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INTRODUCCION

Este trabajo propone insertar mi produccién pictérica
dentro de las diversas tendencias pldsticas que existen en la
actualidad; para ello se tomé como punto de partida lateoria
de la comunicacidén que sostiene que el arte es un lenguaje
cuya finalidad es la de expresar y comunicar ideas y
sentimientos.

En este sentido ellenguaije artistico ha de considerarse un
subsistema social de accidn, ya que pertenece a un cddigo
que define unsistema de relaciones como algo aceptado por
cierto grupo o sociedad en una épocay lugar determinados,
dentro de cuyo marco se comprenderd racional y
dialécticamente. Pero siendo que el lenguaje pidstico no se
reduce a una lengua ni a la gplicacién de ella, sino en alto
grado aunusoimprevisible de lo ya conocido o convenido, se
convierte propiamente en un medio de expresién vy
comunicacién con un sistema aceptado y a la vez
constantemente original y renovado.

Ahora bien, puesto que las tendencias figurativa,
abstracta y conceptual son diversos modos de darse el
lenguaje pldstico, en donde cada una de ellas no
puede considerarse mejor ni superior a otra, ni tampoco
puedéen traducirse o sustituirse {aunque si combinarse o
alternarse) pues cada uno posee sus posibilidades y
limites de creacién; entonces, el que uno opte por
vtilizar determinada o varias tendencias a la vez, es
mds bien producto de una afinidad con dicha (s)
tendencia (s) y en este caso es una actitud sincrética,
que aungue con sus diferencias y dificultades pretende



abordar de una forma similar diversos problemas
plasticos y estéticos.

Partiendo de esta postura, la propuesta consiste en una
serie de cuadros cuyo manejo plural del lenguaqgje se halle
abierto a diferentes posibilidades y lecturas, y aunque
aparentemente los resultados puedan derivar en hibridismos,
o porel contrario aquellos puedan variarmucho de un cuadro
a otro ( riesgos intrinsecos a la experimentacién), se intenta
lograr que como conjunto contengan la unidad significativa
que los fundamente.



I. MARCO HISTORICO

Si bien ya en 1920 la Exposicién Internacional Dadaista
proclamaba abiertamente |la muerte del arte, en realidad se
trataba de una declaracién politica, un llanto revolucionario
como jMuerte a la clase dominante!l y no es sino hasta 1984
que el critico de arte Arthur C. Danto retoma este lema pero
con un enfogque completamente diferente, su tesis sobre el fin
del arte no resulta ideoldgica como la dadaista, es cuando
lucha contraideoldgica, ya que en ella se imaginan el fin de
los mandatos ideoldgicos que se pensaron como base parala
filosofia o la historia del arte.

En sus apuntes sobre "El arte después del fin del arte"
Danto utiliza la paiabra "fin" en un sentido narrativo y pretende
declarar simplemente el fin de cierto relato, el cual consiste,
como oportunamente sefiald, en una forma de narracion que
terminaba.Suidea de que el arte llegd asu fin cuando alcanzé
un sentido filosdfico de su propiaidentidad, lo que significd que
ésta bUsqueda épica, iniciada en la Gltima parte del siglo XIX,
habia llegado a su conclusion.,

La pinturajugd un papel particularen esta épocaporque
su identidad habia sido puesta en cuestion por dos factores,
uno tecnoldgico y el otro cultural.

La tecnologia fué ia creacidén de las imagenes en
movimiento (e! cine), lo que significd que ‘el gran objetivo
representacional adscrito siempre a la pintura, podia ser
obtenido por medios totalmente diferentes. Habia una
tecnologia de imdgenes en movimiento que tuvo una
significacidon mayor que la fotografia.



Lafotografia erasimplemente otro medio de haceraquello
que la pintura habia hecho siempre; estaban por decirlo de
algun modo, empatadas; pero las imagenes en movimiento
dejaban a la pintura bastante atras.

El reto cultural vino al mismo tiempo, con el reto del ideal
delarepresentacién veridica de ofras metas artisticas buscadas
en culturas no occidentales - japonesas, egipcias, africanas,
surgiendo en 1212 como respuesta a este reto, la abstraccidén.

No habia duda en la practica artistica de que cierta
idea de pintura establecida desde 1300 habiallegado asu fin,
la decision estaba en conocer qué es lo deberia ser la pintura
y esto al final sélo podria ser respondido con una teoria
filosdfica, sin embargo los movimientos de pintura del siglo XX
fueron un masivo esfuerzo para elaboraria. Entre los anos de
1210 a 1969 el arte de vanguardia alcanzé la pureza,
especificidad y una delimitacién radical de su campo de
actividades, de lo cual no existen ejemplos anteriores en la
historia de la cultura.

Para Dantolaideadel fin del arte no supone unimperativo
para producir obras de arte filoséficamente puras, por el
contrario, una adecuada filosofia del arte supone
inmediatamente pluralismos.

El famoso final del prefacio de las dltimas ediciones de
" Los principios de la Historia del Arte" de Heinrich Wolffin dice
que no es posible cualquier cosa en cualquier tiempo, es la
senal del periodo posthistérico del arte en el que todo es
posible. Danto considera al arte posthistdrico como un arte
creado bagjo las condiciones de un pluralismo objetivo, lo que



quiere decir, que no existen mandatos histéricos que indiquen
la direccién que el arte debe seguir.

El pluralismo significa que no hay posibilidades histdricas
mds verdaderas que otras, en donde uno tiene la libertad de
hacer cualquier cosa o hacerlas todas; es, por asi decirlo, un
periodo de entropia artistica o desorden historico.

Los 707s. fué un periodo fascinante cuya historia del arte
aldn no ha sido explotada, pero con toda seguridad la primer
década completa del arte posthistérico, marcada por el
hecho de que ningln movimiento fue la clave, como lo fué el
expresionismo abstracto para los 507s., el pop-art para los
60’s. y enganosamente el neo-expresionismo paralos 807s., de
esta manera se presta para describirse como una década en
la qgue nada pasd, cuando de hecho pasaron todas las cosas
y. lo que le did tal caracter, fué la estructura de pluralismo
objetivo de la post-histdria, ya que era mdas prioritario ir tras una
verdad ideoldgica del arte. Muchos artistas buscaron lo que
les interesaba sin importar que fuera realmente arte o no, lo
cual les permitié una inmensa libertad.

En la actualidad, el lema "puedes hacer todo" es cada
vez mas aceptado en la préctica artistica, en donde cada
tendenciano es mds que un destino, sino unade las cosas que
el artista puede hacer y en donde pueden cohabitar,
combinarse o alternarse sin que surja conflicto alguno.

Dentro de esta nueva narrativa existen artistas cuya
obra posee una apertura ciertamente magnifica;
sobresdliendoios alemanes Sigmar Pollke, Imi Knoebel, Gerhard
Richter y Rosmarie Trockel, de quienes. por ejemplo, una
exposicion de Richter o de Trockel se ve como una exposicion



colectiva y en su determinacidén de autodistanciamiento
forma un marcado estilo visual. Su disposicién para usarlo que
sea necesario para cualquier propodsito juega, (y sumeta no
hace caso de la pureza), con un espiritu de absolutalibertad
donde estos artistas encarnan la mentalidad posthistorica.

