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THE CREATIVE ACT AS AN ANTHROPOLOGICAL REFLECTION. Three study
cases. Antonio Sosa, David L 6pez Panea and Ming Yi Chou.

Resumen: | as relaciones humanas del presente son modeladas por € imparable desarrollo de las redes
sociales. Un condicionante que influye en la produccion artistica actual, asi como en su
difusién. Si bien la globalizacion busca estandarizar las sociedades en los dmbitos politicos,
econdmicos y culturales, el ser humano, desde sus origenes, con la creacién artistica ha
planteado una defensa de los aspectos particulares que definen su condicién humana. El
presente articulo pone en valor las diferencias perceptivas de tres artistas andaluces, Antonio
Sosa, David Lépez Panea y Ming Yi Chou, cuando interpretan el mundo que les rodea. La
relacion antropologfa-arte serd nuestra herramienta metodoldgica al permitir, por el enfoque
multidisciplinar, un estudio ampliado del pensamiento identitario del “otro”. Asf, nuestro texto
defiende la siguiente tesis: no podemos excluir las sensibilidades divergentes a lo establecido
como estdndar, si pretendemos conocer las raices en las que se edifican el destino humano.

Abstract: Human relations in the present are shaped by the unstoppable development of social networks.
This condition affects the current artistic production and its diffusion. While globalization
aims to standardize our societies in the political, economic and cultural ambits, the human
being, from its origins, throughout artistic creation has raised a defense of the particular
aspects that define the human condition. This article highlights the differences perceptive from
three Andalusia artists, Antonio Sosa, David Lopez Panea y Ming Yi Chou, when interpreting
the world around them. The relationship anthropology-with-art will be our methodological
tool to allow, with a multidisciplinary approach, a wide study from the thought identity of “the
other”. Therefore, our text defends the following thesis: we can not exclude those divergent
sensibilities, just because they are not considered as standard, if we are trying to know the
roots since where are built our human destiny.

Palabrasclave: Antropologia. Identidad. Huella. Pensamiento. Raices
Anthropology. Identity. Footprint. Thought. Roots
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|. Introduccién

En la sociedad de hoy el imparable desarrollo de las redes sociales modela y determina
las relaciones humanas. Como herramienta también influye en la produccién artistica ac-
tual, asi como en su difusién. Bajo el progreso tecnoldgico incesante subyace un deseo de
globalizar a las sociedades del mundo en los dmbitos politicos, econdmicos y culturales, si
bien el ser humano desde hace 30.000 afios (Paleolitico superior) ha empleado el arte como
un medio para crear objetos con una “significacion que supera lo ordinario” (Kottak, 2007:
231) a fin de comunicar y defender sus cualidades mds identitarias. Seguin Kenneth J. Ger-
gen, psicdélogo y profesor en Swarthmore College: “los enormes efectos del cambio tecno-
16gico y las consecuentes sospechas que recaen en las tradiciones culturales han vuelto cada
vez menos sustentable el valor de ese yo tinico” (Gergen: 2006: 372). La sociedad global se
describe por sus valores heterogéneos y multiculturales. De ahi que para entender “otros”
comportamientos humanos (apreciarlos, en un sentido adecuado) sea preciso adoptar una
actitud de acercamiento relativista frente a las forma de vida “del otro”, en las costumbres
ordinarias y en lo que estd por encima de lo ordinario (creencias religiosas, actividad artis-
tica). La dificultad para definir de forma univoca conceptos como “cultura” e “identidad”
surge precisamente por la naturaleza plural heredada a través de los siglos, y sobre la que se
asienta la sociedad actual. En nuestro tiempo, la amenaza de extincién de una “cultura pura”
no contaminada reside, en gran medida, en la dificultad de evitar la llegada del pensamiento
unico (propio de la globalidad) que se abre paso y tiende a imponerse sobre las genuinas
(y aun vivas) sociedades de hoy. Segtin Gergen, la “cultura modela el comportamiento del
individuo y éste perpetia luego las formas culturales existentes” (Gergen, 2006: 377), lo
que indica que el conocimiento, en su conjunto, generado por la raza humana se debe a una
construccion colectiva. Asi, el artista, en contacto con la comunidad que le circunda, produ-
ce objetos con significado que llega a ser complejo, fruto de las aportaciones e innovaciones
heredadas de los otros.

Nuestra tesis defiende la no exclusion de las sensibilidades que difieren del modelo es-
tético dominante. El gran objetivo que persigue toda nuestra investigacion, en el dmbito de
este articulo, en los textos que le han precedido y en los estudios futuros que lleguemos a
realizar, se justifica por el deseo de encontrar las motivaciones mds profundas que dan sen-
tido a la construccion de los objetos de arte, al ser estos un reflejo de las acciones humanas.
Llegar a comprender una obra de arte, en un plano cercano a lo pleno, supone implementar
al conocimiento racional (andlisis de textos criticos) la suma de nuestra empatia emocional
(lo que apreciamos cuando nos enfrentemos al objeto). De la aproximacion racional pode-
mos extraer el “qué”, el “como” y una parte del “por qué” se ha generado una obra especi-
fica. Lo anterior es una consecuencia, en gran parte, de la herencia cultural adquirida por
el autor, nace y se relaciona con un momento temporal especifico; as{ lo sefiala el fildsofo
Ernst Fischer: “[...] todo arte estd condicionado por el tiempo y representa la humanidad en
la medida en que corresponde a las ideas y aspiraciones, a las necesidades y esperanzas de
una situacidn histdrica particular” (Fischer, 1985: 11-12).

Cuando se produce una empatia emocional con lo contemplado accedemos a lo que la
razon no logra explicar: la “parte” del “por qué”,... que no ha sido explicada con el andlisis
de la 16gica. La recompensa para el alma (el espiritu o la conciencia) humana llega cuando
apreciamos cierta familiaridad con el objeto de arte. Esto nos anima a llegar mds lejos,... a
preguntarnos con mds insistencia acerca de su significado, de aquello que el fildsofo austria-
co llamé “la magia inherente en é1”, a buen seguro porque comenzamos a sentir que el “arte
es necesario para que el hombre pueda conocer y cambiar el mundo” (Fischer, 1985: 14).
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Poca gente ama el arte abstracto y menos atin se esfuerza por desarrollar una interpre-
tacion subjetiva, a solas, con la pintura. ;A qué se debe este doble rechazo? Aquello que se
nos presenta en codigos no reconocibles parece complejo, y es ahi donde arranca nuestra
laxitud para emprender el camino del conocimiento de lo que nos resulta diferente. ;Por
qué necesitamos estar rodeados de objetos? ;Representan y significan los objetos a quien
se identifica con ellos? ;Puede un semdforo provocar una emocion, al significar mds alld de
su condicién industrial? John Maeda, artista, cientifico informdtico y profesor en el Massa-
chusetts Institute of Technology (MIT), se pregunta si es un exceso “amar y respetar a un
simple trozo de papel”, cuando no ponemos reparo en identificarnos con “un monstruo que
estd en la pantalla” o con “un bebé digital encapsulado dentro de una cajita electrénica”. Si
en la hoja de papel nos dicen que se representa uno de los primeros garabatos de nuestro
hijo, la respuesta ya estd indicada. Un dibujo abstracto de un nifio no es cuestionado por los
padres porque mds alld de lo proyectado sobre el papel, en si mismo proyecta emociones no
relacionadas con la estética del arte moderno, si con la historia de esa familia. Por esta razon
una pintura Wassily Kandinsky, precursor del arte abstracto, que forme parte de una de las
mejores colecciones de arte mundial, carece de sentido para esos padres no habituados al
lenguaje de la abstraccion: si creen estarlo a los dibujos de su hijo.

