una equivalencia entre los signos, los simbolos
y los arquetipos del primer arte y los de los artistas del renombrado taller.
Por ello, pensamos que era un artista con raices ancestrales. Sin embargo,
durante nuestra investigacion nosotros encontrado puntos muertos en
la teoria de la memoria hereditaria de Jung gracias a otros importantes
estudiosos contemporaneos del argumento. Esto nos ha obligado a
revisar las restantes teorias del s.XX, llevandonos a dar una interpretacion
diferente del porqué de las ya mencionadas similitudes de las anacrdnicas
obras: la de Hayter y los artistas del atelier 17 y nuestras mas antiguas
representaciones.

En cuanto a la motivacién, de orientar nuestro estudio hacia este autor
surgido cuando un grabador del afamado taller parisino, nos mostré
sus trabajos inspirados en la técnica del maestro inglés y quedamos
fascinados. Decidimos entonces acudir al Atelier Contrepoint (nuevo
nombre del Atelier 17 desde 1988) descubriendo la figura de Hayter, un
maestro extraordinario por la modernidad de sus ideas, por la excelencia
de su dibujo, por la manera de trabajar la plancha de cobre con el buril y
sobre todo por la metodologia empleada, destacando la técnica del dibujo
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automatico, como vehiculo para que cada cual llegue a su inconsciente y
lo manifieste libremente en sus obras graficas En este sentido se estimula
la individualidad o huella de cada artista llegado al taller, profesional o no.
Esto provoca una gran riqueza de signos, simbolos y arquetipos obtenidos
qgue no fue dificil para nosotros, a su vez, identificalos en unos grabados
hechos ya desde el neolitico, por la poblacién Camuna (Valcamonica-
Italia,) y que observamos presentaban caracteristicas formales similares a
algunos personajes que aparecen en los grabados de Hayter.

El interés de la presente investigacion esta determinada por la curiosidad
de tirar del hilo rojo que une a Hayter con el pasado a través de los
arquetipos, aunque el grabador inglés haya puesto todas sus fuerzas en
crear nuevos signos y lenguajes expresivos y “demostrar con el ejemplo
gue la mente humana tiene una capacidad ilimitada para ir mas y mas lejos
cuanto mas se le exige®” (Shafer, 2012, p.11). Hayter aunque nunca dijo
abiertamente que estuviese interesado en el arte rupestre, habla del uso
de la linea por parte del hombre primitivo con dos funciones: descriptiva
y geométrica o decorativa y reconoce que el impulso que le lleva a crear
es el mismo que el de nuestros ancestros. Nos atrajo esa conexién entre
estas dos formas de hacer arte, directa, libre de dibujos preparatorios,
libre de prejuicios, generadora de multitud de signos individuales y a su
vez esa manera de agregarse como tribus del arte, en definitiva ese coraje
en la creacidén que en ambos casos es una forma de vida y una lucha por
la supervivencia, precisamente reivindicando su propia identidad en un
momento presente que trasciende y se hace universal.

Estos aspectos ancestrales de Hayter nunca han sido destacados por la
critica internacional, excepto Giulio Carlo Argan quien afirmé respecto a
sus imagenes como no “objetivarlas y fijarlas en un espacio y un tiempo

2 To demonstrate by example that the human mind has a limitless capacity to go further and further
the more you push it (TA).
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determinados, sino dejarlos correr libremente en una dimension que sélo
puede determinarse en términos de frecuencias y longitudes de onda®”
(Argan, 1990, p.253), subrayando, asi, su atemporalidad y su persistencia,
exactamente como los signos, los simbolos y los arquetipos ancestrales
y universales a los que haciamos referencia al inicio. En un sentido mas
amplio, la consideracion hacia el trabajo de Hayter ha descendido.
Ademds, la experta en grafica Ann Shafer ha sefialado que “en las ultimas
décadas sin embargo, el propio trabajo de Hayter parece haber disminuido
en la estimacién critica®” sin una valida motivacién ya que “un examen
detallado de las impresiones de Hayter revela lo que los artistas deben
hacer: un entramado de técnicas y contenido en la busqueda de algo que
no se habia hecho antes®” (Shafer, 2012, p.16).

1.2. ANTECEDENTES DEL ESTUDIO Y FUENTES
CONSULTADAS

Hayter es un artista muy estudiado del cual se contindan generando
exposiciones, lo cual es bastante dificil en el caso de un artista ya
desaparecido asi como escribiendo sobre su obra. La bibliografia esencial
del autor ha sido recogida por Amelia Ishmael y Susan Tallman® y esta

3 Oggettivarle e fissarle in uno spazio e in un tempo dati, anzi lasciandole correre liberamente in una
dimensione non altrimenti determinabile che in termini di frequenze e di lunghezze d’onda (TA).

4 “in recent decades however, Hayter’s own work seems to have declined in critical estimation” “a
close examination of Hayter’s prints reveals what artists must do: an interweaving of techniques and

”

content in the search for something that has not been done before...” (TA).

5 ”a close examination of Hayter’s prints reveals what artists must do: an interweaving of techniques
and content in the search for something that has not been done before...” (TA).

6 Ishmal, Amelia. Artista y curadora. Editor asociado de Art in Print. Tallman, Susan. Escritora e
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dividida en dos lineas, (1) donde se recogen las palabras de Hayter como
en: New ways of gravure (1949), About Prints (1962), Interview with
Stanley William Hayter by Paz Gilmour (1982), Interview with Stanley
William Hayter by Jacob Kainen (1986). (2) Sobre sus grabados como
en The Prints of Stanley William Hayter: A Complete Catalogue by Peter
Black and Désirée Moorhead (1992), The Color Prints of Stanley William
Hayter by P.M.S. Hacker (1991), The Renaissance of Gravure: The Art
of S.W. Hayter Essays by Peter Hacker, Graham Reynolds, David Cohen,
Peter Black, Bryan Robertson (1988). Relief Printing and the Development
of Hayter’s Colour Method by Peter Black (1991). Hayter and Studio 17
Exhibition brochure The Museum of Modern Art Essay by James Johnson
Sweeney (1944). The Stamp of Impulse: Abstract Expressionist Prints By
David Acton (2001). The Impact of Stanley William Hayter on Post-War
American Art by Joann Moser, Archives of American Art Journal (1978) y
Hayter’s Legacy in England by Duncan Scott (1991).

Ademads si queremos conocer la historia y contribuciones de personas
cercanas al maestro inglés tenemos Hayter y el Atelier 17 de Carla
Esposito (1990). Da una vision de conjunto de cédmo nacié el Atelier
17, de qué artistas y como llegaron a él. Mas detallada es la visidon que
ofrece de las imagenes de Hayter y de la importancia de la observacién
de los fendmenos naturales para su realizacion. Queremos hacer mencion
también como antecedentes y referentes a esta investigacion, a la tesis
doctoral hecha en Espafia de Maria Angeles Merin Cafiada (Universidad
Complutense de Madrid) con el titulo: La tinta en el grabado: viscosidad
y reologia, estimacion en matrices alternativas (1996) quien frecuento el
Atelier 17 en la segunda mitad de los afos 70, donde el objeto de estudio

historiadora del arte. Editor jefe de Art in print.
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se fundamenta en la descripcién que hace de los tres métodos basicos
de impresion de la técnica conocida como Estampa simultanea de colores
o Simultaneous printing, nacida de este taller. En segundo lugar, la obra
Técnicas de grabado.es [Difusion virtual de la grafica impresa] Cuadernos
de Bellas Artes / 14 (2013) de Maria del Mar Pérez Bernal (Universidad
de Sevilla) y en concreto su articulo: Hayter piensa en leche y miel (2012)
donde se enfatiza de nuevo la impresiéon multicolor a partir de una sola

plancha como factor de distincion.

Las principales fuentes consultadas para nuestro estudio y nuevas
aportaciones sobre Hayter han sido: New ways of gravure (1949) de
S.W.Hayter y Hayter y el Atelier 17 (1990) de Carla Esposito.

En cuanto a articulos tenemos la revista de grabado Art in Print Editor-
in-Chief Susan Tallman. Vol.2, N.3 (2012). Son estudios especificos acerca
de Hayter y su técnica, con contribuciones de personas que lo vieron
trabajar. Aparecen también otros autores que trabajaron en el taller como
Jackson Pollock. Especificos On Stanley William Hayter by Susan Tallman,
Genealogies: Tracing Stanley William Hayter by Andrew Raftery, Hayter:
Content and Technique by Ann Shafer, Studios of Paris: Stanley Jones on
Hayter, Paris and Atelier Patris, 1956-58 by Julia Beaumont-Jones, Stanley
William Hayter and Viscosity Printing by Liza Folman, The Archaeology of
Viscosity: Hayter’s Witches’ Sabbath.

Porotro lado, el blog de Ann Shafer’ (2012), experta en Intaglio printmaking
del Atelier 17 (Museo de Baltimore). Un texto extraordinario e inédito que
trata el tema de los arquetipos y al cual nosotros tenido acceso gracias a
la propia autora, es Something Borrowed:Themes and Forms at Atelier 17,
(2017). Escrito por mujeres manejamos el libro The Women of Atelier 17:

7 Comisario, historiador del arte, escritor, podcaster, editor, disefiador grafico y experto en grabado
calcografico de Stanley William Hayter y Atelier 17.
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Modernista Printmaking in Midcentury New York (Yale University Press,
2019).

Como resultado de una importante exposicién hecha en el Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de de Sao Paolo (MAC) destacamos el
catdlogo: Atelier 17 and modern printmaking in the Americas 2 (2019).

En cuanto a la relaciéon del hombre y el artista con el entorno tenemos E/
arte como una experiencia vivida y un proceso de aprendizaje: la expresion
del arte como un proceso de aprendizaje de Krishna Reddy, 1998 y el Diario
de Krishna Reddy, 1950.

En referencia a las biografias de los artistas del Atelier, la Galerie Michel
Champetier, especializada en grafica, ofrece un estudio excelente ademas
de una seleccion atenta de obra.

Las entrevistas también han constituido un referente importante vy
aportacion a nuestro estudio destacando la realizada a Ann Shafer porque
ella nos ha dado valiosos contactos como el de Carla Esposito (nuera de
Hayter), Maxwell Dolan® (galerista) la cual a Désirée Levy-Hayter, tercera
esposa de Hayter quien nos ha permitido profundizar en la parte mas
ancestral y desconocida de grabador inglés.

A este respecto y para profundizar en este aspecto que no habiamos
encontrado en los textos anteriores y estudios previos, y conocer mejor el
arte rupestre, cuyos signos, simbolos y arquetipos aparecen en las obras
de Hayter y los artistas del Atelier 17. Nos apoyamos en autores, estudios
y obra esenciales tales como las del arquedlogo Emmanuel Anati: Origini
dell’ arte e della Concettualita. (1988), /I Museo Immaginario della
Preistoria: L'arte rupestre nel mondo. (1988) y todas las publicaciones
afines del Centro Camuno di Studi Preistorici.

La obra del Jung los arquetipos y el inconsciente colectivo (1954) y De la

8 Dolan/Maxwell se especializa en grabados y obras sobre papel de artistas desde la década de 1930
hasta la actualidad.
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simbdéloga Gabriella Brusa-Zappellini, Morfologia dell'immaginario. L'arte
delle origini fra linguistica e neuroscienze. (2009). Morphogenése des
signes aniconiques Lart des origines entre neuroscience et psychanalyse
(2007). La danza degli archetipi. Alle radici del linguaggio simbolico.
(2016). En cuanto a la parte artistica y definiciones de nuestros conceptos
fundamentales deseamos destacar las definiciones de Armando Ginesi
(2013).

1.3. ESTRUCTURA DE LA TESIS

Debido a que en esta tesis parte de una comparativa antropoldgica y
psicoldgica de ciertas obras grabada por el hombre primitivo del Paleolitico
Superior y Neolitico con ciertos grabados de Hayter y de una seleccion de
los artistas del Atelier 17 y Contrapoint, como las tribus del Arte, tras
dejar clara la hipdtesis que sustenta nuestra investigacién, los objetivos
y la metodologia seguida, consideramos importante que en el Capitulo 1
aclararemos los conceptos fundamentales que sustentan nuestro estudio
y la dptica del uso de los mismos, ya que orbitaran todo nuestro estudio
y condicionan el entendimiento y la perspectiva de uso de los mismos.
Contextualizamos el signo desde sus definiciones y dentro de su medio
ambiente a través de las diferentes tribus del arte, del Rock Art en las
grutas a los grabados en el Montparnasse de Hayter, para ver cémo esto
influird los artistas en su génesis.

Un segundo punto de fuerza son las definiciones de arquetipo. Para ello,
explicaremos la Teoria Junguiana veremos que tiene una clara matriz
kantiana y como Jung llegd a concretar sus hipdtesis partiendo del bidlogo
aleman Wolfgang Semon, el cual teorizaba la persistencia hereditaria de la
memoria. Es esta dinamica del inconsciente en la que Hayter se inspirara

y que transferira al arte.
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Haremos también una revision de las otras hipodtesis del s.XX: el
difusionismo, los grandes viajes de intercambio, y el grafismo simple. Una
curvatura diferente toma esta tesis, al final del apartado de definiciones,
cuando hablaremos del dibujo automatico. Esto se debe a que es el punto
de inflexidon, porque marca un antes y un después en la creacion del
grabado, ya que el hombre primitivo no lo usaba. Esta manera de dibujar
permite crear nuevos lenguajes expresivos y es por eso que lo utilizara
Hayter.

A partir de aqui, en el Capitulo 2 dejamos a los hombres primitivos y nos
adentramos de lleno en la mente del Hayter y del grabado contemporaneo
para ver qué ocurre en su cabeza. Entraremos de lleno en el estudio del
maestro, confrontamos sus vinculos con lo ancestral y su metodologia de
creacidn entre lo conscienteyloinconsciente, lo universaly la bisqueda del
propio signo, y el buril y el linea como nexo entre el pensamiento, el artista
y el acto de grabar. Explicaremos, como consecuencia, la Teoria de la linea,
desde sus origenes, es decir, como empieza a trazarla el hombre primitivo,
hasta cdmo la emplea Hayter en su obra para descubrir qué aspectos son
los mas universales en su grafica lanzamiento del lazo También el empleo
del dibujo automatico con el objetivo de que las imagenes inconscientes
se haran conscientes. Dado que Hayter antes que artista se consideraba
hombre, encuentra el sentido a su existencia como parte de un todo,
y es por eso que relacionaremos tanto él como la técnica del buril con
los conceptos de Macrocosmos y Microcosmos inspirdndonos en otro
grande, Leonardo da Vinci. Para profundizar ulteriormente el argumento
relacionando el buril con el pensamiento y la accion de grabar.

Finalmente en el Capitulo 3 revisaremos los signos, los simbolos y los

arquetipos en Hayter y los artistas del Atelier 17. Este andlisis habia sido
ya afrontado por Gregory P.J.Most en su ensayo no publicado Something
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Borrowed: Themes and Forms at Atelier 17. El curador habla de algunas
formas que atravesaron las paredes del Atelier 17 de las cuales los mismos
artistas desconocian su procedencia. Entre ellas, destaca la forma del
hueso. El trabajo hecho a priori por el curador americano, nos ha permitido
relacionar esta forma con los ritos neandertalianos de sepultura, lo cual
confirma nuestra hipdtesis de la relacién entre los simbolos ancestrales
grabados y aquellos de los artistas del famoso atelier. Por lo tanto,
compararemos formas ya tomadas por Most y buscaremos sus origenes.
De la gran cantidad de artistas que frecuentaban el Atelier, nosotros
hecho una seleccién Héctor Saunier, Maria Elena Vieira da Silva, Nemesio
Antunez y Soichi Hasegawa, a los cuales analizaremos de manera mas
amplia. Extenderemos nuestro estudio analizando también la obra de los
artistas: Sabine Delahaut, Mustapha Bimich, Emma Saunier, Chen Shu-Lin.
Que en la actualidad trabajan en el Atelier Contrepoint, los herederos mas
contempordneos. Cerrando nuestra investigacion con las conclusiones.
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2.1. HIPOTESIS

Nosotros observado que en la obra grabada de Hayter y de ciertos artistas
del Atelier 17 aparecen signos, simbolos y arquetipos ya representados en
el Rock Art o arte hecho en la roca, por los primeros artistas de nuestro
planeta, los homo sapiens. Durante afios se ha atribuido este fendmeno
a la existencia de un inconsciente colectivo® término introducido en 1916
por el psiquiatra, psicélogo espiritual y ensayista Carl Gustav Jung (1875-
1961), vedamos exactamente como lo define:

Como el cuerpo humano muestra una estructura anatémica comun
mas alla de las diferencias raciales, asi la psique humana posee un
sustrato comun que trasciende todas las diferencias de cultura y
de conciencia. A este sustrato he dado el nombre de inconsciente
colectivo. Esta psique inconsciente, comun a toda la humanidad,
no esta hecha solo de contenidos susceptibles de convertirse en
conscientes, sino de predisposiciones latentes orientadas hacia
reacciones idénticas. El inconsciente colectivo es simplemente
la expresidon psiquica de la identidad de la estructura del cerebro
independientemente de las diferencias raciales. Lo que explica
la analogia, a veces incluso la identidad, entre los varios motivos
miticos y simbdlicos asi como la posibilidad de la comunicacién
humana en general. Las varias lineas del desarrollo psiquico salen
de un ndcleo comun cuyas raices se hunden en el mas remoto
pasado.(1929, sin p.)

Este argumento ha sido muy debatido por otros autores actuales, aunque
sin llegar a un acuerdo definitivo. De hecho a raiz de este debate, nos

9 El término propuesto por Jung, aparecié por primera vez en su ensayo La estructura de lo
inconsciente de 1916.
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replanteamos nuestra hipdtesis, y la base tedrica que la sustenta, pues
en el avance de la investigacion nosotros descubierto que la Teoria
de los arquetipos o Teoria de la memoria hereditaria no se ha podido
demostrar y otras teorias posteriores propuestas como los grandes viajes
de intercambio donde viajaban también las ideas o la teoria del grafismo
simple por la cual el cerebro tiende a reducir las formas tampoco han
resuelto el problema (como nosotros mencionado en la Introduccidn y
veremos mas adelante en el capitulo 2). Sin embargo, precisamente por
la dificultad real en el enfoque de la cuestidon desde el punto de vista de
la psicologia, nosotros querido fundamentar nuestra hipdtesis desde el
analisis de la practica artistica y en concreto a través de la obra grafica de
Hayter y sus discipulos del Atelier 17 y Contrapoint: mostrando a través del
analisis comparativo de las obras de estos y las de nuestros predecesores
del Paleolitico y Neolitico, que es manifiesto que hay algo muy fuerte, una
energia intemporal, una fuerza interna, mas alla de lo cultural, que nos
une e identifica como raza humana, que llevamos dentro desde tiempos
ancestrales y que se manifiesta en cada una de sus épocas histdricas a
través de sus artistas y su manera particular de hacer arte, estableciéndose
en estas tribus modernas, unos signos propios que resuenan con otros
signos ancestrales ahora escondidos en nuestra memoria, generando
un hilo conductor que los identifica cuando lo analizas de manera
comparativa haciéndolos visibles nuevamente, al presentarlos a modo de
memoria desde lo experiencial de sus procesos creativos, sin perder su
propia identidad y contemporaneidad y donde de la técnica y los procesos
experimentales que cada uno desarrolla, constituyen la piedra angular de
esta conexion.
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2.2. OBJETIVOS

2.2.1. GENERALES

a) Evidenciar la existencia de signos, simbolos y arquetipos
similares en el Arte parietal, Rock Art, del Paleolitico Superior y Neolitico
y en la obra grafica de Hayter y de los artistas del Atelier 17 y Contrapoint;
como fueron hechas éstas y sefialar las similitudes y diferencias.

b) Demostrar en qué medida S.W. Hayter cred nuevas
técnicas y procesos de creacidon que le permitieron liberar la mente en
el proceso de creacidon para aflorar el subconsciente e innovar en las
imagenes.

c) Exponer como los y las artistas de ambos periodos, unos
anénimos, los ancestrales, y otros con nombres y apellidos reconocidos,
presentan actitudes tribales similares.

2.2.2. ESPECIFICOS

a) Manifestar como por la obra se puede llegar a conocer
la psicologia de su autor a través del significado de los signos, simbolos y
arquetipos que aparecen en ella.

b) Evidenciar el poder de la grafica como lenguaje artistico
ancestral, evolucionado en las técnicas, pero conectado en su esencia,
puente entre lo individual de cada creador y lo universal que asoma o
emerge desde procesos de creacion que favorezcan la libertad creativa.

c) Analizar la metodologia de Hayter en su manera de
grabar y el uso del buril como herramienta de conexidén entre mente e
inconsciente.

d) Visibilizar las diferentes funciones y similitudes del uso
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de la linea en el arte rupestre y en los grabados modernos del taller de
Hayter.

e) Identificar el caracteristico signo del maestro inglés, el
lanzamiento del lazo, como un psicograma, como los que se hacian en el
Rock Art y su pervivencia en los artistas del Atelier 17.

f) Demostrar que al final la teoria no es lo que mas importa
sino la prdactica y la capacidad del artista de ir siempre adelante para
crear desde la noche de los tiempos inspirado por una capacidad creativa
interna para desarrollar lenguajes expresivos nuevos.

g) Distinguir plasmada en forma de imagenes graficas y de
manera comparativa esa fuerza interior.

2.3. METODOLOGIA

Respecto a la metodologia seguida en nuestra investigacidon nosotros de
decir que ha sido fundamentalmente cualitativa aunque nos nosotros
apoyado en relevantes estudios cuantitativos como el Progetto WARA,
inventario mundial de los sitios del Rock Art o arte rupestre del arquedlogo
toscano Emmanuel Anati', ya que identifica las zonas rupestres de primera
importancia en el mundo, se selecciond 144 paises. Estudio fundamental
en nuestra Tesis para conocer las contribuciones de conocimiento,
las tipologias de las representaciones, sus agrupaciones geograficas,
productividad numérica e importancia ala hora de aportar datos de relieve,

10 Emmanuel Anati nacié en Florencia en 1930, de una familia de origen judio. Se trasladé a Jerusalén
en 1945y se gradud en arqueologia en la Universidad Hebrea local en 1952. En 1959 se especializé en
antropologia y ciencias sociales en la Universidad de Harvard. En 1960 se doctoré en Humanidades
en la Sorbona de Paris. En la década de 1950, inicid sus expediciones a Val Camonica, que permitieron
redescubrir decenas de miles de grabados rupestres, convirtiendo este valle en el centro de arte
rupestre mas importante de Europa.
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que este tipo de arte prehistdrico ofrece como patrimonio cultural de
toda la humanidad. Los resultados de este estudio son verdaderamente
interesantes y nos han servido de base para establecer comparativas entre
estos tipos de arte rupestre, su técnica, sus signos, simbolos y arquetipos,
y compararlos con los grabados de Hayter y de la seleccién de artistas
de Atelier 17 y Contrepoint. De esto apuntamos brevemente tres datos
significativos extraidos de este proyecto de Anati (1987).

1. Que el arte rupestre es un fendmeno de poblaciones no
urbanas y no alfabetizadas.

2. Que la produccion total del arte visual, es mas escasa
donde la poblacion era mas densa.

3. Que a las zonas en las que aparecen estos antiguos
grabados en todo el mundo, se iba expresamente para hacerlos junto a
otros actos o ritos de los cuales solo quedan pocas trazas.

Estas lineas guia nos han permitido ver cdmo los comportamientos de la
tribu del arte de Montparnasse formada en torno a Hayter, no eran tan
diferentes a nuestros ancestros.

Por ello, lo primero que hicimos fue trasladarnos a Paris al actual Atelier
Contrepoint, rebautizado asi por sus directores Héctor Saunier y Juan
Valladares, a la muerte de Hayter en 1988. En el taller, con una estancia de
tres meses, aprendimoslos conceptos base delatécnicadel “Contrapunto”
mediante una plancha experimental, exactamente como hacia Hayter. El
uso del buril, la impresion con el rodillo blando y rodillo duro y cdmo se
comportan los colores dependiendo de la cantidad de aceite que se les
afiade, o sea, la técnica de la estampa simultdnea de colores, asi como
la total libertad como método de creacidon. Héctor Saunier, hacia como
Hayter una vez a la semana demostraciones de color y en ese momento
es donde los alumnos aprovechan para ver el procedimiento. No es una

30



escuela de grabado sino un lugar donde hay herramientas que los artistas
pueden emplear, se aprende desde el ver hacer y experimentar y donde
los menos expertos aprenden de los veteranos. Tal vez como hacian

nuestros ancestros.

Por otro lado, nosotros recopilado y consultado una amplia y diversa
documentacion para la fundamentacion tedrica, con otros estudios
cientificos referenciales, libros, tesis y articulos especializados; asi como
material visual para el analisis comparativo y la reflexidon. Fuentes desde
la arqueologia, antropologia, psicologia y del arte; pero también nos
nosotros apoyado en aspectos observables susceptibles de cuantificacion
como en la seleccion de simbolos de Hayter y sus discipulos, con
paralelismos en el arte rupestre.

Asimismo, nosotros utilizado la herramienta de la entrevista, como la
efectuada a Désirée Levy-Hayter (tercera mujer de Hayter), la cual nos
advirtié de que su marido no se habia inspirado en el arte rupestre; es
mas, la funcidn de la linea usada por su esposo, de caracter estructural,
difiere completamente de aquella rupestre que puede ser usada en la
figuracién como contorno o silueta, decorativa o geométrica, en los signos
anicoénicos. Sin embargo, ella estaba de acuerdo en la libre interpretacion
de los simbolos y arquetipos usados por su esposo, debido a que esto
concuerda con la idea Junguiana tomada por Hayter segun la cual, la
obra de un artista toca de manera diferente a cada espectador. Esto fue

significativo para nosotros.

Otra entrevista muy importante fue a Emmanuel Anati, también
presidente del Centro Camuno de Estudios Prehistéricos (CCSP) situado
en Capo di Ponte (Brescia)en Valcamonica (Italia), que como eminencia
en el campo de la arqueologia, habla del Rock Art como un cédigo hecho
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por pictogramas, ideogramas y psicogramas, y quien nos puso en alerta
de que los psicogramas son la gran incégnita de la historia del arte, ya que
aparecen en todos los periodos artisticos pero que, hasta dia de hoy, no
se conoce exactamente su significado. Mencionamos esto porque nos ha
permitido clasificar el tipico signo de Hayter, conocido como lanzamiento
del lazo, como un psicograma.

Por otro lado, nosotros podido conocer los diferentes tipos de signos
y su clasificacion, gracias a la experta en simbologia y mitologia,
Gabriella Brusa-Zappellini, miembro del mismo Centro, a la que también
entrevistamos.

Las costumbres y los comportamientos del hombre primitivo los nosotros
extraido de las revistas del mismo centro (B.C. Notizie. Notiziario del
Centro Camuno di Studi Preistorici). Queremos subrayar la importancia
del sitio rupestre de Valcamonica porque es el mas grande de Europa y
las investigaciones realizadas en él son extraordinarias y Unicas. Ha sido
la informacién alli obtenida la que nos ha mostrado la via y el camino
de nuestro estudio. Después de haber recogido toda esta informacién
nosotros podido empezar las comparaciones de los signos, simbolos y
arquetipos entre las obras hechas por el hombre primitivo y las hechas
por Hayter y los artistas del Atelier 17. Esto nos ha permitido verificar
sobre ulteriores investigaciones y ver como debajo de estos simbolos se
encubren mitos y signos ancestrales que han aflorado de nuevo en los
grabados contemporaneos.
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Gomez Garcia.
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CAPITULO 1.
CONCEPTOS
FUNDAMENTALES:

SIGNO, SIMBOLO,
ARQUETIPO,
GRAFICA, DIBUJO
AUTOMATICO E
INCONSCIENTE
COLECTIVO.
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Este capitulo nos va a servir para aclarar los conceptos que vamos a
manejar en todo el corpus de la tesis y que han sido fundamentales en todo
su desarrollo y exposicion. Comenzaremos con una descripcion de cada
uno de ellos para entenderlos y para ver cual es nuestro posicionamiento,
fuentes y perspectiva desde la que los estamos utilizando.

Primero nos centraremos en el aspecto del signo desde la historia del
arte, con el enfoque que hacen del mismo dos grandes especialistas y
criticos italianos: Giulio Carlo Argan'' y Armando Ginesi*? y de cémo el
origen del lenguaje visual, al inicio universal, camina paralelamente a un
lenguaje hablado comun, que, tras las influencias ambientales, de dieta
y de economia van a determinar horizontes culturales diferentes. En
cuanto a su interpretacion y significado nosotros elegido dos corrientes
de pensamiento en las que nos nosotros apoyado en nuestro discurso y
tratamiento: (1) la clasificacion de los signos hecha por Enmanuel Anati, el
cual nos habla de tres tipos de signos: los pictogramas, los ideogramasy los
psicogramas. (2) Las teorias chamanicas propuesta por el prehistoriador
francés Jean Clottes y el antropdlogo sudafricano David Lewis-Williams®.
Nos nosotros posicionado a favor de ambas, porque consideramos
que podrian ser complementarias y respaldan nuestra perspectiva y
argumentaciones como claves de lectura y analisis porque nos permiten
observar la situacion desde diferentes angulaciones. La primera propone
una gramatica de las formas, donde hay una sintaxis: un sujeto, un verboy

11 (1909-1992) Uno de los mas relevantes historiadores y criticos de arte de Italiay de los grandes
eruditos y pensadores del siglo XX.

12 (1938-2022) Critico de arte y experto en las Vanguardias Histdricas de la Europa del siglo XX.

13 Ambos destacados especialistas se unieron en 1994 para estudiar el arte prehistdrico a la luz de
los fenédmenos neuropsicoldgicos asociados a trances chamanicos. Juntos llegaron a la conclusién de
que hay argumentos de peso para pensar que parte del arte prehistorico era producido en el contexto
de estas practicas.
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un predicado, a través de asociaciones de signos extremadamente simples.
Por otro lado, las teorias chamanicas nos hablan del uso de sustancias
alucinégenas que determinan un lenguaje surrealista, el mismo que usé por
un periodo Hayter y que usaron centenares de artistas que pasaron por el
Atelier 17. Asi pues Hayter se distinguiria tanto por la fuerza de sus “signos”
como por aprovechar los impulsos mas primitivos a la hora de incidir en
sus planchas, liberando su inconsciente a través del dibujo automatico,
y con ello dejar surgir unos signos, simbolos y arquetipos que tienen su
origen y que podemos vincular de manera visual, en el arte creado por el
homo sapiens primitivo. Por ello, conocer el arte rupestre y sus “signos”,
puede ser la clave fundamental para desenmascarar los mensajes que
Hayter nos quiere comunicar. Pensamos también que la mezcla en Hayter
de estos dos elementos: simbologia con raices ancestrales y la surrealidad
de sus composiciones, hagan hermético su lenguaje desde la técnica de
la gréfica, lenguaje que resuena fuertemente en nuestro inconsciente,
pero que en ocasiones también nos confunde y sacude si no se posee
la cultura visual de la simbologia que usaban nuestros ancestros para
comunicar entre ellos. Por lo que respecta al concepto del arquetipo como
raiz del lenguaje simbdlico aplicado al arte, aunque en algin momento
utilizaremos otras fuentes, nuestra base tedrica son los estudios de la
paleontdloga y mitdloga Gabriella Brusa-Zapellini**, la cual advierte del
granvacio en las teorias de los arquetipos de Jung, en concreto la exclusién
que él hace del gran arte Paleolitico. Esta no consideracién se debe a que
erroneamente el psiquiatra suizo teoriza sobre la falta de conciencia del
homo sapiens primitivo quien se regiria por instintos animales y por lo

14 (1948 ). Es miembro de la Junta Directiva de la Asociacion Arqueoldgica de Lombardia (ALA).
Estudiosa de las primeras formas de arte y cultura, ha publicado numerosos ensayos y una docena de
volumenes monograficos. Dirige la serie de estudios paleontolégicos Archeopterix (Arcipelago, Milan)
y actualmente estd finalizando un proyecto de investigacién sobre el tema: lo imaginario y lo fantdstico
en el arte animal prehistdrico y protohistoérico.
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tanto, como mucho segun el autor, seria capaz de representar escenas de
caza propiciatorias. Aun reconociendo las extraordinarios aportaciones de
este gran estudioso, son necesarias ulteriores ampliaciones y revisiones
para poder profundizar en la obra de Hayter y de los artistas del Atelier 17
desde esta perspectiva. A este respecto, un hecho del todo inesperado,
una exposicion sobre los mismos, en el museo de Baltimore en 2019,
preparada pero no realizada, ha arrojado nueva luz a nuestra tesis.
La investigacion realizada por el curador y Jefe del Departamento de
Colecciones de Imagenes de la Galeria Nacional de Arte de Washington,
Gregory P.J. Most para esta ocasion, no publicada hasta el momento, y
la cual pudimos consultar gracias la también curadora, historiadora del
arte y escritora, Ann Shafer especialista en el grabado calcografico de
Stanley William Hayter, en la cual Most analiza algunos de los simbolos
mas significativos que compartian los artistas del Atelier 17, entre ellos,
el “hueso”, que nos did una pista mds que significativa: el origen de la
simbologia se encuentra en los rituales de sepultura, presentes ya en
el Neanderthal, donde el hombre decide proteger la vida mas alla de la
propia biologia. De esta manera, nosotros conectado los petroglifos del
arte rupestre con la obra grafica de Hayter y los artistas de su renombrado
taller.

3.1. ELSIGNO

La correspondencia latina de la palabra signo, es signum, el cual
deriva del verbo arcaico secére, transformado en aquel clasico
secare que significa grabar, rasgar, esculpir (Ginesi,sin.pag.).

Este concepto serd fundamental en nuestro uso para la investigacion, al
vincular la palabra con la técnica grafica de la incisién. Sumado a esto
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gue serd nuestra linea de uso del concepto signo, en el diccionario de la
Real Academia Espafiola dentro de sus diversos significados, se le afiade el
sentido de “marca o sefia de algo o alguien”.

Realmente podriamos entender el “signo” como una forma que representa
odaaentenderotra. Silarelacidon que establece es natural o de semejanza,
se habla de un icono. Si la relacidn es arbitraria, hablamos de simbolo.

3.1.1. ELSIGNO DESDE EL PUNTO DE VISTA DEL ARTE.
EL SIGNO PLASTICO Y EL ARTE DEL GESTO

“Arte” debe contemplar la obra artistica como un signo compuesto
por 1. un simbolo sensible creado por el artista, 2. un “significado”
(objeto estético) depositado en la conciencia colectiva, y 3. una
relacién con la cosa designada, relacion que apunta al contexto
total de los fendmenos sociales. El segundo de estos componentes
contiene la estructura propiamente dicha de la obra. (Mukarovsky,
2000, p.91)

Por analogia diremos que también esta tesis estd basada en el analisis
de los grabados de Hayter y los artistas del Atelier 17. Es decir, que las
obras graficas son el fruto de una organizacion de signos, trazos y huellas
intencionadas en la plancha, los cuales nos ofrecen una visidn de conjunto,
figurativo o abstracto una vez transferidas al papel.

Segun la historia del arte, el homo sapiens se ha expresado con signos
desde el Paleolitico Superior, sobre la piedra, o el hueso, rasgando su
superficie, pero en realidad el hombre ha hecho signos desde siempre,
basta imaginar como dice Ginesi “cuantas veces un individuo en
soledad habra trazado sobre la arena signos que después el mar habra
irremediablemente borrado” (2013,p.2).
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Podriamos decir que hay una intrinseca relacién entre la necesidad
humana de expresarse y el signo, tal vez por ello signo y dibujo constituyen
las primeras formas de expresion, el trazo sobre cualquier superficie que
le hace de soporte, perseverando siempre las mas naturales, originarias,
e instintivas. Por ello los individuos han dibujado constantemente, dentro
de una estrecha relacidn entre el pensamiento y la necesidad de expresion
del mismo a través de las imagenes (Ginesi, 2013).

Giulio Carlo Argan hacia referencia a que los signos de una obra de arte
son los que determinan la calidad y autenticidad de esta, dependiendo de
la vitalidad interna de los mismos, es decir, si verdaderamente expresan,
si son necesarios o superfluos, si definen o sélo describen, en resumen, si
en su conjunto ofrecen un sonido afinado o desentonado (1975).

Argan también afirmaba que la originalidad contribuye a la creaciéon de
la autenticidad del signo. Todavia mas cuando el artista consigue crear
un claro alfabeto propio (operaciéon que generalmente no compete
a los individuos sino a las culturas colectivas) que lo convierte en un
instrumento indispensable de aquella especial forma de comunicacién
que se llama Arte. El modo de contar del artista se convierte entonces en
esencial y propio y se encarna en un estilo que lo vuelve inconfundible.
(Argan,1975)

El signo plastico.

El estilo personal y temporal crea en cada época distintas formas
concretas que, pese a sus grandes diferencias aparentes, de
hecho estdn emparentadas de un modo tan organico que pueden
considerarse como una sola forma: su sonido interior es comun a
todas ellas. (Kandisnsky, 1989, p.36)
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Recogiendo la idea anterior de Kandisky, gran artista y tedrico del arte,
de entre todas las técnicas desarrollada en el Atelier 17, considerado
como un todo organico, aun con sus diferencias personales de autores,
hay una que sin duda esta relacionada directamente con el signo plastico:
los calcos de yesos que, que inspirandose en el grabador William Blake,
desarrollo Hayter.

Fig.1. llustracion del método para sacar calcos del Atelier 17.

En la figura superior vemos el proceso; como base se pone un vidrio,
encima la plancha de cobre ya grabada y entintada, la cual se rodea con
un pequefio encofrado, por Ultimo se vierte el yeso. Este se seca rapido,
y debido al aceite de la tinta se extrae facilmente, de lo contrario, quiere
decir que la plancha no tiene la suficiente cantidad de aceite. Entonces
se vuelve a entintar y se repite el proceso. Una vez extraido el calco, se
puede trabajar con escalpelos y pintar.

Para encontrar una definicidn justa del signo plastico vinculado a nuestro
motivo de estudio, hacemos referencia a uno de los grandes escultores
italianos Antonio Canova, el cual aconsejaba a los aspirantes a escultores
de no abandonar nunca el dibujo (composicion de signos) escribiendo en
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el Cuaderno de Possagno®: “Dos cosas intercale el joven: lapiz y escalpelo;
estos son los instrumentos que lo guian a la inmortalidad*®” (Ginesi,2017),
en sustancia recuperaba la antigua identidad linglistica y conceptual que
caracterizan y vinculan el signo y la plasticidad.

Ginesi sefiala al respecto, que el sigho de cualquier escultor es siempre
extremadamente plastico, pensemos en Miguel Angel, que era pintor
y escultor a diferencia del artista que solo pinta”. Segun el critico “esto
sucede porque cuando se proyecta o se construye es normalmente con
tres dimensiones (Ginesi, 2017, sin p.)

Fig. 2. Calco hecho por S.W.Hayter de su plancha Laocoon, 1943.

15 Possano, localidad de la provincia de Treviso, Italia y donde nacié el escultor italiano en 1757. “
Los dibujos en cuaderno de Canova”, que llevan el nombre de su localidad de nacimiento, fueron la
manera de expresar del escultor italiano que dejé evidencia en el de sus ideas. Formado en origen
por 60 hojas, actualmente solo se conservan 43.

16 Due cose modificano il giovane: la matita e lo scarpello; sono questi gli strumenti che lo conducono
all'immortalita. (T.A.)
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Igualmente las planchas de cobre grabadas por Hayter y las de los artistas
del Atelier 17 estan intensamente saturadas de cualidades plasticas,
volumétricas, tridimensionales.

Aunque la fotografia estd hecha en blanco y negro, en su obra Laocoon,
(Fig. 2.) el autor entinto la plancha antes de sacar el calco. Hayter nunca
hacia nada sin un motivo preciso. En este caso, los calcos hechos en el
Atelier 17, se exponian con los grabados. Eran considerados obras de arte,
una técnica puente como medio procesual valido para iniciarse en la
escultura.

Esto es porque, al igual que las obras escultéricas son esencialmente una
solidificacidn fisica de los signos, en la grafica pueden convertirse en una
propia transferencia de estos al campo de la tridimensionalidad, pero
sobre el papel impreso.

El arte del gesto.

Dentro de los gestos del arte, un signo especial lo constituye the action
painting. Nos interesa aclarar este concepto porque este signo tuvo una
gran relevancia en el Atelier 17, sobre todo en el periodo en el que Hayter
traslado el taller a New York (1940-1945) y con él su particular proceso
de creacion y su técnica. Varios exponentes del Expresionismo Abstracto,
los mas relevantes fueron el norteamericano Paul Jackson Pollock (1912-
1956) creador del dripping o goteo, y el ruso Mark Rothko (1903 — 1970),
exponente de la Color Field” que frecuentaron el taller por un breve
periodo de tiempo, sin embargo, aun asi, esto determiné la creacion de
sus inconfundibles signos.

Giulio Carlo Argan (1975) ve el Accion painting o arte del gesto, como un

17 Amplios campos de color liso y sélidos creando areas de superficie uniforme y un plano liso de
imagen.
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acto de rebeldia contra la sociedad de consumo, donde el individuo queda
alineado. Es la fenomenalizacién inmediata, un acto del momento, e
incontenible de los impulsos profundos del ser. O como expone el filésofo
Mark Richir!8, “el pensamiento como una maquina lanzaria sus impulsos
gue el gesto del artista en su accién y la pintura como elemento plastico
harian visibles, surgiendo del movimiento de aquella maquina (la nada)
al exterior (Richir, 1970, p.223). Asi, el movimiento es el retorno inverso
al de alineacién. Lo que nos hace ya entrever una extrafia topologia: el
exterior no es mas que el interior olvidado. (Richir, 20,p.227) el interior se
hace presente.

Sumado a esto y retomando el discurso de Argan, en la dimensién del
conocimiento de la cultura vivida no hay distincién entre la superficie
clara del consciente y la profundidad del inconsciente. Y no es de hecho
arbitrario por tanto suponer que el arte sea el proceso con el cual se
recuperan y utilizan las mismas experiencias remotas, ancestrales, o sea,
aquellas que la cultura unida a la ideologia del poder censura y reprime
como contradictoria a la ideologia del progreso. (Argan, 1975)

3.1.2. EL SIGNO Y EL SIMBOLO SEGUN CARL GUSTAV
JUNG

La perspectiva Jungiana va a ser otro elemento sobre el que incidiremos
unay otra vez en nuestro estudio, por ello definir claramente los aspectos
gue nos concierneny la dptica desde los que los trataremos, consideramos
qgue es fundamental para entenderlos y ubicarlos a lo largo del estudio.

En su obra El yo y el inconsciente, Jung (1928) diferencia desde los

18 Filésofo Francés (1943-2016) Refundador de la fenomenlogia
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conceptos de signoy simbolo en el lenguaje humano:

El signo tiene un significado fijo, siendo una abreviacion
(convencional) que se refiere a una cosa conocida o si no, hace
referencia a aquella misma cosa.

... mientras que el simbolo posee numerosas variantes analogas, y
cuantas mas tiene a disposicion mas completa y apropiada es la
imagen que esboza de su sujeto.(p.128).

Por otra parte en El hombre y sus simbolos, Jung (1995) define el simbolo
como una unidad sintética de sentido entre dos polos diametralmente
opuestos: lo manifiesto y lo oculto. Y por tanto se debe establecer una
rigurosa diferencia entre ambos conceptos. Los signos indican que los
objetos estan vinculados a algo; “En cambio lo que llamamos simbolo
es un término, un nombre o aun una pintura que puede ser conocido
en la vida diaria aunque posea connotaciones especificas ademas de su
significado corriente y obvio”( p. 20).

Otrodelos textos de referencia para profundizar sobre la cuestion simbélica
en este autor, es Simbolos de la Transformacion publicado en 1912. en
donde queremos sefalar otra de las diferencias y causa de enfrentamiento
entreJung, fundador de la escuela analiticay Freud, padre del psicoandlisis:
la cuestion de la libido. Para Freud la sexualidad era la fuerza motriz de
la psique mientras que para Jung la libido definia una energia vital de
caracter general motor de cualquier actividad humana, incluida la sexual.
En Freud el simbolo es una mera sustitucion de la libido, surge cuando
esta no ha tenido su cauce y por tanto un sintoma de enfermedad (libido
reprimida). Sin embargo para Jung el simbolo es la esencia de la cultura, es
la condensacién de la energia psiquica, la amplificacion de la libido. Esta
va mas alla de una simple matriz instintiva. Para Jung el simbolo asume
lo irracional y pone en comunicacién lo divino y lo humano. (Ortiz, 1988
p.187) En realidad, “las transformaciones, necesarias para explicar la
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infinita variedad de modos en los cuales se da lo humano, son debidas
a la presencia de un particular aparato de conversidon de la energia, la
funcion simbdlica” (Delisa, 2011,p.3). Y todavia, “ la funcién trascendente
es capaz de superar las oposiciones de las cuales la psique esta constituida
exactamente a través de la produccidon de simbolos. Esa misma actua
para que pueda darse la individuacion, o sea, aquel proceso sintético que
involucra los opuestos que constituyen al ser humano.” (Delisa, 2011,p.3).
En palabras de Jung: “El simbolo presupone siempre la expresion
elegida, o sea, la mejor indicacién o formulacién posible de un dato de
hecho relativamente desconocido, pero cuya existencia es reconocida
o considerada necesaria”(Jung,1980, p.484). La realidad que el simbolo
va a manifestar siempre es relativamente ignorada, tiene un exceso de
significaciones que van mas alla del conocimiento que de ella tiene o
puede tener el sujeto. Jung lo explica asi:

Por eso una palabra o una imagen es simbdlica cuando implica algo
gue estda mas alla de su significado obvio e inmediato. La misma
posee un aspecto mas amplio, inconsciente, que no es nunca
definido con precisién o completamente explicado. Cuando la
mente explora un simbolo, la misma estd puesta en contacto con
ideas que estan mas alla de las capacidades racionales. (1980,p.5).

Segun Jung, el que algo sea un simbolo o no depende de la actitud del
observador. Es por esto que el mismo objeto o situacién para un individuo
es un simbolo y para otro es solo un signo. Con sus palabras:

Que una cosa sea un simbolo o no depende sobre todo de la
actitud de la conciencia que observa: de la actitud, por ejemplo, de
un intelecto, que considere el hecho dado no solo como tal, sino
también como expresion de factores desconocidos. Es por lo tanto
muy posible que un cierto hecho no aparezca para nada simbdlico
a aquel que lo ha producido, pero en cambio como tal, le parezca
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a otra conciencia. También el caso contrario es posible (Jung, 1980,
p.485)

Ademds, distingue entre “simbolo vivo” y “simbolo muerto”. “Hasta que
un simbolo estd vivo es expresion de algo que no se puede caracterizar
de un modo mejor. El sigho estd vivo solo hasta que esta prefiado de
significado”(Jung,1980,p.484). Mientras que cuando se encuentra una
manera mejor de expresar lo que se queria decir hasta aquel momento,

entonces el simbolo esta muerto.

Mas alla de estas definiciones, Jung ided un sistema muy fructifero de
observacién del simbolo que permite reconocerlo como tal y no como
hechos casuales. Consiste en que, cuando se sospecha la presencia de
un simbolo es necesario aislarlo y compararlo con otras secuencias de la
misma figura. Procedimiento que utilizaremos en el andlisis de obra, tanto
en Hayter como en los artistas del Atelier 17.

Vedmos cdmo actuar: hasta que ciertos simbolos sean reconocibles como
fendmenos tipicos, no como hechos casuales, es necesario aislarlos con
suficiente claridad. Esto es posible examinando el inconsciente a través
de los suefios a la busqueda de figuras tipicas de las cuales observar su
desarrollo también aplicable al método de la imaginacién activa, disefiado
también por Jung, o relajacion consciente; utilizado a su vez en su
proceso de creacion por Hayter y tal vez también, por los primitivos Homo
sapiens. De esta manera se pueden establecer ciertas continuidades o
modulaciones de una misma figura. Se puede elegir una figura cualquiera
gue dé la impresiéon de ser una imagen arcaica (arquetipo) por su
repeticion. Si el material a disposicidon ha sido adecuadamente observado
y es suficientemente amplio, se pueden descubrir hechos interesantes en
las variaciones sufridas por un especifico simbolo. No solo el tipo mismo,
sino también sus variantes pueden ser convalidadas por la mitologia
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comparada y por la tecnologia (Jung, 1980,p.53).

En realidad lo que se hace es reconstruir el inconsciente para poder
conocer el sentido y la finalidad del simbolo; esto es lo que Jung llama
funcion trascendente. Llegados a este punto Jung nos da indicaciones
sobre cdmo interpretar un simbolo.

El simbolo no se valora semidticamente, o sea, como signo que indica
procesos instintivos elementales, mas bien de manera simbdlica,
entendiendo por simbolo una expresion que ofrece de la mejor forma
posible un dato de hecho complejo y no aferrado claramente todavia
por la conciencia. Descomponiendo analiticamente esta expresion, se
aclaran sus componentes elementales, aquellas que han sido el origen
constitutivo.(Jung, 1980)

Cuando intentamos comprender los simbolos, no solo nos
enfrentamos con el propio simbolo, sino que nos vemos frente a la
totalidad de la produccion individual de simbolos. Esto incluye el
estudio de sus antecedentes culturalesy, en el proceso, uno rellena
muchos huecos en la cultura propia. (Jung, 1995, 92)

3.1.3. EL SIGNO, DESDE EL PUNTO DE VISTA DE
LA ANTROPOLOGIA: LAS RAICES DE NUESTRO
INCONSCIENTE

El arte rupestre es un fendmeno mundial, de poblaciones no
alfabetizadas, que normalmente sufre un arresto cuando la gente
gue lo practica adquiere una forma de comunicacion del tipo que
llamamos escritura. (Anati, 1987, p.41).

Sabemos que el arte rupestre es una especie de gran fichero de la historia
de la humanidad, el mayor conservado, pues en total suman mas de veinte
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millones de figuras distribuidas por todo el mundo. Es extraordinario
observar como desde sus comienzos se dan semejanzas o mas bien
equivalencias entre sus temas, sus estilos y su manera de asociar las ideas.
Dentro de estas similitudes, encontramos elementos de diferenciacion a
nivel regional y provincial, los cuales van paralelos a las distintas culturas,
idiomas y etnias.

La capacidad de abstraccién, de sintesis y de idealizacion o
mitigacidn, son caracteristicas de la especie humana. En la
produccidn artistica emergen las expresiones de tales capacidades...
El inmenso patrimonio creativo esta dentro de nosotros; aquello
gue creemos hoy es el efecto. (Anati, 1987,p.41).

Parece ser que no somos tan diferentes de nuestros antepasados. Hubo
en ellos una auténtica evolucidon que se dio gracias a su inteligencia y
necesidades. Y a partir de aqui empezdé un desenfrenado florecimiento
de ideas, religiones, lenguajes, que permitieron la comunicacién, nuevos
usos y costumbres, en definitiva, lo que hoy llamamos cultura. Gracias al
arte de los inicios podemos conocer la psicologia de sus creadores, y por
lo tanto, podemos hacer una valoracidon de las sociedades ancestrales.
Nuestro antepasado mas directo es el Homo-Sapiens Sapiens y él era
capaz de obrar algo maravilloso: hacer signos y al mismo tiempo acogerlos
e interiorizarlos. Esta capacidad le hizo enriquecerse constantemente.

Los signos mas antiguos tienen mas de 40.000 afios y fueron encontrados
en Africa, después aparecieron en Europa hace 35.000 afios, le siguieron
Asia con una antigiiedad de 25.000 afos, Australia con 22.000 aios,
América del Sur (Brasil) con 17.000 ainos. En América del norte, se
desconocen los datos, aunque se cree que son bastante anteriores ( Anati,
1987,p.42). En relacion a cdmo empezd la conexion del hombre con los
signos: El ser humano empezé a identificar elementos en la naturaleza
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qgue le hacian reconocer algin hecho o le avisaban y alertaban de algo.
Ejemplos de signos vitales en su entorno podian ser las huellas dejadas
por otro hombre, arafazos hechos por alguna bestia, una montafita de
arena hecha por algun animal delante de su madriguera, los restos de
una hoguera o un campamento. Entonces, los hombres eran capaces de
dar una interpretacién. Hoy diriamos al respecto que constituian simbolos
que el hombre sabia leer y que le ofrecian indicaciones en su dia a dia.
Pero, para el hombre del Paleolitico, o para los pueblos cazadores de hoy,
este término simbolo no tiene sentido. Una huella es una huella, es una
realidad, es una traza de alguien que ha pasado por alli. Por lo cual el signo
no sélo permite el conocimiento de algo sino que también lo comunica.
El hombre primitivo no se perdia en conjeturas, no veia un doble sentido,
y esa es una notable diferencia respecto a la interpretacidén junguiana
donde la realidad simbélica toma vida.

Para Anati, si hay una especie de toma de conciencia y dos fases
fundamentales: (1) estado de conciencia del significado de un signo (
huella, etc...) (2) estado consciente para realizar un signo porque se quiere
comunicar un mensaje. Durante esta segunda fase, hay un pasaje de signos
cuyas formas han sido creadas por la naturaleza, a signos elaborados por
el hombre (a imitacién de la naturaleza o inventados). Seguin Anati, quizds
en la comprensién de estas dos etapas podriamos reconocer los origenes
del arte. Desde este punto de vista la diferenciacidon entre arte figurativo
y arte abstracto no tendria ningun sentido. De hecho, es factible que el
hombre prehistérico no los diferenciara. “ Aquello que nosotros definimos
como abstracciéon es dado por el grado de sintesis” (Anati, 1987,p.42). Sin
embargo, mucho antes de que apareciera el homo sapiens, es decir, dos
mil afios antes de su aparicidn ya se hicieron las primeras trazas artisticas
que representaban valores numéricos. La riqueza de estas reside en que
esas iconografias y esos signos graficos estan todavia dentro de nosotros
y por lo tanto son fuente de conocimiento y enriquecimiento.

50



Recorrer y analizar su produccion artistica, sacar enseflanzas y
sugerencias, son motivos de maduracién, de crecimiento, de
enriguecimiento. Significa también redescubrir restos primordiales
de iconografia y grafia que son todavia nuestros, de nuestra actual
cultura y que reinventamos y redescubrimos cada dia porque estan
dentro de nosotros ( Anati, 1987, p.45).

Es por eso que los artistas contindan transmitiendolos en sus obras.

3.1.3.1. Categorias del Arte rupestre y
horizontes culturales

Para poder clasificar los signos es necesario conocer el contexto donde
se han hecho, de manera que se pueda llegar a la psicologia de su autor.
Desde tiempos ancestrales, el homo sapiens ha dejado signos en su medio
ambiente. Nunca se habia planteado una clasificacién como tal a nivel
mundial del arte rupestre. Parecia algo imposible, simplemente porque
nunca se habia hecho. Audazmente, el arquedlogo italiano Emmanuel
Anati, hallevado a cabo una, la cual nos ha conquistado por su simplicidad,
eficacia, y porque como acabamos de decir, evidencia la no dualidad de
la mente del artista con el contexto en el que los signos son realizados.
En relacion con el objetivo fundamental de nuestra tesis consideramos,
gue entender estos codigos, los cuales demuestran procesos cognitivos
primordiales, nos puedan servir en primer lugar, como guia para
descodificar ulteriores combinaciones hechas por Hayter y los artistas
del Atelier 17, y en segundo para hacer la lectura de un inconsciente,
explicitamente manifiesto, del cual los mismos artistas no conocen el
significado. Anati consigue ordenar los signos, los cuales subdivide en tres
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tipos: pictogramas'®, ideogramas® y psicogramas?'. Aparecen en todos los
periodos de la historia del arte. Sin embargo, el debate continlda abierto
porque los psicogramas constituyen una incdgnita. Se les intuye como
descargas energéticas, en forma de signos que pueden ser advertencias,
sensaciones o percepciones. Mas allad de todo esto, y en sentido mas
amplio, es la metodologia ideada por el italiano, el aspecto que mas nos
ha interesado, porque permite acceder a la psicologia de sus creadores.
Por otro lado, hay que entender que contempordaneamente al lenguaje
visual, se desarrollé un lenguaje hablado que en sus origenes fue comun
Y que poco a poco, paralelamente al arte, fue adquiriendo caracteristicas
propias que reflejaban las diferentes culturas. Esto es importante
porque los términos linglisticos manifiestan procesos cognitivos. Algo
que debemos saber para poder introducirnos en el debate cultural e
internacional respecto a la interpretacién de los signos hechos por el
grupo de artistas grabadores, que a principios del s.XX se reunian en el
barrio de Montparnasse de Paris, en el Atelier 17. Es necesario conocer
profundamente el origen de la terminologia linglistica con la cual los
arqueologos, psicdlogos y artistas van a referirse en las obras de arte. Y
esto es tan determinante que va a influenciar y condicionar el punto de
vista o la manera de leer los signos.