A mediados de la década de los 207s. donde la opcidn
de manifestacidn plastica, se abre y diversifica dando como
consecuencia que los artistas podamos experimentar con
variados y diferentes lenguaijes, se presenta el siguiente trabajo
escrito como marco referencial paraunaserie de cuadros con
un sentido plural y multiple, basado en la coexistencia de
varias tendencias que justifique y fundamente, desde una
vision particular, fas necesidades de la pldstica mexicana
actual.



Il. EL LENGUAJE PLASTICO EN GENERAL

Como afirma Octavio Paz: "Las verdaderas ideas de una
obra de arte no son las que se le ocurren al artista antes de su
redlizacion, sino las que después con o sin su voluntad se
desprenden naturalmente de la obra. El fondo brota de la
forma y no alainversa, o mejor dicho, cada forma secreta su
idea, su vision del mundo. La forma (aln en la abstraccion)
significay mds en arte, sélo las formas poseen significacién. La
significacién no es aquello que quiere decirel artista, sinolo que
efectivamente dice la obra."?

Conelpincelenmano, parado frente aun cuadrorecién
terminado ("Figura con gancho." rep. 21), lo observo, me
agrada esamancha amorfay ambigua porsu soltura yrigidez
remarcada con ese negro intenso del gancho que contrasta
sobre el fondo blanco y vacio, sostenido, o mejor dicho,
colgado como péndulo del extremo superior del cuadro;
sensacion de movimiento, siento que me dié algo, que
sighificaalgo, pero cdmo explicarlo, nosiempre encuentrauno
su correspondencia narrativa o literal en las palabras.
Sin embargo, ese algo es completamente frio y visceral, la
figura no se halla montada sobre el gancho, sino que es parte
del él, o mejor audn, trata de desprenderse de éste, "explosion,
desgarramiento".

Asimismo, aunque es obvio gque el gancho por su forma,
es un gancho para ropa, me remite quizd de manera
involuntaria, a un cuadro de Rembrant titulado "Buey
desollado", tal vez porque la forma como juega, la asocie ala
usada en los rastros y hasta pueda lograr ver el chorrear de la
sangre sobre el piso.



Pero, gacaso todas estas ideas y sensaciones que uno
como artista cree haber plasmado son sélo especulaciones
subjetivas propias, o quizd puedan hacerse extensibles hacia
elpublico espectador, pudiendo llegarahablar de la pldastica
como lenguaje, es decir como un medio de expresidn y
comunicacion de significados?.,

Estainterrogante es el problema a desentranar. El término
lenguagje en su mdas amplia acepcidn indica la facultad de
expresar ideas, comunicdndolas a otros mediante simbolo o
sefiales, el lenguaje puede ser tan especifico que en muchos
aspectos permite sustituir unas imagenes por otras de una
manera metafdrica.

Ahorabien, eluso de este sistemadebe aprenderio cada
individuo, pero este conocimiento no excluye que el hombre
pueda introducir en su lenguaje modificaciones capaces de
expresar su propia individualidad, asimismo, su funcidn
comunicativa se expresa en una dimensidén temporal que se
manifiesta en la facultad de garantizar la transmisién de ia
cultura de una generacién a otra.

Sinembargo, ellenguagje de la pldstica-visual encuentra
su especificacion enla produccidondeimdagenes materializadas
en objetos concretos; asi, la intermediaciéon que se realiza
entre el productory el consumidor difiere radicalmente, de la
comunicacion a través de la lengua.

La comunicacién a través de la lengua se realiza
mediante los cédigos del habla y la escritura, encontrandose
cehnida a las reglas del lenguaje para producir una
significacion , lacomunicacién através dellenguagje pldastico,



se valen del color, la linea y de la forma, para crear
significados, pero su recepcién apunta, de manera
privilegiada, a la sensibilidad.

De talforma que lasensibilidad es sélo un primermomento
ya que la riqueza del lenguagje pldstico-visual y ios discursos
que elabora, se definen precisamente porinvolucrar, tanto en
la produccién como en el consumo, la totalidad de las
capacidades del ser humano. Es esta diferenciaciéon entre la
especificacidon de los lenguagjes es lo que ha marcado la
diferencia entre las disciplinas dedicadas a su estudio. Asi
tenemos que de la lenguaq, segin la infroduccién al Curso de
Linguistica General, de Ferninad de Saussure, se ocupa la
linguistica, mientras que los lengudjes que comunican por
medios diversos ala lengua tales como las sefiales, los gestos,
las imdgenes, etc (la moda, el disefio, el arte), son estudiados
porlasemiologiaenlacorriente francesa, o porlasemidticaen
la corriente anglosajona.

Ahora bien, decimos que todos los lenguagjes, tienen
como funcidn la comunicacién, pero 3 qué es lo que se
comunica?; sin duda los seres humanos nos expresamaos para
manifestar la vivencia, en un sentido amplio, de la relacién
especifica con larealidad o con el mundo.

Los discursos cientificos, asi como la literatura, la musica,
o la plastica, comunican una forma de concebir y de ver lo
real. En el caso de los discursos cientificos, la significacidn
producida es monosémica, mientras que en los segundos, la
polisemia determina las posibilidades o imposibilidades de la
comunicacion, ya que precisamente a partir de la polisemia
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(que tradicionalmente se conoce como "ambiguedad"), Ia
comunicacién se propone como abierta, como sujeta a una
interpretacion o decodificacion que encierra una forma de
concebir, de ver las cosas y los seres de una manera diversa
alaestablecidaporlarigidezdellenguaje delascienciaso de
la percepcion mondtona de la vida cotidiana.

Se trata, en el lenguagje pldstico-visual, no tanto de
desentranarlaverdadldgicadeloreal odeimitaralarealidad
como tal, sino de crearuna visidbn inédita de ellay de nuestras
relaciones con ésta.

Por lo tanto, puesto que la consideracion de ia obra de
arte como signo intermediario entre su productor y su
consumidor, inserta aia pldstica en las teorias de los lengugijes,
analizando la especificidad de cada obra o mejor adn de un
grupo de obras, es decir, de cada tendenciaq, siendo el arte
figurativo, el arte abstracto y el arte conceptual, los mds
importantes por su generalidad y porque de ellos se derivan
un sin nUmero de corrientes y estilos, cada uno con sus
respectivas particularidades, asi podemos centrarnos en el
estudio de éstos.

n



M. EL LENGUAJE FIGURATIVO

En este capitulo abordemos brevemente el tema de la

relacién entre la pintura vy la realidad, pongamos como
ejemplo ala pintura; en ella encontramos diversos elementos
formales comosonlaslineas, los colores, las somibras, las texturas,
etc. Estos, escribe Sdnchez Vazquez ... "se articulan de tal
manera para constituirunidades o totalidades (figuras) que se
hallan en una relacidn mimética o representativa con los
objetos reales."2 (ver "Silla", rep.1).
A través de la figura podemos reconocer la presencia de lo
real, pero la realidad que la pintura nos presenta es una
realidad figurada, o mdads perfectamente creada; es la
manifestacién del modo como el hombre se apropia de un
fragmento de lo real. La figura pintada es el objeto real
apropiado porelhombre, testimonia porlo tanto cierto estado
de lasrelaciones como loreal.

Eneste sentido, la figuraapunta alos términos de expresion
y comunicacién y opera como signo que cumple una doble
funcion:

1) Porunlado, remite al objeto real ( en este casolassilla),
reproduciéndolo y representdndolo.

