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Introducción

La presente investigación surge por la necesidad de conocer, entender y saber 
acerca de la viabilidad de la pintura en nuestro entorno actual. Cuestionamientos como 
¿es necesaria la pintura hoy? o ¿por qué hacer pintura en un entorno que se favorece con la 
sobreabundancia de posibilidades en relación a la imagen con los dispositivos tecnológicos 
imperantes hoy en día?, son sólo algunas de las preguntas que propondremos para entender 
y llevar acabo nuestro trabajo.

El propósito fundamental de esta tesis es evidenciar, ponderar y mostrar la validez 
e importancia de la pintura representativa, también denominada !gurativa en nuestro 
tiempo, ante la imperante y constante aparición de propuestas y manifestaciones artísticas 
en el entorno artístico contemporáneo. 

La investigación plantea establecer desde un acercamiento personal preceptos que 
sirvan de apoyo a todo aquel que se embarque en el reto de la creación y desee conocer 
algunas de las múltiples posibilidades en torno a la solución de un proyecto concerniente 
a el campo de la pintura; para ello exponemos una compilación de momentos especí!cos 
propios del ejercicio pictórico, creamos paralelismos con autores coetáneos, estableciendo 
una metodología en torno a la creación, que dentro de la pluralidad e in!nitud de 
posibilidades bien puede responder a un pequeño pero preciso sumario de recursos, que 
quién comparta el gusto por el hacer pictórico pueda servirse de las experiencias del que 
suscribe pretendiendo dilucidar de forma ágil y precisa alguna inquietud contribuyendo y 
enriqueciendo los procesos personales.

La pintura como casi todas las Artes denominadas de tradición han sido duramente 
cuestionadas, relegadas y prácticamente desdeñadas desde hace algún tiempo, podríamos 
referir que a partir del siglo XIX, se emprendió la emancipación y experimentación del 
hacer artístico sin precedente alguno; con el advenimiento de la era industrial, donde la 
mecanización y productividad en masa, moldearon y han construido el mundo de forma tal 
que actualmente vivimos las consecuencias de ese proyecto, inmersos en la sobreproducción 
de objetos y contenidos,  comprendido en el fenómeno de la globalización, que entre otras 
cosas, ha menguado la cualidad del individuo y en dónde, el arte no ha sido ajeno a esta 
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vorágine sobrecogedora haciendo de su práctica y las manifestaciones resultantes un lugar 
de absoluta libertad, a la vez encumbrando un arte sin referente inmediato y aboliendo la 
historicidad misma de un quehacer determinando en el o!cio, en pro de la inclusión de 
modas, volviéndose las prácticas artísticas de nuestra contemporaneidad una in!nitud de 
manifestaciones abiertas a la experimentación; obras efímeras, manifestaciones realizadas 
in-situ, objetos de uso cotidiano, mediados por la moda, la mercadotecnia, la publicidad, 
la edi!cación de un capitalismo artístico1 que modula los estándares de la productividad 
entorno al mercado, son hoy y desde hace tiempo parte innegable de nuestro itinerario 
habitual dentro del mundo del arte.

Existen diversos motivos que han moldeado el interés por realizar este proyecto, 
entre ellos podemos mencionar los siguientes; en primer lugar, situarnos en el contexto 
histórico de lo reciente y saber de la viabilidad del quehacer pictórico, entender que la 
práctica pictórica es una manifestación que acompaña, modula y ayuda al entendimiento 
del mundo y del hombre mismo, un lugar de encuentro y descubrimiento, no es sólo un 
hacer desinteresado sino la vida misma del hacedor la que se vuelve materia, por lo que 
podríamos precisar que la pintura establece un lenguaje que se desarrolla mediante el hecho 
tácito del hacer, creando un objeto independiente, autónomo y permanente que pervive a 
través del tiempo; Gilles Deleuze y Félix Guattari en su libro ¿Qué es la !losofía?2 de!nen 
como percepto esta cualidad inherente e inmanente de la obra, que pervive y trasciende a 
través de la con!guración y edi!cación de la misma, siendo susceptible a generar afectos, 
volviendo la obra un territorio multifacético abierto a un sin  número de interpretaciones. 

La investigación ha permitido situar que la permanencia, propagación y continuidad 
de la pintura no es cuestión de moda, ni atemporal, existe contundentemente, cohabita y es 
fundamental dentro del día a día, por lo que poder establecer recursos a partir de la práctica 
individual, experimentar, conocer y recobrar técnicas, materiales y un sin !n de recursos 
propios de nuestro tiempo y de los cuales podemos sumar a nuestro bagaje cultural, es una 
opción preferente, para en principio, desde un sentido pedagógico y docente, promover 
su permanencia y su quehacer; así mismo recuperar y preservar la producción manual y 

1  Véase: Lipovetsky, Gilles, Serroy, Jean, La estatización del mundo. Vivir en la época del 
capitalismo artístico. Ed. Anagrama, Col. Argumentos Barcelona, 2015, 403 p.
2  Véase Deleuze, Gilles, Guattari, Félix, ¿Qué es la !losofía? Ed. Anagrama, Barcelona, Décima Edición, 
2013, Traducción, "omas Kauf, 221 p.

paralelamente continuar y enriquecer una labor como lo es la pictórica. 

Posicionar el quehacer pictórico es de vital importancia en nuestra 
contemporaneidad; pensar la práctica pictórica como una investigación que indaga y hace 
suyos los referentes de su cotidianidad, entre otros, propagando contribuyendo y legando 
las obras artísticas que den cara de los intereses, la temporalidad y espacialidad del hombre 
hoy en día, es ha sido y será parte fundamental de las encomiendas a las que se encuentra 
adherida la pintura . 

Esta investigación propondrá, desde el concepto de compresión, pensar la práctica 
pictórica como una entidad indispensable para la aprehensión y conocimiento del mundo, 
y qué, a pesar de que una y otra vez le han dado por acabada, esta sigue construyendo su 
historicidad por lo cual es de primer orden promover su realización y establecer recursos 
que desde la individualidad, y que a través del acto del hacer, posibilite llevar acabo la 
sistematización del conocimiento, es decir, concebir el proceso creativo como una práctica 
que inherentemente posee un carácter estructural logrando a través de sus condiciones y 
cualidades instaurar recursos que generen la sistematización de saberes que atienden al 
plano tanto teórico como práctico; constituyendo el ejercicio pictórico un sendero que 
edi!ca un conocimiento sensitivo e intelectivo que deriva y genera el estudio particular por 
parte de investigadores, historiadores y un largo etcétera el cual acontece a través de la obra 
como realidad absoluta.

Es necesario precisar que la práctica pictórica no fundamenta su quehacer en 
realizar análisis de carácter cientí!co, es decir, el proceso creativo no tiene un sendero 
habitual, lineal, ya que la lógica constructiva, las posibilidades y disposiciones son múltiples, 
por lo que acontece una suerte de in!nitud siendo el hacer de la pintura, una entidad 
viva que es realizada, revalorada en cada encuentro entre el hacedor sus intenciones y las 
posibilidades de consumar su encomienda, por lo que podremos establecer que el ejercicio 
pictórico se sustenta de una metodología intuitiva entre la acción de campo, la injerencia 
sobre la materia y la obtención de datos a través de su realización; por otra parte, sí presenta 
cualidades textuales y discursivas que hacen posible la generación de conocimiento a través 
de la materialidad del objeto realizado, ejemplo de ello son todos aquellos tratados y estudios 
en relación a la obra, derivados de análisis, interpretaciones, etcétera.
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Habremos de subrayar que esta tesis es un documento teórico-práctico, 
investigación-producción que delimita su estudio a un campo  especí!co concerniente a la 
pintura, la que se fundamenta y está sustentada en una amplia investigación bibliográ!ca 
que se ha incorporado a través de los años y que guarda en común la línea de trabajo 
que hemos desarrollado en nuestra formación académica profesional; es importante 
mencionar que el acopio de información, es decir nuestra indagación, se delimita en agrupar 
material de reciente aparición, teorías, movimientos etc., los cuales han sido analizados e 
interpretados, (hermenéutica) para conformar el marco de referencia de la tesis. El poder 
generar paralelismos con otros autores donde sus tesis comparten ideas que en principio 
fundamentaron este trabajo, nos hace constar la valía e importancia de la investigación y 
su vigencia en el terreno actual como objeto de estudio por parte de diversas disciplinas. 

Entendiendo que el llamado arte contemporáneo es tratado como un campo en 
constante expansión, nos hemos propuesto hacer un análisis de cómo ha sido abordado éste 
en épocas recientes, los recursos a los cuales se circunscribe su práctica y entender, el por qué, 
el arte y particularmente la pintura !gurativa, siguen proliferando, promoviendo el interés 
por el hacer y conocer los nuevos mecanismo de la representatividad. Saber de qué forma 
dialoga e interactúan los recursos tecnológicos en relación a las posibilidades de tradición, 
son solo algunas de las preguntas medulares y constantes a lo largo de investigación.

La tesis ha sido desarrollada en 4 capítulos tratando de hacer asequibles las 
inquietudes del que suscribe, realizando un ejercicio de análisis y síntesis enfatizando la 
pintura como una labor de tradición y o!cio, pero también como una práctica incluyente, 
por lo que el lector advertirá a lo largo de los apartados la incipiente búsqueda de revalorizar 
y postular  las prácticas que amalgaman los preceptos de lo tradicional con recursos de lo 
actual, volviendo el ejercicio un campo donde prácticamente todo es posible y la pintura 
sigue proliferando ante la aparición de nuevas formas de pensamiento, materiales y medios 
de exploración, de las cuales paralelamente se sirve y enriquece.
Los cuatro capítulos de la tesis se exponen de la siguiente manera:

 El primer capítulo titulado DEL OFICIO AL ARTIFICIO, hace un revisión histórica 
a partir de mediados del siglo XX analizamos las llamadas vanguardias artísticas en su 
generalidad y particularmente en su incipiente búsqueda de novedad; abolir la tradición 

en la edi!cación de su movimiento. Habremos de advertir que no puntualizamos en 
hacer un documento historiográ!co, sino, enunciar de manera concisa, las variaciones 
más signi!cativas que moldearon y dieron pie a la construcción del entorno artístico, el 
encumbramiento de la estética, dónde la novedad e inclusión se convierten en el eslogan de 
los nuevos preceptos y del cual en nuestra actualidad aún podemos presenciar múltiples e 
inagotables manifestaciones; es de nuestro interés señalar, que las propuestas emergentes 
ganaron en libertad y progresivamente fueron mermando el o!cio del hacer artístico, por lo 
que advertimos una nueva manera de entender y presentar el arte. 

Con la inclusión del ready-made y los discursos curatoriales asistimos a un nuevo 
mundo artístico sin precedente, donde la manufactura en el hacer caerá en decadencia en 
pro de la novedad, la inclusión y experimentación absoluta, nuestro capítulo se subdivide 
logrando acotar y clari!car los objetivos planteados, los apartados son; 1.1.- Decadencia 
pictórica; nuevos lenguajes y manifestaciones artísticas; 1.2 Vanguardia Artística. 
Desmoronamiento de la obra de arte.

El segundo capítulo titulado MÉXICO SIGLO XXI, se abordara una revisión actual de 
los mecanismos de representación y las variaciones entorno a las manifestaciones artísticas, 
la inclusión de lo tecnológico y una vuelta por restablecer y conocer los fundamentos de 
la tradición; que han derivado en la realización de propuestas de diversa índole y que de 
manera directa o indirecta afectan y modulan una nueva forma de llevar a cabo un proyecto 
artístico entre ellos el pictórico. 