Lo mismo ocurre con el semdforo. Si se le identifica con las historias breves, fugaces y a
la vez repetidas, que hemos vivido con nuestro hijo mientras aguarddbamos la luz en verde
camino del colegio, esta circunstancia hace que nuestra memoria active nuestro componente
emocional con sélo mirarlo. Y he aqui donde reside la significacion de este aparato indus-
trial para nosotros: el objeto sélo nos dice porque Nos conmueve.

Si la obra renueva la pldstica del momento tanto mejor para el autor y la propia obra:
formardn parte de la historia (un ejemplo la Primera acuarela abstracta, de Wassily Kan-
dinsky, realizada en 1910). Un hecho que no es suficiente para conmover, por igual, a todo
espectador. Los andlisis racionales de la misma han demostrado las aportaciones novedosas
para el contexto del arte en el que fue creada, sin embargo la conexion emocional con ella
solo se produce cuando el dnimo de conocer parte desde dentro del espectador y no es forza-
do por los textos que reflejan la vision de los otros. Tomar conciencia de nuestra capacidad
de percibir parece ser el primer paso para promover ese vinculo, tal vez por ello: “En el
centro de los mejores premios se encuentra el deseo fundamental de alcanzar la libertad en
el pensamiento, en la vida y en la esencia de lo que somos” (Maeda, 2006: 43).

El presente texto destaca como objetivo prioritario el siguiente: demostrar que la empatia
emocional, en la relacién espectador-obra de arte, aporta significados tnicos y particulares
que no son facilitados, en su totalidad, por el componente racional humano. Este objetivo
se llevard a cabo a través del estudio de las obras de tres artistas residentes en la ciudad de
Sevilla. En el apartado II. Antonio Sosa: el arte como poética, se demuestra que lo funda-
mental no es el proceso creativo del autor (y la obra como resultante) sino el significado que
el espectador puede generar en su didlogo con el objeto (entendido como medio o vehiculo
de comunicacién). En el apartado III. David Lépez Panea: latiendo en sintonfa con la na-
turaleza, ponemos de relieve el “efecto catarsis” que la pintura a “plein air” puede ejercer
sobre la conciencia humana; la relacion hombre-naturaleza, entendida como intimo ritual,
conduce al auto-conocimiento. Finalmente, en el apartado IV. Ming Yi Chou: la no resisten-
cia al constante cambio, situamos en la aceptacion del discurrir del tiempo al eje esencial
sobre el que circunvala la produccion artistica de este pintor taiwanés, capaz de exportar una
obra con rasgos estilisticos de probada identidad, aun bebiendo de referencias heterogéneas.

Para estos pintores, la naturaleza es fuente de conocimiento antropoldgico, de ahi que
una parte de la cultura (el arte y sus valores poéticos) no se construya sin la relacion con
aquélla. Dos razones que justifican el por qué confluyen en nuestro estudio. Un trabajo
llevado a cabo a través del empleo de una metodologia de andlisis deductivo, que ha sido
complementada con las aportaciones “de primera mano” obtenidas mediante la entrevista.
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I1. Antonio Sosa: €l arte como poética

Cuando el artista entiende la funcién del arte como un modo posible de conocer las rai-
ces del comportamiento humano, su mente produce objetos que le interrogan constantemen-
te acerca del mundo que le rodea. Al mismo tiempo, persigue con su obra que el espectador
estimule no s6lo su componente racional, que cuestiona y analiza, sino también su faceta
emocional, que percibe sensitivamente lo contemplado. Antonio Sosa (Coria del Rio, 1952)
indaga desde sus inicios ese planteamiento al poner en duda aquello que le circunda. En su
estudio a la orilla del rio Guadalquivir ha construido una arquitectura personal fundada en la
simbiosis total con el medio natural. Su accidn creativa, que ha necesitado de esa relacion de
intercambio entre hombre y naturaleza, podria ser descrita como un verdadero acto de amor,
por surgir de forma natural, sin ser forzada, motivo por el cual los objetos producidos tienen
un aura de verdaderos porque no podrian haber sido paridos de un modo artificial; son con-
movedores y fructiferos porque no dejan al espectador indolente cuando son observados,
mds bien todo lo contrario, despiertan preguntas acerca de quiénes somos.

Autores con prestigio en la escena de la critica nacional e internacional han ofrecido luz
a las interpretaciones de la obra de Antonio Sosa. Kevin Power, critico de arte y profesor de
la Universidad de Alicante, ha enfatizado la profunda querencia de Sosa por “lo primitivo”
al tiempo que ha subrayado su fijacion por el “simbolismo religioso” (corona de espinas,
serpiente, imagen de Cristo, de San Sebastidn), el “arraigo emotivo de su tierra” (por los
materiales empleados), y una mirada a lo que fue su infancia y juventud (cuando las repre-
senta con algunos juguetes y objetos de su pasado). A lo anterior, se suma su interés por
“el expresionismo contempordneo” cuya raiz surge de su “relaciéon con lo primitivo”: una
caracteristica que le define como autor moderno —segtn sefiala el critico de origen inglés: la
“busqueda de lo primitivo ha acompafiado la historia de la modernidad, y casi parece haber
sido una de sus grandes invenciones, intimamente ligada a la irrupcion de los estudios an-
tropologicos, acaecida al final del siglo XIX”. Rasgos que se han mantenido o han variado
con mayor o menor intensidad a lo largo de su trayectoria y han constituido un leitmotiv, una
razon de ser, que alertan de una constante clave en su recorrido, tal vez la fundamental: la
“interrogacion frente a un mundo que nunca podemos asir” (Power, 1986: 3-4).

Son los materiales de cardcter pobre como la arena, el yeso y la ceniza los que hacen de
la obra que ésta se aleje de lo artificial y deliberadamente sofisticado. El resultado, por el
contrario, obedece a un proceso de fabricacién sencilla y termina siendo de naturaleza fragil
e intencionadamente no llamativo. Esa austeridad en el método y en el producto evidencian
unos vinculos del autor con el arte povera, caracterizado por las connotaciones magicas
que adquieren los materiales empleados (por sus origenes y vinculaciones a la tierra y a la
naturaleza). De este modo, el contenido de la obra refleja el imaginario interior del autor y
no una critica a situaciones sociales del momento.