2) Por otro lado, remite enrelacidon con ély manifiestaen
elmodo dereproducirto o representarlo, una actitud humana
hacia la mismarealidad.

Este doble poder significativo de la figura podemos
encontrarlo en toda la pintura que se caracteriza por su
relacion representativa con lo real.

Asipues, el objetorealtiene unasignificacién objetiva, ya
dada, pero también ala vez, al serreproducido o representado,
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estd abierto a nuevas posibilidades significativas. Mediante
la ordenacidén adecuada de los eilementos pldsticos: lineas,
colores, texturas, etc. el pintor convierte esa posibilidad
en realidad.

Cualquierobjetoreal puede cumplirtalfuncidn,logrando
asi expresar y comunicar una relacion del hombre con el
mundo que trasciende la significacién objetiva de la forma
real; de tal manera que el pintor crea una nueva significacion
partiendo de la figurarealno para quedarse en ellq, sino para
transformarla y dotarla como figura transformada de una
nueva significacion, que sin el acto creador no podia tener.

En el caso especifico de la silla, el objeto real aparece
reproducido o representado en el cuadro, lo podemos ver,
pero por mucho que se asemeje al objeto original, ya no
estamos viendo a éste tal cual, sino a la pintura con la
intencionalidad dada por et autor, interviniendo para esto los
factores propositivos, tales como el color, la pincelada, la
composicidn, etc. los cuales utiliza a conveniencia, creando
con ello una nueva significacidén, no estando ésta de ninguna
manera inherente ya al objeto real, sino al objeto figurativo
que frasciende, sin suprimirla, la significacidn objetiva
originaria.

Ahora bien, como deciamos, la figura se nos presenta
como una totalidad enla que se vinculan de un modo formal
los elementos pictdricos Ultimos: textura, lineas y colores, éstos
porsisolos, carecen de significado estable, relativamente fijo,
como porejemploenelcaso delosniUmeros; pero se articulan
y organizan en una totalidad figurada para constituir una
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nueva significacion. Es justamente el modo peculiar de
articularse u organizarse 10 que permite al pintor figurativo
trascender la significacién del objeto real y cargar al objeto
figurado con una nueva significacidon, que sin dejar de ser
tributaria detasignificacidénde la cosareal percibida, es original
o creada.

Como escribe Sadnchez Vdzquez: "la pintura figurativa
como lenguagje es vehiculo de expresidn y comunicaciéon, no
porgue comunique las significaciones objetivas de los objetos
representados, sino porque mediante cierta estructuracién
delos elementos formales puede transmitir significaciones que
derivan no sélo de la referencia a lo real, sino de un modo
peculiar de presentar esta referencia”3, la figura de un
cuadro, no es entonces, mera duplicacién oreproduccidéndel
objetoredal, sino unarepresentacion de éste mediante ciertos
procedimientos de formacién o construccidn, pues aunque el
pintor figurativo parta de los objetos reales tales como son
dados en la percepcidén ordinaria, pintar es en verdad
apartarse, transformar esa percepcion. El objeto figurado no
es ya la reproduccion exacta del objeto percibido, vy sin
embargo, este no desaparece por completo.

Por otra parte, esta utilizacion de los elementos formales
de ningunamanera es arbitraria eincondicional, los modos de
usar la percepciéon ordinaria se hallan condicionados no sélo
por las aspiraciones, necesidades y exigencias del mundo
humano concreto, del cual forma parte el pintor, sino también
por un modo de crear o reproducir que responde a esas
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necesidades sociales, asi como a las exigencias del propio
desarrollo artistico.

Los objetos reales con sus significaciones objetivas, se
hallan disponibles de un pintor, a otro, incluso de una época
a otra, de una sociedad a otra.

Volviendo al cuadro de lasilla, gcudntas pinturas no han
sido realizadas con este motivo a través de toda la historia del
arte? perolas nuevas significaciones que se pretenden imprimir,
exigen nuevas ordenes de relaciones entre sus elementos.
Ahora bién, siestasrelaciones fueran absolutamente arbitrarias,
es decir, si no dispusiéramos de una clave o cddigo para
comprenderlas, la pintura figurativa asi creada no podria
funcionarcomo lenguaje. Desde el momento en que el nuevo
significado no se da al nivel de la percepcidén ordinariasino de
un uso creador de ella, necesitamos conocer el sistema de
produccidén o articulacién de los signos para comprender lo
que se expresa en el lenguagje figurativo.

En este captarla articulacion u organizacién sistematica
de los signos, se encuentra justamente lo que constituye
el estilo, el cual afirma Sdnchez Vdazquez " estable
convencionalmente el fratamiento de los signos (las figuras)
y el modo de articularlos o componerlos en una especie de
sintaxis figurativa ".4 El estilo viene a ser la lengua de este
lengugje y funciona como lengua en cuanto que constituye
cierto sistema u orden combinatorio de los signos. Es en este
sentido que podemos hablar de diferentes estilos: cldsico,
renacentista, impresionista, etc.los cualessontodos ellos modos

histéricos de darse el lenguaje figurativo.
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El estilo es un sistema que surge y desaparece en cuanto
a las necesidades imperantes; surge a modos de creaciéon ya
caducos, abriendo nuevas posibilidades, cada obra es una
posibilidad de innovacion (invencidn de formasy combinacion
de las anteriores de una manera insdlita; descubrimiento de
mundos desconocidos o exploracién de zonas ignoradas).
Recordemos que desde el Renacimiento la obra ha de ser
Unica e inimitable, pero no por eso el estilo es un sistema de
convenciones y formulas de figuracién que los artistas hayan
de utilizar de un modo general y mecdnico, pues de ser asi,
como acontece en el academicismo y otros estilos
institucionalizados o convertidos en "escuela”, no habria
propiamente arte. £l arte no se reduce a una lengua nia una
aplicacién de ella, es su uso creador y en alto grado un uso
imprevisible de lo ya conocido o convenido.

La aparicion de un estilo nuevo implica un
desplazamiento de las perspectivas de creacidn, justamente
porque estas perspectivas tienden a agotarse o cerrarse en
el estilo anterior. Gracias a esta aparicién y desaparicion del
estilo como lengua, la tendencia figurativa en cuanto a
lenguaje artistico es propiamente un medio de expresion y
comunicaciodn, es decir un lenguaje aceptado y a la vez,
constante original y renovado.

Siendo asi, la existencia del estilo como lenguaje, no solo
explica las variaciones e innovaciones de la creacién
figurativa de una época a otfra, o de un individuo a oiro, sino
también la comprensidon de los diferentes tipos de lenguagje
figurativo; como el signo estético figurativo sélo existe en un
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sistema o lengua, este signo solamente puede ser significativo
y por lo tanto comprendido a través de la lengua
correspondiente.
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IV. EL LENGUAJE ABSTRACTO

Por arte abstracto y sus sindbnimos {arte no figurativo, arte
no objetual, arte norepresentativo) se entiende ala tendencia
que excluye enla obrade arte, cualquier vinculo, aungue sea
simplemente evocador, con la realidad natural objetiva,
incluso si estarealidad es el punto de partida imaginativo del
artista. Es por eso que el arte abstracto rechaza la
representacion de las apariencias naturales y las sustituye por
iineas, formas y colores o usa materiales pldsticos no
tfradicionales, como el caso de la pintura matematica,
ordendndolos seguUn ritmos y contrastes independientes de
cualquier referencia externa.