Quisiéramos hacer otra puntualizacion: En la lectura del arte rupestre
europeo, hay dos corrientes de pensamiento, aparentemente enfrentadas

19 O mitogramas. Signos iconicos, representan figurativamente objetos reales, o imaginarios, seres
humanos o cosas.

20 Signos repetitivos y esquematicos, no linguisticos, representan globalmente conceptos o mensajes
convencionales.

21 Signos que no representan objetos ni simbolos. Se diria que fueron creados bajo el efecto de
violentas descargas de energia psiquica, a fin de expresar, tal vez, situaciones como la vida y la muerte.

52



o muy distantes, que son las que a nosotros nos van a servir para nuestro
estudio. Por una parte, el arqueélogo Emmanuel Anati (1995) habla de
paradigmas universales y de una gramdtica de los signos. Por otro lado,
el prehistoriador francés Jean Clottes y el antropdlogo sudafricano David
Lewis-Williams, (1998) proponen las teorias chamanicas para explicar las
representaciones artisticas. Como ya nosotros mencionado, del primero
nos interesé su metodologia, que nos serviria como guia para descubrir las
asociaciones de grafemas?? y simbolos hechos por Hayter y los artistas del
Atelier 17; pero el punto de vista de Jean Clottes nos lleva a un mundo de
surrealidad por el que viajaban también los grabadores de Montparnasse.
Lo que queremos decir, es que nos interesan ambos estudios y que la
aportacion del primero es mas racional, mas ldgica y que se ayuda de una
etimologia genuinamente itdlica; mientras que la segunda estd basada en
una alteraciéon del estado de la conciencia que se conecta con la vision
onirica del movimiento Surrealista nacido en Francia en la segunda década
del s.XX y que el maestro Hayter recogio en su metodologia de proceso
creativo y que transmitié también en el Atelier 17.

Objeto de un encendido debate, protagonizado por expertos franceses e
italianos, ha sido la primera clasificacidon del arte rupestre a nivel mundial,
hecha por Anati?®. Pero fue la sucesiva publicacién de su libro I/ Museo
imaginario della Preistoria (Elmuseo imaginario de la Prehistoria) publicado
en Francia con el titulo L'art rupestre das le monde, en noviembre de 1997,
la verdadera causa de la polémica. Por primera vez Anati introducia la
hipotesis de una “gramatica”, de una tipologia de signos, y de una sintaxis

22 Diccionario Treccani. Los grafemas son las unidades grdficas elementales, que no pueden
subdividirse mas, y se utilizan para reproducir los sonidos de una lengua en la escritura.

23 La UNESCO ( United Nations Educational Organization) le comisiond tal empresa en 1983, realizando
un segundo estudio en 1993 para el ICOMOS (International Council on Monuments and Sites).
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del sistema de asociaciones entre los signos. (Anati, 1998, p.52) es decir,
un analisis estructural a nivel global.

Las discrepancias entre los investigadores surgieron por dos motivos: por
una parte, el francés Denis Vialou** calificaba de inadmisible un analisis
estructural del arte. Por otra, Jean Clottes aunque estaba de acuerdo con
el método no lo estaba con la existencia de paradigmas mundiales. Sin
embargo para Anati, era evidente que el arte “de las renombradas grutas
de la Dordogna seguia los mismos criterios y la misma logica del arte de los
aborigenes australianos o de los bosquimanos del desierto de Kalahari”
(Anati, 1998,p.52). El italiano ofrecia una panoramica “descarnada” de
la situacion, sin embargo, nos ha parecido muy ilustrativa respecto a los
primeros pasos que didé el Homo sapiens primitivo hacia la creacién de
un lenguaje visual. Como nosotros dicho antes, esta clasificacion ha sido
muy discutida y no es aceptada por un sector de los profesionales de
la arqueologia. El ya mencionado Jean Clottes (responsable del estudio
cientifico de la gruta de Chauvet) y David Lewis-Williams (arquedlogo
que fuera director del Rock Art Research Institute de Johannesbourg),
han atribuido el nacimiento del arte rupestre a la asuncién de plantas
alucindgenas por parte del hechicero del poblado, denominando a esta
vision: teorias chamadnicas. Sin embargo, nosotros estamos de acuerdo
con la linea de investigacion llevada a cabo por Anati. Concordamos con
el arquedlogo toscano en que hasta entonces, el problema era que se
buscaban cosas excepcionales y no caracteristicas comunes. Segun Anati,
es necesario tener una vision global del arte rupestre, o sea, el lugar donde
se desarrolla revela su contexto cultural. EIl hombre evoluciond desde el
punto de vista de la conceptualidad, y durante este proceso empezo a
dejar marcas sobre todo tipo de materiales que encuentra en suambiente.

24 (1944) Prehistoriador francés y especialista en arte prehistérico e investigador en el Instituto de
Paleontologia de Paris.
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Muchos de ellos, al ser perecederos, se han perdido; nos referimos a la
tierra, la madera, pieles de animales, etc. En cambio, aquellos hechos en
materiales duraderos como la piedra, se han conservado.

Otro fendmeno interesante, es que a las zonas con mayor concentracion de
arte rupestre no se corresponden a mayores densidades de poblacion, sino
todo lo contrario. A menor poblacién, mayor cantidad de representaciones.
Asi se han podido distinguir cinco categorias fundamentales de arte
rupestre, las cuales presentan unas modalidades reducidas de tematicas,
gue ademas se repiten en todo el mundo. Serian las producciones artisticas
hechas por los Cazadores arcaicos, Recolectores, Cazadores tardios,
Pastores, y poblaciones con una Economia compleja. Las tipologias indican
horizontes conceptuales, no necesariamente edades especificas y por otro
lado, estan los ya mencionados tres tipos de signos con reglas gramaticales
diferentes entre ellos (Anati, 2019, pp.22-23).

Anati también expone que la dieta es determinante en los modelos
conceptuales, porque de hecho, reflejala manera de obtener los alimentos,
de almacenarlos, etc. La economia y el contexto econdmico plasman
conceptos convencionales que se reflejan a través de unas constantes en
las asociaciones y la repeticidon de las mismas. Veamos un cuadro de las
constantes individualizadas:
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

CATEGORIA

CAZADORES
ARCAICOS

TEMATICAS ASOCIATIVAS ESTILISTICAS TECNICAS UBICACIONES
Ideogramas, Asociaciones Combinaciones Prevalencia de la Prevalencia

psicogramas y
pictogramas: figuras
de grandes animales

salvajes. La figura

simples. Hay
composiciones
complejas pero

son raras. Sintaxis

de figuras
naturalistas
generalizadas y

de ideogramas

pintura sobre el
grabado. Conjuntos
monocromaticos.

La policromia es

sobre paredes
verticales salvo

excepciones.

CAZADORES
EVOLUCIONADOS

antropomorfa herméticay rara y normalmente
estd a menudo sinéctica. circunscrita
enmascarada. a especificos
fenémenos locales.
Pictogramas: Escenas Conjuntos Prevalencia de la Prevalencia

figuras humanas y
animales salvajes.
Ideogramas limitados
y pictogramas raros.
Presencia constante

de seres imaginarios.

descriptivas y
anecddticas.
Sintaxis simple
definida por las
asociaciones en las
escenasy en las

composiciones.

naturalistas y

realistas.

pintura, pero también
los grabados con
cuantitativamente
relevantes. La
mayoria aplastante
de las pinturas es

monocromatica.

sobre paredes

verticales.

Pictogramas:
animales
domeésticos y figuras
antropomorfas.
Figuras de chozas

y de estructuras.
Ideogramas
esporadicos.
Pictogramas

ausentes.

Escenasy
composiciones.
Prevalencia de
asociaciones

descriptivas.

Grupos realistas
con frecuente
tendenciaala
generalizacidon y
a la idealizaciéon

de las formas.

Sea pintura sea
grabado pueden
ser preferenciales.
Varia de zona a
zona. Policromia
circunscrita a
determinadas

regiones.

Sobre superficies
verticales y

oblicuas.

ECONOMIA

COMPLEJA

Pictogramas mas
variados que en las
fases precedentes:
figuras animales,
estructuras y
armas; esquemas

e ideogramas.
Psicogramas solo en

algunas culturas.

Composiciones y
escenas. Sintaxis
compleja con
caracteristicas

dialectales.

Grafemas
esquematicos
y abstractos.
Tendencia e
interés especial

por los detalles.

Prevalencia de
grabados, pero
también las
pinturas pueden ser
preferenciales en

algunas zonas.

Sobre superficies
horizontales
u oblicuas y

verticales.

Tabla 1. Emmanuel Anati (1995). Clasificacidon de las producciones artisticas de artisticas hechas por
las poblaciones prehistdricas.
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Esta fue la primera gran clasificacién que hizo Anati, pero faltaria todavia
la categoria de los Recolectores de comida. Se dudé de su inclusiéon como
categoria u “horizonte” cultural, al ser menos abundantes a nivel mundial.
En cambio, nosotros le nosotros dado una importancia capital porque
algunas de estas representaciones parecen estar hechas por artistas
del Atelier 17. Este grupo fue localizado por primera vez en Tanzania,
pero después se han encontrado en el Sdhara, Texas y Baja California.
Es un grupo muy llamativo porque aparecen “plantas, flores y frutos,
gue son elementos extremadamente raros en todo el arte precedente
a la invencién de la escritura” (Anati, 1988, p.128). Hojas de plantas,
tubérculos se transforman en figuras antropomorfas convirtiéndose en
protagonistas. Esta visidon animista da lugar a personajes estilizados, a
través de una fantasia desenfrenada, donde hay una decidida busqueda
de una estética surreal. Ademas, este tipo de arte es el reflejo del tipo
de economia que tenian: recogian plantas, tubérculos, raices, frutos
comestibles. Este estrambotico estilo se presupone fue la consecuencia
del consumo de plantas alucinégenas por parte de sus autores. Por eso,
representan escenas metafdricas. Algunos de ellos, es posible que se
alimentaran también de caracoles, por lo tanto, puede ser que no fueran
vegetarianos totalmente. Son raras las representaciones de animales,
aunque a veces, aparecen para indicar simbolos totémicos de algunas
localidades o clanes. Una diferencia significativa respecto a los Cazadores
Arcaicos, los cuales realizaban dindmicamente actividades de grupo, los
Recolectores de Comida, se dedicaban a sus faenas individualmente y esto
aparece reflejado en su arte. Su sintaxis es bastante simple, asociando
grafemas o escenas de naturaleza alegdrica. Los rostros aparecen
deformados creando seres sobrenaturales que se mueven dentro de
escenarios épicos, o que protagonizan acontecimientos de la comunidad.
En cualquier caso, seria la alteracion del estado de la conciencia quien
determinaria la deformacion de estas figuras. Un dato curioso, es que este
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“escenario” aparece siempre en zonas humedas y calidas, donde se da
una vegetacion vigorosa, cerca de agua, de lagos, y curiosamente todas
estas zonas en la actualidad han sido golpeadas por la desertificacidn.
Mas alld de las particularidades de cada grupo, el arte rupestre ha sido
producido siempre por clanes o por tribus. Como, nosotros dicho antes,
cesa cuando las poblaciones empiezan a escribir. En general, en las
sociedades alfabetizadas las representaciones artisticas corresponden a
la ultima categoria u “horizonte”: Economia Compleja, a la que se aflade
el paisaje y el retrato. Aunque veremos como Hayter y su tribu de artistas
guebraran este paradigma.
Bien, esto seria una vision muy simplificada de los “horizontes”
conceptualesyculturales. Detodosellos, se han extrapolado lo que Anatiha
llamado clasificacidn tipoldgica. Obviamente hay subcategorias, o grupos
mas pequefios con una mezcla de caracteristicas. Estas otras tipologias
de arte estan hechas por los Pescadores y los Recogedores de moluscos.
Pero, digamos que la totalidad del arte rupestre se puede incluir en alguna
de estas categorias. Anati lee estos mensajes ancestrales como si fueran
frases pero hechas con signos y simbolos. La iluminacion le llega cuando se
da cuenta de que hay unos simbolos, a los que llama “fdsiles guia”, y que
le dan la pista para interpretar el mensaje del autor. Por lo tanto la lectura
correcta del arte rupestre depende de tres criterios: gramatica, sintaxis y
estilo. Pero hay que hacer una inversion: si se cambian las palabras por
signos o grafemas entonces podremos hacer un razonamiento légico que
nos llevara a conocer qué nos quieren transmitir. Asi pues:

- La gramatica, son los temas y tipologias.

- La sintaxis, son secuencias intencionales y escenas.

- El estilo se basa en el énfasis que se le da a determinados animales

salvajes o domésticos. La presencia o ausencia de ciertos simbolos

gue son “fésiles guia”. Algunas caracteristicas muy remarcadas

como los cuernos de animales, los genitales humanos, y la medida
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en gue estan esquematizadas las imagenes.

De esta manera, empezamos a reconocer un conjunto de discursos, que
se repetiran. Segun Anati, “las condiciones de vida, economia y modelos
de formas de vivir influencian los procesos asociativos, comportamientos,
pensamientos, ideologias y consecuentemente manifestaciones artisticas.
El arte parece ser una sintesis del ingenio humano” (2019, p.19). Todo esto
ha llevado a la hipétesis de que hay unas reflexiones universales y que
se distinguen de caracteristicas locales. Son cinco las cuestiones a tener
presente, las cuales nosotros sefialado en la tabla superior.

1. Tema.

2. Sintaxis, 0sea los tipos de asociaciones, composiciones, y escenas.

3. Caracteristicas estilisticas.

4. Técnicas.

5. Tipo de colocacién en la roca.

Concluyendo que: fueron razones artisticas o por actividades sociales o
rituales, las que llevaron a la gente a elegir determinadas zonas donde
hacer arte rupestre.

3.1.3.2. Clasificacion de los signos: Pictogramas,
Ideogramas y Psicogramas

Cada categoria u “horizonte” conceptual se caracteriza por el desarrollo
de una cantidad limitada de elementos que se encuentran en todos
los continentes. Los modelos bdsicos del sistema cognitivo humano
guedan patentes en las combinaciones y asociaciones de estos tres
signos. Expresiones artisticas como el baile y la musica también recogen
l6gicamente, estas variaciones, pues son el reflejo del mismo sistema.
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Vedmos las caracteristicas de los diferentes signos.

60

A. Pictogramas y mitogramas. Son los mas faciles de leer porque
las representaciones son identificables, ya sean reales o fantasticas.
Pueden aparecer figuras, objetos, seres zoomorfos o antropomorfos.
La particularidad es que al hacer la lectura de la frase, siempre van a
ser identificados como “sustantivo” mientras que los “verbos” y los
“adjetivos” son los ideogramas.

B. Ideogramas. Estos tienen la caracteristica de ser muy sintéticos;
por ejemplo, pueden aparecer antropomorfos y zoomorfos pero
esquematicos, es decir, hay que estar atentos porque su naturaleza
es diferente de aquella de los pictogramas. Por otro lado, pueden
aparecer signos sintéticos como palos, formas de arboles, signos
falicos o vulgares, discos, grupos de puntos y lineas. Podriamos
decir que la presencia de conceptos convencionales en un nimero
de ideogramas queda demostrada por la repeticién y constantes de
asociacion.

C. Psicogramas. Aqui es donde estd el dilema sefialado por Anati,
porque hasta ahora no se ha conseguido esclarecer el significado
exacto de estos signos. En primer lugar, hay que decir que no son
verdaderos objetos o simbolos. Mas bien son ramalazos de energia
o derrames violentos de fuerzas que pueden expresar sensaciones
o percepciones sutiles. En la mayoria de los casos aparecen como
signos conceptuales de exclamacidn. En palabras del autor:

Los psicogramas son signos que transmiten sensaciones del artista
al observador. Para nosotros este nivel puede parecer mas abstracto
que el nivel simbdlico que todavia tiene su propio significado
bien definido. En muchos casos, resultaban ser expresiones de
sentimientos de placer, deseo, maravilla, gratificaciéon u otra cosa.
(Anati, 2019, p.21).



Acordado el hecho de que la gramatica del Rock Art estd formada por
estos signos Anati hace hincapié en que:

Criterios basados sobre la tematica y la tipologia de las figuraciones,
el caracter de las asociaciones y la presencia o no de verdaderas y
propias escenas, el estilo figurativo, esquematico o “abstracto”, la
importancia dada a determinados animales salvajes o domésticos,
la presencia o no de ciertos simbolos que se revelan “fésiles guia”,
han permitido relevar elementos recurrentes y significativos y de
emitir la hipdtesis, que existan reflejos universales, condicionados
por el modo de vida, que influyen en el comportamiento, en el
modo de pensar y por lo tanto en la ideologia, en los procesos
asociativos y consecuentemente en las manifestaciones artisticas
(Anati, 1995, p.26).

Por otro lado, hay otras constantes que merecen ser sefaladas. En las
técnicas, que son las mismas en todo el mundo, y lo mismo ocurre con
los colores, entre los que destaca el rojo, la aculturacién y el difusionismo,
deben de ser descartados como causas determinantes de estos efectos,
porque de hecho no hay evidencias de que esto ocurriera . En este sentido
Anati afirma:” las poblaciones no se comunicaban sus técnicas, llegaban
a conclusiones similares también en lugares muy distantes, en ambientes
diferentes entre ellos en continentes diferentes”. (Anati, 1995, p. 27). Por
lo tanto, el debate estd abierto, es decir, el problema no esta resuelto y por
eso es objeto de esta tesis.

Los artistas del arte rupestre, sabian muy bien lo que querian representar,
y eligieron unos temas especificos, aquellos que mas les interesaban.
Nada es fruto de la casualidad en su totalidad, y sobre todo cuando esto
se replica. En todos los continentes se encuentran las mismas imagenes.
Como dice Anati “no pintaron ni grabaron cualquier cosa” (Anati, 1995,

61



p.27). Basicamente hay cuatro temas:(1) Antropomorfos, (2) Zoomorfos,
(3) Estructuras topograéficas y (4) Herramientas.

Las tres cuartas partes de la totalidad de estas figuras estan compuestas
por antropomorfos y zoomorfos. El resto de las representaciones estan
hechas por unos signos y simbolos que son siempre los mismos en todo
el mundo.

Podemos afirmar que siempre hay elementos principales y otros menos
importantes y de la misma manera, un tema central y otras narraciones
secundarias. Asi como también entre los animales, hay algunos
dominantes.

Y todo ello de alguna manera sigue vivo como raices en nuestro
inconsciente.

3.1.3.3. Tipologias de imagenes del Rock Art

Segun Brusa-Zappellini, y los arquedlogos Giancarlo Rossi-Osmida,
Ligabue e Gabrielle

...un testimonio concreto de una creciente conciencia de si mismo,
aparece sélo en una época relativamente tardia de la prehistoria,
en el Paleolitico superior, cuando las primeras trazas de una
produccion artistica que empuja al Homo sapiens sapiens? a crear
una serie de imagenes repetitivas que todavia somos incapaces
de motivar. Todo aquello que podemos decir es que nosotros, en
base a nuestras experiencias, definimos “arte” esta manifestacién
de autoconciencia pero que no sabemos minimamente como fue

25 En paleontropologia es el termino con el que se denomina al humano moderno como subespecie
de los sapiens.
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considerada por los hombres del Paleolitico. La Unica respuesta
posible en la que concuerdan todos los estudiosos es que este
estimulo creativo proviniese de pulsaciones de orden espiritual: el
hombre habia descubierto que tenia un anima (Brusa-Zappellini,
20009, pp. 11-12).

Creemos que este es el verdadero nexo que une a los autores del Rock Art
con todas las demas formas de expresion posteriores. Nos nosotros fijado
con especial énfasis en la obra de grafica Hayter y de algunos artistas del
Atelier 17 porque, tanto por su manera de abordar la realizacion de la obra
de arte: sin dibujos preparatorios, conectdndose directamente con su
inconsciente mediante el trazado de lalinea, empleando como herramienta
de incision buriles, como también, porque muchas representaciones
simbdlicas que asoman en su afloran son similares. Ciertamente, en la
obra de estos artistas de la grafica de Montparnase de los que nosotros
hecho una seleccién, no aparecen siempre toda la tipologia de imagenes
del Rock Art: iconicas, anacronicas e hibridas. Mas bien se dan uno o dos
tipos de imagenes en cada uno de ellos. Por lo cual, ha sido “el espiritu”
de sus autores el que nos ha guiado en establecer las conexiones ya que
es este el que cuenta para poder descubrir los mensajes ocultos de sus
obras y una manera empirica de acercarnos a los mismos es a través del
reconocimiento de sus signos iconicos y anicénicos y sus asociaciones.

Entonces, veamos la la tipologia de las imagenes de los creadores
primitivos para entender y establecer las relaciones con los modernos, lo
icdnico, aquello que emerge del subconsciente universal y sus seiales de
identidad, de “tribu.”

Empecemos por las zoomorficas: sabemos, que estas no son verdaderas

copias, sino proyecciones de la mente, simbolos. Desconocemos porqué
fueron hechas, ademas en las profundidades de las cuevas. Sin embargo,
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reconocerlas nos da seguridad. Segun Marcel Otte:* “La identificacion de
una forma, provoca una especie de alivio intelectual, como si hubiéramos
conquistado, una parte del mensaje antiguo y como si hubiéramos
previsto su coherencia” (Brusa-Zappellini, 2009, p.12). Son aquellas
representaciones de caballo, bisontes, elefantes, girafas, las cuales
aparecen el los horizontes culturales de los Cazadores arcaicos. Suelen
tener una altura de 2’5m a 4m. Las encontramos en la zona franco-
cantabra de la Peninsula Ibérica.

Junto a estas, hay otro tipo de imagenes, las cuales crean perplejidad en
nosotros porque no pertenecen al mundo real. Son dos tipos: las figuras
hibridas e irreales y los signos geométricos y anicénicos. A menudo
aparecen mezclados entre ellos. Es muy importante no confundir las
figuras hibridas del arte rupestre con las surrealistas. O sea, las primeras
pueden tener cabeza de toro y patas de ciervo como la Fig X de la Gruta
de Gabillou (donde aparece un ser hibrido con signos anicénicos), pero
nunca seran tan fantasticas como un ser con cabeza de pescado y cola
de serpiente. A lo largo del s.XIX se han formulado muchas hipdtesis
sobre su significado, pero nunca se ha llegado a un consenso. Para
resolver este enigma, Brusa-Zappellini ha dado la vuelta al punto de vista,
profundizando en estas representaciones, consideradas las mas oscuras,
porque cree que pueden ser el puente que nos lleve a la comprensiéon de
las primeras formas de arte, y junto con estas, “establecer las estructuras
antropoldgicas del imaginario” (Brusa-Zappellini, 2009, p.13).

A) Signos geométricos y aniconicos.

26 (1948-). Profesor belga de. Prehistoria y especialista en Religion Artes, Sociobiologia y Paleolitico
superior de Europa y Asia Central.
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Primeros signos del hombre primitivo. “Macarrones” Paleolitico Superior

Fig. 3. Cuevas de Altamira. Signos dibujados en la arcilla.

A simple vista son solo grupos de lineas hechas con los dedos en la arcilla
pero si miramos detalladamente, entre ellas destaca una cabeza de animal.
Estos signos se encuentran en las cuevas mads antiguas, pero se dan con
mas constancia en las cuevas Paleoliticas.

Fig. 4. Gruta de Pech-Merle. Francia, izquierda.
Derecha detalle extraido del conjunto de
trazos superpuestos.
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Fig. 5. Cueva del Castillo. Espafia. Signos geométricos y aniconicos

Entre estas huellas hechas en el techo de arcilla se pueden ver figuras
femeninas, las “mujeres-bisonte” segun interpretacién de André Leroi-
Gourhan y la de Michael Lorblanchet, y el perfil de un mamut (Brusa-
Zappellini, 2009, p.44) . Realizadas con la misma técnica.

B) Figuras zoomorficas

Veamos el analisis que hace Anati (2018) de los diversos elementos que
componen la imagen de la Fig. 6, un caballo de la gruta de Lascaux. Para
el arquedlogo italiano el caballo es un pictograma, pintado con amarilloy
negro. Los bastoncitos (baténnet) que aparecen junto a él, son ideogramas
que representan la masculinidad. Finalmente encima de la cabeza del
caballo hay una especie de rectdngulo con lineas verticales, que parece
una rejilla, de color rojo amarronado y que es un psicograma.

Fig. 6. Desglose de signos de la pintura de Lascaux.

66



Fig.7. El caballo. Cueva de Lascaux. Dordofa, Francia. Fig.8. Hayter, S.\W. The big horse, 1931.

El caballo no se lee como tal, podria ser “un nombre o un simbolo totémico
de una persona o de un grupo humano” (Anati, p.13). En la imagen de
Lascaux aparece un pictograma, o sea, el caballo, varios ideogramas en
forma de batonnets y un psicograma en forma de grilla. El caballo de
Hayter comunica simplemente lo que es. La diferencia lo marca el signo
mucho mas abil y ligero en Hayter.

Fig.9. lzquierda Insecto. Derecha Panel del sagrado corazén. Gruta de Chauvet. Francia.La foto fue
tomada por J. Clottes en 2003.
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En la fig. 9. La imagen de la izquierda que representa a un insecto, con
12 patas, es similar a la que aparece en el Panel del Sagrado Corazdn.
Sin embargo se ven claramente algunos elementos que también Hayter
representd Fig. 10: Una especie de insecto o planta, a la izquierda. Una
libélula en la parte inferior, a la derecha.

Fig.10. Hayter, S.\W. Cruelty of Insects. 1942. Grabado, Fig.11. Hayter, S.W. Personnages
barniz blando y rascador. ailes, 1952. Grabado.

Esta imagen representa la lucha descarnada entre dos insectos. Estos no
se reconocen porque estan estilizados. La fuerza de la estampa esta en
el signo hecho con lineas decididas y deformadas. La figura alada en la
parte superior izquierda de la Fig. X, es similar a la libélula del Panel del
Sagrado Corazon de la gruta de Chauvet y distinguimos con curiosidad Ia
mancha negra con similar forma de mariposa, como aparece en la Gruta
de Chauvet.
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Fig.12. Figura a modo de mariposa. Fig. 13. Hayter, SW. Amazon.1945.
Gruta de Chauvert. Grabado, barniz blando y buril.

La forma de mariposa que aparece en la Gruta de Chauvet es una figura
simétrica que nos recuerda a este insecto. Podria ser una mariposa o
guizas un aguila acéfala. Hay quien afirma que podria tratarse de un pdjaro
carrofiero que vuela encima de otro pajaro. Viendo la imagen de la Fig.13
identificamos la misma forma, que es una constante en la obra grabada de
Hayter. Aunque aqui no aparece aislada como en la pintura paleolitica sino
gue forma parte de una figura antropomorfa.

C) Figuras hibridas

Fig.14. Hayter, S.W. Sousmarine (Undersea), 1937. Fig. 15. Antropomorfo. Cuevas de Altamira.
Técnica del Goffrage. Santander. Magdaleniense medio.
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Las figuras hibridas aparecen en ocasiones en la obra de Hayter. Durante
toda su vida, Hayter jugd con la ambigiiedad de las formas. Esta obra (Fig.
14) pertenece a su periodo Surrealista y representa a un pajaro acuatico
con manos de hombre. A diferencia de las figuras hibridas del Rock Art,
este ser salido del inconsciente de Hayter se apoya en un plano de tierra
donde la perspectiva esta indicada por las sombras, siempre mas lejanas
del suelo. Otro elemento que indica la modernidad, es la textura que se ha
usado para hacer la red de pescar que el personaje sostiene con la mano.

Por otra parte, el ser antropomorfo de la Fig. 15, hecho con incisiones
profundas, tienen el hocico de un pajaro y las patas de o0so, podria haber
sido hecho por un artista del Atelier 17, sin embargo, fue realizado en el
Paleolitico superior, donde estos personajes hibridos aparecen a menudo

junto a las figuras zoomorfas.

3.1.3.4 Signos Aniconicos y fenomenos
entopticos

Anicdnico, ca. adj. Que no es icdnico o que implica representacion
no iconica. (RAE, 1960-1996)

Anicdnico, ca. adj. Que carece de decoracién figurada( Diccionario
de la historia del arte)

Anicoénico, ca. adj. Término procedente del griego que literalmente

significa “sinimagen”. Se refiere al arte que no practicala decoracién
figurada. (Enciclopedia libre universal en Espafiol; 2006)

Para fundamentar este capitulo nos nosotros basado en un articulo de
investigacion de la paleontéloga Gabriella Brusa-Zapellini, “Morphogenese
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des signes aniconiques. Llart des origines entre neuroscience et
psychanalyse”. presentado al Valcamonica Symposium (2007, pp. 79-88)
titulado: Nos ha parecido necesario incluir su aportacidon en esta tesis
porque en los estudios que se han hecho sobre la obra de Hayter y de
los artistas del Atelier 17, no hay ninguna contribucién que nos ayude a
entender porqué muchos artistas del renombrado taller usaron signos
anicénicos, ademas de los icdnicos y los hibridos para crear sus obras.
Estos signos no son de nueva creacion, sino que ya desde la noche de
los tiempos las tres tipologias son utilizadas por el hombre primitivo. En
palabras de la estudiosa:

El arte visual de las cuevas del Paleolitico presenta, junto a imagenes
zoomorfas muy naturalistas, imagenes fantdsticas y formas
anicdnicas que no encuentran equivalentes en la percepcién de la
realidad sensible. Es un fendmeno que se encuentra en todas las
cuevas decoradas mas antiguas (Zappellini, 2007, p.79).

Un gran problema para los investigadores y que persiste en la actualidad,
es el origen de estos signos anacronicos. Entre las teorias explicativas sobre
su origen, la ultima y mas original, es la teorizada en los afios ochenta
por Lewis-Williams y Dowson, quienes publicaron su ensayo, “Los signos
de todos los tiempos. Fendmenos entdpticos en el Paleolitico Superior”
(1988), (Brusa-Zappellini, 2007, p.79).

Para poder desarrollar su teoria, se basaron en unos experimentos del
neuropsicologo germano-estadounidense Heinrich Kliver?’, y sostuvieron
gue algunos signos anacroénicos del Arte Prehistérico y Tribal, podrian ser

27 (1897-1979)Hizo importantes contribuciones a la neuroanatomia. Son relevantes sus experimentos
con la mescalina y desde estos la identificacion de cuatro alucinaciones visuales geométricas
constantes: la figura de telarafia, el tablero de ajedrez, el tunel y la espiral.
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la restitucidn grafica de estos fendmenos entdpticos?, fosfenos (sensacion
de ver manchas luminosas) o constantes formales, que emergen en las
percepciones provocadas por las practicas chamanicas” Como expone
Brusa-Zappellini, “El trance es un punto central del chamanismo: a través
del vuelo extatico, los individuos dotados de poderes particulares pueden
entrar en contacto directo con el mundo espiritual y los difuntos” (2007,
p.79). En realidad lo que sucedia era un estado alterado de la concienciay
gracias al cual “los hibridos antropo-zoomorfos de las cuevas, asi como los
enigmaticos signos de caracter anacronico que las acompafian, podrian
representar la huella de esta experiencia” (Brusa-Zappellini, 2007, p.80).
Hay una distorsion de la vision debida al consumo de psicotrépicos como
la mescalina que se encuentra en el cactus peyote, y la psilobicina, otro
psicoactivo presente en muchos hongos alucinégenos o magicos. Veamos
el proceso segun Brusa-Zappellini:

Clinicamente podemos distinguir tres fases visionarias, fases fluidas
no necesariamente siempre presentes, u organizadas en este orden
paradigmatico de sucesién: a) una fase entdptica en la que vemos
fosfenos, es decir formas geométricas brillantes (puntos, zigzag,
redes, remolinos, espirales, etc.); b) una fase en la que se intenta
dar un significado empirico (un significado cultural) a las formas
fosféricas; c) una fase fuertemente visionaria en la que, después
de salir de un tunel sensorial, se ven imagenes de seres extrafios
y maravillosos, a menudo con caracteristicas hibridas antropo-
zooldgico-morficas (2007, p.80).

El porqué las diferentes culturas prehistéricas reprodujeran fielmente

28 En arqueologia se denomina asi a las experiencias visuales de naturaleza endégena, es decir,
originadas por causas internas en los ojos o el cerebro del observador. Esta definicién difiere
ligeramente de la definicion médica, que sitla el origen de los fendmenos entdpticos en el interior
del ojo, no en el cerebro.
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el mundo natural o formas figurativas, inorgdnicas, geométricas es un
problema que ya se plantearon los estudiosos de estética y los criticos
de arte y que Brusa-Zappellini, (2007) sintetiza perfectamente en su
articulo. Hagamos una pequefia recapitulacién de todo el proceso. El
primer estudio fue Abstraccion y empatia (Abstraktion und Einfiihlung)
(1908) de Wilhem Worringer?, en donde el tedérico aleman fundamento
que los signos anicdnicos en el tiempo preceden a las representaciones
naturalistas. Su argumentacion era que con la abstraccion expresamos
la voluntad del hombre primitivo de distanciarse de una naturaleza
reconocida como hostil y dominante, mientras que solo cuando era capaz
de organizar y dominar el mundo exterior, podia entregarse al sentimiento
de identificacidn que caracteriza a los estilos realistas en feliz consonancia
con las formas sensibles. Teoria rebatida en la actualidad ya que en las
grandes pinturas rupestres de cazadores-recolectores predomina la
representacion naturalista, y es mas bien, es el contexto neolitico, agricola
y sedentario, en donde se producen las representaciones esquematicas y
geométricas. Ya Worringer se habia dado cuenta de que habia algo que no
cuadraba en su teoria, pero simplemente se justificé diciendo que el arte
del Paleolitico Superior no tenia ningun valor artistico. Sin embargo, a pesar
de este gran error hay que reconocerle dos cosas con respecto a la génesis
de la creatividad artistica: 1. Que el arte es reflejo del estado psiquico de
la humanidad, en cada momento con respecto al Cosmos y los fendmenos
del mundo exterior. 2. El impulso artistico en los origenes puede ser la
expresion de una gran angustia interior “la inmensa agorafobia espiritual”
gue busca la autotrascendencia, sentirse como una parte integral del

29 (1881-1965) Historiador y tedrico del arte alemdn y discipulo destacado del también historiador
del arte austrohungaro e impusor del formalismo Alois Riegl. Es reconocido por su obra Abstraktion
und Einflihlung, segun la cual el impulso de satisfaccidon se culmina en la belleza de lo organico frente
al abstraccionista que lo hace en la belleza inorganica.
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universo, descargandolo a través de la creaciéon de formas.

Otro estudio relevante en la comprensién de los fendmenos estéticos
desde los origenes de la humanidad es el que realizé6 Rudolf Arnheim®°,
con su teoria intelectualista que plasmo en su obra Arte y percepcion visual
(1954) observando los dibujos de los nifios, los cuales hacian circulos mas
o menos perfectos se da cuenta que los hombres tienen la propension
a hacer formas simples, independientemente de lo que puedan ver a su
alrededor.

Como vemos tanto la psicologia como la estética, analizaron las formas
abstractas del arte a través de la dindamica psiquica, pero los estudios
actualmente estantomando una nueva direccidn a este respecto de hecho,
en arqueologia los expertos ya dan una explicacién diferente. A si pues,
los tridngulos, zigzags, rombos, circulos y espirales que aparecen en las
obras prehistéricas los interpretan como el resultado de simplificaciones
progresivas de elementos naturalistas, que derivan su valor simbdlico
de formas naturales originales, incluso si ya no son inmediatamente
reconocibles. (Brusa-zappellini,2007,p.80) La prueba la tenemos gracias
a Karl von den Steinen®!, padre de la etnologia brasilefia, el cual se dio
cuenta de que los indigenas de la tribu Aueti eran capaces de reconocer el
significado simbdlico de las formas decorativas y geométricas, a pesar de
estar muy esquematizadas. Veamos algunos ejemplos:

30 (1904-2007) Psicologo y fildsofo alemdn. Influido por la psicologia Gestalt y la hermenéutica (arte
de la interpretacion, explicacion y traduccion de la comunicacion escrita, verbal y no verbal), realizé
importantes contribuciones para la comprensién del arte visual y otros fenédmenos estéticos.

31 (1855-1929)Médico, etndlogo, explorador y autor aleman. Realizdé un importante trabajo
antropoldgico, destacando el estudio de las culturas indias del centro de Brasil y el arte de las
Marquesas, con lo que sentd las bases permanentes de la etnologia brasilefia.
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Fig. 16. Formas decorativas y geométricas de Fig. 17. Signos geométricos - Indios de la
las tribus Aueti de Brasil Formas decorativas Guayana .Roth, 1924,vol. 38)
y geométricas de las tribus Aueti de Brasil
(1)murciélagos(2), grandes escamas de
pescado(3), abejas pequefias ( Steinen, 1887-
1888)

Otras veces las esquematizaciones pueden estar inspiradas en los cuerpos
de los animales, como en el ejemplo de la Fig. 4 de las decoraciones de las
cestas de los indios de la Guayana, donde los signos geométricos todavia se
identifican como animales, y podriamos reconocer en la imagen superior
una la serpiente persiguiendo una rana.
La cuestion, es cuando y como se hizo el salto de las formas naturales
a aquellas mas esquematicas. A este respecto André Leroi-Gourhan®?
subrayé que es posible determinar, ya durante el Paleolitico Superior y
para algunos ideogramas, las fases de cambio de una forma mimético-

representativa a signos cada vez mas esquematicos.

Elejemplo modernoy masemblematico de este proceso es la metamorfosis

32 (1911-1986) Etndlogo, arquedlogo e historiador. Uno de los grandes especialistas franceses en
Prehistoria y Antrpologia.
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del toro de Picasso. Sin embargo, como ya nosotros apuntado de manera
mas profunda en el apartado 3.1.3, Emmanuel Anati no ve las cosas tan
sencillasydeahiensuobra Originidell’arte e della concettualita (1988) hace
la clasificacién de los signos no figurativos del arte prehistdrico y tribal, en
los tres tipos antes expuestos: ideogramas, psicogramas y pictogramas,
los cuales, al contrario, representan figuraciones identificables y a su vez,
los tres forman la base gramatical del lenguaje artistico.

Los fendmenos entépticos, son una contribucion explicativa necesaria
para entender las Teorias chamdnicas de D. Lewis-Williams y Th. Dowson,
aplicables después a nuestros analisis comparativos del Capitulo 3, y
consideramos fundamentales las aportaciones, compilacidn y reflexiones
de Gabriella Brusa-Zappellini, 2007, p 81, 82)

Para entender mejor por qué se desarrollan las Teorias chamanicas de
D. Lewis-Williams y Th. Dowson hay que contemplar el concepto que ya
introdujimos anteriormente de los fendmenos entépticos y en relacion a
esto conocer los estudios que se hicieron alrededor de las consecuencias
del consumo de psicotrdpicos a nivel de loscambios perceptuales. Sigmund
Freud en su obra Ubér Coca (1885), sobre el consumo de cocaina. Heinrich
Kliver y sus experimentos con la Mescalina en la década de los 20 del S.
XXy los del neurdlogo bulgaro Georges Marinesco* y el consumo de esta
misma droga a través de los experimentos con dos pintores profesionales
de diferentes estilos artisticos, publicados en 1933. Todos ellos de alguna
manera concluyen que “que laintoxicacion por estupefacientes tiene como
objetivo trastornar todo el campo sensorial produciendo modificaciones
auditivas, tactiles y olfativas, pero sobre todo visuales” (Brusa-Zappellini,
2007, p.81).

33 (1864-1938) se formd en Paris con Charcot en la Salpétriére. Sus experimentos se publicaron en
Presse Médicale (1933)
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Kliver quien comprobd los efectos de la mescalina en su propio cuerpo,
y expone en su obra Mescal visions and eidetic vision (1926) que en las
primeras etapas de ingestion se perciben formas repetitivas y constantes
producidas por la alteracion del sistema o&ptico y sus receptores
sintetizando esto en 4 tipos: (1) marcas de agua, colmenas y tableros de
ajedrez, (2) redes y telaraiias, (3) galerias, embudos, conos y (4) espirales
y formas arremolinadas y formas de remolino”(Brusa-Zappellini, 2007,
p.81). Paralelamente en Europa se hicieron los mismos experimentos y los

resultados fueron muy parecidos:

Fig.18. Imagen extraida de La presse medical, 1933. G. Marinesco. lzquierda: Dibujo ejecutado
durante una intoxicacion mescalinica. Derecha: El dia después de la experiencia.

Este es el caso de Georges Marinesco quien hizo un experimento muy
interesante con dos pintores muy diferentes a quienes se inyectd
mescalina, segln Marinesco. Al principio aparecian estrellas muy coloridas
y ondulantes, para seguir con signos geométricos moviles y coloreados
sobre un fondo oscuro que, con el tiempo, parece transformarse en
complejos arabescos con la estimulaciéon de instrumentos musicales. A
este respecto expone Brusa-Zappellini que los verdaderos efectos se ven
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dos horas mas tarde cuando aparecen animales y humanos superpuestos
y con mucho color. Curiosamente un rasgo muy identificativo también
de los grandes paneles de arte prehistérico (Fig. 6). Por ello concluye
Marinesco “Parece ser que la mescalina, tiene el poder de tocar las
areas profundas del patrimonio representativo ocultas por mecanismos
inhibidores” (p.81).

Fig.19. Pinturas rupestres de la Paz, México

En la década de 1970 surgen otros estudios que vinculan mas
estrechamente la neurofisiologia y las formas geométricas abstractas del
arte primitivo, como los llevados a cabo por del antropdlogo colombiano
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Gerardo Reichel-Dolmatoff** quien establece las correspondencias entre
la ingestiéon de yajé (planta narcdtica y alucindgena y las pinturas que
realizan estos hombres. Segun el estudioso las decoraciones del templo
Tucano son la restitucién grafica de las apariencias fosfénicas identificadas
por la ciencia. “Se trata de redes, patrones en espiral, lineas paralelas,
patrones en zigzag y circulos concéntricos que aparecen tras la ingestion
de una planta con un potente alcaloide psicotrépico” (Brusa-Zappellini,
2007, p.82).

Estos signos de simple apariencia, tienen en cambio, un significado muy
especial para ellos, son la entrada mdgica mas alla. Pero no los hacen
solamente esta tribu, los mismos signos los encontramos en el arte
rupestre amazoénico con animales pintados en rojo ocre y a los que los
Tucano atribuyen un significado simbdlico”.

Los patrones geométricos pintados junto a figuras de animales
representan la fertilidad. Las lineas de puntos representan
gotas de semen vy las lineas en zigzag representan la sucesion de
generaciones. Y ademas las figuras geométricas dentro de los
cuerpos de los animales pintados indican su fertilidad” (Brusa-
Zappellini, 2007, p.82).

34 (1912-1994)DEdicé gran parte de su trabajo al estudio del chamanismo clombiano y abrié nuevas
perspectivas para su interpretacion
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Fig.20. Panel de Arte rupestre del Amazonas. Parque Nacional Natural Serrania de Chiribiquete
(Colombia).

Signos anicénicos muy parecidos los encontramos en la obra del grabador
Gerard Drouot (Laos ?- Paris 2020) del Atelier Contrepoint y recientemente
desaparecido Gerard ha sentido siempre una predileccion por los mismos.

Fig.21. Gérard Drouot. Atelier Contrepoint. Signos anicénicos. Grabado
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Otra prueba de confirmaciéon de estas teorias la constituyen los
experimentos que hizo Max Knoll en Europa en los afos cincuenta, con el
uso estimulacion eléctrica directa en una muestra de 1.000 voluntarios. El
resultado fue que los signos eran simplemente iguales por lo cual no podia
tratarse de una coincidencia.

Después de todo esto, podemos entender el porqué todo esto sirvié de
base a las Teorias de D. Lewis- Williams y Th. Dowson que presentaron sus
estudios en su obra The Signs of All Times.
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Fig.22. Tabla de signos extraida de The Signs of All Times. Seis tipos de fendmenos entdpticos
comparados con la rock art de los San y los Coso®.

35 Jstor. Org. J. D. Lewis-Williams, T. A. Dowson, Paul G. Bahn, H.-G. Bandi, Robert G. Bednarik, John
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

PALAEOLITHIC ART
MOBILE ART PARIETAL ART
F G H |
| X o | EH B
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Fig.23. Tabla de signos extraida de The Signs of All Times. Seis categorias de fendmenos entdpticos
en comparacion con las representaciones méviles y parietales del Paleolitico Superior.

Nosotros querido mostrar unas tablas comparativas con fendmenos
entopticos y signos de la Rock Art hechos por las tribus de los San y los
Coso porque dan una buena panoramica de la situacion. Sin embargo, los
mismos autores avisan de ir con mucha cautela a la hora de generalizar.

Clegg, Mario Consens, Whitney Davis, Brigitte Delluc, Gilles Delluc, Paul Faulstich, John Halverson,
Robert Layton, Colin Martindale, Vil Mirimanov, Christy G. Turner 1l, Joan M. Vastokas, Michael
Winkelman and Alison WylieCurrent Anthropology. JOURNAL ARTICLE. The Signs of All Times: Entoptic
Phenomena in Upper Palaeolithic Art [and Comments and Reply]. Vol.29, N.2, pp.201-245 (Apr., 1988).
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Pero, épor donde empezaron?. “El primer banco de pruebas consta de
las pinturas rupestres de los San también llamados Boschimans de las
montafias de Drakensberg en el sur de Africa (el mas antiguo puede
remontarse a 27.000 afios). Son una cultura de cazadores-recolectores.
Una cultura todavia viva (aun hoy practican el arte rupestre) pero a la cual
han intentado asesinar. Lewis -Williams, se dedicd escrupulosamente al
estudio de los San con anterioridad. “El nuevo paradigma neuroldgico
sitia su obra en una renovada perspectiva de caracter chamanico. Las
imagenes son ricas en escenas de danzas rituales, una danza en circulo
gue se prolonga durante horas, hasta que empiezan a aparecer las
visiones representadas en la roca”(Brusa-Zappellini, 2007, p.82). Un
aspecto a sefialar respecto a los signos aniconicos es que otros aparecen
a su lado: son las imagenes iconicas mas a menudo que las de antropo-
zoomorfos:”los grandes espiritus del mas allda o las metamoérfosis de los
chamanes en espiritus animales protagonistas del viaje extracorpéreo
hacia la dimensién del otro mundo” (Brusa-Zappellini, 2007, p.82). Veamos
ahora la verdadera clasificacion que hace D. Lewis Williams. Distingue seis

tipologias:

1. Cuadriculas y redes. 4. Lineas en zigzag.

2. Lineas paralelas. 5. Patrones curvilineos.

3. Puntos y manchas. 6. Marcas de agua en una linea serpentina.

(Brusa-Zappellini, 2007, p.82).

Estossignosaparecen combinados seglnalgunos principios combinatorios:

1. Réplica. 4. Yuxtaposicion.
2. Fragmentacion. 5. Repeticion
3. Integracion. 6. Rotacion.

(Brusa-Zappellini, 2007, p.82).
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Increiblemente hay otra tribu que se encuentra en la otra parte del
mundo, los Shoshoni-coso pertenecientes a la cultura americana de
la Gran Cuenca de California, cuyos signos se pueden leer de la misma
manera que los de la tribu San.

éSucede lo mismo en Europa?. Parece ser que algunas imdagenes asi lo
confirman, es decir, “los datos etnograficos parecen apoyar el paradigma
neuropsicoldgico” (Brusa-Zappellini, 2007, p.82). En Europa hay una
particularidad, “existen signos abstractos cuya génesis podria ser de
naturaleza fosfénica junto con los refinamientos de seres fantasticos, en
su mayor parte antropo-zoomorfos” (Brusa-Zappellini, 2007, p.82). Dos
ejemplos representativos son: en Espafia la cueva de El Castillo y la cueva
del Venado de Porto Badisco en lItalia.

Fig.24. Cueva del Castillo (Cantabria). Signos anicénicos.
Volviendo a nuestro argumento de las teorias chamanicas, otro gran

estudioso del arte rupestre, el francés Jean Clottes coémplice del punto
de vista de D.Lewis Williams, unié fuerzas con el americano y escribié Les
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chamanes de la préhistoire: Transe et magia dans le grottes ornées (1996)
gue vendria a ser la biblia de las teorias chamanicas; este texto abrid un
debate cultural internacional y levantd un sin fin de polémicas.

Un nuevo filén de investigacion para entender la morfogénesis de los
fosfenos lo han abierto P. C. Bressloff y J.D. Cowan (2002-2005) utilizando
modelos matematicos. “Analizando la geometria de los receptores
visuales llegaron a la individualizacidn de las estructuras formales de estos
fendmenos Opticos”. Resumiendo “se podria decir que, en las formas
alteradas de la percepcidon del hombre, podemos ver sus estructuras
visuales” (Brusa-Zappellini, 2007, p.83). En definitiva, é qué son los fosfenos
o centelleos en los ojos y qué informacidn nos aportan los signos entdpticos
del arte rupestre?. “Nunca seremos capaces de saber en un momento
de manera adecuada - la mentalidad de los hombres prehistoricos, pero
sabemos que sus estructuras cerebrales eran completamente idénticas
a las nuestras- estos son hombres anatdmicamente modernos” y équé
significa esto?. “Esto podria proporcionar un puente inesperado para la
comprension de las primeras formas graficas de la creatividad artistica”
(Brusa-Zappellini, 2007, p.83).

Hay unaimagen que ha llamado mucho la atencién a los estudiosos porque
podria representar un paradigma, éen qué sentido?. Se trata de una figura
conocida como el hechicero de la Cueva de Gabillou en Dordofia (Francia).
Se plantean dos posibilidades interpretativas. Por una parte, a simple vista
“un antropo-zoomorfo parece bailar junto a signos geométricos. éDe
qué se trata?. Podria ser un hombre enmascarado, listo para la caceria
magica con una trampa a su lado, o un Senor de las bestias acompanado
de sus emblemas” (Brusa-Zappellini, 2007, p.83). La otra posibilidad es
la de usar el paradigma neurofisiologico. O sea, “hay unos trazos de los
segmentos paralelos y una cuadricula cuadrangular, probablemente de la
yuxtaposicion del patrdn lineal mds simple. A laizquierda, el antropomorfo
podria representar la metamorfosis del chaman o una criatura fantastica
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en el momento de su salida del mundo del trance” (Brusa-Zappellini,
2007, p.83). Nuestra mente imagina una posible solucién. Y ¢por qué
lo hace?. O mejor, ipor qué sentimos la exigencia de interpretar los
fendmenos entdpticos?. La respuesta que se da la simbdlogia es que
“para los humanos, la busqueda de significado parece tener la misma
fuerza que el instinto para los animales. Es mucho mas complejo, por el
contrario, comprender la légica que esta en la base de esta reconstruccion
de sentido” (Brusa-Zappellini, 2007, p.83).

Fig.25. Hechicero de Gabillou (Dordofia). Magdaleniano Mayor.

Finalmente, la experta advierte que si queremos conocer el origen de
la conceptualidad y la espiritualidad el discurso neurofisiolégico no es
suficiente, sino que es necesario valerse de diferentes disciplinas “desde
la antropologia a la semidtica, desde la fenomenologia de la religion a la
mitologia. Pero también a una ciencia muy cercana a la neurologia, como
es el psicoandlisis” (Brusa-Zappellini, 2007, p.83).

El punto de vista de la psiquiatria.

Estamos hablando de cdmo interpretar estas imagenes anicdnicas debidas
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a un estado alterado de la conciencia. Segun el psicoandlisis todo nace de
un “uno” también llamado “das Es”, es decir, el sujeto de este “nosotros”
impersonal. Este seria el responsable de la organizacién de este lenguaje
aparentemente incoherente, que vendria a ser el lenguaje del sueno y del
mito, donde no hay un verdadero control sintactico. La conclusion a la que
llega la simbdlica es esta:

Las imdagenes extrafas de trance pueden variar de una cultura a otra,
pero todas las mitologias apuntan a interpretarlas como imdagenes del
mas alla. Si, durante las alucinaciones , asi como durante los suenos, las
defensas del ego caen y los deseos y ansiedades profundos que afligen al
alma del hombre emergen, la identificacion del mundo del trance como
reino de los espiritus y los fallecidos podria sefialar un campo que provoca
ansiedad con alta tensién emocional y sugieren un curso de investigacion
vadlido para comprender no sdélo el nacimiento del arte, sino también la
espiritualidad de un ser vivo excepcional: un Homo necans por cultura y
no por naturaleza (Brusa-Zappellini, 2007, p.84).

Fig.26. Imagenes extraidas de un estudio de P.C.Bressloff-J.D.Cowan. Arquitectura intrinseca de la
corteza visual primaria (Brusa-Zappellini, 2007, p.84).

3.1.4. SIGNO Y MEDIO AMBIENTE EN LAS TRIBUS
DEL ARTE. DEL ROCK ART A LOS GRABADCQS DE S.W.
HAYTER

Para poder comparar dos tribus del arte, en este caso hablamos de grupos
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formados por el hombre primitivo y sus creaciones de Art Rock la formada
por Haytery los artistas del Atelier 17 desde sus creaciones de obra grafica,
es necesario aclarar el concepto de Tribu. Para ello nosotros tomado Ia
definicién que hace el critico italiano e historiador del arte Achille Bonito
Oliva (1939) en su libro Tribt dell’Arte (2001):

Tribu, s.f. [sustantivo femenino] (del latin tribus, de formacién
incierta). [...] 2a. [segunda acepcion] En sentido moderno, grupo
étnico de dimensiones varias, los miembros del cual hablan en un
mismo lenguaje, son conscientes de que constituyen un organismo
social bien determinado y politicamente coherente, y como tal
reconocido por los grupos vecinos; su cohesién tiene casi siempre
caracter territorial, ademads de lingtiistico y social, en cuanto el grupo
ocupa permanentemente (si sedentario) o recorre periédicamente
(sindmada) una regidn geograficamente determinada, sobre la cual
afirma derechos tradicionales, reconocidos por los grupos étnicos
limitrofes; y tiene muy a menudo también caracter genealdgico,
en cuanto afirma la propia descendencia de un remoto fundador,
mayormente mitico. Como consecuencia, en el uso antropoldgico el
concepto de tribu no tiene una connotacion precisa; normalmente
se le hace coincidir con la estructura del parentesco o su unidad,
como la grande familia, la estirpe o el clan, el linaje, los segmentos
o las secciones, los hermanos o las clases matrimoniales; en la
etnologia evolucionista indicaba un estadio inferior de organizacion
social y de tal uso deriva el sentido despreciativo con el cual la
palabra es de vez en cuando usada como de un tipo de organizacion
ruda y primitiva. (p.11)

Tomando ahora como base estas caracteristicas comunes, veamos cuales
son las condiciones que favorecieron el nacimiento de las diferentes
“tribus” y formas de arte. A este respecto rescataremos un fragmento
de nuestro articulo Hayter un maestro con raices ancestrales en el que
reflexionamos a este respecto:(2021)
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El espiritu de los artistas, se va a manifestar siempre en zonas
elegidas por ellos en base a razones especificas y ademds su obra va
a ser influenciada por el ambiente. En el caso del homo sapiens los
lugares de creacion podian ser al abierto, pero otros eran elegidos
precisamente por su dificil acceso. Estos lugares, a menudo
cumplian las funciones de una universidad, o sea, alli se aprendian
las reglas sociales, la sabiduria o se introducia a los jévenes a la
edad adulta. Otras veces tenian finalidades adivinatorias, o tenian
una funcién chamanica: el chaman se refugiaba para hablar de los
antepasados, con los espiritus de los animales o con otras fuerzas
del Mas alla. (Gémez, Garcia, 2021, sin p.)

Sabemos que la naturaleza es un estimulo para la creacién artistica. En
este sentido se ha pronunciado el arquedlogo italiano Emmanuel Anati
(1988), identificando diferentes agentes propiciadores y concluyendo
gue los cambios en el habitat han sido trascendentales para el desarrollo
mental y la creacidn de las diferentes expresiones artisticas.

Es decir, que diferentes habitats provocan distintas expresiones artisticas
y que las condiciones y factores de estos: clima, alimentacidn, recursos
naturales y de paisaje, ademas de las experiencias vividas, seran también
factores condicionantes y diferenciadores.