Testi!camos que la tradición se vuelve imperecedera y el hombre en la actualidad 
sigue cultivando y moldeando su realidad, a través de la transformación manual de la 
materia; la pintura, se mani!esta como un acto transgresor que irrumpe y no se alinea a 
los principios capitalistas de la productividad y repetitividad, lo serial y lo realizado en la 
línea de producción dado que éstos suprimen la cualidad de la unicidad, de lo propiamente 
humano; entendemos pues, la pintura, casi como un acto de rebeldía que signi!ca y enaltece 
la capacidad humana del hacer, volviendo trascendente y permanente su interés por medio 
de la obra artística; este capítulo se subdivide de la siguiente manera; 2.1.- La nostalgia del 
pasado; una aproximación al presente, nuevas formas de ver y proponer. 2.2.- Tradiciones 
del o!cio. Las virtudes de la mano.
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En el tercer capítulo titulado LA VITALIDAD DE LA PINTURA, planteamos los 
nuevos territorios que trastoca el arte en nuestra actualidad, y como la pintura sigue 
paralelamente insertándose en las prácticas artísticas contemporáneas, advertiremos 
la inmersión del arte en el mercado como nunca antes se había estipulado, por lo que se 
establecen nuevas de!niciones como capitalismo artístico, donde en mutua complicidad 
la mercadotecnia, la publicidad, entre otras, irrumpen y generan el espectáculo del arte, 
siendo inaudito y del cual presenciamos el encumbramiento de personajes como Damien 
Hirst, (entre otros) que han establecido nuevos preceptos y alcances haciendo de su nombre 
una marca y toda una empresa que abastece y satisface el mercado artístico, siendo esto, 
una muestra más, de la inagotable red que se extiende, construye y edi!ca una manera muy 
particular de consumo artístico trastocando parte fundamental de nuestra realidad. 

Por otra parte corroboramos como existe una vitalidad inmanente en el hombre 
por entender y signi!carse a través de la edi!cación del lenguaje plástico, donde observamos 
que si bien se ha construido una plataforma comercial derivada del gran engranaje que 
representa lo artístico en nuestro tiempo, exhibiendo manifestaciones que en otro tiempo 
no !gurarían en los escaparates expositivos, de forma paralela se sigue promoviendo la 
realización de las artes de tradición por lo que analizamos a un pintor de excelencia que hace 
de su trabajo un diario visual y un elogio a la contemplación; hoy por hoy, es considerado 
uno de los pintores vivos más signi!cativos e importantes en la escena internacional, 
Antonio López, pintor español que hace de la práctica artística una exquisitez y su obra en 
la actualidad es un referente de lo que tradición, trabajo y contemporaneidad son posibles 
de agrupar entorno al trabajo artístico y una muestra inquebrantable de la vitalidad que el 
trabajo artístico posee en su generalidad siendo aún en nuestros días un placebo y un lugar 
de exploración y experimentación inagotables.

Finalmente, en el capítulo cuarto presentaremos algunas de las obras que conforman 
parte de nuestra investigación pictórica,  fundamentando los intereses que sustentan 
nuestra práctica y parte del proceso creativo sobre el cual se ha edi!cado nuestro trabajo. 
Podemos estipular que es posible determinar una metodología de la creación entendiendo 
las múltiples variantes y divergencias que la individualidad ejerce, sin embargo, dentro de 
nuestro proceso nuestra metodología está sustentada por observación, la re#exión y la 
proyección, amalgamándose en pro de hacer viable el origen de la obra de arte. 

Sin lugar a dudas, el objetivo primordial de realizar la presente tesis estriba en el 
acto mismo de comunicar; hacer del pensamiento una realidad perceptible a través de la 
materialidad pictórica y compartirlo por medio de la construcción y fundamentación de la 
pintura.
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CAPÍTULO 1
DEL OFICIO AL ARTIFICIO 

                                                                                    
1.1 DECADENCIA PICTÓRICA;  

NUEVOS LENGUAJES Y MANIFESTACIONES ARTÍSTICAS

No to d o  e s  p o s ib le  e n  c u a lq uie r  mome n to.
He i n r i c h  W ö l f f l i n

N ue s t ra  c u lt ura  e s  un a  c u lt ura  d e  la  co pia :  
E l  med io  e s  e l  me n s a je  y  e l  me n s a je  e s  e l  med io.
Y v e s  M i c h a u d .

Vivimos inmersos en una sociedad de lo posible,  es nuestro tiempo, 
una era donde la ciencia ,  la tecnología ,  el  arte (entre otros) nos proporciona 
las más inusitadas y múltiples manifestaciones vanguardistas;  poseemos en 
un simple clic una apertura de conocimiento sin precedentes,  nos es posible 
interactuar en tiempo real prácticamente con quien posea un ordenador en 
cualquier parte del mundo, estamos sumergidos en el  contexto donde lo 
imposible parece utópicamente hacerse realidad.

Esta diversidad de posibilidades aparenta no tener fronteras,  logrando 
inmiscuirse en cualquier aspecto de la vida cotidiana, desde el  diseño, la 
moda, la publicidad, la mercadotecnia ,  el  arte,  se amalgaman, complementan 
e interactúan para ofertarnos un entorno bello ,  plagado de imágenes, de 
contenido; somos por el  hecho de pertenecer a este tiempo, un espectador 
que se favorece en la abundancia del todo, en donde la multiplicidad de 
propuestas se nos muestran sin mayor reparo a cada instante. Contemplamos 
de tal  suerte,  y desde hace ya tiempo, el  advenimiento de una época donde 
el  estandarte es el  de la inclusión, donde todo lo imaginable se estima como 
posible.
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Esta diversidad y multiplicidad de contenidos se nos despliegan de 
manera abrupta en el  arte contemporáneo; en donde pareciera no existir 
paramentos, ni l imites,  e insistimos se ha instaurado el  reino de lo posible, 
todo aquello que en algún momento se pensaba descabellado dentro de 
la e jecución artística ,  ha encontrado una manera de ser,  de contener y 
significar,  sin que en ello,  se estipulen parámetros, o recursos metodológicos 
durante su e jecución; las instituciones l lámense escuelas,  museos o galerías, 
en el  entorno actual y desde hace ya tiempo, han cobi jado y alimentado a 
prácticamente todas las manifestaciones artísticas posibles;  pareciera que a 
mayor provocación, mejor respuesta de aceptación:

 “En este mundo reina la heterogeneidad y la dispersión, tal vez 

más adelante se hablará de estilos y tendencias, pero por el momento es el 

desorden. Es el reino de lo inédito y lo imprevisible en el que la sorpresa y 

la transformación son la ley. Nada parece guiar el desarrollo de la estética 

contemporánea”1.

Podemos precisar entonces, que el  arte contemporáneo ha ganado en 
aceptación e inclusión, pero también en indiferencia ,  en carencia de recursos 
y desde el  sentido formativo y docente de fundamentos para la manufactura 
del quehacer artístico de manera tradicional,  entendiendo esto como una 
sucesión de procesos metodológicos para su manufactura. 

 Nuestra época enaltece los objetos,  los expone, los glorifica , 
e jemplo de ello los Ready-made, donde Duchamp figuró como un exponente 
provocador y que en 1917 exhibe lo que hasta en ese momento pareciera 
denigrante en el  plano artístico con su obra titulada “ la fuente” que firmo 
como “R . Mutt”,  presentando un mingitorio,   o bien el  frasco de orina de Ben 
Vautier,  y posteriormente el  afamado Warhol con sus obras de Brillo box, 
con las que entramos al  mundo del beneplácito y de lo aleatorio donde todo 
es permisible;  es a partir de este momento donde los patrones establecidos 
en el  rubro artístico se tambalean, modifican y dan paso a nuevos conceptos; 

1 Pérez Cortés, Francisco, Ciencias y artes para el diseño, UAM, México, 1997, p. 13. 

se difumina la noción o concepto de artista de manera romántica ,  para 
dar paso a artistas,  sujetos ,  que muestran la realidad tal  cual,  una apuesta 
significativa , provocadora y seductora que irrumpió de manera espectacular la 
plataforma cultural a niveles,  que inclusive, en su momento jamás se hubiera 
apostado.Se promueven a sí  mismos con proclamas a través de panf letos, 

Imagen 1 “La Fuente”
M. DUCHAMP

• • • • 

• • • ••• 

• • • • 

• • • ••• 
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Imagen 2 “Brillo Box”
ANDY WARHOL

manifiestos,  etcétera , para entender o priorizar en relación al  arte-objeto 
ahora exhibido, promovido podemos evidenciar que paulatinamente las obras 
se van desvaneciendo, y se exhiben con mayor recurrencia objetos de uso y 
desuso cotidianos, adherido a ello,  se evaporan los valores de construcción y 
manufactura, es decir,  cada vez se promueve menos la adquisición del oficio 
en relación al  objeto denominado artístico, entramos a un terreno inaudito 
en el  devenir de la historia del arte,  donde la materialización del objeto no 
es fundamental,  enalteciendo en este sentido las ideas,  las palabras,  por 
encima del objeto, en ello atisbamos también un despliegue inusitado de 

pensamiento impreso en el  cual se fundamentan o validan la e jecución de las 
obras contemporáneas:

“Ciertamente, cuanto menos se impone a la imagen por sus propios 

medios, tanto mayor es su necesidad de intérpretes que la hagan hablar <<para 

hacerles decir lo que no dicen y lo que no pueden ni deben decir>> (Anne-Marie 

Karlen)- Cuanto menos tienes que ver, tanto más tienes que decir ”2.

Se modifican conceptos como los de belleza3,  que tradicionalmente 
englobaba y dotaba de jerarquía al  objeto concebido como artístico: “Porque 
la belleza artística parecía <<superar>> a la belleza natural.  L a razón: que 
era nacida y renacida del espír itu4” .  Esta definición de Hegel,  nos muestra 
claramente las condiciones sobre las cuales se estipuló durante mucho tiempo 
las connotaciones o parámetros del quehacer artístico, entre líneas nos 
permite intuir que se trataba de un trabajo intelectual,  de pensamiento, de 
meditación para poder desarrollar un quehacer tan celosos como el artístico, 
dando como resultado las más sorprendentes manifestaciones plásticas 
l lámese pictóricas,  de grabado o bien escultura, por mencionar algunas de 
ellas.

2  Debray Regis, Vida y Muerte de la imagen, Historia de la mirada en occidente, Ed. Paidós, España, 1994, 
p. 48. 
3  Véase Danto, Arthur, C., El abuso de la belleza, La estética y el concepto de arte, Paidós, España, 2005.
4  Ibídem, p. 48-49. 

Imagen 3  
“Caja de zapatos vacía”

GABRIEL OROZCO
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L a obra  exhibid a  de  manera  tradic ional  ha  fung ido un papel 
pr imordial  en e l  acontecer  cot idiano,  desde f ines  ped agó g icos ,  de 
instr ucción re l ig iosa  o  como un a l fabeto v isual ,  por  medio del  cual  se 
a lecc ionaba a  los  devotos ,  as í  como el  mane jo  de  la  misma con t intes 
pol í t icos  ce lebrando y  dist inguiendo a  los  más a ltos  mandos por  medio de 
la  e laboración de  su e f ig ie ;  o  bien,  s implemente como un objeto  de  culto, 
capaz de  propic iar  un lengua je  por  medio de  la  contemplación,  a  sabiend as 
de  que:

  “[…] la imagen es siempre modelada por estructuras profundas, 

l igadas a un ejercicio de un lenguaje, así  como a la pertenencia a una 

organización simbólica (a una cultura a una sociedad);  […] la imagen es 

también un medio de comunicación y de representación del  mundo que t iene 

su lugar en todas las sociedades humanas. 

La imagen es universal,  pero siempre particularizada”5.