La acufiaciéon del término abstracto aparece en 1908
con Warringer y es adoptada de inmediato por los artistas de
esatendencia, pero tiempo después se pensd en sustituirdicho
término por el de "concreto" debido a que se habian dado
cuenta de que abstraer (del latin ab y thaere} significaba:
sacar de, extraer algo de la realidad, y el arte que venian
llamando abstractono se inspirapara nadaenella, es decir, no
es resultado de una abstraccion, sino la propuesta de una
nuevarealidad. Desde luego es cierto que el adjetivo que con
mads exactitud puede aplicdrsele es el de "concreto", pero esta
sustitucidn que se pretendia hacer con mas de veinte afios de
repaso, después de manifiestos, escritos y titulos de obra bajo
denominacidén de abstracto, solo podia crear confusion.

Es por esto y que debido a que el uso de la expresidn de
"arte abstracto” se ha generalizado, habiéndose hecho del
dominio pUblico, que nos atendemos a sugerirlo empledndolo
en estas pdaginas, tal cual.
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Después de haber hecho esta breve aciaracion,
retomemos el tema central.

Habiamos visto que EN EL ARTE FIGURATIVO los
elementos formales se articulan de tal manera para constituir
figuras que se hallan en una relacién representativa con la
realidad; ahora bien, squé sucede cuando desaparece el
signo figurativo, es decir la referencia a lo real, acaso esta
desaparicidbn no arrastra consigo al arte no figurativo o
abstracto en su acepcion como lenguagje?.

Aparentemente deberia de ser asi, pues una vez
eliminada la figura o rota en el cuadro lareferencia aloreal,
desapareceria el terreno comUn a partir del cual podria darse
la comprension. El artista falto del soporte de loreal, no podria
crear propiamente nuevas significaciones y sobre todo, éstas
(en caso de existir) no podrian ser transmitidas.

Pero no sucede asi, pues si bien la desaparicidon de la
figurarepresentaladesaparicidén de un complejo signo que es
a la vez unidad significativa, esto no quiere decir que
desaparezca con ello todo signo pictdrico, ya que el pintor
cuenta todavia con los mismos elementos formales (lineas,
colores, etc.) que forman parte de la figura como signo
complejo. Ahora bien, aunque es cierto que estas lineas y
colores se presentan como signo de determinados estados
afectivosy que en este sentido se ofrecen con unasignificacion
expresiva, la cual tiene tanto una fuente naturalcomo cultural
y social (teoria del color Josef Albers), nadie puede pretender
que tengan un significado literal y estable como el de las
palabras en el diccionario.
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Pero comolo que defineunlenguagje essu capacidad de
ser un medio de expresidn y comunicacion, o sea, transmitir
significaciones, independientes de Ia obra de arte como
totalidad significativa, se pueda alcanzar con signos que
tengan unasignificacién fija, estable o no. Esto es, aunque no
hay signos aislados o literalmente a un nivel propiamente
estético, todo signo presupone un orden de relaciones o un
sistema, incluso en el lengugije figurativo.

Entonces una vez desaparecida la figura, hemos dicho
que quedan los signos elementales, los cuales se articulan u
organizan integrdndose en una totalidad significativa
{ver"Nudo"rep. 17), lo que un color, una linea o una mancha
significan, o dicho mdas exacto, contribuyen a significar, no
podemos saberlo antes, justamente porque estos signos
aislados no tienen un significado propio, literal. El
significado en el cuadro, figurativo o abstracto, sdlo podemos
saberlo posteriormente, es decir, cuando los encontramos
constituyendo una unidad significativa, que por ser el
producto de un acto de creacién, podria ser previsto.

Siendo asi, lo decisivo se halla en el hecho de que
justamente |a significacidn de la figuraciéon se encuentra en
que ésta no se reduce a la reproduccion, o recreacidn del
objeto real, sino a cierta organizacién formal de sus
elementos. Entonces, si el arte no es figurativo, sigue siendo
lenguaje debido a que en él, como dice Sdnchez Vazquez
"los signos pictdricosdelaslineasy coloresseintegran en formas
tales que, si bien no representan, pueden significar,
es decir, hacen patente y comunican cierta relacién del
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hombre con el mundo o cierto modo de asumirlo, de vivirlo o
experimentarlo."s

Mediante un nuevo tratamiento de lalinea y el color, los
pintores abstractos alcanzan nuevos modos de expresion: se
puede perder la figura pero no la significacién y no se ha
perdido porque la obra abstracta es siempre el resultado de
un trabagjo formativo, de creacién de formas con las que el
artista puede significar y comunicar.

Por otra parte y retomando el cuadro "Nudo”, citado
con anterioridad, haciendo caso omiso del fitulo que (o
nombra, podriamos observar que se trata simple y llanamente,
de una mancha blanca que yace en la parte inferior del
mismo. A la vista del publico espectador, el cuadro podria
interpretarse de diversas maneras y podria titularse de
diferentes formas. Ahora bien, si es cierto que el titulo lo
escogemos para énfasis en ciertos aspectos que destaquen
o refuercen a la pintura en si, no por ello su sighificaciéon
radicard enlamera utilizacién de éste, sino como dijimos, enla
ordenacién de sus elementos formales cuya significacién
contribuye el titulo a transparentar.

Es evidente que las significaciones producidas por el
lengugje figurativo no sélo depende de la relacidon de las
formas con sus referentes reales, sino que estdn también
determinadas por la ordenacidn de sus elementos.
La diferencia, entonces, entre los lenguagjes figurativo y
abstracto, radica fundamentalmente en que el primero
privilegia, ensu producciény consumo, ladimensidn semdntica
del discurso, y con elio también la pragmdtica, en tanto que
el segundo, privilegia su dimension sintactica.
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Mientras que el lengudje figurativo enfatiza el contenido o
la narracién, como el vehiculo de la significaciéon,y por ende
la posibilidad de decodificacion o comprension por parte de
los consumidores, el lenguaje abstracto privilegia la relacién
" pura " de sus componentes entre si. Como ejemplos
paradigmdticos de esto Ultimo, resultaineludible citarlas obras
de Mondrian o Malevitch, o también los paisajes de Turner, en
los que la relacién objetiva con la realidad ha sido
abandonada en favor de la liberaciéon de la pintura de su
servidumbre alarealidad con el consecuente repliegue de la
pintura sobre si misma.

Asi pues, tenemos que tanto en lo figurativo como en lo
abstracto la obra podrdsersignificativa, es decir, signode algo
que no es ella misma (de una época, de una sociedad), pero
no por esto pasa a ser significante en el sentido de expresar y
comunicar algo que es ella misma y que es inseparable de su
forma. Con esto quiero advertir que no basta ordenar los
colores, lineas y superficies en cierta forma para que la obra
sea significante, el artista puede no encontrar la forma
adecuadaq, es decir, la articulacidn de los signos requerida y
entonces, no se producird la unidad significante y el
significado.

Por lo tanto, sdélo podemos hablar de arte abstracto
como de aquéllenguagje que alcanzalaindependenciadela
realidad objetual parala creacion de formas de significacion
en independencia con lo objetual. La abolicidn de la
referencia a la realidad no entrana la abolicidn de la
significacion, pero a su vez abolida aquella, no basta
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cualquier ordenacidn de los signos pictéricos para que la
forma se halle dotada de significaciéon. Para que haya
significacion es preciso que los elementos formales se integren
en una totalidad, la obra entera, hablard entonces, gracias
a la unidad que preside su diversidad.