Por otro lado, Anati también pone en relacion la Naturaleza y el signo.
La Naturaleza que hace de espejo, ofreciendo fendmenos naturales que
el hombre traduce en signos. A la cuestién de con qué elementos de la
naturaleza entra en contacto el hombre para hacer los primeros signos, el
antropdlogo italiano expone que el signo permite al hombre conocer una
determinada realidad y también es el medio que le permite expresarla.
Lo primero que hard ese humano, sera tomar conciencia del significado
de un signo, de una “forma” que evidencie algo sucedido, es decir: la
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accion consciente de realizar ese signo para transmitir voluntariamente
un mensaje. En un segundo estado, ese humano utilizara para sus signos
las formas naturales ya existentes: como los arafiazos de un animal en
la roca, las protuberancias de la cueva, elaborard otros a imitacién de la
realidad natural (animales, humanos) o generara signos inventados (series
metamorfico o abstracciones) (Anati, 1987,p.42)

El primero es la toma de conciencia del significado de un signo, de
una horma o de la evidencia de algin hecho acaecido por ejemplo.
La accién consciente de realizar un signo para transmitir
voluntariamente un mensaje.

La segunda fase es el pasaje de la utilizacién o de la ejecucién
de signos cuyas formas son impuestas por la naturaleza o signos
elaborados por el hombre que sean imitaciones de realidades
naturales o signos inventados.

* Las hormas de un animal o de un hombre.

*Los aranazos dejados por un oso en la pared de una gruta.

*Un reldmpago.

*Las cenizas de una hoguera.

*El esqueleto de una animal que indica la obra de hombres o
animales depredadores.

*100 signos mas con un significado preciso (Anati, 1987, p.42)

Otro aspecto importante a sefalar es que hay zonas con diferentes niveles
de creacidn, y se cree que esto se debe a una cuestion de interacciones
sociales, es decir: a menor poblacidn y mayor aislamiento corresponde
una mayor creacion artistica. Pero quizas el aspecto fundamental es que el
lugar donde se hace el signo es elegido especificamente por alguna razén.
En la actualidad es posible saber quien hizo el signo y en qgue momento
del dia. Con palabras de Anati:

Sin embargo, existe una relacién real y fisica entre el signo y su
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ubicacidn que corresponde a una eleccidn precisa, ya sea consciente
o subconsciente. El analisis comparativo muestra, en todo el mundo,
la presencia de canones repetitivos en la eleccidén del espacio por
parte del artista. El individuo que hacia esta eleccién tenia una
identidad: podia ser joven o viejo, hombre o mujer, chaman o laico.
El arte nunca ha sido practicado indiscriminadamente por todos.
Otro tipo de asociacidn es, por tanto, la que existe entre el artefacto
qgue ha llegado hasta nosotros y el tipo de individuo que lo produjo.
En un buen porcentaje de casos, tanto en el arte tribal como en el
prehistorico, es posible establecer si la obra fue realizada por un
iniciado o por un no iniciado, por un hombre o por una mujer.

El momento en que se hizo el signo fue un momento del dia o de
la noche, verano o invierno, pero también la edad del ejecutante.
Era en un contexto dindmico determinado, antes, después o
durante otras actividades que el hombre realizaba y pensamientos
gue tenia: antes o después de cazar, antes o después de comer o
dormir, antes o después de realizar otros actos. También puede ser
un momento de soledad o de socializacidn, durante una ceremonia
o una meditacion, acompanado de ruido o de silencio. Sin duda, el
acto, cualquier acto, incluso el de pintar, se inscribe en un contexto
temporal y secuencial. Por tanto, existe otro tipo de asociacion,
entre el trabajo y el tiempo (1998, pp.54-55).

Es importante afadir, que no todos los hombres primitivos pintaban y

grababan arte en las rocas, era una actividad que requeria compromiso y

gue no era una actividad de mero entretenimiento. “Producir arte no era

un pasatiempo, sino una ocupacion extremadamente seria que permitia

al hombre afinar y definir ciertos aspectos vitales de su relacién existencial

con determinados elementos del mundo que le rodeaba” (Anati, 1995,

p.405). Por otro lado, afirma Anati:

Enlascivilizaciones urbanas, en cambio, hay una evolucién diferente,
aunque si bien la tematica se ha ampliado y la diferenciacién
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estilistica y conceptual entre diversas escuelas y tendencias en las
civilizaciones urbanas es mucho mas articulada y compleja que
en el arte de las civilizaciones sin escritura, es decir, la civilizacion
tribal, ciertos arquetipos y paradigmas permanecen constantes
(1995, p.405).

Estainfluencia de la naturaleza y de las relaciones sociales en la produccidn
artistica ya fue objeto de debate en relacidn al ATelier 17 por el grabador
checo Leo Katz (1887-1982) quien lo dirigid a finales de 1940, cuando el
taller se encontraba en la sede de la New School for Social Research y
Hayter viajaba a Francia por trabajo. Exactamente comentd que ya en
un periodo sin precedentes como el Renacimiento, los grandes artistas
nacieron imbuidos en la naturaleza, en el ambiente y entorno que los

acogia y del que se nutrian mutuamente.

Mucha gente olvida facilmente que innumerables ciudades en
Europa y en América nunca produjeron grandes ideas basicas o
un genio como Dante, Miguel Angel o Beethoven. Ninguno de los
gigantes del Renacimiento nacid en Roma o Milan, mientras que
Florencia y sus alrededores produjeron un numero inusual de
superhombres. En tiempos recientes, Viena y Paris fueron centros
de creatividad. El Atelier 17 demostré que un pequefio estudio,
ocupado por unos pocos artistas totalmente dedicados al trabajo
creativo en lugar del dinero, puede convertirse en una isla de la
gue pueden brotar nuevos métodos, nuevos enfoques y muchos
estimulos para influir en las artes graficas desde Alemania hasta
Japon (Katz, 1982, p.6)

Es mas el mundo del arte cambid para siempre en 1945, cuando Jackson
Pollock se trasladd del centro de Manhattan a la campiia de Long Island.
Sus amigos recuerdan las muchas horas que el artista pasaba en el
porche de atras de su nueva casa mirando fijamente el escenario como si
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asimilase las formas naturales que lo rodeaban para luego traducirlas en
sus pinturas.

Volviendo al argumento de las tribus del arte y para introducir la de Hayter
y el Atelier 17, Achille Bonito Oliva nos describe cdmo nacen en la sociedad
contemporanea:

De la misma manera en la historia de la cultura contemporanea
es posible detectar modelos de tribus culturales que se han
integrado en la sociedad a través de la creatividad respetando
su individualidad. Las tribus del arte nacen y se expanden en
las grandes ciudades modernas dominadas por el anonimato vy
la estandarizacion social. Grupos de artistas y de intelectuales
productores de diferentes lenguajes y ambitos culturales tienden a
relacionarse y a reunirse entre ellos a través del doble aglutinante
dela afinidad cultural y de la préactica cotidiana. La actividad tribal en
sentido metafdrico se constata a través de las respuestas que tales
grupos dan a los problemas planteados por la civilizacidn industrial
y de la sociedad de masa. Esos encuentran, siendo solidarios entre
ellos, una propulsién y una mayor energia de respuesta respecto a
la singularidad propositiva.

Una especie de valor anadido, un verdadero y propio plusvalor
ético y estético sefia produccion artistica y existencial, garantizada
por una observancia comportamental colectiva y de una comun
mentalidad cultural.

Tales tribus se condensan en especial modo en las grandes ciudades
europeasy americanas, a la busqueda de una connotacién colectiva
capaz de dar fuerte visibilidad de grupo en una sociedad que tiende
a disolverlo en el gran nimero de soledades andénimas (Bonito
Oliva, 2001, p.12).

Para finalizar diremos que concordamos con Anati cuando dice:
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Determinados simbolos que resultan ser “fésiles guia” han
permitido detectar elementos recurrentes y significativos e
hipotetizar la existencia de respuestas universales, condicionadas
por el modo de vida, que influyen en el comportamiento, en
la forma de pensar y, por tanto, en la ideologia, en los procesos
asociativos y, en consecuencia, en las manifestaciones artisticas
(1998, p.53).

En el caso de Hayter eligié el barrio de Montparnasse porque encontré
un espacio adecuado a sus intereses y las sedes cambiaron a menudo.
1926-1928, 51, rue de Moulin Vert, Paris (estudio personal ) 1928-1933
Villa Chauvelot, Paris; 1933-1939, 17, rue Campagne Premiere, Paris;
1940-1945, New School for Social Research, 66 W 12th Street, New
York; 1945-1955, 41 East 8th Street, New York; 1950-1954, 278 rue de
Vaugirard, Paris; 1954-1961, Académie Ranson, rue Joseph Bara, Paris;
1961-1969-77,rue Dauguerre, Paris: 1969-1977; 63, rue Daguerre, Paris
y de 1977-actualidad, 10, rue Didot, Paris.

A este respecto consideramos importante el testimonio de la historiadora
y curadora Ann Shafer en una entrevista personal:

En cuanto a las ubicaciones del Atelier. No creo que escogiera
Montparnasse por ninguna otra razon mas que porque encontrd
alli un espacio adecuado para un alquiler razonable. Tuvieron que
mudarse tantas veces porque el propietario no queria que todos
los “extranjeros” entraran y salieran del estudio a todas horas. Un
poco de racismo ahi. (27 mayo 2020)

El Atelier 17 fundado por este gran chamdn de la grafica se convirtid en
poco tiempo en un lugar de aprendizaje, innovacion, descubrimiento y de
produccion de las figuras mas reconocidas del arte del s.XX, que acudian
para aprender de él la grafica de otra manera: el uso de las herramientas y
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las tintas para descubrir lo mas interno de cada uno, la huella o el signo de
cada creador. En el atelier llegaron a hablarse hasta un total de veintiséis
idiomas diferentes. Este barrio también le dio la posibilidad de encontrar
a Joseph Hecht, del cual aprenderd una manera de expresarse original a
través de lalinea pura realizada con un buril, y que sera la clave de conexidn
con los primeros signos hechos por el hombre ancestral, en parte porque
era un instrumento que ellos también usaban. Hayter entendié que esta
herramienta en apariencia banal, con la que efectivamente no es facil
trabajar porque requiere una inversion fisica notable, podria llevarlo a
comprender la esencia del hombre, es decir, que el arte era una forma de
vida que comprendia todos sus aspectos. Asi explica la cuestion:

Mi enfoque con el arte es fundamentalmente experimental. Yo creo
que el arte - pintura, grabado, escultura etc. - sean unos medios
para la investigacién o la persecucion del conocimiento mas que un
modo para producir objetos de placer...Junto a disciplinas como la
fisica o las matematicas, asi como la musica o la poesia, el arte es un
intento de extender y profundizar nuestro conocimiento de la vida,
y nuestra relacion con el mundo. Mds aun es un modo de buscar
instrumentos para transmitir y compartir este tipo de experiencia
con otros. (Hayter, 1990, p.10)

Como nosotros visto, es posible hacer una lectura correcta sea de las
influencias ambientales o de las técnicas utilizadas en el Atelier 17 por
Hayter y relacionar todos estos elementos con los comportamientos del
homo sapiens primitivo, como individuo y como “tribu” de arte. Nosotros
pensamos que si nuestro inconsciente continlda hablandonos a través de
simbolos después de miles de afios, valdria la pena tratar de entender
qué es lo que nos quiere decir. Quizas podria escenificar situaciones en las
cuales nos podriamos llegar a reencontrar y de esta manera nos estaria
advirtiendo de un posible peligro como signos que evidencia situaciones
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antes vividas y no saltan desde el recuerdo mas ancestral de nuestro
Homo Nascens cultural.

Peroel punto crucial detodo eslacreatividad. La cual tiene undenominador
comun en todas las épocas: el no querer morir en el inconsciente.

Por razones obvias de autodefensa, la sociedad incentiva la
integracion del individuo y éste tiende a colaborar para obtener lo
gue se le ofrece a cambio, es decir, el consentimiento y la seguridad.
Esta dindmica elemental se aplica luego a casi todos los niveles
asociativos y comunicativos y sobre ella se fabrican conceptos de
ética y canones de comportamiento social. Por razones que aun no
estan claras, los impulsos artisticos y otras energias exquisitamente
creativas parecen escapar a estas constantes. En la creatividad
artistica surgen motivaciones especiales, en las capacidades
expresivas originales de la personalidad, que adoptan distintos
cauces, al borde de un subconsciente en el que se niegan a ser
marginados. Aparentemente, lo que llamamos creatividad es a
menudo, en primer lugar, la capacidad de explorar las profundidades
de nuestro subsuelo, de reutilizar lo que podemos encontrar del
pasado lejano (Anati, 1987, p.8).

3.2. SIMBOLO. ORIGENES Y DEFINICIONES

Uno de los aspectos, hasta ahora poco estudiados, en la obra de Hayter
y de los artistas del Atelier 17 son sus simbolos. Al aparecer camuflados
entre colores contrastantes y lineas automaticas no son tan claros
visualmente como los que aparecen en el arte rupestre, o mejor dicho,
lo que es simple muchas veces parece complicado. Como sabiamos de
la existencia de un inconsciente colectivo, y que Hayter habia adaptado
a su trabajo artistico las teorias junguianas, es evidente pensar que
encontraremos los mismos sea en el arte rupestre que en los grabados de
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los artistas de Montparnasse. Para ello, nosotros investigado los origenes
de los mismos. Si tomamos diferentes definiciones de simbolo vemos
gue en realidad todas coinciden en un punto: representan una realidad
interna desconocida para su autor. He aqui algunas de ellas:

m. Signo que establece una relacion de identidad con una realidad,
generalmente abstracta, a la que evoca o representa. (Oxford
Languages)

m. Forma expresiva que introduce en las artes figuraciones
representativas de valores y conceptos, y que a partir de la corriente
simbolista, a fines del siglo XIX, y en las escuelas poéticas o artisticas
posteriores, utiliza la sugerencia o la asociacién subliminal de las
palabras o signos para producir emociones conscientes. (RAE)

Simbolo, es la mejor expresién posible para un contenido
inconsciente, sélo presentido aun desconocido. (Jung,1970.p.12)

Sin embargo, hay un factor muy significativo que nos ayuda a diferenciar
quienes son los autores de los simbolos del pasado: las asociaciones
con otros signos. Debido a que hay un vocabulario que compone unas
frases “signos aislados son extremadamente raros, como en el discurso
son raras las palabras aisladas”(Anati, 1988, p.140). Lo que sucede es que
aparecen conjuntos de simbolos y grafemas. Y aqui es donde sefala Anati
la universalidad de este lenguaje “ una ideografia que revela caracteres
universales, o de todas formas una serie de asociaciones constantes
gue superan o preceden los confines étnicos y linglisticos” (Anati, 1988,
p.140).

Si tomamos la Fig.27. Gruta del Castillo (Espafia) vemos como hay una

asociacién de ideogramas, que serian los simbolos con forma de escudos,
y un batonnet (bastoncito).
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Fig.27. Espafia. Gruta del Castillo. Asociacion de simbolos y signos.

Tenemos que aclarar que Anati llama ideogramas, alli donde Jung llama
simbolos. Por lo tanto, siempre de simbologia estamos hablando. Esto por
un lado.

Otro aspecto, es que cuando un experto arquedlogo como Anati se
encuentra de frente a una pared rocosa y tiene que leer los simbolos y los
signos “tiene que tener en cuenta la acumulacion de signos y de figuras
sobre una misma superficie”(Anati, 1988, p.140) porque han sido hechos
en periodos diferentes. Esto es algo que no sucede en los grabados de los
artistas del Atelier 17.

Otra cuestion es que estos simbolos debian de ser legibles para todos y en
cualquier lugar del mundo (Anati, 1988, 1940).

Por ultimo, diremos que hay unos ideogramas arquetipicos o simbolos en
el lenguaje universal de los artistas rupestres que son:

el circulo con el puntito central, la cruz, el bastoncito, la linea y el
punto, el signo de “V”, el dardo, la forma del techo, el tridngulo,
el cuadrado, el signo fdlico, el signo vulvar, los cinco dedos de la
mano, la serie de lineas paralelas, la serie de puntos, la pareja de

circulos (Anati, 1988, p.140).
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Ademas, seiala Anati que algunos de ellos han servido de base para “hacer
parte de las primeras escrituras ideograficas” (1988, p.143).

Entonces, veamos la contraparte, es decir, los simbolos que usaban Hayter
y los artistas del Atelier 17. En su ensayo no publicado Algo prestado:
temas y formas en el Atelier 17 de Gregory P.J. Most 2017 afirma que
aunque Hayter nunca traté de imponer a los artistas que frecuentaban su
taller con su estilo, sino que los ayudé a encontrar su propia manera de
comunicar, desde la década de 1930 hasta 1960 los influencid porque en el
taller aparecieron formas como: oblongos ovoides, el hueso, un triangulo
redondeado (pp. 1-3).

Estos simbolos no tienen nada que ver con los que nosotros nombrado
anteriormente. Sin embargo, hay uno de ellos, el hueso que nos interesa
particularmente. Como veremos mas adelante los simbolos nacen
en los ritos de sepultura neanderthalianos y por lo tanto el hueso esta
directamente relacionado con ellos. Veamos algunas obras donde

aparecen estos simbolos:

Fig.28. Hayter, S.W. Cing Personnages, 1946. Grabado. Buril Estampa simultanea de colores.
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El simbolo del triangulo redondeado aparece en la obra mas emblematica
de Hayter: Cinq Personnages, 1946. Aparecen reforzados por los brillantes
colores: naranja, magenta y verde esmeralda. Los tridngulos si aparecen
en el arte rupestre pero no con los angulos limados.

El oblongo ovoide, es otra forma que hacia Hayter Fig.30 y que tuvo
influencia en artistas “como Sue Fuller, lan Hugo, Roderick Mead, Leo Katz
y otros” (2017, p.3).

Fig.29. Mead, Roderick. Bird on prey, 1950. Fig.30. Hayter, S.W. Cavaliers, 1933 Grabado.
Grabado sobre madera.

Hay que entender que hay formas que entraron en taller sin saber cémo.
“Hay, por ejemplo, una forma de “hueso” utilizada por Hayter Fig.31.,
Ernst Fig.19. y Jean Arp (que nunca trabajé en el Atelier 17); ninguno de
ellos afirmé haberlo originado” (2017, p.4). Veamos las obras:
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Fig.31. Hayter, S.W. Unfolding, 1946. Grabado. Fig.32. Ernst, Max. Living tree. Litografia,
1959.

Pero sean simbolos del arte rupestre sean simbolos del Atelier 17 siempre
simbolos son y por lo tanto, deberian de tener una génesis comun. O sea,
es importante conocer sus origenes porque esto nos permite entender el
desarrollo de los mismos y cdmo se manifiestan en un futuro.

Desde el punto de vista de Brusa-Zappellini la aparicion de los simbolos se
debe a un engafio de los sentidos por el cual se da una identificacion entre
elementos de la naturaleza que se parecen. (2002, p.156).

Proveniencia de los simbolos

En cuanto al origen de los simbolos, tal vez provengan del mismo lugar que
el Arte de un artificio de los sentidos, como decia Platén, que lleva nuestra
mirada a ver en la realidad que nos rodea formas que en verdad solo
son interpretaciones que nos ayudan a entender o reconocer aquello que
creemos percibir. Un lenguaje sin palabras, como propone la arquedloga
francesa Yvette Taborin (2004), alusivo de las formas del mundo que
empujan a la fantasia a establecer analogias y conexiones imaginativas
mas o menos visionarias. Esta interpretacion fue compartida por Platén;
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seria como decir que “los ocelos se parecen a los ojos del buho, las alas
del buho a unos brazos recogidos hacia abajo, las orejas del elefante a las
alas de un volatil y su trompa a una serpiente”. Asi pues para los artistas
de la prehistoria:

los cuernos del toro evocaban el crecimiento lunar o la hoz
para cosechar; el circulo se parece al disco solar; los hongos
alucinégenos tienen una forma falica, como las serpientes,
mientras las concreciones cristalinas de las grutas evocan las
magicas apariciones de las curvas dorsales de grandes zoomorfos.
Y aun mas: las huellas dejadas en el terreno tienen la misma
forma de ciertas hendiduras subterraneas de Segun la estudiosa
esta concatenacion de elementos podria continuarse hasta el
infinito y ademads no serian solo correspondencias visuales, sino
que estarian implicados otros sentidos como el olfato, el oido y el
tacto y entonces apareceria lo que ella denomina el reino de los
simbolos. Si dos elementos tienen formas parecidas, pongamos
la huella de un caballo y una vagina, por fuerza debe de existir
algun aglutinante subyacente. Por lo cual el simbolo no tendria un
unico significado, ni tampoco seria fijo sino que iria variando de
significado segun el contexto

En definitiva, a un simbolo, no se le puede atribuir un significado
especifico, y por lo tanto, tampoco una imagen o un concepto unico. Esto
no significa que el simbolo sea como un vagabundo errante sin destino,
el cual se apropia de diferentes identidades segun le convenga, sino que
es un elemento dentro de una constelacion de significados. En un primer
momento es importante la analogia de las formas pero a su paso por el
alma se une a muchos otros nexos basados en pulsiones y que crean un
verdadero lenguaje.

Pero, épor qué motivo vemos transfigurarse una forma en otra, admitamos,

por ejemplo un corazén dentro de una amapola?. En realidad, seria una
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inclinacién natural por la cual nuestra manera de ver las cosas nos llevaria
a proyectar las formas de la naturaleza transfigurandolas en una continua
recreacion de referencias isomorfas. Los motivos los encontrariamos en la
evolucion de nuestra especie que nos ha llevado a dejar de lado algunos
criterios de seleccidn que tiene el instinto. Es decir, para un animal que esta
hambriento, su foco es la comida, y el resto de cosas le produce ceguera,
mientras que una persona puede tranquilamente evitar la comida, aunque
tenga hambre y entretenerse con otro tipo de cosas.

A un cierto punto de su evolucién, el Homo sapiens, para no naufragar en
una infinidad de estimulos desorientados, ha debido recurrir a estrategias
de supervivencia del pensamiento desconocidas a los demas vivientes.
Sumergidos en un campo sorpresa permanente, como escribe Gehlen,
para no sucumbir a un exceso de solicitaciones, probablemente nosotros
advertido la necesidad, desde los inicios, de liberar el campo de la vision,
adoptando nuevos criterios selectivos capaces de reducir la complejidad
del mundo y reconducir el actuar a la centralidad del interés, o mejor, a la
nueva complejidad del deseo. La identificacion analdgica pertenece a lo
mejor a este orden estratégico, como pertenece el mismo lenguaje verbal
modulado, al principio, al menos en parte, sobre consonancias acusticas
(Brusa- Zappellini, 2002, p.157).

Segunlasimbdloga confundirdos objetos naturales podria producir ceguera
o desviar al hombre desde el punto de vista meramente naturalisimo pero

III

representaria una ventaja desde el punto de vista del “comportamiento

|II

cultural” porque se podrian reajustar las experiencias desde renovadas
reglas mitoldgicas. Por ejemplo, en Creta, en edad helenistica, se
desarrollaban ritos alrededor de una estalagmita con forma de falo, la cual
representaba a la diosa de la fertilidad llizia. Hay muchisimas mds analogias

pero nosotros escogido el binomio estalagmita-falo-copulacion porque
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tiene relaciodn con la sexualidad. Para los animales tiene la finalidad de la
autoconservacién mientras que para nuestra especie conlleva una serie
de problemas que excitan la imaginacién.

El acto sexual, aparentemente simple y natural, no involucra en el hombre
un “cuerpo fisico”, sino mas bien un “cuerpo pulsional”, con todo lo que
esto implica en el plano de lo imaginario. ( Brusa-Zappelini, 2002, p,157).
Eventos bioldgicos basados en la pura instintualidad como el sexo y
la muerte, los cuales estdn fuera de cualquier mecanismo reflexivo,
sufrieron muy pronto, durante la evolucidn de nuestra especie, un paron,
una especie de cambio de ruta que tuvo cantidad de consecuencias.
Elhombre empieza a hacer cosas no por naturaleza sino por cultura. Nos lo
demuestran las sepulturas del Neanderthal, donde los hombres trataban
de preservar la vida mas alla de la muerte del cuerpo. Un verdadero salto
“fuera de la naturaleza” del cual no conocemos las razones pero que
significaba una brecha en el ritmo bioldgico. Los animales tienen miedo
de ella pero para nosotros implica el encuentro con los sentimientos de
culpa y con su aspecto sagrado. Lo mismo sucede con la necesidad de
nutrirse en nuestra especie, la cual no era carnivora por naturaleza sino
que se convirtidé por cultura. Parece ser que la muerte de los animales
provocaba el miedo por la propia supervivencia, porque su desapariciéon
provocaria la propia muerte. Y es aqui, a lo mejor, cuando surge la “toma
de conciencia” que es la base del comportamiento moral. Segin Hegel
habria un orden universal donde la vida protegeria a la vida y por el cual
quien destruye la vida que tiene delante estaria aniquilandose asi mismo.
La vida, por lo tanto, no es diferente de la vida y si la “vida es apagada”
estd destinada a volver como sombra. El hombre primitivo, cuando caza al
animal que tiene delante, mata su misma naturalidad de la cual el animal
es simbolo.

En resumidas cuentas, el miedo por nuestra muerte sumada al miedo
por la extincién de la desaparicion de los animales llevé al nacimiento
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de complicados rituales como solucidn compensatoria. La finalidad no era
tanto la propiciacion de la caza sino la eterna regeneracion de la energia.
Es posible, que naciese asi la exigencia de practicas mdgicas donde entrase
en juego el pensamiento. Entonces, entrd en las entrafias de la tierra,
porque estas grutas eran lugares protegidos, fuera del tiempo real, donde
la energia se custodiaba totalmente. La energia integra de los animales
cazados y de los cazadores. Entrar en estos lugares significaba entrar en un
arroyo continuo de vida. (Brusa- Zappellini, 2002, pp. 158-160).

Segun la Zappellini, refiriéndose a las grandes figuras zoomorfas, serian el
fruto de las angustias de nuestra alma, las cuales habrian captado nuestra
fantasia sofladora provocando una descarga pictérica.

Si son los signos del mundo y las morfologias naturales las que han
constituido las matrices generativas de esta creatividad visionaria, son
probablemente las pulsiones elementales de la vida y de la muerte, en
un impasto hibrido de eros y de thanatos, los que han empujado estas
fantasias a derramarse en una complejidad representativa densa de
implicaciones magicas.

En este sentido, podriamos entender el origen del arte como el primer
emerger de un nuevo universo simbolico a través de un big bang provocado
por el impacto de dos partes en si incompletas (traza/gesto juntos). ¢ Pero
cuales son las partes imcompletas?. (Brusa- Zappellini, 2002, p.161).

Los animales que vemos dentro de las grutas son los mismos que los que
corren al aire libre, por lo tanto, no son simbdlicos. Tampoco lo son porque
representen escenas propiciatorias de caza o porque representen el coraje,
simplemente estdn alli porque lo estdn. Parecen presencias magicas que
hayan salido del muro. Por lo cual, el hombre no bajaba a las grutas para
pintar los animales, sino para encontarlos. Nuestros antepasados sentian
la necesidad de hacer este encuentro subterraneo. Se arrastraban como
una serpiente para entrar en estos antros claustrofébicos. La motivacion
seria un cruce entre los misterios de la sexualidad con los de la muerte
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y del renacimiento. Este hibrido poderoso, era lo que les esperaba a
los jovenes durante el pasaje de la infancia a la madurez sexual; sufrian
metaféricamente una “pequefia muerte” para adentrarse en los misterios
del gran pasaje, es decir, el paso de la vida a la muerte y de la muerte a la
vida. Es lo que Hegel llamaba un drama comun: el dolor de hacer emerger
la conciencia a través de la lucha con su negativo. Durante las primeras
sociedades de cazadores, podriamos hablar de una contraposicion entre
la lucha real con los animales bajo el cielo y el sol, y la lucha interior,
dentro de las grutas, “una lucha por la vida y por la muerte entre un pasaje
todavia no totalmente traspasada y una cultura todavia no totalmente
desplegada” (Brusa-Zappellini, 2002, p.162).

En esta situacion donde la vida y la muerte se excluian mutuamente,
crecid exponencialmente el pavor por una vida destinada a la muerte,
creando un estado de angustia. De hecho, los animales pintados sobre
las paredes, en cierta forma, parecen estar vivos y agitarse a la luz de
las llamas; mientras que aparecen frios e inmoviles preparados para la
carrera que nunca realizardn porque destinados a permanecer alli para
siempre. Contrastes entre caliente y frio, méviles e inmdviles, organicos e
inorgdnicos, esto son los animales del fondo de las grutas. Esta polaridad,
donde se mezcla la vida y la muerte constantemente, los convierte en
potencias magicas adjudicandolos al rito y a su reformulacién mitica. La
mitdloga italiana compara las grutas a un “vientre materno, que garantiza
al viviente su eterna regeneracién” (Brusa-Zappelini, 2002, p.163). Cuando
nos adentramos en estos antros misteriosos acompafiados por antorchas,
hay que notar dos tipos de sombras: las que se crean por la proyeccién
de las llamas en las concreciones minerales de las paredes y las que
proyectamos nosotros mismos, las cuales crean unas formas agigantadas
que a su vez se funden y confunden con las escenas ya representadas. Esto
gue para nosotros es una simple accién ludica para nuestros ancestros
era algo de extrema importancia puesto que para ellos la sombra estaba
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directamente relacionada con el almay con su supervivencia. De hecho, en
el mundo tribal habian muchas precauciones y tabues al respecto. Tanto
es asi, que eclipsar con la propia sombra alimentos, objetos y muertos las
sepulturas estaba vetado. Por ello, las sepulturas se hacian por la noche.
Otra prohibicién era la de pisar la sombra del jefe de la tribu bajo riesgo
de muerte para quien tuviera el valor de hacerlo. Pero la sombra también
tenia un valor de procreacion y sexualidad porque tenia el poder de
prenar a las mujeres o decretar el sexo de un nifio si la sombra se apoyase
sobre el vientre de la madre antes de su nacimiento. En conclusién, para
la Zappellini los origenes de las expresiones simbdlicas las encontramos
dentro de estas grutas, donde hay un desdoblamiento del simbolo: por
una parte la vida y por otra la muerte, las cuales se reunen restituyendo la
unidad del mundo que el raciocinio habia quebrado.

Es probablemente en el misterio de este eterno fluir que la espiritualidad
humana ha encontrado, en los origenes, sus primeras expresiones rituales
y sus primeras representaciones simbdlicas. En este caso, las dos partes
divididas que el simbolo reincorpora son el misterio de la vida y aquel de
la muerte restableciendo, en tal modo, por via intuitiva, aquella profunda
unicidad que al emerger la consciencia racional habia roto. (Brusa-
Zappellini, 2002, p.165).

3.3. IMAGEN ARCAICA Y ARQUETIPO

La imagen para Aby Warburg®® es lo que sobrevive de un pueblo de
fantasmas, huellas practicamente invisibles que surgen de lo mas

profundo pero presentes casi en todas partes. (Alvarez, 2017.p.11)

36 (1866-1929) Historiador aleman y fundador de la importante biblioteca de estudios culturales del
Walburg.
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Las imagenes en Jung aparecen como destellos, como fulgores
desde lugares mas recénditos, y asi los arquetipos sobreviven al
paso del tiempo en forma de imagen (Jung, 2003: 62)

Las imdgenes en Jung entran en el orden de la herencia pero
también de la psique. (Alvarez, 2017.p.11)

Cuando Jung habla de imagen, se refiere a una imagen representacion
interna que esta basada en una actividad fantastica inconsciente, que se
manifiesta espontaneamente en la conciencia. Es un producto psicoldgico
que no tiene nada que ver con un acto alucinatorio, y no tiene ninguna
proyeccidn en el espacio, por lo cual, se habla de imagen arcaica, patrén
o imagen universal y a colacidon de nuestra investigacion, es interesante
su reflexidn sobre la mentalidad de los primitivos en los que menudo “la
imagen interna se transfiere facilmente en el espacio como visién o como
alucinacién auditiva sin ser por esto patolédgica” (Jung, 1980, p.452).
Cuando, en este trabajo, hablo de imagen, no entiendo la reproduccion
psiquica del objeto externo, sino mas bien de una concepcién del lenguaje
poético, 6sea, la imagen fantdstica, que se refiere solo indirectamente
a la percepcion del objeto externo. Esta imagen se basa mas bien en Ia
actividad fantastica inconsciente y, como producto de esta, aparece mas o
menos de improviso en la conciencia, mas o menos como una visién o una
alucinacién...Laimagen posee el caracter psicoldgicode unarepresentacion
fantastica y nunca el caracter casi real de la alucinacidn, es decir que esa
misma, no se sustituye a la realidad concreta y es siempre distinguida
como imagen “interna”, de la realidad sensible. Normalmente la misma
carece de una proyeccion en el espacio. Este modo de manifestarse hay
que designarlo como arcaico (Jung, 1980, p.452).

La influencia de esta imagen “interna” en la psique, a pesar de no ser
real, puede ser muy fuerte en determinadas circunstancias, llegando a
superar incluso a la imagen “externa”. La imagen nos da una totalidad de
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los contenidos psiquicos constelados en ese momento por el individuo.
Por lo tanto, hay que contemplar tanto los contenidos conscientes como
inconscientes en su interpretacion.

Jung define la imagen como primordial o arquetipo, cuando tiene un
caracter arcaico, es decir cuando posee una importante concordancia con
los pensamientos y mitos mas antiguos de la humanidad y por tanto posee
también el caracter de imagen colectiva, en contraposicién con la imagen
individual que expresa contenidos psiquicos personales. “La misma es por
un lado prevalentemente expresidn de materiales inconscientes colectivos
y por otro indica que la situacion momentanea de la consciencia no esta
tan influenciada el plano personal, cuanto en aquel colectivo”(Jung, 1980,
p.453).

Es decir laimagen primordial o arquetipo, la cual es colectiva, es comun al
menos a todo un pueblo o a toda una época. Probablemente los motivos
mitoldégicos fundamentales son comunes a todas las razas y a todas
las épocas y culturas: “asi podria encontrar una serie de motivos de la
mitologia griega en los suefios y en las fantasias de individuos de pura raza
negra o enfermos mentales” (Jung, 1980, p.453).

Enfocando la cuestion desde el punto de vista de las ciencias naturales,
esta imagen adquiere la equivalencia de un engrama®, es decir, una
huella cerebral dejada por nuestras experiencias, similares entre ellas. Por
lo cual, el efecto en el ambiente, es decir su representacion, también se
mantiene y repite en el tiempo como motivo mitolégico. Dado que hay una
influencia ambiental también recurrente, Jung pone en relacién el mito con

la Naturaleza, por ejemplo; los mitos solares y sus continuas amaneceres y

37 Impresion que deja un acontecimiento en la memoria. Estructura de interconexiéon neuronal.
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puestas de sol. De hecho, los mitdlogos se basan en estas conexiones para
hacer sus interpretaciones. Sin embargo, para el autor suizo, la estructura
cerebral del ser humano no solo esta influenciada por el ambiente, sino
también por una ley que nos es dada cuando recibimos la vida (Jung, 1980,
pp.453-454). Partiendo de esta base, la imagen primordial, precede a la
idea la cual influye en la vida a través del sentimiento. Al no ser este puro,
o sea, al estar mezclado con lo inconsciente, “la imagen primordial se
manifiesta como simbolo”, el cual estd compuesto tanto del sentimiento
como de la idea. Entonces, la imagen primordial hace de mediadora y
liberadora (Jung, 1980,p.455).

3.3.1. LOS ARQUETIPOS DESDE EL PUNTO DE
VISTA DE LA ANTROPOLOGIA

Igual que los signos, los arquetipos nos abren la puerta que comunica el
pasado y el presente. Lo primero que pensamos es “estas imagenes las
he inventado yo... hace diez mil afos”. (Anati, 1987, p.42). Estas imagenes
provocan en nosotros un fuerte impacto porque nos devuelven a nuestros
origenes y nos hacen caer en la cuenta de quienes somos realmente y esto
crea en nosotros un gran estupor. Lo cual es exactamente lo mismo que
les sucedia a los artistas del Atelier 17, cuando realizaban sus planchas
y por accion de los acidos y otros procesos quimicos o técnicos, veian
emerger imagenes provenientes de su inconsciente, imagenes nunca
conscientemente recreadas, y por ello sorprendentes. Es algo comin no
reconocerse en ellas, en realidad, encontrarlas delante es una experiencia
muy enriquecedora. Es como site completaran. con ellas, el artista empieza
a tomar mas confianza en si mismo, y el encuentro con ellas determina la
creacion de muchas mas. Es como si se abriera la caja de Pandora, ya que
el encuentro con uno mismo implica un fuerte impacto emocional, tanto
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en sentido positivo porque es como si se abriera una jaula, como negativo,
por pues nos pone delante de la propia sombra, con todo aquello que
nosotros reprimido porque nuestra moral no nos permite aceptarlo y que
creemos provocaria el rechazo de los demas.

Ahora bien, no se conoce cuanto los hombres primitivos sintieron esas
limitaciones culturales y sociales, pero seguro que viviendo en tribus
estarian sujetos a algunos cddigos o reglas y por lo tanto estarian atentos
a no romperlos por miedo a la reaccidn del grupo. Podriamos decir que
en general copiaban la naturaleza, aunque mas adelante veremos como
un error de evaluacién de las capacidades del homo sapiens en las teorias
junguianas, localizado por expertos modernos, reconoce la existencia de
algo mas que una simple representacién de escenas propiciatorias de
caza. Este reconocimiento de los arquetipos nos conduce directamente
a encontrar las raices de nuestro inconsciente. Y son estas raices las que
nos interesan. Segun Anati (2018) las asociaciones de los grafemas varian
mucho y denuncian el sistema cognitivo de su autor.

El sistema de asociacion de grafemas varia constantemente entre
las diferentes categorias de arte prehistdrico y tribal. Los conjuntos
de grafemas sin un orden aparente, secuencias de grafemas,
asociaciones, asociaciones simples, asociaciones en secuencia,
escenas puntuales, escenas anecdéticas y descriptivas son formas
de asociar ideas y conceptos. La definicion del tipo de sintaxis
aplicada por los creadores de arte revela su sistema cognitivo.
(Anati, 2019, p.22).

Son necesariamente sujetos a observacidon los cambios respecto a las
generalidades. En concreto, para el arquedlogo toscano “los cambios en
el estilo y las asociaciones en las artes visuales ilustran los cambios en los
procesos cognitivos, que a su vez reflejan modificaciones en la elecciéon
de prioridades”(p.22). Y esto vale para cualquier periodo de la historia del

m



arte, en cualquier dngulo del mundo y para cualquier forma de expresion
artistica.

Entender estos mecanismos son la clave para entender las formas mas
basicas del conocimiento tales como la percepcién, la imaginacidn, la
memoria y en general

todas las formas de razonamiento. Descifrar el lenguaje y el mensaje
del arte rupestre es esencial para adquirir conocimiento de los sistemas
cognitivos elementales basados en caracteristicas universales. Este es uno
de los aspectos mds importantes de esta tesis ya que uno de nuestros
objetivos fundamentales es demostrar esta evoluciéon a través de los
cambios en las asociaciones de los grafemas de la obra grafica de Hayter
y los artistas del Atelier 17 y como, otros han permanecido a través del
tiempo.

Por lo tanto, como Anati (2019), llegamos a la conclusion de la existencia
de arquetipos légicos, que constituirdn la base para nuestra comprension
futura a través del arte, reconociendo con ellos algunos de los elementos
fundamentales de la dindmica cognitiva del hombre.

3.3.2. TEORIA JUNGUIANA DE LOS ARQUETIPOS
E HIPOTESIS INTERPRETATIVAS REVISADAS DEL
S.XX.

La Teoria de los arquetipos e inconsciente colectivo de Jung (1970) que
durante muchos afos fue considerada vdlida a todos los efectos, ha
sido cuestionada recientemente por estudiosos de diferentes campos
especialmente de la arqueologia prehistérica. La pregunta que se han
hecho reflejada y razonada por la mitdloga Brusa Zappellini (2016) es que
si “La nocidn de arquetipo hace hincapié de hecho sobre la individuacién
de motivos universales de las formas simbdlicas, destinados a reemerger
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con gran intensidad en cada individuo y en cada época”. Por que a pesar de
esta importantisima premisa, “Esta universalidad, fuertemente anclada en
las estructuras psiquicas ancestrales, no ha encontrado sin embargo, justo
en las mas antiguas culturas, si no un banco de pruebas, por lo menos
un momento privilegiado de la investigacion y estimular una constante
comparaciéon con los testimonios paleoliticos. Motivo por el cual tanto
en el siglo pasado como hoy, la teoria de los arquetipos y la arqueologia
prehistérica parecen moverse sobre diferentes terrenos, yendo cada una
por su propio camino (Brusa-Zappellini, 2016, p.1).

Sacar a la luz este debate en esta tesis nos ha parecido mas que pertinente
para aclarar dénde estda el error en la teoria de Jung y las causas de su
ceguera. Es importante evidenciarlo ya que estamos hablando de la
conexidon entre los arquetipos hechos por el homo sapiens primitivo
y aquellos hechos por los artistas del Atelier 17 gracias al inconsciente
colectivo. Nosotros en nuestro estudio los nosotros relacionado; sin
embargo, Jung no profundizé o mejor dicho excluyd de su investigacion el
gran arte del Paleolitico Superior, hecho e incomprensible ya que afirmaba
que las imdagenes arquetipicas son ancestrales. He aqui el desarrollo del
argumento:

En un su escrito “Archetipi e Arte delle origini: un incontro mancato”
Gabriella Brusa-Zappellini*®, y seguidamente en su presentacién en forma
de conferencia que encontramos en YouTube La danza degli archetipi.
Alle radici del linguaggio simbolico, cuestiona “la falta de encuentro entre
los arquetipos y el arte de los origenes entendiendo por arquetipos la
teoria de los arquetipos elaborada por Jung y el arte de los origenes del
Paleolitico Superior” (Brusa-Zappellini, 2018) especifica exactamente:

38 Prof. Gabriella Brusa-Zappellini (Milan 1948) - Asociacion Arqueoldgica Lombarda. Paleontdloga.
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...0 sea, esas imagenes prevalentemente animalisticas pintadas y
también grabadas y ciertamente del arte mobiliar del Paleolitico
Superior. Un arte que nosotros encontramos en Europa. Es un
arte de caracter global, entre otras cosas con anticipaciones fuera
de Europa. Un arte que dura por al menos 30.000 afios. Un arte
gue ciertamente presenta variaciones segun las areas geograficas.
Pero es un arte que presenta también aspectos de profundo
acercamiento. Podemos decir que es un arte que habla el mismo
lenguaje aunque con modulaciones y con criterios diferentes y
el mismo lenguaje sea tematico que figurativo (Brusa-Zappellini,
2018, sin p.)*

Jung no ha teorizado un nexo de uniéon entre su Teoria de los Arquetipos
y el arte de los origenes y esto resulta muy extrafio dado que es él mismo
quien habla de imagenes ancestrales y por lo tanto con mayor razén
habria debido investigarlas. Con palabras de Brusa-Zappellini:

Y en el fondo esta falta de didlogo desde algunos puntos de vista
es algo curioso. éPor qué es una cosa curiosa?. Porque en el
fondo Jung en su teoria de los arquetipos tematiza la presencia de
imagenes ancestrales universales, por lo tanto, este patrimonio
de los origenes habria debido ser si no un banco de pruebas de la
teoria de los arquetipos de Jung al menos un banco privilegiado de
investigacion, algo que no se ha dado (Brusa-Zappellini, 2018, sin

p.)40

39 ...ciog, quelle immagini prevalentemente animalistiche dipinte e anche incise certamente del
arte mobiliare del Paleolitico Superior. Un arte che noi troviamo in Europa. E un arte di carattere
globale, fra le altre cose con anticipazioni fuori de L'Europa. Un arte che dura almeno 30.000 anni.
Un arte che certamente presenta delle variazioni a seconda delle aree geografiche. Ma & un arte che
presenta anche degli aspetti di profondo avvicinamento. Possiamo dire che & un arte che parla lo
stesso linguaggio anche con modulazioni e con criteri diversi e lo stesso linguaggio sia tematico che
figurativo (T.A.).

40 E in fondo cuesta mancanza di dialogo da alcuni Punti vista & qualcosa curiosa. Perché € una cosa
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Para poder profundizar el argumento y comprender los motivos de esta
falta de didlogo Brusa-Zappellini hace notar que es necesario comprender
gué entendia efectivamente Jung por Teoria de los arquetipos, o sea, por
imagenes arquetipicas, debido a la gran complejidad del argumento y a la
confusion respecto al mismo. Basicamente descubre la fuente de la que se
sirve Jung, o sea: la “Critica de la razén pura” (1781). Nota una diferencia
fundamental: mientras que para Kant los arquetipos son unas facultades
ordenadoras del intelecto, para Jung se trata de una carga innata vy
dindmica muy cercana a los instintos animales. He aqui su razonamiento:

La teoria de los arquetipos de Jung tiene una clara matriz kantiana.
Estamos al inicio de 1900 en un contexto general en el cual la
filosofia europea se basaba en Kant, y Jung pone en marcha su
investigacidon retomando la luz de la “Critica de razén pura” de
Kant, 1781. El retiene que la estructura de los arquetipos sea una
estructura trascendental. ¢En qué sentido trascendental?. En el
sentido que era una estructura formal; formal significa vacia de
imprinting. Una estructura que no deriva de la experiencia mental,
pero que ordena los datos de la experiencia. Pero desde el principio
Jung respecto a Kant opera una particular curvatura, en el sentido
que para Kant esos a priori universales eran sustancialmente
unas facultades ordenadoras del intelecto mientras Jung desde el
principio acerca esta estructura formal a los instintos animales.
Asi como los animales tienen instintos: el instinto depredador, el
instinto de la sexualidad, del mismo modo los seres humanos, y por
lo tanto, mas que una categoria del intelecto, esta estructura formal
se presenta como una carga profundamente dindmica, como una
carga innata, destinada a emerger constantemente, una carga

curiosa?. Perché in fondo Jung nella sua teoria degli archetipi tematizza la presenza di immagini
ancestrali universali, per cui, questo patrimonio degli origini avrebbe dovuto essere se non un banco
di prova della teoria degli archetipi almeno un banco privilegiato di ricerca, qualcosa che non si &
verificato (T.A.).
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

oscura, sea en la vida individual que en la vida colectiva. Emerge de
todas formas, espontaneamente, independientemente de nuestra
voluntad ( Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

A estas fuerzas cargadas de imagenes Jung las denomina Inconsciente
Colectivo, es decir un gran archivo hereditario. Asi lo describe Brusa-
Zappellini:

Ahora, este dinamismo formal estd condensado de potenciales
imaginificos. El punto en el cual estos potenciales imaginificos, o
sea, las imdagenes que se activan, es el inconsciente colectivo.

Y aqui estamos delante de otro centro de la teoria junguiana. No
es facil hacer una sintesis de este inconsciente colectivo, pero en
el fondo, podemos decir que este inconsciente colectivo es una
especie de gran archivo hereditario de la memoria que Jung inicia
o recoge de un zodlogo y bidlogo alemdan que es Richard Wolfgang
somos, el cual habia tematizado la persistencia hereditaria de la
memoria ( Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

41 La teoria degli archetipi de Jung ha una chiara matrice kantiana. Siamo a inizio del 900 in un contesto
generale in cui la filosofia europea si basaba in Kant, e Jung mette a punto la sua ricerca riprendendo
la luce della “Critica della ragione pura” di Kant, 1781. Lui retiene che la estructura degli archetipi cia
una struttura trascendentale. In che senso trascendentale? Nel senso che era una struttura formale;
formale significa vuota di imprinting. Una struttura che non deriva della esperienza mentale, ma che
ordina i dati della esperienza. Ma sin dal inizio Jung rispetto a Kant opera particolare curvatura, nel
senso che per Kant essi a priori universali erano sostanzialmente delle facolta ordenatrici dell’intelletto
mentre Jung dal inizio avvicina questa struttura formale agli istinti animali. Cosi come gli animal hanno
istinti: I'istinto depredatore, I'istinto della sessualita, allo stesso modo gli esseri umani, e per tanto, pit
di una categoria dell’intelletto , questa struttura formale si presenta come una carica profondamente
dinamica, come una carica innata, destinata ad emergere costantemente, una carica oscura, sia nella
vita individuale che nella vita collettiva. Emerge comunque, spontaneamente, independentemente
della nostra volonta (T.A.).

42 E qui siamo davanti a un alto centro della teoria junguiana. Non é facile fase una sintesi di questo
inconscio collettivo, ma in fondo possiamo dice che quesito inconscio colectivo € una especie di grande
archivio hereditario della memoria che Jung inicia o raccoglie da uno zodlogo e biélogo tedesco che
e Richard Wolfgang Somon, il cual aveva tematizzato la pero en el fondo, podemos decir que este
inconsciente colectivo es una especie de gran archivo hereditario de la memoria que Jung inicia o
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Para Jung estas imagenes con tremenda fuerza, las cuales se transforman
en simbolosy que tienen un caracter espiritual pertenecen solo a la especie
humana y no a los animales. ¢ Por qué?. Porque es necesaria una toma de
conciencia. Es fundamental, antes de seguir con el razonamiento de Jung,
sefalar que actualmente la teoria de la memoria psiquica hereditaria esta
abandonada. Continua Brusa-Zappellini:

Segun Jung este bagaje bioldgico de la memoria orgéanica en las
diferentes especies actua diferentemente en el hombre. Este
bagaje de la memoria se transforma en un bagaje de caracter
simbdlico, de caracter espiritual en nuestra especie. Hay que decir
gue esta teoria de la memoria psiquica hereditaria hoy esta del
todo arrinconada sea por la genética, sea por las neurociencias.
En cualquier caso, volviendo a Jung este precipitado mnéstico
colectivo es el terreno de cultivacidn de las imagenes arquetipicas.
Estas pueden configurarse solo y exclusivamente en una mediacion
de la conciencia. Si no hay conciencia este legado arquetipico no se
transforma en el imaginario (Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

Exactamente, éa qué imagenes se refiere Jung?. Las conocemos como la
gran madre, el viejo sabio, la sombra, el animus, el anima...No se presentan
siempre con las mismas caracteristicas formales pero son reconocibles por
su potencia y espiritualidad. Ademas llegan de manera automatica. Segun

recoge de un zodlogo y bidlogo aleman que es Richard Wolfgang Somon, el cual habia tematizado la
persistencia hereditaria de la memoria (T.A.).

43 Secondo Jung questo bagaglio bioldgico della memoria organica nelle diverse specie agisce
diversamente nell’'uomo. Quesito bagaglio della memoria si trasforma in un bagaglio di carattere
simbolico, di carattere spirituale nella nostra specie. C'é da dire che questa teoria della memoria
psichica ereditaria oggi & del tutto accantonata sia dalla genetica, dia dalle neuroscienze. Ad ovni
modo, tornando a Jung, questo precipitato mnéstico collettivo & il terreno di coltivazione delle
immagini archetipiche. Queste possono configurarsi soltanto ed esclusivamente in una mediazione
della consciencia. Se non ce coscienza questa eredita archetipica non si trasforma nell’'immaginario
(T.AL).
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Brusa-Zappellini:

Ahora, llegados a este punto, Jung individua algunos arquetipos,
algunas imdagenes arquetipicas como por ejemplo: la gran madre, el
viejo sabio, la sombra, el animus, el anima, pero el insiste que estas
imagenes arquetipicas son considerablemente intercambiables y
después en cualquier caso, escribe Jung, no son imagenes definidas
0 precisos motivos. No son propiamente conocibles, pero son
reconocibles. éEn qué sentido?. Son reconocibles por el efecto
emocional que levantan. Son imagenes reconocibles por la fuerza
emocional que desencarcelan y Jung dice por la numinosidad, por
su caracter, si queremos sacro. Este imaginario estd destinado a
emerger en cualquier contexto. Y entonces si nosotros tomamos
el andlisis de la historia que nosotros queremos hacer, evidencian
estas imagenes que surgen automaticamente (Brusa-Zappellini,
2018, sin p.)*

Jung no tiene en cuenta las imagenes del Paleolitico Superior pero si
partes de la cultura como el mito de Mithra, el esoterismo y el imaginario
oriental. Pero sobre todo, comete un gran error en una conferencia de los
afios 30, donde presenta unas imagenes como mandalas del Paleolitico
Superior, las cuales, se demostrara mas tarde ser unos circulos. Asi lo
explica:

44 Adesso, arrivati a quesito punto, Jung individua alcuni archetipi, alcune immagini archetipiche come
per esempio: la grande madre, il Vecchio saggio, 'ombra, 'animus, el anima, pero lui insiste nel fatto
che queste immagini archetipiche sono considerevolmente intercambiabili e dopo in qualsiasi caso,
scrive Jung, non sono immagini definite oppure preziosi motivi. Non sono propriamente conoscibili,
ma riconoscibili. In che senso?. Sono riconoscibili dal effetto emozionale che sollevano. Sono delle
immagini riconoscibili dalla forza emozionale che sprigionano e Jung dice por la numinosita, per il
suo carattere, se vogliamo sacro. Questo immaginario e destinato a emergere in qualsiasi contesto. E
allora se noi prendiamo I'analisi della storia que noi vogliamo fare, evidenziano queste immagini che
sorgono automaticamente (T.A).
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Pero Jung, de hecho, privilegia algunos segmentos de la historia,
de la cultura; se ocupa de la mitologia de Mithra, se ocupa de
las imagenes alquimicas del esoterismo, se ocupa del imaginario
oriental, pero descuida el gran patrimonio de las imagenes
paleoliticas. O mejor hay solo un momento en el cual Jung, habla
del arte Paleolitico cometiendo un error en una conferencia en los
afios 30 sobre los mandalas donde Jung dice: el mandala es una
imagen arquetipica ancestral, universal y por lo tanto estd también
el Paleolitico y pone como ejemplo algunos grabados rupestres
pero que no son paleoliticas sino que son muy posteriores porque
en el Paleolitico Superior no hay imagenes de mandala. El confunde
unos circulos que forman parte de la utilizacion de la morfologia de
las grutas que encontramos de manera periddica en el Paleolitico
Superior. Con mucha fantasia podemos decir que son mandalas
(Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

Pero, épor qué no se ocupa del Arte Paleolitico? Para Jung el hombre del
Paleolitico Superior era casi un animal que se regia por sus instintos, incapaz
de simbolizar. Como mucho capaz de representar escenas propiciatorias
de caza. Con sus palabras:

La respuesta es que Jung sostiene que el hombre del Paleolitico
era un hombre immergido en la dimensidn bioldgica por lo tanto
el aspecto simbdlico no esta. Es un hombre donde la conciencia
todavia no lo ha educado ya que el imaginario puede emerger

45 Pero Jung, difatti, privilegia alcuni segmenti della storia, della cultura; si occupa della mitologia di
Mithra, se occupa delle immagini alchemiche del esoterismo, si occupa del immaginario orientale,
perd trascura il grande patrimonio delle immagini paleolitiche. O meglio ce soltanto un momento
in cui Jung, parla del arte Paleolitico commettendo un errore en una conferencia negli anni 30 sui
mandala dove Jung dice: il mandala & un’immagine arquetipica ancestrale, universale e per tanto ce
anche il Paleolitico e pone come esempio algune incisioni rupestri perod que non sono paleolitiche ma
che sono molto posteriori perche nel Paleolitico Superiore non ci sono delle immagini di mandala.
Lui confonde dei circoli che formano parte del utilizzo della morfologia delle grotte che troviamo di
manera periodica nel Paleolitico Superiore. Con molta fantasia possiamo dire che sono mandala (T.A.).
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solo donde hay conciencia. Por lo tanto para Jung el hombre del
Paleolitico Superior no es capaz de trabajar con expresiones
simbdlicas; estd demasiado cerca de la animalidad. Es un individuo
enredado en las dindmicas instintuales y sus expresiones mas que
simbdlicas son bioldgicas. Y esta idea Jung la mantiene también
en los afos 40, aunque si fue descubierta la gruta de Lascaux, la
mantiene también en los afios 50, después de uno de los libros mas
bonitos de sintesis de este patrimonio del arte paleolitica, tanto
es asi que Jung en los afios 60, por lo tanto poco antes de morir,
en su ultimo libro El hombre y sus simbolos, sostiene que en el
fondo la psique primordial estaba cerrada como aquella de los
animales. Como maximo podia hacer algo que no tenia que ver con
el caracter simbdlico; podia hacer eventualmente unas ingenuas
escenas propiciatorias de la caza, y en realidad todos los estudios
prehistoricos iban en una dimensién completamente diferente
(Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

Sin embargo, Brusa-Zappellini ofrece una vision del problema diferente
y con la cual estamos completamente de acuerdo, incluso porque se
resuelve una gran parte de esta tesis. ¢Qué explicacion ofrece a este
enigma?. Encuentra la evidencia en que Jung es un terapeuta, y como tal
trata simplemente de curar a sus pacientes, los cuales estdn sumergidos

46 La risposta e che Jung sostiene che |'uomo del Paleolitico era un uomo immerso nella dimensione
biologica per tanto I'aspetto simbolico non c’e. E un uomo dove la conscienza ancora non lo ha
educado giacche I'immaginario puod emergere solo dove c’eé conscienza. Per tanto per Jung 'uomo
del Paleolitico Superiore no & capace di lavorare con expresiones simbdlicas; estd demasiado cerca
de la animalidad. Es un individuo enredado en las dindmicas instintuales y sus expresiones mas
que simbdlicas son bioldgicas. Y esta idea Jung la mantiene también en los afios 40, aunque si fue
descubierta la gruta de Lascaux, la mantiene también en los afos 50, después de uno de los libros
mads bonitos de sintesis de este patrimonio del arte paleolitica, tanto es asi que Jung en los afios
60, por lo tanto poco antes de morir, en su ultimo libro El hombre y sus simbolos, sostiene que en
el fondo la psique primordial estaba cerrada como aquella de los animales. Como maximo podia
hacer algo que no tenia que ver con el caracter simbdlico; podia hacer eventualmente unas ingenuas
escenas propiciatorias de la caza, y en realidad todos los estudios prehistéricos iban en una dimensién
completamente diferente.
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en una sociedad enferma precisamente por no tener en cuenta a estas
imagenes salvadoras. Con palabras de Brusa-Zappellini:

Pero, para mi, las razones fundamentales de esta incomprension
de este extraordinario patrimonio deriva de otro factor. Jung,
no obstante su gran intuicién y su extraordinaria cultura era un
psicoanalista. Su interés es puramente de caracter terapéutico.
Terapéutico sobre el plano de los individuos, salvifico sobre el plano
de la sociedad. En el sentido en que Jung es también un critico
de los malores de la modernidad y por lo tanto el inconsciente
colectivo si se reelaboran en un andlisis pueden ejercitar una accién
benéfica y por lo tanto ir al principio de individuacién, al equilibrio
de la psique, porque consienten el mantener una relacion con la
base instintual, mediado por la conciencia.