 
Es  as í  como los  vest ig ios  de  la  ant igüed ad y  de  nuestra 

contemporaneid ad se  vuelven imperecederos  ya  que posibi l i tan ser 
abord ados e  inter pretados  de  múlt iples  maneras  en diversos  contex tos 
socia les ,  culturales  y  pol í t icos ,  por  e l lo  su  trascendencia  per mit iendo 
dia lo gar  y  s ignif icar  de  dist inta  for ma dependiendo e l  entor no donde se 
contex tual ice ,  “ la  imagen debe de  ser  entendid a ,  […],  como el  vehículo 
para  la  expresión de  lo  que una deter minad a comunid ad v isual  conoce 
como real id ad ” 6.  Podemos entonces  argumentar  que la  imagen se 
vuelve  pr imordial  en e l  proceso integral  de  las  socied ades  humanas: 
“L a  exper iencia  v isual  humana es  fund amental  en e l  aprendiza je  para 
comprender  e l  entor no y  reacc ionar  ante  é l ;  la  infor mación v isual  es  e l 
reg istro  más antiguo de  la  histor ia  humana .” 7.  A  través  de  los  vest ig ios 
e  imágenes  se  pueden v is lumbrar  las  inquietudes  y  los  pro gresos ,  entre 
otros ,  propios  de  la  humanid ad;  la  imagen por  lo  tanto se  vuelve  un medio 
de  comunicación per mit iendo transmit ir  a  los  espectadores  emociones 

5  Aumont, Jacques, La imagen, Paidós, Col. Comunicación, Buenos aires, 1992, p. 138. 
6  Bryson, Norman, Visión y pintura: la lógica de la mirada, Ed. Alianza, Madrid, 1991, p.31 
7  Dondis, A. Dondis, La sintaxis de la imagen, 5ª Ed, España, Ed. Gustavo Gili, 1984, p. 14.

diversas  por  medio de  la  consol id ación de  la  idea  como for ma a  través  de  la 
creación de  obras  denominad as  ar t íst icas  o  no,  es  decir,  la  mater ia l izac ión 
tang ible  de  ideas  r ubr icad as  por  e l  ta lante  de  los  indiv iduos ,  entregados a l 
acto  creat ivo,  en la  búsqued a de  manifestar  su  pensamiento por  medio de 
ob jetos  concretos  expuestos  a l  escr ut inio  de  los  espectadores . 

¿Qué es  lo  que ir r umpió,  modif ico  y  conl levo a l  desgaste  de  estos 
conocimientos  entor no a  la  real izac ión del  ob jeto  ar t íst ico,  que tanto 
cautivaban y  f iguraba en e l  entor no socia l  y  ar t íst ico?,  múlt iples  respuestas 
se  han est ipulado,  s ignif icado y  val id ado a  sabiend as  de  que:  “Dentro de 
los  largos  per íodos  histór icos ,  junto con e l  modo de  existencia  de  los 
colect ivos  humanos ,  se  transfor ma también la  manera  de  su  percepción 
sensor ia l” 8.

En e l  s ig lo  XXI  y  desde mediados  del  s ig lo  XX los  mecanismos y  las 
manifestac iones  ar t íst icas  han presentado un s in  número de  var iantes , 
d ando cabid a a  las  re fer id as  manifestac iones;  existe  un cambio s ignif icat ivo 
en e l  entor no cultural ,  en e l  ámbito  ar t íst ico,  se  eng loban nuevas  maneras 
de  e jecución,  se  est ipulan,  consol id an y  edif ican nuevos  r ubros  ar t íst icos , 
ampliando y  diversif icando los  espectros  de  lo  que eng loba la  noción de 
ar te ,  a  través  de  los  cuales  podemos adver t ir  que existen quiebres ,  r upturas 
y  sobresaltos ,  ev idenciado por  las  muestras  y  obras  resultantes;  por  lo  cual 
presenciamos un ter r itor io  l leno de  contrastes  y  de  múlt iples  propuestas , 
los  re ferentes  son tomados de  la  cot idianid ad habitual  y  acoplados  a  las 
necesid ades  inventivas ,  s in  que existan restr icc iones  ni  parámetros  que 
c imienten procesos  constr uct ivos  dentro del  quehacer  o  la  manufactura 
de  los  mismos;  e l  ar te  contemporáneo se  ha  conver t ido en un campo en 
expansión “en que tod a for ma de  unid ad mínima ha desaparecido.  E l 
universo del  ar te  se  constr uye en su desintegración,  es  la  mecánica  de  la 
exper iencia  caót ica  en donde re ina la  cr is is  y  la  transfor mación” 9. 

8 Walter, Benjamín., La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica, Ed. Ítaca, 1ª Ed., México, 
2003, p. 46. 
9  Pérez, “Ciencias y arte”, óp. cit. p. 57.
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Se olv id an los  procedimientos  acostumbrados del  quehacer 
ar t íst ico  para   establecer  nuevos  caminos que no trazan,  ni  conl levan una 
ló g ica  estr uctural ,  no se  pr ior iza  más en la  búsqued a y  constr ucción de  un 
objeto  único e  i r repet ible ,  aquí  acontece  lo  que Eugenio  Garbuno denomina 
la  desapar ic ión del  s ímbolo 10 dónde la  real id ad representad a pasa  a  ser 
pre s e n ta d a ,  se  anulan los  mecanismos de  la  representación de  la  real id ad, 
qued ando en su lugar  e l  o  los  s ignos ,  expuesto por  medio de  los  ob jetos 
de  uso cot idiano,  o  bien dentro de  los  procedimientos  habituales  del 
quehacer  ar t íst ico  cad a vez  presentan más tendencia  hacia  la  abstracc ión, 
caracter íst ica  fund amental  de  los  movimientos  de  vanguardia :

  “La naturaleza constructiva de la forma vanguardista determina su 

tendencia a la abstracción. La composición clasicista se fundamenta en la 

ideas de jerarquía y totalidad;  el  elemento es la parte constitutiva, y  sólo 

t iene sentido en el  marco de la unicidad a la que pertenece. Las relaciones 

que establece el  canon composit ivo clasicista son explicitas;  su faceta 

metodológica alude a un principio esencial:  la unidad como su totalidad. 

Su marco de referencia es la mimesis,  directa o analógica que da un sentido 

trascendente a la obra de arte. La forma vanguardista, en cambio, parte de 

una idea fragmentaria de la unidad;  posible por la autonomía de las relaciones 

que le construyen. La estructura es inmanente, no excede el  ámbito de la obra 

y,  a la vez, cuestiona su material idad como objeto.”11 

 
Esta  nueva sensibi l id ad ter mina por  disolver  los  parámetros 

acostumbrados en e l  quehacer  tradic ional ,  la  obra  ar t íst ica  es  br uscamente 
re legad a ,  de jando en e l  trayecto los  conocimientos  que como el  lengua je  se 
adquieren solo  a  través  de  la  práct ica  constante:

  “Se hacía bien en distinguir  conceptualmente entre la acción del 

hombre sobre el  hombre, o praxis,  y  la acción del  hombre sobre las cosas, o 

techné. Una y otra no responden a las mismas leyes, y  se desarrollan en t iempos 

10  Véase Garbuno, Aviña Eugenio, Estética del Vacío, la desaparición del símbolo en el arte contemporáneo, 
UNAM-ENAP, México, 2012, 174 p.
11  Bürger, Peter, Teoría de la vanguardia, Península, Barcelona, 2000, p. 18. 

diferentes. Pero no podemos realmente ubicarlas en dos casil las herméticas. 

Como quiera  que un símbolo sólo pueda actuar si  es transmitido, los modos 

y los soportes materiales de la transmisión de signos nos han aparecido, 

no hace mucho, como la variación decisiva de la invariante “eficacia”.  Esto 

quiere decir  que el  acto simbólico supone una operación técnica”12. 

Nuestro t iempo aper tura  las  posibi l id ades  y  la  e f icac ia  que 
argumenta Debray se  anula  a l  no establecer  la  acc ión del  hombre sobre  las 
cosas ,  es  decir  entramos en un ter reno donde se  pr iva  de  la  techné donde 
la  aspirac ión máxima de  “nuestra  ed ad posmoder na consiste  en “abol ir  las 
fronteras  entre  ar te  y  v id a”  supr imir  la  re  de la  representación,  hacer  de 
la  real id ad o  de  la  v id a  autoimágenes ” 13. 

Se  encarece  as í  mismo la  tradic ión de  los  quehaceres  habituales  del 
of ic io  a l  desar raigar  tod a histor ic id ad y  proponer  un nuevo comienzo en 
la  búsqued a pr ior itar ia  de  hacer  emerger  un ter reno de  exper imentación 
y  exploración,  donde de  manera  abr upta  se  ha  d ado paso a  la  presentación 
de  ob jetos  de  uso cot idiano;  “E l  invento del  ready -made destr uye no sólo 
la  función de  la  representación s ino las  nociones  de  obra  y  de  autor,  pues 
e l  ob jeto  ya  no es  representado s ino presentado,  e l  ob jeto  no es  creado ni 
producido o  real izado” 14;  nos  adentramos a l  nacimiento y  consol id ación 
en e l  p lano ar t íst ico  de  la  e s té t i ca ,  en donde pareciera  exist ir  una 
homo geneización de  contenidos  en la  búsqued a desenfrenad a de  hacer  del 
ar te  y  v id a  uno mismo:

  “[…] la cultura mundial  salta a la vista, universalización de los 

modos de vida y de consumo, banalización de lo excepcional,  exaltación de 

lo banal,  dictadura de la mediocridad y l ibertad l imitada a una capacidad de 

selección”15. 

12  Debray, “Vida y”, óp. cit. p. 94.
13  Ibídem, p. 61. 
14 Garbuno, “Estética”, óp. cit.,  p. 87-88.
15  Pérez, Lo material y lo inmaterial en el arte-diseño contemporáneo, UAM, México. 2003, p. 30.
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    Entramos a l  ter reno de  lo  a leator io,  lo  insól i to  e  imprevis ible ,  donde 
las  obras  se  han desvanecido,  inc lusive  no se  habla  más de  real izac ión de 
obras ,  s ino de  manifestac iones  ar t íst icas ,  nuestra  exper iencia  ya  no es  la 
de  la  contemplación,  s ino de  la  distracc ión;

  “[…] cuanto menos transmite un arte tanto más “comunica”… cuanto 

más simboliza una obra tanto mayores son para el  art ista las posibil idades de 

ausentarse de la escena. En cambio, cuanto menos nos cautiva la obra tanto 

más debe hacernos estremecer la persona del  art ista;  y  meter en nuestra 

existencia el  esoterismo teatral  que ya no emana de su trabajo”16.

   A sí  las  for mas de  ar te  tradic ional  y  moder no se  disocian,  a l  establecer 
nuevos  mecanismos de  e jecución,  de  presentación,  las  cuales  podemos 
agr upar  en la  def inic ión histór ica  de  vanguardia  ar t íst ica .

16  Debray, “Vida y”, Óp. Cit. p.56.

                     1.2  VANGUARDIA ARTÍSTICA;  
DESMORONAMIENTO DE LA OBRA DE ARTE

E l  a r te  e s  e l  s ímb olo  d e  la  i l imi ta d a  c rea t iv i d a d  d el  homb re. 
A n d ré  R e s z l e r

E l  a r te  s e  vola t i z ó  e n  é te r  e s té t i co.
Y v e s  M i c h a u d

L a s up re m a d e s g ra c ia  l le g a  c u a n d o  la  te o r ía 
s e  a d el a n ta  a  l a  a cc ión .
L e o n a rd o  D a  V i n c i

Actualmente  se  ha  vuelto  todo un desaf ío  poder  identif icar  una 
obra  de  ar te ;  entendiendo como tal ,  aquel  ob jeto  invest ido de  lo  que Walter 
B enjamín def inió  como a ura 1,  donde la  unic id ad de  la  obra  le  proporcionaba 
y  establec ía  como un objeto  de  culto,  instaurándolo  como un receptáculo 
para  la  contemplación;  donde entraban en juego diá lo gos  múlt iples  a l 
cuest ionarse  é l  espectador  la  manera  en la  que se  desar rol ló  re fer ido 
ob jeto,  lo  cual  proporcionaba a  éste  de  cual id ades  mág icas ,  resguard ado a 
distancia  dentro de  un espacio  l lámese museo o  bien galer ía  qué invest ía 
a l  ob jeto  y  e l  entor no de  un toque pecul iar,  promoviendo así  mismo,  una 
exper iencia  estét ica ,  dotando a  la  obra  de  un valor  de  s upre mo: 

  “Como el  acto por el  cual  unas manos generan fuego por vez primera, 

hace medio millón de años, los espectadores del  prodigio creativo se siguen 

sorprendiendo y experimentan una súbita admiración:  el  inventor,  el  pintor,  el 

1  Walter, Benjamín, óp. cit.
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poeta, el  vidente o el  f i lósofo son investidos con un poder que los convierte 

en chamanes, en sacerdotes, tal  vez en semidioses”2.