No obstante, es hecesario decir, que si en el lenguaje
figurativo lareferencia alarealidad no garantiza el concenso
en la decodificacidn de las significaciones, en el ienguaje
abstracto, apesardelaintegracién delos elementos formales
enuna totalidad, nada garantiza que la decodificacidon de la
significacion producida, sea la misma para todos.
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V EL LENGUAJE CONCEPTUAL

Hemos dicho que en el arte figurativo y en el arte
abstracto los elementos primarios ({lineas y colores en pintura,
masas y volumenes en escultura), se articulan para constituir
totalidades significativas. Ahora bien, gqué sucede cuando el
artista abandona estos signos bdsicos para recurrir a la
utilizacién de materiales no convencionales o complejos signos
consolidados, es decir objetos, pero ya no para
reducirlos o representarlos, como en el caso de la tendencia
figurativa, sino para presentarlos, como en el caso de Ia
tendencia figurativa, sino para presentarlos tal cual o con
pequeinas modificaciones como propuesta de una nueva
modalidad estética?; 3 Acaso el lenguagje pldstico al que
hemos venido haciendo referencia puede desaparecer o
verse interferido al enfrentar significaciones objetivas ya
dadas, inherentes a la estructura misma de los objetos
seleccionados?

Aparentemente deberia de ser asi, pues una vez
eliminados los signos elementales con los cuales el artista
construia y componia a conveniencia, nos encontramos con
que su actividad creativase reduce aun acto de eleccidn de
materiales y objetos que, poseedores de significaciones fijasy
estables, resultan inapropiados para la creaciéon formai de un
nuevo lengugije.

Pero no sucede asi, pues si bien el artista ya no parte de
una forma tradicional de hacer una obra de arte, esto no
quiere decir que no exista otra forma de darse el ienguqgje
plastico.
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Al utilizarotfro tipo de elementos, las ideas o conceptosse
vuelven el espectador mdsimportante de la obra; sien el arte
tradicional el objeto predominaba sobre la teoria, ahora se
invierten los papeles, ya que la obra debe de enmarcarse en
las teorias que la fundamentan, documentando de este
modo un estado de reflexion estética.

Por otra parte, la eleccidn de los materiales y objetos a
utilizar se haya relacionada directamente con la idea a
trasmitir y la forma de presentarlos, adn y cuando ésta se dé
en un aparente desorden o caos (el cual siempre sera
internacional), encierra una estructuracién encaminada
hacia la busqueda de un coédigo mediante el cual llegard a
ser comprendido.

Atendiendo a las inferrogantes en un principio

planteadas, podemos observar que acusan a una doble
perspectiva:

1) Por un lado, trata de indagar sobre las connotaciones
que poseen los materiales y objetos elegidos y el modo de
cémo pueden dar lugar a la creacidn de nuevas
significaciones.

2) Porotrolado, indagalos medios porlos cuales cualquier
materiaiu objeto existente puede llegar a asumiria apariencia
dela obra, es decir, se adentra en el cuestionamiento sobre la
esencia misma de la creacion artistica.

Alpasara primer plano los objetos y el propio material, se
instaura una ambivalencia de objeto, ahora un objeto real
puede llegar a asumirla apariencia de la obra, con lo cual el
representativismo alcanza su situacidon tedrica limite, pues
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muchas veces no sabemos cudndo el objeto real es real, o
cudndo actia en funcidn representativa. Todo dependerd
del contexto objetivo en donde se encuentre, ya que su
valoracién estética radica precisamente en el modo de
apropiacién de lo real por el hombre.

En cuanto al poder significativo, éste se realiza de un
modo asociativo, tomando en cuenta las caracteristicas
propias del material u objetos a nuevas posibilidades
significativas, trascendiendo, sin suprimir la original.

Los antecedentes mds remotos de esta nueva
concepcion podriamos situarlos en los Ready-made
(objetos fabricados) de Marcel Duchamp, ainy cuando estos
objetos eminentemente dadaistas adoptaran una postura
de negacidén hacia el arte.

También en los inicios del Pop Art, sobre todo en los
"assemblage" que contenian ropas, partes de maquinaria,
fotografias, etc., ya se podia vislumbrar esta aproximacion
{darle un valor estético a las cosa que corrientemente no
podrian tener).

Como la materia sobre la cual opera el arte conceptual
es la misma realidad, nos lleva a considerar potencialimente
estética todas las intervenciones que sobre ella se efectden,
es decir, la apropiacion estética de lo real se hace extensible
hacia todo lo que nos rodea utilizando cualquier medio, con
el objeto de fundamentar la actividad artistica como
polarizadora de acciones interhumanas.

Otrade sus particularidades es aquellaque nosintroduce
en el proceso, generalmente no tiene elinterés de ofrecernos
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un producto determinado, sino elmismo proceso en su devenir;
entonces podemos dafirmar con Simén Marchan Fiz que: " el
arte conceptual deviene en una actitud que tiende al
descubrimiento de nuevos modos de percepcion de los
estados de transformacién, promoviendo ia nocidn de lo
estético en todas las actividades de la existencia." ¢

En este sentido el arte conceptual se aboca a un
desarrollo del proceso mental de la constitucidon de laobra que
se manifiesta de un modo incidental en las
manifestaciones materiales, acusando con ello la transicién
de la obra como objeto ala estética procesualy conceptual.

Siguiendo con Marchan Fitz;... "Su intencidn frente al
espectador es operar una relectura a partir de las
proporciones hasta desembocar en la fabricacién de
lasignificacion."?

Ahorabien, mencionamos anteriormente, lasignificacion
se explicita a través de las propiedades de cada material u
objeto empleado y el sentido se despliega por medio del
proceso enlos diferentes momentos del mismo, porlotanto,ya
no tiene relevancia la nocidn de la obra como proceso
irreversible gue desemboca en un objeto estatico, ya que en
su lugar se instauran procesos artisticos en donde hay una
mayor actividad del espectador y con los cuales se impulisa
paralelamente un lenguagje y comunicacién procesual.

En este sentido las proposiciones artisticas poseen un
cardacter semidtico y carecen de sentido fuera de los
contextos en los que aparecen.
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Por otro lado, si bien es cierto que en el arte conceptual
la idea o concepto constituye el aspecto mdasimportante de
la obra, no por ello se reduce a una mera teorizacidn
especulativa sobre la actividad artistica, sino que desarrolla
simultdneamente una teoria de su prdctica.

El arte como idea conceptual crea nuevas
signhificaciones utilizando como medio a la misma realidad,
respondiendo asi a una profunda preocupacion por los
problemas de expresion y comunicacidon que se encuentran
inmersas en la misma base del fendmeno artistico. En este
sentido, el arte conceptual como lenguagje es vehiculo de
transmision de significados no porque comunique las idecs
objetivas de los materiales y objetos presentados, sino porque
a partirde ellos expresa significaciones que derivan nosolo de
lareferencia alo real, sino de un modo peculiar de presentar
esta referencia, aln y cuando ésta sea la propia realidad.
Este modo peculiarse define por el énfasis en los conceptos e
ideas de las cosas, antes que en las imdagenes y formas de las
cosas. Se trata entonces, de un lenguaqje pldstico que
privilegia la dimensién del arte como vehiculo de
conocimiento y a ello se suman sus valores estéticos.
Las significaciones aquiproducidas privilegian ias dimensiones
semdantica y pragmdatica del lenguaje a fin de comunicar no
laimagen de las cosas, sino las ideas y conceptos acerca de
ellas.