Si, en cambio, estas figuras arquetipicas son removidas o son
censuradas, como segun Jung estd sucediendo en la modernidad,
estas figuras arquetipicas se presentan con una carga destructiva
espantosa, con una fuerza ciega que produce danos terrorificos,
todo lo cual se adapta perfectamente con Jung sobre el vitalismo®'.
Sostengo que efectivamente esta marginalizacion de Jung del arte
Paleolitica no se convierte en el fundamental interés de Jung, que
es un interés terapéutico, salvifico en la modernidad mientras el
interés de la investigacion prehistérica va indudablemente en otra
direccion (Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*

47 Vitalismo: corriente del pensamiento que exalta la vida entendida principalmente como fuerza vital
energética y fendmeno espiritual, mas alld de su aspecto biolégico material.

48 Ma, per me, le ragioni fondamentali di questa incomprensione di questo straordinario patrimonio
deriva de un’altro fattore. Jung, no ostante la sua grande intuizione e la sua straordinaria cultura era
uno psicoanalista. Il suo interesse € puramente di carattere terapeutico. Terapeutico sul piano degli
individui, salvifico sul piano de la societa. Nel senso in cui Jung & anche un critico dei malori della
modernita e per lo tanto I'inconscio collettivo se vengono rielaborati in un’analisi possono esercitare
un’azione benefica e per tanto andare al principio di individuazione, allo equilibrio della psique,
perché consentono il mantenere un rapporto con la base istintuale, mediato per la consciencia. Se,
invece, queste figure archetipiche sono rimosse o sono censurate, come secondo Jung sta accadendo
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En el Circulo de Eranos*, una escuela de investigacion espiritual que
trataba de encontrar un punto de reunién entre Oriente y Occidente,
también marginaban al arte del Paleolitico. Ponen en valor la femineidad
como regente del mundo: “La Magna Mater, obviada y olvidada por el
pensamiento dominante, es un arquetipo fundamental de la psique vy
la cultura humanas. Lo femenino —en su forma maternal— es clave en la
maduracion del hombre”(Benitez, 2017, sin p.). Uno de los miembros
de Eranos, Eric Newman, al contrario que Jung, acepta el valor del arte
Paleolitico y aporta una visidon sobre el nacimiento de estas imagenes
ancestrales extremadamente interesante. Segun él, el hombre primitivo
va a pintar dentro de las cavernas debido a la fascinaciéon por la Madre
Terrificante, o por la montaia. Pero a un cierto punto es el miedo a
alcanzar un Todo que hace que caiga de fuerza y se revierta en su contrario
descargandose en las formas. Por lo tanto, hay una toma de conciencia y
asi una especie de arquetipo. Asi lo describe Brusa-Zappellini:

Ahora, esta marginalizaciéon de esta arte Paleolitica esta presente
también el Circulo de Eranos, una escuela de investigacion
espiritual, Eranos, que se reunian en el 33 en casa de Olga Frobe-
Kaptein (Londres, 1881-1962), se reunian entorno a Jung y

nella modernita, queste figure archetipiche si presentano con una carica distruttiva spaventosa, con
una fuerza cieca che produce danni terrorifiche, tutto quello si adatta perfettamente con Jung su il
vitalismo. Sostengo que effettivamente questa marginalizzazione di Jung dell’ arte Paleolitica non si
converte nel fondamentale interesse di Jung, che & un interesse terapeutico, salvifico nella modernita
mentre I'interesse della ricerca preistorica va indubbiamente in un’altra direzione (T.A.).

49 https:// El vuelo de la lechuza. La hermenéutica simbdlica del Circulo de Eranos. Javier Benitez.
17 septiembre 2017. El Circulo de Eranos fue fundado en 1933 por Olga Frébe-Kapteyn (nacida en
Londres de padres holandeses), una erudita autodidacta en temas relacionados con la teosofia, el
espiritualismo y el orientalismo. A orillas del lago Maggiore, en el cantdn de Tesino, en la Villa Moscia
cerca de Ascona, Suiza, se celebraron durante seis décadas, los encuentros, que terminaron en 1988.
En agosto, durante diez intensos dias, se reunian alli intelectuales de todas partes del mundo a
compartir sus investigaciones y descubrimientos; su sabiduria, en definitiva.
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encontramos a Eric Newman (Berlin, 1905-Tel Aviv, 1960). Ahora,
si leemos su libro de La Gran Madre, Newman pone 5 imagenes
del Paleolitico Superior diciendo sustancialmente si es el simbolo
de la fecundidad y después constituyen el ejemplo del dominio
de la madre naturaleza. El dominio matriarcal para Newman no es
una teoria sociolégica. Newman al contrario de Jung reconoce al
arte del Paleolitico una belleza artistica en su simplicidad y él se
pregunta una cosa: ¢Por qué estos artistas paleoliticos van a pintar

en las grutas profundas que son lugares espartanos y terribles?.
Inicialmente, a lo mejor, fue la fascinacion de la montafia, a lo
mejor fue la devastadora fascinacidon del arquetipo de la Madre
Fagocitante (Terrificante). Pero, équé sucede en este recorrido?
Dice Newman. A un cierto punto en este camino extremadamente
inquietante el miedo de alcanzar un Todo cae de fuerza y se revierte
en su contrario y se descarga en las formas. Las formas figurativas
como momento de descarga, de este miedo de lo grande de la cual
nace la emergencia de la conciencia, y por lo tanto habla de una
suerte de arquetipo. Mas alla de este cuadro el problema subsiste
porque nosotros encontramos unas formas de representaciones
en el arte paleolitico, en el neolitico, el en protohistérico, también
en el arte rupestre sucesivo, extremadamente similares (Brusa-
Zappellini, 2018, sin p.)*°

50 Adesso, questa marginalizazione di questa arte Paleolitica sta presente anche il Circolo di Eranos,
una escuela di ricerca spirituale, Eranos, que si reunivano nel 33 in casa di Olga Frobe-Kaptein
(Londra, 1881-1962), si riunivano intorno a Jung e troviamo a Eric Newman (Berlino, 1905-Tel Aviv,
1960). Adesso, se leggiamo il suo libro di La Grande Madre, Newman mette 5 immagini del Paleolitico
Superiore dicendo sostanzialmente si € il simbolo della fecondita e dopo costituiscono I'esempio
del dominio della madre natura. Il dominio matriarcale per Newman non & una teoria sociologica.
Newman al contrario di Jung riconosce all’arte del Paleolitico una bellezza artistica nella sua semplicita
e lui si chiede una cosa: Perche questi artisti paleolitici vanno a dipingere nelle grotte profonde che
sono luoghi spartani e terribili?. Inizialmente, forse m, fu la fascinazione della montagna, forse fu la
devastazione fascinazione del archetipo della Madre Fagocitante (Terrificante). Pero, cosa succede
in questo percorso? Dice Newman. Ad un certo punto in questa strada estremamente inquietante
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Fig.33. Olga Frobe-Kaptein y Jung

La cuestidon, en cambio sigue abierta, porque encontramos las mismas
figuras en lugares y tiempos completamente diferentes. Se han propuesto
varias llaves de lectura: el difusionismo, los grandes viajes de intercambio

y el grafismo simple. Con palabras de Brusa-Zappellini:

Mas alla de este cuadro el problema subsiste porque nosotros
encontramos unasformas de representaciones en el arte paleolitico,
en el neolitico, el en protohistdrico, también en el arte rupestre
sucesivo, extremadamente similares. Entonces, écual puede ser

la paura di raggiungere un Tutto cade di forza y si riverte nel suo contrario y si scarica nelle forme.
Le forme figurative come momento di scarica, di questa paura dello grande della quale nasce la
emergenza della consciencia, y per tanto parla di una sorta di archetipo. Piu in la di questo quadro
il problema sussiste perche noi troviamo delle forme di rappresentazioni nel arte paleolitico, nel
neolitico, nel protostorico, anche nel arte rupestre successivo, estremamente simili (T.A.).
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la razén de que en espacios lejisimos y en tiempos lejanisimos
aparezcan estas imagenes casi idénticas?. Una buena llave de
lectura es el difusionismo, porque asi como nosotros nosotros
aprendido la linglistica que se difunde por las raices lexicales, asi
como nosotros nosotros aprendido la genética que se difunde por
los genes, también lo imaginado que se difunde por imagenes, a
partir de la gran migracién de frente a Africa en la cual nosotros
madurado matrices del imaginario que después nos nosotros
llevado detrds poco a poco durante nuestra migracion.

Otra clave que vale para el paleolitico, neolitico y protohistérico son
los grandes viajes de intercambio, y no hablamos solo de la Via del
Lapislazuli, la Via del Ambra, no; aqui se habla de grandes viajes
de larguisima distancia. Y de hecho, viajan los materiales, viajan las
técnicasyviajaelimaginario. Porejemplo, en Occidente, en Rumania
donde encontramos una alfareria que nosotros encontramos en
China, a una grandisima distancia. Y aqui ¢qué podemos hipotizar?.
Hoy se tiende a pensar, no tanto un intercambio directo sino un
pasaje de patrimonio.

Otro imperativo es dado por el grafismo simple, circulos céntricos
concéntricos, este tipo de grafismo extremadamente simple, es
decir, hay una tendencia en nuestra mente a la simplificacion,
también perceptiva, y por lo tanto es probable que en el fondo
estas cercanias sean debidas a una dinamica relacionada con
nuestra propia vision tendente a la simplificacién. Ademas no es
seguro que imagenes de representaciones casi idénticas en el plano
grafico tengan un mismo significado en el plano semantico (Brusa-
Zappellini, 2018, sin p.)>*

51 Piuin la di questo quadro il problema rimane perche noi troviamo delle forme perche noi troviamo
delle forme di rappresentazione nel arte paleolitico, nel neolitico, nel protostorico, anche nell’arte
rupestre succesivo, estremamente simili. Allora, quale puo essere la ragione per cui in degli spazi
lontanissimi e in tempi lontanissimi appaiano queste immagini quasi identiche?. Una buona chiave
di lettura e il diffusionismo, perche cosi come noi nosotros imparato la linguistica che si diffonde
per le raices lessicali, cosi come noi abbiamo imparato la genetica che si diffonde per i geni, anche
lo imaginato che si diffonde per immagini, a partire della gran migrazione di fronte a Africa in cui
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Por ultimo, cabe decir que el problema espera todavia una respuesta
porque hay representaciones similares en zonas donde nunca han habido
intercambios. Revisando la gran cantidad de textos al respecto hay quien
habla de casualidades. Para Brusa-Zappellini no es posible resolver
la cuestion de las estructuras arquetipicas basandose en las raices
antropolégicas. Comparte la teoria de Gilbert Durand sobre el andamio
erecto, es decir, a partir de la verticalidad del cuerpo humano nacen las
grandes estructuras simbdlicas. He aqui el razonamiento de la simbdloga:

Pero dicho esto, el problema permanece igual porque nosotros
encontramos unas representaciones muy parecidas con
combinaciones similares en zonas lejanisimas donde no habian
intercambios, que no tenian relaciones entre ellos. Y entonces nos
preguntamos el porqué de estas emergencias. La antologia, a veces,
responde diciendo que son unas convergencias casuales, es verdad
en algunos casos, pero en otros no. Entonces, épor qué?. Para mi
permanece el problema de una reflexion sobre las estructuras
arquetipicas. Desde mi punto de vista es impensable una reflexion
sobre las raices antropoldgicas del imaginario; yo me identifico
con una reflexién de un gran estudioso que es Gilbert Durand que
frecuenta el grupo de Eranos cuando Jung estd ya muerto. Es mas

abbiamo maturato matrici dell” immaginario che dopo ci siamo portati dietro poco a poco durante la
nostra migrazione. Un’altra chiave che serve per il paleolitico, neolitico e protostorico sono i grandi
viaggi di scambio, e non parliamo soltanto della Via del Lapislazzuli, la Via dell’ Ambra, no; qui si
parla di grandi viaggi di lunghissima distanza. E di fatto, viaggiano i materiali, viaggiano le tecniche
e viaggia I'immaginario. Per esempio, in Occidente, in Romania dove troviamo un vasellame che noi
troviamo in China, ad una grandissima distanza. E qui cosa possiamo ipotizzare?. Oggi si tiende a
pensar, non tanto ad un scambio diretto ma ad un passagio di patrimonio. Un altro imperativo € dato
per il grafismo semplice, circoli concentrici, questo tipo di grafismo estremamente semplice, ciog, c’e
una tendenza nella nostra mente alla semplificazione, anche percettiva, e per tanto e probabile che
in fondo queste vicinanze siano dovute ad una dinamica legata con la nostra propria visione tendente
a la semplificazione. Inoltre non & sicuro che immagini di rappresentazioni quasi identiche nel piano
grafico abbiano uno stesso significato nel piano semantico (T.A.).
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Gomez Garcia.

el no conoce Jung y en buena parte de su conferencia escribe un
texto de grandisima importancia antropoldgica donde toma lejania
de Jung: Las estructuras antropoldgicas del imaginario. Habla del
andamio erecto: con estas estructuras de verticalidad que después
en nuestra especie se transfiguran en la espada, se transfiguran en el
angel, se transfiguran en una simbologia divina del heroismo. Habla
de la ingestion de la comida que en nuestra especie se transfigura
en el jarrdn, en la urna. Habla del ritmo del apareamiento sexual
que en nuestra especie se configura de manera ciclica. Sobre este
imaginario después se construyen grandes estructuras simbdlicas
(Brusa-Zappellini, 2018, sin p.)*?

Por otro lado, Umberto Sansoni intervino durante la misma conferencia
definiendo el arquetipo a través de una metafora muy original. Pero antes
de ir a ello nosotros querido reescribir un fragmento de Jung, donde
define el inconsciente colectivo, y que sirve a Sansoni de paspartu para su
presentacion. Veamoslo:

“Como el cuerpo humano muestra una estructura anatémica comun
mas alla de las diferencias raciales, asi la psique humana posee un
sustrato comun que trasciende todas las diferencias de cultura y

52 Ma detto questo, il problema rimane lo stesso perche noi troviamo delle rappresentazioni molto
simili con delle combinazioni simili in delle zone lontanissime dove non cerano scambi, che non
avevano rapporti fra di loro. E allora ci domandiamo il perché di queste emergenze. L' antologia, a
volte, risponde dicendo che sono delle convergenze casuali, &€ vero in alcuni casi, pero in altri no.
Allora, perche?. Per me rimane il problema di una riflessione sulle strutture archetipiche. Dal mio
punto di vista & impensabile una riflessione sulle radici antropologiche dell’ immaginario; io mi
identifico con una riflessione di un grande estudioso que & Gilbert Durand il quale frequenta il gruppo
di Eranos quando Jung era gia morto. Anzi lui non conosce Jung e in buona parte della sua conferenza
scrive un testo di grandissima importancia antropologica dove prende distanza di Jung: Le strutture
antropologiche dell'immaginario. Parla della impalcatura erecta: con queste strutture di verticalita che
dopo en nuestra especie si transfiguran nella espada, se transfiguran nel angelo, si trasfigurano in una
simbologia divina del eroismo. Parla della ingestione del cibo che nella nostra specie si trasfigura nel
vaso, nella urna. Parla del ritmo dell’accoppiamento sessuale che nella nostra especie si configura di
manera ciclica. Su questo immaginario dopo si costruiscono grandi strutture simboliche (T.A.).
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de conciencia. A este sustrato he dado el nombre de inconsciente
colectivo. Esta psique inconsciente, comun a toda la humanidad,
no esta hecha solo de contenidos susceptibles de convertirse en
conscientes, sino de predisposiciones latentes orientadas hacia
reacciones idénticas. El inconsciente colectivo es simplemente
la expresidon psiquica de la identidad de la estructura del cerebro
independientemente de las diferencias raciales. Lo que explica
la analogia, a veces incluso la identidad, entre los varios motivos
miticos y simbdlicos asi como la posibilidad de la comunicacién
humana en general. Las varias lineas del desarrollo psiquico salen
de un ndcleo comun cuyas raices se hunden en el mas remoto
pasado”. (C.G. Jung, 1929)

Volviendo a nuestro argumento Sansoni define el arquetipo como
“una célula estaminal es algo que estd preparada para poder producir,
transformarse literalmente en las células especializadas de todos los
tejidos; es un imput, es una instintualidad profunda que manifestandose
tiene resultados muy similares que prescinden del espacio y del tiempo”
(Sansoni, 2018, sin p.).

Sansoni se pone de nuevo la cuestion explicando la cuestion del arquetipo
partiendo de la base que toda la humanidad pertenece a una misma
especie, la cual se ha expandido y evolucionado, pero que tiene las
mismas predisposiciones psiquicas que sin embargo han permanecido
inmutables.

Desde mi punto de vista debemos tener presente que somos
todos de la misma especie. Hay una uniformidad genética. Somos
sustancialmente idénticos. Nuestras diferencias son todas sobre la
estructuracion epigenetica, que son las adaptaciones, que son unas
féormulas evolutivas que conseguimos trasmitir pero sin afectar el
patrimonio genético que permanece sustancialmente idéntico.
Nuestra especie aparece, por lo que sabemos, hace alrededor
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de 150.000 afios. Inicialmente debemos pensar a una pequeia
comunidad con un idioma, un territorio, y una cultura; y después
una expansion, una salida bastante larga. Desde mi punto de vista
nosotros salido de Africa antes de hace 60.000 afios propuestosy en
Europa con la llegada del homo sapiens sapiens; de todas formas,
alrededor de hace 40.000 anos nosotros conquistado cada grieta
de esta tierra. Tenemos el mismo patrimonio genético, tenemos los
mismos instintos, tenemos la misma estructura fisica, tenemos, y
este es el punto, las mismas disposiciones mentales, disposiciones
psiquicas. Estas profundas disposiciones psiquicas estan desde mi
punto de vista de acuerdo con Jung quien ha profundizado bien el
problema...(Sansoni, 2018, sin p.)*

Nosotros querido mostrar esta falta en la Teoria de los arquetipos de Jung
porque nos parece fundamental subrayar como hace Brusa-Zappellini que
en la actualidad esta arrinconada. Hayter fue influenciado por las Teorias
junguianas asi como muchos artistas del Atelier 17. Pero hay una analogia
entre el maestro inglés y Jung, es decir, tampoco él se intereso al arte del
Paleolitico Superior. Pero eso no fue un impedimento, ni siquiera se puso el
problema. Hayter usé el dibujo automatico para excavar en el inconsciente
colectivo pero siempre con una mirada puesta en la contemporaneidad,
en el futuro, en encontrar nuevos lenguajes expresivos; quizds por eso no

53 Dal mio punto di vista dobbiamo avere presente che siamo tutti della stessa specie. Ce una
uniformita genetica. Siamo sostanzialmente identici. Le nostre differenze sono tutte sulla struttura
epigenetica, che sono le adattazioni, che sono delle formule evolutive che riusciamo a trasmettere
pero senza affettare il patrimonio genetico che rimane sostanzialmente identico. La nostra specie
apare, per quello che sappiamo, circa 150.000 anni fa. Inizialmente dobbiamo pensare ad una piccola
comunita con una lingua, un territorio, e una cultura; e dopo di una espansione, una uscita abbastanza
lunga . Dal mio punto di vista siamo usciti dell’ Africa prima di 60.000 anni fa proposti e in Europa
con l'arrivo dell’ homo sapiens sapiens; ad ogni modo, intorno a 40.000 anni fa abbiamo conquistato
ogni crepa di questa terra. Abbiamo lo stesso patrimonio genetico, abbiamo gli stessi istinti, abbiamo
la stessa struttura fisica, abbiamo, e questo € il punto, le stesse disposizioni mentali, disposizioni
psichiche. Queste profunde disposizioni psichiche stanno dal mio punto di vista d’accordo con Jung il
quale ha approfondito bene il problema...( T.A.).
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se intereso a las imagenes ancestrales. Esto demuestra que lo importante
no es un error en la teoria sino el espiritu de los artistas porque en ambos
periodos fueron creadas imdgenes de extraordinaria belleza. Es decir,
los artistas del arte rupestre desconocian el concepto de inconsciente
colectivo asi como Hayter y los artistas del Atelier 17 desconocian la
relacion de este y las imagenes hechas por el homo sapiens primitivo. Ya
Hayter, que iba mas allad de la meras teorias de su tiempo, se dio cuenta de
gue habia algo diferente, él lo llamd espiritu de los artistas. Con palabras
de Hayter:

No elegimos ser artistas fuimos elegidos o condenados a serlo. El
artista observa durante miles de horas alli donde el hombre de
la calle pasa solo unos minutos, pero épor qué preocuparse por
el enfoque del artista cuando es su obra o el reflejo de esta obra

dentro del espiritu de quien la ve, lo que nos importa?(Hayter,
marzo 1988).

Fig.34. Hayter, S.W. Persistence of life, 1943. Grabado. Buril, barniz blando y gubia.
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Nosotros querido ilustrar esta constancia del arquetipo y del espiritu a
través del tiempo con un grabado de Hayter: Persistence of life (1943).

Para concluir decimos que estimamos los estudios de Gabriella Brusa-
Zappellini y Umberto Sansoni y sabemos que estas ideas se estan
imponiendo siempre mas entre los arquedlogos. Sin embargo, nosotros
solo podemos aportar nuestra experiencia como artistas grabadoras.
En este sentido compartimos la visidon de Hayter quien reconoce que el
impulso creativo es el mismo en el hombre primitivo que en el hombre
moderno. Estamos de acuerdo también en que los simbolos arquetipicos
aparecen en todos los periodos de la historia del arte y contindan a hacerlo.

3.4. GRAFICA: DEL SIGNO PRIMIGENIO AL ARTE DEL
GRABADO

De entre todas las formas de expresion artistica, “el arte del grabado, nace
del mas profundo instinto de la especie” (Gheerbrant, 1967, p.54). Esta
afirmacion nos ha servido para encontrar el hilo de Ariadna que relaciona
intimamente los petroglifos hechos por el homo sapiens primitivo, y los
grabados efectuados por S.W. Haytery los artistas del Atelier 17. Eseimpulso
a rascar, a grabar, a incidir, es connatural en el humano. Para Giulio Carlo
Argan (Turin 1909 - Roma 1992) el acto de hacer arte, pone en estrecha
relacion el consciente y el inconsciente, porque de hecho, recupera las
experiencias ancestrales: “no es, de hecho arbitrario suponer, que el arte
sea el proceso con el cual se recuperan y utilizan las experiencias remotas
ancestrales” (Argan, 1994) o sea, aquellas que, la otra cultura relacionada
a la ideologia del poder, resume las primeras como contradictorias a la
ideologia del progreso.

Todo esto nos conduce en primer lugar a definir el significado de grafica.
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Segun Armando Ginesi (2013) el hombre comienza a expresarse a través
de ella, cuando toma conciencia de si mismo:

Grafica: la mds antigua forma de expresién organizada que el
hombre historico - es decir el hombre salido de la fase prehistérica,
por lo tanto, que ya ha tomado conciencia de la propia naturaleza
y que organiza su hacer en funcién del futuro, a lo mejor no aquel
remoto - ha puesto en marcha para que se manifieste.

Estd claro que la representaciéon grafica significa imagen de cualquier
cosa expresada a través de signos y a través de los signos nos podemos
expresar de dos maneras: con la escritura y con el dibujo (Ginesi, 2013). En
esta tesis nos centraremos en el segundo caso, o sea, en las expresiones
a través del dibujo.

Vinculado con esto, y continuando con el analisis exhaustivo de la palabra
grafica que hace Ginesi, encontramos la referencia a su significado como
“representacion mediante dibujo; que no es otra cosa, como la escritura,
que el resultado de signos organizados” ( p.1). Profundizando su estudio
descubre que esto no es casual ya que etimologicamente en latin graphicus
(a-um) es un adjetivo que significa relativo al dibujo y que graphice (es),
es el sustantivo femenino usado por Gayo Plinio secundo, Plinio el Viejo
en su Naturalis Historia (S.I A.C) significa arte del dibujo. Pero esto no es
todo, ya que en griego antiguo graphe (és-é) quiere decir dibujar, escribir,
dibujo, escrito, y grapho significa escribir, verbo del que deriva grafma,
gramma (thos): cosa escrita y dibujada y grammé (és-é), es decir signo
(Ginesi, 2013, p.1).

Por lo tanto, la estructura mas simple de una expresion grafica es el signo.
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3.4.1. NACIMIENTO DEL GRAFISMO Y TECNICAS
UTILIZADAS POR EL HOMO SAPIENS PRIMITIVO

Fig.35. Imagen antro-zoomorfa de Fig.36. Pachene, Chimanes, Bolivia. Signos o
Afualligskop, Estado de Orange, Sud Africa. ideogramas.

Debido a la confusidn respecto a sus origenes, es necesario aclarar que el
grafismo con figuras representativas o pictogramas (Fig. 35), se caracteriza
por tener una facil lectura, en este caso se combinan atributos animales
(cuernos, cola, pene gigante) y humanos (posicion erecta), y signos o
ideogramas en una especie de ideas sintetizadas, por eso son muy simples,
aunque el mensaje no es tan facil de leer como en los pictogramas, pues
estaba dirigido a un lector que si conocia su significado. En este caso
(Fig. 36) es una acumulacién de mas de 30 vaginas, una copa, un anilloy
otros signos de caracter sexual. Ambos voluntariamente combinados en
asociaciones y por lo que sabemos hoy, es un fendmeno que se manifiesta

con la aparicion del Homo sapiens.

La diferencia entre las dos imagenes anteriores se encuentra en la
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comprension del mensaje que nos estdn mandando sus autores. La
primera, nos resulta mas facil de interpretar, mientras que la segunda
podria tener para nosotros infinitas lecturas ya sea como flores,
corazones. Pero no era asi para los espectadores y lectores de esa
imagenes en el Paleolitico, los cuales conocian el contenido conceptual
que representaban, por lo quereconocian perfectamente la figura antro-
zoomorfa y la prosperidad de las vaginas. La perplejidad que producen
estas imdagenes en el espectador contemporaneo se debe por una parte
a su descontextualizacidn, y por otra, al hecho de no tener una cultura
visual respecto a estos lenguajes. Estas representaciones nos atrapan y
crean curiosidad porque estan dentro de nuestra memoria desde hace
miles de afos. Su caracter enigmatico es sélo aparente ya que en palabras
de Anati (1988):

el grafismo implica capacidades analiticas, asociativas y de
abstraccién que parecen estar ya presentes, al menos en parte, en
el hombre de Neandertal; pero por ahora no se conocen hallazgos
gue se puedan definir como arte datable en el Paleolitico medio”

(p.3)

5y
8
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Fig.37. Laugerie Haute (Francia). Herramientas especializadas. 1. Rascador 2. Buril con pico de
papagayo 3.Perforador. Estos utensilios reflejan capacidades intelectuales
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Fig.38. Pech de I’Aze, Dordogna, Francia. Las marcas sobre este hueso mamifero del Paleolitico
inferior han sido interpretadas como figuras de animales grabadas, hipdtesis avanzada por Leonardi
y Bordes que Anati no comparte porque las imagenes no son claras, podrian ser marcas hechas por

accioén de la naturaleza.

En cuanto a las capacidades de conceptualizar, se pueden hacer algunas
consideraciones generales. Cada adquisicién del hombre, cada situacion
nueva, cada problema no resuelto, puede haber constituido motivo de
atribucionritual. La creatividad y laimaginacién conducenigualmente hacia
lo racional o lo irracional. El descubrimiento de si mismos y de la relaciéon
entre el yo y lo que lo rodea, ha estimulado siempre la investigacion de
factores sobrenaturales, ciertamente, segun Anati, “tales estimulos han
tenido un papel importante en el periodo formativo del hombre” (1988,

p.5).

A cada problema que no sabian resolver, a cada fendémeno desconocido,
automaticamente se le atribuia una espiritualidad o sacralidad. Sin
embargo, en la mayoria de casos no hay pruebas que confirmen este
aspecto religioso (es el caso de muchos sitios arqueoldgicos). Si hay
pruebas de rituales como el culto de los huesos, del lobo, del oso, de
algunos objetos; de rituales propiciatorios y de pasaje. Algunos signos
encontrados hechos sobre huesos, del periodo Neanderthal, son
simplemente las marcas dejadas por un objeto afilado que ha cortado
algo encima, mientras que otros, si tienen un significado trascendente.
Otros signos que se han encontrado que podrian indicar una actividad
intelectual del hombre de Neandertal son piedras con huecos céncavos
en forma de copas y cuyo significado no se conoce (se han encontrado
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sobre sepulturas), o trazas de colorantes en puntas afiladas que se usaban
para colorear los cuerpos. Sin embargo, no hay pruebas suficientes para
hablar de un lenguaje visual. Esta estirpe de hominidos tenian creencias,
elegian el lugar donde enterrar a sus muertos, pero no podemos hablar
de una religiosidad estructurada, porque no hay un lenguaje visual que
lo testimonie. Con la llegada del homo sapiens el homo de Neandertal se
extinguié de manera misteriosa. Una conceptualidad religiosa verdadera
iniciada en el Paleolitico superior y nos lo demuestra la creatividad
artistica que lo caracteriza. Hace mas de 30.000 afios el homo sapiens
entraba en las entrafias de la tierra dentro de las grutas-santuario para
producir extraordinarias obras de arte inspiradas en historias miticas y en
aquello que creian. Cuando se entra en ellas y viendo las pinturas hechas
hace miles de afios, se tiene la impresidn de penetrar en un mundo
imaginario. Los occidentales las comparan a “catedrales en el desierto”.
El hombre levantd las primeras dentro de las rocas y en la Edad Media en
las plazas principales de las ciudades. Aunque hay una gran diferencia. Las
primitivas se hacian en zonas lo mds apartadas posible de la poblacion y
representaban un lugar intimo de encuentro del hombre consigo mismo.

En estos sitios, a menudo escondidos, ubicados en desiertos, en cadenas
montanosas, u otras zonas de dificil acceso, el humano ancestral ha vivido
profundas experiencias interiores, ha intentado con las formas, los signos
y los colores, dialogar con la roca, con el agua, con el sol, con toda la
naturaleza y comprender los mensajes de las formas, de los signos y de
los colores del mundo circunstante en sus multiples dimensiones. Ha
intentado transmitir sus propios mensajes a la roca, al agua, al sol, a toda
la naturaleza. El espiritu del hombre, desde milenios esta impreso sobre
decenas de miles de superficies rocosas en todos los continentes, por
efecto de una arrolladora explosién de creatividad artistica de duracion
multimillonaria. (Anati, 1995, p.9).
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Una de las mayores preocupaciones por parte de los estudiosos del
Centro Camuno de Estudios Prehistdricos de Valcamonica ha sido clarificar
los vocablos que definen las obras de rock art que albergan. Debido al
creciente interés por el arte rupestre y la consecuente afluencia de turistas
a este sitio, E. Anati, fundador y descubridor de este parque natural repleto
de losas grabadas, obligd a establecer criterios precisos de diferenciacion
entre las técnicas utilizadas por el homo sapiens primitivo para crear sus
obras de arte ya que a veces el resultado obtenido entre unas y otras es
bastante parecido. Ademas el hecho de denominar a todas ellas con el
mismo nombre ha arrojado todavia mas confusion. En general, a este
conjunto de obras al aire libre, se les llamaba graffiti. A este respecto Anati
explica que: “El término grabado designa el resultado de una operacién
realizada por el hombre para expresar valores espirituales, sociales o
simplemente estéticos y descriptivos” (Anati, 1984, p.17).

Son dos las maneras principales de hacer grabados en este periodo: con
un instrumento de piedra o con uno de metal. Esto es lo que ha provocado
las diferencias ya que basicamente hay tres técnicas: (1) grabado, (2)
piqueteado y (3) pulido.

Para empezar, la palabra graffito (grabado, esgrafiado) es el nombre de
una de estas técnicas, la cual prevé “el uso de un instrumento grabador con
punta, sobre todo de metal, con el cual eran trazadas unas lineas sutiles,
a menudo dificilmente visibles a 0jo” (Anati, 1984, p.18). Debido a la gran
cantidad de losas grabadas en el yacimiento rupestre de Valcamonica, las
rocas han sido enumeradas. Para ilustrar esta técnica nosotros elegido la
roca 24. (Fig 39.)
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.
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Fig.39. Foppe di Nandro, Roca 24. Yacimiento de Valcamonica. Estos signos han sido realizados con la
técnica del graffitto, que se emplea mayormente para representar elementos geométricos mas que
figurativos.

La técnica del piqueteado (martellina) tipica de todo el ciclo de arte
rupestre camuno “ es el resultado de la accién de percusiones ejercitadas
sobre la roca por el artista prehistérico por medio de un instrumento
para grabar principalmente de piedra” (Anati, 1984, p.18). Existen de esta
técnica dos submétodos: martellina directa, golpeando directamente en
la piedra y martellina indirecta, con un instrumento auxiliar de piedra se
golpea la roca.

Fig.40. Foppe di Nandro, Roca 24. Los grabados han sido realizados con la técnica de la martellina.
En la imagen de la izquierda aparece un antropomorfo conocido como astronauta. En la derecha
aparece la cruz comuna cuyo significado es desconocido a dia de hoy.
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En ocasiones, las dos técnicas: graffitto y martellina aparecen yuxtapuestas
(Fig.40) Normalmente, en estos casos, el grabado aparece como dibujo
subyacente y sobre él se piquetea directa o indirectamente, o bien, en
una figura en gran parte piqueteada, los detalles, que podian ser cuernos,
arcos, faldas, etc, se hacian con la técnica del grabado.

Fig. 41. Ciervos. Parque de Naquane, r.1. El cuerpo ha sido hecho con la técnica del piqueteado,
mientras que los cuernos han sido realizados con la técnica del grabado.

La tercera de las técnicas, polissoir (pulido), “consiste en el repetido
frotado de la superficie de la roca a través de un trazado previsto hasta
obtener un surco liso” (Anati, 1984, p.18).

Fig.42. Teglio (SO), lago Nero, roca Davide Pace. Surcos a polissoir .Nosotros escogido esta imagen
de un sitio de la zona alpina diferente de Valcamonica porque ilustra claramente las trazas obtenidas
con la mencionada técnica.
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Adjuntamos una tabla muy practica creada siempre por Emmanuel Anati
con las traducciones de las técnicas explicadas anteriormente.

Tabla 2. Emmanuel Anati (ANO).

Claramente, este esquema es muy simple y por supuesto las
investigaciones siguen profundizando en esta direccidon y seguramente
seguirdn apareciendo nuevos términos que expliquen y definan el trabajo
de estos grabados rupestres.

3.4.2.ELSIGNOEN LA GRAFICA: DELPETROGLIFO
A LA PLANCHA DE COBRE

Desde la noche de los tiempos el hombre ha sentido la necesidad de
comunicarse con sus semejantes. En un cierto momento de su evolucién
comenzod a hacer signos sobre todo tipo de materiales. Entre ellos, solo
aquellos hechos en materiales resistentes como las piedras o huesos,
han llegado hasta nosotros,mostrando un lenguaje de comunicacion que

140



golpea con fuerza en nuestro espiritu, y que a simple vista no entendemos.
Por ello, como muchos arquedlogos nos preguntamos “cudles reconditos
mecanismos de nuestro sistema asociativo nos permiten recibir, o por
lo menos intuir, los mensajes que un andénimo cazador confié a una
pared rocosa hace mas o menos 3.000 afios” (Anati, 1988, pp. 12,13).
Sin embargo, para aquellas poblaciones no alfabetizadas, era una forma
de comunicacién muy esencial, que todos comprendian, pues de ello
dependia su supervivencia.

Desde entonces, losartistas siguen haciendo signos parapodercomunicarse
entre ellos y también con el gran publico. Son las motivaciones que los
empujan a su creacion las que han cambiado. Un caso emblematico es el
de S.W.Hayter, el cual recomienda al espectador la libre interpretacion del
espiritu del artista. Influenciado por Jung y por sus teorias del arquetipo,
el maestro inglés concuerda con el psicdlogo suizo, en que un signo, un
simbolo o un arquetipo, resonaran de forma diferente dentro de cada
uno de nosotros dependiendo del hecho de que encontrara o no, una
correspondencia con el mundo interno del espectador. Por lo cual, su
intencion es comunicar, pero ni al autor ni al espectador se le exigen un
conocimiento del significado de los signos empleados. Muy al contrario,
la Unica maxima del maestro inglés promulgada para la creacion de
lenguajes expresivos en el Atelier 17 era la libertad, sea en la creacidon o
en la interpretacidon de los mismos para el espectador. Por lo tanto, queda
abierto un amplio abanico de posibilidades, las cuales quedan englobadas
dentro del inconsciente colectivo junguiano, el cual es comun a toda la
humanidad desde tiempos ancestrales. Nosotros compartimos esta vision
tan abierta que defiende Hayter, y por ello nosotros confrontado las obras
hechas por los artistas del arte rupestre con las hechas por el fundador
del Atelier 17 y una seleccién de los artistas que grabaron en el taller. Hay
un denominador comun entre ambas formas de comunicacién que Anati
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(1988) expresa a la perfecciéon: “En ciertas contingencias descubrimos un
hilo conductor dentro de nosotros que nos lleva a la ldgica primordial,
dotada de una capacidad comunicativa esencial” (p.12)%.

En los principios del arte, los cazadores arcaicos se expresaban
artisticamente a través de codigos, comprendidos en un repertorio comun
deideogramas. Mastarde los cazadores evolucionaron creando verdaderas
escenas, y poco a poco se fueron estableciendo regionalizaciones con un
simbolismo especifico, cada vez mas hermético, y solo conocido para
el grupo especifico que los creaba. Por lo tanto, hay una evolucion del
lenguaje que podriamos llamar universal, el que todos saben leer, hacia
unas simbologias cada vez mas especificas. Sin embargo, ese cddigo
primordial, que vive en nuestro inconsciente continia manifestandose en
el arte actual. En concreto, lo nosotros visto en la obra grafica de Hayter
y de los artistas del Atelier 17, porque nos demuestran con sus signos,
simbolos y arquetipos que ese lenguaje universal emerge continuamente.
Ciertamente, fue algo que ellos mismos notaron y como consecuencia, no
se conformaron con re-evocar esos cddigos, sino que trataron de hacer
frente a esos arquetipos creando nuevos lenguajes expresivos. Es mas,
incluso podriamos decir que el espiritu de Hayter también ahora, como
el artista ancestral, resuena fuertemente dentro de nosotros y continda
haciéndolo en centenares de artistas de todo el mundo que acuden
a trabajar a su taller, rebautizado a su muerte en 1988 como Atelier
Contrepoint. Precisamente, ese espiritu investigador del homo sapiens
moderno, llevé a Hayter a crear un lenguaje propio que ciertamente seria
influenciado o contaminado por las tendencias especificas del Paris de
principios del s.XX, en concreto de la comunidad artistica del Barrio de

54 Anati, Emmanuel. B. C. Notizie. Notiziario Centro Camuno di Studi Preistorici. Anno V, n.1. Capo di
Ponte (BS). Gennaio 1988.
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Montparnasse, y de las que pretendemos, liberar su obra y legado, como
si fueran las capas de una cebolla, para poder ver con claridad de dénde
realmente nacen esos nuevos lenguajes expresivos.

Por otro lado, veremos cémo mas alla de la influencia del medio ambiente,
las motivaciones determinantes en la creacion de nuevas formas de arte,
fueron que el homo sapiens tenia miedo de las fuerzas de la naturaleza,
por lo cual sintid la exigencia de crear un sistema de comunicacién para
poder transmitir mensajes a los demdas humanos en una necesidad real
de supervivencia. Asi, creé también ese lenguaje para poder comunicarse
con los espiritus y pedirles proteccidn. Por lo tanto, hay un temor y una
necesidad de base, que implica una busqueda en el exterior.

Pensamos que para los artistas del Atelier 17 no fue asi. Nuestro
argumento es que, Hayter tenia una fuerza interna que le empujé a no
contentarse con copiar o describir lo que veia con una linea descriptiva o
decorativa, que estaria basada en el no miedo. Sumado a esto la influencia
de las teorias Junguianas del arquetipo, ayudaron en la manera de percibir
su propia psigue y como consecuencia, esto le permitié liberarse de
muchos tabues gracias a la aceptacidon de su inconsciente. Por lo cual
busca deliberadamente enfrentarlo y desafiarlo. Hayter es perfectamente
consciente de la existencia de unos arquetipos y una simbologia congénita
en el hombre y asi se propone crear un método de trabajo que saque a la
luz el inconsciente de cada artista. De hecho, la capacidad que mas admira
en un creador es el coraje de manifestarlo y encontrar su propio estilo.
Por lo cual, hay una consciencia mayor respecto al homo sapiens primitivo
de estas fuerzas internas, pero en ocasiones el resultado es el mismo. Por
lo cual nosotros establecido una comparacion entre los primeros signos
hechos por el hombre, los petroglifos.

Pensemos en las innumerables ocasiones en las que un homo sapiens
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primitivo, en un momento de recogimiento interior y de soledad, se
encontré de manera natural, haciendo signos y dibujando con una rama
en la orilla de un rio o de una playa. Esto nos lleva a significar estas simples
acciones como expresiones espontaneas y connaturales al hombre.

Los signos hechos en materiales perecederos se han perdido mientras
que gran cantidad de petroglifos, o grabados sobre roca y hueso, se
han conservado, llegando hasta nosotros para revelarnos qué querian
comunicar nuestros ancestros.

En todo el mundo, desde Africa hasta América del Norte, pasando por las
islas de Nueva Zelanda, los pueblos prehistéricos han dejado numerosos
petroglifos: simbolos o figuras sencillas grabadas sobre roca por
descascarillado o percusidon, como vimos en el apartado anterior. Muchos
de los petroglifos son pictogramas y algunos pueden ser ideogramas, es
decir, simbolos que representan ideas o conceptos.

Muchos dibujos prehistdricos demuestran un nivel elevado de observacion
y memoria. (Meggs y Purvis, 2015, sin p.) como el de la Fig. 43.

Fig.43. Arte rupestre di Fig. 44. Imagen hibrida. Figura antropo-zoomorfa.
Messak. Libia. Gruta de Gabillou, Dordogna.
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La imagen de Messak, es un pictograma que representa una figura felina
reconocible luchando en lo alto de una roca arenisca. Ha sido hecha con
la técnica de polissoir, (pulido) (p.18). Al lado de la cola del animal hay un
signo, que podria ser sexual.

Fig.45. Tablilla de arcilla procedente de Uruk, Fig.46. Tablilla de arcilla sumeria.
ca.3100 a. de C.

Aunque ya en periodos histéricos, son significativas de lo que nosotros
expuesto, los Pictogramas arcaicos sumerios de la Fig. 45: objetos, nimeros
y nombres, donde observamos hay una divisién en horizontal, donde se
empezaba a dibujar desde el angulo superior derecho. Si no fuera por
su datacioén, estos pictogramas podrian confundirse con los de un artista
contemporaneo. Igual ocurre con la imagen de la Fig. 46, que representa
la evolucién del simbolo de la “estrella”, que también significaba “cielo” y
“dios” y de la “cabeza” y del “agua”. Estos pictogramas son menos literales.
Ademas hay otro cambio significativo empiezan a dibujar desde el angulo
superior izquierdo, en filas, facilitando el trabajo. De nuevo, esta obra
podria haber sido realizada por un artista contemporaneo.

Llegados a este punto vamos a ir explicando paso a paso cuales son los
pasajes, o primeros signos hechos por el hombre, desde los “macarrones”
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o lineas hechas con los dedos en la arcilla a las técnicas mas sofisticadas a
las que llegaron. COmo nacen esas primeras imagenes y qué instrumentos
usaron para hacerlas, asi como las diferentes tipologias de imdagenes
figurativas, que después nosotros comparado con las realizadas por
Hayter en una plancha de cobre.

3.4.2.1. Origenes del arte figurativo y su
conexion con la obra grdfica de Hayter y
los artistas del atelier 17

Ensuanalisisdelosorigenesdelartelasimbdloga Gabriella Brusa-Zappellini
(2009) afirma que las primeras imagenes estan hechas “ciertamente por
una mano habil, capaz de calibrar el tacto de los dedos, trazar una linea
continua con un carboncillo o difuminar el color con una tiza ocre sobre
una pared rugosa. No es un asunto trivial” (p.8). La estudiosa sublima un
gesto, en apariencia banal, porque detras del mismo hay una evolucién
muy lenta en términos de tiempo, de intelecto y de intencionalidad: “una
nueva especie naciente vio gradualmente un miembro erguido, en su
mayoria funcional a los cambios de la vida arbdrea, transformarse en una
extraordinaria herramienta de conexion entre el mundo circundante y los
proyectos de la mente”(Brusa- Zappellini, 2009, p.8).

En realidad, el factor determinante para la produccion de imdgenes va
mas alla del dominio de las formas tecnoldgicas gracias a un pulgar; es algo
mucho mas profundo. Hay una necesidad interna, un magma que hierve
en el espiritu del homo sapiens, una necesidad de expresidn cuyo origen
es desconocida incluso para él y que influye sobre las imagenes mismas”...
detras de las imagenes hay una urgente necesidad de motivaciones
profundas, en gran parte desconocidas para el mismo sujeto que las
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elabora y que condiciona predominantemente su fisonomia” (Brusa-
Zappellini, 2009, p.8).

El hombre se abre a la imaginacidn y es esta la causa de las imdagenes
universales. Y para ello no se requiere una alfabetizacion, una historia,
porque “las civilizaciones urbanas mds antiguas tienen a sus espaldas
decenas de milenios en los que sociedades sin escritura han producido
un patrimonio figurativo de extraordinario valor”( Brusa-Zappellini, 2009,
p.9).

Conunaduraciondemasde 25.000anos, elgranarte del Paleolitico Superior
en Europa tiene su mayor explosion en la zona franco-cantabra y ain mas
en Africa y Australia. Con certeza, las imagenes llegaron a cualquier lugar
donde llegd nuestra especie, la cual es la Unica capaz de producirlas. Estas
pinturasy grabados, de gran calidad artistica y que parecen salir de la nada,
representan mayormente animales. De repente las especies animales del
mundo real que pastaban en los prados desaparecieron, y como por arte
de magia aparecieron dentro de las cuevas cobrando vida gracias a las
antorchas. Podriamos decir que, paralelamente a las migraciones de los
hombres migraron sus imagenes a través del pasaje de las mismas por las
diversas generaciones, dando como resultado la plasmacion de imagenes
poderosas. Y fue en el Paleolitico Superior cuando hubo una explosion de
las mismas sin precedentes (Brusa-Zappellini, 2009, p.9).

Pero, por algun lado empezarian a trazar esas figuras. En Francia, en la
region de Dordofia, en Rouffighac se encuentran unas trazos hechos
arrastrando los dedos por las paredes blandas, que crean unos surcos,
los cuales parecen imitar los signos dejados por las garras de un oso.
Otro ejemplo significativo lo encontramos en Altamira ( Espafa), donde
con la misma técnica aparece el morro de un caballo. Estos senderos
dejados por los dedos, hechos casi azarosamente segun H. Breuil y L.
Berger-Kirchner, serian los origenes del arte figurativo (Brusa-Zappellini,
2009). Metaféricamente, por su similitud con los macarrones “estas
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lineas llamadas “Maccaronis”, inicialmente completamente cadticas,
representan en muchos lugares la escritura “ideografica” mas antigua en
las paredes de las cuevas y también deben remontarse cronolégicamente
al Aurignaciano medio” (Brusa-Zappelini, 2009, p.42). Por imitacién el
hombre aurignatiano se divertia haciendo estos signos que mas tarde
tomaron formas especificas. No pasd mucho tiempo hasta que se
abandond el uso de los dedos a favor de un instrumento con el que grabar

lineas en superficies duras.

Esto podemos conectarlo con la manera de trabajar de Hayter y de cémo
descubrié la via que le llevd a crear imdgenes de gran impacto visual;
imagenes tan fuertes como las del grande arte del Paleolitico.

El método de trabajo de Hayter es muy intuitivo; comienza directamente
trazando lineas, y después de varios intentos ve cual de ellos le convence
mas, y este le indica hacia donde dirigir sus pasos, como si su yo interior le
sugiriera qué hacer. Asi describe este proceso Desiree Hayter:

Cuando Hayter comenzaba una placa de cobre, ponia la placa sobre
la mesa, luego lo rodeaba en diferentes direcciones, luego movia el
plato aqui y alla, luego tomaba una taza de café, luego caminaba
y finalmente se sentaba y empezaba a grabar, hacia todo muy
rdpidamente y sin ideas previas, pero confiando en lo que la mano
y la mente iban a producir. Después de ver el primer estado, tenia
una mejor idea de lo que iba a suceder con la placa y el proceso se
volvia mas mecdnico, pero fue el primer movimiento que solté al
inconsciente el mas importante.

Verlo trabajar era como si se estuviera comunicando con su yo
interior y siempre estaba emocionado de ver los resultados de
estas primeras lineas grabadas; para él, el grabado era una forma
de penetrar en el futuro empujando el buril siempre al frente.
(2019, sin p.).
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A pesar de la cantidad de obra abstracta, Hayter se consideraba un artista
figurativo, y los origenes de esa figuracién, como en el hombre primitivo,
se encuentran en sus lineas trazadas con el buril. Era capaz de expresarse
de las dos formas como nos lo confirmd personalmente su esposa:

Hayter siempre dijo que era un pintor figurativo, aunque muchos
lienzos son bastante abstractos. A partir de los afios 80 hay muchas
referencias arquitectdnicas principalmente sobre temas italianos,
pero también mucho de lo que yo llamaria trabajo abstracto, por lo
que realmente cambia de uno a otro. (2019, sin p.).

Como nosotros dicho antes, en el Paleolitico Superior, los hombres
migraron paralelamente con las imagenes, perpetuandolas de generacion
en generacién. También Montparnasse, el barrio parisino donde Hayter
fundod el Atelier 17 recibié muchos inmigrantes, entre ellos Picasso, que
favorecieron el nacimiento de sugestivas imagenes que se propagaron a
través de generaciones nuevas de artistas. Con palabras de Désirée Hayter:

Montparnasse a finales de los afos 20 y durante los afios 30
albergd muchos grupos artisticos diferentes, es decir, artistas
judios de Europa del Este, artistas refugiados espanoles, artistas
jévenes ingleses, artistas estadounidenses acomodados y muchos,
muchos otros. Una mezcla que crea un ambiente emocionante y
estimulante con la figura siempre presente de Picasso, los efectos
posteriores de los dadaistas y los inicios del surrealismo. También la
vibrante “cultura del café” donde la gente se reunia, se mezclabay
discutia. ( 2019, sin p.).
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Fig.47. Picasso, Pablo. Femme et Homme, 1965. Medidas: 48cm x 61 cm. Buril y punta seca.

Sabemos que Picasso era amigo de Hayter, y que de vez en cuando
pasaba por el Atelier 17 para grabar alguna plancha. Pero, a pesar de ser
el artista mas importante del s.XX, y ser un “jefe” de tribu, no tenia una
especifica de seguidores como el inglés. El trabajaba por su cuenta; usé
la técnica del buril para obtener una linea limpia, sin discontinuidades
y sin arrepentimientos, como muchas de las lineas trazadas por el
hombre primitivo en las cavernas e incluso con similitudes icénicas que
afloraban desde su inconsciente, como la figura poderosa del minotauro.
Y mujer desnuda de Picasso Fig.48 y la de la cueva de Chauvet, Fig.49 y
la pintura rupestre paleolitica de La Venus y el brujo, dibujada en carbén
negro. El tridngulo del pubis y la vulva estan perfectamente dibujados.
En ambas el componente sexual, lo instintivo y simbdlico se entrelazan.
Es desconcertante como la figura del Minotauro aparezca ya en la cueva
de Chauvet. Sabiamos que el Minotauro era una figura mitoldgica que
vivia en Creta pero nunca hubiéramos imaginado que este ser mitad toro
mitad hombre apareciera ya entre las imagenes del arte rupestre. Ahora,
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ciertamente se parece, no sabemos si se represente exactamente este

mito.
Fig.48. La Salle du Fond, cueva di Chauvet, Fig.49. Picasso, Pablo. Minotaire et femme
Francia. Se llama asi porque la sala mas nue, 1933. Litografia. Medidas: 48cm x 63 cm.
profunda de la gruta. Estd dentro de la Asociacion ancestral de la mujer y el toro.

categoria de las figuras hibridas. La medida de
esta obraesde 1,5 m.

Picasso, en los afios 20 hizo muchos grabados puramente lineales, con
esa aludida linea libre y fluida. Sin embargo en sus series Tauromaquia
de 1927 y 1928 recurrid al buril como herramienta grabando con trazos
impulsivos sobre plancha de cobre (Squires Wilker, 1991, p.131).

En cuanto alas motivaciones que empujaron alos artistas de Montparnasse
a hacer sus obras son dos: por una parte, este intercambio de ideas
favorecid el nacimiento de nuevos lenguajes expresivos que dieron origen
a un vocabulario de imagenes compartidas de gran originalidad. Por otro
lado, los artistas del Atelier 17 no fueron indiferentes a los horrores de
la guerra y usaron su arte para protestar contra las injusticias; buscaban
expresamente sacudir las conciencias y de alguna manera al igual que los
primitivos comunicar un mensaje de aviso de un enemigo comun y de
peligro. “El surgimiento del fascismo en Alemania, Francia e Italia no fue

151



un trabajo contemplativo en el estudio, sino un sentimiento de inquietud
y el deseo de expresarse con fuerza y urgencia. (Hayter,2019, sin p.). Por
lo tanto, la intencién de estos creativos es la de dar a conocer y alertar al
mayor publico posible de que algo grave esta pasando en la sociedad y
gue tenemos que reaccionar oponiéndonos. El hecho es que Hitler ordend
qguemar libros y obras de arte con la intencidn de anular las conciencias
e ideas librepensadoras de las personas, imposibilitar la comunicacién
de los artistas plasticos con sus mensajes y de escritores a la sociedad.
Y entonces, el Atelier 17 reacciona con una contra accion, imprimiendo
imdagenes para comunicar los abusos.

Otro factor de confrontacion es que a diferencia del Rock Art, hecha por
poblaciones no alfabetizadas, Hayter era un artista cultivado. Esto dice
Désirée Hayter de él:

Como ser humano, Hayter era un hombre generoso, gregario y
extremadamente interesante. Estudio griego y latin en la escuela,
estaba fascinado por las matematicas y las ciencias, tenia una
memoria excelente y podia citar linea tras linea de Shakespeare.
Tenia gustos muy simples y vivia frugalmente. No tenia en cuenta la
comodidad y exigia un alto nivel a las personas que trabajaron en
el taller de impresién (2019).