Esta invitacién a la contemplacién intima y libre de imposiciones interpretativas, es lo
gue se nos propone con Semillas en la margen derecha del Guadalquivir, realizada en 1993
(Figura 1). El conjunto se compone de moldes de objetos de diversa procedencia, algunos
fueron significativos en la infancia y juventud del autor: cabezas de estatuas, un caballo de
carton piedra, un tronco de drbol con forma de cuerpo humano, una pierna modelada en su
paso por la Facultad de Bellas Artes, una figura china —entre otros. A decir por Judith Co-
Ilins, critica de arte y comisaria de exposiciones, los moldes que no estdn sellados “se abren
como vainas vacias sobre un lecho de cenizas, lo que indica que algo ha sido eliminado”
(Collins, 2007: 288). Ese acento puesto en lo “eliminado” es donde recae el misterio y la
magia del conjunto: el contenido de cada uno de los moldes ha desaparecido, ha dejado de
existir al transformarse en otra cosa que ahora no es visible; una metdfora estd presente en
la obra: lo sustantivo se asienta en la ausencia. Juan Bosco Diaz-Urmeneta Muiioz, profesor
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de estética y critico de arte, refiere en esta circunstancia como el motor que incentiva al
espectador durante el acto perceptivo:

“[Las piezas encienden] la inteligencia. No requieren a la vista mds que
para despertar por su medio la imaginacidn y el pensamiento, y remitirlos al
discurrir del tiempo elemental en € que estamos inmersos sin ser conscientes
de ello. [...] silenciosas, reposando sobre un lecho de ceniza o arena, conducen
al espectador a un tiempo y un acontecer que, como los del flujo sanguineo,
hacen posible la vida pero escapan a la conciencia” (Dfaz-Urmeneta, 2008:
13-14).

Motivo por el cual la obra adquiere connotaciones de angustia existencial, de ahi el
magnetismo del conjunto: si no vemos, ni palpamos, ¢a qué nos aferramos? Sea lo que
fuere requiere de un proceso previo “de desprendimiento”, de limpieza interior de todo sig-
nificado adquirido que pueda condicionar nuestra percepcion y relacion con lo presente. El
vaciado de las formas nos incita a una entrada libre hacia “un proceso de ‘reconocimiento’
si se quiere. Y también de ofrecimiento, mediante la obra, de los signos y simbolos de ese
‘reconocimiento’” (Sosa, en Antonio Sosa en La Torre. Ofrenda, 1992: 10).

Es preciso adentrarse y detenerse para diferenciar lo esencial de lo que se nos muestra
como cdscara: la vida se constituye de constantes transmutaciones cada vez que expira un
periodo de tiempo especifico. El ser humano adulto sabe de esos cambios, ante los que se
resiste cuando la muerte se acerca. El paso del tiempo presente en esta obra parece pregun-
tarnos: ;jquiénes €éramos, y adénde vamos? No vemos sdlo la consecuencia de un acto de
trabajo manual (la construccién de moldes), el conjunto representa alegéricamente toda una
filosoffa humana, de angustia y esperanza, con una extensa tradicion en el tiempo.

Figura 1. Antonio Sosa, Semillas en la margen derecha del Guadalquivir, 1993
Escayolay ceniza. 600 x 130 x 40 cm. Foto: Claudio del Campo
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Todo lo anterior puede estar justificado por voces acreditadas, pero la pregunta no es
(gué vemos en la obra de Antonio Sosa?, sino ;COMO sentir todo eso que otros sefialan?
La validez de la obra de Sosa no radica en la forma que adopta el continente representado
cuando dibuja, pinta y construye formas tridimensionales. Esta seria otra de sus claves, ne-
cesaria para contar con ella a la hora de propiciar el didlogo con su propuesta. La no-forma,
lo que ha dejado de ser forma fisica como realidad palpable para ser contemplada, es donde
habria que poner el acento porque sugestiona e interroga: la cdscara o el molde, sencillo en
su forma, constituye la anécdota, mientras que el vacio se vuelve presencia invisible y es
esencia evocadora que cuestiona nuestra mirada.

“La poética del ser humano es lo inico que nos puede salvar de la crisis” —defiende Anto-
nio Sosa en una conversacion mantenida el 11 de julio de 2011. Cuando miramos a nuestro
alrededor observamos cémo el mundo en que vivimos se estd rompiendo y es consecuen-
cia, certera, de un modelo actual de vida promovido por el hombre occidental moderno: se
impone la todopoderosa globalizacion, dirigida ésta por el “espectdculo” que es asegurado,
como sostiene Guy Debord, fildsofo, escritor y cineasta francés, por un “exceso de lo me-
didtico” (Debord, 1990: 17). En tal situacion, salvarnos de la crisis implica cuestionar sin
dilacién la realidad, de ahf que la actitud critica, interrogativa y el debate publico se hagan
necesarios. El pensador galo justifica este planteamiento cuando refiere que “ya no existe
dgora, comunidad general. [...] Actualmente, ya no existe juicio, con garantia de relativa
independencia” (Debord, 1990: 31). El papel del arte en esta situacion se hace necesario
porque amplia nuestra percepcion de la realidad, siempre y cuando la cuestione. Es con el
cuestionamiento de lo observado cuando se enriquece el sentido que otorgamos a los obje-
tos (y por extension, a la realidad). Si el espectador actia de un modo inactivo frente a una
obra de arte cuya simbologia es colectiva, cuando debiera esperarse de €l lo contrario, es
porque atin no ha superado lo que Power identifica como el “sentimiento de alienacion” en
la relacidn (espectador-objeto):

“El arte es, para Sosa, [...] el simbolo de las huellas de lo que fue, el hueco dejado
por lo que se podria haber dicho, la prueba banal de lo que queda. El arte se
convierte casi en meditacion, en una rutina sin objetivos predeterminados. Es,
para Sosa, el didlogo del artista consigo mismo un didlogo que, por desgracia,
puede decir muy poco a los demds, sobre todo a la hora de ayudarles a superar
su sentimiento de alienacion” (Power, 1989: 17).

Un gran salto evolutivo se descubre en la obra de Antonio Sosa con el dibujo. Genera un
dibujo de tiempo, se hace barroco, repetitivo en el gesto de la linea hasta proporcionar una
espesa trama, es acumulativo en la representacion de fragmentos. También el dibujo refiere
a su memoria. Es simbolo y vehiculo de comunicacidn. Sosa remarca en nuestra conversa-
cion: “El artista cambia, transforma el simbolo. En ese proceso existe esa parte de magia
que no se explica”. Tal vez por esta razon no deje impasible al espectador: su iconografia
de formas vacias, cdscaras rotas, presencia de un silencio, arremete contra la mente y el
lado mds emocional de quien lo contempla, construye contenido al tiempo que estimula los
sentidos.