En suma, toda actividad plastica, ya sea figurativa,
abstracta o conceptual, tiene por objeto fundamental el
lenguaje, ya que cualquiera que sean sus creencias o
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convicciones, el artista juega con sensaciones de cardcter
tactil, visual y espacial, cuya funcién va mas alld de describir
situaciones y representar o presentar objetos; esto es crear
y transmitir significaciones.
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Vi

LA VOLUNTAD COMO SUPUESTO DE CREACION ARTISTICA

Una vez andlizado el aspecto semidtico y formal de la
obra de arte, considero perfinente detenernos a indagar
sobre las necesidades que animan, orientan vy justifican la
creacién de ésta.

Como se habia planteado en los capitulos anteriores, las
tendencias figurativa, abstracta y conceptual son diversos
modos de darse el lenguqgje pldstico; asi tenemos que por
ejemplo, un cuadro antes de representar una anécdota
cualquiera, esunasuperficie plana cubierta de colores, reunidos
con cierto orden. Este ordenamiento es lo que da pauta alos
estilos, los cuales establecen convencionalmente el tratamiento
de las formas, puesto que la manera de componerios o
articularloslograunsistema que surge y desaparece de acuerdo
a las necesidades imperantes en el artista y en la sociedad,
ddndose asi, una renovacion constante.

AqQui cabe senalar que esta idea de renovaciéon en el
arte, de ningun modo se encuentra vinculada a las nociones
de progreso o adelantos aplicables a otras drea del quehacer
humano, puesto que aunque éstase damediante los cambios,
éstos en si no son mdsque una de las diversas formas que
puedan adoptar el lenguagje pldstico, es decir, en arte la
renovacion no desecha ni suprime, asi como tampoco se
vuelven obsoletas las anteriores formas de trabajar; porlo cual
ningunatendencia o estilo puede considerarse mejoro superior
a otra, ni tampoco puede traducirse o sustituirse (aunque si
como en este caso combinarse o alternarse), pues cada una
posee sus posibilidades y limites de creacién.
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El que uno opte por ulilizar determinada o varias
tendenciasalavez es mds bien producto de una afinidad con
dicha(s) tendencia(s) y en este caso, es una actitud sincrética
qgue aungue consusdiferenciasy dificultades, pretende abordar
de una forma similar diversos problemas pldsticos.

En la diversidad de darse el lenguaje plastico, en este
poder selectivo de multiples opciones que existen y que uno
como artista puede utilizar a conveniencia, con el fin de
estructurarun lenguaje propio y de acuerdo alas necesidades
plastica actuales, es que podemos comenzar a hablar de la
voluntad (facultad de determinarse a ciertos actos, ejercicio
de dichafacuitad, disposicién, intencidn, aliento, libre albedrio
o libre determinacién) como supuesto de la creacién artistica.
Esta podria ser considerada como Worriger, ... "aquelia latente
exigencia interior (en el artista y en la sociedad) que existe
independientemente de los objetos y que es el modo de crear
y se manifiesta en la forma."8

Esto es, partiendo de ciertas afinidades hacia ias
tendencias, cada autor estructura y organiza los elementos
formales, de tal manera que conservando su individualidad,
logra un léxico en donde forma y contenido interactgan,
justificadndose ambos y ddndose asi su comprensibilidad.

Este planteamiento parte de laidea de que el momento
primario de toda creacidén artistica y de toda obra de arte es
lao objetivacion de una voluntad (sentimiento de forma) y
considera secundario los factores de técnica y habilidad,
puesto que éstos por sisolos nunca presuponen ni plantean un
problema estético.
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Asi pues, podemos tener que en condiciones técnicas
idénticas suelen surgir diferentes modos de crear, a menos de
qQue existan influencias mutuas y en este sentido
podria considerarse a la historia evolutiva del arte como una
historia de Ia voluntad creativa.

En este sentido las particularidades estilisticas de una
tendencia, sociedad o época no se deben a una habilidad o
capacidad técnica, sino a una voluntad orientada en
determinado sentido y los factores de materia y técnica,
aunque importantes, no son determinantes para su valoracidon
estética.

Esto se observa palpablemente sobre todo en el arte
conceptual, en donde como yahemos visto, cualquier material
u objeto ya existente y carente de valor artistico, adquiere éste
con el simple hecho de cambiario de contexto; conlo cual se
pone de manifiesto que el modelo natural es considerado
secundario, es un pretexto; y en cambio supone como factor
de primer rango en la génesis animica de ia obra de arte, una
voluntad gue se apodera de las cosas Unicamente como
objetos utilizabies.

Lo mismo podemos constatar conla figuracién, donde la
relacién entre creador y modelo natural no es una ingenua
funcién de reproducir éste en su totalidad ( aln en el
hiperrealismo) y de gozaria coincidencia entre lareproduccion
y el objeto, sino que es unalucha entre el hombre y el objeto,
en el cual el primero trata de apropiarse y arrancarle al
segundo su temporalidad y vaguedad.

Siendo asi, nila técnica, ni el material, ni los objetos en si,
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crean jamdas una tendencia o estilo, sino que lo primario es
siempre un determinado sentimiento de forma (adn en la
denominada abstraccion lirica, que como intento consciente
no carece, como ha demostrado Teresa del Conde, de "un
cierto orden mental y hasta de un esquema eidético previo")
que al ser objetivizado, produce obras que por un lado se
sujetan al gusto formal ya existente, pero que a la vez influyen
en su constante renovacion.

En suma. la voluntad artistica se haya basada en las
necesidades psiquicas que persiguen una perfeccién ideal,
tanto del artista como de ia sociedad ala que pertenece vy las
obras producto que de ella emergen, ya sean figurativas,
abstractas o conceptuales, son respuestas encaminadas a
satisfacer dicha necesidad. Por o cual, una obra de arte
representa para la humanidad que la cred, el mayoriogro y la
mayor satisfaccion y, como escribe Worringer "lo que desde
nuestro punto de vista podria parecer como la peor
deformacidén o la mayor incongruencia, es en cada caso,
para el artista y la sociedad que produjo la obra, la suprema
realizacién de su particular voluntad de arte." '°
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Vil SINCRETISMOS
ANALISIS FORMAL DE MI OBRA

Como se ha venido senalando, la voluntad artistica se
encuentra basada mds que en su desarrollo en las exigencias
de la propia Historia del arte, persiguiendo una perfeccion
idealylas obras, producto que de ella emergen, sonrespuestas
encaminadas a satisfacer dicha necesidad.

Por razones de orden prdactico, por la importancia de su
generalidady porgue de ellas derivan un sinlmero de corrientes
y estilos, cada uno con sus respectivas particularidades, se
ha catalogado a la voluntad artistica en tres grandes
tendencias: figurativa, abstracta y conceptual, en donde las
particularidades estilisticas de cadauna de ellasse debe auna
voluntad orientada en un determinado sentido y en donde los
factores de técnica y habllidad, aunque importantes, pdasan
a ser secundarios al no plantear ni presuponer por si solos un
problema estético.

En este sentido ninguna tendencia o estilo puede
considerarse mejor o superior a otra, ni tfampoco pueden
traducirse o sustituirse (aunque si combinarse o alternarse),
pues cada una posee sus posibilidades y limites de creacién.