Pero no sélo él, muchos de los artistas que pasaron por el taller tenian
una formacion selecta, por ejemplo: el maestro grabador y escultor indio
Krishna Reddy (Chitoor, 1925- 2018) que fue codirector del Atelier 17,
estudid en la Slade School of Fine Arts de Londres, escultura con Ossip
Zadkine en Paris (1952-1955) y con Marino Marini en Milan (1956-57).
Alberto Giacometti (1901-1966) se inscribe a la Ecole des Beaux Arts y
al Ecole des Arts Industriels de Ginebra y la Académie de la Grande
Chaumiére. Maria Elena Vieira da Silva (1908-1922) al principio fue
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alumna de Bourdelle y Despiau en la Academia La Grande Chaumiére.
Se convirtié en alumna de Dufresne, Waroquier y Friesz y frecuentaba
la Academia de Léger. Finamente, el pintor y grabador argentino Héctor
Saunier (1936) y actual director del Atelier Contrepoint, es licenciado en
arquitectura y desde 1966 trabaja estrechamente durante veinte afios con
Hayter de quien aprende no solo técnica, sino también la misma manera
que tenia el maestro inglés de promover la practica del grabado, tomando
conciencia de que para conectarse con su “Yo” interno, habia que dejar
la mente libre, empunar un buril y empezar a trazar lineas siguiendo los
impulsos mas primitivos emanando de su inconsciente.

Evidentemente, los artistas que llegarian al renombrado taller de
Montparnase, no estaban satisfechos de lo que habian aprendido en las
academias de artes, porque esos conocimientos y metodologias no les
permitia liberar su espiritu completamente. Hayter consiguidé hacerlo
y ademas consideraba una forma de creacion el ayudar a otros artistas
a hacerlo. Por eso era tan estimado. Asi relata Désirée Hayter, su propia
experiencia de desarrollo personal con Hayter:

Tenia 23 afos cuando conoci a Hayter y estaba mds o menos sin
educacién, pero él era mi universidad y me abrié la mente a las
maravillas del arte, del universo, la literatura, la musica, etc.
Ademads, como con todos los demas, me traté como igual y respetd
mi opinidn mientras corregia al mismo tiempo muchas de mis
estUpidas ideas. Hayter hizo todo con rapidez. Tenia tres veces a la
semana visitas al taller de impresidn, pintura en el estudio, a la vez
disfrutaba de cenas con amigos y, por supuesto, de la pesca. Los
lazos de la linea de pesca se pueden ver en muchas de sus pinturas
(2019, sin p.).

En cuanto al medio ambiente, al contexto o a la ubicacién de los lugares
donde se hacian lasimagenes, sea el Rock Art, sean los grabados modernos
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del taller de Hayter, en Montparnasse o Nueva York, podriamos decir que,
en general, durante todos los periodos de la historia, ha habido zonas
que han favorecido mds la creacién artistica, y por lo tanto, con niveles
diferentes de concentracién de esta zonas especiales que recogieron o
atrajeron a personas con un sentido artistico mucho mas desarrollado que
los demas. Por ultimo sefalar que también destaca siempre una persona
a la cual sigue la “tribu”; en las grutas aparecerian una especie de mago,
chaman o hechicero ademas capaces de pintar o grabar, y por lo tanto,
los encargados de realizar las obras y transmitir su legado.

3.5. DIBUJO AUTOMATICO

Cuando hablamos de dibujo automatico lo primero que nos viene a la
cabeza es ir a leer dos obras emblematicas surrealistas: Les Champs
magnétiques (al principio dentro de la serie Littérature en 1919) de André
Breton®> y Philippe Soupault>® y el Primer Manifiesto (1924).

Breton define este fendmeno psiquico como Surrealismo.

Surrealismo: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico por cuyo
medio se intenta expresar verbalmente, por escrito o de cualquier
otro modo el funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado
del pensamiento, sin la intervencién reguladora de la razén, ajeno a
toda preocupacion estética o moral. (Breton, 1924, p.13)>’

55(1896-1966). Poeta y critico francés Uno de los fundadores del movimiento surrealista y su principal
tedrico. En 1924 publicé el Primer Manifiesto del surrealismo.

56 (1897-1990) Escritor y politico francés, uno de los impulsores del dadaismo en Francia e iniciador
del surrealismo.

57 Breton, André. Primer Manifiesto Surrealista (1924).
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Le Champs magnétique, es una obra hecha con escritura automatica que
Breton define como la primera obra surrealista. Segun sus autores, este
tipo de ejercicio, aunque pueda parecer lo contrario, es realmente dificil
de practicar porque requiere entrar en contacto con la voz interior: por un
lado hay que dejar que la palabra fluya y por otro, hay que estar atento
al mensaje para recogerlo fielmente. Por lo cual se crea un estado de
angustia y de estrés para nada indiferente, dificil de mantener durante
toda una jornada de trabajo. El contexto en que se escribid fue a la vuelta
de la | Guerra Mundial (primavera de 1919), cuando Breton y Soupault se
hallaban en el hospital militar haciendo guardia a los enfermos. Esto es
importante porque una noche, durante la fase del primer suefio, Bretén se
percaté de unas frases involuntarias y de ahi, es donde se iluminay le viene
la idea de dejarse llevar por este tipo de escritura a través del inconsciente.
Los pacientes de la guerra le ponen en la condicién de escuchar palabras
absurdas que para él son poética pura. Sin embargo, hay que decir que
Breton y Soupault, para hacer estos experimentos se inspiraron en la obra
de caracter clinico LAutomatisme psychologique (1889) de Pierre Janet®®
de la cual deriva el término escritura automatica. Asi, llegaron a hacer
jornadas extenuantes de ocho a diez horas, durante las cuales hacian
algunas correcciones, pero después de varios dias, dejaban los desvarios
tal como aparecian. Escribieron la obra en ocho dias y cesaron porque
consideraron que siguiendo de esta manera se auto provocarian dafos en
la salud.

En el Primer Manifiesto Surrealista (1924) Breton expone que es conocedor
de los métodos usados por Freud con sus pacientes. Los aplica en si mismo
con la finalidad de obtener “un mondlogo lo mas rapido posible, sobre el
que el espiritu critico del paciente no formule juicio alguno...y que sea, en

58 (1859-1947).filésofo, neurdlogo y psicdlogo francés que destacd por sus importantes estudios en
relacién a los desdrdenes mentales y emocionales.
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lo posible, equivalente a pensar en voz alta”(Breton,1924,p.12) . También
se percata de algo que para nosotros es muy importante:“Me parecid
entonces, y sigue pareciéndome ahora...,que la velocidad del pensamiento
no es superior a la de la palabra” (p.12). De todo el Manifiesto nosotros
extrapolado dos factores que Breton sefiala para poder conectar con el
inconsciente. El primero es la velocidad. El segundo, es que en la escritura
automatica, la primera frase que te viene a la cabeza, es la que hay que
elegir como punto de partida, porque es la mas pura; mientras que el
proceso de eleccion de la segunda frase, es mas complicado porque
entran en juego, la conciencia o el inconsciente. Estas advertencias son
muy significativas porque Hayter trabaja exactamente del mismo modo.
Es decir, es muy veloz mientras graba y da particular importancia a las
primeras lineas, como nos confirmaba el testimonio de Desiré Levi Hayter
(2019) que ya expusimos con anterioridad. Hayter comenzaba una plancha
de cobre, sin ideas previas, confiando en lo que la mano y la mente iban
a producir, a partir de un gesto impensado y su signo incidido sobre Ila
plancha. Ese primer movimiento para soltar su inconsciente, es en nuestra
opinidn el acto mds importante de su proceso y del de Breton.

Hayter trabajaba como si se estuviera comunicando con su yo interior y
siempre emocionado de ver los resultados, las primeras lineas grabadas;
para él, el grabado era una forma de penetrar en en lo “por hacer”
empujando el buril siempre al frente (Levy Hayter, 2019, sin p.).

En definitiva, el mensaje del Primer Manifiesto Surrealista es que al
inconsciente no se le puede engafar y por lo tanto, es portador de la
verdad, sin importar el medio elegido, y como consecuencia es necesario
provocarlo a través de las técnicas artisticas, si pretendemos una
honestidad intelectual. En palabras de Breton (1924): “Amada imaginacioén,
lo que mds amo en vos es que jamas perdonas”(p.12).
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A pesar de habernos apoyado en estas obras a nivel tedrico, necesitdbamos
otro texto referencial que explicara a nivel practico, como se hace un dibujo
automatico. En este sentido, consideramos esclarecedor un articulo de
gran relevancia de Joseph Masheck (2000), donde se define este concepto
de dibujo automatico y cdmo practicarlo: Una defensa Pre-Bretoniana del
automatismo en el arte: Spare y el dibujo automdtico de Carter (1916) En
el articulo se discute sobre la obra original Dibujo automatico de Austin O.
Spare (1988-1956) y Frederic Carter (1885-1967). Es un texto que no fue
entendido en su momento y por lo tanto fue rechazado en 1976 por ser
calificado como esotérico: “El trabajo y teoria de Spare y Carter parece
venir de Blake y de la tradicion de espiritualismo Inglés que a menudo
son paralelas a las fuentes culturales de los Surrealistas, pero cuyas
lineas de interseccidn se limitaban en su mayoria a las contribuciones del
Romanticismo aleman”(Masheck, 1916, p.1) Sin embargo, lo nosotros
escogido porque estamos de acuerdo con la descripcidn que hace de esta
forma singular de representar el mundo interior. El texto esta subdividido
en varios apartados, de los que nosotros escogido aquellos que mas nos
interesan. Vedmos pues su exposicion y los puntos en comun y diferencia
con Hayter. El ensayo comienza sefalando que el dibujo automatico
nace de una desazon interior del artista, al cual antes o después debera
enfrentarse.

A:

Hay una pulsién constante en el artista, de la que es en parte consciente,
y raramente comprende por completo, aunque llega un momento en
su carrera en el que entiende que la reproduccion literal (fotografica)
es apenas util para él. Este aspecto tomd especial relevancia en el
primer treinteno del s.XX, porque cuando los artistas llegaban a Paris se
encontraban con que tenian que enfrentarse a un gran conflicto: sus ganas
de crear nuevos lenguajes expresivos, pulsion creadora, y el freno de la
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tradicion académica.

Con respecto a la situacién académica parisina, Carla Espdsito (1990)
comenta que muchos de ellos, a su llegada a Paris estaban desorientados.
Los rigidos reglamentos de la Ecole des Beaux Arts hacian dificil el acceso
a los extranjeros; las academias como La Academie Julien o la Grande
Chaumiere, hacia el final de los aflos Veinte habian hecho su funciéony eran
de hecho unos lugares pedantes y conservadores. Con este panorama,
los jovenes artistas extranjeros no podian encontrar los estimulos y
los contactos con el arte moderno que habian venido a buscar a Paris.
(p.14) . Muchos de estos talentosos creadores, con ansias de seguir sus
impulsos, mas alla de las rigidez del entorno social y educativo oyeron
hablar del Atelier 17, al cual acudirian no solo por la atraccidén hacia la
técnica del grabado sino sobre todo, porque era un lugar de encuentro
de ideas vanguardistas. Desde su establecimiento, el Atelier atrajo a los
representantes de diferentes movimientos artisticos, por lo que reflejo
ampliamente una estrecha relacién con las tendencias ideoldgicas y
artisticas del Paris del momento. (Esposito, 1990, p.14).

B:

Hayter recomendaba a sus alumnos enfrentarse a la plancha de cobre, sin
ideas previas, lo cual implicaba no hacer un dibujo preliminar y copiarlo en
la plancha. Retomando a este respecto la perspectiva del articulo de Spare
y Carter, Dibujo Automdtico (1916): la vision de la realidad tal cual es lo
vemos tal cual, debe ser combatida por el artista y para ello necesita de un
método subconsciente, para corregir la precisidon de la visién consciente.
Ni la habilidad manual ni la consciencia del error pueden producir un buen
dibujo. Es necesario disponer también del “sujeto” en el arte. “Asi, limpiar
la mente de todo lo que no es esencial permite, a través de un medio claro
y transparente, sin condicionantes de ningun tipo, que las formas e ideas
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mas simples y definitivas lleguen a la expresion” (Spare y Carter, 1916,
p.183). Con respecto a esto y al enfoque de Hayter sobre cdmo abordar la
plancha de cobre, aporta Exposito (1990), que el principio fundamental de
su método en el Atelier 17, fue revolucionario para aquel tiempo: acercarse
a la plancha sin una imagen preliminar, ya que el grabado implicaba desde
siempre, un dibujo previo para reproducir y partir desde el.(p.11).

C:

Otro elemento en comun y aclaratorio del dibujo automatico y la
metodologia de Hayter: “Un esbozo automadtico de lineas que se
entrelazan permite que el germen de una idea que se encuentra en la
mente subconsciente se exprese, o al menos que se sugiera a la mente
consciente”.(Spare y Carter, 1916, p.183) Del mismo modo, Hayter sugeria
a los artistas empezar a hacer lineas con el buril en la plancha de cobre de
manera libre. Pero de todos los trazos el primero era el mas importante,
porque determina la liberacion del inconsciente. Con palabras de Spare y
Carter:“el débil embridn de una idea puede ser escogido por el artista y
entrenado para crecer y adquirir poder. De esta manera, pueden emerger
las profundidades de la memoria y la primavera del instinto es llamada”
(Spare y Carter, 1916, p.183).

D:

Un nuevo matiz interesante en este discurso que deseamos destacar segun
Spare y Carter, este procedimiento no transforma a cualquiera en artista,
sino que solo sirve al que ya lo es y cuya expresion esta atrapada, limitado
por convencionalismos y que desea obtener la libertad. “Aquellos que
intentan expresarse pero no lo han conseguido, pueden encontrar en esto
una libertad y un poder que no puede ser descubierto de otra manera”
(Spare y Carter, 1916, p.184). De hecho, Hayter rehuia del tradicional
método académico para la creacidon artistica. Al contrario, de lo que
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ellos afirmaban,habia verificado que con el dibujo automatico cualquier
persona era capaz de liberar su inconsciente, llegar a su verdadero Yo y
encontrar su propio estilo.

A este respecto aporta otro gran creador e inventor de metodologias de
creacion, Leonardo da Vinci:

Entre otras cosas, no voy a perder mis escripulos por descubrir un
nuevo método para asistir a la invencién; que puede parecer poco
importante en su apariencia, pero brinda un servicio considerable
al abrir la mente y colocarla en la esencia de nuevos pensamientos,
y es este: si miras una vieja pared cubierta por la mugre, o la inusual
apariencia de algunas rocas irregulares, puedes descubrir diversas
cosas, como paisajes, batallas, nubes, actitudes poco frecuentes,
pilas de telas, etcétera. De esta confusa masa de objetos, la mente
se amuebla con una abundancia de disefios y temas perfectamente
nuevos (Spare y Carter, 1916, p.184).

El siguiente aspecto a contemplar era el esfuerzo individual junto a la
libertad absoluta: Carla Esposito dice en referencia a esto y a Hayter:
no era un maestro invasivo. Me mostré coémo tener el buril, me dio una
plancha de cobre y me dejé sola (Esposito, 1990, sin p.).

E:

“...eldibujoautomatico, uno de los ejemplos mas simples de los fenémenos
psiquicos, es una forma de expresién de personalidad, y si es utilizado con
honestidad y coraje, es posible grabar actividades subconscientes de la
mente” (Spare y Carter, 1916, p.184). Al circular estas teorias los artistas
del momento las aprovecharon para indagar en su psique. Y Hayter, que
asi lo hizo, ademas afirmaba que era posible recrear el espacio de la
imaginacion desde la no conciencia y a través de una linea. No es que él
pensase que esa linea efectivamente circulaba dentro de nuestra mente,
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pero para abrir las puertas del inconsciente. Para explicar este concepto
se apoya en una metafora muy curiosa: compara la mente humana vy al
espacio de la imaginacidn con un espejo céncavo, similar al que se coloca
dentro de la jaula de un pajaro para crearle la ilusion de ser libre y reitera
el hecho de que el Unico medio que existe para describir este espacio en la
mente humana es la linea.(Hayter, 1949, p.223)

Durante generaciones escultores y artistas graficos se han
preocupado por la interpretacion del espacio imaginario. Pero
no han sido los Unicos, como consecuencia del incremento de
los medios tecnoldgicos de accidn en el espacio, todo el mundo
ha desarrollado el mismo interés. Han operado con concretas
construcciones empleando densidad, equilibrio, color; pero tengo
gue concordar que hay solo un medio particular para describir el
espacio con la linea. (Hayter, 1949, p. 228).

F:

Ahora bien, nosotros encontrado también un valor de contraste absoluto
con respecto a Hayter, quien consideraba la experiencia, el hacer al
igual que Leonardo, como la madre del arte.“Mi enfoque al arte es
fundamentalmente experimental”(S.W. Hayter, 1969, p.10). Mientra que
Spare y Carter afirmaban que “El arte, por medio de este iluminismo o
poder extatico, se transforma en una actividad funcional que expresa
en un lenguaje simbdlico el deseo con rumbo a la alegria sin modificarlo
-el sentido de la Madre de todas las cosas- no de la experiencia (Spare y
Carter, 1916, p.184).

G:

“Es la forma de hacerse ferozmente individualista”. Como ya nosotros
dicho antes, segun Hayter la valia de un artista se puede medir por la
individualidad de su obra. Este concepto se puede relacionar con el
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proceso de individuacion Junguiano el cual habia influenciado la manera
de trabajar del maestro inglés. En palabras de Spare y Carter:

Este medio de expresion vital libera todas las verdades estaticas
gue son reprimidas por la educacién y los habitos establecidos
socialmente, y que duermen en la mente. Es la forma de hacerse
ferozmente individualista, implica espontaneidad y dispersa las
causas de la insatisfaccion y el aburrimiento (Spare y Carter, 1916,
p. 184).

Con respecto a la influencia de Jung en Hayter, sabemos a través de
Esposito (1990) que el maestro ingles desde sus estudios en el King’s
College estaba muy interesado en Freud y sobretodo en Jung; al que
sentia en sintonia con su modo de concebir la creacion artistica (p.18).

H:

Sefalar que Hayter y el Atelier 17, estaban en la lista negra del arte
degenerado de Hitler. El dictador consideraba que era un arte que se
oponia al poder establecido, en realidad, una excusa para prohibir Ia
libertad de expresidon y cualquier mensaje contrario a su ideologia y
control.

Los peligros que se veian en esta forma de expresidon se debian a los
prejuicios, las influencias de las convicciones intelectuales rigidas, o la
Religidon personal (intolerancia), que inventan ideas de amenaza, falta de
placer, miedo, y se transforman en obsesiones.

K

“En la condicién extatica de la revelacion del inconsciente , la mente hace
emerger los poderes sexuales o inherentes (esto no tiene ninguna relacién
con alguna teoria moral o practica) y deprime las cualidades intelectuales”
(Spare y Carter, 1916, p.184). Desde el punto de vista de la psicologia de

162



Freud y del psicoanalisis la creacién artistica automatica esta determinada
por la sublimacion de los instintos sexuales, es decir, el placer del acto
sexual es sustituido por el momento creativo. El caso mds emblematico es
el de André Masson, segun el cual se abandona completamente, siendo la
cabeza la que guia la mano. En Hayter es asi hasta un cierto punto. Cuando
nos referimos a él, entendemos un dibujo automatico controlado a través
de un contramovimiento. En este caso, es la mano la que guia la cabeza.
He aqui el testimonio de Ann Shafer:

“En 1929, Hayter empezd a exhibir con los Surrealistas, y sus estampas
dieron forma perfectamente a la dicotomia entre el elemento inconsciente
y el control racional” (2019, p.54).

J:

Esta mencion es muy significativa porque hace referencia al signo. Sin
embargo, en este caso nada tiene que ver con el modo de hacer dibujo
de Hayter, ni de los artistas del Atelier 17. Nunca han practicado el dibujo
automatico concentrandose en un sello, Sigilo>, es decir, un simbolo
cargado de energia. Aunque, es verdad que es un método valido.

Los dibujos automaticos pueden ser obtenidos mediante cualquier
método que logre que la mente y el cuerpo queden exhaustos, pero en un
estado placentero, para llegar a la no-conciencia, o deseando algo opuesto
a la pretension consciente después de haber obtenido el impulso organico
de dibujar. Hayter como expone al respecto G.C.Argan: trabajan en un
binomio de impulsos y de controles.

59 La palabra sigil, viene de sigillum (lat., “sello”) como disminucién condensada de signum, “signo”.
Los sigilos han existido desde la noche de los tiempos. La version mds moderna es la que ha hecho de
ellos Austin Osman Spare, en el caoismo, o magia del caos.
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Siempre escrupulosamente lejana de cualquier cuestién tematica
y de cualquier eleccién por gusto. El hecho de que, por un largo
periodo, Hayter haya trabajado sobre un material de imagen
de extraccién surrealista explica solamente su necesidad de
inspirarse, por principio, a un dinamismo que se autodetermina.
El automatismo, en este caso, no es revelador de un mundo de
imagenes sedimentarias del inconsciente, sino de un ritmo de
movimiento generado por la diversidad de sustancia y de escala
entre el individuo y la extensidn ilimitada de la realidad externa.
Este no puede manifestarse de una manera que no sea una
accién; y no ( como la escritura automatica del Surrealismo) en
la operacion mas espontanea y corrediza, sino en aquella que
comporta, opuestamente, la maxima tension, oponiendo a la
extemporaneidad del gesto una resistencia que permite la medida
en términos de espacio, de tiempo, de fuerza (1990, p.253).

3.6.INCONSCIENTE COLECTIVO, MUNDO ESPECULAR

Si se pudiese personificar el inconsciente, el mismo apareceria
como un hombre colectivo, mas alla de la juventud y de la vejez, del
nacimientoydelamuerte: conlaexperienciahumana practicamente
inmortal de uno de dos millones de afos. (Jung,1976, p.376).

Esta premisa de Jung ilustra su novedosa concepcion del inconsciente
colectivo: que él expone como una parte de la psique que se distingue
del inconsciente personal porque no debe su existencia a la experiencia
individual. El inconsciente personal esta formado sustancialmente por
contenidos que fueron conscientes y después olvidados o reprimidos por
la conciencia. Los contenidos del inconsciente colectivo nunca han estado
en la conciencia por tanto jamas han sido adquiridos individualmente,
sino que deben su existencia a la herencia. “El inconsciente personal
consiste sobre todo en complejos; el contenido del inconsciente colectivo

164



estd formado por arquetipos” (Jung,1980,p.43).

La mente humana no nace como una pizarra en blanco, ningin hombre
tiene un cerebro absolutamente nuevo y peculiar. El cerebro con el
gue nacemos, es el resultado de la evolucidn de una infinita serie de
antepasados y aunque se constituye completamente diferenciado en cada
ser, cuando entra en funcién, da resultados ya producidos infinitas veces
en sus ascendientes. La estructura humana es un sistema hereditario,
idéntico a la constitucion ancestral, que inevitablemente funcionara de
la misma manera que antes. Es, por tanto, minima la posibilidad de que
se produzca algo nuevo, sustancialmente diferente de lo que ha sido
producido antiguamente (Jung, 1976, p.309)° .

La hipdtesis de Jung, es que el hombre hereda, desde el mismo embridn
la predisposicion a hacer emerger unas “imagenes primordiales”, y
colectivas, que constituyen una especie de reserva de la imaginacion y
contribuirian a la formacioén de los simbolos. Por tanto es normal que los
encontremos exactamente iguales, sea en las obras de arte del hombre
primitivo como en las de los artistas contemporaneos.

Todos estos factores, que fueron esenciales para nuestros antepasados

Fig.50. Pintura rupestre de Tanzania. Fig.51. Bajo el sol. Matias Goeritz (1948).

60 Jung, C.G. La dinamica dell’Inconscio. Vol.8.Ed. Boringhieri. Torino. 1976.
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Todos estos factores, que fueron esenciales para nuestros antepasados
proximos y remotos, seran esenciales también para nosotros, porque
corresponden al sistema organico hereditario. Los mismos son necesidades
que se manifiestan como exigencias.

Los contenidos auténomos del inconsciente o dominantes, no son ideas
heredadas, sino posibilidades heredadas, de generar todavia aquellas
ideas que las dominantes del inconsciente han expresado siempre.
Ciertamente cada region de la tierra, cada época tiene su particular
lenguaje, que puede variar infinitamente. Pero no importa que en la
mitologia el héroe venza unas veces a un dragdn, otras a un pez u otras
a un monstruo; el motivo fundamental permanece el mismo, y es este el
patrimonio comun de la humanidad, no las transitorias formulaciones en
las diferentes regiones y épocas (Jung, 1976, p.400)°.

Jung se did cuenta de la existencia del inconsciente colectivo cuando
en 1906 estaba examinando el caso de un esquizofrénico paranoide
internado desde hacia muchos afos y que era incurable. Este joven no
tenia estudios. Un dia este chico estaba asomado alaventanay le pregunté
a Jung si él también veia que el sol tenia un pene. El psicoanalista no le
dio ninguna importancia hasta que 4 anos después, durante sus estudios
de mitologia, encontré por casualidad un libro de Albrecht Dieterich,
conocido fildlogo, que hizo luz sobre esta fantasia. Se trataba por lo tanto
de una representacién colectiva.

Jung llama contenidos colectivos a todos aquellos contenidos psiquicos
que son peculiares de una sociedad, de un pueblo o de la humanidad. Son
las representaciones colectivas misticas de los primitivos descritos por

61 lbidem.
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el antropdlogo francés Lévy-Bruhl y también los conceptos generales de
derecho, estado, religidon y ciencia etc. usados por los hombres civiles. Pero
también son llamados colectivos, los sentimientos. Lévy-Bruhl muestra
como para los primitivos las representaciones colectivas constituyen
también sentimientos colectivos y a causa de este valor colectivo de
sentimiento el antropdlogo denomina a las représentations collectives
también misticas, porque estas no son de orden meramente intelectual,
sino también emocional” (Jung,1980,p.429)%.

Sus estudios estdn basados en experiencias reales y en centenares de
casos estudiados. Es como si los simbolos del pasado y del presente nos
hicieran de espejo. Por eso, para Jung el inconsciente colectivo es un
mundo especular a todos los efectos, donde no hay un tiempo, y que
seria el opuesto de lo que percibimos conscientemente, marcado por la
temporalidad.

Nos sorprendemos al descubrir en un enfermo mental fantasias casi
idénticas a las que podemos encontrar en los primitivos. Pero deberiamos
sorprendernos si asi no fuese.

Este inconsciente colectivo (Jung, 1976) no es una especie de angulo
oscuro, sino el depdsito, que todo lo domina desde la experiencia
ancestral de innumerables millones de afios, el eco de la prehistoria, al
gue cada siglo aporta solo una pequenisima contribucién de variaciones y
de diferenciaciones. El inconsciente colectivo, siendo en un ultimo analisis
un depdsito histdrico que se expresa en la estructura del cerebro tiene
una especie de imagen del mundo sin tiempo, de alguna manera eterna,
contrapuesta a la momentanea imagen del mundo de nuestra conciencia.

62 Jung, C. G. Gli archetipi e I'inconscio collettivo. Boringhieri, Torino, 1980.Vol.9

167



“Esto significa, en otros términos, ni mas ni menos que otro mundo, un
mundo especular” (p.403).

El inconsciente colectivo se manifiesta con lenguajes diferentes en
diferentes zonas del mundo y en diferentes épocas, pero el por qué es el
mismo.

Ciertamente cada region de la tierra, cada época tiene su particular
lenguaje, que puede variar infinitamente. Pero no importa que
en la mitologia el héroe venza unas veces a un dragon, otras a un
pez u otras a otro monstruo; el motivo fundamental permanece
el mismo, y es este el patrimonio comun de la humanidad, no las
transitorias formulaciones en las diferentes regiones y en edades
diferentes” (Jung,1980, p.400).

Para Jung es necesario hacer emerger este mundo interno porque tiene
una influencia muy grande sobre nosotros a nivel de fuerzas psiquicas, las
cuales, sino somos conscientes, pueden tener consecuencias catastroéficas
en nuestras vidas; mientras que teniendo una visién del mundo interiory
exterior podemos hacer emerger de nuestras vidas la sabiduria capaz de
evitar desastres innecesarios.

A diferencia de una simple imagen especular, la imagen del mundo
inconsciente tiene un poder Unico, puede explicar potentes acciones
psiquicas, que no aparecen ampliamente en la superficie del mundo, pero
que influyen potentemente sobre nosotros desde lo interno, lo oscuro
e invisible. El mundo no tiene solo una cara exterior, sino también una
interior, no es solo visible fuera de nosotros, sino que opera con poder
sobre nosotros, en un presente sin tiempo, desde los mas profundos
fondos subjetivos de la psique; una nocién de una antigua sabiduria,
que merece ser apreciada como un valor formativo de nuestra vision del
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mundo (Jung,1976, pp.403-404).

En resumen, ademas de nuestra conciencia inmediata, de naturaleza
personal, existe un segundo sistema psiquico de naturaleza colectiva,
heredado, comun, impersonal e idéntico en todos los individuos:
el inconsciente colectivo que es una estructura universal, mundo
especular compuesta por arquetipos que modelan nuestra individualidad
(Jung,1980,p.44).
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CAPITULO 2.
HAYTER UN
MAESTRO DE
LA GRAFICA
CON RAICES

ANCESTRALES.
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Para comenzar este capitulo consideramos importante hacer una breve
introduccidn a los origenes del “signo” y la técnica del Hayter, en especial
a Joseph Hecht, el maestro polaco que llegé a Montparnasse.

El ambiente donde se desarrolla un artista y las influencias que recibe del
mismo determinan la creacién de un alfabeto propio y lo que su obra nos
transmite se constituye en su “signo “. La técnica del buril sobre plancha de
cobre, usada en el pasado por los mas grandes artistas de la grafica como
Andrea Mantegna, Albrecht Direr, Jean Duvet o Etienne Delaune, como
medio de creacion grafica, experimenta un renacimiento a principios del
s.XX gracias a Joseph Hecht®, un artista polaco que se traslada a Paris en
este periodo, figura clave en la resurreccion del grabado en este contexto.
Conocié a Hayter en la prestigiosa Academia Julien en 1926 a quien
ensend esta técnica. Este encuentro cambiara para siempre sus vidas
y crearia una reaccion en cadena, un contagio colectivo, que llevaria a
empufiar el buril como instrumento de generacidon de un signo propio a
pintores y escultores de su momento. Como bien dijo Hecht, “se dieron
las condiciones para que esto sucediera” (Wilker, 1991, p.127).

Hecht era judio, aspecto muy significativo porque determinard todo
su universo simbdlico inspirado en el Antiguo Testamento, y junto a
otros artistas hebreos como Lipschitz, Pascin, Chagall, Soutine y Kisling
pertenecientes al circulo de Montparnasse, tuvieron un fuerte impacto en
la Escuela de Paris en el periodo de entreguerras, en donde compartirian
con otros genios como Picasso, Giacometti, Calder, Mir6é y Léger, entre
otros (Wilker, 1991, p.127), generando la tribu de la vanguardia europea.

63 (Lodz 1891-Paris 1951). J6zef Hecht (nombre original judio). Cambié su nombre a Joseph, debido al
rechazo sobre los semitas en Europa, una manera de ser aceptado en el Paris de la época. Grabador
y pintor, Maestro de las técnicas tradicionales de la gréfica.
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Este fue el medio ambiente, de primera linea, donde se desarroll6 el
talento de Hecht.

Todos estos estimulos lo llevaron a representar paisajes, desnudos
primitivos, escenas biblicas, mitoldgicas y paradisiacas. Pintd y grabd. Sin
embargo, destacara como animalista y burilista. Es en su primera obra
madura, el Arca de Noé (1926) un album de grabados con un prefacio
del poeta simbolista Gustav Kahn, donde confluirdn todos los influjos
que recibe. En 1925 se celebro en Paris la Exposicion Internacional de las
Artes decorativas e Industriales Modernas, en donde observd las gacelas,
los ciervos y los antilopes, que adornaban las estatuas, la cristaleria y
los tejidos. En aquel periodo estaba de moda la llamada “bichos mania”.
Ademas, conocia la obra de Henri Rousseau, el circo de hilo de Calder
y el simbolismo grafico del leopardo doméstico de Josephine Baker.
Estilisticamente, podriamos decir, que su obra asoma como una mezcla
del viejo mundo, la cultura judia y el Paris de los anos 20.

Fig.52. Felino con cabeza en posicion frontal. Fig.53. Hecht, Joseph. Gran bisonte,1934.
Ti-n-lalan, Tadrart Acacus. (Africa). Grabado Aguafuerte. La limpieza de la linea es la misma que
rupestre. podemos encontrar en un grabado rupestre.

Hecht continud representando animales por el resto de su vida e iba a
menudo al zoo de Paris. En 1929 publicé diferentes albumes: Animaux.
Croquis d’Animaux, los cuales encierran la verdadera esencia de su obra.
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Utilizé la linea con elegancia, refinando los cuerpos de los animales hasta
su esencia. En las dos imagenes que confrontamos (Figuras 52 y 53)
podemos ver que lalinea en los dos grabados tiene una funcién descriptiva,
pero es decididamente mas limpia la hecha por Hecht, su signo, porque
el mismo soporte en cobre permite al buril una traza perfecta y ademas,
su ductilidad facilita el poder hundirlo para crear diferentes anchos de
la misma linea. Es evidente, en cambio, que el felino hecho por el homo
sapiens primitivo no ha sido trazado por una mano tan experta, ni con
la mejor de las técnicas, sin embargo, en este caso premia el coraje de
dibujar de memoria, eliminando lo superfluo hasta llegar a la misma
esencia del animal.

Por otro lado, hubo otros factores que determinaron su estilo. Durante
el ultimo decenio de los afios veinte la critica francesa aislé a los artistas
judios y si afladimos el antisemitismo, el resultado fue que los artistas del
circulo de Montparnasse fueron considerados una banda de extranjeros,
mal vistos, que querian destruir la cultura francesa. Por lo tanto, muchos
de ellos trataban de que en sus obras no aparecieran elementos que los
identificasen como hebreos. Hecht también traté de evitar los temas
judios para protegerse, pero, en su caso, pesé mas el hecho de su pasién
por el grabado de animales. Después de la | Guerra Mundial el grabado
resurgio, sea por exigencias de la misma, sea porque los artistas preferian
las formas puras. La nueva “tribu” de los burilistas restringid sus medios
graficos a la linea- la recta y la curva, la gruesa y la fina, la larga y la corta-
tallada en una pieza de cobre implacable, que no perdona un paso en
falso, entintada con tinta negra profunda, limpia e impresa en un buen
papel blanco. Joseh Hecht quien a diferencia del homo sapiens primitivo,
usaba un dibujo preparatorio, se convirtié como ellos en un simbolo de
pureza por su linea. Estaba convencido de que esta limpieza de trazo
solo se podia obtener con la plancha de cobre y el buril. “Ni la tiza, ni el
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boligrafo ni el pincel puede producir una linea, que gira en la profundidad
de la curva”. (Wilker, 1991, p.129). Por su parte Hayter, en su obra Nuevas
formas de grabado (1946), clasifica la linea hecha por el homo sapiens
primitivo como linea descriptiva y atribuye la misma funcién a la linea
hecha por Hecht (Figura.53).

La falta de acidos, a causa de la guerra también influyd en esta limpieza
de las formas. Todo esto obligaba a los artistas de la Vanguardia parisina
a perfeccionar al maximo su dibujo porque con una reduccién de medios
el minimo error se hacia mas evidente y sélo a través de la presiéon hay
variaciones en la linea. Este aspecto fue aprovechado por Hayter y los
Surrealistas de forma muy aguda generando un nuevo “signo” pues segun
se va tallando el cobre con el buril, la mano va cubriendo la linea que
acaba sumergiéndose en la plancha.

Hayter recogerd y hara suya la herencia técnica de Hecht y como vimos
en el capitulo 1, influido por las nuevas teorias psicoldgicas en relacidon
al consciente, el inconsciente, lo universal, y lo personal desde el arte;
la influencia cultural y ambiental del surrealismo, el dibujo automatico y
su “ansia interior” como pulsidon creadora de conexidn interna desde la
libertad de hacer, generara una metodologia de creacion en la grafica que
conectando con lo mds ancestral y al igual que estos primitivos artistas,
buscard el camino del propio lenguaje desde el signo por el signo, y se
constituira en el “jefe de la tribu del Atelier 17” sobre el que dejara una
huella en su memoria del grupo, que perdurara hasta la actualidad a través

de los signos de los artistas del Atelier Contrepoint.
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4.1. EL HILO CONDUCTOR ENTRE EL HOMO SAPIENS
Y HAYTER. EL SIGNO POR EL SIGNO.

Desde siempre ha habido una cuestion emblematica, que es la necesidad
de comprender y desvelar el pasado para poder darse cuenta del
presente. Nosotros usaremos estos descubrimientos arqueoldgicos para
comprender las obras creadas por Hayter y los artistas de su renombrado
taller. Hay ciertas caracteristicas que el homo sapiens primitivo ha
compartido y comparte con el homo sapiens contemporaneo; lo que
Jung denomina Memoria Colectiva. Gracias al inventario mundial de las
manifestaciones artisticas de los origenes, se ha podido establecer que el
arte, las capacidades conceptuales implicadas en él, y las caracteristicas
de racionalismo o irracionalidad del mecanismo de la creatividad, son
elementos determinantes de la especie Homo sapiens (sapiens) desde su
irrupcion, se han difundido con ella y han caracterizado a la especie en
los ultimos 40.000 afios. “Cuando las investigaciones nos llevan a tales
resultados nos damos cuenta que la Arqueologia es el médium, pero los
hechos eran ya parte de nuestra memoria colectiva. Tenemos un inmenso
bagaje intelectual depositado en nuestro inconsciente” (Anati, 1987, p.7).
Sabiamos ya desde principios del s.XX de la existencia de éstas pero la
falta de comprensidn del funcionamiento de la mente humana ha sido el
principal obstaculo para poder establecer la conexién entre ellas. Segun
Anati (1987) no se llegaba a conocer bien la identidad del ser humano
por una serie de obstrucciones o atascamientos durante el proceso
de archivado que la memoria colectiva habria sufrido. Una especie
de apagones intermitentes que habrian impedido ver todo el camino
iluminado.

Por otra parte, hay una espiral de luz, en este proceso de acumulacidn,
es decir, debido al hecho de que la identidad humana no puede ser
modificada y que se ha ido formando a través de los milenios, se ha
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encontrado una misma légica en lo profundo del ser; esto ha permitido
establecer relaciones y reconocer unas constantes a pesar de las distintas
manifestaciones artisticas, debidas a las diferentes influencias ambientales,
gue como vimos anteriormente segun Jung es una memoria hereditaria y
aunque actualmente hay una parte de arquedlogos que niegan esta Teoria,
Anati, sin embargo, esta de acuerdo con Jung.

Podemos reivindicar que el hombre viene al mundo con un
cerebro que tiene ya en su memoria el bagaje de toda la evolucién
humana, por tanto en su origen estd totalmente empapado de los
acontecimientos que lo ha llevado a ser aquel hombre. Después
intervienen los procesos de a culturizacidon, con todo lo que
comportan por el condicionamiento a los conocimientos y a la
intensidad de la motivacion colectiva. Lo que no hace falta a los
esquemas, si no tiene funciones especiales, es arrinconado en el
subconsciente. Por otra parte, todo lo que es condicionante para la
integracion y la identificacidn social, todo lo que es necesario para
la supervivencia del cuerpo étnico, social o cultural, es a menudo
acentuado. De ahi deriva probablemente también la exigencia de
lo especial, de la caracteristica contingencia, mientras es comun la
tendencia a dejar de lado los factores de caracter universal, por lo
tanto, no distintivos para el determinado nucleo humano (1987,

p.8).

Estos puntos constituyen el eje vertebrador de nuestra investigacion:
por una parte, la memoria colectiva y por otra todo aquello que ha sido
marginado en el inconsciente. Son dos caracteristicas comunes al homo
sapiens primitivo y al homo sapiens contemporaneo. Pero, no solo esto,
sino que ambos sienten un fuerte impulso que les lleva a hacer arte, a
desarrollar su creatividad y si encuentran obstaculos a esta necesidad no
dejan de hacerlo, sino que intentan encontrar la forma de llevarlo a cabo.
Hay una actitud de rebeldia innata, que provoca la superacion de barreras
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de todo tipo: sociales, econdmicas, de usos, técnicas y costumbres, con
tal de que eso que esta sumergido en nuestra mente salga al exterior en
forma de expresion artistica.

Hay que decir que en las tribus primitivas no todos sus habitantes
grababan y pintaban en las paredes de las cavernas; de entre ellos habria
ciertos individuos con capacidades artisticas cuya mision seria la de realiza
estos trabajos. Estos serian los portadores de esa memoria colectiva. Por
eso, en este tipo de investigaciones hay de ir de lo general a lo particular
ya que el detalle, la pequefia diferencia, se convierte en un elemento que
puede desviarnosy producir confusidn, pues en su conjunto va cambiando
de cultura en cultura.

la conceptualidad prehistérica es nuestra conceptualidad
primordial y su redescubrimiento nos permite volver a llevar a nivel
activo todo lo que habia sido suprimido alguna vez por las sucesivas
generaciones, pero que nosotros mantenido, también a nuestro
pesar, en lo profundo del yo. (Anati, 1987, p.9).

Esos signos primarios, estos arquetipos, esa creatividad primigenia, nos
conecta también con nuestra espiritualidad, de una manera tan fuerte que
Se Nos ocurre pensar que quizas ese sea el motivo por el cual nos atraen
tanto. En verdad son ellos los que empujan a nuestra mente para poder
emerger, y ciertamente, de no haber sido por el arte rupestre que se ha
conservado hasta nuestros dias, gran parte de estas imagenes arquetipicas
hubieran permanecido desconocidas para siempre. Afortunadamente,
gracias a esa recuperacion de nuestro pasado, de esas imagenes ocultas
en el inconsciente, las nosotros podido hacer aflorar dentro de nosotros y
con ello, nosotros ampliado nuestro propio reconocimiento.

Aunque se creia que el arte habia nacido en Europa, hoy sabemos
respaldado por el analisis comparativo de los restos arqueoldgicos
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hallados, que el arte nacié en Africa (Tanzania) y que el homo sapiens lo
practicé en todos los lugares en donde se asentd, incluidos los sitios mas
remotos. Lo que mas nos atrae de todo esto, saber cudl es el denominador
con ese humano primitivo:

Toda la humanidad de hoy tiene un antepasado comun, desde hace
40.000 afios. Son sus caracteristicas intelectuales, sus mecanismos
asociativos, sus intuiciones y sus instintos, los que forman nuestra
matriz. Es licito por lo tanto establecer la hipdtesis de que las
diversificaciones linglisticas, conceptuales, de caracter y de habitos
constituyan superposiciones recientes y secundarias (Anati, 1987,
p.10).

Portanto, silos signos, los arquetipos y los simbolos que hacian los primeros
artistas que poblaron la Tierra, los encontramos en la obra grabada de los
artistas que frecuentaban el Atelier 17 y entre ellos, ha pasado un arco
de tiempo abismal, las diferencias entre estos dos grupos de creadores
sapiens, son efectivamente las motivaciones que les impulsaron a hacer
sus obras. Cuando el hombre del Paleolitico estaba inspirado, penetraba en
las entrafias de la tierra, en las cuevas de nuestro planeta, en la oscuridad
mas absoluta, alumbrandose con sus lamparas rudimentarias de piedra
concava llenas de grasa animal, con la intencién de esconder sus obras de
manera para que nadie las viera. Por el contrario, los artistas modernos lo
gue buscan es crear para el reconocimiento por los otros y conseguir la
mayor visibilidad posible.

Las motivaciones de aquellos primeros creadores y artistas estan dentro
de una légica diferente de la nuestra y sin embargo, sus obras y sus restos
nos conmueven y nos inspiran; estimulan nuestros instintos, reclaman
asociaciones y hacen emerger memorias de una “época de los suefios”.
Algo de ellos ha quedado dentro de nosotros y el hilo conductor que nos
reconecta son los arquetipos. (Anati, 1987).
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Antes de encontrar similitudes entre los grabados rupestres y los de
Hayter, haremos una aclaracién sobre los origenes de la grafica y por ende
de sus signos.

“El arte visual de las cuevas del Paleolitico presenta, junto a imagenes
zoomorfas muy naturalistas, imagenes fantasticas y formas aniconicas
que no encuentran equivalentes en la percepcién de la realidad sensible”
(Brusa-Zappellini, 2007, p.79). Por lo que se refiere a la realizacién
de las formas figurativas fueron H. Breuil y L.Berger-Kirchner quienes
identificaron los origenes del arte figurativo en unas lineas hechas con
los dedos sobre la arcilla mojada, de manera casual, por el hombre
aurinaciense. Posteriormente mejord su técnica sustituyendo los dedos
por instrumentos capaces de grabar en las rocas.

Ya sean hechas con los dedos, con un instrumento de piedra o de
metal, sabemos que “las imagenes zoomarficas, aunque decididamente
naturalistas que bcaracterizan las primeras formas simbdlicas no son
copias del original, de los herbivoros y de los carnivoros que poblaban las
tundras y las estepas, sino proyecciones figurativas de los animales que
poblaban sus mentes” (Brusa-Zappellini, 2009, p.12).

Una vez aclarado esto, quisiéramos apuntar brevemente las técnicas
utilizadas para el grabado de estos petroglifos. Muy interesante a este
respecto el estudio realizado por las arquedlogas argentinas Myriam
r. Alvarez y Danae Fiore (1995), en cuyo estudio han reconocido cinco
técnicas: Incisidn, Raspado; horadacién, Picado y machacado.

Incision: implica el corte o hendidura del soporte mediante el
movimiento unidireccional del artefacto, cuyo filo se desplaza en
forma paralela a la direccién de la utilizacidn.
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Raspado: se trata de la abrasidn del soporte mediante el
movimiento bidireccional del artefacto, cuyo filo se desplaza en
forma perpendicular a la direccién de la utilizacion.

Horadacion: implica la insercidn gradual de un artefacto en el
soporte mediante movimientos de rotacién en sentido horario y
antihorario.

Picado: se trata del golpeteo del soporte mediante el uso de dos
artefactos; el primero, que actia como martillo o percutor, es
impulsado hasta golpear al segundo, que actia como intermediario
o cincel, impactando en el soporte.

Machacado: resulta del golpeteo del soporte mediante el uso de un
artefacto que impacta directamente sobre el mismo.(p. 219)

Retomando nuestro argumento, en los grabados rupestres hechos con un
instrumento de piedra y también en los modernos ejecutados con buril,
encontramos la misma limpieza de la linea en las formas, asi como el corte
surreal determinado por los abultamientos de las rocas, los cuales les iban
sugiriendo las formas. Ademas, el grosor de la linea podia sufrir variaciones
segln las caracteristicas de su lienzo parietal. Esto se puede conectar
con un aspecto que Hayter habia advertido: el artista va influyendo en
la imagen a medida que la va creando, pero a la vez esta misma influye
en el artista. Pero hay una actitud, de corte surrealista que tenia Hayter
cuando dibujaba en la plancha que nos ha llamado mucho la atencidn
por su similitud gestual respecto a los primeros artistas que poblaron
nuestro planeta. A diferencia de Hecht que hacia dibujos preliminares,
Hayter hacia dibujos en un papel muy fino o traslucido (él preferia el papel
vegetal) sosteniendo estas hojas a la luz, podia superponer sus disenos,
experimentar con la composicidn y desarrollar nuevas formas inesperadas
y mensajes para la mente Esta manera de crear podria vincularse al
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concepto de Contrapunto al cual Hayter da una importancia capital: cada
vez que se superponen dos de estas imagenes aparece una tercera imagen
que no esta presente en ninguna de las formas originales, fendmeno que
podemos observar directamente en la naturaleza y en las formas de las
obras de los artistas primitivos. (Shafer, 2019, p.54)

Fig.54. Gruta de Les -Trois-Fréres. Pared con superposicion de grabados ruprestes que escenifican
escenas de caza, realizados por diferentes generaciones de homo sapiens.

Fig.55. Placa experimental. Praxis ideada por Hayter y que realizaban los recién llegados al taller
para ilustrarles en el concepto de “Contrapunto”
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El Contrapunto es un término tomado de la musica para indicar, un
efecto existente en la naturaleza y accesible a cualquier persona
suficientemente atenta (Hayter, 1949).

Ciertamente, no era el Unico artista que superponia imagenes para crear
otrasnuevas, sucontemporaneo Francis Picabia usaba este mismo método.
Su intencion era la de explorar la imaginacidn, buscando imagenes con
una fuerza tal que resonaran dentro de la mente de quien las observara,
y esto armonizaba con la visidn junguiana del aflorar del subconsciente.
Las tribus que practicaban arte rupestre también solapaban imagenes,
durante generaciones, las cuales vistas en su totalidad podrian parecer
una gran obra surrealista. Considerando el reducido nimero de individuos
gue debia componer un grupo, la produccidn misma debia requerir un
gran compromiso colectivo en el tiempo. El proceso de acumulacién de
grafismos debia tener un sentido exacto, y el lugar mismo probablemente
tenia, para los ojos de aquellas poblaciones, atributos especiales. (Anati,
1988, p.7). Pensamos que la intencion debia ser muy diferente a la de
crear nuevas imagenes por superposicién, como los surrealistas, o
Hayter, aunque de hecho el resultado lo fuera. Puede ser que fueran
guiados, en ocasiones por su inconsciente, aquel inconsciente colectivo
mencionado, pero que no fuese reconocido como tal, sino que equivaliese
a lo que ellos llamaban “espiritu”, aunque hoy dia la teoria de la memoria
psiquica hereditaria esta arrinconada, tanto por la genética, como por la
Neurociencia (Brusa-Zappellini, 2016, sin p.).

Sin embargo, los artistas contindan haciendo los mismos signos que
nuestros antepasados, igual simplemente porque también nosotros
somos homo sapiens. Como los grabados rupestres son tan antiguos no
podemos saber a ciencia cierta porqué los hicieron, sin embargo, todavia
hoy algunas poblaciones originales y no culturizadas de América latina,
Africa y Australia, contindan practicando el arte Rupestre, y esto nos
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puede dar alguna pista. Por ejemplo, estos ultimos tienen la costumbre de
retocar las pinturas cada cierto tiempo, aunque segun ellos, es la mano del
espiritu la que pinta. Este tipo de datos nos pueden ayudar a contemplar

el arte rupestre desde otras perspectivas.

Fig.56. Picasso, Pablo. La evolucion del toro

Fig. 57. Pinturas de la cueva de francesa de, Fig. 58.Pintura rupestre de los Bosquimanos.
Niaux.

Es muy interesante ver las similitudes de las tres imagenes superiores.
La verdad es que somos seres resonantes y es evidente que los signos
dejados por los primeros artistas se hacen eco en nosotros a través del

tiempo.

Volviendo a Hayter, él hizo algo similar con la misma intencién. Por alguna
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razon intuyo que el presentey el pasado en nuestra memoria son lo mismo.
Como consecuencia buscaba un modo a través del arte, que le permitiera
acceder a esa fuente comun. Para ello, ideé una metodologia de trabajo
con la cual intentaba imitar el enfoque del homo sapiens cuando creaba.
En pocas palabras, se trataba de dejar la mente libre y empezar a hacer
trazos con el buril en una plancha de cobre. Queria que los recién llegados
al atelier se familiarizasen con las herramientas y el proceso. En este
caso, a diferencia de Picasso, Hayter afronta directamente la cuestion:
el signo por el signo. El mismo realizé durante afios varios ejercicios de
este tipo, precisamente para volver a las bases de vez en cuando. Estos
estudios debian ser de verdad un ejercicio libre para entrar en el propio
subconsciente, y sostuvo también la creacién de lineas grabadas mas por
el sentimiento que por la vista. Estas practicas se pueden vincular con el
interés de Hayter por la practica surrealista del dibujo automatico, con el
gue se deberia acceder al inconsciente de una persona, produciendo asi
un trabajo mas auténtico. Podemos ver un ejemplo de este método en la
Fig. 59, obra de James Stroud un discipulo del Atelier 17.

Fig.59. James Stroud. Estudios de buril, 1980.
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Hay que comentar al respecto, que Hayter era un humanista apasionado,
que usaba el arte para expresar su profundo malestar respecto a la
oscuridad en la cual se sumergié la humanidad durante la primera
mitad del s.XX (Shafer, 2020, sin p.). Casi podriamos hablar de un acto
chamanico consciente por parte del autor, a sabiendas de que el artista
de su momento, al igual que nuestros ancestros de las cavernas, era capaz
de comunicarse con el grupo a través de la plancha de metal con un buril,
como los otros lo hicieron con un trazo grabado en la piedra.

Los buriles existen desde hace 50.000 afios; los primeros eran de piedra.
Ciertamente, no eran largos y finos como los actuales, sino que se
obtenian batiendo el silex lateralmente hasta realizar una punta. Ya en
Africa Oriental, vivian hombres muy similares al homo sapiens que llegd
a Europa al principio del Paleolitico Superior. De hecho, poseia muchas
de las caracteristicas que nosotros llamamos “humanas” y entre otras la
capacidad de comunicarse (Anati, 1988, p.4). Sobre cémo empuiiaban
este utensilio podemos hacer solo conjeturas, ciertamente no seria como
lo hizo Hayter. Pero si hay que decir que Hayter toma algo de ellos: la
forma de trabajar all over tipica del arte parietal y la adapta a la plancha
de metal, para que toda ella sea aprovechada.

Sabemos que ademas de la técnica del buril, recuperd otras como la del
barnizblandoal que aplicabatexturasgraciasalaintroduccion de diferentes
materiales: retales, hojas, plastico. Fue asi como dejando caer telas, de
manera casual, afloraban imagenes del inconsciente. Cominmente a este
proceso se le llama trabajar en negativo. Es decir, son expresiones que de
otra manera hubieran quedado latentes, y nunca hubiesen salido a la luz.
Otra manera de hacer visible lo invisible para Hayter era emplear la fuerza
fisica que el trabajo con buril requeria, aprovechando asi el gesto de su
propio cuerpo, permitiendo con esto desarrollar formas mientras que el
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artista se movia alrededor del plano de trabajo.

En el Atelier 17, Hayter alentd a los artistas a permitir el trabajo
fisico con el plato y el buril para contribuir a su disefio; en otras
palabras, dejar que la imagen se desarrolle mientras el artista se
mueve, conduciendo el buril hacia la superficie de la placa. Su
insistencia en permitir que la creatividad fluya del movimiento
corporal, asi como del ojo y la mente, explica las lineas y formas
elipticas que se encuentran en las huellas de muchos de los que
trabajaban en el estudio de Hayter (Fraser, 2012, p.29).

Avanzando por estos derroteros, en la GUltima década de los aifos cincuenta,
su dibujo directo con buril evoluciona a un signo indirecto mucho mas
abierto obtenido a través del lanzamiento de barniz que chorreaba por el
agujero hecho en una lata suspendida como un péndulo o con rotuladores
gue goteaban. Un ejemplo significativo de esta evolucion en la manera de
trabajar de Hayter es su obra Cascade de 1959 (Figura 60). Es una obra all-
over, con una evolucién de su caracteristico signo automatico y representa
un arroyo de agua cerca de la casa del sur de Francia (Ardéche) donde
veraneaba.

Fig. .60. Hayter, S.W. Cascade, 1959. El dominio del signho hace que el autor busque la expresion por
la expresion.
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4.2. EL AUTOMATISMO COMO DINAMICA DE
CREACION

De los modos corrientes para hacer visible el contenido del
pensamiento y de laimaginacién inconsciente, el dibujo automatico
sin control de la voluntad- es uno de los mas validos ( Hayter, 1970).

Nos preguntamos por qué una persona con una alta formacién en geologia,
un marcado interés por las matematicas y las ciencias naturales, y por lo
tanto, con un enfoque cientifico a la realidad de las cosas, se convierte en
un seguidor del dibujo automatico.