Sosa ya adelanta a mediados de la década de los 90, las dificultades de la razon sola
para acceder al entendimiento de una parcela de su trabajo (creemos que lo hace extensivo
a la obra de arte en general): “Intentar explicar o traducir este tipo de trabajo mediante el
lenguaje ‘culturalizado” me parece, mds que dificil, contradictorio, ya que la palabra, en
este territorio, no puede sustituir a la experiencia” (Sosa, en A través del dibujo, 1995: 72).
Remarca asf el déficit del lenguaje en su papel de mediador de los contenidos de la obra
de arte, al tiempo que refuerza una idea anterior: la poética va mas lejos que la palabra. La
literalidad en la interpretacion ahueca el contenido. Cada elemento representado nos habla
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del transcurrir del tiempo, de su relacidn con su propia vida, de su destino final, que viene a
ser el nuestro. Rosa Queralt, critica y comisaria de exposiciones, asf lo resalta:

“El dibujo nos permite, mds que ninguna otra disciplina contempordnea, el
acceso directo al universo particular de cada artista —ahora que ha dejado ya
de informar sobre ninguna otra cosa que no sea su autor-, [nos habla de la]
mutabilidad dindmica andloga a la vida —una concepcién que se basa en el
eterno fluir y descomponerse” (Queralt, 1995: 15).

Los dibujos de Sosa arrancan de pulsiones internas que buscan la conexion con el tiem-
po profundo del autor: sus anhelos y esperanzas en los dmbitos que, como ser humano, le
conmueven y perturban (Figura 2). En ellos, en la trama que les envuelve, cual lineas de sis-
mografos, ondulantes y superpuestas, se descubre el valor concedido al signo, como sefiala
José Yniguez, historiador y critico de arte:

“Los suefios, deseos, la familia, la antropologia de la vida cotidiana en su
comunidad son reconocidos por el artista en su trato desnudo con las grandes
emociones del ser humano: Miedo, dolor, alegria, éxtasis, nacimiento, sexo,
muerte. Emociones y simbolos que se retinen, enfrentan y conviven en secreta
aspiracion de desvelar el misterio de la existencia pero sin hacerlo explicito,
sin formulaciones simplistas que lo banalicen” (Yfiiguez, 2004: 2).

(Podemos acceder al misterio de la existencia humana, de la vida, a través de la repeti-
cion? Repetir un trazo, una imagen una y otra vez, no es hacer siempre lo mismo. De hecho,
nunca es lo mismo. Cada segundo nuevo, es pasado cuando se sucede y vivimos el siguien-
te. De ahi que las sensaciones acumuladas hagan percibir cada nuevo espacio temporal de
un modo diferente. Si mirdsemos con la suficiente atencion, de cerca y detenidos, como ha
trazado Sosa una linea, una que parece la misma a la contigua, veriamos que es diferente.
Pararse frente a la repeticion fue lo que sirvié a Paul Benjamin (en su papel de novelista
en la pelicula Smoke, 1995), para iniciar su salida de la crisis existencial que estaba pa-
deciendo. Diariamente, y durante 14 afios, el estanquero Auggie Wren habia tomado una
fotograffa con el mismo encuadre: la casa frente al estanco. Cuando el afamado novelista
contempld la coleccion de instantdneas no ocultd su inicial desdén, convencido del tiempo
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Figura 1. Antonio Sosa, Semillas en la margen derecha del Guadalquivir, 1993
Escayolay ceniza. 600 x 130 x 40 cm. Foto: Claudio del Campo
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que habfa perdido Wren con el desarrollo de un proyecto vacio de contenido. Las fotografias
necesitan ser contempladas con atencion —le espeto el estanquero. Con el cambio de actitud
Benjamin advirti6 entonces, en una de las imdgenes, a su exmujer captada fugazmente y sus
ojos se humedecieron: un hecho azaroso hizo que todo un proyecto adquiriera sentido para
él, porque en esa fotografia le encontré su sentido. Sosa parece pretender 10 mismo: que
la obra conduzca al espectador al mundo de los simbolos para que sean transformados por
experiencia propia, sin ser condicionada la lectura por lo que la cultura dominante determi-
na. La obra en si misma, la consecucién del proyecto llevado a cabo por el autor, “no tiene
importancia” —subraya Sosa-, si es esencial el cambio que aquella produce en el espectador

interesado.

I11. David L 6pez Panea: latiendo en sintonia con la natur aleza

Nos centramos en el giro radical que acontece en la obra de David Lopez Panea (Sevilla,
1973) durante el periodo diciembre de 2003-enero de 2004. Es en ese momento cuando in-
corpora a su metodologia de trabajo dos constantes hasta hoy mantenidas: el planteamiento
previo de un proyecto (deja de este modo el procedimiento automadtico e intuitivo, de abor-
dar la superficie pictdrica) y lo hace mirando hacia la pintura al aire libre (“au plein air”,
también llamada “pleinairismo”). Ese cambio en el proceder, propiciado por el contacto
directo con la naturaleza, asf lo refiere el propio autor:

“Me interesan aquellos sitios donde la huella del hombre todavia no ha
modificado el espacio, su integridad paisajistica, porque es en estos lugares
donde las estructuras y los signos se hacen mds evidentes y elementales. No se
trata de pintar la naturaleza, sino mds bien la ‘idea de naturaleza’, y para ello he
de interiorizar la experiencia hasta apropiarme de las formas. De una manera
global, uniendo sensacion y razén, detecto y recojo signos como la erosion, el
sedimento o la gravedad, conceptos universales y fisicos, lo que me obliga a
mirar desprendiéndome del tiempo y de todo lo aprendido” (Panea, 2007: 8).

Descubrir la naturaleza ha sido, y es literalmente, emocionante para el pintor Lopez
Panea. La verdad de su actitud lo refleja su pintura con el acento en lo local: una constante
mantenida a través de los sucesivos proyectos: Mistica (2004), Lejos (2006), Gran Poder
(20006), Peinture GP (2008), Santos (2009-2010). Con cada programa de trabajo nos desvela
que su persistencia pretende como objetivo: comprender lo que se oculta tras la forma. El
pintor ha dejado de un lado ese acto de pintar basado en lo convulsivo, la expresion visceral,
y ha virado hacia lo introspectivo para subrayar la tensidn entre pintar lo exterior y pintarse
a s mismo: viene a ser una férmula de auto-conocimiento puesto que en su relacién con la
naturaleza fuerza a su yo a sacar lo mds intimo de su ser.

Si la pintura de Lopez Panea no refleja sélo las formas y los colores de lo observado, si
bien si reivindica el valor de lo local. En el triptico editado para la exposicion Mistica, ce-
lebrada en la galeria del Taller del Pasaje (Sevilla), entre los dias 15 abril-22 mayo, el autor
ya responde a la supuesta pregunta “;En qué piensas cuando pintas?” que de haber sido
formulada en aquel momento, nos acerca a sus intenciones mas profundas:

“La fidelidad a lo que se tiene cerca nos brinda la posibilidad de escapar a una
mundializacion ciega. [...] No hay tema. Las piezas no tienen titulo porque no
desarrollan ningun discurso, no son dependientes de ellas entre si, no recrean
nada, son representacion, son superficie y en todo esto hay una premeditacion.
[La pintura] posee un lenguaje auténomo. No hay gratuidad en mi forma de
hacer” (Panea, 2004: sin nimero de pdgina).
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De este modo el proceso pictdrico, por su cercania con el paisaje local, actia para el
pintor de antidoto frente al mundo desnaturalizado, globalizado, y le permite apegarse a la
tierra, a las raices de lo humano; a través del sendero (metdfora quizds de cordon umbilical)
que conduce al pintor al lugar de su enclave diario, para la observacién y la préctica, el
descubrimiento de una verdad personal puede hacerse posible. Allf arriba, a buen seguro
la conciencia de nuestra caducidad ain mads se intensifica. La imagen representada traduce
lo que ha rodeado al pintor en el acto pictdrico, le construye como individuo: “[lo local] te
hace particular, genera una conciencia de diferencia que se opone a la mundializacion tal y
como la conocemos” (Panea: 2005: 90). Lo que nos indica que tras la imagen pintada existe
un posicionamiento vital, una actitud coherente, a la vez critica, que define un comporta-
miento: “Parto de la idea de que la identificacién de lo que se tiene cerca, lo local, posibilita
un posicionamiento critico [...] Corremos el riesgo de olvidar cémo es el otro si ya no se
conoce como es uno” (Panea, 2007: 6).