Hoy por  hoy,  estamos inmiscuidos  en un mundo donde las  bar reras 
se  dis ipan,  parec iera  no exist ir  parámetros  para  identif icar  o  discer nir  lo 
que se  considera  a r te  o  no;  en nuestro  t iempo acontece;

  “[…] el  advenimiento de formas de arte que ya ni  s iquiera serian 

artísticas en el  sentido del  pasado y en las que ya ni  s iquiera quedaría algo 

del  recuerdo de la contemplación y del  recogimiento que asociamos al  arte 

en el  t iempo de su culto. En la experiencia del  arte contemporáneo se dio 

este paso:  ya no estamos frente a obras sino instalados en la distracción, 

sumergidos en la relación. Estamos en la experiencia estética como en los 

vapores de un hamman: sin concentración sobre los objetos ni  sujeción a un 

programa.”3 

Se han desvanecido las  fronteras  del  quehacer  ar t íst ico,  se  olv id an 
los  procedimientos ,  los  lengua jes  adquir idos  a  través  del  adiestramiento 
intelectual  e  intel ig ible  se  difuminan,  as í  como el  estudio,  manipulac ión 
y  la  constr ucción de  un lengua je  por  medio de  los  mater ia les ,  no se 
constr uyen objetos ,  ni  se  crea  bel leza ,  ahora  solo  habrá  que innovar, 
proponer  y  generar  exper iencias ,  a  e l lo  se  le  denomina e s té t i ca ;  no son más 
las  obras  invest id a  del  aura ,  no impor ta  la  trascendencia  ni  la  unic id ad, 
ahora  se  presentan espectáculos  donde la  par t ic ipación del  espectador 
es  inminente,  la  obra  se  constr uye e  inc lusive  se  interactúa ,  entramos 
en un ter reno donde en palabras  de  Michaud existe  un “ vapor  o  gas  que 
se  expande por  tod as  par tes .  Una atmosfera  estét ica  invade a l  mundo” 4; 
en nuestro  t iempo,  e l  ar te  se  encuentra  inmiscuido en la  divers id ad 
cot idiana donde a l  parecer  la  posibi l id ad de  manifestarse  ar t íst icamente 
está  abier ta ,  solo  hará  fa lta  poner  un mínimo de atención y  proponer  por 

2  Zamora, Águila, Fernando, Imagen y razón: Los caminos de la creación artística en: Arte y diseño, ENAP-
UNAM, México, 2002, p. 153.
3  Michaud, Yves, El arte en estado gaseoso. Ensayo sobre el triunfo de la estética, trad. Laurence le Bouhe-
llec Goyumar, FCE, México 2007, p. 99.
4  Ibídem. p. 48. 

medio  de  los  ob jetos  cot idianos ,  acc iones  o  manifestac iones  habituales 
donde la  estét ica  prevé,  posibi l i ta  y  proporciona la  exper iencia  ar t íst ica .
 

Un acercamiento que per mite  transitar  y  conocer  las  modif icac iones 
que se  fueron trazando dentro de  este  fenómeno cultural  y  que 
inherentemente innovaron,  cambiaron e  inc lusive  desvanecieron a  la  obra 
ar t íst ica  concebid a de  manera  tradic ional ,  acontece  a  mediados  del  s ig lo 
XX:

  “[…] entre 1968 y 1975 se l levó a cabo el  desplazamiento de la forma 

a la idea, o como dice Guash “ la desmaterial ización de la obra de arte” el  paso 

del  minimalismo al  arte procesual (el  arte de la t ierra y el  arte del  cuerpo) del 

activismo, el  arte povera y la escultura social  al  arte conceptual.  Ya no es la 

obra de arte como objeto sino como idea. Aquí  se efectúa lo que Kahler  l lamo 

“la desintegración de la obra de arte”5.

 
L as  Vanguardias  Ar t íst icas  modif ican trascendentalmente  la 

manufactura ,  e l  proceso y  en s í ,  todo la  constr ucción ar t íst ica  en e l 
sentido tradic ional  c las ic ista  como también a l  ar t ista .  A  e l lo  Paul 
Valer y  argumenta ;  “ lo  que dist ingue a l  ar t ista  no es  exc lusivamente su 
destreza  técnica ,  s ino su poder  de  pensar  por  medios  ar t íst icos ,  esto 
es ,  de  concebir  for mas ,  composic iones ,  re lac iones ,  mater ia les ,  colores , 
combinaciones ” 6.  A gregar ía  además,  la  capacid ad de  ordenarlas  y  generar 
conocimiento a  través  de  e l las ,  cuest ión que en las  vanguardias  pierde 
función a l  establecer  la  idea  como motor,  como fund amento de  su quehacer 
anulando la  capacid ad de  dia lo go con e l  mater ia l .  Es  la  idea  tomad a como 
propósito,  pr incipio  y  f in  de  la  propuesta ;  L as  vang uardias  anulan todos 
los  mecanismos de  representación propios  de  la  tradic ión,  sus  obras  son 
e l  re f le jo  de  una nueva colect iv id ad que premia la  noved ad evidenciando 
e l  poco interés  que éstos  susc itaron en la  manufactura  de  su  propuesta . 
Peter  Bürger  dice : 

5  Garbuno, “Estética”, óp. cit. p. 99.
6  Zamora Fernando, Imagen y razón: los caminos de la creación artística, en Arte y diseño, ENAP-UNAM, 
México, 2002, ps. 205, 206.
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  “El  art ista que reproduce una obra orgánica (…) maneja su 

material idad como algo vivo, respetando su signif icado aparecido en cada 

situación correcta de la vida. Para el  vanguardista, al  contrario,  el  material 

solo es material ;  su actividad no consiste principalmente en otra cosa 

más que en acabar con la <<vida>> de los materiales, arrancándoles del 

contexto donde realizan su función y reciben su signif icado. El  clasicista 

ve en el  material  al  portador de un signif icado y lo aprecia por ello,  pero el 

vanguardista sólo distingue un signo vacío, pues él  es el  único con derecho a 

atr ibuir  un signif icado. De este modo el  clasicista maneja su material  como 

una totalidad, mientras que el  vanguardista separa el  suyo de la totalidad de 

la vida, lo aísla lo fragmenta”7.

Bien podemos v is lumbrar  e l  advenimiento de  la  l lamad a 
contemporaneid ad y  su  estand ar te  hacia  la  innovación,  enaltec iendo 
valores  como la  arbitrar ied ad y  la  provocación entre  otros ,  en la  búsqued a 
de  una r uptura  con la  tradic ión,  es  decir,  un movimiento que no a lude a 
re ferentes ,  ni  busca  los  mismos,  s implemente constr uye,  provoca e  inc ita . 
Nos es  posible ,  por  tanto,  obser var,  contemplar  como las  vanguardias 
ar t íst icas  se  manif iestan como un movimiento a-histór ico  negando la 
tradic ión en pro de  la  inc lusión;

  “[…] un rasgo característico de los movimientos históricos de 

vanguardia consiste precisamente, en que no han desarrollado ningún 

esti lo;  no hay un esti lo dadaísta ni  un esti lo surrealista. Estos movimientos 

han acabado mas bien con la posibil idad de un esti lo de época, ya que han 

convertido en principio la disponibil idad de los medios artísticos de las 

épocas pasadas”8.

Estos  nuevos  lengua jes  y  mecanismos dentro del  entor no ar t íst ico 
l levaron a l  desgaste  las  maneras ,  los  conocimientos  y  los  pr incipios  sobre 
los  cuales  se  labraba e l  quehacer  ar t íst ico;  los  movimientos  de  vanguardia 

7  Bürger, “Teoría”, óp. cit. ps. 132-133.
8  Ibídem, p. 56.

promovieron y  en su mayor ía  inhabi l i taron la  manufactura ,  la  e laboración 
de  obras  ar t íst icas ,  inherentemente a  e l lo  acompaña e l  abandono y  e l 
encarecimiento de  la  obtención del  of ic io,  la  habi l id ad entendid a como el 
trayecto de  e jecución y  e l  d ia lo go entor no a  los  mater ia les  se  desvanece,  en 
donde cad a vez  se  establecen mayores  recursos  l ingüíst icos  y  se  promueve 
mayor mente la  e laboración de  un ar te  e f ímero.  A l  f in  y  a l  cabo no impor ta 
la  unic id ad,  ni  la  trascendencia  del  ob jeto  encumbrado como ar t íst ico; 
las  manifestac iones  pseudo-ar t íst icas  actuales  se  valen del  desecho,  de  lo 
cot idiano,  de  lo  que a l  parecer  cualquiera  pudiese  hacer  con un poco de 
inic iat iva ,  es  decir,  de  lo  que acontece  en donde lo  pr ior itar io  es  la  idea ; 
ta l  como nos  dice  Bürger,  e l  vanguardista  a ca ba  con  la  v i d a  d el  m a te r ia l , 
podemos complementar  que as í  mismo la  obra  se  nul i f ica  perdiéndose ese 
receptáculo  de  contemplación,  as í  como el  d iá lo go que ofer ta  una obra  y 
sus  múlt iples  inter pretac iones;  las  vanguardias  promueven y  establecen 
re lac iones  l ingüíst icas ,  que a l  f inal  se  vuelve  la  verd adera ,  la  única 
propuesta :

  “Naturalmente, el  chic de lo moderno ponía especial  énfasis en la 

teoría.  Cada nuevo movimiento, cada nuevo ismo del  Arte Moderno declaraba 

gozar de una nueva visión que el  resto del  mundo (…) no podía comprender. 

<<¡Nosotros comprendemos!>> decían los enterados, y  en el  acto se 

escindían del  rebaño”9. 

L as  vanguardias  ar t íst icas  del  pr imer  terc io  del  s ig lo  XX hacen del 
discurso su car ta  de  presentación;  son la  palabra  r ubr icad a por  medio de 
manif iestos  y  panf letos  que val id aron los  nuevos  lengua jes   ar t íst icos . 
A sist imos a l  encumbramiento de  un proyecto donde lo  fund amental  no 
reside  en la  constr ucción del  ob jeto.  En las  vanguardias  adver t imos la 
instauración de  la  palabra  como c imiento,  pr incipio  y  f in  de  la  propuesta , 
de  la  manifestac ión,  por  lo  que e l  ar te  de  vanguardia  no es  metodoló g ico, 
ya  que no presupone un orden establec ido para  e jecutar lo,  no fund amenta , 
ni  deter mina su quehacer  en un proceso de  e jecución,  senci l lamente 

9  Wolfe, Tom, La palabra pintada, Anagrama, Barcelona, 2010, p. 51.
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selecc ionan los  ob jetos;  por  lo  que la  gran mayor ía  del  ar te  desar rol lado 
en los  movimientos  de  vanguardia  es  c imentado a  través  de  la  palabra , 
se  premian y  exhiben las  ideas ,  se  vuelve  un e jerc ic io  de  establecer  e l 
pensamiento y  la  provocación como ar te ,  s in  trascender  a  través  de  la 
mater ia l id ad propia  de  una obra  ar t íst ica .
 