Ante todo, es necesario aclarar que el dibujo automatico es funcional a la
metodologia hayteriana, cuya finalidad es la unicidad y la originalidad de
la obra gréafica. Recordemos que tradicionalmente la técnica del grabado
se ha empleado para la repeticidon de una misma obra con la finalidad de
difundir el mensaje de un determinado artista. Con esto no pretendemos
entrar en inutiles polémicas y privilegiar un método u otro, simplemente
sefalar las diferencias significativas. Retomando el discurso, la principal
diferencia es la falta de un dibujo preparatorio o proyecto, es decir, la
idea que el autor quiere llevar a cabo. Segiin Armando Ginesi, el proceso
ortodoxo seria exactamente el siguiente: el artista, comienza con un
concepto, que analiza y va filtrando hasta alcanzar su concrecion. Cumple
con ello dos operaciones mentales: (1) intuye la idea inicial, con la que
expresa un primer grado de pensamiento; y (2) focaliza en ella liberandola
de las estructurasinutiles, y con ello se hace con su esencia. Llegados a este
punto empieza a operar traduciendo en signos la idea, o sea el proyecto, la
obra. Haciendo eso naturalmente continua efectuando otras operaciones
mentales y modificando la idea originaria. Cuando la traduccion de la idea
en dibujo - es decir, en una serie de signos compuestos - esta finalizada,
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el artista ha realizado el proyecto definitivo, el cual se convierte en una
especie de idea platénica ne varietur, que no debe modificarse porque
contiene aquello que el artista ha entendido para expresarlo, o sea el
mensaje que desea comunicar. (Ginesi, 2013, p.2).

Pensamos que era importante mencionar este pasaje, ya que Hayter
decliné seguir esa metodologia de control consciente de la obra, para
poder revelar su visién del arte. Tuvo que superar no sélo esto, sino
también siglos de prejuicios con respecto a al grabado, considerado desde
siempre un arte menor, debido a que su funcién era la de multiplicar,

reproduciendo una misma obra. Hayter lo explica asi:

El punto que distingue mi Taller de casi todas las demas instituciones
en las que se ensefia o se hace grabado, es la conviccién de que
la técnica sea una técnica que provoca la imaginacién, que la
excita...y no una operacién entendida para producir una superficie,
una plancha de la que sacar estampas. En ningln caso, es la
reproduccion de un original, de una imagen ya formada en la
mente o que ya existe en un cuadro, un dibujo u otra cosa...Es asi
qgue puede aparecer una imagen completamente diferente, que
puede presumiblemente ir mas alla de cuanto se haga con otras
operaciones (Hayter, 1976, p.11).

Asi pues, contrariamente a la concepcién general de este arte, la
principal caracteristica en la obra grafica de Hayter es la unicidad. Esto
lo consigue basandose en la irracionalidad y exaltando los resultados
obtenidos casualmente. Se trata de un “método asistematico”, donde la
espontaneidad y el procedimiento son mds importantes que el resultado
(Esposito, 1990, p.10).
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Fig. 61. En New ways of gravure (1946) Hayter muestra los diferentes tipos de lineas.

El uso de la intuicion como instrumento de control analitico, era una
idea comun a muchas de las vanguardias de principios del s.XX. Hayter
adoptod la practica del automatismo en aplicada a sesiones de dibujo sin
sentido, dejando que la mano se guiara a si misma sin la direccién de Ia
mente consciente, seguidas de una evaluacion para ver qué elementos se
repetian, cudles parecian invadidos de contenido psiquico latente. (Hayter,
1981, p..230) 11. La visidon de Jung claramente encajaba con su propio
instinto de que sus imagenes privadas podian resonar en la imaginacién
del espectador.

Hayter hizo dibujos en papel muy fino o translicido (preferia el papel
de correo aéreo); sosteniendo estas hojas a la luz, podia superponer sus
disefios, experimentando con la composicion y desarrollando formas
nuevas, inesperadas, e indicaciones para la mente (Hayter, 1981, p. 213).

En definitiva Hayter de este modo buscaba la liberacidn del inconsciente
y con el buril y la linea tenia instrumentos ideales para conseguirlo, por el
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potencial de ambos para discurrir libremente por la plancha. En la imagen
de la Fig. 61, vemos el profundo estudio de los diferentes tipos de linea
gue hace Hayter. Percibimos que hay un “descontrol controlado” porque
de hecho, las lineas siguen un itinerario muy seguro. Estan hechas sin
titubeos. No son lineas, tipo madejas enredadas como las de Giacometti,
si no que hay una especie de estructura, de esqueleto, como cuando un
escultor hace un armazén como base para su escultura. Inspirado por
las esculturas de alambre de su amigo y vecino Calder, Hayter abrié sus
formas dibujadas:“Este enfoque de la forma tiene una contrapartida
cultural y tridimensional en las primeras esculturas de alambre de Calder,
otro amigo intimo de Hayter de sus anos de estudiante en Paris” (Esposito,
1990, p.38). La linea se convierte asi en su signo desde el automatismo y
un elemento dinamizador de creacion.

4.2.1. HAYTER Y LA LINEA

Fig.62. Origenes de la linea. Grafico hecho por Hayter en New ways of gravure, 1949.

Segun Hayter, los origenes de la linea se encuentran en la necesidad de
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orientacion en el espacio del hombre primitivo, como en la fabula de
Pulgarcito, el cual dejaba migas por donde iba pasando, para no perderse
y regresar a casa por el mismo camino (Fig. 62). Por su parte, Hayter, trata
empiricamente de entender cdmo nacen estas lineas primitivas. Segun el
inglés podrian servir como medios de comunicacion proyectadas en un
terreno limitado, o sea que el hombre primitivo podria orientarse a través
de estos graficos, lo que les seria muy practico para poder entenderse
en aquel territorio. En el mundo fenoménico del hombre prehistérico se
podian observar relativamente pocos ejemplos para imitar.

A veces una grieta podria ser bastante estrecha y bastante larga,
una ramita, una vid, un hilo o una fibra de nuevo podria ser bastante
extensa para que su espesor fuera insignificante. A lo mejor un
relampago - la traza luminosa de una descarga eléctrica - seria el
ejemplo mas puro de verdadera linea en su experiencia (Hayter,
1949, p.232).

Como vemos, el punto de vista de Hayter, respecto al origen y la funcién de
los primeros signos trazados por el hombre primitivo esta completamente
vinculada a la linea. En el Capitulo 14, Teoria de la linea, de su obra New
ways of gravure 1949, se pronuncia al respecto y ademas, podemos
aportar también el testimonio directo de su esposa sobre la cuestidon. En
concreto, Désirée Hayter, nos dice que aunque su esposo, como cualquier
persona cultivada de su época, visitd la Gruta de Lascaux en 1950, pero
el tipo de linea hecha alli por el hombre primitivo es funcionalmente
diferente respecto a la hecha por él. En el caso de nuestros ancestros hay
dos tipos de lineas que se desarrollaron a la vez, ambas descriptivas: una
representativa de la forma y otra geométrica o decorativa; eso no quita
para que un artista pueda usar a su placer los diferentes tipos aun desde
una perspectiva diversa.
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. en ejemplos de arte prehistérico de los primeros tiempos

encontramos dos adaptaciones diferentes de la funcion de la linea
como linea. En la forma de representacién se describe el volumen
y la silueta, no una linea en si misma, delineada por la misma traza
como hacia Hayter. De hecho, en este tipo de dibujo, se podria decir
gue todas las lineas son descriptivas de cosas que no son lineales en
si mismas. Los arquedlogos han sugerido que el propdsito de estas
imagenes eran de naturaleza magica e imitativa, que el hombre
primitivo hizo tales dibujos para obtener poder sobre los objetos
que representaba.
Otra aplicacién de la linea que parece haber surgido al mismo
tiempo y que se ha desarrollado junto a la forma representativa es
la denominada geométrica o decorativa. El ultimo término indica
que el uso de las lineas es Unicamente para enriquecer la superficie
en la que existen. Creo, sin embargo, que en muchos casos el interés
del artista se centrd principalmente en las lineas como lineas; quizas
su significado para él reflejaba el poder magico que el concepto de
linea le otorgaba sobre el espacio y la experiencia. Las lineas han
tenido tal funcidn, incluso las lineas geométricas, en el ritual oculto
de los tiempos histéricos. (Levy Hayter, sin p.).

Para aclarar la cuestion: en el hombre primitivo, tanto en los signos
icénicos como en los anicdnicos, la linea es descriptiva y por lo tanto no es
una linea en si misma. Sin embargo, Hayter piensa que en muchos casos el
interés de la linea era simplemente el de la linea por la linea.

Una vez que estas dos direcciones en el uso prehistdrico de la linea
han sido establecidas (el desarrollo del dibujo representativo y de
la linea por su significado intrinseco), su adaptacién a jeroglificos,
simbolos, silabas y cifras no parece anormal.( Hayter, 1949, p. 233).

Lo que si notamos en estos dos 6rdenes distintos de linea, y es la piedra

"

angular del discurso, es la actitud diferente del artista ya que: “es
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importante darse cuenta que en ningun momento cualquier linea pierde
completamente una de sus implicaciones originales o adquiridas” (Hayter,
1949,p.233) Es decir, todas las lineas deben ser utilizadas por el artista. La
una no excluye a la otra.

Fig.63. Pollock, Jackson. Sin titulo. Prueba de grabado en blanco y negro.

Esta innovadora vision del arte, donde el artista se conecta con sus
ancestros, usando el cerebro reptiliano, a través de los impulsos mas
primitivos, capturd la atencidn e interés de centenares de artistas, entre
ellos Jackson Pollock. Nosotros escogido una pruebas de grabado en blanco
y negro, sin titulo, (Figs. 63) la cual nunca fue expuesta, para demostrar
como este método de investigacion del inconsciente, efectivamente es
capaz de sacar mucho mds de uno mismo de la manera mas insospechada.
El automatismo impresiond la imaginacién de Pollock, quien decidid
probar fortuna con la técnica del grabado. El interés por los diferentes
tipos de linea difundido por Hayter y su manera de trabajar la plancha de
metal grabada, influyé en la obra del pintor americano, quien transfirio
esta forma de crear a sus grandes obras pictéricas. Extendié sus telas en
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el suelo y las empezd a trabajar, moviéndose alrededor de ellas, como
hiciera en la mesa de trabajo del Atelier 17 con las planchas de metal. De
ahi su distintivo signo. Que también conecta con el arte prehistdrico.

El mismo Hayter consideraba que para ello, no hacia falta tener habilidades
artisticas extraordinarias, sino que se requeria simplemente la voluntad de
soltarse y de utilizar unas herramientas de trabajo practicamente iguales
a las que usaban los primeros artistas que poblaron el planeta Tierra.
De hecho, diria que para aprender a trabajar en el Atelier 17 bastaria la
inteligencia de un mono. Exactamente comentara: “Amigos mios, lo que se
ensefia aqui lo puede aprender un mono de inteligencia media”. (Hayter,
1990, p.257).

Pensamos que esta manera de encontrarse a uno mismo, tiene mucho
que ver con la conexiéon del “yo individual” con su propia humanidad
“tribal” y por tanto con la de los demads. Somos animales sociales y, desde
la visién de Hayter, no tiene ningun sentido para un artista-como humano
que utiliza esos signos graficos para comunicar, encerrarse en un taller
solo y tratar de plantear problematicas y cuestiones colectivas porque en
definitiva, encontraria solo soluciones limitadas o parciales. Nunca tendria
una vision de conjunto. Asi lo describe Hayter:

Mi enfoque del arte es fundamentalmente experimental. Considero
que el arte pintura, grabado, escultura etc...- son unos medios para
la investigacidn o la busqueda del con cimiento mas que un modo
para producir objetos de placer... Junto a disciplinas como la fisica o
la matematica, asi como la musica o la poesia, el arte es un intento
de extender y profundizar en nuestro conocimiento de la vida, en
nuestra relacion con la vida, en nuestra relacion con el mundo.
Mads aun, es un modo de buscar los instrumentos para transmitir
y compartir este tipo de experiencia con otros. (S.W. Hayter, 1969,

p.10)
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Seria de verdad emocionante estar presente en el momento en el que
Hayter cayd en la cuenta de esta conexidn entre el impulso creativo del
homo sapiens primitivo y el homo sapiens moderno. Quizas ese momento
podriamos tratar de recrearlo o identificarlo durante su llegada a Paris en
1926, cuando decide dedicarse al arte y asiste la prestigiosa Académie
de la Grande Chaumiere, pero siente una profunda decepcion porque
el método académico tradicional es limitante, y en lugar de estimular
la imaginacion la coarta. Entre otros, serd su amigo Alberto Giacometti,
quien hara la misma valoracion de la situacion, calificando al dibujo como
el gesto mas primitivo, el cual permite la expresién del ser humano en su
esencia. Al respecto escribe Nicoletta Ossana Cavadini (2020) experta en
obra grafica de artistas del s. XX:

Giacometti tenia la necesidad de dibujar sobre cualquier soporte
en cualquier lugar, como forma de andlisis y de conocimiento; era
este un modo privilegiado para intentar conocer lo existente, pero
también el pasado, a través del estudio grafico y dibujado de las
obras de cada época. Raramente un artista contemporaneo estuvo
tan atento a la historia del arte en su complejidad. Es conocido que
él dibujaba por todos lados, en los sobres y cartas recibidas, en los
periddicos y revistas, en el interior del paquete e cigarillos, en el
bar sobre las servilletas y sobre el mantel de papel, en el Atelier
sobre las paredes y sobre paneles de madera del suelo, y mas
normalmente en su inseparable diario y sobre el album para los
esbozos. (Ossana Cavadini, 2020,p.74).

Como narra Ossana Cavadini, Giacometti del 1934-35 acudié a trabajar
al Atelier 17 en donde descubre el grabado como medio expresivo e hizo
de cuatro a cinco planchas. con la técnica usada por los maestros de la
vieja escuela de grabadores: el buril. Esto es muy significativo porque
el buril seria la herramienta usada por el homo sapiens primitivo. Por lo
tanto encontramos conexiones con el pasado, ya sea por el instrumento
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empleado ya sea porque para Giacometti como para nuestros ancestros,
el dibujo es la primera forma de expresion artistica, el cual ademas
manifiesta un inconsciente colectivo arquetipico. Obviamente, los signos
de los artistas resuenan dentro de nosotros de forma diferente. El signo
de Giacometti, en este sentido refleja un espiritu, un estado de animo,
opuesto al de Hayter. Mientras que en la linea del inglés hay una seguridad,
un avance hacia el futuro, una velocidad, una tensién constante que no
deja espacio a la relajacidn, la linea en Giacometti, es insegura, incierta
y transmite miedo y angustia por el porvenir. En palabras de Ossana
Cavadini:

Su obra grafica no es por tanto marginal respecto a la produccién
artistica verdadera y propia, o sea la pintura y la escultura, sino que
consigue revelar mejor el pensamiento Giacomettiano en el cual del
signo emerge un sentido de angustia, de afan, de incertidumbre, y
en los retratos la incapacidad de encontrar la fuerza de la mirada y
su valor emocional, o todavia el folio como metafora del concepto
de espacio y tiempo en el cual el hombre busca su dimension del

ser.
Fig.64. Hayter, S.W. Death of Fig.65. Giacometti, Alberto. Tres
Hector, 1979. Grabado con burily  cabezas de hombres y cabeza de
barniz blanco perfil sobre pdgina de periddico.
1960.
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Como podemos apreciar en el Fig. 64, Hayter aplicé esta la técnica de
la doble, triple linea a sus grabados. Ciertamente creaba una linea cada
vez porque coger dos o tres buriles, a la vez e incidir con decisidn, con la
misma mano no es posible. Entre cada linea hay una distancia considerable
porque Hayter creaba el espacio de la imaginacién con la linea. Por ello,
es bella, elegante, sutil, decidida, aunque también fria y futurista. Nace
del mismo impulso primitivo del homo sapiens primitivo pero estd mucho
mas estudiada. En comun tienen el que se hacen, en ambos casos, de
una sola pasada, sin arrepentimientos. Pero la linea Hayteriana es mucho
mas dindmica, parece bailar en el medio y crea una tridimensionalidad. La
linea del arte rupestre es mucho mas pesada, parece estar atascada y en
su conjunto es mucho mas bidimensional.

Por su parte la Fig. 65 ejemplifica perfectamente que el signo de Giacometti
es nervioso y obsesivo. Algo perturba a su autor, el cual parece buscar
insistentemente unasolucidn a través de sus dibujos. El caracteristico signo
que aparece alrededor de los ojos es conocido como grafismo orbicular.
Las lineas aparecen como una madeja y no hay casi espacio entre ellas.

Fig.66. Hayter, S.W. Hydroids, 1963. Galerie Michel Champetier. Grabado con buril.
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Para conectarse con el instinto mas primitivo del hombre, Hayter
empuinaba un buril y hacia lineas curvas en una plancha de cobre y cuanto
mas repetia ese ejercicio mas se conectaba. Evidentemente hay algo
desconocido en nuestro inconsciente que nos lleva a hacer ese proceso
En cuanto a su significado, para cada uno, significard algo diferente. Por el
titulo: Hydroids, se deduce una alusién al elemento agua. Para el hombre
primitivo probablemente fuera al elemento tierra, puesto que en ella se

hacian.

Estas simples lineas determinarian la fortuna de Hayter y del Atelier 17.
Las estudia con profundidad desde sus origenes hasta el desarrollo de
todas sus variantes. Pero,en Hayter hay una plasticidad, que va mas alla
del simple dibujo como concrecidn de los signos porque demuestran una
gran plasticidad. Sus lineas crean un espacio tal, que a un cierto momento
siente la demanda de plasmarlas en calcos de yeso. Esta técnica se
convertiriaen una de las sefias de identidad del Atelier 17. De hecho, serian
muchos los escultores que asistirian “ Baste pensar a Giacometti, Prinner,
Ferren, Phillips, Smith, Hadju, Calder, y posteriormente. Kadish, Lipchitz,
Bourgeois, Grippe, Nevelson y Penalba” ( Esposito, 1990, p.30). Y es que
realmente, mas que el enfoque pictorico, en el Atelier 17 fue desde el inicio
potenciado y destacado el aspecto escultdrico del grabado, investigando
sobre el particular caracter la ambigliedad espacial de la estampa. Hayter
aconsejaba a los artistas a penetrar dentro de la plancha y a vivirla como
un bajorrelieve. Su gran atraccién por el caracter del relieve en la linea
con buril, unida a su determinacion por atravesar el plano prospectico de
la imagen, lo llevaba de hecho a explorar técnicas especiales de estampa,
recuperadas también por otros miembros del taller (Esposito, 1990, p.15).
Las ventajas de este método son dos: por una parte las lineas grabadas se
ven mucho mejor que estampadas en papel y por otra es un sistema de
estampacién que no requiere del térculo.
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Fig.67. Hugo, lan. The rage of the
Prophet, 1945. Este relieve ha sido
hecho vertiendo yeso sobre una
plancha grabada. Cuando se secaba
el calco se podia trabajar encima
tallandolo y pintandolo. Objetivamente
eran esculturas en miniatura las cuales

Fig.68. Hayter, S.\W. Hex, 1981.

fueron expuestas como cualquier obra
de arte.

Como el hombre primitivo, el maestro inglés experimenta con las lineas,
y aungue el signo trazado por el hombre primitivo es el mismo que el de
Hayter, las motivaciones de sus autores son completamente diferentes.
Para el primero, hacer largos recorridos con los dedos sobre la arcilla
empieza como un juego que dura milenios y que como resultado da
imagenes de increible belleza. Para el segundo, el arte no es un juego,
sino una cuestién muy seria, donde hay una busqueda explicita de unas
imagenes que él sabe de antemano anidan en su inconsciente. Por lo cual

mas que un goce, hay un sufrimiento implicito.



Fig.69. Técnica del trazo digital o macarroni. Fig.70. Hayter, S.H. Oedipe (Oedipus), 1934.
Cueva La Lora o La Clotilde (Cantabria). Forma Tridimensional a través de aqgellos
patrones lineales del buril e impresion de la
propia mano del artista.

En About Prints (1962) Hayter comentaba que probablemente la primera
huella observada por el hombre ancestral, fuera su propia huella (Fig. 70).

4.2.2. HAYTER Y EL LANZAMIENTO DEL LAZO, UN
PSICOGRAMA CONTEMPORANEO.

Fig 71. La Gran Roca. Parque de Naquare. Valcamonica, Italia
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Los sencillos origenes del grabado como vemos, se encuentran muchas
veces en lugares al descubierto como los de Valcamonica, adquiriendo
con ello un caracter monumental o all over, por su cualidad de cubrir
toda la superficie. En la eleccion de este yacimiento rupestre, entre otros
motivos, ha influido de manera determinante el hecho de albergar un
tipo especial de representacion antropomorfa y caracteristica del pueblo
camuno: los Orantes. Denominados asi porque dicha poblacidon era una
comunidad devota a las fuerzas de la naturaleza a las cuales adoraban,
en el sentido de que las invocaban y por ello, representaban este tipo
de figuras con una estructura muy esquematica, en este caso con los
brazos levantados, aunque también encontramos la misma forma con los
miembros superiores hacia abajo.

Ante todo, hay que decir que el hallazgo arqueoldgico con grabados
rupestres al aire libre de Valcamonica es el mas grande de Europa, y uno
de los mas importante del mundo. Esta situado en Lombardia en el norte
de Italia. La primera citacion publicada sobre su hallazgo esta datada en
el 1914. En total en el ayuntamiento de Capo de Ponte, que es donde se
encuentran estas obras maravillosas, albergan tres parques arqueoldgicos:
el Parque Nacional de grabados rupestres de Naquane (el cual nos interesa
particularmente), el Parque Arqueoldgico de Massi di Cemmo, y el Parque
Arqueoldgico Comunal de Seradina-Bedolina.

Durante milenios estas rocas grabadas fueron ignoradas debido a que
estaban cubiertas por la vegetacidon. Fue en 1957, cuando el arquedlogo
florentino Emmanuel Anati, en ocasidon de su tesis doctoral, limpid y
relevd una roca que se convertird en emblematica y que fue llamada la
“Gran Roca”por su extension. El descubridor, junto con otros ayudantes,
la cepilld para quitarle el musgo y fue entonces cuando liberd y sacé a la
luz los grabados. En aquella época habia medios rudimentales o simples
para marcar los signos, es decir, se repasaban con una tempera blancay
después se recalcaban en folios de papel. Anati publicé los resultados de



este descubrimiento en 1960 en la Unica monografia que hay: La grande
Roche di Naquane. Este trabajo es importantisimo porque marca un vuelco
en lametodologia para el estudio del arte rupestre camuna. Practicamente,
el estudioso reconoce diferentes cronologias basadas en el examen de las
superposiciones de figuras. Es decir, diferentes generaciones, volvieron
a grabar encima de los dibujos subyacentes. Pero, hay otro aspecto que
impactd todavia mas a su descubridor: se dio cuenta de que los grabados
rupestres de Valcamonica “contaban historias, eran descifrables,se
podia entender al menos el primer nivel, lo que entendian decir, porque
después los niveles sucesivos, los estamos descubriendo ahora, después
de cincuenta afios” (Valcamonica 1957. Un cortometraje de Emmanuel
Anati). Para poder estudiar bien los signos es importantisimo conocer el
ambiente en el cual se crearon y efectivamente este no deja indiferente al
arquedlogo toscano. Asi lo explica:

“El paisaje mismo nos revela aquel misterio que después los grabados
rupestres han ulteriormente ampliado. Se buscaba la poesia del ambiente,
el gorgojo del agua. Los ruidos de la naturaleza, el contexto eterno en el
cual se encuentran los grabados rupestres. El agua es fuente de vida. Nace
en las montafas, baja al valle. Alrededor de esta agua se ha desarrollado
la civilizaciéon de Valcamonica” (Valcamonica 1957. Un cortometraje de
Emmanuel Anati).

Y es asi, como en este contexto donde los camunos desarrollaron su
espiritualidad. Escogieron lugares determinados considerados sagrados
para ellos. Es el caso de la roca altar de la localidad Ronchi di Zir, que
fue encontrada en el verano de 2011. En este lugar elegido, se da todos
los aflos un fendmeno ya recurrente desde la antigliedad. Justo, en esta
roca, cuando llueve, se crea un triangulo perfecto de agua. Sabemos
que los camunos lo adoraban. ¢Por qué se conoce este dato?. Muy facil:
estd descrito en la roca misma ya que hay grabadas diecisiete figuras de
Orantes con los brazos levantados, en actitud de veneracion. Pero, écomo



podemos interpretar esta escena?. Segun los expertos es dificil de hacer
“pero la ritualidad es cierta, tanto como la valencia de purificacién del
elemento agua” (Sansoni, 2012,p.1). Segun el estudioso si esta obra fuera
posterior, podriamos decir que, del mismo modo que sucedia en la edad
de los metales “ el cielo asume la valencia masculina del cosmos y la tierra
aquella femenina, asi el agua pluvial es entendida como la semilla del dios
celeste que fecunda el suelo dando lugar al origen de la vida...también
para el neolitico podemos imaginar algo similar” (Sansoni,2012,p.1).
Pero, ¢ donde queremos ir a parar con todo esto?. Volviendo al discurso
anterior, ciertos signos golpean con fuerza en el imaginario de algunas
personas mientras a otras les dejan indiferentes. Ademds, nosotros
sefalado que es posible encontrar las mismas trazas en artistas de épocas
diferentes. Sabemos que Hayter no se inspird en el arte rupestre para
crear sus imagenes y este dato nos fue confirmado por su ultima mujer
Désirée Levy Hayter. Al comentarle que habiamos encontrado analogias
entre las obras de su marido y ciertas obras hechas por los camunos ella
misma nos permitié una libre interpretacion. Es este el motivo por el cual
nosotros osado hacer una comparacion en apariencia rocambolesca: una
escena funebre grabada en la valle camuna y la obra Cing personages de
Hayter, 1946. Esta estampa tiene gran importancia por varios motivos.
Primero porque describe un evento tragico en la vida del maestro inglés:
la muerte de su hijo David, joven de dieciséis afios y fruto de su primer
matrimonio. El chico muere de tuberculosis por falta de medicinas.
Ante un acontecimiento tan duro, uno se pregunta hasta qué punto fue
necesaria una pérdida tan grande para que un artista pudiera profundizar
aun mas en su arte. El segundo motivo es que esta es la primera obra
de dimensiones grandes la cual Hayter imprime en varios colores en una
sola pasada. Aun con este dolor en su corazén, hace un estudio profundo
de la composicidn sin dejar a nada al caso. Una cuestion fundamental es
el desplomo, la caida, el descolgamiento del cuerpo del fallecido. Para



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

ello, el maestro inglés se inspira a la “Piedad” de Villeneuve-lés-Avignon
realizada por el pintor Enguerrand Quarton en 1455.

Fig. 72. La “Piedad” de Villeneuve-lés-Avignon. Enguerre Quarton, c.1455. Custodiada en el Museo

Louvre, Paris. Hayter siente la necesidad imperiosa de acudir a contemplar esta obra ,la cual debid

tocar su espiritu profundamente. Ademas lo hizo varias veces. Hayter sintié una conexién profunda
con esta obra, a la cual consideraba una de las mas importantes de la historia del arte.

Fig. 73. Cing personages, 1946. Obra emblematica de Hayter y que marca un antes y un después
tanto en su vida profesional como personal. Su autor consigue equilibrar un caos aparente debido
a la cantidad de elementos que aparecen en la obra gracias a la simplificacién de la estructura de
los personajes. El avecinado de colores opuestos en la tabla cromdtica crea una tensidn capaz de

generar una imagen potentisima.



Resumiendo: el sufrimiento producido por esta pérdida junto con
la perfeccion técnica alcanzada con la puesta a punto de la estampa
simultdnea de colores confluyen en su obra mas conocida Cinco personajes.
He aqui el resultado:

Una composicion abierta en un primer plano, donde como en un evento
teatral es representado un requiem por el hijo perdido. La dramaticidad de
la escena es acentuada por el contraste de los colores, verde esmeralda-
fucsia y naranja-violeta, con unas luces en blanco y el intaglio en negro.
Mirando la obra de izquierda a derecha, encontramos dos personajes
con los brazos levantados como si fueran Orantes; en el angulo inferior
derecho el chico muerto con el cuerpo descolocado, sostenido por una
madre que desesperada echa la cabeza hacia atrds y alza los miembros
superiores. La ultima figura es una figurilla blanca que observa el triste
panorama. Ademads en el fondo aparecen unos tridngulos redondeados
que dividen la escena en dos partes. Cuando Hayter habla acerca de Ia
preparacion previa a la impresion de la famosa estampa escribié que su
“mente habia asimilado todos los procesos mecanicos involucrados en la
realizacién del trabajo hasta que se volvieron “instintivos” y las areas de
la imaginacidon provocadas por el uso de tales medios se habia ejercido
durante afos. En opinidn de Hayter, el dibujo debe encontrar un equilibrio
entre los origenes irracionales y la ejecucidn ldgica, haciéndose eco de las
afirmaciones del surrealista André Masson de que el dibujo automatico
tenia componentes de actividad inconsciente y consciente” (Most,
2017,p.2). Y de hecho, estas figuras similares a los Orantes formaban ya
parte recurrente de la imagerie del artista inglés. Como deciamos antes,
debajo de estas figuras aparecen una serie de triangulos redondeados
gue tampoco son nuevos en su obra. De hecho, esta combinacion entre
Orante y tridngulo nos ha llamado mucho la atencién porque es la misma
gue se encuentra en la roca altar de Valcamonica. Y entonces, éestan
rezando los antropomorfos de Cinco personajes?. Ciertamente, no nos



parece una interpretacion descabellada dado el contexto: un funeral. ¢
Podrian ser ambas escenas anacronicas el fruto de un arquetipo?.

s

el ® fo o

Fig. 74. Parque de Naquane, Valcamonica. Roca n. 32.

Escena funebre. En este caso es una difunta; la feminidad en el neolitico era simbolizada por un
punto entre las piernas. La simplicidad de la representacién impresiona por su parecido con la
escena de Hayter. En este caso aparece en fila un grupo de plafideras. El rectangulo central podria
ser un altar.

Pocos elementos pueden tocar el espiritu del ser humano. Parece ser que
la regla de less is more en este caso domina la situacion. Aquello que el
homo sapiens primitivo intuia y que restituia visualmente sin dificultad, a
Hayter le costé décadas de estudio. Sin duda, aplico el siguiente principio:
“ Segun la ley basica de la percepcion visual, todo esquema estimulado
tiende a ser visto de forma tal que la estructura resultante sea lo mas
simple que permitan las circunstancias dadas” (Arheim,1979,p.79). Hayter
conocia perfectamente esta ley y sin lugar a dudas influyé en su manera
de trabajar. Cuando el Atelier 17 se trasladé a New York 1940-55 y abrid
su sede en la New York School for Social Research tuvo la oportunidad de
codearse con eminencias del mundo de la cultura porque al igual que él
trabajaban en el prestigioso centro. Asi nos lo recuerda la nuera de Hayter
en S. W. Hayter y el Atelier 17



En la New School, la escuela de investigacidon que desde Frankfurt
se habia transferido a New York por el nazismo Hayter, Hayter
trabajé en un contexto académico que reunid a los poetas, filésofos,
psicologos y artistas mas eminentes del tiempo....tenia contactos
Unicos con el estetélogo Rudolph Arnheim, con la psiquiatra Karen
Horney y con Ernst Kris, que antes de convertirse en discipulo de
Freud habia estudiado con Warburg( Esposito, 1990,p.18).

En mi experiencia como grabadora en el Atelier Contrepoint, puedo
decir que, estas mismas reglas, en cuanto a la percepcion de la forma,
se han tramandado hasta la actualidad; no era insdlito oir decir a Juan
Valladares (Peru,1946- Paris, 2019), al pasar entre las mesas de trabajo
y ver los grabados: “eso esta demasiado complicado”. Esa advertencia es
la misma pero en lenguaje coloquial. Y efectivamente, la simplificacidn
de las formas da claridad porque el mensaje llega antes. Eso no quiere
decir, que lenguajes expresivos como los de Jackson Pollock no sean
validos. Es mas, en ese aparente caos hay un orden encubierto. Para
demostrarlo Paul Klee, ensefiaba un banal experimento a sus alumnos
de la Bauhaus: sobre una cartulina les hacia hacer un dibujo automatico,
libre, como un garabato o madeja de hilos; después la perforaban con una
aguja en algunos puntos del disefio. Acto seguido lo ponian a contraluz. El
resultado: subyacia un orden dentro de ese caos. La metafora mas comun
es la del firmamento, donde las estrellas parecen estar colocadas al azar
pero donde, en realidad, nada esta dejado al caso.

Segun estudiosos como Anati, estas coincidencias se explicarian
simplemente porque en ambas tribus del arte, ya sea aquella primitiva
formada por los camunos de Valcamonica ya sea aquella formada por
Haytery los artistas del Atelier 17 de Montparnasse, pertenecen ala misma
especie: el homo sapiens. Este argumento lo analizaremos extensamente
mas adelante.



EL SIGNO DE HAYTER: EL LANZAMIENTO DEL LAZO, UN PSICOGRAMA
CONTEMPORANEO.

Si bien es verdad que Hayter era capaz de hacer cualquier tipo de signo,
hay un tipo que lo caracteriza por su fuerza y espontaneidad, o sea, el
lanzamiento del lazo. Ya el mismo nombre da una idea de rapidez,
dinamicidad y libertad.

Esta definicidn ha sido rescatada por el grabador, pintor y director de cine
Anthony Gross (1905 — 1984) el cual ha sefialado esta definicién del signo
de Hayter, de él en el libro de Hayter e LAtelier 17 de Carla Esposito, al final
en el apartado de contribuciones.

En el grabado con buril desarrollé (no recuerdo quien acuiié
primero la expresidn) el lanzamiento del lazo, que significa que él
grababa arabescos sobre la placa, produciendo un signo simil a un
fino hilo metdlico lanzado al aire que, después de haber pasado a
través de fuerzas contrarias, vuelve a su punto de partida. (Gross,
1949, p. 257).

Este particular signo, nos parece significativo por dos motivos: primero
porque es reconocible y distintivo de Hayter y segundo porque tiene
caracteristicas en comun con los psicogramas descritos por Emmanuel
Anati, por un lado, los psicogramas en realidad son signos con una
vitalidad y potencia pares al signo lanzamiento del lazo. Y ademas esta el
factor del significado. En ambos casos es desconocido aunque podriamos
decir que son una especie de advertencia de emociones o sentimientos.

Recordemos las palabras de Anati a este respecto:

Los pictogramas son signos que transmiten sensaciones del artista al
observador. Para nosotros, este nivel puede parecer mas abstracto



gue el nivel simbélico, que todavia tiene su propio significado bien
definido. En varios casos, resultan ser expresiones de sentimientos
como placer, deseo, asombro, gratificacién u otra cosa (Anati,
2019, p.21).

Vedmos algunos ejemplos de psicogramas:

Fig. 75. En la parte inferior derecha las curvas con dos lineas son un psicograma

Fig.76. Hayter, S.W. About Boats, 1957. Grabado de colores.
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En este caso, nosotros comparado un psicograma que aparece en la
imagen con el fondo naranja hecho por el hombre primitivo: una especie
de signo exclamativo repetido varias veces. Es una exclamacién o presagio
(Anati, 2019, p.14). En cambio, si tomamos la obra de Hayter About Boats,
(1957) encontramos cantidad de signos con diferentes curvaturas. Los
interpretamos como psicogramas en el sentido que expresan sentimientos.
Exceptuando la esbozada forma de barca, a la cual el titulo hace referencia.
En este sentido, si tratamos de seguir la linea imaginandonos que la
estamos trazando nosotros con un buril podemos intuir que estos trazos
fueron hechos velozmente, asi como podrian haber sido hechos los de
la obra rupestre. Esta impulsividad podria ser un rasgo comun a ambas
obras. Ciertamente no podemos hablar de dibujo automatico en los
psicogramas ancestrales pero hay una descarga energética similar. Somos
conscientes de que esta comparacidn podria parecer rocambolesca,
o sea, afirmar que un psicograma podria tener la valencia de un dibujo
automatico. Lo que queremos decir, mas bien, es que tienen en comun
un impulso a la creacién a priori, sin una idea preconcebida de lo que se
quiera representar.

Por otro lado, ya el término psicograma, es bastante ambiguo. No hay una
definicion clara. Pero sabemos que se usa en psicologia, grafologia y en el
analisis de la escritura a mano. A nosotros nos sirve la parte de grafologia.
Y es ahi donde nos podemos enganchar al dibujo automatico, éen qué
sentido?. Recordemos que el término escritura automatica deriva de la
obra de caracter clinico UAutomatisme psychologiche (1889) de Pierre
Janet. En ella se inspiraron André Breton y Philippe Sopault para hacer
experimentos con pacientes de la guerra ingresados en un hospital para
escribir Champs Magnifique (1919). Mas tarde Breton escribiria el Primer
Manifiesto Surrealista (1924) donde sostienes que al inconsciente no se
le puede engaiar y por lo tanto, es portador de la verdad, sin importar
el medio elegido, y como consecuencia es necesario provocarlo a través

21



de las técnicas artisticas si pretendemos una honestidad intelectual. Con
palabras de Breton: “Amada imaginacién, lo que mdas amo en vos es que
jamas perdonas”(Breton, 1924, p.12).

Llegados a este punto podemos actuar el dibujo automatico, cuya base es
la misma: en la escritura automatica se parte de una frase que te viene a
la cabeza por casualidad y en el dibujo automatico se mueve el buril sin un
dibujo preparatorio y sin una idea determinada de cual serd el resultado
final.

Fig.77. Hayter, S.\W. Night Forest, Fig.78. Cueva de la Pileta (Espafia).
1963/65. Grabado de colores. Arte rupestre.

Fig.79.Hayter, S.W. Squid, 1966. Grabado de colores.
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En la obra de Hayter, Squid (1966), observamos unos signos grabados
sobre el agua. El inglés ha llamado calamar a esta obra como una especie
de metafora del movimiento del invertebrado. Efectivamente, la forma
angulosa y asimétrica da la idea de los movimientos espasmddicos que
realiza el animal pero si no fuera por el titulo no sabriamos. Nosotros
comparado estos signos con un psicograma que se encuentra en una
imagen de la Cueva de la Pileta (Espafa). Segun Anati encontramos
pictogramas, ideogramas y psicogramas. Nosotros vamos a centrarnos en
la forma del psicograma, o sea, un rectangulo que emite rayos energéticos.
En la foto aparece encima del caballo. Segun Anati una lectura simple
seria esta: “Placer o satisfacciéon o deseo (los psicogramas) por el clan de
caballos o totem que ha proveido o recibido diez hembras” (Anati, 2019,
p.20). Sea en la obra de Hayter sea en la hecha por los cazadores arcaicos
(sintaxis simple), vemos que en si mismo el psicograma permanece un

enigma debido a su extrana forma.

Fig.80. Hayter S.W. Plongeon, 1974. Fig.81. Hayter, S.W. Parkinson, 1966.
Aguatinta de colores. Grabado de colores y barniz blando.
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Fig.82. Hayter S.W. Nautilus, Fig.83. Hayter, S.\W. Composition I, 1958. Dibujo
1969. Grabado de colores. con tintas de color y lapiz azul sobre papel.

Fig.85. Hayter, S.W. Parachute,
1976. Grabado, buril, aguafuerte y
barniz blando.

Fig.84. Hayter, S.W. Combat
Sousmarin, 1957. Grabado
de suelo blando.

Nosotros elegido algunas obras de Hayter para representar los
psicogramas: Plongeon, 1974, Parkinson, 1966, Nautilus, 1969, Combat
Sousmarin, 1957, Composition |, 1958, Parachute, 1976. Si son ciertas las
afirmaciones de Anati cuando dice que los psicogramas expresan placer,
satisfaccion o deseo y aplicamos esta regla a los signos de Hayter, lo
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maximo que nos atrevemos a hipotizar es que quizas expresen el placer
gue él sentia al realizarlos.

Volviendo a la contribuciéon de Anthony Gross, destaca el signo blanco
como otra de las invenciones de Hayter. Con sus propias palabras:

Seguidamente, en Londres Bill mostrd el uso del signo blanco con
buril, otra de sus invenciones, que cruzaba por arriba y por abajo
de las lineas negras del normal grabado (Gross, 1949, p. 257).

Este signo blanco lo obtenia gracias al uso de un rotulador acido resistente,
también llamado Flowmaster pen. Encontramos su descripcidon en la
obra Hayter e I'Atelier 17 (1990) de Carla Esposito, en el glosario de las
principales técnicas del atelier. Vedmosla:

Rotulador dcido resistente

(Flowmaster pen)

Es un rotulador especial de fieltro que Hayter y otros han usado
para dibujar directamente sobre la placa exenta de barniz protector.
Este rotulador tiene interesantes propiedades: las lineas trazadas
con él protegen la superficie de la placa, del ataque del acido,
de manera proporcional a la velocidad y presiéon con las que han
sido trazadas. Alli donde el signo es trazado mas rapidamente, y
la tinta como consecuencia es mas fina, ese presentara solo una
reserva temporanea a la accién del mordiente. Una linea iniciada
lentamente y terminada aumentando la velocidad de ejecucién
producira, una vez grabada y estampada, un signo que pasa del
blanco al gris oscuro (Trassari Filipetto, 2019, pp.269-270).

Veamos algunas obras obtenidas con este método:
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Fig.86. Hayter, S.W. La Raie, 1958. Grabado. Fig.87. Hayter, S.W. Witches Sabbath, 1957-1958.
Grabado, barniz blando y rascador.

Fig.88. Hayter, S.W. Aerialistes, 1957. Grabado Fig.89. Hayter, S.W. Feu Sou L’eau, 1955.
Grabado, barniz blando y rascador, imprimido
con colores.
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Fig.90. Hayter, S.W. La Lecon Fig.91. Hayter, S.W. Sireve, 1958. Grabado y aguatinta de
d’anatomie, 1956. Aguatinta. colores.

Otraforma de obtener signos, continta Gross, fue la recuperacién de varias
técnicas como el barniz blando, los encajes o las laminas de madera para
obtener la impresion de las vetas. Con palabras de Gross: “Reintrodujo
el barniz blando, caida en desuso, para transferir sobre la plancha tramas
como encajes o granulometria de una tabla de madera, y el aguatinta”
(Anthony Gross, 1949, p.257). Veamos algunas imagenes:

Fig.92. Hayter, S.W. Gulf Stream, 1959. Grabado y aguatinta de colores.
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Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Fig.93. Hayter, S.W. Red Sea, 1962. Grabado. Fig.94. Heiman, Anita. Naturaja, 1949. Barniz
y aguatinta. blando y aguatinta, serigrafia.
Fig.95. Ludins, Ryah.The women of Atelier 1940.s. Fig.96. Ostrower, Faya, 5501, 1955.
Grabado, aguatinta, barniz blando. Aguatinta, grabado y puntaseca.
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Fig.97. Fuller, Sue, 1947. Best Friends: Sue Fuller & lone Walker. Aguatinta.

Indiscutiblemente, los psicogramas algo quieren decir. Porque de todas
formas, crean imdagenes. Y las imagenes comunican debido a la fuerza de
sus signos. Sin embargo, Hayter ha tratado de separar las imagenes de un
significado concreto. Es por esto que sus representaciones y signos nos
confunden aunque la matriz sea la misma que en el arte rupestre; porque
dice Argan no es posible colocarlas en un determinado tiempo. Siempre
en el capitulo de contribuciones de la Obra Hayter y el Atelier 17 (1990)
de Carla Esposito, encontramos una extraordinaria critica de Giulio Carlo
Argan donde expone lo que acabamos de decir. Con sus propias palabras:

El instrumento que Bill Hayter, como grabador, ha ideado y
desarrollado en cuarenta afios de trabajo, tiene, como el radar,
el poder de capturar en el éter y retransmitir por signos las
imagenes, todavia sin transcribirlas en cifras ni, menos que nunca,
objetivarlas y fijarlas en un espacio y en un tiempo dados, es mas
dejandolas correr libremente en una dimension de otra manera no
determinable que en términos de frecuencia y de longitudes de
onda (Argan, 1990, p.252)%.

64 Lo strumento che Bill Hayter, come incisore, ha congegnato e messo a punto in quarant’anni di
lavoro, ha, come il radar, il potere di captare nell’etere e ritrasmettere per segni le immagini, senza
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Pero dice Argan, la imagen para Hayter es entendida como experiencia en
si, en el sentido de comportamiento comportamiento.

Ha siempre evitado de anclar la imagen a un significado, dandola
como sustitutiva de la cosa o simbdlica: ya sea perceptiva,
mnemonica o eidética, la imagen es una realidad que se vive
o de la que se hace la experiencia, pero eso no es necesario v,
estrictamente hablando, no se puede producir, hacerla explicita.
Para vivirla es necesario ingresarla en el circuito de la existencia,
conectarla a una actividad altamente controlada y seleccionada en
los modos y en los tiempos, por lo tanto a una técnica entendida,
en el sentido mas amplio, como comportamiento (Argan, 1990,
p.252)%.

Y es aqui donde queriamos llegar: como nosotros dicho antes Hayter,
separa la imagen de un significado especifico, y esto lo obtiene tratandola
con diferentes operaciones quimicas y técnicas recuperadas como el
barniz blando etc... pero esto dice Argan no quita el hecho de que la
imagen comunique, que de todas formas es una cualidad intrinseca de la
imagen y por lo tanto lo que busca Hayter.

Dado que la imagen se hace intelegible en la medida en que los
signos que la transmiten estan cargados de fuerza de comunicacion,
podria decirse que el compromiso operativo de Hayter, mas que

tuttavia trascriverle in cifra né, meno che mai, oggettivarle e fissarle in uno spazio e un tempo dati,
anzi lasciandole correre liberamente in una dimensione non altrimenti determinabile che in termini
di frequenze e di lunghezze d’onda (T.A.).

65 Ha sempre evitato di ancorare I'immagine ad un significato, dandola come sostitutiva della cosa o
simbolica: percettiva, mnemonica o eidetica che sia, 'immagine € una realta che si vive o di cui si fa
I'esperienza, ma che non occorre e, a rigore, non si pud produrre, rendere esplicita. Per viverla bisogna
immeterla nel circuito dell’esistenza, collegarla ad un’attivita altamente controllata e selezionata nei
modi e nei tempi, dunque ad una tecnica intesa, nel senso piu largo, come comportamento (T.A.).



sobre la imagen en si, vierte sobre su comunicacién.

Perolaimagen no podria ser comunicada sinofueraintrinsecamente
comunicable: es esta una de sus cualidades fundamentales. Otra,
notoriamente, es su subjetividad; y Hayter, que es un légico sutil,
sabe perfectamente que no se puede objetivar el subjetivo sin caer
en contradiccion. Todo lo que se puede hacer con la imagen, es
tratarla: habituado, desde la juventud, a los analisis quimicos, de
laboratorio, ha disciplinado su vocacidn artistica en la investigacién
de una técnica capaz de tratar, sin desvitalizarlo, el tejido finisimo,
impalpable de la imagen (Argan, 1990, p.252)°%.

Segun Argan Hayter es capaz de fijar los impulsos de la mente en forma
de imagenes. Y es en este aspecto donde nos podemos enganchar a los
psicogramas del hombre primitivo, dado que son también estos impulsos
celados.

Sus grabados en todos sus periodos, describen un movimiento en el
que las imagenes son impulsos celados que, fijdndolos se apagan. Le
ofrecen a la vista como detras de los cristalinos de un microscopio,
descalificadas y transparentes, reducidas a menudos aparatos de
articulaciones delicadas y fragiles, de nervaduras en tensién, de
filamentos vibrantes, sensibles, tiesos como antenas: la imagen en
fin no es presentada sino dada por presente (Argan, 1990, p.252)%".

66 Poiché I'immagine diventa intellegibile nella misura in cui i segni che la trasmettono sono carichi di
forza di comunicazione, potrebbe dirsi che I'impegno operativo di Hayter, piu che sull'immagine in sé,
verte sulla sua comunicazione.

Ma I'immagine non potrebbe essere comunicata se non fosse intrinsicamente comunicabile: é questa
una delle sue qualita fondamentali. Un’altra, notoriamente, € la sua soggettivita; e Hayter, che ¢ logico
sottile, sa perfettamente che non si puo oggettivare il soggettivo senza cadere in contraddizione. Tutto
guello che si pud fare, con 'immagine, ¢ trattarla: abituato, dalla giovenezza, alle analisi chimiche, di
laboratorio, ha disciplinato la sua vocazione artistica nella ricerca di una tecnica capace di trattare,
senza devitalizzarlo, il tessuto finissimo, impalpabile della immagine (T.A.).

67 Le sue incisioni, in tutti i periodi, descrivono un movimento in cui le immagini sono gli impulsi
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4.3. EL MACROCOSMOS Y EL MICROCOSMOS EN
S.W. HAYTER Y LEONARDO: LA CIRCULARIDAD
COMO FORMA SIMBOLICA DE CONEXION ENTRE EL
PENSAMIENTO, EL DIBUJO Y EL ACTO DE GRABAR
EN BURIL.

El titulo de este capitulo pareceria desentonar respecto a la linea
argumental general de esta tesis, ya que el Microcosmos y el Macrocosmos
son conceptos que nos remiten a Leonardo da Vinci, sin embargo,
nosotros encontrado varios elementos que relacionan a ambos maestros
y a ese hilo invisible de herencia ancestral desde el el acto de crear, la
personalidad creadora, la Naturaleza y lo visible e invisible.

Fig. 98. Homo ad circulum. Leonardo da Vinci 1492.

celati che, a fissarli si spengono. Le offrono alla vista come tra i vetrini di un microscopio, scarnificate
e trasparenti, ridotte a minuti congegni di articolazioni delicate, di nervature in tensione, di filamenti
vibranti, sensibili, irritati come antenne: I'immagine, infine, non & presentata ma data per presente,
presupposta. (T.A.)



Fue durante una entrevista a Sara Taglialagamba (ltalia 1977) asistente
histérica del profesor Carlo Pedretti (Bolofia 1928 - Lamporecchio 2018), el
estudioso mas famoso de Leonardo da Vinci, cuando lamecanoformes. (3)
El viento o las presiones de las mareas. (4) La disposicidn sutil de circulos
y cuadrados. (5) En ambos autores esta presente el elemento del juego.
Los dos autores encuentran su inspiracion en la Naturaleza y tienen
una vision antropocéntrica: por un lado, tenemos el hombre Vitruviano
de Leonardo (Fig.98) y por otro, la fascinacién de Hayter por la figura
humana. Lo que nosotros hecho es comparar la evolucién de la Tierra
con la corrosién de la plancha de metal y el hombre con el buril que usa
Hayter. Como nexo de estos elementos nosotros tomado una ley natural
gue segun Leonardo impregna todo el Universo, o sea, la circularidad.
Esta aparece también en la metodologia de trabajo de Hayter, quien es
plenamente consciente, como Leonardo de que la “linea recta no existe
en la naturaleza”.

A este respecto nosotros publicado, un articulo con el mismo titulo
gue nuestro subcapitulo, como difusién de nuestra investigacion, en la
Revista Sonda. Investigacion en Artes y Letras n.9 (2020, pp.221-234)del
gue nosotros extraido e incluido algunos fragmentos para el desarrollo y
exposicion de este apartado.

Como nosotros dicho antes, algunas obras realizadas por Hayter, como
Cinqg personages(1946) conectan con el inconsciente colectivo del
hombre primitivo, concretamente con la civilizacion camuna, a través de
los personajes representados, ya que estos tienen una morfologia muy
parecida a la de los Orantes que aparecen grabados en la Gran Roca del
Parque de Naquane de Valcamonica. Otro elemento de conexién son
las herramientas de trabajo y la técnica, es decir, el buril y el grabado.
Segun Anati los Homo sapiens del Paleolitico Superior que habian
llegado a Europa “Hace mas de 50.000 afios, disponian de industrias



liticas con herramientas muy especializadas y diversificadas: cuchillas,
puntas, buriles, raspadores y microcuchillas” (1988, p.4). Nosotros visto
anteriormente como la naturaleza tiene una gran influencia en la psique,
al punto de determinar los diferentes lenguajes expresivos, ya que nace
una afectividad con ella. En palabras de Anati:

..las relaciones afectivas nacen también con el entorno, con la
naturaleza de la que formamos parte, en la que estamos inmersos
y de la que nos nutrimos material y conceptualmente. Nuestros
sentidos responden. Las formas, los colores, los movimientos y los
sonidos de la naturaleza resuenan en nuestro interior. Y nuestros
sentidos responden (1988, p.6).

Estos aspectos nos han llevado a relacionar a Hayter y a Leonardo da Vinci
porque ambos experimentaron un desarrollo artistico muy parecido,
recibiendo influencias similares y porque tenian una misma concepcién
del arte como forma de vida.

Tanto en Leonardo como en Hayter, sus estudios de la analogia humana
con la Naturaleza, Macrocosmos y Microcosmos a través del dibujo y Ia
grafica, les condujeron a crear nuevas metodologias de trabajo como
artistas-cientificos, revolucionarios, ansiosos de experimentar, para
encontrar ese trazo que tradujera lo visible y manifestara lo invisible,
unificando el pensamiento con el acto de crear. Hay cuatrocientos afios de
salto temporal entre los dos creadores desde la observacién y la accién, a
partir del estudio de la Naturaleza, su expresion y sintesis apoyada en la
circularidad y la linea. Tanto Leonardo como Hayter generaran una lectura
propia, una huella de artista que, a través de la herramienta, estableceran
su particular modo de ver e interpretar el mundo: su conexién entre la
reflexion, la Naturaleza, el artista y el acto de crear.

Sus estudios en ciencia y geologia los llevaron a representar de manera
global la Naturaleza y las leyes que la gobiernan. Cada uno lo hizo de una
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manera diferente, segln su preparacion y los medios que el momento
historico en que vivid le ofrecia. Los dos parten de la observacién del
natural y del estudio de los textos de otros maestros expertos en la materia,
para reelaborar después nuevas teorias y metodologias de trabajo propio.
Leonardo en realidad, lo que hace es absorber el método de relevacion
cartografica de Tolomeo, para representar el Mundo mayor y adaptarlo a
la representacién del cuerpo humano, Mundo menor, a través del dibujo
anatémico. Leonardo usaba a menudo el método del parangdn para
explicar determinados fendmenos, porque estaba convencido de que todas
las cosas creadas por la naturaleza estaban relacionadas entre si a través
de una profunda afinidad. La analogia que mayormente lo representaba
todo era la teoria del Microcosmos y del Macrocosmos, que afirmaba que
la estructura del hombre reflejaba el mundo en su totalidad - para usar
las palabras de Leonardo “el hombre es un mundo menor” (Kemp, 2004,
p.174). Aprovecho esta teoria para explicar el movimiento de los fluidos de
la tierra, como rios, mares y aguas subterraneas. La finalidad de Leonardo
era comprender cuadles eran los efectos de las causas subyacentes a los
fendmenos naturales. Si la naturaleza los habia creado debia de haber una
razon que determinara su existencia.

Leonardo especuld con la evolucion de la Tierra, entendiendo con ello un
pasado y un futuro implicitos; una lectura que durante mas de dos siglos
nadie habia hecho. Esta continua transformacidon hace que la Tierra sea
considerada como un cuerpo viviente, por tanto, capaz de nacer, atravesar
la vida, y morir.

Esta vision del mundo donde, por analogia, la vida es la misma entre la
Tierra y los cuerpos del hombre y de los animales, induce a fantasear que
la estructura de la Tierra sea la misma que la del hombre. Esta concepcion
tiene sus antecedentes en Brunetto Latini, Ristoro d’Arezzo y Giordano
Bruno, visién nacida en la Antigliedad y que llegé a la Edad Media gracias
a Séneca.
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Esta misma comparacion la hace Leonardo, usando iguales términos en el
folio 55v. del manuscrito A.5 Cominciamento del trattato de 'acqua.

El hombre es llamado por los antiguos mundo menor y la mencién
de ese nombre esta bien colocada, porque dado que el hombre estd
compuesto de tierra, aire y fuego, este cuerpo de la tierra es similar,
si el hombre tiene dentro de si huesos, sostenedores y armaduras
de la carne, el mundo tiene las piedras, sostenedoras de tierra; si el
hombre tiene en si el corazdn de la sangre, donde crece y decrece
el pulmén durante la inhalacién y la exhalacién, el cuerpo de la
tierra tiene su mar océano el cual todavia crece y decrece cada seis
horas durante el alientar del mundo; si del dicho corazén de sangre
encauzan venas, que se van ramificando por el cuerpo humano, al
igual que el mar océano llena el cuerpo de la tierra con infinitas
venas de agua; faltan al cuerpo de la tierra los nervios, los cuales no
estan, pero los nervios estan hechos a propdsito del movimiento, y
el mundo siendo de perpetua estabilidad, no sucede movimiento
y no sucediendo movimiento los nervios no son necesarios; pero
en todas las demds cosas son muy similares. (Versiero, 2019, p.40).