(Qué busca en el paisaje Lopez Panea? ;Qué nos aporta su pintura? Abordaremos estas
preguntas observando los resultados de su investigacidn. Los pintores que practican la pin-
tura a “plein air” observan la luz y su efecto sobre la forma. Lépez Panea pinta de lejos, para
evitar la tentacién que produce la cercania del ojo al modelo. De este modo el resultado se
torna mds abstracto que ilusorio. El autor refiere, a este respecto:

“Una exposicidn prolongada a una presencia tan potente como es la de la
naturaleza provoca una saturacion tal de los sentidos y de la memoria que
cuando uno pinta no sabe si pinta de la realidad o lo que sabe sobre ella. Es este
estado de incertidumbre el que me interesa” (Panea, 2007: 15).

Figura 3. David L 6pez Panea, S/'T, 2004
Oleo sobretela. 200 x 150 cm. Foto: David L 6pez Panea
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A la accion del pintor sobre el lienzo le precede la subida a su observatorio. Un reco-
rrido diario de tiempo lento, que le dispone para un rito en busca del encuentro hombre-
naturaleza. Un ritual ejemplificado con el proceso que da como resultado las seis grandes
pinturas de la serie Lejos (2006): precisé de momentos en los que se ataba una pierna, para
danzar después y gritar all{ en lo alto, en el sitio desde el que se encuentraba a la altura de
las montafias. De este modo, logra con su entrega un ensimismamiento con la tierra, un re-
cogimiento intimo y veraz. Siendo as{, no es de extrafiar que a través de lo percibido pueda
conectar con los valores presentes en la naturaleza: inmensidad, eternidad, vida auténtica.
Ivan de la Torre Amerigui, critico de arte y comisario, describe la apuesta extrema de Lopez
Panea del siguiente modo:

“[...] busca el encuentro con espacios pristinos, no hollados por la raza humana,
tierras de gigantes, naturalezas lejanas y miticas dispuestas a ser ganadas.
[...] el artista actda bajo la certeza de la imposibilidad de fijar una realidad
en el ahora, ya que la propia naturaleza de esa realidad es cambio constante,
contingencia y fugacidad” (de la Torre, 2006: 112).

Cuesta identificar algunas de las partes de lo pintado con el modelo de referencia, razén
por la que la pintura comienza su andadura hacia un concepto pictorico que resalta la auto-
nomia de lo pintado frente a cualquier dependencia externa. La planitud se hace presente y
se antepone a lo que sdlo aspira a representar. La pintura sugiere mds que describe. Antes
que luz y copia, su pintura es plano y estructura (Figura 3). Juan Ferndndez Lacomba, pintor
y especialista en Historia del Arte, refiere esta cualidad en su andlisis del pintor sevillano:

“En los grandes formatos de montafias y sierras almerienses de DLP las
superficies pictoricas estaban entendidas como un espacio de reflexidon sobre
el mismo espacio pictdrico. Se trataba de pinturas de respetable formato
ejecutadas por un impulso, el de la experiencia emotiva del espacio ilimitado. El
espacio geoldgico, matérico y escénico, reducido a superficie en su inmensidad
insondable” (Lacomba, 2007: 10).

(Por qué logra inquietar la representacion de la montada pintada? David Lopez Panea
usa el recurso de la variacion en cada nueva obra: después de un cuadro, viene otro variado
del anterior, aun representando lo mismo. Cada version pictdrica parece ir en paralelo a algo
que cambia: la transformacion geoldgica que experimenta la montafia que no es perceptible
al ojo humano. La incapacidad de captar lo absoluto (ese cambio) no le frustra, mds bien le
incita a seguir con la variacion. Esta apuesta metodoldgica refleja su apego —ya indicado-,
por la naturaleza. Las montafias no parecen iguales cuando se las observa en silencio. De
forma insistente trabaja el modelo al natural, de este modo la realidad muestra sus diferen-
cias. Algunas de ellas se asemejan en tamafo, no en cardcter que es reflejado por sus formas:
alargada, redondeada, aplanada o ascendente en punta de lanza —segtin los casos. El trabajo
“en serie”, de corta edicidn, permite al autor adentrarse en lo particular de cada observa-
cion. La variacién sin embargo le hace descubrir que no todo no puede asirse. Algo similar
a lo sucedido al pintor Antonio Lépez durante el rodaje de la pelicula El sol del membrillo
(dirigida por Victor Erice en 1992). Su empefio resulto ser un imposible. Antonio Lépez
pretendia captar la incidencia de la luz (los rayos del sol) sobre el drbol con el transcurrir
de la estacion. La exactitud del trazo resulté insuficiente debido al cambio constante en la
fisonomia de la planta, consecuencia de la imparable maduracion en sus frutos. Lépez Panea
no recurre a la obsesidn de la exactitud del trazo para construir la imagen, como si ocurre
con el pintor manchego. Ambos, en cambio, si demuestran la persistencia que les conduce
a repetir una misma accidn en afios sucesivos, también destacan en la obra el valor de la
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rutina, de lo diario, de lo local —ya aludido.

Lopez Panea se impone una disciplina porque busca la renovacidn de su pintura serie
tras serie. El resultado, de color parco, sordo y a la vez de vibrante cromatismo, muestra un
contenido vasto, inabarcable que excede de los limites del cuadro: visién similar y también
percibida en la pintura all over (Jackson Pollock, un ejemplo) que concedia el acento a la
planitud del plano pictérico y su delimitacién venia dada por el formato de la pieza. A tra-
vés de una superficie de color se pretende una comunién franca con lo natural (Figura 4),
alejada del detalle y del artificio. Dfaz-Urmeneta Muiioz, destaca dos virtudes derivadas de
la accidn pictdrica de Lépez Panea:

“El resultado es algo que podriamos llamar construccién meditada de las
formas naturales. Tiene dos virtudes interesantes: una de ellas, no disimular
la materia de la pintura o del grafito, con lo que cada obra parece reunir dos
formas corpdreas, la del paisaje y la materialidad de la pintura. La otra virtud
es el ritmo que brota mds del modo en que estd elaborado el cuadro que del
propio modelo natural” (Dfaz-Urmeneta, 2010: sin nimero de pdgina, interior
de cubierta).