Una muestra  de  e l lo  lo  e jemplif ica  e l  teór ico  estadounidense 
C lement Greenberg  quien e laboró y  edif icó  a  mediados  del  s ig lo  pasado 
las  nor mas del  quehacer  pictór ico,  en sus  diversos  ensayos  entre  los 
cuales  podemos c itar  los  agr upados en su l ibro  Ar te  y  cultura 10.  Su  tes is 
val id a ,  enaltece  y  conf igura  los  parámetros  del  nuevo quehacer  ar t íst ico 
de  la  obra ;  podemos entrever  que par te  fund amental  de  su  traba jo,  es 
la  edif icac ión de  un movimiento que no a lude a  re ferentes ,  propio  del 
movimiento vanguardista ,  enfat izando la  negación del  pasado,  la 
inmolación de  la  tradic ión ar t íst ica ,  en la  constr ucción y  edif icac ión de  su 
presente  ar t íst ico:

“<<¡Así  se hacía entonces!>> […] los científ icos del  siglo XX 

procedían a partir  de los descubrimientos de sus predecesores para elevarse 

desde ellos hasta las alturas…, mientras que los art istas, por su parte ignoraban 

los hallazgos legados por sus maestros desde la época de Leonardo da Vinci 

y,  aterrorizados, los reducían o desintegraban con el  disolvente universal  de 

la Palabra”11.

 L os  movimientos  vanguardistas  per f i lan y  constr uyen un nuevo 
ter r itor io  de  e jecución,  preparan e l  ter reno para  la  confecc ión de  un 
ar te  nuevo.  A grandes  rasgos  los  planteamientos  que est ipulaba este 
movimiento de  vanguardia  era  e l  o lv id ar  los  mecanismos de  representación 
propios  de  la  tradic ión en e l  sentido pictór ico,  re legando y  negando 
los  apor tes  d ados  en e l  campo de la  pintura ,  en aras  de  que la  factura 
pictór ica  naciente  replanteara  los  mecanismos de  la  práct ica ,  pr ior izando 

10  Véase: Greenberg Clement, Arte y cultura, Ed. Paidós, España, 2002, 305 ps.
11  Wolfe, “La palabra” óp. cit., p. 121.

su  pureza  en la  constr ucción integral  de  la  obra ,  es  decir,  prevalec iendo 
la  naturaleza  del  mater ia l ,  en la  búsqued a de  enaltecer  la  b i d ime n s ión  de l 
ob jeto,  promoviendo una pintura  a le jad a de  la  representación,  anulando 
la  tr idimensional id ad,  argumentando que está  es  un valor  propio  de  la 
escultura  por  lo  que no existe  más la  profundid ad,  ni  re ferentes  dentro 
del  campo de e jecución de  la  pintura ,  garantizando,  seg ún los  parámetros 
establec idos ,  la  independencia  de  la  obra ,  s ignif icando en e l lo  e l  a lcanzar 
niveles  de  ca l id ad;  atr ibuciones  est ipulad as  también por  medio del 
discurso,  consol id ando un est i lo  caracter íst ico  en su manera  de  e jecutar.

Imagen4 “Vir Heroicus Sublimis”
BARNETT NEWMAN

Óleo 1951

 A sí  se  est ipulan los  nuevos  pr incipios  sobre  los  cuales  deber ía 
de  e jecutarse  la  constr ucción de  la  pintura ,  ev itando todo i lusionismo, 
pr ior izando y  promoviendo la  real izac ión de  una pintura  v ir tualmente 
plana ,  no haciendo referencia  a  la  f iguración. 

Nuevamente nos  encontramos ante  la  negación y  la  r uptura  del 
s ímbolo,  entendiendo e l  mismo como una cual id ad propia  de  la  humanid ad 
ya  que e l  “ser  humano dispone del  s ímbolo  para  aproximarse  a  la  real id ad, -
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para  inter pretar la” 12.

    Es  a  través  del  discurso e l  medio  por  e l  cual  podemos entrever  la 
constr ucción y  edif icac ión de  los  nuevos  mecanismos for males  en e l  p lano 
ar t íst ico,  nunca como en e l  presente  re fer ido se  había  requer ido tanto de 
la  complic id ad de  la  palabra ; 

“[…] es como si  la publicidad inflara con la mercadotecnia un producto 

perfectamente inútil ,  así  funciona el  arte contemporáneo donde piezas 

totalmente vacías de contenido se sostienen por el  hábil  discurso sofista de 

cr ít icos y curadores, quienes se comportan como vulgares vendedores de nada”13. 

    Sustancia lmente  a  e l lo  podemos arg umentar  la  fa lta  de  constr ucc ión 
e  interés  ante  las  obras  ya  que se  requiere  de  sólo  prec isar  una idea  y 
desar rol lar la .  Parec iera  que e l  nuevo disposit ivo de  e jecución ar t íst ica  no 
requiere  de  habi l id ad,  per ic ia  y  t iempo,  en donde se  basta  con establecer 
parámetros  af ines ,  ar tefactos  de  mod a y  tendencias  actuales ,  tener  una 
idea  que complazca  a  la  audiencia  y  donde e l  contenido sea  puramente 
especulat ivo,  no ofer tando ni  manteniendo recursos  metodoló g icos  dentro 
de  la  e jecución ar t íst ica : 

  “El  arte, hoy, se encamina, dif íci l ,  penosamente, a elaborar, 

estéticamente los l imites mismos de la experiencia estética, lo siniestro, lo 

repugnante lo vomitivo y lo excremental,  lo macabro y lo demoniaco, todo el 

surtido de las teclas del  horror ”14. 

Son las  manifestac iones  de  este  t iempo una muestra  de  diversid ad, 
s in  embargo también de  carencia  son:

“arte y pintura que describen lo más absurdo de un mundo, que por momentos 

está fundado en lo más deshonroso y vergonzoso del  hombre. Arte y pintura 

12  Garbuno, “Estética”, óp. cit., p.36
13  Ibídem p. 127.
14  Trias, Eugenio, Lo bello y lo siniestro, Ariel, Barcelona, 1988, p. 76.

de una época que se fascina con el  caos y el  vacío de una sociedad que diluye 

a los sujetos y endiosa a sus objetos.”15

L os caminos por  los  cuales  transita  e l  ar te  desde e l  advenimiento de 
las  vang uardias  se  vuelven diversos  y  a leator ios .  No existen parámetros , 
tendencias  ni  est i los .  E l  entor no y  los  caminos se  vuelven un campo en 
expansión,  donde;

 “se va borrando la obra en beneficio de la experiencia, borrando el 

objeto en beneficio de una cualidad estética voláti l ,  vaporosa o difusa, a veces 

con una desproporción chistosa o, al  contrario,  con una casi  equivalencia 

tautológica entre los medios desplegados y el  efecto buscado”16.

Donde no se  presentan procesos  de  constr ucción,  se  desvanecen 
los  proceso de  real izac ión,  dentro del  ar te  contemporáneo cualquier  cosa 
es  susceptible  a  acontecer  y  será  aceptad a como manifestac ión ar t íst ica , 
existe  un desorden en donde la  mayor ía  de  las  manifestac iones  sus  “ ideas 
no nos  d an a  conocer  nad a de  la  real id ad ( la  exper iencia)  […]  Podr ía  decirse 
de  e l las  que son impresentables ” 17.

 Es  impor tante  señalar  que estas  manifestac iones  hoy por  hoy se 
encuentran en franca cr is is .  Se  ha  l legado a  un har tazgo y  se  han desgastado 
en su misma prol i ferac ión y  abund ancia .  Como argumenta Michaud,  se 
presentan cad a vez  con una equivalencia  tautoló g ica ,  y  en consecuencia 
se  vuelve  indispensable  re  direcc ionar  los  quehaceres  del  ar te ,  en donde 
tradic ión y  moder nid ad no sean discursos  a jenos  y  que por  medio de  los 
avances  tecnoló g icos  y  c ient íf icos  se  per mita  enaltecer  y  restablecer  los 
valores  de  la  factura  ar t íst ica  para  as í  recobrar  la  i lus ión y  mostrar  la 
constr ucción de  ob jetos  e  instaurar  la  labor,  e l  of ic io  y  desar rol lar  la 
habi l id ad para  que la  imag inación se  vuelque nuevamente sobre  los  l ienzos 
y  lo grar  establecer  y  crear  la  bel leza  (cuando exista)  del  entor no. 

15  Pérez, “Ciencias”, óp. cit., Pág. 25. 
16  Yves, “El arte”, óp. cit., p. 32
17  Garbuno, “Estética”, óp. cit., p. 29.
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L os fund amentos  están y  han estado presentes  s iempre en nuestra 
proximid ad inmediata ,  lo  cot idiano como tema específ ico  dentro de  la 
pintura  ha  s ido recur rente  y  proposit ivo para  l levar  a l  p lano ar t íst ico, 
éste  se  convier te  en un tema predi lecto  y  basto  como motivo pictór ico, 
habrá  que mirar  con detenid a atención nuestro  i t inerar io  acostumbrado 
pudiendo fung ir  como el  impulso que despl iegue y  abastezca  de  recursos 
y  motivos  para  edif icar  e l  ar te  de  nuestro  t iempo;  habrá  pues  que volver 
a l  ta l ler  y  preparar  los  l ienzos  y  de jar  que la  pintura  dia lo gue y  constr uya 
nuevamente su discurso,  habrá  que reavivar  e  instaurar  e l  t iempo de 
la  pintura  y  que e l la  sea  quien otorgue e l  d iscurso,  quien promueva 
nuevamente a  través  de  su  mater ia l id ad la  ar t iculac ión de  la  palabra .

CAPÍTULO 2
MÉXICO SIGLO XXI 

                                                                                    
2.1 LA NOSTALGIA DEL PASADO; 

UNA APROXIMACIÓN AL PRESENTE, 
NUEVAS MANERAS DE VER Y PROPONER.

P ue s  a unq ue  lo s  homb re s  conced e n  m a yo r  imp o r ta nc ia ,  
y  g u a rd a n con  m á s  e sme ro,  a  la s  co s a s  pre c io s a s  q ue  
ha n  con s e g ui d o  con  mu cho  s u d o r  o  a dq uir i d o  a  un  pre c io  
ex t re mo,  g u a rd a ra n con  i g u a l  o  m a yo r  v i g i la nc ia  
a q uel la s  co s a s  s imi la re s  o  me j o re s  q ue  d e  ve z  e n  c u a nd o  
a p a re ce n  o  e nc ue n t ra n  p o r  a z a r.
Te ó f i l o

A ho ra  q ue  ha s ta  e l  p úr p ura  c ub re  nue s t ra s  p a red e s  n o  
s e  p in ta  n in g ún c u a d ro  fa mo s o.  Ha b rá  q ue  p e n s a r  q ue  
c u a nd o  e l  eq uip a mie n to  d e  lo s  p in to re s  e ra  me n o s 
comple to  lo s  re s ulta d o s  e ra n  me j o re s .
P l i n i o

Se ha trazado en e l  pr imer  capítulo  un esbozo general  del  devenir 
y  a lgunas  de  las  obras  real izad as  en e l  campo ar t íst ico  contemporáneo, 
donde qued a adver t ido la  prol i ferac ión de  expresiones ,  que inc luso hoy, 
se  vuelven dif íc i les  de  diger ir  y  entender  como manifestac iones  ar t íst icas . 
S in  embargo,  existen y  cot idianamente se  nos  presentan de  manera 
contundente  dentro de  los  espacios  museíst icos ,  encumbrándolos  como 
obras  ar t íst icas;  aquel los  ob jetos  de  uso habitual ,  cot idianos  se  envisten 
y  diferencian de  sus  s imilares  por  e l  hecho de  ser  cobi jados  por  las 
inst ituciones  l lámese museos ,  galer ías ,  etcétera . 
 Podr íamos precisar  que esta  diferenciac ión y  a  la  vez  c las i f icac ión 
es  lo  que dota  a  las  obras  contemporáneas  de  su  estatus ,  y  no en s í  e l 
ob jeto,  es  decir  la  obra ,  por  lo  cual  s ignif ican y  prevalecen,  invist iéndose 
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como apunta Walter  B enjamín de  un a ura ,  resguard ados a  distancia  y 
enaltec iéndose por  e l  hábi l  d iscurso que,  como hemos apuntado,  d an 
consistencia  y  val id ación a  las  re fer id as  manifestac iones .