Siguiendo esta légica, para ellos el mundo es un Unico y gigantesco
organismo viviente: es una natura naturans representada como tal
(Versiero, 2019, p.35). Leonardo, representa la Naturaleza tal como es,
recreandola en todo su poder (Fig.99) mientras que Hayter lo hace a través
de una abstraccidn, sintetizandola en su esencia (Fig. 100). La visién del
mundo netamente antropocéntrica de Leonardo, donde el hombre es
interpretado como un reflejo de la respiraciéon del mundo y congénito
a su mismo cuerpo, es recogida por Hayter y reinterpretada a través de
su prdctica artistica recuperada del s.XV, donde el hombre se transforma
en un agil buril que deambula dentro de un circuito imaginario de lineas
curvas, grabadas en una plancha de cobre, que son la materializacion
grafica de las fuerzas de la naturaleza.
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Fig. .99. Iconddulos. Neptuno conduciendo a sus Fig. .100. Combat (1936). S.W. Hayter.
caballos marinos. Dibujo de Leonardo. The Royal Grabado. Brooklyn Museum, New York.
Collection © 2005, Her Majesty Queen Elizabeth

.

Esta grandiosa apreciacion por la Naturaleza, ese amor por la madre Tierra
ya notada por Anati en el Homo sapiens, es una causa fundamental que
determinard el desarrollo de la creatividad de dos artistas sin precedentes.
Porque la madre representa la fertilidad y de hecho metaféricamente
podriamos decir que sus frutos han sido sus obras. Tanto es asi que Freud
lanza la hipdtesis de que el retrato de la Gioconda (1503) donde confluyen
todos los estudios de Leonardo, sea en geologia, sea en matematicas, sea
en anatomia, sea en técnica artistica, representa a su misma madre. Es
decir, Leonardo buscaba a su madre en la naturaleza. Recordemos que
Leonardo, nacido en Vinci el 15 de abril de 1452, tuvo una infancia muy
dificil, hijo ilegitimo de Piero Fruosino di Antonio notario florentino y
hombre de cultura y de Caterina di Meo Lippi madre de origen humilde
y amante del rico notario florentino (Taglialagamba, sin afio, sin p). Solo
tuvo ese verdadero vinculo maternal con la ultima mujer de su padre.

En relacidn a esto para Jung, la Naturaleza es un arquetipo de la madre. Por
lo tanto, ni siquiera Leonardo pudo huir del inconsciente. A mayor razén
el maestro toscano se conecta con la vida de Hayter. El padre de Hayter
fue un pintor mientras que no sabemos nada de su madre sin embargo,
el hecho de que también él estuviera obsesionado por el agua denuncia



esa misma ausencia y busqueda de la madre, ya que el precioso liquido es
un arquetipo de la misma. Esa insistencia les llevé a descubrir una de las
grandes leyes del universo: La circularidad.

En las figuras (101 y 102) podemos ver una obra de estos dos artistas de
manera comparativa, donde el estudio de gorgojos de agua de Leonardo
tiene su paralelismo en Hayter. Bubble, representa el interés del grabador
inglés por el agua, en concreto por la circularidad compositiva de una
burbuja. Hay toda una gramatica de las formas comun en ambos creadores,
destacando entre ellas la curvatura de las lineas y la importancia del trazo

continuo.
Fig. 101. S. W. Hayter. Bubble. 1979. Pastel de Fig.102. Leonardo da Vinci. Estudio de gorgojos
colores, acuarela y gouache sobre tela. de agua. 1508- 1510.

Leonardo nunca utilizé el buril, pero sila punta de plata. Aprendid la técnica
grafica de la punta metalica en el Taller de Verrocchio durante sus afios
formativos en Florencia y la importé después a Milan con la que trabajé
desde 1482 y hasta cerca de 1490. Casi desconocidas en Lombardia, las
puntas metdlicas (desde la mds modesta de plomo, a las mds preciadas,
de plata y oro) requerian papeles “enhuesados” (preparados con polvo de
hueso coloreado), y fueron practicadas por todos sus alumnos milaneses,
desde Boltrafio hasta Marco d’Oggiono. Se trataba de una técnica directa,
que no permitia repensamientos. Leonardo la preferia en la primera fase



de sus dibujos anatémicos y en los estudios de proyectos. Sucesivamente
descubrid las valencias atmosféricas y cromaticas de otros medios como
la sanguina, el carboncillo y los pasteles secos negro y rojo, que empled
hasta el final de su vida (Versiero, 2020, sin pagina). La audaz eleccion de
una técnica como la punta de plata estd determinada por el afianzamiento
del dibujo, del cual Leonardo hace un medio de plasmacién directa del
pensamiento. Asi en el dibujo de la (Fig. 102) realizado con esta técnica,
Leonardo igual que Hayter fue un innovador por su manera de dibujar. Asi
lo describe Giorgio Vasari en su obra De las vidas de escultores, pintores y
arquitectos (1550):

Leonardo da Vinci, quien dando un inicio a aquella tercera manera
(maniera) que queremos llamar moderna, ademas del vigor y la
habilidad de su dibujo, asi como a la ejecucion extremadamente
sutil con la cual representaba las cosas, asi exactamente como son
con buena regla, mejor orden, justa medida, el dibujo perfectoy la
gracia divina, rica de copias y con el mas profundo conocimiento del
arte, daba de verdad a sus figuras movimiento y respiro. (Pedrettiy
Taglialagamba, 2014, p.1).

Es decir, es la cabeza quien decreta la seguridad de la mano, y, por tanto,
esa mano es capaz de dominar la técnica y la linea.

Estos mismos aspectos: atreverse con una técnica irreversible y exigente,
y el control de la herramienta de trabajo, mas con la mente que con la
mano, los encontramos también en Hayter (Fig. 101). Para Hayter el
signo dejado por el buril es el reflejo del dominio de los impulsos de la
imaginacidn. Recogiendo sus palabras: “El impulso para crear una imagen
estd definido, pero no es buscado conscientemente... (aunque) si la fuente
del material para tal trabajo es irracional, su desarrollo y ejecucion deben
ser estrechamente légicos” (Esposito ,1990, p.50).



Fig.103. Leonardo da Vinci, Busto de un guerrero(fragmento) c. 1475/1480 lapiz de plata.

El maestro inglés, por su parte, aprende la técnica del grabado a buril
sobre plancha de cobre, intuye sus posibilidades creativas y consigue que
esta técnica atrape la imaginacién de los mayores pintores y escultores
del s.XX. Y aunque Leonardo no usé el buril la conexién que hay entre
Leonardo y Hayte se encuentra en los reciprocos nexos y analogias entre el
ser humano y el mundo natural considerado como un todo. Siguiendo esta
l6gica, para ellos el mundo es un Unico y gigantesco organismo viviente.
Leonardo, representa la naturaleza tal como es, mientras que Hayter lo
hace a través de sintetizar su esencia. La visiéon del mundo netamente
antropocéntrica de Leonardo, donde el hombre es interpretado como
un reflejo de la respiracion del mundo y congénito a su mismo cuerpo,
es recogida por Hayter y reinterpretada a través de su practica artistica
donde el hombre se transforma en un agil buril que deambula dentro



de un circuito imaginario de lineas curvas grabadas en una plancha de
cobre, que son la materializacidn grafica de las fuerzas de la naturaleza: la
circularidad, presente en la obra de ambos artistas.

Fig.104. Hayter, S.W. Japonese Kite, 1981. Galeria Michel Champetier (Niza). Grabado con buril.

De entre todos los elementos, Leonardo destaca al agua, obsesionado por
su fuerza a la que compara con la sangre. El maestro toscano extraia sus
motivaciones intelectuales, de las experiencias empiricas mas banales.
Para demostrar nuestra hipdtesis: la importancia de la circularidad en la
obra de ambos autores y que corresponde a una misma ley, nos basamos
en un simple experimento hecho por el maestro toscano: una nota del
manuscrito milanés, nos ayuda a ejemplificar una analogia de manera
metafdrica, segun la cual los circulos producidos por una piedra lanzada en
un estanque son idealmente comparables a las concéntricas resonancias
del sonido a través del aire. Dice Leonardo: “Asi como la piedra lanzada al
agua se hace centro a causa de varios circulos, el sonido hecho en el aire
circularmente se extiende”. (Versiero, 2019, p. 35).
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Este parangdn reaparece, sélo unos afios mas tarde, hacia 1494 en otro
fragmento de escritura. Esta vez, el todo es amplificado porque las ondas
acudticas y vocales son comparadas con los reflejos producidos por el
fuego y finalmente con las ondas emitidas por la mente en el universo.
Escribe Leonardo: “El agua golpeada por el agua hace circulos alrededor
del lugar golpeado. Por larga distancia la voz infla el aire. Mas larga infla
el fuego. Mas la mente infla el universo. Pero porque es limitada no se
extiende inflando el infinito” (Versiero, 2019, p.35).

Estas observaciones son aplicadas claramente y a propésito por Leonardo
en sus obras. Una de ellas, realizada contemporaneamente a la escritura
de este fragmento es La Ultima Cena (Fig. 105.)

Fig.105. Leonardo da Vinci. Ultima Cena, 1494-1498.

El foco principal de su perspectiva serd Jesus, como centro de referencia
de la composicién y su posicion abierta y expansiva enlaza como
reverberacion con las situaciones que le rodean compuestas en circulos.

El maestro toscano capta el momento en el que Cristo anuncia lainminente
traicion por parte de uno de ellos. Esta noticia causa una agitacion



emocional entre los apodstoles, que se manifiesta en sus movimientos
y en sus expresiones que responden a la misma ley que asocia el
desarrollo de los “movimientos mentales” por parte de los comensales,
a un impulso sonoro y acustico (Versiero, 2019, p.35). Posteriormente a
Leonardo, quinientos anos después y tras muchos intentos fallidos, se
han conseguido registrar los presupuestos leonardianos como un nucleo
sélido de la Geologia.

Hacia la segunda década del s. XX, las representaciones visuales circulares,
expresadas ya en forma de isobaras en meteorologia, impactan en la
imaginacion del joven gedlogo y quimico inglés Stanley William Hayter de
manera que apareceran en su obra, casi queriendo representar las fuerzas
aparentemente invisibles de la naturaleza. A este respecto escribe Andrew
Kalman:

Cada linea tiene un enlace con una vecina. Cada una se retira, luego
todas se reagrupan y mueven en forma de onda sobre el lienzo.
Los movimientos se asemejan a un mapa meteorolégico que indica
vientos o isobaras invisibles en tiempo real, la cara invisible de
nuestro planeta. (2018, p.46).

Hayter imaginé las lineas curvas grabadas sobre planchas de cobre, como
una representacion de la misma Ley Universal descrita por Leonardo.
Hayter estaba convencido, como buen geélogo, de que el ser humano
tenia una memoria del mundo como el resto de los animales y que,
como ellos, se movian dentro de un entramado de lineas imaginarias,
correspondientes a la presion atmosférica, a las corrientes marinas, y
otros agentes naturales. Claramente, esta forma de ver el mundo implica
el que ambos autores dieran suprema importancia al dibujo y a la linea.
Dice Leonardo: “esperaras primero con el dibujo dar con demostrativa
forma al ojo la intencién y la invencién hecha antes por tu imaginaciéon”
(Versiero, 2019, p.50). Semejante idea se plasma, en la obra de Hayter, el



cual se vale del movimiento lineal y la composicidon abierta, para expresar
su propia vision de esa ley universal.

Consideramos,que tanto Leonardo como Hayter conciben el arte
como una interpretacion del mundo real, ya que se fundamentan en la
comprension cientifica de las leyes que lo gobiernan. Intentan identificar
la presencia de “formas matrices” que dirigen la variedad de todas las
cosas, como realidades arquetipicas modulables al infinito, segun reglas
geométricas y de proporciéon. De tal manera, parecen querer encontrar
trazas de perfeccion matematica al mundo desde las formas naturalesy los
caracteres plasticos, generando un universo abstracto de representaciones
geométricas. Por tanto, es posible hablar de una gramatica de las formas
gue funciona por una serie de relaciones proporcionales, repeticiones,
simétricas y analogias conceptuales, capaces de generar imagenes
concretas de extrema belleza (Taglialagamba, 2016, p.1).

Es el mismo Hayter quien lo confirma diciendo que, el principio por el
cual, el arte es definido figurativo o no figurativo, no tiene ningun sentido
(Crane, 2018, p.44). Esta afirmacion se basa en el hecho de que la linea es
su denominador comun y solamente aquella trazada por la imaginacién,
es libre de la limitacién del espacio y del tiempo.

Artista infatigable, trabajaba velozmente, y nunca dejaba nada a medias,
porque el instante sucesivo, el momento de esa idea, de ese “momento
del pensamiento”, ya habria pasado irreversiblemente, (f.9).

Otro elemento que tienen en comun Hayter y Leonardo, es que hacen
tesoro del profundo estudio realizado y para ello escriben manuales
donde describen su metodologia.



Fig. 106. S.W. Hayter. Calculus.1970. Técnica del simultaneous printing. La circularidad y las lineas
paralelas invaden la obra.

La necesidad de usar la escritura para describir la pintura como ciencia ha
sido, a lo largo de la historia del arte, una recurrencia nada insélita entre
los artistas. Leonardo da Vinci fue uno de ellos, quien realizé sus primeras
escrituras, durante su periodo de aprendizaje florentino. Esta forma de
“memoria” escrita de la practica, la constituyen unos documentos de la
tradicion de taller, textos dictados por el maestro o transcritos de otros
libros de arte, donde se custodiaban los secretos del oficio (Vecce 1992:
4). Su terreno de andlisis fue la naturaleza, la cual estudiaba a través de
la sperientia. Siguiendo las huellas de los artistas escritores, el libro por
excelencia que hubiera podido escribir, fiel a la tradicion de los artistas
“no literatos” hubiera sido un libro de pintura. Sin embargo, llegado el
final del s. X1V, habia acumulado tal cantidad de datos y lecturas que acabé
ideando nuevos proyectos cientificos y abandond este proyecto (Vecce,
1992, pp,15-16).

El tipo de escritura que utilizd, es la misma que usaban los mercaderes
y burgueses florentinos del Quattrocento, en sus libros privados de



recuerdos, aunque invertida, tal vez por ser zurdo y con ello evitar arrastar
y manchar la hoja al escribir. Son escritos de registro cotidiano, ordenados
dia por dia. Estas paginas tenian un encabezamiento como “memoria”
o “recuerdo” y no tenian un final definido. Este modelo se adecua
perfectamente a los manuscritos de Leonardo, como los Proemi, textos
breves, cuya funcion era introducir libros, sobre todo de perspectiva o
de anatomia, o de estudios sobre las aguas, como el Cominciamento del
trattato de 'acqua. L'omo é detto da li antiqui mondo minore (A, c.55v)
precisamente, el texto que nos ha permitido la relaciéon de Leonardo con
Hayter. Sobre esto es reveladora la descripcidén que hizo el mejor curador
de la Tate Gallery, Bryan Robertson, de la obra del maestro inglés: “Si la
forma es el musculo, el esqueleto y los tendones de un cuadro o dibujo, el
color es la sangre de su corazén” (1990, p.42).

Las memorias, dentro de la tradicidon de los artistas escritores actian y
se muestran segun dos direcciones interrelacionadas: por un lado, sirven
al artista como herramienta funcional a su trabajo y por otro, como
archivo vivo, por su capacidad de revelar el anima intelectual de los
mismos artistas e iluminar a las generaciones futuras evocando nuevas
ideas y metodologias de trabajo. En el caso de Leonardo, las primeras
trazas de su periodo de aprendizaje en el taller de Andrea del Verrocchio
en Florencia, hacia 1469, nos llegan gracias a la supervivencia de unas
modestas anotaciones. Segun Ernst H. Gombrich, el estudio de las fuentes
tradicionales junto al razonamiento es fundamental para su creatividad,
se esfuerza por pasar de la condiciéon de autodidacta a conocedor del
latin (Pedretti, 1989, p. 11). Cuando muere en 1519, deja sus manuscritos
en herencia a Francesco Melzi, que se encargd de ordenarlos y quien
transcribid los textos de su maestro en el Libro di pittura, del codigo
vaticano Urbinate 1270. El hecho de poner juntos y ordenar estos datos,
representa un patrimonio extraordinario, ya que pudo ser impreso entre
1540-50, y mas aun, si consideramos que el original no ha sobrevivido. Asi,



poco a poco, empezaron a divulgarse sus textos. En Leonardo, la palabra
sirve, paraddjicamente, para ver (Vecce, 1992, p. 34).

Por su parte Hayter consciente de la imposibilidad practica de muchos
artistas, para frecuentar su Atelier 17, escribid en 1949 New ways of
gravure, una obra donde explicaba su método de trabajo, y en 1962
About Prints su segundo gran texto en cuanto a la grafica contemporanea.
Dos obras que constituyen su legado, como memoria escrita de su
pensamiento y experiencia, aunque para él, la verdadera “memoria” es
aquella plasmada en la obra, que evoluciona constantemente.

Fig.107. Da Vinci, Leonardo. Nudos Fig.108. Hayter, S.W. Conterpoint, 1956.
vincianos. 1500. Emblema de la escuela de
Leonardo.

Asi pues, ambos autores han dejado sus signos y dejado un legado de como
llegaron a ellos. El de Leonardo es abierto, extendido, toscano. Marcado
por su mano zurda. En realidad muy caracteristico, porque esa tendencia
se ve tanto en el trazo que deja en sus dibujos como en la caligrafia, que
escribia de izquierda a derecha. El de Hayter es lineal y mucho mas veloz
gue el de Leonardo. Capaz de virguerias dignas de los celebérrimos nudos

vincianos.



Se trata de una linea continua que forma un disefio circular con
multiples intercalaciones, cuya base seria una cruz de San Andrés, el
patréon de Vinci, combinada con el simbolo del infinito. (Bevilacqua,
2014, sin p.).

Tanto para Leonardo como para Hayter, el hombre es un Microcosmos
en referencia al Macrocosmos natural y la imagen donde se describe
esta respiracion del mundo es la obra de arte, como proceso mental y
abstracto, siendo el medio que la hace visible la linea curva, que oscila
como una inhalacién y una exhalacién a través de la mano del artista.
Esta circularidad la encontramos en los tratados de Leonardo y en la obra
de Hayter, quien aprovecha la analogia hecha por el maestro toscano,
para ver su Macrocosmos reflejado en las planchas grabadas como un
organismo vivo, y su Microcosmos en el acto de grabar a buril, como
conexion entre la idea y el trazo, que siguen un recorrido en cierto sentido
obligado, desde la Naturaleza y nuestros ancestros ya que estan sujetos a
la misma ley universal: la circularidad.

En definitiva, dos grandes artistas anacrénicos que fueron capaces de
cambiar el curso de la historia del arte no solo a través de sus obras, sino
también mediante el legado de sus escritos, evocacion de sus experiencias
y plasmacion de su visién del mundo.

Como una gran onda mental permitié la creacién de cientos de obras
graficas, que, como la piedra lanzada por Leonardo, se multiplicaron a
través de las producciones del Atelier 17 y del sus sucesores en el Atelier
Contrepoint.



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Gomez Garcia.






CAPITULO 3.

LA HERENCIA DE
HAYTER. EL SIGNO

EN LOS ARTISTAS

DEL ATELIER 17 Y EL
ATELIER CONTRAPOINT.
La influencia del
entorno en la obra del
artista, Hayter y la tribu
del Atelier 17.
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El espiritu de los artistas, se va a manifestar siempre en zonas elegidas
por ellos en base a razones especificas, y ademas su obra va a ser
influenciada por el ambiente. En el caso del homo sapiens, los lugares de
creacion podian ser abiertos, pero otros eran elegidos precisamente por
su dificil acceso. Estos lugares, a menudo cumplian las funciones de una
universidad, o sea, alli se aprendian las reglas sociales, la sabiduria o se
introducia a los jovenes a la edad adulta. Otras veces tenian finalidades
adivinatorias, o tenian una funcién chamanica: el chaman se refugiaba
para hablar de los antepasados, con los espiritus de los animales o con
otras fuerzas del Mas alla (Anati, 1995, p.53).

En el caso de Hayter, eligio el barrio de Montparnasse porgque encontrd un
espacio adecuado. Las sedes cambiaron a menudo. Tenian que mudarse
constantemente porque el propietario no queria que todos los extranjeros
entraran y salieran del estudio tantas veces. El Atelier 17 fundado por este
gran “maestro chaman” de la grafica, se convirtio en poco tiempo en un
lugar de aprendizaje, innovaciéon, descubrimiento y produccién de las
figuras mas reconocidas del arte del S.XX, que acudian para aprender de
él la grafica de otra manera: el uso de las herramientas y las tintas para
describir lo mas interno de cada uno, la huella o el signo distintivo de cada
creador. En el Atelier 17 llegaron a hablarse hasta un total de veintiséis

idiomas diferentes.

Este barrio también le dio la posibilidad de encontrar a Joseph Hecht,
del cual aprendera una manera de expresarse original a través de la linea
pura realizada trazada con el buril, y que sera la clave de conexiéon con
los primeros signos hechos por el hombre ancestral, en parte porque
era un instrumento que ellos también usaban. Hayter entendid que esta
herramienta, en apariencia banal, con la que efectivamente no es facil
trabajar porque requiere una inversion fisica notable, podria llevarlo a
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comprender la esencia del hombre, como Leonardo, es decir, que el arte
era una forma de vida que comprendia todos sus aspectos. Asi explica la
cuestion:

Mi enfoque con el arte es fundamentalmente experimental. Yo
creo que el arte -pintura, grabado, escultura etc.- sean unos medios
para la investigacidn o la persecucidn del conocimiento mas que un
modo para producir objetos de place. Junto a disciplinas como la
fisica o las matematicas, asi como la musica o la poesia, el arte es un
intento de extender y profundizar nuestro conocimiento de la vida,
y nuestra relacion con el mundo. Mas aun es un modo de buscar
instrumentos para transmitir y compartir este tipo de experiencia
con otros (Hayter, 1969, p.10).

Los simbolos pueden aparecer en lugares diferentes y en épocas diversas.
La explicaciéon que se dan los estudiosos, la explicacién que se da de
esto por parte de los estudiosos, como vimos en otro capitulo, es que
constituye una capacidad innata en nuestra especie. Nosotros pensamos
gue si nuestro inconsciente, continla a través de simbolos después de
millones de afios valdria la pena tratar de entender qué es lo que nos
quieren decir. Y desde Hayter como maestro de raices ancestrales, sus
obras, su memoria escrita y la Tribu del Atelier 17 como centro de este
proceso podemos intentar sefalar mostrando como siguen fluyendo a
través de sus herederos y sus obras.

5.1.ATELIER17.LAHERENCIADIRECTADELMAESTRO.
SELECCION DE ARTISTAS Y ANALISIS.

El criterio de nuestra seleccidén se fundamenta en poder aplicar las premisas
gue nosotros expuesto hasta el momento. Por ello de la gran cantidad

243



de artistas que frecuentaban el Atelier 17, nosotros establecido una
seleccién de los mismos acompafiada de un calificativo que caracterizaria
segln nuestra dptica su signo, para poder distinguir: en primer lugar entre
simbolos icdnicos y aniconicos como sefiala Brusa-Zappellini, después
si aparecen en sus obras pictogramas, ideogramas y psicogramas segun
la clasificacidn de Anati y finalmente, a leer el mensaje que nos quieren

comunicar cada uno de ellos.

5.1.1. HECTOR SAUNIER, EL NUEVO GIOTTO.

Fig. 109. Giotto. Juicio Universal. Capilla de los Scrovegni. 1303-1305
En este capitulo Héctor Saunier (Buenos Aires, 1936) tiene una mencion

especial por muchos motivos. Fue el brazo derecho de Hayter durante 25
afos; junto a él investigd el color, del cual conoce todas las combinaciones
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posibles, las saturaciones, las viscosidades que adquiere segun la cantidad
de aceite que se le afada. Es un gran artista y ha sido capaz de transmitir
la herencia de Hayter por decenios. Ademds es director del Atelier
Contrepoint desde 1988, tarea nada facil.

Precisamente es su paleta de color la que nos ha llevado a paragonarlo
con Giotto di Bondone (1267 -1337). Para situarnos imaginémonos un
viaje en el pasado. En la Edad Media habia grisura: la ropa se hacia de
canamo, el color de la naturaleza, todo viajaba en grises a los que se
sumaba la suciedad. Los tintes sélo se los podian permitir los ricos. Asi que
las imagenes de los retablos, los frescos, eran imagenes poderosas. Hasta
entonces, este esfuerzo sdlo se habia hecho en la arquitectura donde se
habia anadido color. Por eso, la Edad Media es sindnimo de busqueda del
color y de su poder de comunicacién.

Para hacer las comparaciones de color con la obra de Saunier nosotros
tomado como referente la Capilla de los Scrovegni (1303-1305) Fig.
109, comisionada por Enrico Scrovegni y dedicada a Santa Maria de la
Caridad. Son dos las grandes revoluciones que encontramos en esta obra:
por un lado, la perspectiva y por otro la emotividad de los personajes.
Curiosamente estos dos aspectos también los encontramos en la obra
de Héctor pero invertidos. En la Traicion de Judas de Giotto (1303-1305)
Fig.110 hallamos una profundidad y una emociéon que descubrimos
también en el grabado Réve de Leonardo de Saunier (1982) Fig. 111. La
diferencia es que en la obra del argentino todos estos elementos aparecen
acentuados. Los colores ocre y azul que usa Giotto son mucho mas vivaces
y luminosos en el grabado de Héctor. También la perspectiva asoma en la
obra de Héctor pero la resuelve de otra manera, mds potenciada a través
de muchas lineas de fuga, muy cortas, que dan un efecto dptico de gran
profundidad. Esta impresidn se acentua con los puntos de luz, en este caso
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amarillos. La técnica del Simultaneous printing se presta muy bien a ello

porque basta afiadir mas aceite al color para obtener mas claridad.

Fig.110. Giotto. Capilla de los Fig.111. Saunier, Héctor. Réve de Leonardo, 1982.
Scrovegni. La traicién de Judas. Impresidn simultanea de colores. Buril. Grabado.

Lo mismo sucede en El luto por el Cristo muerto (1303-1305) Fig.112 y Pic
Vert (2003) Fig.113, aunque también hay otro elemento a comparar: los
angeles que crea Giotto, Héctor los resuelve con unas mascarillas de papel
llamadas cash, una manera sencilla de crear simbolos y que funcionen

visualmente muy bien.

Fig.113. Saunier Héctor. Pic Vert,
2003. Grabado. Buril. Impresion
simultanea en colores.

Fig.112. Giotto. Capilla de los scrovegni. El luto
por el Cristo muerto. 1303-1305.
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Fig.114. Giotto. Sacrificio de Joaquin. Fig.115. Saunier Héctor. Prins dans la tempéte,
1303-1305 2018. Grabado. Buril. Impresién simultanea de
colores.

El Sacrificio de Joaquin de Giotto (1303-1305) Fig.114, posee un amplio
cielo azul lapislazuli en el que la corona de Joaquin en escorzo crea
profundidad; mientras que en Prins dans la tempéte (2018) Fig.115, con
un vibrante fondo ultramar, Saunier adopta una solucidn similar a Giotto,
colocando manchas amarillas de formas angulosas. Por ultimo nosotros
comparado La presentacion de Maria en el templo de Giotto (1303-1305)
con Cure de soleil de Saunier (2013).

Fig.116. Giotto. La presentacion de Maria en el Fig.117. Saunier Héctor. Cure de soleil, 2013.
templo. 1303-1305 Grabado. Buril. Impresién simultanea de colores.
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haciendo presente como aunque la técnica del buon fresco permita una
explosion de color debido a su base de cal donde quedan englobados los
pigmentos, la técnica del viscosity printing del Atelier 17 hace que los
colores brillen mucho mas, dentro de unas gamas similares y con unas
formas volumentricas, casi arquitectonicas que modelan el espacio, con
unas lineas fluyendo que evocan una presencia de lo intangible, como en
Giotto de un aire plasmado de palpable emocién y espiritualidad.

En Giotto todos los simbolos que aparecen son icdnicos o figurativos.
En Saunier por el contrario, son anicdnicos. En Giotto encontramos
pictogramas:“ figuras en las que creemos reconocer formas identificables
con objetos, animales, hombres o cosas reales o imaginarias” (Anati, 1998,
p.55). En este caso, todos los personajes, los animales y herramientas
como las antorchas etc... también los elementos del paisaje: cielo, rocas y
arboles. La razén es muy simple: la iglesia tenia necesidad de un lenguaje
que fuera comprendido por los ignorantes. En la Edad Media habia que
transmitir las escrituras, la tradicidon oral no era suficiente. Habia hambre
y peste y por lo tanto era necesario afadir un mensaje de esperanza.
Las iglesias surgieron en las antiguas basilicas. Eran un lugar caliente
de encuentro, como las cuevas o los abrigos rocosos en la Prehistoria.
La funcidn era la reunion, el calor y la escucha y el arte la mejor leccion
de avisar, enseiar y aunar a la tribu. El benedictino se da cuenta que
es mejor acompafar a las palabras con imagenes que les ensefien y
emocione desde lo que reconocen. (Tacconi, 2019, sin p.).

La gran diferencia la encontramos en los grabados de Héctor en cuanto
a los signos, aparecen todos: pictogramas, ideogramas y psicogramas.
Los pictogramas los encontramos, mas o menos explicitos en forma de
formas voladoras En Pic Vert (2003) Fig.113. Los ideogramas los hallamos
en las configuraciones de lineas agrupadas de la Réve de Leonardo (1982)
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Fig.111. que tienen un aspecto semejante al ADN.

Los psicogramas los distinguimos en Cure de soleil, 2013: son las lineas
automaticas que salen de la mente espontdneamente, sin esfuerzo. El
proceso de Saunier es seguro, contrario al de Giotto. El mensaje que da no
es preconcebido sino que nace libremente de su espiritu. Solo, a posteriori
cuando la obra esta acabada Héctor da un titulo que refleja una intuicién
y no una descripcion.

Y algo muy significativo: debido a la pasidn por las maraias de lineas en
la obra de Saunier aparecen signos anicdnicos similares a los del arte

rupestre.

Fig.118. Cueva del Venado de Porto Badisco. Italia.

Fig.119. Saunier, Héctor. Fig.120. Saunier, Héctor. Anillo, 2006.
Bouquet. 2005 Grabado con buril. Atelier Contrepoint.
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5.1.2. MARIA ELENA VIEIRA DA SILVA, LA PASION
POR LAS GEOMETRIAS.

Maria Elena Vieira da Silva (Lisboa, 1908-Paris, 1992). Es una de las
artistas mds importantes del Atelier 17. Hayter la ayudd dandole coraje
para que luchase por abrirse un camino en el mundo del arte, claramente
masculinizado en aquel momento vy lugar. Asi es descrito en Hayter e
L’Atelier 17 por Carla Esposito:

Entre los primeros en encontrar el camino del Atelier fue la
portuguesa Vieira da Silva; reconociéndole desde entonces aquel
talento extraordinario que la habria llevado a convertirse en una
de las mayores pintoras en Francia. Hayter la motivaba: “Si quieres
conseguirlo, decia a Bichou, como la llamdbamos entonces, debes
trabajar mas duro y mejor que un hombre...” (Hayter, 1990, p.14).

Ciertamente, el duro trabajo es un ingrediente indispensable para el éxito,
pero un factor clave para un artista es encontrar su propio signo libre de
condicionantes o limitaciones: si se abre la jaula, aumenta la pasion. Un
hecho fortuito desencadend una fuerte creatividad en la grabadora.
Segun la galerista Michelle Champetier estos descubrimientos que abren
de pronto una nueva via antes desconocida en un artista, son muchas veces
el fruto de una experiencia casual: Maria Elena estaba pintando un puente
cuando este se rompid, las lineas de los hierros crearon una perspectiva
en el espacio diferente, activando su imaginacién y desencadenando
con ello nuevas formas de representacion, la manifestaciéon de su propio
signo. Con sus propias palabras:

En 1931, en Marsella, vive una experiencia, en apariencia anodina,
pero que, sin ninguna duda, explica la génesis de su obra : mientras
dibujay pinta un puente giratorio (hoy desaparecido) las estructuras



metalicas del puente, recortando, fragmentando el cielo y el mar,
le revelan una arquitectura del espacio, arquitectura fantastica,
arquitectura laberintica, poética, que sera el fundamento de toda
su obra. El periodo brasilefio, entre 1940 y 1947, es la culminacién
de su arte®.

Fig.121. Italia. Cerdefia. Oschiri. Sitio rupestre de Santo Stefano. Altar con nichos geométricos.

Esas lineas del puente roto que atravesaban el espacio (Fig. 121) abrieron
suimaginacion es decir, golpearon suinconsciente y de ahinacidé su pasion
por las geometrias, creando un universo grafico propio de triangulos,
rombos, cuadrados y rectangulos, formas que ya encontramos en el arte
rupestre, como sintesis de la realidad, simbolos césmicos o resultado de

68 www.mchampetier.com
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la manifestacion del inconsciente tras un estado alterado de conciencia.
En el sitio de San Esteban (Santo Stefano) de Oschiri, en la provincia de
Sassari (Cerdena) encuentran las domus de janas, o sea, unas tumbas
prehistdricas excavadas en la piedra, tipicas de la Cerdena prenurargica.
Destaca un altar construido en piedra donde estan excavados unos nichos
con esas formas geomeétricas que resuena en los grabados de Vieira miles
de afios después , Fig. 122.

Fig.122. Vieira da Silva 'Untitled’ Fig. 123. Vieira da Silva, Maria Elena. Blue, Blanche,
Litografia (Riviere, 109). Litografia. Noire, 1971.

Y lo mds sorprendente de la obra de esta pintora y grabadora es que haya
conseguido encontrar una nomenclatura tan variada con elementos tan

simples.



Fig. 124. Vieira da Silva, Maria Elena. Fig. 125. Malawi. Arte
Grottes,1971. Litografia en 8 colores. rupestre.

Una de las figuras geométricas que podemos conectar con las poblaciones
tribales son los triangulos. Estos tienen un significado preciso y con
frecuencia son esquematizaciones de animales como afirma Brusa-
Zappellini (2007) y vimos en el capitulo 3.1.3.3. Ademas los cuadrados,
rectangulos, triangulos que aparecen reiteradamente en sus obras, Fig.
126 son signos iconicos e ideogramas porque al ser “signos repetitivos y
sintéticos” (Anati, 1998).

Fig.126. Vieira da Silva, Maria Elena. Le petit Fig. 127. Vieira da Silva, Maria Elena. Aztéque
ramoneur. 1971. Litografia en 6 colores. Tumulos I, 1977. Litografia de colores.
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Fig.128. Vieira da Silva, Maria Elena. Bibliotheque, 1949. Oleo sobre tela.

Aunque esta tesis trata de grabado, no nosotros podido resistir en
incluir la obra Bibliothéque (1949) porque es un resumen de todos los
estudios de Vieira da Silva, y porque demuestra que con pocos elementos
se pueden obtener grandes resultados en un espacio bidimensional. Lo
primero que llama nuestra atencién es una profunda perspectiva con
diferentes puntos de fuga que crean un gran dinamismo en el espectador.
Nos obliga a seguir un recorrido con la vista que parte del angulo inferior
derecho, que sigue haciendo zig-zag y que acaba en el angulo superior
izquierdo. Tenemos ideogramas en forma de cuadrados, rectangulos,
rombos y bandas alargadas que hacen como de escaleras que serian
pictogramas. En realidad nos da la idea de una biblioteca, nos comunica
que estamos en este lugar, aunque también es cierto que nos ayuda el
titulo. En la Fig.X. que representa arte rupestre de Malawi, reconocemos
una iconografia semejante, que nos resuena en la obra de Vieira y donde
también aparece una escalera que sube y que baja. Sin embargo, ahora



el mensaje es muy diferente, o tal vez no y Vieira conecta con su femenino
ancestral.

Normalmente estas escaleras tienen 28 o 29 escalones y son
consideradas calendarios para el calculo del ciclo menstrual. Al lado
hay nueve grandes marcas que podrian representar las lunas del
embarazo. (Anati, 1995, p.220).

5.1.3. NEMESIO ANTUNEZ, LA SENSUALIDAD Y
LA CALIDEZ DE LA LINEA

Fig.129. Antunez, Nemesio. Bicicletas de mujer. 1958

Otro de los grandes artistas del Atelier 17 fue Nemesio Antulnez (Santiago,
1941- Santiago, 1993), quien también sufrid la fascinacidon por las mismas
arcaicas formas geométricas.

Hay que decir que ya tenia una preparacion como arquitectoy por lo tanto
un gran dominio de la perspectiva, el espacio y la linea. Sin embargo, todo
dio un vuelco cuando en 1947 acudid a trabajar el grabado con Hayter y
aunque era una técnica que ya conocia profundizé en el uso de la linea y
las cualidades de esta a través de una nueva metodologia de creacion y
técnica de indagacién en la grafica, de introspeccidn, para encontrar el
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propio signo. Se le conoce, ademas de por su obra, por ser el transmisor
de los aprendizajes grabados en Paris, a su pais de origen, ya que en 1955
volvié a Chile donde abrié el “Taller 99”, que dirigié hasta 1963. Con ello
hizo una gran contribucién a la promocidn de las nuevas generaciones de
artistas grabadores e investigacion técnica, como heredero del maestro
Hayter. Fue un autor figurativo, por lo tanto, encontraremos en su obra
signos iconicos.

Fig.130. Argentina. Provincia de Santa Cruz. Arte rupestre de los Cazadores arcaicos. Signos
vulvares.

En la obra Bicicletas de mujer Fig. 129., aparecen pictogramas en forma
de bicicletas. Antunez ha representado solo la parte central, en cierta
circularidad concéntrica. Los mismos signos aparecen como ideogramas
en el arte rupestre de los Cazadores arcaicos de Argentina Fig. 130., son
signos vulvares segun Anati, el primero con mas detalles anatédmicos
respecto a los demds (1995, p.335).

En Antunez el significado es diferente.

Algunas escenas de la vida cotidiana son las mismas a lo largo de la
historia, y los artistas dan testimonio del acto con su interpretacion
grafica. Asi en Almuerzo en Quinchamali (1955) Antunez representa un

momento de reunién familiar, una comida, alrededor de la mesa, con los



integrantes y elementos figurativos que identifican el acto. Esta escena ya
fue simbolizada en el arte rupestre, como podemos cotejar en la imagen
de Lakhajuar Raisen, en la India.

Fig. 131. Antunez, Nemesio. Almuerzo en Fig. 132. India. Arte rupestre. Escena familiar.
Quinchamali, 1955. Litografia ylapiz sobre pape

Dentro de una cabafia aparecen dos mujeres con un nifio y con enseres
de cocina. Algunos estan pegados al techo, como colgados de este (Anati,
1995, p.53). En ambas escenas los signos son icdnicos, y pictogramas.
Todos los elementos son figurativos y reconocibles. Anati ha tratado de
recrear una escena similar. He aqui la descripcién:

El grupo principal elige un lugar para vivaquear, se sienta, enciende
un fuego, a menudo con brasas tomadas y transportadas del vivac
anterior, y cocina las cenizas de lo que haya recogido por el camino:
unas cuantas lagartijas, ratones, a veces un conejo salvaje, una
serpiente, una iguana, otras presas pequefias. El claro al pie de la
cueva se va poblando poco a poco. Los nifios cacarean, los grupos
se reunen, hablan entre ellos, intercambian comida. Los primeros
ritmos comienzan a resonar. La fiesta comienza. Toda la tribu esta
reunida. (Anati, 1988, p.9)
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Fig.133. Antlnez, Nemesio. Fig.134. Tanzania. Irangi, Kondoa.
Cama barroca. Sin afio. Arte rupestre. Antropomorfos.
Serigrafia.

Uno de los elementos mas simplesy a la vez poderosos y descriptivos de
la representacion es la linea. La misma que usaba Hayter, fue usada ya por
el hombre primitivo desde la noche de los tiempos y con la que también
Antunez crea y con la que también se recrea. En la Fig.134. aparecen unos
antropomorfos realizados en Tanzania. “Las figuras son todas sin cara, con
mascaras o peinados que esconden la fisonomia” (Anati, 1995, p.216).
La totalidad de su anatomia ha sido resuelta con simples lineas que
discurren, como en la Fig.133 de Antunez, Las mismas lineas, pero mas
gruesas y coloreadas, de manera sensible y sinuosa, dando forma, textura
y cuerpo. En ambos casos se signos iconicos y pictogramas.

5.1.4. JUAN VALLADARES FALEN, UN ALMA
PRECOLOMBINA

Juan Valladares seiiala que en sus obras siempre existen muchas
raices del arte precolombino y agrega que estas formas no son



muy visibles, sino mas bien sugeridas, buscando que el espectador
pueda descubrir al apreciar la pintura, que es lo que ésta contiene.
“El artista debe darle al espectador un hilo para que busque lo que
su obra quiere transmitir. El publico debe pensar al admirar una
pintura, no solo los artistas debemos sentir lo que ellas quieren
reflejar”, sentencia el pintor®.

En este apartado nos ha parecido acertado incluir a Juan Valladares Falen
(Chiclayo-Peru 1938-Paris 2019). Después de haber destacado como
artista en la Escuela de Bellas Artes de Lima, fue becado por el gobierno
francés, y de esa forma llegé a Paris y con ello a la Tribu del Atelier 17. Tras
su decepcién en la Escuela de Bellas Artes de Paris, a punto de regresar
a su pais alguien le hablé del taller Hayter y entonces todo cambid para él.
En una entrevista hecha en su pueblo natal, Chiclayo explica su recorrido
como artista:

En 1988, el maestro de Valladares dejé de existir, pero antes de
ello le pidi6 al artista chiclayano que se hiciera cargo del taller. Ese
mismo afo, el Taller 17, fundado en 1927, cambidé su nombre a
Contrapunto, porque esa era la técnica que ensefié Hayter a sus
discipulos. “Al principio pensé el que estar al frente del Taller y
que la vida de éste seria por un periodo muy corto. Nunca pensé
gue podriamos sostener el bastdon que nuestro maestro nos habia
dejado”, sefiala Juan Valladares. No estaria demads decir que en
el Taller 17 fue donde Picasso realizd sus primeras practicas de
grabado con punta seca o que en él también pintaron conocidos
artistas como Tamayo, Oswaldo Guayasamin, Matta y otros tantos
hombres de renombre. “Nunca pensé que podriamos sostener el
Taller, pero la suerte nos favorecid. Hoy en dia los estudiantes siguen
llegando como si el maestro Hayter aun continuara ensefando sus

69 Seminario Expresion. Arte Chiclayano que cautiva Paris: Valladares en “La ciudad Luz”. 2015.
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técnicas. Nosotros seguimos impartiendo las mismas ensenanzas
a las que nosotros tenido que agregar pequefios cambios, por la
misma evolucién de los tiempos” (Valladares, 2015, sin p.)

Si tomamos la obra Mochica’”®, 1974 Fig.135. vemos que es un conjunto
de signos anicénicos tipicos de la cultura precolombina. En este caso son
ideogramas. Uno de ellos es el meandro Fig.136. Cada meandro es un
simbolo con un significado preciso. Vedmos algunos de ellos:

La imagen superior izquierda muestra el meandro escalonado en
su forma elemental. Contiene dos simbolos: tierra y agua; juntos,
la fecundidad. Los mochicas se sirvieron de dichos elementos
componentesy de un par de ojos suplementarios para la plasmacién
de la imagen emblematica de la divinidad (Carlson. 2014, p.14).

Fig.135.Valladares, Juan. Mochica, 1974. Estampa Fig.136. Variantes de meandros
simultanea de colores

Comparativamente en las obras Divinite de I’Enfance (1977) Fig.138
aparecen signos icénicos o figurativos, asi como pictogramas como la

70 Dizionario Treccani. Cultura que florecid entre el 200 a.C. y el 1000 d.C. en la costa norte de Perd,
en los valles de Moche, Chicama 'y Viru



mascara y la cabecita blanca esquemadtica. Para confrontar esta obra
nosotros tomado una careta precolombina de oro Fig.137. “Se cree que
la mayoria de los ornamentos de oro, especialmente los mas antiguos, se
utilizaban en servicios religiosos y ritos funerarios” (Cesarini, 2018).

Fig.137. Arte precolombino. mdscara de oro. Fig. 138. Valladares, Juan. Divinite de I’Enfance.
1977. Grabado.

Esta influencia del arte precolombino en las obras de Valladares es
consciente. Encontramos en cambio, otras obras donde Juan hace emerger
su propio inconsciente, mas en la linea de la metodologia Hayteriana. Es
el caso de Cerdmica, (1993) y Femme et Poissons, (1986) en donde el
simbolo del pez es el protagonista en ambas. Mientras que en su obra
Aion. Valladares profundiza e investiga sobre el simbolismo del yo (1951).
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Fig.139 Valladares, Juan. Femme et Fig.140. Valladares, Juan.
Poissons, 1986. Grabado. Ceramica, 1993.Grabado.

... Jung rastrea entonces, dentro del sonido de Piscis, la historia
del simbolismo del pez en la tradicion alquimica como soporte
multiforme de la emergencia generalizada del impulso de
integracion del yo, el arquetipo de la totalidad; y este simbolo lo
reconoce entonces -ya sea descrito como estrella de mar, piscis
rotundus o rémora- como paralelo a la imagen lapis philosophorum
del Unico verdadero, siendo idéntico a la divinidad. Este ser, de
hecho, como vio profundamente el alquimista Gerardus Dorneus,
cuya grandeza redescubrié Jung en cierto modo, se esconde y al
mismo tiempo se revela en mil nombres: es decir, en lainnumerable
calidad de los términos simbdlicos que, a través de las imagenes
inherentes a la experiencia interior de cada individuo, y por tanto
también a través de las imagenes del simbolismo teriomérfico, son
capaces de acercarnos a un concepto psicolégico de la totalidad
humana, es decir, a una conciencia de nuestra propia estructura
interior (Aurigemma, 1951).

Esta exigencia de integracion del Yo, precisamente se manifiesta en las



dos formas simbdlicas de representacion. Su cultura precolombina esta
presente en su ser y por lo tanto se manifiesta en su obra, por otro su
inconsciente le indica, en forma de pez, que tiene que hacer tesoro de
ella. Y es verdad, porque Juan nunca renuncid a sus raices: sus colores y
sus signos nos hablan de ello.

5.1.5. SOICHI HASEGAWA, UN SIGNO ONIRICO

Fig.142. Hasegawa, Soichi. Ville sous le Soleil.

Debido a la tradicidn de la estampa japonesa Ukiyo-E, el Atelier 17 fue
muy frecuentado por artistas asiaticos. Uno de ellos fue Soichi Hasegawa
(Yaizu, Japdn, 1929). Este pintor y grabador es conocido por dos motivos:
su particular técnica de o de simbologia y por el uso de colores pasteles
trabajados en veladuras. Aunque expuso en las galerias mas importantes
de Tokyo deseaba trasladarse a Paris y en 1961 se encuentra trabajando
en el Atelier 17 de Hayter.
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Fig.143. Hasegawa, Soichi. Ville rouge. Fig.144. Foppe di Nandro. Valcamonica ( Lombardia-
Italia).

El tema del poblado es abordado por Hasegawa insistentemente. Este en
su pequefa unidad, la casa, elemento que ya aparece representado en
la Edad de Hierro en Valcamonica y abundantemente durante la Edad
del bronce. A estas estructuras para habitar se les ha dado diferentes
significaciones y simbolismo y parecen acompafar al ser humano desde
sus origenes como ser social. Hasegawa domina la acuarela japonesa y
los maravillosos grabados con intaglio blanco”. Esta influenciado por la
Lyrical Abstraction, Mark Rothko y Paul Klee. Su obra se caracteriza por el
emple. A este respecto Anati comenta:

gue las diferentes tipologias con las cuales son representadas las
estructuras podrian indicar diversos usos y funciones simbdlicas:
desde “casas de los espiritus”, a templos, a graneros, dejando
claro el significado simbdlico de estas representaciones. (Cittadini,

71 Aclarar este concepto Técnica artistica de grabado con intaglio blanco quiere decir que el trazo
hecho con el buril no es entintado con el color negro, o cualquier otro. Cuando se imprime el resultado
es un signo blanco. lo han usado autores como Miro y Paul Klee.



1996,p.6)

Como habitacidn, en el sentido de habitar, esta es la uUnica tipologia
qgue podria identificarse como tal dentro del contexto de Valcamonica.
La iconografia de este tema en esta zona es amplia pero no hay nunca
expresiones de una vida familiar como tal. La hipétesis avanzada por
Tiziana Cittadini, directora del Centro Camuno di Studi Preistorici, es que
los camunos empezaron a construir estas estructuras porque para ellos
era muy importante poner a salvo los alimentos, porque de ello dependia
su supervivencia. No podian quemarse, pudrirse, ni ser consumidos por
los animales. Asi decidieron elevar el suelo a través de palos y construir
estos almacenes lejos de donde se hacia el fuego. Dada la gran importancia
gue estas construcciones tenian para la comunidad, las grabaron
abundantemente sobre las rocas y con muchos detalles (Fig. 145).

Fig.145. Valcamonica. Mapa de Bedolina.Edad Hierro. Siglos centrales del primer milenio a.C. (s.VI-IV
a.C.).

A este tipo de construccion recurrente y atavica que se le ha atribuido
la funcidon de almacén en un sentido mas amplio, para Anati es una
representacion del universo que metaféricamente aparece dividido en
tres partes: el techo y una especie de buhardilla, el piso donde se vive y
la base.
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Las construcciones que aparecen en las obras de Hasegawa son de
diferentes tipologias y estan muy simplificadas, pero poseen ciertos
resonantes de este primitivismo universo entre vivencial y metafdrico.
Pueden dibujar techumbres redondeadas como los graneros de
Valcamonica, techos reducidos a formas de tridngulo, torres barradas
etc..., son representados a través de signos muy simples, como los de un
primitivo. Su caracteristico trazo irregular, lo obtiene porque usa el buril
sobre planchas de zinc en lugar de las de cobre. Cabe decir que el zinc
que llegaba al Atelier 17 era muy puro, y por lo tanto blando. Hoy no se
encuentra esa calidad de metal por lo cual seria muy complicado tratar de
trabajar de esa manera. Otra caracteristica de este grabador como dijimos
al inicio, fue el uso del intaglio blanco. Tomemos la obra Ville sous le Soleil
(Fig. 142) donde El intaglio blanco crea una atmdsfera onirica. El autor ha
sabido crear un ambiente surreal gracias a una especie de neblina obtenida
por el pasaje del rodillo blando con blanco, con una ligera veladura de
azul. Es una abstraccidon anicdnica aunque encontramos pictogramas: las
casas, las puertas y también ideogramas: circulos, bastoncitos y muescas.

Fig.146. Hasegawa,Soichi. Lumiere Fig.147. Hasegawa, Soichi. Territoire d’expressions.
Bleue. de 2012. Acuarela.



Las analogias entre las expresiones artisticas del japonés y de los artistas
camunos las descubrimos también en las composiciones que tienen
configuraciones espaciales similares. Sobre todo en el caso de las acuarelas,
nosotros encontrado representaciones que recuerdan los primeros mapas
topograficos hechos en Europa, como el mapa de Bedolina (Valcamonica)
Fig. 145. Algunos son reales y otros representan territorios imaginarios.
Estos mapas son los mds antiguos del continente. Los rectangulos con
puntos dentro representan los territorios de cultivo.

Las obras de Hasegawa contienen titulos muy descriptivos. En Couchant
sur la ville, 2012, que es una obra abstracta, podemos ver claramente la
distribucidn de las casas, porciones de tierra etc... a pesar de que no haya
una perspectiva. Tampoco la hay en los mapas topograficos camunos. Sin
embargo, Hasegawa no se inspird en las pinturas rupestres, su produccion
artistica esta basada en una mezcla de las culturas oriental y occidental y
de la caligrafia japonesa.

Tomemos la obra Lumiére Bleue Fig.146, aqui el autor no ha representado
conscientemente rectangulos, trapecios, circulos, puntos y rayas,
sabiendo el significado de cada uno de estos elementos, por el titulo hace
referencia a un sélo elemento de la composicion: la luz azul. Un factor
desconcertante que nos llama la atencidn es el gran circulo que aparece
en la parte superior central, con otros circulos concéntricos hechos con
puntos. Si volvemos al arte de los origenes, vemos como los circulos, las
espirales y los puntos, eran elementos recurrentes en varios continentes
en todo el arte prehistdrico. Por lo tanto, es necesario hacer diferentes
interpretaciones de acuerdo al contexto en el cual es generado este
simbolo.

Redondeles concéntricos, circulos y manchas con formas de puntos
estan presentes en todo el arte prehistorico, desde las pinturas
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parietales de los cazadores arcaicos hasta los grabados rupestres
de los agricultores evolucionados, en Eurasia como en Africa,
en América como en Australia. Establecer de manera univoca el
significado es casi imposible: estas tipologias graficas asumen
probablemente una infinidad de sentidos segun su diferente
contexto de pertenencia. (Brusa- Zappellini, 2002, p.144).

Segun Brusa-Zappellini, el simbolo del circulo, podria, derivar del parecido
con los ojos, que para el hombre primitivo podrian ser aquellos de un
depredador del cual escapar, o tal vez podrian ser en verdad, los ojos
de un animal, y dar miedo precisamente por su estructura perfecta e
hipnotizadora.

Por otro lado, los circulos concéntricos, en edad protohistérica, derivan
del trabajo del herrero el cual hacia copas y mascaras rituales y para su
construcciodn utilizaba precisamente una especie de guia hecha porcirculos
concéntricos marcados sobre una plancha plana. No solo, es posible que
en la mitologia griega, el Ciclope, nombre que significa precisamente ojo
redondo, haya permanecido en esta memoria, transformada en los magos
que solian tatuarse un disco en la frente en honor del sol, lugar del cual
provenia el fuego que alimentaba sus hornos. Pero los origenes de la
sugestion que provocan los circulos son mas antiguas. Encontrar circulos
concéntricos perfectos hechos con compas en la naturaleza es dificil pero
en ocasiones sucede: en determinadas condiciones atmosféricas, en los
discos del sol y la luna, o si no en los ojos de buhos y lechuzas. (2002,
p.145).

Algo parecido sucede si tomamos la obra Yume, 1967 y la comparamos
con los grabados del Reparo de Montjovet-Chenal, en el Valle de Aosta
(Italia) Fig. X. En estos ultimos vemos como ya hace seis mil afios el Homo
sapiens representaba mascaras con peinados y pestafas. Yume hace
referencia al mundo onirico. Aparecen simbolos parecidos a mascaras



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Gomez Garcia.

con peinados, figuras antropomorfas como los Orantes de la civilizacion
camunay en ambos casos vemos signos iconicos y aniconicos, asi como
pictogramas e ideogramas.

Fig.148.Circulos concéntricos y espirales sobre una roca de Cars Chenna, Sils, Suiza.

Fig.149. Reparo grabado de Montjovet- Fig.150. Hasegawa, Soichi. Yume, 1967. Grabado.
Chenal, Valle de Aosta (Italia). Aguafuerte



5.1.6. EUGENIO TELLEZ, LA COHERENCIA ENTRE
EL MENSAJEY EL SIGNO

Fig.151. Les joueurs d’échecs 1964 - Aguafuerte/Plancha de cobre

Eugenio Téllez (Santiago de Chile, 1936) es uno de los artistas
sudamericanos mas emblematicos del Atelier 17 y gran amigo de Héctor
Saunier. Su talento como artista plastico, y su sincera amistad con Hayter,
lo llevaron a trabajar en las mejores universidades de EEUU como
profesor, asi como a forma parte de la tradicidén de los artistas del Atelier
17. Sobre su relacion con el gran maestro y labor en el Atelier en 1964,
explica el propio Téllez:

1964 - Paris. Trabajando como director asociado en el ATELIER
17, bajo la direccion de S.W. Hayter (Bill). Llegd un dia, Marcel
Duchamp, su antiguo companiero de ruta. Venia en su visita anual
a Paris.



Bill Hayter me presentd como su brazo derecho, a pesar que mi
brazo preferido ha sido siempre el izquierdo. Me encargé ayudar
a Duchamp a realizar un grabado (agua fuerte) en cobre, mas una
edicién de aproximadamente de 50 a 60 pruebas en papel japonés
basado en una foto que traia Duchamp de un antiguo dibujo al
grafito del afio 1927, de él y su hermano Duchamp Villon jugando
al ajedrez.

Fue asi, como tuve junto a Jean Claude Reynal, compafiero
del ATELIER 17 quien me ayudaria a la impresién de la edicién
la oportunidad de conversar con Duchamp. En una de esas
conversaciones me explicd que el propdsito de ese grabado y su
edicién era llevarla a Nueva York y con su venta ayudar a un grupo
de jovenes. A mi pregunta: “éjovenes artistas?”, su respuesta fue
inmediata y con cierto tono burlén: “jiino no no!!!”, es para ayudar
a jévenes mucho mas interesantes y inteligentes que eso: jugadores
de ajedrez”.