Ahora bien, puesto que el término lenguagje indica la
facuitad de expresary comunicarideasy sentimientos y debido
a que la consideraciéon de la obra de arte como signo
intermediario entre su productor y su consumidor inserta a la
plastica en las teorias de éste, podemos afirmar
categdricamente que:

Toda actividad plastica tiene por objeto fundamental
el lenguagje pldstico; pues cualquiera que sean sus creencias
O convicciones, el artista Juega con sensaciones de carécter



visual, tacitil, espacial y cuya funcién va mas allé de describir
situaciones y representar o presentar objetos, no careciendo
por ello de significado o estando al margen del sentido, sino
estando éste, intrinseco en la obra misma,

En este sentido el arte en general y la obra de arte en
particular, como signo y desde un marco semidtico, es un
sistema comunicativo en el contexto sociocultural; "posee,
escribe MarchanFizunléxico (losrepertorios materiales), modelos
de orden entre sus elementos (sintaxis) y ejerce influencias en
un contexto social determinado (pragmdtica)." '! Es pues, un
subsistermna social de accién, ya que pertenece a un codigo
gue define unsistema de relaciones como algo aceptado por
cierto grupo o sociedad en una épocay lugar determinados,
dentro de cuyo marco se comprenderd racional y
dialécticamente.

Pero como este lenguaje artistico al que hemos venido
refiriendonos Nno se reduce a una lengua ni a la aplicacién de
ella, sino a su uso creador y en alto grado a un uso imprevisible
delo yaconocido o convenido, conlo cual es propiamente un
medio de expresidbny comunicacion conun sistemaaceptado
y a la vez constantemente original y renovado, es decir,
aungue todo lenguagje presupone un sistema, el uso de éste no
excluye que el hombre pueda introducir en su lenguaje
modificaciones capaces de expresar su propia individualidad,

Ast pues, la estructuracion de un lengugje pictérico
propio, acorde a las necesidades de la plastica mexicana
actual, es lo que en mi caso motivo el planteamiento del
proyecto "Sincretismos”, entendiendo por esto la actitud que,
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entérminos culturales, conclliatendencias, posturas o practicas
diferentes, en este caso, como oportunamente se menciono
la figuracion, la abstraccion y la conceptualizacion.

Aunque aparentemente las tres difleren y se
contraponen, remiti€ndose a la primera directa, mimética y
representativamente con la readlidad objetiva, negando la
segunda y rechazdndola tajantemente y presentando Ia
tercera tal cual; todas ellas se basan en ta organizacidén de
elementos formales que permitan constituir unidades o
totalidades, que independientemente de tener o no una
funcidén representativa, sean capaces de transmitir
significaciones, logrando con ello su objetivo primordial: la
elaboracién de un lenguaje plastico-visual.

Partiendo de esta premisa, la propuesta consistidé en una
serie de cuadros cuyo manejo plural dellenguagje se encuentre
abierto a diferentes posibilidades y lecturas, y aunque
aparentemente los resultados puedan derivar en hibridismos,
o por el contrario aquellos puedan variarmucho de un cuadro
a otro (riesgos intrinsecos a la experimentacidén), intenté lograr
que como conjunto contengan la unidad significativa que los
fundamente.

Como se puede apreciar en las reproducciones, el
proyecto se desarrollé en un grupo de cuadros sin temdatica
especifica alguna, de diversos formatos y medidas, al dleo
sobre tela y cuya caracteristica primordial fue la utilizacidon del
blanco y el negro junto con toda la gama de valores tonales
(grises), resultado de las diferentes combinaciones entre ambos,
en una exploracién formal de sus caracteres y posibilidades.
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El porgué de la resolucidon de una serie de cuadros
monocromaticos se resume en los siguientes puntos:

1° En primera instancia no es para ocultar deficiencias en
manejo del color, sino porque la propia investigacioén
plastica me llevé a elio, de tal suerte que en esta etapa
de mi carrera artistica, su atraccion me hizo ineludible su
abordamiento.

2° La aparente limitacion de la paleta hace mas tangible
la capacidad inventiva, de creacién vy
composicion, lo cual representa un reto ampliamente
tentador.

3° El blanco y el negro representan o opuesto, el
enfrentamiento, la polaridad, conceptos que en lo
particular, me gusta manejar.

Siendo asi y por o que respecta al modo de trabgjar,
considero que el artista como productor plastico, posee de
manera adquirida un determinado sentimiento de forma, el
cual va a ser satisfecho mediante la readlizacidn de la obra,
producto del manejo a conveniencia de cierta informacion
técnica, formal y de concepto. Esta informacién técnica,
formal y de concepto viene a ser en cierto modo el apoyo de
determinados artistas y tendencias cuyo sentimiento de
forma nos es afin.

37



Si bien es cierto que el arte no sdlo es el pensamiento en
clerta manera privado de nosotros los artistas, sino que
es un conjunto de necesidades imperantes que Nnos sirven
de norma a la vez que de guia; en el momento decisivo
del quehacer practico nadie puede aconsejarnos nij
ayudarnos, ya que nos hallamos completamente solos ante
la superficie virgen sobre la cual hemos de trabajar, en nuestra
tarea solitaria de experimentacidén, solos aprendemos y
somos guiados por la lucha constante con los materiales que
nos son peculiares y por ia manipulacién cotidiana de éstos
(por si mismos inertes).

Esta actividad plastica toma el hacer como un infento,
cuya oportinidad y reto se presentan al pararse (por ejemplo),
frente a una tela en blanco, en la cual uno comienza a jugar
y conjugar los elementos formales y de cuyo resultado
dependerd el éxito o fracaso de la obra misma.

En este sentido., quizd nuestra forma de trabgjar se
asemeje mucho a la utilizada por los cientificos de la
naturaleza, veamos por qué:

Ambas son experimentos en el sentido "prueba de
laboratorio”, ya que tratan de provocar un fenémeno por la
separaciéon o combinacion de ciertos elementos, sometidos a
la presion de una energia exterior o dejados a la accidn de su
propia naturaleza. La operacién por lo reguiar (Qungue no
siempre) se realiza en un espacio cerrado, dentro del mayor
aislamiento. Los artistas plésticos procedemos conlaslineas, los
colores y las texturas, como Ios hombres de ciencia con las
células, los dtomosy otras particulas materiales; arrancdndolas
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de su medio natural, las aislamos en una suerte de cdmara de
vacio, lasreunimos o separamos, observando y aprovechando
sus propiedades como los cientificos la materia.

Mientras trabajamos, mientras sometemos a prueba
nuestras ideas, los artistas no sabemos exactamente qué es lo
que va a ocurrir. Nuestra actitud frente al cuadro es empirica,
no pretendeconfirmaruna verdadrevelada, como elcreyente;
ni fundirnos a una reqiidad trascendente, como el mistico; ni
demostrar una teoria, como el idedlogo. Los artistas no
postulamaos niafirmamos nada de antemano, sabemos que no
son las ideas sino los resultados, las obras y no las intensiones, 1o
que cuentaq.

¢ No es ésta la actitud de los hombres de ciencia? cierto,
aunque el gjercicio del arte y de la ciencia no implica una
renuncica absoluta a concepciones e intuiciones previas, no
son las teorias (hipdtesis de trabajo) las que justifican a la
experiencia, sino ala inversa.