Ahora es  necesar io  tomar distancia  y  obser var  que ante  ta l 
prol i ferac ión de  ob jetos  y  manifestac iones  ar t íst icas ,  las  l lamad as  ar tes 
tradic ionales ,  en una especie  de  res istencia  no cesan de  constr uir  su  propia 
histor ia ,  y  s i  b ien es  c ier to  que exist ió  un desplazamiento de  la  esfera 
contemporánea ,  y  en general  de  los  escaparates  o  pr incipales  v itr inas 
de  exhibic ión de  ar te ,  para  d ar  paso a  la  constr ucción de  la  estét ica  de 
nuestro  t iempo,  hoy por  hoy,  existe  un repunte  e  inquietud por  restablecer 
los  caminos y  las  labores  de  la  pintura  y  de  las  ar tes  tradic ionales  en 
general .  Ser ia  inequívoco argumentar  un resurg imiento del  traba jo 
pictór ico.  S in  embargo es  notor io  e l  restablecer,  constr uir  y  fund amentar 
nuevos  preceptos  en re lac ión a l  ar te  representat ivo- f igurat ivo,  donde e l 
interés  pr imar io  es  c imentar  y  direcc ionar  los  caminos ,  las  manera  y  los 
conocimientos  que mayor mente se  encuentran proscr itos  en re lac ión a  las 
ar tes  tradic ionales 1,  real izando nuevas  maneras  de  abord ar  y  real izar  la 
encomiend a pictór ica ;  podr íamos precisar  qué,  más que un resurg imiento, 
existe  una valoración para  promover  e  instaurar  los  conocimientos  del 
pasado,  en la  búsqued a de  propagar  éstos  para  la  constr ucción de  nuestro 
presente  inmediato en e l  campo ar t íst ico,  por  lo  que podemos argumentar 
que la  tradic ión se  vuelve  imperecedera .

Ante  estos  hechos se  vuelve  fund amental  en nuestra  época , 
enaltecer  los  valores  y  los  conocimientos  que a  lo  largo de  la  histor ia  se 
han confor mado y  amalgamado para  la  edif icac ión y  constr ucción,  tanto 
de  la  c iv i l izac ión como de nuestro  entor no habitable ;  cuan distante  y  que 

1  En Barcelona se ha conformado una Academia especializada en el estudio y propagación del arte realis-
ta-!gurativo, estableciendo metodologías de la tradición clásico-realistas instauradas desde el Renacimiento y casi 
proscritas hoy día. Esta iniciativa se convierten en una alternativa y un nuevo campo tanto de enseñanza como 
aprendizaje, que considero debería propagarse e instaurase dentro de la FAD-UNAM, ya que si bien es cierto que 
existen principios que coadyuvan a enriquecer la formación integral del estudiante, no existe un plan de estudios 
que de manera contundente de vigencia y continuidad a los referidos conocimientos. Para conocer más acerca de 
ello, ver es.academyofartbarcelona.com

a jenos  nos  encontramos las  generaciones  de  los  80’s  en adelante ,  de  saber 
que nuestro  t iempo por  medio de  la  tecnolo g ía ,  la  c iencia  y  e l  inter net , 
entre  otros ,  nos  proporciona de  manera  sumamente v iable  e l  acceso a 
infor mación,  contenidos ,  imágenes ,  música ,  etcétera ,  de  cualquier  par te 
del  mundo y  tod as  e l las  en la  comodid ad del  ho gar,  e  inc lusive  en t iempo 
real ,  hoy nos  es  posible  interactuar  con cualquier  persona je  a l  otro  lado del 
continente,  cuest iones  verd aderamente asombrosas  que nos  proporcionan 
las  posibi l id ades  tecnoló g icas  de  nuestra  época ;  a  esta  generación,

 “[…] que ha crecido con la televisión, los videojuegos, la música 

digital ,  la internet,  los e-books, los chats, se les está nombrando Generación 

Mosaico, Generación Y o Generación Windows; es l lamada así  por su forma 

de pensamiento como un mosaico, como esparcido, de manera no l ineal;  es la 

generación preparada para estos cambios constantes”.2 

 A  través  de  nuestras  her ramientas  tecnoló g icas  y  sus  múlt iples 
expresiones  v isuales  nos  adentramos en un s imulacro 3 de  la  real id ad, 
dónde los  acontecimientos  no suceden de  manera  presencia l  en t iempo,  ni 
espacio,  s ino de  manera  v ir tual :

  “en las sociedades postindustriales un  número cada vez más 

elevado de seres humanos vivimos en dos espacios a primera vista 

diferenciados pero a su vez cada vez más entrelazados:  el  extensivo, el 

supuestamente real  y  el  virtual,  en particular  l lamado ciberespacio”4. 

Establecemos re lac iones  a  través  y  por  medio de  manifestac iones 
v isuales  ta les  como las  reproducciones  foto gráf icas ,  la  te levis ión,  la 
inter net ,  etcétera ;  nuestra  comunicación es  establec id a ,  en su mayor ía , 
por  los  medios  tecnoló g icos ,  e l  e-mai l ,  los  ce lulares ,  o  bien las  l lamad as 

2  Álvarez, Hernández, Jorge,  Generación Mosaico y la tecnología actual en las artes y el diseño, citado en: 
Las alas del deseo tecnológico, ENAP, -UNAM, México, 2011, p. 16.
3  Véase, Baudrillard, Jean, Cultura y simulacro, Ed., Kairos, Madrid, 1993, p., 194.
4  Marchán, Fiz, Simón, Entre en retorno de lo real y la inmersión en lo virtual. Consideraciones desde la 
estética y las prácticas del arte, citado en: Marchán, Fiz, Simón (compilador.), Real virtual en la estética y la teoría de 
las artes, Ed Paidós estética, Barcelona, 2006 ps.30-31.
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en t iempo real  por  medio del  ordenador  a  través  del  ser vidor  skype,  (solo 
por  mencionar  a lgunos) ,  donde aquel  que desee  entrar  en e l  s istema le 
basta  s implemente con tener  los  conocimientos  básicos ,  o  bien,  un poco 
de  cur iosid ad para  manipular  y  poder  acceder,  y  en c ier ta  for ma al ienarse 
en esta  nueva manera  de  socia l izar,  de  re lac ionarse  dentro de  este  entor no 
v ir tual ,  e l  c iberespacio  tan asequible  en nuestro  espacio  cot idiano en e l 
s ig lo  XXI 5.

Es  innegable  también que esta  prol i ferac ión masiva  laber ínt ica  y 
especular  de  la  red vuelve  indispensable  establecer  nuevos  fund amentos 
del  compor tamiento humano y  las  maneras  de  re lac ionarse  socia lmente:

 “[…] ya que si  por un lado contribuyen a un enriquecimiento, pueden 

implicar asimismo una reducción o empobrecimiento, pues desestructuran 

aspectos del  mundo fenoménico que dependen de los intercambios entre 

el  observador y lo observado, suponen una devaluación del  conocimiento 

sensible en la apropiación del  mundo a través de nuestras capacidades 

perceptivas subjetivas y,  sobre todo, a través de nuestros órganos corporales, 

la expresión y los gestos”6.

De tal  suer te  en e l  escenar io  actual  impera  una mayor  demand a por 
e l  ordenador  y  parale lamente nos  constr uimos en un mundo v ir tual ,  donde 
plausible  y  utópicamente todo está  dispuesto a  modo para  ser  “ fe l i ce s ”,  l as 
redes  socia les  nos  per miten constr uir  nuestro  “ Yo”,  l a  máscara ,  aquel la 
que Gombr ich 7 postuló  en los  estudios  de  la  representación pictór ica ,  en 
nuestro  entor no,  nuestro  t iempo,  bien podr ían ex tenderse  a  este  campo 
de la  v isual id ad poco explorado aún,  donde acontece  un ausentismo 
presencia l  del  indiv iduo por  re lac ionarse  con sus  s imilares ,  y  en donde 
cad a vez  somos más distantes  para  confrontar  y  re lac ionar nos socia lmente 

5   Para ampliar información respecto a los procesos sociales del hombre en relación con los 
mecanismos de información tecnológica y su inserción en la vida cotidiana del individuo véase: Gubern, Román, 
Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto. Ed. Anagrama, Barcelona, 1996, p.193.
6   Marchán, Fiz, Simón. “Real”, óp cit, p.49.
7    Véase, Gombrich, E., La imagen y el ojo, nuevos estudios sobre la psicología de la representación 
pictórica, Ed. Debate, Madrid, 2000.

de  manera  presencia l ,  y  en dónde a l  parecer  e l  me jor  y  más conf iable  a l iado 
se  vuelve  e l  ordenador.

Podemos obser var  como en estas  platafor mas ,  práct icamente tod a 
la  infor mación es  v isual ,  de  manera  contundente  todo es  presentado 
por  medio de  la  imagen,  conocemos y  establecemos re lac iones  a  través 
y  por  medio de  los  mecanismos de  la  v isual id ad; 8 se  han expandido las 
posibi l id ades  de  transmisión y  obtención de  un discurso precedido por  una 
idea  y  a l  menos por  las  her ramientas  tecnoló g icas  existentes  hoy en día , 
la  gran mayor ía  de  éstos  ya  no requiere  la  mater ia l izac ión por  medio de 
un objeto,  usualmente  todo puede ser  contemplado,  as imilado de  manera 
v ir tual ;  a  e l lo  surge  la  preg unta necesar ia :

¿Por  qué en una época g lobal izad a y  con los  avances  tecnoló g icos 
existentes ,  la  pintura  persiste  y  continúa ofer tándose como una posibi l id ad 
e jecutable?

No podemos más que establecer  cr i ter ios  de  que e l  ar te  y  en este 
caso la  pintura ,  se  vuelven una inquebrantable  muestra  del  paso del  hombre 
sobre  la  t ier ra ,  una cual id ad de  apropiarse ,  pero también de  ubicarse  y 
s ignif icarse  dentro de  un c ier to  espacio  y  t iempo;  como bien argumenta 
Panofsky “[…]  e l  hombre es  e l  único  animal  que de ja  test imonios  o  huel las 
detrás  de  é l ,  pues  es  e l  único  cuyas  producciones  <<evocan a  la  mente>> 
una idea  dist inta  de  su  existencia  mater ia l” 9.  Es  decir,  qué a  pesar  de  que 
nuestro  entor no y  sus  múlt iples  medios  tecnoló g icos  nos  proveen de  las 
más inusitad as  posibi l id ades  en re lac ión a  la  imagen,  e l  ar te  “s igue s iendo 
la  act iv id ad por  medio de  la  cual  se  conser va a ler ta  nuestra  sensación,  v iva 
nuestra  imag inación,  penetrante  nuestra  facultad de  razonamiento” 10.  Y 
es  en é l  donde aún hoy por  hoy,  tendemos a  emocionar nos enaltec iendo 

8  Véase: Cfr., Brea, José Luis, Estudios visuales, La epistemología de la visualidad en la era de la globaliza-
ción, Ed. Akal, Madrid, 2005, 244 p.
9  Panofsky, Erwin, El signi!cado en las artes visuales, Ed. Alianza Forma, 2ª reimpresión, Madrid, 2008. 
p20. 
10  Read, Herbert, Imagen e Idea, Fondo de Cultura Económica, Traducción Horacio Flores Sánchez, 4ª 
reimpresión México, 1980, p. 39. 
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y encumbrando la  capacid ad humana de  s intet izar,  d ia lo gar  y  trazar  por 
medio de  la  invención,  la  imag inación y  la  destreza ,  obser vando emerger 
los  sucesos  creat ivos  del  hombre,  señalados  y  preser vados en ob jetos 
af ines  a  e l lo ,  convir t iéndoles  en test imonios  tang ibles  de  la  per ic ia , 
habi l id ad y  conciencia  del  hombre a  lo  largo del  t iempo;  “Antes  del  ar te 
como comienzo sólo  hay nad a ,  contra  la  que esté  toma posic ión.  E l  ar te 
<<const ituye >> y  <<br ind a>> real id ad,  que de  otro  modo ser ía  nad a .  Su 
fund amento se  hal la  en la  decis ión ex tát ica  de  hacer ” 11.  En dónde nuestra 
humanid ad se  agr upa y  preser va ,  s iendo estos  reg istros ,  e l  test imonio 
v isual  que conf igura  y  per mite  la  constr ucción de  nuestra  histor ic id ad; 
agr upándolos  en la  def inic ión histór ica  de  obras  ar t íst icas .