Primera leccion recibida sobre la importancia de la creacion
artistica. De ese trabajo recibi dos pruebas de la edicién y un pago
generoso de Marcel Duchamp (2021,sin p.)

Podriamos dividir su obra en dos periodos marcados por dos tematicas
diferentes:
A. La primera es la serie que mostramos a continuacion; un periodo
gue abarca de los afios 60 a los 70, cuando Téllez llega a Paris. Estas
obras demuestran su capacidad de liberar el inconsciente gracias al
dominio de las técnicas aprendidas en el Atelier de Hayter.
En la obra El alacran (1962) aparecen signos iconicos que
representan al aracnido, el mismo invertebrado que encontramos
en el Parque de Arroyo Seco en Guanajuato (México) Fig. 153. En el
caso de Téllez es una imagen especular donde el titulo ha sido dado
a posteriori. Es un periodo de experimentacion para él.



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Fig.152. Téllez, Eugenio. El alacran 1962. Fig.153. México. Guanajuato. Arroyo Seco. Alacran
Grabado sobre papel. rupestre.
Fig.154. Téllez, Eugenio. Untitled, 1961. Estampa Fig.155. Arte rupestre. Australia.
simultdnea de colores. Panaramitee.



En Untitled (1961) Fig.154 aparecen unos simbolos circulares
enredados en una columna ascendente. En el sur de Australia
“un grandioso centro ceremonial ha dejado centenares de rocas
historiadas con ideogramas herméticos” (Anati, 1995, p. 381).
Nosotros escogido unas formas de este lugar que nos evocan
aquellas hechas por Téllez. En ambos casos son signos aniconicos
y no sabemos qué nos quieren comunicar los artistas. De hecho, el
chileno ha hecho varios grabados sin titulo, semejantes e intuimos
porque no ha querido definir la identidad de esas formas. Fig 155.

Fig.156. Téllez, Eugenio. Untitled 197?7. Fig.157. Arte rupestre. Queensland. Conjunto de
Intaglio y rodillo de color. ideogramas de manos y miembros de animales.

Otro caso es la obra de la Fig.156. que  nosotros nosotros
encontrado una gran similitud con la imagen de la Fig.157 del arte
rupestre de Queesland donde aparecen un conjunto de ideogramas
de miembros de animales. A veces, hay formas parecidas pero no
iguales. En cualquier caso las de Téllez parecerian ser alas de libélula
u otro insecto.



Otras de sus creaciones pertenecen al inconsciente individual del
propio Téllez, con formas mas elaboradas dentro de escenarios
insondables. De hecho, estas obras poseen un titulo descriptivo, al
contrario de las obras salidas del inconsciente colectivo a las cuales
suele dar un nombre indeterminado. Untitled.

Setratade piezascomo L’'homme a cheval o Une descente exemplaire
(Figs. X y x). Estos grabados estan muy elaborados. El primero esta
constituido por signos anicdnicos y el segundo iconicos. Ademas
son ideogramas y pictogramas. Respecto a la técnica, se ve cdmo ha
avanzado su trabajo: a principios de los afios 60 del s. XX eramucho
mas minimalista, y al final de esta década sin embargo mucho mas
complejo y surrealista.

Fig.158. Téllez, Eugenio. L’homme a Fig.159. Téllez, Eugenio. Une descente exemplaire,
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cheval. Grabado sobre papel. 1966. Grabado sobre papel.

B. Con la madurez artistica, el signo de Téllez da un vuelco radical.
En su obra Mapa (2018), vierten todos sus conocimientos. Como



tematica le interesan las geografias, metaféricamente, aquellas
recorridas en su propia vida. Nos habla también de los conflictos,
sean internos o externos, de su Chile de origen, pais con el tiene
una relacion de amor-odio.

El signo es decidido, derivado de la técnica del buril, mezclando
signos iconicos y aniconicos, pictogramas e ideogramas. El
resultado es verdaderamente original y muy completo porque hay
una coherencia muy grande entre lo que quiere comunicar y la
manera de hacerlo, tal vez ha llegado a conectar su consciente e
inconsciente desde el surrealismo onirico de sus creaciones.

Fig.160. Téllez, Eugenio. Mapa, 2018. Aguafuerte sobre plancha de cobre.
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5.1.7. ROBERTO MATTA. LA NUEVA FUERZA DE
LOS SURREALISTAS

Matta (Roberto Sebastidn Antonio Matta Echaurren, Chile 1911-
Civitavecchia 2002) comenzd estudiando arquitectura . “Por consejo de
su amigo Andre Breton, se mudo a Paris en 1933 y viajo por toda Europa
entre 1935y 1937, conociendo a Federico Garcia Lorca, quien le presenté
a Salvador Dali”(Lienau, 2022, sin p.). Empezd a pintar en 1938. Su trabajo
en el Atelier 17 le trajo fortuna porque las nuevas técnicas de grabado
facilitaron el refuerce de su estilo. Con palabras del director de The Annex
Galleries, Santa Rosa, California, USA,, Daniel Lienau:

Exiliado a los Estados Unidos en 1939 con el inicio de la Segunda
Guerra Mundial, Matta se instal6 en Nueva York, donde sus
paisajes y figuras biomorficas y alienigenas ganaron popularidad
entre artistas y galeristas. Su primera exposicién individual en los
Estados Unidos tuvo lugar en la Galeria Julian Levy en 1940. Entre
1943 y 1947 Matta trabajo en el Atelier 17, entonces ubicado en
The New School, como lo hicieron muchos artistas europeos y
estadounidenses durante la guerra. El taller experimental de Stanley
William Hayter resultd ser una bendicidn para el artista cuyo estilo
se hizo mds soélido a través de su trabajo con nuevas herramientas
de grabado y la atmdsfera de descubrimiento. Volveria a trabajar
alli de vez en cuando en la década de 1950 (Lienau, 2022, sin p.).

Llegd a ser uno de los artistas sudamericanos de punta del Atelier 17
debido a su afinidad con la nocidn de inconsciente de Hayter. Asi lo explica
Carla Esposito en Hayter e I'Atelier 17:

Su misma nocién de inconsciente era muy cercana a la manera de
sentir de los americanos de aquella de los surrealistas. Hayter llegd
a los Estados Unidos antes de tantos otros surrealistas; uniéndose
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activamente a Matta, Gorky, Gordon Onslow Ford y Paalen,
constituyé uno de los puentes mds importantes, con Masson, por
lo cual ciertas ideas y técnicas mas relevantes del Surrealismo, en
particular aquella del automatismo - o dibujo automadtico, como
preferia llamarlo Hayter - llegaron directamente a jévenes artistas
como Bill Baziotes, Robert Motherwell, Jackson Pollock, y a Mark
Rothko (Matta, 1990, p.19).

Antes de comenzar con el andlisis de las obras, quiesiéramos resaltar una
historia verdadera que Eugenio Téllez cuenta acerca de cdmo Matta se
hizo el cabeza de la tribu de los Surrealistas en Paris. Con sus palabras:

Cuando Dali se transforma en Avida-dollars, y se va, porque le hizo
un homenaje a Hitler, Dali ya estaba loco, no loco, programado,
se va expulsado. Matta era joven. Breton y los Surrealistas dijeron
Matta es la nueva fuerza del surrealismo y reemplaza lo que era el
momento bueno de Daliy asi fue (Téllez, 2007, 08:40).

Vedmos algunos ejemplos de su obra grafica:

Fig.161. Matta, Roberto. Flute et Flutiste, Fig.162. Arte rupestre. Australia. Zona
1969. Grabado de 6 colores y aguatinta. de Kimberley. V milenio a.C.



Enla obra Flute et Flutiste (1969) Fig.161, aparecen dos figuras biomorficas,
caracteristicas del universo de Matta; las lineas enrolladas alrededor
sefialan el dibujo automadtico. Son una especie de artistas de circo,
tocando una flauta. Por su caracter gozoso las nosotros comparado con
unas pinturas rupestres del sur de Australia (Kimberley). Aparecen unos
personajes vestidos elegantemente en actitud dinamica Fig.162. En ambos
casos los signos son iconograficos. Aparecen pictogramas e ideogramas.
En la obra de Matta psicogramas en forma de lineas automaticas.

Fig.163. Matta, Roberto. Fig.164. Texas. Semiole Canyon.
L’explosion que éclaire con abime Panther Cave
(1978)
Fig.165. Matta, Roberto. Fig.166. Italia. Valcamonica, Naquane. El gra
Omaggio a Dorothea Tanning labirinto. Roca, n.1.
1977.



A veces, ademas de los simbolos encontramos trazos parecidos en los
grabados modernos del Atelier 17 y el arte rupestre. En Lexplosion que
éclaire con abime (1978) Fig.163 Matta hace un rayado muy simple, una
sucesion de lineas cortas que encontramos también en unos personajes
hechos por una tribu primitiva de recolectores en Panther Cave en
Semiole Canyon (Texas) Fig.164. En la obra de Matta aparecen signos
anicoénicos, ideogramas y psicogramas. En la obra rupestre, signos iconicos
y aniconicos.

Fig.167. Matta, Roberto. Personaggi lll, Fig.168. Australia. Arte rupestre. Recolectores de
1968. Grabado, aguafuerte y aguatinta. comida.

Otras veces, son personajes biomdrfico que podrian ser comparados a
los seres antropomorfos con formas de tubérculos del Rock Art, hechos
por grupos de recolectores de comida y donde los elementos sexuales
también estan evidenciados. Un buen ejemplo de esto es su obra
Personaggi Il (1968) Fig.167 que nosotros cotejado con Los recolectores
de comida, pintura rupestres de Australia (Fig. 168.) En ambos casos son
signos iconicos, pictogramas e ideogramas.



Tambien aparecen en sus creaciones otros simbolos ancestrales como el
laberinto, de Omaggio a Dorothea Tanning (1977) Fig.X , donde destaca
compositivamente y por el color naranja y que nosotros comparado con el
llamado el gran laberinto, absorbiendo en su movimiento a los personajes
qgue incluye en una especie de giro centripeto, y que igualmente vemos
representado reiterativamente en el Art Rock; con sus analogias a lo
celeste, a los elementos; o a las incertidumbres de la propia existencia,
como en el que grabado del parque rupestre de Valcamonica (Italia). En
ambas obras aparecen signos iconicos, pictogramas e ideogramas.

Fig.169. Ideogramas chinos. Escritura
oracular Jiaguwen.

Fig.170. Matta, Roberto. Pour Joyce Mansour, 1991.
Fig.171. Detalle de algunos ideogramas. Grabado



Como nosotros visto a lo largo de la Tesis, los primeros signos hechos por el
hombre son muy simples, y encierran todo un universo de significaciones,
sobre su momento, sus vivencias, sus temores y aquello que nos identifica
como humanos mortales. Las formas de hacer con la evolucion de las
técnicas se hacen también mas complicados sin perder la conexion y su
resonante, por ello estos aparecen en las obras grabadas modernas. Un
ejemplo lo encontramos en la obra Pour Joyce Mansour (1991) Fig.X. signos
debidos al uso del dibujo automatico y que nosotros comparado con unos
ideogramas chinos del lll milenio a. C, encontrando un elemento que es un
factor sutil pero importante de diferencia. Los de Matta han sido hechos a
mayor velocidad; se ve porque hay una continuidad de la linea que no se
interrumpe y ademas son mas curvilineos. En cambio, los ideogramas de la
escritura china Jiaguwen Fig.169 tienen una discontinuidad en la linea. Por
eso, se entiende que han sido hechos a menor velocidad. Podriamos decir,
gue en definitiva, los simbolos de nuestros ancestros siguen emergiendo
en la obra de los artistas grabadores del Atelier 17. Esta ha sido una
seleccion basada en la oportunidad de confrontacién. Se nota que las
obras mdas modernas estdn mas elaboradas pero restitucion sensitiva las
mas primitivas tienen un impacto en nuestro espiritu mucho mayor.

5.2. ATELIER CONTREPOINT MAS ALLA DE HAYTER
(1988-HASTA HOY).

La muerte de Hayter en Paris en 1988, marca un antes y un después en
la historia del taller. Hayter, de hecho, dejé escrito bajo testamento el
laboratorio a Héctor Saunier y Juan Valladares. En honor a su maestro
lo rebautizaron “Atelier Contrepoint”. Asi describe este momento de
transicion Carla Esposito en Hayter y el Atelier 17:
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Hayter permanecid a la cabeza del Atelier 17 hasta el final. A su
muerte en 1988, el Atelier cambié nombre: como homenaje al
maestro, que habia transportado el concepto de contrapunto de
la musica al arte y que sirvié de base para su trabajo como pintor y
grabador. Héctor Saunier y Juan Valladares rebautizan el Atelier de
Contrepoint (1990, p.12).

Otro punto de inflexidon importante, fue cuando en 1962 con el apagado
de las vanguardias el atelier sufrié una parada importante que influyd en
la produccion artistica.

Sin embargo, el presente estudio sobre el Atelier se detiene en
1962, cuando el desvanecimiento de las vanguardias histéricas,
el cambio en la concepcién de la obra de arte y la nueva
orientacion del mercado hacia los grabados se reflejan en el clima
de funcionamiento del Atelier, dando lugar a una configuraciéon
diferente y a una nueva historia artistica (1990, p.12).

Por estas razones nosotros separado los artistas del Atelier Contrepoint
de los del Atelier 17. Son las nuevas generaciones las que vamos a tratar
en este apartado. Lo que nosotros notado respecto a las generaciones
anteriores es una mayor representacion de simbolos icdnicos, es decir,
representaciones figurativas y el tratamiento de unas tematicas menos
crueles y mas hedonistas. Las técnicas y los colores han permanecido.
En cuanto al papel que han desempefiado, algunos de ellos han sido
asistentes en el taller, labor importantisima. Vedmos pues esta ultima
generacion de artistas.

5.2.1. SABINE DELAHAUT. EL GESTO DEL
GRABADO CON ROJO Y NEGRO ARQUETIPICOS



Nacida en Liege, Bélgica, llegd a Paris en 2006. Ha sido asistente del Atelier
Contrepoint (2008-2012). La nosotros escogido porque es una burilista de
la vieja escuela pero que ha sabido dar un mensaje actual y potente de
rebeldia con su color rojo inconfundible.

Sabine es una artista que ha preferido la figuracion. Representa personas
y animales. Aunque a veces los mezcla creando seres antropomorfos. De
manera sutil denuncia el sufrimiento de las mujeres a causa de las férreas
reglas impuestas por la sociedad actual. Para ello ha hecho un estudio de |a
moda, por lo cual usa ropajes historicos, a menudo de época napolednica.
En una reciente exposicién en el Chateau du Rivau (S.XV, Lémeré, Valle de
la Loira), 2021-2020 es descrito su meticuloso trabajo con buril.

Se inspira en la ropa a través de la historia y en los vinculos que ésta
teje entre el cuerpo femenino y lo sublime, la crueldad y lo ridiculo.
De hecho, Sabine Delahaut cuestiona el masoquismo de la sociedad
impuesto a las mujeres. Asi, mediante el gesto del grabado, el artista
deja una huella en un relieve. A continuacidn, actualiza este antiguo
y bello gesto. “El gesto del grabado, el de dejar una huella que se
convertird en un relieve tangible, una pequefia ampolla en el grano
del papel, como un hilo tendido, me fascina”. Sabine Delahaut.
(2020-2021, sin p.)

Fig.172. Delahaut, Sabine. Marilyn, I'etourdie, Fig.173. Delahaut, Sabine. Ici, point de
2008. Buril sobre placa de cobre. misogynie, 2009. Buril sobre placa de cobre.



Como podemos ver, la tematica de los grabados de Sabine no tienen nada
que ver con las de los artistas rupestres y de hecho las representaciones
no encuentran una correspondencia con las de nuestros ancestros. Sin
embargo, si hay un elemento en comun: el color rojo... En su articulo
Acerca de la coloracidn en las pinturas rupestres prehistdricas, J.L. Sdnchez
Gomez resalta la importancia del mismo. Con sus palabras:

Gran importancia ha tenido como colorante durante la Prehistoria
la hematites; forma un pigmento de excepcional estabilidad que ha
sido utilizado en época paleolitica. También se usa la limonita, mas
bien una roca formada por goethita otros éxidos de hierro), silice y
arcillas. Su color es pardo amarillento y se forma en zonas de
oxidacidn de piritas, siderita, e t ¢ . (1983, p. 250).

Fig. 174. Dalahaut, Sabine. Sans titre, 1. 20??. Debido a la gran cantidad
de lineas trazadas con el buril, el color rojo invade el espacio.



Fig.175. Cerdefia. Domus de Janas de Bonorva (tumbas prehistdricas excavadas en la roca tipicas de
la Cerdefia prenuragica). Simbolos de espirales.

Otras veces, los grabados de Sabine Delahaut “representan el lado animal
del ser humano. El tema de las mutaciones del cuerpo, muy presente en
los cuentos, es retomado por la artista en sus grabados. Asi, la virtuosa
artista expresa con ternura y humor la animalidad del Hombre”. (2020-
2021, sin p.)

Fig.176. Delahaut, Sabine. Cover girl, 2015.
Buril y punta seca sobre cobre.



Fig.176. Delahaut, Sabine. Frou-Frou, Fig.177. Delahaut, Sabine. Ainsi Font,
2015. Punta seca y buril sobre cobre. 2014. Roulette, punta seca y buril sobre
cobre.

La predileccion por las monocromias es un rasgo caracteristico en la obra
de la belga. Esta manera de trabajar permite evidenciar el mensaje que se
quiere comunicar. Junto al rojo, el negro es otro de los colores usados por
el hombre primitivo. La diferencia es que Sabine elige conscientemente
los colores mientras que el hombre primitivo se vale de ciertos colores
porque son los que la naturaleza le ofrece. Segun, Pérez de Barradas
a la vez que «el simbolismo de los colores de los pueblos es propio y
singular, pues los colores no tienen valor simbdlico general, el nUmero de
combinaciones cromaticas depende en cada pueblo de los colorantes de
que disponga» (1983, p.245).

Estamos pues, ante un punto esencial en la coloracidn del arte
rupestre prehistorico: El hombre de la Prehistoria, en nuestra
opinidn, utiliza los colorantes que tiene a mano en las formas mas
naturales; éstos son los pigmentos minerales —posteriormente
los nombraremos— que posibilitaran colores como rojos, pardos,
amarillos, negros y, en ocasiones, blancos. Si existe algun valor



simbdlico de estos colores, se le ha conferido a posteriori, pues,
a excepcion de alguna zona, no habia otros colorantes, bien por
ausencia material o bien por la imposibilidad técnica de obtenerlos
(1983, pp. 245-246).

Los negros. Como ya indicamos anteriormente, este color puede
conocerse desde el mismo inicio del fuego...Principalmente
existen dos grupos de negros: organicos y minerales, estos ultimos
mas estables, pues no llevan consigo la pérdida de carbono que
caracteriza a los primeros . Colorantes organicos se obtienen del
carbon vegetal bien pulverizado; el carbén obtenido del marfil y los
huesos, limpiosydesengrasados, daun negro que cubre bieny puede
desleirse en aceite, agua o cal; ademas, no le atacan los acidos ni los
alcalis. Otro negro muy facil de obtener es el de hollin, dependiendo
su calidad del material quemado. Entre los negros minerales, el
mas importante, sin duda, es el obtenido de la pirolusita (Mn 0 2
- Bioxido de manganeso) y otros dxidos de manganeso. Su color es
gris de acero o negro pardusco. Se encuentra en masas arrinonadas
o forma terrosa que tizna. Su formacién es debida a la alteracién
de carbonatos y silicatos de manganeso, por tanto es un producto
secundario. Es fragil y duro, dificil de encontrar cristalizado. Ha sido
utilizado como pigmento durante la Historia, igualmente creemos
para la Prehistoria por sus excepcionales caracteristicas y facil
obtencion. Mas negros minerales pueden conseguirse del grafito,
carbono cristalino puro también utilizado como lapiz al mezclarlo
con arcillas, y de pizarras bituminosas (1983, p.249).

Quisiéramos compartir algunas apreciaciones obtenidas en el Laboratorio
de Terapéutica artistica de la Academia de Bellas Artes (2019), donde
nosotros trabajado con los colores. En arte-terapéutica nosotros
experimentado que cada color actua de una manera diferente dentro
de nosotros; son arquetipales porque los llevamos en nuestro interior. El
color rojo es la sangre, la pasion, el cuerpo, la puesta de sol, la energia, el



corazon, el fuego, el calor. En los ritos sacrificales se matan los animales y
la tierra absorbe esta sangre. Es el culto hacia la madre Tierra. Se piensa
que esta tiene necesidad de recibir la sangre. El rojo es también el color
de la energia del Animus, o sea, la parte masculina de la psique femenina.
Es por esta razdn que algunas mujeres tienen problemas a la hora de
usar este color. No es un caso que Sabine use el color rojo con el objetivo
de denunciar los abusos que las mujeres han soportado a lo largo de Ia
historia. El color negro es el color de la materia. Durante la noche, que
seria de color negra, el mundo no cambia. Todo se queda igual pero con
ausencia de luz. Es por esto que simbdlicamente es el color de la materia.
El negro se usaba muchisimo en la antigliedad. Por ejemplo, los jarrones
etruscos son negros. El motivo es que el negro recuerda a la madre Tierra.
No es casual si estos recipientes se encontraban en las necrépolis, en las
tumbas. Por lo tanto, el negro existe como representacion de la madre
Tierra, o sea, de la materia. Asi tenemos por una parte el cuerpo de la
materia y después un cuerpo fisico que hace signos con la materia. Sabine,
hace signos con el buril y entinta sus planchas con negro. En ocasiones
este color aparece aplicado en zonas amplias como en las vestimentas.
Podriamos decir que Sabine se conecta con el hombre primitivo a través
del inconsciente colectivo mediante los colores.

5.2.2.MUSTAPHA BIMICH, LA BELLEZA DE LA
MORDIDA ABIERTA

Nacido en Salé (Marruecos) en 1955 y residente en Francia desde
1980. FueHéctor Saunier el culpable de su traslado a Francia notar su
extraordinario talento artistico. Lo nosotros elegido por los efectos que
consigue obtener con los acidos sobre las planchas de metal. Nadie
como él trabaja la mordida abierta. En principio partié del trabajo con



la ceramica demostrando siempre un fuerte apego a su tierra natal y a
sus recuerdos de la infancia. Pareceria que Mustapha ha interiorizado el
siguiente principio hayteriano:

El punto que distingue a mi taller de casi todas las instituciones
donde se ensefia o se hace grabado es la condicién de que la técnica
sea una accién que provoque la imaginacién, que la excite... y no
una operaciéon destinada a producir una superficie, una plancha a
partir de la cual se hacen grabados. En ningun caso, pues, se trata
de la reproduccion de un original, de una imagen que ya se ha
formado en la mente o que ya existe en la realidad en una pintura,
un dibujo o lo que sea... Asi es como puede aparecer una imagen
completamente diferente, que presumiblemente puede ir mas alla
de lo que se hace con otras operaciones (S.W. Hayter, 1976, p.11).

Dejando actuar los acidos sobre las planchas de metal, zinc o cobre, obtiene
efectos muy matéricos que pueden dar la sensacidon de imitar elementos
como la tierra, el agua o el fuego. Es la llamada Mordida abierta (Open
bite). Esta técnica se confunde con el Grabado en profundidad (Deep
Etching). La diferencia es que en la primera el 4cido actua sdélo en algunas
zonas mientras que el resto de la superficie ha sido protegida con un
barniz antidcido. Después continula a trabajar la superficie con el buril, el
rascador y la punta seca. Los diferentes desniveles de la plancha permiten
el entintado sea a la “poupée”, sea con rodillos duros que blandos y usar
una gama amplia de colores creando dinamicidad y una alta vibracidn.

Vedmos sus obras:



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Fig.178. Bimich, Mustapha. Résonance, 1999. Fig.179. Bimich, Mustapha. Canal, 1999.
Grabado sobre papel de seda. Grabado sobre papel de seda.
Fig.180. Bimich, Mustapha. Espace, 1994. Fig.181. Bimich, Mustapha. Une bréche, 2000.
Grabado sobre papel de seda. Grabado sobre papel de seda.



Si acostamos imagenes del arte rupestre a los grabados de Bimich
vemos que no hay tanta diferencia; sobre todo cuando aparecen signos
anicénicos. Las superficies rocosas han sido grabadas y han soportado el
paso de millones afios y sin embargo, han resistido al paso del tiempo
como si fueran planchas acidadas.

Fig.182. Arte rupestre. Cazadores Fig.183. Malawi. Arte rupestre.
evolucionados. Sobreposiciones de signos anicénicos.
Fig.184. Bimich, Mustapha. Grabado. Fig.185. Escandinavia. Arte rupestre. “Copelas”
Aparecen puntos como en el arte rupestre. con embarcacién.
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Fig.186. Bimich, Mustapha. Grabado. Esbozo de figura Fig.187. Escandinavia. Arte rupestre
humana. Personaje itifalico.

5.2.3. EMMA SAUNIER, UNA FRANCESA CON
ALMA JAPONESA

Emma Saunier es la hija de los artistas Héctor Saunier e Hiroko Yamamoto.
Por lo tanto, una hija de arte. Con una alta formacién en bellas artes (Arba-
Esa - Académie Royale des Beaux-arts de Bruxelles) esta especializada en
escultura y en grabado.

Destacan en ella el dominio del dibujo y de la linea. Como tematica
siente una fascinacidon desenfrenada por los animales. Espacia desde los
peces, con sus fabuloso Bafio nocturno (2013), una instalacidon de peces
negros presentados en una sala oscura, pasando por los perros, gatos,
imponentes rinocerontes, tortugas, pajaros y carneros demostrando una

gran sensibilidad hacia la espiritualidad de estos seres vivientes.



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Fig.188. Saunier, Emma. Bafio nocturno, 2013.

Fig.189. Saunier, Emma. Le triomphe de la chasteté. Agua fuerte.



Fig.190. Della Francesca, Piero. Doble retrato de los duques de Urbino
(1467-1472). Oleo sobre madera. Galeria de los Uffizi, Florencia.
En su obra Le triomphe de la chasteté, Emma se inspira en el Doble retrato
de los duques de Urbino (1467-1472) de Piero de la Francesca. Sustituye
las figuras humanas por dos animales: un pingliino y un carnero. En este
sentido podriamos ver estas figuras como totémicas exactamente como
en el arte rupestre.

Fig.191. Plancha de cobre. Barniz y punta seca.



Los peces que representa la artista ya eran representados por nuestros
ancestros de forma estilizada.

Fig.192. Saunier, Emma. Ictus Bovinae. Rose-Blue-Noir. Aguafuerte.

Fig.193. Grabados rupestres. British Columbia, isla Kodiac.

A diferencia de los animales representados en el arte rupestre, los de
Emma presentan ricas ornamentaciones.

Debido a sus origenes japoneses, Emma esta muy influenciada por las
estampas japonesas. Es el caso de La maison vert (2021), donde aparece
una bellisima mujer japonesa dormida. Sus cabellos han sido resueltos
con grandes lineas abiertas. De la misma manera fueron resueltos los
peinados de unos personajes rupestres de Tanzania.
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Fig.194. Saunier, Emma. La maison vert, 2021. Aguafuerte. Fig.195. Tanzania.
Kwa Mtea, Kondoa.

5.2.4. SHU-LIN CHEN, LA BUSQUEDA DEL Si
MISMO

Shu Lin Chen nacié en Taipei (Taiwan) en 1967. Después de que llegara
a Paris en 1994, se incorporé al Atelier Contrepoint, donde su talento
y pasidn por el grabado fue notado por sus directores. Ya en 1996 fue
nombrada asistente del taller y en la actualidad lo dirige junto a Héctor
Saunier. La nosotros escogido por su dominio del color y porque su obra
representa todas las técnicas ensefiadas en el atelier. Otro aspecto es que
se vale de simbolos ancestrales y porque son estampas que transmiten
mucha armonia.

El color amarillo aparece a menudo en su obra. Esta relacionado con
la iluminacion y la intuicion. En occidente, en su historia del arte
practicamente estd ausente, a parte Vincent van Gogh (1853 — Auvers-sur-



Oise,1890). Ni siquiera Yves Klein (Nizza, 1928 — Parigi,1962) famoso por
las monocromias hizo un gran uso. Esto sucede porque depende, como
nosotros dicho antes, de la palabra iluminacidon que para los orientales
esta dentro de nosotros, mientras que para los occidentales esta fuera de
nosotros (Tacconi, 2019, sin p.).

Fig.196. Chen, Shu-Lin. Eclair, 2008. Buril, Fig.197. Chen, Shu-Lin. Vague, 1997. Estampa
aguafuerte, aguatinta y barniz blando. simultanea de colores.

En sus obras Eclair (2008) Fig.196 y Vague (1997) Fig.197 aparecen signos
aniconicos obtenidos con los acidos. Chen deja libre su inconsciente y los

titulos son puestos a posteriori.

El simbolo que mas aparece es el circulo. En Arquetipos e inconsciente
colectivo en las artes pldsticas a partir de la psicologia (2009), Ledn
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del Rio afirma que es un simbolo del Si-mismo’2. “ Son de mencionar
principalmente figuras geométricas, que contienen los elementos del
circulo y del cuadrado” (2009, p.45). Respecto a su significado explica que
“Segun C.G.Jung, el circulo es simbolo de la perfeccidon y del ser perfecto,
es una expresion por todas partes difundida del cielo, del sol, de Dios y del
arquetipo del hombre y del alma” (p.46).

Entonces, es importante entender cual es el mecanismo por el cual se
manifiesta el Si-mismo en forma de simbolo. Practicamente lo que sucede
es que el Si- mismo no es el Yo, sino que este ultimo esta supeditado, por
lo tanto, es necesaria una integracién. Lo que ocurre es algo parecido a
cuando se unen inconsciente y consciente. La psiquis siente la exigencia de
reincorporar estas dos piezas en un una ( Ledn del Rio, p.44). Las palabras
de C.G.Jung han sido extrapoladas por Ledn del Rio:

Esta consciencia ampliada no es ya ese ovillo sensible y egoista de
deseos, temores, esperanzas y ambiciones personales que debe
ser compensado o de algin modo corregido por contratendencias
personales inconscientes, sino una funcion que se relaciona
estrechamente con el objeto y pone al individuo en incondicional
(Jung, 1993, pp. 74-75).

Centrémonos ahora en el espiritu del artista. Lo que siente cuando realiza
estos simbolos es un bienestar, una satisfaccidn, un estar en paz consigo
mismo. La integracion se efectua a nivel psiquico y por lo tanto es un acto

72 El si-mismo es calificado por C.G. Jung como una designacion adecuada para ese fondo inconsciente
cuyo constante exponente en la consciencia es el yo. Las determinaciones que provienen del si-
mismo, son mas amplias y superiores que el yo, ya que, al igual que el inconsciente, el si-mismo

es lo existente a priori, de lo cual surgiria el yo, siendo el inconsciente el que preforma a este

ultimo. Por lo tanto, el si-mismo ha de entenderse como una magnitud que mas bien la contiene
como concepto de mayor extension, esto se debe a que el fendmeno total de la personalidad no
coincide, con el yo o personalidad consciente.



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Gomez Garcia.

terapéutico. Hayter se dio cuenta de ello con su intuicidn y aplicando los
principios junguianos cred la maravillosa técnica de la estampa simultanea
de colores. Es una experiencia Unica. Vedmos las obras Fig.198 y Fig.199:

Fig.198. Chen, Shu-Lin. Tournesol, 1997. Fig.199. Chen, Shu-Lin. Les Parfums de la
Grabado y aguatinta. Terre, 2016. Grabado y aguatinta.

Fig.200. Chen, Shu-Lin. Moon Phase, Fig.201. Chen, Shu-Lin Epiphanie,2004.
2013. Grabado y aguatinta. Grabado y aguatinta.



Signo, arquetipo y simbolo en la obra grdfica de Hayter, un artista con raices ancestrales y su
influencia en los artistas del Atelier 17. Maria Rosario Godmez Garcia.

Con la técnica de la mordida abierta y la acidatura Chen obtiene signos
aniconicos que resalta imprimiéndolos con colores brillantes. He aqui sus
trabajos Fig.202, Fig.203, Fig.204 y Fig.205:

Fig.202. Chen, Shu-Lin. Lake, 1999. grabado y Fig.203. Chen, Shu-Lin. Stromboli, 2000.
aguatinta. Grabado y aguatinta.
Fig.204. Chen, Shun-Li. Phoenix, 2003. Fig.205. Chen, Shun-Li. Kapokier, 1999. Grabado y
Grabado. aguafuerte.



Respecto a estos signos nuestra hipdtesis es que son psicogramas. En cada
uno de nosotros tendran un efecto diferente. Hayter estaba convencido

como Jung.

Fig.206. Las 10 Idminas del test de Rorschach.

En este sentido, no fueron los Unicos. Un psiquiatra suizo llamado Hermann
Rorschach inventd un método para entender la personalidad a través de
los Fig.204 Chen, Shun-Li. Phoenix, 2003. Grabado. Fig.205 Chen, Shun-
Li. Kapokier, 1999. Grabado y aguafuerte. Fig. 206 Las 10 laminas del
test de Rorschach, psicogramas’®. De hecho, es conocido como el test

73 Dizionario Treccani, s. m. [comp. de psico- y -grama] (pl. -i). - Registro grafico de las reacciones
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de las manchas de Rorschach’ “Rorschach fue un artista toda su vida.
En la escuela sus habilidades de dibujo eran bien conocidas. Su apodo
era Klecks, que significa “mancha”; en aleman” ( Searls, 2021, sin p.). El
método es muy simple: “Tras un amplio estudio e investigacidén, Rorschach
eligio 10 manchas de tinta para presentarlas en un orden preciso a sus
sujetos, preguntandoles: ¢ Qué parece?” (Searls, 2021, sin p.).

Si preguntasemos a la misma artista Shun-Li Chen no podria decir
exactamente que quiere comunicar con sus signos. Sin embargo, nosotros
si podriamos responder qué nos dicen a nosotros. Los psicogramas de
la artista china aparecen aplicando diferente técnicas. Otra forma para
obtenerlos es con el goteo o dripping para el que usa un barniz resistente
al 4cido. He aqui las obras Fig.207 y Fig.208:

Fig.207. Chen, Shun- Li. Fontaine, 2001. Fig.208. Chen, Shun-Li. Planet, 2001.
Grabado. Grabado.

somaticas correspondientes a determinados fendmenos psiquicos, obtenido mediante un psicégrafo.

74 Hermann Rorschach inventé el método de la mancha de tinta en 1917, una técnica que presento
cuatro afos después, en 1921, en su libro Psychodiagnostik. Rorschach era un psiquiatra que
trabajaba solo en un remoto asilo de Herisau, en el cantdn de Appenzell Ausserrhoden. Fue un
seguidor de Freud, sin ser dogmatico ni estar adoctrinado por las teorias del psicoanalista
austriaco. En Zurich estudioé con Carl Jung.
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Después de todo lo expuesto a lo largo de los tres capitulos de nuestra
tesis, nosotros podido identificar la existencia de una relacion entre los
signos y los simbolos hechos por el homo sapiens primitivo y el homo
sapiens moderno. Que las tribus del arte aparecieron, ya desde la
noche de los tiempos, desarrollando un arte rupestre como medio de
comunicacion, de conexion y entendimiento de ellos y del mundo, y que
esas mismas actitudes tribales, las encontramos en el pintor y grabador
inglés S.W.Hayter, a quien podriamos definir el “guia-artista-chaman” de
la tribu de los creadores del Atelier 17.

Nosotrosapreciadocomportamientossimilaresencuantoalaidentificacion
del grupo, la importancia de la técnica y una metodologia de creacion
de los signos adaptada a sus momentos, a su entorno y necesidades
comunicativas especificas, evidenciando con ello, que existe realmente un
hilo invisible, un inconsciente colectivo, como ya teorizé C.G. Jung, que los
conecta a través del tiempo, el espacio y las sucesivas generaciones. Una
cuestidon en apariencia tan simple, en realidad se ha revelado mucho mas
compleja de cotejar de lo que esperabamos, porque si bien es verdad que
hay una estructura de base que los enlaza, la evolucion del hombre a nivel
antropoldégico, ha comportado una transformacion a nivel cognitivo que
le ha permitido generar imagenes cada vez mas elaboradas y complejas,
gue aun resonandonos como especie, poseen una huella propia. Por lo
cual, cuando confrontamos dos obras grabadas, hechas en la distancia de
un arco temporal tan vasto, como es el arte del Paleolitico Superior y los
grabados hechos por Hayter y los artistas del Atelier 17 a principios del
s.XX, podriamos no reconocer esa conexion.

Son varias las disciplinas que nosotros abordado para intentar resolver
esta incdgnita, ya que no solo los historiadores del arte, sino también los
arquedlogosy psicélogos, coinciden en que el humano desde sus primeros



albores empezd a grabar signos como manifestacion de su universo
simbdlico y que con los milenios, fueron cambiando su morfologia, pero
no su funcion. Los signos hechos por el homo sapiens primitivo son toscos,
impetuosos y rudos, como sus herramientas, se siente que han sido
hechos con esfuerzo. No obstante, el hecho de que segun los estudios
de los especialistas, gran parte de este arte rupestre fue realizado bajo el
consumo de sustancias alucinégenas, influyé en su manufactura y tematica
y en gue mas alld de sus necesidades vivenciales, les conectara con lo mas
profundo de su inconsciente, transformando su percepcién y abriéndose
con ello, a un mundo nuevo de representacion.

Los buriles usados por Hayter, son mucho mas sofisticados, tienen una
empunadura de madera y estan perfectamente afilados para poder girar
en la plancha de cobre en todas las direcciones. Permiten hacer un signo
fino, veloz y seguro. La diferencia fundamental entre los primeros y los
segundos esta en que cambia el tipo de signo que se obtiene, ya que
se pueden obtener cualidades diferentes de signos segun el utensilio
empleado. A pesar de estas diferencias, Hayter reconoce que el primitivo
impulso que lleva al hombre a la creacién, es el mismo en todos los
periodos de la historia del arte.

Otro factor comun es el ingenio para la elaboracion de estos instrumentos
por los artistas en ambos periodos. El buril fue actualizado en su funcion
de herramienta de creacién por Joseph Hecht maestro de Hayter, después
de la | Guerra Mundial: recordemos que habia escasez de acidos y que por
lo tanto, la limpieza de la linea resultaba necesaria. Asi pues, los signos
y los simbolos en ocasiones son el resultado de condicionamientos o
necesidades externas. En el caso de Hayter y de los artistas del Atelier
17 también fue asi. El maestro inglés inicid su aventura ensefiando en su
casa a unos conocidos, con poquisimos recursos: una imprenta regalada



por Hecht y unas pocas bandejas para los acidos y con eso, consiguio
inaugurar una revolucion de la técnica del grabado, colocandolo como
elemento artistico reconocido, y demostrando que lo importante son las
ideas.

Si afrontamos la cuestion desde el punto de vista de la Antropologia, que
es nuestra aportacion a este estudio, debemos decir que a esta perfeccion
de la linea se ha llegado a través de un lento proceso de evolucion del
humano: del sapiens, al sapiens sapiens, que ha comportado cambios en
su sistema epistemoldgico y con este, en su percepcion del mundo y del
“si mismo” en el. Un factor determinante en estas modificaciones ha sido
el medio ambiente natural. Los diferentes ecosistemas han comportado
la aparicidn de diversas expresiones artisticas, siempre mas especificas,
segun el lugar, y es en esta variedad de contextos en donde han nacido
a lo largo del tiempo los diferentes signos y simbolos. Cada horizonte
cultural o conceptual: los cazadores arcaicos, los cazadores evolucionados,
los recogedores-recolectores,etc...,0 los grabadores del Atelier 17, han
determinado unas representaciones concretas. Existen unos vestigios
guia, que han permitido el reconocimiento de una verdadera sintaxis para
entender que los mensajes que se quieren comunicar son simplesy todala
“tribu” debe ser capaz de entenderlos. A través de ellos es posible conocer
la psicologia de quien los hizo. Asi nacen las figuras zoomorfas, las hibridas
y los signos anicdnicos; al igual que los pictogramas, los ideogramas, y
los psicogramas. Este es un hecho irrefrenable, de manera que cuanto
m4as avanza nuestra especie, mas sistemas de comunicacion aparecen. El
punto es entender que inevitablemente también reemergen en ellos los
primeros sistemas cognitivos y los reconocemos destacadamente en la
obra grabada de Hayter, y sus herederos mas estrechos: Héctor Saunier,
Eugenio Téllez y Soichi Hasegawa. En otros en cambio, asoman formas
de asociacion y representaciones mas evolucionadas, como sucede en



la obra de Maria Elena Vieira da Silva, Nemesio Antunez, Roberto Matta,
Sabine Delahaut, Emma Saunier, Mustapha Bimich y Chen Shu-Lin. Esto no
tiene que ser interpretado como una diferencia en el grado de inteligencia,
sino como un mayor o menor acercamiento al inconsciente colectivo. De
hecho, otro dato que emerge de esta seleccidn de artistas, es precisamente
gue no todos tenemos las mismas imagenes en nuestro subconsciente,
que a la huella original, se va sumando la cultural de nuestro origenes y
antepasados, con las experiencias y vivencias propias, que van dejando
también su legado, como dice la Neurociencia; moldeando nuestro
cerebro plastico. Hayter lo sabia e hizo de este conocimiento su caballo
de batalla, creando una metodologia de trabajo capaz de llegar a lo mas
profundo posible de la psiquis y espiritu de cada artista, y con ello, a la
cualidad intrinseca y diferenciadora de su obra, que se vera identificada
en la autenticidad de sus propios signos. Pensamos que este es un buen
motivo para comprender porqué el arte primitivo toca tan profundamente
nuestras raices mas intimas y que en la fuerza de los signos de cada uno,
reside el hacerlas evidentes como sefial de su veracidad.

Otra deduccién importante es que a mayor poblacién, menor produccidon
artistica. Se cree que esto se debe a que una menor relacidon social,
favorece mas la concentracién, y por lo tanto a que la produccidn artistica
resultante sea grande. Este fendmeno ya fue observado por Leo Katz
director del Atelier 17 en un periodo artistico sin precedentes como
fue el Renacimiento italiano del Quattrocento, donde grandes artistas
como Leonardo da Vinci, Sandro Botticcelli o el Ghirlandaio nacieron en
pequefias ciudades. Este fendmeno se ha verificado en todos los periodos
de la historia del arte y también ocurrié con la localizacion de los talleres
que eligi6 Hayter. Nunca estuvieron en zonas centrales. En Paris fue
Montparnasse y en New York Greenwich Village. Quizas fue el bajo alquiler
la causa que determiné estas situaciones, pero seguramente ello favorecio



un mayor recogimiento de los artistas, como tal vez lo fueron los abrigos
en zonas escarpadas y de dificil acceso o las profundidades de las cuevas
para los creadores de la Prehistoria.

Mirando este argumento desde el prisma de la Psicologia, y considerando
qgue Jung habia ya formulado su Teoria de los arquetipos, a principios del
s.XX, tanto artistas e intelectuales se dieron cuenta del continuo resurgir
de los mismos simbolos arquetipicos en sus obras. Cansados de esta
situacidon decidieron romper los esquemas de creacién vigentes, como
la copia en las academias de Bellas Artes, e invertir los procedimientos
partiendo del mundo interior. Para ello, se comenzd desde el dibujo
automatico sin ideas preconcebidas. El mismo Hayter aplicd las teorias
junguianas a su trabajo artistico. Su investigacion arrancé de una intuicién,
de un sentimiento, de una conexién de tipo emocional con nuestros
antepasados. La diferencia respecto a los mismos, es que tenia muchos
mas medios a su disposicidn. En definitiva, todos los artistas querian llegar
al fondo de la cuestidn, creyendo encontrar algo extraordinario, porque la
mente empuja siempre mas alla, pero se encontraron con una especie de
agujero negro. Porque los arquetipos continuaron emergiendo vy la gran
cuestion de si los nosotros heredado o no continda abierta. Aunque es
cierto que existe una fuerza en nosotros dirigida hacia la creacién, que por
mucho que queramos ahogarla no deja de presionar para salir. Llegados
a este punto, debemos concluir que las obras de nuestros ancestros
son un testimonio de valor inestimable. La estudiosa Gabriella Brusa-
Zappellini ha subrayado que Jung no estudié profundamente el gran
arte del Paleolitico porque pensaba que el hombre primitivo se regia por
instintos animales. Sin embargo, Hayter que era un gran artista tampoco
lo hizo. Aun asi, tanto el psiquiatra como el grabador inglés dieron un valor
afadido a las imagenes: Jung las consideraba salvadoras, terapéuticas.
Segun él, conocerlas y tener conciencia de ellas podria incluso salvar a
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la humanidad de las guerras, de su lado mas oscuro y destructivo. Para
Hayter el proceso de creacion significaba entender el funcionamiento de
la existencia del hombre y como consecuencia, eran también portadoras
de paz.

De todos los signos, los psicogramas son los mas fascinantes, porque dan
testimonio de lo insondable de la naturaleza humana. Aparecen en todos
los periodos de la historia del arte y siguen siendo una incégnita. Hayter
cayo rendido ante su fascinacion y es uno de los artistas que mas los ha
representado. Su filosofia fue la de dejar a los signos, los simbolos y los
arquetipos actuar de manera libre y diferente dentro de cada uno de
nosotros. Pensaba que los simbolos se comunicaban a nivel interno, por
eso nunca les puso etiquetas. Es verdad que esta era una idea extrapolada
de Jung, para quien en cambio si tenian un significado exacto.

Por ultimo para Hayter la observacion y representacion de los elementos de
la Naturaleza, en especial elagua, son una ocasion para la experimentacion,
como en Leonardo, y junto a los colores, serdn la maxima expresién en la
grafica del espiritu del grabador inglés, y en cada espectador, resonaran
de manera diferente. Para Jung en cambio, el agua representa a la madre,
y los colores tienen un valor simbdlico. Estos puntos de vista, en parte
opuestos, se deben a las diferentes experiencias de vida de cada uno. Jung
tuvo visiones desde muy pequefiio, y al contrario de la mayoria de la gente,
les dio mucha importancia. Recordemos sus estudios sobre los suefios.
Para Hayter fue la vida misma quien lo llevé a hacer de la experiencia su
campo de cultivo. Era un autodidacta como el hombre primitivo y fue la
naturaleza misma en ambos casos quien les hizo de maestra. De entre
todos los elementos que ayudaron al maestro inglés a crear su lenguaje
expresivo destacaremos el método de observacién. El mismo que usoé el
homo sapiens primitivo.

Para concluir: los signos y los simbolos son intrinsecos en la naturaleza
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humana, por ello, conocerlos y saber lo que nos dicen no es un capricho
sino una manera mas rica de conocer nuestro pasado y a nosotros mismos
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ANEXOS



9.1 ENTREVISTAS
ANN SHAFER

La primera entrevista la hicimos a Ann Shafer entre mayo y noviembre
de 2020. Lo que mas nos interesaba saber era sobre la relacién entre el
arte rupestre y la obra de Hayter. Exactamente no lo sabia y por lo tanto,
nos dio los correos electréonicos de Desiree Levy-Hayter (tercera esposa
de Hayter), Carla Esposito (nuera de Hayter) y Margo Doland (galerista
especializado en Hayter). De esta manera nosotros podido saber la
respuesta.

MARIA GOMEZ- Estoy tratando de comparar los signos del Arte Rupestre
y la forma de trabajar del Homo Sapiens con los buriles y el método del
Atelier 17. Le pregunté a Héctor si Hayter se inspiraba en el Rock Art y me
dijo: No sabe nada sobre el tema; Otra pregunta es cdmo puede influir
el ambiente en su trabajo. éPor qué Montparnasse? éiPor qué el mejor
artista trabaja alli? ¢ Por qué abre alli el taller?.

ANN SHAFER- No sé que Hayter se fijaba en el arte rupestre, éte refieres
a las pinturas rupestres? Habla de los impulsos primitivos en la creacién
de imagenes en About Prints, éno es asi? Puedo compartir con usted
un capitulo inédito del catdlogo de mi exposicion en el Museo de Arte
de Baltimore (la muestra fue cancelada, lamentablemente), escrito por
Gregory Most. Sélo ha arafiado la superficie del tema de los arquetipos
compartidos. Ojald hubiéramos podido desarrollarlo mas. A ver si sirve
de algo.

En cuanto a las localizaciones del Atelier. No creo que eligiera
Montparnasse por ninguna otra razén que la de haber encontrado alli



un espacio adecuado por un alquiler razonable. Tuvieron que mudarse
muchas veces porque el propietario no queria que todos los “extranjeros”
entraran y salieran del estudio a todas horas. Un poco de racismo. Estas
son las diferentes direcciones del taller:

1926-1928 51, rue de Moulin Vert, Paris (estudio personal Unicamente)
1928-1933 Villa Chauvelot, Paris

1933-1939 17, rue Campagne Premiére, Paris

1940-1945 New School for Social Research, 66 W 12th Street, Nueva York
1945-1955 41 East 8th Street, Nueva York

1950-1954 278 rue de Vaurigard, Paris

1954-1961 Académie Ranson, rue Joseph Bara, Paris

1961-1969 77, rue Dauguerre, Paris

1969-1977 63, rue Daguerre, Paris

1977-actualidad 10, rue Didot, Paris

gio 28 mag 2020, 18:07

MARIA GOMEZ- Me puse a pensar porque Hayter, en su “Teorfa de la linea”,
empiezaahablardelaprimeralinea que hizoel homo sapiens.Sé que Hayter
prepara las planchas con un barniz suave y luego deja caer casualmente
telas encima. Asi nacio, por ejemplo, el personaje de “Tarantelle”. Esta
topologia es reputada en muchas otras obras . Se trata de una figura
humana simplificada. Es muy parecida a la figura de las “oraciones”
encontradas en Valcamonica ( famosa roca-sitio en Lombardia-Norte de
Italia). Incluso mas a los simbolos que hizo Hellen Phillips. Creo que es
una casualidad, pueden ser figuras de nuestro inconsciente. Le pregunté
a Héctor y me dijo que nunca escuchd a Hayter decir que se inspird en el
arte rupestre. Estoy tratando de estudiar el aspecto antropoldgico de su



obra porque no hay estudios serios al respecto. Aqui le envio los signos
de Valcamonica para que los compare con las obras de Hayter y Hellen
Phillips.

Otra pregunta, por favor; Ahora mismo necesito escribir un trabajo para
publicar para el programa de doctorado: ¢ Puedo tomar alguna frase con
referencia a G. Most como: G Most dijo: “.....7.

ANN SHAFER- Si, yo también estaba pensando en la parte de la teoria
de la linea. Creo que seria sorprendente encontrar que las imagenes
de las pinturas de Valcamonica circulaban entre los artistas. No me
sorprenderia. Aunque no puedo decir que haya leido algo asi. Algunos
de esos cuadros también me recuerdan a Paul Klee. Siempre he creido
que las figuras abiertas de Hayter estaban influidas por las esculturas de
figuras de alambre de Alexander Calder. En cualquier caso, no cabe duda
de que existe un vocabulario compartido de formas en el Paris de los anos
30.

Permitanme compartir con ustedes las direcciones de correo electrénico
de Desiree y Carla. También me pondré en contacto con Margo Dolan,
la galerista que se ocupa de la herencia de Hayter y que le conocio
personalmente, asi como con Christina Weyl, que ha publicado
recientemente un libro sobre las mujeres del Atelier de Nueva York. Puede
gue ellas sepan algo sobre Helen Phillips.

Mientras tanto, adjunto el PDF de un catdlogo de la exposicidon
recientemente publicado por la Universidad de Sao Paulo. Tanto los
ensayos de Christina como los mios que debian incluirse en la exposicidon
de Baltimore estan aqui.

En cuanto al ensayo de Gregg, creo que se puede citar como un ensayo



inédito.

ANN SHAFER- ¢Recuerdas que estoy estudiando sobre simbolos,
arquetipos, etc, en el Atelier 17?. Creo que si. Bueno, hablo con Desiree y
me dice que Hayter nunca habld de la inspiracidn en las pinturas rupestres.
Por supuesto, visita las cuevas de Lascaux en 1950, pero la linea en Homo
sapiens es descriptiva y en Hayter es estructural. Podemos leer “Teoria
de la linea”, capitulo 17 y describe perfectamente estos conceptos. Sobre
las imagenes sobre “Esquemas Antropomorfos” exactamente “Oraciones”
me dijo: “¢Arquetipos?, bueno si ves la similitud puedes interpretar
como quieras, porque las imagenes pueden tocar tu alma de diferentes
maneras”. Asi que puedo hacerlo.

DESIREE LEVY-HAYTER

MARIA GOMEZ- 1.éCudl era la atmdsfera cultural en Paris a principios del
s.XX?.

DESIREE LEVY-HAYTER- Montparnasse a finales de los afios 20 y
durante los afios 30 albergd muchos grupos artisticos diferentes,
es decir, artistas judios de Europa del Este, artistas refugiados
espafoles, artistas jovenes ingleses, artistas estadounidenses
acomodados y muchos, muchos otros. Una mezcla que crea un
ambiente emocionante y estimulante con la figura siempre presente
de Picasso, los efectos posteriores de los dadaistas y los inicios del
surrealismo. También la vibrante “cultura del café” donde la gente
se reunia, se mezclaba y discutia.

El surgimiento del fascismo en Alemania, Francia e Italia no fue
un trabajo contemplativo en el estudio, sino un sentimiento de



inquietud y el deseo de expresarse con fuerza y urgencia.

M.G. 2. ¢ Crees que la obra de Hayter estuvo influenciada por la naturaleza
cuando veraneaba en el sur de Francia®.

D.L.H.- Si, creo que el trabajo de Hayter estuvo influenciado por
los veranos que pasd en Alba; hay mas ligereza y espacio en el
lienzo, el trabajo se vuelve menos restringido y mas abierto y paso
mucho tiempo observando las superficies de los dos rios en los
que pesco, el Claduegne y el Escoutay. Mas tarde, en los afios 70,
cuando compramos una pequeia casa en Kerry (Irlanda), su gama
de colores cambid y reflejé los patrones de luz cambiantes que se
encuentran alli cuando la luz del sol atraviesa las nubes y por un
instante todo esta radiante.

M.G. 3. ¢Hayter se consideraba un artista figurativo o abstracto?.

D.L.H.- Hayter siempre dijo que era un pintor figurativo, aunque
muchos lienzos son bastante abstractos. A partir de los afios 80
hay muchas referencias arquitectdnicas principalmente sobre
temas italianos, pero también mucho de lo que yo llamaria trabajo
abstracto, por lo que realmente cambia de uno a otro.

M.G. 4. ¢Cémo era el proceso creador en Hayter?.

D.L.H.- Cuando Hayter comenzaba una plancha de cobre, ponia la
plancha sobre la mesa, luego lo rodeaba en diferentes direcciones,
luego movia el plato aqui y all3, luego tomaba una taza de café,
luego caminaba y finalmente se sentaba. y empezaba a grabar,
hacia todo muy rapidamente y sin ideas previas, pero confiando



en lo que la mano y la mente iban a producir. Después de ver el
primer estado, tenia una mejor idea de lo que iba a suceder con la
plancha y el proceso se volvia mas mecdnico, pero fue el primer
movimiento que soltd al inconsciente el mas importante.

Verlo trabajar era como si se estuviera comunicando con su yo
interior y siempre estaba emocionado de ver los resultados de
estas primeras lineas grabadas; para él, el grabado era una forma
de penetrar en el futuro empujando el buril siempre al frente.

M.G. 5. ¢Como era Hayter como persona®?.

D.L.H.- Como ser humano, Hayter era un hombre generoso, gregario
y extremadamente interesante. Estudid griego y latin en la escuela,
estaba fascinado por las matematicas y las ciencias, tenia una
memoria excelente y podia citar linea tras linea de Shakespeare.
Tenia gustos muy simples y vivia frugalmente. No tenia en cuenta la
comodidad y exigia un alto nivel a las personas que trabajaran en el

taller de impresion.

M.G. 6. Siendo mujer, ¢ Hayter tenia un Hayter un trato diferente hacia ti?.

D.L.H.- Tenia 23 afios cuando conoci a Hayter y estaba mas o menos
sin educacion, pero él era mi universidad y me abridé la mente a
las maravillas del arte, del universo, la literatura, la musica, etc.
Ademas, como con todos los demas, me traté como igual y respeté
mi opinidn mientras corregia al mismo tiempo muchas de mis
estupidas ideas. Hayter hizo todo con rapidez. Tenis tres veces a la
semana, visitas al taller de impresién, pintura en el estudio, pero
disfrutaba cenas con amigos y, por supuesto, pesca. Los lazos de la
linea de pesca se pueden ver en muchas pinturas
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