Cuando se plantea la dificultad de trabajar al aire libre, la buisqueda se completa en el
estudio. El dibujo y la fotografia son otras herramientas habituales para la exploracién que
complementan a la pintura. Medios con los que aborda y aclara problemas de encuadre, de
sintesis de formas, de esquemas compositivos que después traslada al lienzo. Su dibujo es
de trazo firme. Escudrifia la forma y hace que los volimenes se vuelvan planos radiogra-

- -
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Figura 4. David L 6pez Panea, ST, 2010
Carbon sobre papel. 150 x 115 cm. Foto: David L épez Panea



24 Revista de Antropologia Experimental, 12. monografico: El acto creativo. Texto 3. 2012

fiados, algo que le ha permitido evolucionar en la concepcion de este medio de un modo
sustantivo. El proceso sobre el papel se vuelve mds analitico, anota ideas y pensamientos:
emplea asi la memoria que entra en juego durante el trabajo de estudio y constituye una cla-
ve metodoldgica. Aunque traza un programa de trabajo, como se ha enunciado mads arriba,
en ningun caso “se sabe” el resultado, éste no brota de un proceso mecdnicamente aprendido
y sujeto a la variacion.

Un rasgo que no ha variado en sus pretensiones con la pintura desde el abandono de los
interiores (Dentro visto, Fundacion Aparejadores de Sevilla, 2000) y el camino emprendido
en su relacion con la naturaleza ha sido: la intencion de captar lo que estd dentro, lo que no
es percibido s6lo con la mirada, eso hace que lo representado haga preguntas, en silencio y
con quietud. A través del acto pictérico Lépez Panea logra comunicarse con algo que sabe
es superior. Su voluntad le ha llevado a pintar el interior del modelo: a fin de captar lo in-
mortal de su esencia. Sus cuadros cuando nos miran y activan nuestra memoria en un deseo
de querer transportarnos al lugar en que fueron percibidos por primera vez, tal vez porque
ya hayamos estado alli.

IV. Ming Yi Chou: lanoresistencia al constante cambio

“La vida nunca te dice que no puedes hacer lo que estds haciendo. Si ahora trabajas en
algo que no se vincula a la préctica de la pintura, no te opongas” —refiere el pintor Ming
Yi Chou (Taichung, Taiwdn, 1969) en el adiés de una conversacién acaecida el 20 de julio
de 2011. Su lema no deja duda para el aprendizaje: no oponer resistencia a los destinos
marcados por el discurrir de la vida, aceptarlos y dejarse llevar por los meandros de sus
recorridos maduran a la persona. Lo que puede ser angustioso e insoportable para unos,
otros lo entienden como algo necesario para el crecimiento humano. Asi, restar tiempo al
acto creativo como consecuencia de la dedicacion a otras actividades que no dejan de ser
necesarias (imparticidn del idioma chino o trabajar de cocinero), es entendido por el artista
taiwanés, al verse envuelto en ellas, como situaciones que precisan ser abordadas con grati-
tud por formar parte de su diario. Felipe Ortega-Regalado, artista multimedia, también des-
taca del pintor esta faceta de adaptacion a las circunstancias del momento: “[Ming Yi Chou,
pintor y grabador, es] un viajero y un artista vocacional que no decae ante las dificultades
encontradas en el camino. Ni idioma ni costumbre le paralizan, todo es para €l una fuente de
inspiracion” (Ortega-Regalado, 2010). A buen seguro porque “‘ser artista involucra ver mads
alla de las cosas y saber representarlas” —como sostiene el autor objeto de estudio (Chou,
2005: 74).

(Un libro? Chou responde sin dudar: El taoismo. La filosofia del Tao es entendida como
“el camino de la vida”. El Tao ensefia a transitar por nuestra vida terrenal de un modo es-
piritual, buscando el conocimiento de lo supremo, no a través de la razén si mediante la ar-
monizacion del ser con la naturaleza. Ya lo dice el filésofo Lao Tzu, padre del Taoismo: “El
Maestro observa el mundo. Pero confia en su visidn interior. Permite que las cosas vengan
y vayan. Su corazén permanece tan abierto como el cielo” (Capitulo XTI, en Ming Yi Chou.
Anhelar, la sutil fragancia, 2007: 20). Ahora podemos entender que la creacion artistica
puede surgir en paralelo al desarrollo de cualquier otra actividad que precise ser acometida,
lo que en cada tiempo rodea al ser creativo requiere de su atencion.

Sino conocemos de dénde venimos, no podremos saber el por qué de nuestras acciones,
y menos ain adonde nos dirigimos. El origen de Ming Yi Chou, afincado en Sevilla des-
de 1996, ha sido destacado por quienes han analizado su obra en profundidad' como una
circunstancia clave para conducir al entendimiento de su actitud frente al acto creativo, y
de su particular forma de concebir el espacio en el plano de representacion. Esto ultimo,

1 Ivdn de la Torre Amerigui, Laura Fajardo, Juan Ferndndez Lacomba, Francisco L. Gonzdlez-Camaio, Fer-
nando Martin Martin, Julio Criado Moreno -entre otros.
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lo segundo, se vincula y es consecuencia, naturalmente, de lo anterior. Asi, no sorprende
que la superposicion de culturas sea una caracteristica que define y diferencia su estilo. De
sus raices de tradicion milenaria china (el pensamiento), en primer lugar, emana la fuerte
presencia de la naturaleza (la idea) y de la caligrafia (la linea), motivos perpetuados y he-
redados por el artista oriental a través de siglos de conocimiento. En segundo lugar, de la
cultura occidental, tan distante de la anterior en lo geografico y en los pilares sobre los que
se estructura, aprehende sin complejos ni ocultacion lo que necesita del arte moderno y pos-
moderno: desde el expresionismo abstracto hasta el arte pop pasando por la pintura pettern
americana; asi como la adopcion de mdltiples recursos técnicos como el dripping, o chorreo
que implica la concepcion del espacio pictérico con un sentido all over (Pollock, ya citado)
y la superposicion de formas orgdnicas y florales (de Robert Kushner) —como ha destacado
el escritor y critico de arte, Francisco L. Gonzdlez-Camafio (2008: 3). Esa condicién de
rasgo camaleodnico, adaptativa al entorno y aplicada al hecho artistico hace que una vez
residiendo en “su nuevo mundo” se muestre abierto a la tercera de sus grandes influencias:
el arte isldmico, de donde extrae su interés por la caligrafia, la decoracidn de azulejos (dibu-
jos geométricos que determinan estrellas y poligonos entrelazados), asi como el dibujo de
motivos vegetales. Todo lo anterior da como resultado un estilo regido por lo mestizo, que
germina de la no resistencia frente a los avatares del azar, constatando de este modo que el
arte es, y es entendido por Ming Yi Chou, una parte constitutiva de la vida.

La obra de la exposicion Ming Yi Chou. Baladas Sevillanas. Diagrama del limite (Fun-
dacién Aparejadores, Sevilla, 2002) reflejo el interés del pintor por la imagen arquetipica
(esquematica), el dibujo pictografico (simbdlico) y el grafismo expresionista (gestual). Eran
imdgenes que flotaban sobre un fondo sin perspectiva, resuelto de manchas y veladuras con
intensidad variable, con valores alegdricos para el inconsciente colectivo. Juan F. Lacomba
trazd la pista que desvelaba la codificacidn de este conjunto de trabajos:

“Ming sabe del soplo, del dnimo que alienta todo hecho natural y forman parte
ineludible de los microcosmos que componen |os factores que inciden en los
diferentes planos creativos y humanos. [...] Asf, en la concepcién china de la
realidad, las cosas aparecen conectadas mds que causadas” (Lacomba, 2002:
8).