 Es  de  ta l  suer te  como el  ar te  se  propaga y  mantiene,  parece  ser 
un complemento imprescindible  e  indisoluble  del  entor no cot idiano,  y  en 
donde las  for mas más capr ichosas  son susceptibles  a  ser  ver ídicas ,  nacen, 
coexisten y  se  re lac ionan habitualmente  dentro y  a lrededor  de  nuestro 
entor no habitable ,  todo e l lo  posible  grac ias  a  la  mater ia  que posibi l i ta  su 
surg imiento: 

“En la actividad práctica, el  sujeto actúa sobre una materia que 

existe independientemente de su conciencia y de las diferentes operaciones 

y manipulaciones exigidas por su transformación. La transformación de esa 

materia –sobre todo en el  trabajo humano- exige una serie de actos f ísicos, 

corpóreos, sin los cuales no podría l levarse a cabo la alteración o ciertas 

propiedades que hacen posible la aparición de un nuevo objeto con nuevas 

propiedades”12;

 Como es  e l  caso de  los  mater ia les  propios  para  desar rol lar  e l 
e jerc ic io  plást ico  de  la  pintura ,  donde la  mater ia  se  moldea por  medio de 
la  in jerencia ,  conciencia  y  la  cor poral id ad del  hombre,  donde dia lo gan y 
traba jan conjuntamente para  establecer  y  constr uir  un nuevo lengua je , 

11  Wyss, Beat, La voluntad de arte , sobre la mentalidad moderna, Abada Editores, Madrid, 2010, p. 74.
12  Sánchez, Vázquez, Adolfo, Filosofía de la praxis, Ed., Grijalbo, México, 1980, p.252.

e l  lengua je  de  la  creación,  todo e l lo  posible  por  medio de  la  per ic ia , 
inquietud,  capacid ad y  paciencia  del  ar t ista .

 José  Luis  Brea  en su estudio  L a s  t re s  e ra s  d e  la  im a g e n 13 c las i f ica 
a  estos  ob jetos  como im a g e n-m a te r ia  ya que la  conf iguración de  ésta 
debe de  ser :

“producida como <<inscrita>> en su soporte, soldada a él . 

Indisolublemente apegada a su forma material izada. […] La imagen-

materia es una imagen <<encarnada>>, digamos, que para la eternidad 

–o cuando menos, <<para la duración>>-;  vive encadenada e 

indisolublemente unida a su objeto-soporte, haciendo suya esa vida inerte 

e incambiante que acaso es más propia de lo mineral”14.

A sí  nuestros  reg istros  plást icos  r ubr icados  sobre  un sopor te 
encuentran su per manencia  y  trascendencia  a  través  del  t iempo en e l 
resg uardo del  mismo; 

 “la imagen -bajo este particular  régimen técnico regulador de 

su producción como incrustada en materia,  cr istal iza en objeto- adquiere 

la cualidad de la permanencia, de la f i jación, de la inmutabil idad. Es el 

producto por excelencia de la vida del  espír itu,  que, frente a la experiencia 

generalizada del  cambio, no se ve afectado”15 

Ahora bien y  atendiendo a  la  l ínea  de  invest igación que este  traba jo 
plantea ,  debemos de  ver  las  posibi l id ades  expresivas  y  creat ivas  del  ar te 
actual ,  donde nuevamente se  enfat iza  en la  mater ia l izac ión y  confecc ión 
del  ar te ,  y  no sólo  la  se lecc ión arbitrar ia  de  ob jetos ,  es  decir  la  propagación 
del  of ic io  en tor no a l  ar te .

A lo  largo de  la  invest igación se  ha  ind agado y  prec isado acerca  de  las 

13  Brea, José Luis, Las tres eras de la imagen, Ed. Akal, Madrid, 2010, 142 p.
14  Ibídem, p.11.
15  Ibíd., p.11.
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manifestac iones  existentes  dentro del  ar te  contemporáneo evidenciando 
sus  cual id ades ,  señalando a lgunas  de  las  propuestas  donde las  soluciones 
promovid as  a  dichas  manifestac iones  se  valen práct icamente de  cualquier 
recurso o  mater ia les  e  inc lusive  podemos adver t ir  obras  donde no existe 
mater ia l  tang ible  a lguno (ar te  conceptual) ;  adver t imos de  ta l  suer te , 
un ar te  s in  parale l ismo en ningún otra  época ;  e l  ar te  contemporáneo 
ha encontrado un campo de expansión y  aceptación en función de  sus 
inf initas  posibi l id ades ,  inc luso en a lgunas  obras ,  éstas ,  no s iempre a luden 
a  un objeto  concreto o  bien como hemos refer ido encuentran su transitar 
por  medio del  c iberespacio:

 “La evaporación del  sentido histórico;  la desublimación de la 

memoria creadora, l levan a pensar en un arte hecho para una sociedad 

civi l  global virtual,  es decir,  para ciudadanos consumidores virtuales, cuya 

memoria solo sirve para el  olvido, el  instante. El  art ista-héroe, que dejaba 

su rastro sobre la t ierra, se muta por uno que no desea heredar las pesadas 

cargas del  t iempo y que brinca su tradición con fel icidad errante, s in angustia 

alguna.”16 

Constr uyendo e l  entor no en una “estet izac ión cultural  donde 
cualquier  acc ión es  fact ible  de  conver t irse  en ar te ” 17 y  que más que 
presentar  obras  confecc ionad as  de  la  manera  tradic ional ,  ahora  se  exhiben 
objetos ,  desperdic ios  de  consumo etc . ;  se  ha  diversif icado a  ta l  grado que 
hoy e l  ar t ista ,  se  vuelve  c las i f icador,  un presentador  de  espectáculos  por 
medio de  los  per for mances ,  los  happenings  y  actualmente  e l  rec ic lamiento 
del  l lamado ar te  urbano,  donde la  par t ic ipación act iva  de  los  espectadores , 
e l  entor no y  e l  espacio  transitable  se  vuelve  inminente,  lo  que d a  r iend a 
suelta  a  un s ingular   número de  expresiones  existentes  en e l  entor no 
ar t íst ico  contemporáneo. 

S in  embargo,  dentro de  este  esparc imiento y  prol i ferac ión 

16  Fajardo, Fajardo Carlos, Aproximación a los cambios operados en la estética de la era global, citado en: 
Marchán, Fiz, Simón (compilador.), Real, óp., cit. p.65.
17  Ibídem, p. 68.

de  recursos  y  posibi l id ades  ar t íst icas ,  la  pintura  s iempre ha estado 
osc i lando en e l  entor no,  tor nándose una constante  inquebrantable  en 
la  búsqued a de  su per manecía ,  lo  que la  consol id a  y  muestra  día  a  día 
ante  e l  encumbramiento de  mod as  o  ismos,  donde cad a nueva ver t iente 
moder nista  se  t ienta  y  se  pone en juic io  su  trascendencia  y  val idez ,  s in 
adver t ir  que de  manera  def init iva  la  pintura  en un acto  estoico  s iempre 
está  presente,  se  podr ía  entonces  hablar  o  inscr ibir  una voluntad ar t íst ica 
como lo  def ine  B eat  Wyss:

 “La voluntad artística es una emanación de la vida entera que pulsa 

a través de la historia de las personas, como un sordo instinto de levantarse 

para oponerse a la fuerza de la gravedad del  t iempo que pasa configurando lo 

existente. Las obras de arte quedan como huella visible de esta actividad”18.

L a real izac ión de  esta  act iv id ad persiste  a  lo  largo del  t iempo d ando 
lugar  a  un c ic lo  continuo,  consumando amplias  posibi l id ades  de  expresión, 
d ando pie  a  lo  que Burckharat  y  Michelet  denominaron “e l  descubr imiento 
s imultaneo del  mundo y  del  hombre ” 19. 

Es  as í  como los  mecanismos de  representación pictór ica  a 
través  de  la  histor ia  encuentran sus  códigos  y  sus  s istemas para  estar 
presentes  y  coexist ir  a l  d ía  a  día ;  y  hoy podr íamos enfat izar  y  enaltecer 
su  trascendencia  aún más en e l  hecho de  re lac ionarse  con las  múlt iples 
platafor mas culturales  y  tecnoló g icas  imperantes  en nuestras  v ivencias 
cot idianas .

Es  incuest ionable  minimizar  las  posibi l id ades  existentes  en 
re lac ión a  la  pintura ,  as í  como en la  estampa y  escultura ,  s in  embargo 
se  necesita  enfat izar  que su v igencia  estr iba  en restablecer  metodolo g ías 
que per mitan dia lo gar  y  consol id ar  su  histor ic id ad,  proyectando a l  futuro 
nuevos  indic ios  del  quehacer  por  medio de  su  manufactura  y  propagación 

18  Wyss, Beat, “La voluntad”, óp. cit., p. 133.
19  Panofsky Erwin, “El signi!cado”…óp. cit., p. 7
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garantizando su expansión y  af ianzamiento,  sobre  todo reconociendo 
que en nuestro  entor no se  favorece  y  regoci ja  con lo  nuevo,  lo  banal  y  lo 
e f ímero.

Podemos argumentar  que la  pintura  v ive  y  trasc iende en e l  t iempo, 
opera  de  manera  especia l  y  es  persistente:

“ inevitable, pues, que la pintura, cuya función es la de atender a la 

superficie y  dejar  constancia con minucioso detalle de sus manifestaciones 

locales de la impresión de continuo cambio en lo que respecta a su contenido; 

el  vestido, la arquitectura y el  entorno f ísico inmediato que rodean al 

cuerpo humano están en continua transformación y la pintura registrará esa 

transformación con atención solicita”20.

Prevalec iendo y  promoviéndose contundentemente hasta  hoy día .

20  Bryson Norman, Visión y Pintura, la lógica de la mirada, Traducción, Consuelo Luca de Tena, Madrid, 
Ed. Alianza, 1991, p 23.

                         2.2 TRADICIONES DEL OFICIO; 
LAS VIRTUDES DE LA MANO

L a m a n o e s  la  ve n ta n a  a  la  me n te.
I m m a n u e l  K a n t

To d o  mov imie n to  d e  la  m a n o e n  ca d a  un a  
d e  s u s  a cc ion e s  condu ce  a l  p e n s a mie n to ; 
to d a  ca rg a  d e  la  m a n o s e  s o p o r ta  a  s í  mi smo  
e n  e l  e le me n to.  To d a  a cc ion  d e  la  m a n o e s tá  
e nra i z a d a  e n  e l  p e n s a mie n to.
M a r t i n  He i d e g g e r

Hemos ind agado en e l  ter r i tor io  de  lo  histór ico  rec iente ,  las 
diferentes  manifestac iones  ar t íst icas  con las  que e l  hombre se  exhibe  y 
se  def ine  dentro de  su  entor no habitable ,  por  medio de  su  capacid ad de 
pensamiento y  sobre  todo persist iendo la  disc ipl ina  manual  susceptible 
de  transfor mar y  s ignif icar  la  mater ia  en a lgo prec iado,  l lamado obra 
ar t íst ica .