Siendo asi, y por lo que concierne a las principales
preocupaciones formales de la obra, en mi caso particular
trato de que ésta posea un cardcter espontdneo, no
significando en manera alguna la carencia de racionalidad,
por lo cual generaimente no hago bocetos previos, sino que
independientemente del proceso técnico requerido, realizo
gjercicios que conileven lamisma intencionalidad, con lo cual
y en este sentido, la obra en si vendria aser en Ultima instancia
un gjercicio mas.

Partiendo casi siempre de una idea previa, aunque
nunca clara, comienzo a manchar la tela dejgndome llevar

39



porlaintuicidn y porlas sugerencias e insinuacioneaes que surgen
a través de Ia mancha. muchas veces tapando y retapando,
haciendo cuadro sobre cuadro, hasta que de pronto, como
por arte de magia, aparece la solucién acertada.

Esta riqueza infinita de posibilidades se realiza casi de
manerda inconciente en el curso de [a actividad pléstica, y es
la que sélo el gusto instintivo o personal selecciona y fija en un
momento dado.

Para una mayor comprension de lo aqui apuntado y a
manera de ejemplificacion, se presentan en las pdaginas
siguientes, reproducciones de las obras numeradas y
catalégadas, las cuales han sido clasificadas de acuerdo
aias analogias que guardan sus resultados con las tendencias
analizadas, quedando de la siguiente forma:

a) Cuadro eminentemente figurativo: En donde como se
podrd observar, generalmente su abordamiento no resulta
redlista, sino mas bien signico y emblematico, sintético y
esquematico; de ellos tenemos:

1.-"Silla.”

2.- "Paloma.”

3.- "Mdascara."

4.- "Grito."

5.- "Dos arbolitos.”
6.- Sin titulo

7.- "Banera.”

8.- "Buque."



b) Cuadros figurativos que por su soltura o tratamiento
suelen tender hacia la abstraccidén: Es aqui donde se observa
cédmo en muchas ocasiones, una simple mancha cobra vida
y forma, al agregdarsele pequenos pero importantes detalles
de referencia, una lectura comprensible, como los que a
continuacién se mencionan:

9.- "Paisgje."
10.- "Maguey."
11.- "Arbol."
12.- "Volcan."
13.- "Chapulin."
14.- "Lagarto.”
15.- "Mesa."

16.- "Manzana."

c)Cuadros eminentemente abstractos: En donde ia
representacién de las apariencias naturales objetivas,
desaparece por completo dando paso alineas y formas que
articuladas convenientemente logran integrarse en una
totalidad significativa; de éstos encontramos:

17.- "Nudo."

18.- "Puerta negra."
19.- Sin titulo

20.- "Muelle."

21.- "Senalizacioéon".
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d) Cuadros abstractos de acusada tendencia
conceptual: Donde la marca o sigho sobresalen y sirven de
guia para recordar una cosa, anunciar algo o representar
conceptos, creencias y sucesos: los mencionados a
continuacidén, son una clara muestra de ello,

22.- "figura con gancho”.
23.- "Bosque mdagico.

e) Cuadros eminentemente conceptuales: Sibien hemos
dicho que el arte conceptual casisiemprerecurre alautilizacion
de complejos signos consolidados, es decir objetos que
cambiados de contexto logran adquirir una connotaciéon
estética, en este caso. el no abandonar los signos bdsicos de
laslineas y colores, y utilizarlos en forma tradicional (sobre tela)
no obstaculiza niimpide su inclusidn en esta tendencia, puesto
que laidea o concepto prevalecen y se hacen indispensables
para su comprension y lectura como ejemplo presentamaos.

24.- "Naufrago."
25.- "Cruz - significacién."

Por dltimo, cabe aclarar que el que uno opte por utilizar
determinada o varias tendencias a la vez, es producto de
ciertaafinidad con dicha (s) tendencia (s), yaque la diversidad
de darse el lenguagje pidstico, en donde el poder selectivo de
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multiples opciones y que uno como artista puede
usar a conveniencia, no se ve limitado ni impide la
interaccién de éstas.

Es asi como estos velinticinco cuadros agui mencionados,
fueron exprofeso seleccionados como muestra representativa
de mi trabajo plastico de los Glitimos cinco anos, pretendiendo
con ellas ejemplificar de manera clara y objetiva la tematica
abordada, tratando a la vez que teoria y praxis se justifiquen,
enriquezcan y complementen.

Esperando haber conseguido el objetivo deseado y
haciendo hincapié en que el proceso pictorico continda su
marcha, pongo ala entera consideracion deljurado y puablico
lector interesado, la intencidén aqui planteada.
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INDICE DE OBRAS REPRODUCIDAS

"Silla" 1993
Oleo sobre tela
140 X160 cms.

‘Paloma" 1994
Oleo sobre tela
60 X 60 cms.

‘Mdascara" 1994
Oleo sobre tela
60 X 50 cms.

'Grito" 1994
Oleo sobre tela
70 X 60 cms.

"Dos arbolitos" 1993
Oleo sobre tela
60 X 60 cms.

Sin fitulo 1994
Oleo sobre tela
60 X 60 cms.

"Banera’ 1993
Oleo sobre tela
20 X 140 cms.

8.- "Buque" 1993
Oleo sobre tela
100 X140 cms.

Q.- "Padisagje" 1992
Oleo sobre tela
1560 X 250 cms,

10.- "Maguey" 1993
Oleo sobre tela
120 X 140 cms.

11.-"Arbol" 1993
Oleo sobre tela
140 X 120 cms,

12.- "Volcan" 1996
Oleo sobre tela
140 X 120 cms,

13.- "Chapulin" 1996
Oleo sobre tela
60 X 70 cms.

14.- "Lagarto" 1995
Oleo sobre tela
80 X 120 cms.



156.-

16.-

17.-

18.-

19.-

20.-

21.-

"Mesa' 1993
Oleo sobre tela
100 X120 cms.

"Manzana' 1994
Oleo sobre tela
40 X 50 cms.

"Nudo" 1992
Oleo sobre tela
90 X 80 cms.

"‘Puerta negra" 1990
Oleo sobre tela
110 X 90 cms.

Sin titulo 1994
Oleo sobre tela
140 X 160 cms.

"Muelle" 1994
Oleo sobre tela
160 X 140 cms.

"Senalizaciéon" 1993
Oleo sobre tela
60 X 60 cms.

22.-

24.-

25.-

"Figura con gancho” 1993
Oleo sobre tela
140 X 140 cms.

"Naufrago" 1992
Oleo sobre tela
120 X 150 cms.

‘Cruz-significacion” 1993

Oleo sobre tela
130 X 130 cms.
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2.
3.-
a.-
5.-

6.

7.-
8.-

Q.-

O. Paz. Corriente alterna. p. 7y 8

A. Sadnchez Vazquez. La pintura como lengugje, p. 19.
idem. p. 28

Idem. p. 35

idem. p. 48

S. Marchan Fitz. Del arte objetual al arte de concepto,
p. 201.

idem. p. 216
W: Worringer. Abstracciéon y Naturaleza, p. 23

T.delConde. "Abstraccioniibre”, Historia del Arte Mexicano,
113, p. 45

10.- W. Worringer. Abstraccién y Naturaleza, P. 28.

11.- S. Marchan Fitz. Del arte objetual al arte concepto. p. 10
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