Optar por un lenguaje simbdlico, mediante la interconexién de formas y colores, antes
que por otro basado en la representacidn conica se ha mantenido a lo largo de su trayectoria,
y se ha intensificado de un modo relevante a partir de la produccion de 2004 que fue presen-
tada bajo el titulo La tierra de Maria Santisima, en la Galeria Full Art de Sevilla. Es a partir
de este momento en la evolucion de Chou donde pondremos el acento para el desarrollo del
texto. Cuando no se emplea la perspectiva lineal cénica dominante en el modelo de repre-
sentacion occidental, una perspectiva que curiosamente deforma la forma y altera el color
para simular ilusoriamente la realidad en el plano del cuadro; ni tampoco interesa el logro
de la perspectiva aérea, que siendo mds naturalista, desvanece los contornos si bien no altera
las formas vistas por el ojo (el pintor barroco, Diego Veldzquez es su mdximo exponente;
mds tarde lo fue Pierre-Auguste Renoir), ;qué modelo para la construccidn del espacio
pictdrico es el que sirve a Chou? Segun lo sefialado con anterioridad, donde destacdbamos
la fusion de referencias culturales y de procedimientos técnicos (orientales, occidentales e
isldmicos), la concepcion que Chou tiene del espacio de representacion es claramente pos-
moderna (fue Robert Rauschenberg, uno de sus grandes precursores).

Thomas Lawson, artista y escritor, habla de “canibalismo cultural” (Lawson, 1984: 153)
cuando se refiere a una obra que ha sido construida por mediacion de fragmentos extraidos
de diferentes fuentes (de la historia, de los mass media, de la alta y baja cultura), todo au-
nado en un solo plano de representacion (el pintor americano David Salle desarrolld esta
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metodologia y fue un paradigma en la década de los 80 del pasado siglo). Con tal proceder,
el resultado es descrito como ecléctico, y estandar al quedar las fronteras que definen a las
disciplinas (pintura, escultura, fotografia —de nombrar algunas) diluidas. Fernando Martin
Martin, especialista en arte contemporaneo y critico de arte, advierte del peligro de esta
forma de concebir la obra de arte:

“Si este cosmopolitismo tiene sin duda ventajas, también posee su vertiente
negativa como es la pérdida de identidad, su ausencia de representatividad de
una cultura o comunidad concreta, siendo sustituido por el lenguaje personal
que hace al artista ser distinto y distinguible” (Martin, 2004: 2).

Haciendo uso de la apropiacion se facilita una concepcion posmoderna del espacio (de la
obra de arte por extension si hablamos de fotografias, piezas tridimensionales e instalacio-
nes) y se garantiza lo que Achille Bonito Oliva, profesor y critico de arte, describié como el
mantenimiento del “genius loci”, que viene a significar lo siguiente: “el artista actual no pre-
tende perderse tras la homologacion de un lenguaje uniforme, sino recuperar una identidad
que le corresponde al ‘genius loci’ que habita en su particular cultura.” (Oliva, 1992: 39). De
este modo, el canibalismo cultural mds que un problema se transforma en un recurso meto-
doldgico que difunde las raices antropoldgicas del artista. Esta cualidad es, precisamente, la
que observa Martin Martin en la obra de Chou cuando éste transmite al espectador, de forma
patente, sus rasgos mds propios e identitarios:

“La pintura prosigue la linea iniciada en la obra sobre papel, pero con un
cardcter polivalente en el sentido de que son obras que funcionan tanto como
piezas individuales con total autonomia estética, como con la posibilidad de
formar parte de un conjunto compositivo [...] Su prictica dentro del marco
genérico de la abstraccion posee diccion propia, trazos, gestos, espacios y
formas se trasmutan desde la complejidad en una relacién arménica y sensual
cuya visualizacion hace al que la contempla sentir una particular y grata
experiencia” (Martin, 2004: 6-10).

El arte actual se legitima cuando porta caracteristicas diferenciadoras de lo que le pre-
cede. Entre las mds controvertidas citamos solo tres. Una, la bisqueda de “lo nuevo por
lo nuevo™: la serie Natural History de Damien Hirst, que presenta animales muertos, ti-
burones, ovejas y vacas preservados en un tanque con formol o diseccionados, constituye
un ejemplo; la obra Piss Christ de Andrés Serrano consiste en la fotografia de un crucifijo
sumergido en un recipiente con orina del artista, serfa un modelo representativo de la segun-
da propiedad, el “todo vale”; y tercera, el destierro de la belleza: encarnado en su extremo
por lo camp, que “transforma lo serio en frivolo” (Eco, 2007: 408) y las representaciones
sddicas de corte gore —entre otros. No es éste el ambito para justificar el valor estético, si lo
tienen y en qué medida, de estas formas de arte, de ahi que sélo sean enunciadas.

El parrafo anterior subraya férmulas que la creacion artistica contempordnea ha acepta-
do para que la obra pueda ser catalogada de posmoderna. Ming Yi Chou sin forzar la bus-
queda de lo que legitima a este proceder posmoderno, demuestra con su particular lenguaje
creativo que si estd conectado a la contemporaneidad de su tiempo: lo especifico de sus ras-
gos estilisticos es lo que lo justifica. Mds que enfrentar las referencias, consigue aunar sus
valores culturales, sin posicionar uno sobre otro. Julio Criado Moreno, galerista, describe el
método personal que aborda el pintor para llegar a este punto:

“Podrfamos entender a Ming como un antropdlogo con grandes ambiciones en
el trabajo de campo; un artista que al igual que los viajeros romdnticos o los
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postromdnticos, llega al sur de Europa con ganas de descubrir y retratar con sus
propios ojos lo que los cronistas anteriores y las creencias colectivas opinan de
este rincon del mundo [...] filtra con su mirada lo que le causa sorpresa, lo que
le resulta coincidente o disyuntivo con su poso cultural” (Criado, 2005: 19).

Surge un espacio pictorico abigarrado de trazos y formas planas de color negro aplicadas
sobre fondos blancos; cuando el fondo rojo predomina, intenso y vivo como la sangre ca-
liente, es el blanco el que hace resaltar el contenido pintado. La imagen es barroca, signica 'y
simbdlica, alejada de toda copia. A la representacion literal de la realidad le “falta emocién”
—como declara el autor en nuestra conversacion. A este respecto, Gonzdlez-Camaio recalca
el sentido de esta posicion frente al acto creativo:

“Ming Yi Chou evita la copia porque, fiel a su tradicion, prefiere optar por la evocacidn
que facilita la aproximacion a las esencias. En este sentido, el entrenamiento, ya desde la
infancia, del dibujo de los conceptos, que tanto ha estrechado la relacion entre la caligrafia
y la pintura ayuda mucho” (Gonzdlez-Camaiio, 2008: 3).

Asf amanece un universo pictdrico tinico y expansivo (Figura 5), que, a primera vista,
muestra un laberinto visual donde pocas cosas parecen reconocerse. Las formas sinuosas
de flores, elementos vegetales, hojas, semillas, arbol, incienso, jarrén, aves, cigiliefias, rio,
piedra, montafia, volcdn, nube, estrella,... junto con lineas verticales y horizontales de trazo
refinado y limpio que se interseccionan, se presentan como un magma de elementos que
flotan, superpuestos y yuxtapuestos. La obra nos reclama para reconocer e identificar en
su superficie la caligrafia y los ideogramas colocados unos sobre otros. No existe un punto
central, tan pretendido por la manera occidental de estructurar el cuadro, que domine la

Figura 5. Ming Yi Chou, Instalacion: Anhelar, 2007. Dela serie “ La sutil fragancia”
Serigrafia, rotulador, acrilicoy 6leo sobre cartulinas de 100 x 70 cm c/u, y globos.
Dimensiones variables. Foto: Ming Yi Chou
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composicidn, tampoco un eje o linea de horizonte preferente. Los ritmos de formas orgd-
nicas se semejan a “un cultivo de anaerobios en dispersion” (Gonzdlez-Camaio, 2008: 4),
a “fluidas filacterias de cardcter vegetal” (Martin, 2004: 10), a “una imagen conceptual o a
una sensacidn o sentimiento concreto. Asf, a determinados anhelos o necesidades psiquicas
parecen corresponder determinadas iconografias y representaciones pldsticas” (Gonzdlez-
Camaiio, 2008: 2).

El centro pudiera estar en lo simbdlico del color que todo lo abraza. La abundancia del
rojo se explica porque equivale a la buena suerte, a la fuerza, al progreso, a la pasion, a la
fiesta, a la belleza. Todas las cosas buenas estdn representadas en la cultura china por el
color rojo. El blanco, en oposicion, representa la mala suerte. El negro es el color que pro-
yecta misterio, también habla de la muerte. ;De qué nos informa el conjunto de su obra? A
decir por la simplificacion de las formas resueltas con gesto caligrifico, el todo se hace mds
rotundo (Figura 6). Ha surgido un conglomerado de formas y color que oscila entre lo com-
plejo y lo sencillo. Sencillez no implica simplicidad de contenido: “No existe modo alguno
de conectarse con la simplicidad cuando se ha olvidado lo que representa la complejidad”
(Maeda, 2006: 50). El simil no pudo se mds acertado. Exprimir una naranja hasta obtener la
ultima gota de ah{ su insistencia, y ésta tiene un fin: “pretendo buscar el trasfondo y sacar
el mdximo de cada imagen” —esclarece Chou. La diferencia estd en la atencion: en las aves
camufladas, en el color, en los simbolos, en la trama de lineas. Aparece la sencillez cuando
detenemos nuestra atencion para descubrir los elementos representados, y aquélla, una vez
revelada, parece indicarnos que el pintor pretenda regresar a su condicion de principiante.

Para que el objeto observado comience a tener sentido ante nuestros 0jos es preciso
acostumbrar la mirada a lo que nos evocan las formas y el color. Valorar lo que no resulta
familiar, puede ser tarea imposible. Apreciar las diferencias en sus cuadros, en apariencia
muy similares cuando son repasados a gran velocidad, implica distinguir el valor simbdlico

Figura 6. Ming Yi Chou, Cielo, humo, animales y humano, 2007
Acrilico, tintay 6leo sobre papel. 100 x 85 cm. Foto: Ming Yi Chou
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que en ellos se esconde: se insinda a la vez que nos sugieren, son liricos, desbordan placer
estético, intensifican el sentido de la belleza. Ivan de la Torre Amerigi, ya sefiala este papel
trascendental de la belleza en la obra del pintor taiwanés cuando expresa:

“[...] en un giro esperado y profundo, el artista comenz6 a abandonar los
caminos de lo real, tratando de cabalgar sobre las etapas de lo simbdlico
para, finalmente, desembocar en las estrategias de busqueda de lo bello y su
trascendencia, en combinacién con una sensibilidad volcada con la expresion
signica. [...] Toda esta marafia vegetal, original, de sonidos y conceptos
graficos, posee una indudable belleza pldstica que el artista ha sabido mirar y
descubrir” (de la Torre, 2007: 5).

Al igual que Gonzdlez-Camano, quien también lo afirma en la misma direccion:

“[...] reedificar la Naturaleza, de volver a pensarla como manifestacién de un
designio mds alld de lo humano [...] caligrafiarla significa hoy mds que nunca
seguir apostando, de alguna manera, por la belleza. Una actitud de alto riesgo
parad artista que pretenda conectarse ala corriente de una contemporaneidad
que parece haberla olvidado” (Gonzdlez-Camafio, 2007: 7).

(En qué piensas cuando pintas? “La pintura es como el diario de un artista, en ella nacen
las ideas y la vida, es la presentacion de los sentimientos. [...] A través de la pintura me eva-
do de la realidad a un mundo onirico, lleno de simbolos, lineas e imdgenes” (Chou, 2005:
74). Cuando el pintor se centra en subrayar sus raices, su pintura emerge de sus entrafas,
cuando produce piensa en la vida, reflexiona sobre ésta, anhela su pasado y conffa en su
presente. Todo en la obra de Ming Yi Chou estd unido a la naturaleza (y a su vida). Pretende
sembrar sobre la tierra que le acoge y “exportar la cultura china oriental a través de mi pin-
tura” —reafirma. Su obra es, como su persona, conciliadora.

V. Conclusiones

En base a lo anterior podemos extraer dos conclusiones.

Una: la esencia de los tres discursos radica en la relacion de la cultura con la naturaleza,
tanto heredada como aprehendida. De aqui se desprende que a sus imdgenes les una un
rasgo animista, al percibirse que lo representado (montafias, nubes, rios, vegetacion, aves,
arena, ceniza,...) sea portador de una vida capaz de conmover nuestra mirada.

Dos: todo lo que define al universo configurado en la obra de arte no es explicable. Si la
explicacion no es cubierta en su totalidad por la palabra hemos de rellenar los vacios con
una actitud emprendedora, a fin de conectar nuestras emociones mds profundas con la voz
del artista, expresada a través de lo genuino de su lenguaje. Ese componente emocional
de la raza humana, ligado a la intuicién, nos permite adentrarnos en el mundo mdgico que
representa la obra de arte, para lograr lo que en el mismo es especifico, Unico y particular:
el papel que adquiere lo que no es visible. Antonio Sosa lo escenifica en la ausencia; David
Lopez Panea lo refiere a lo oculto; y Ming Yi Chou recurre a lo cifrado.

Nos interesa lo que ocultan las montafias, las nubes, los rios, las hojas y las flores, los
animales, la arena, las cenizas... por que ese conocimiento nos aleja del miedo que produ-
ce lo incomprensible y nos predispone a una interpretacion creativa de los objetos de arte,
puesto que el arte es una de las razones que anima al ser humano a vivir.
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