 Podemos adver t ir  por  medio de  los  reg istros  ar t íst icos ,  la 
histor ic id ad,  los  intereses  y  la  confor mación de  nuestra  propia  humanid ad 
agr upándolos  y  atendiendo a  intereses  propios  y  específ icos  de  nuestra 
socied ad a  lo  largo del  t iempo,  es  decir,  e l  ar te  por  medio de  sus  reg istros 
per mite  obser var  la  natural id ad de  sucesos  impor tantes  que per viven en 
lo  colect ivo,  y  que hablan de  lo  par t icular  de  cad a época ,  pero sobre  todo, 
de  la  indiv idual id ad y  presencia  del  hombre a  través  del  t iempo;  “Una obra 
de  ar te  […]  de  hace  miles  de  años  o  producid a por  una cultura  que nos 
es  completamente desconocid a nos  emociona porque nos  topamos con e l 
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presente  eter no de  ver  un ser  humano a  través  de  la  obra”. 1 Es  en función 
de  e l lo  que podemos volver  la  mirad a y  apreciar  los  diversos  y  var iantes 
intereses  que a  lo  largo de  nuestra  confor mación socia l  hemos tenido 
a  bien preser var,  y  que en la  mayor ía  de  e l los  nos  per miten apreciar  e l 
resguard ando de  motivos  s ignif icantes  para  e l  hombre;  ta l  como la  v id a 
misma ,  que se  prec ian de  únicas  y  que por  su  naturaleza  son mult i facét icas 
as í  como perecederas . 

E l  hombre,  por  medio de  las  obras  ar t íst icas ,  lo gra  volver  un pasa je 
cot idiano en un entor no susceptible  a  la  inmor tal id ad y  la  trascendencia 
por  medio de  la  mater ia l izac ión del  ob jeto,  convir t iéndose éste  y  su 
universo en un vasto  campo de estudio  dispuesto a  ser  retomado una y 
otra  vez  a l  escr ut inio  ar t íst ico.  A l  respecto Oscar  Wilde  decía  que:

  
 “[…] no hay nada que el  pintor […] necesite más que recordar que 

el  verdadero artista no espera que la vida se le haga expresiva para él ,  s ino 

que siempre ve la vida bajo una perspectiva expresiva, bajo condiciones, por 

decirlo así ,  que son a la vez siempre nuevas y encantadoras”2

Esta  manera  de  evocar,  mater ia l izar  y  preser var  ha  acompañado 
práct icamente a l  hombre desde s iempre;  no existen tantos  reg istros 
v isuales  como de aquel lo  que es  eventual  y  f inito,  por  e l lo  la  prol i ferac ión 
de  retratos  a  lo  largo de  la  histor ia ,  y  aún más en nuestro  t iempo,  con 
las  posibi l id ades  tecnoló g icas ,  como los  ce lulares  de  últ ima generación 
que per miten abstraer  una impronta  en cualquier  s i t io ;  práct icamente hoy 
es  imposible  no poseer  un retrato  del  ser  quer ido o  bien de  cualquier 
persona ,  paisa je  o  cosa  por  la  disponibi l id ad de  las  imágenes  a  nuestro 
der redor,  ya  Gombr ich adver t ía  de  e l lo  a l  dec ir  “nunca se  ha  d ado antes 
una época como la  nuestra ,  en que la  imagen v isual  fuera  tan barata ,  en 
todos  los  sentidos  de  la  palabra” 3.

1  Pallasmaa, Juhani , La mano que piensa, España, Ed. Gustavo Gili, 2012, p.148.
2  Wilde, Oscar, Las artes y el artesano, trad. Carlos García Simón, Madrid, Ed., Gadir, 2010, p.106.
3 Gombrich., E. H., Arte e ilusión Estudio sobre la psicología de la representación pictórica, Ed. Debate, 
Madrid 1998, p.22.

S in  embargo ante  ta l  prol i ferac ión de  imágenes  y  contenidos  v isuales 
en los  que estamos inmersos ,  se  vuelve  fund amental  resguard ar  y  propagar 
los  utensi l ios  que nos  otorgan nuestra  const itución como indiv iduos ,  lo 
propiamente humano,  en un mundo cad a vez  más dependiente  y  a l ienado 
a  los  recursos  tecnoló g icos  existentes ,  se  vuelve  imprescindible  enaltecer 
las  cual id ades  de  lo  tradic ional ,  lo  único,  donde entra  en juego y  se  dispone 
de  la  per ic ia  y  paciencia  para  acc ionar  e l  proceso creat ivo,  muy mer mado 
en e l  entor no actual  y  l imitado o  práct icamente nulo  en los  movimientos 
de  vanguardia  del  s ig lo  pasado,  favorecidos  por  los  recursos  tecnoló g icos , 
por  la  inc lusión de  la  máquina .

Desde e l  advenimiento de  la  era  industr ia l  a  pr incipios  del  s ig lo 
XI X la  humanid ad ir remediablemente sufr ió  cambios  s ignif icat ivos 
tanto en e l  orden socia l  colect ivo,  como en e l  ámbito  indiv idual ,  la 
especia l izac ión humana del  traba jo  fue  pro gresivamente remplazad a por 
las  maquinas ,  las  cuales  potencia l izaron la  product iv id ad y  en benef ic io 
adosaron grandes  ganancias  para  los  empleadores .  E l  v ir tuosismo humano 
y  la  indiv idual id ad fueron cediendo ter reno a  las  máquinas  hasta  que e l 
hombre repentinamente se  convir t ió  en una ex tensión de  la  misma .

 “La mano es privada de su espir itualidad para poder convertirse en 

un apéndice de la máquina.[…]

 Aunque la mano exista f ísicamente y ejecute las operaciones 

mecánicas que exige el  trabajo en cadena, puede decirse que no existe, en 

r igor,  la mano humana, pues ésta es tal  no sólo como parte del  cuerpo, sino 

como parte del  cuerpo que es movida por la conciencia. Al  separar la mano de 

la conciencia, el  trabajo en cadena no hace sino encadenar la mano humana, 

esclavizarla y alterar  así  radicalmente su destino como lazo de unión entre el 

hombre y las cosas, entre la conciencia y la materia”4

Si  bien es  c ier to  que esta  tendencia  es  per viv id a  práct icamente 

4  Sánchez, Vázquez, Adolfo, “Filosofía”, óp. cit., p321-322.
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en tod as  las  grandes  urbes  con e l  desenfreno capita l ista ,  envuelto  en e l 
fenómeno de  la  g lobal izac ión,  donde la  plusval ía  es  cuantif icable  en base 
a  la  product iv id ad de  la  mercancía ,  vanag lor iando lo  nuevo,  lo  e f ímero y 
lo  per fecto  producido en ser ie ,  donde de  manera  act iva  somos par t ic ipes 
de  este  cambio,  e l  cual  ha  per mit ido desar rol lar  s ignif icat ivos  avances 
propios  del  hombre,  en e l  sentido pol í t ico,  soc ia l ,  económico e  inc lusive 
funcional  que coadyuvan y  per miten e l  acceso a  un s in  f in  de  recursos 
adscr itos  a  nuestro  t iempo,  también se  l imita  o  práct icamente nul i f ica  la 
cor poral id ad de  éste ,  por  la  accesibi l id ad y  disponibi l id ad de  contenidos 
puestos  de  manera  espectacular  en la  palma de  la  mano.  Paul  Valér y 
ya  vat ic inaba esta  prol i ferac ión de  recursos  en re lac ión a  la  imagen y 
podr íamos ex tenderlo  a  todos  los  recursos  v ir tuales  accesibles  hoy día :

 “A sí  como el  agua ,  e l  gas  y  la  cor r iente  e léctr ica  v ienen ahora 
desde le jos  a  ser vir nos  en nuestras  casas  obedeciendo a  un movimiento de 
nuestra  mano,  as í  l legaremos a  disponer  de  imágenes  y  sucesiones  sonoras 
que se  representaran respondiendo a  un movimiento nuestro,  cas i  a  una 
señal ,  y  que desaparecerán de  la  misma manera” 5.

¿Será  entonces  la  producción ar t íst ica  de  manera  tradic ional , 
e l  recurso por  e l  cual  podemos aún establecer  re lac iones  propiamente 
humanas ,  a  nivel  soc ia l ,  en un entor no g lobal izado y  donde los 
recursos  v ir tuales  cad a vez  se  presentan con mayor  ahínco?

 L a  respuesta  es  s imple  y  podr íamos aseverar  que s í .

  L a  producción ar t íst ica  muestra  y  caracter iza  la  personal id ad 
propia  del  indiv iduo,  nos  habla  de  temporal id ad,  establece  y  nos 
diferencia  de  los  procedimientos  actuales  de  producción industr ia l , 
se  manif iesta  como una entid ad autónoma y  sustentable .  Habrá  pues 
que preser var  y  continuar  con su histor ic id ad,  plasmar y  plantear  los 

5  Valéry, Paul, Pièces sur l’ art, [La conquete de l’ ubiquité], París, s/f, p. 105, Citado en “Benjamín Walter, 
La obra”, óp. cit., p.40

intereses  por  medio de  la  ar t iculac ión de  la  mano y  e l  pensamiento, 
a l  igual  que manifestar  nuestras  inquietudes  por  medio del  e jerc ic io 
ar t íst ico. 

R ichard Sennett  def iende este  proceder  como una acc ión 
desinteresad a ,  única  y  val id a  en e l  acto  del  hacer,  por  e l  s imple  hecho 
de  ar t icular  y  desar rol lar  las  capacid ades  perceptivas ,  sensor ia les  y 
sobre  todo creat ivas ,  c las i f icándolo  en la  def inic ión de  ar tesano:  “L a 
categor ía  de  ar tesano abarca  más que la  de  ar tesano-ar t ista ;  hombre 
o  mu jer,  representa  en cad a uno de  nosotros  e l  deseo de  hacer  a lgo 
bien,  concretamente y  s in  ning una otra  f inal id ad ” 6.

John B erger  pone de  manif iesto  esta  cual id ad y  temporal id ad del 
trascender  por  medio del  acto  creat ivo y  lo  def ine  en re lac ión a l  d ibu jo:

“Lo que estás dibujando no volverá a ser  visto nunca más, ni  por t i  ni 

por ninguna otra persona. Este momento es único en el  transcurso del  t iempo 

pasado y del  t iempo futuro:  es la ult ima oportunidad de dibujar,  lo que no 

volverá a ser  visible, lo que ha ocurr ido una vez y no volverá a ocurr ir ”7

Preser vación y  trascendencia  por  medio de  la  ar t iculac ión de  la 
mano a  través  del  dibu jo,  la  creación ar t íst ica  nos  habla  de  temporal id ad, 
de  un instante  s ignif icat ivo,  único e  i r repet ible ,  que de ja  de  manif iesto 
la  in jerencia  y  los  intereses  par t iculares  del  hombre hacia  su  entor no; 
s in  embargo,  hoy estamos inmersos  en la  puesta  en escena donde dentro 
del  contex to histór ico  actual ,  las  práct icas  dominantes  han menguado y 
degrad ado e l  ambiente  e  invar iablemente e l  potencia l  creat ivo de  la  mano 
humana . 

“Los objetos industr iales son opacos pues no reflejan ni  transparentan 

a su productor (una maquina impersonal);  son mudos pues no nos hablan (su 

6  Sennett, Richard, El artesano, trad. Marco Aurelio Galmarini Ed. Anagrama, 3ª ed. 2012, p. 181.
7  Berger John, Sobre el dibujo, Ed. Gustavo Gili, trad. Pilar Vázquez, Barcelona, 2012, p. 51.
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perfecto acabado industrial  no delata los pasos de su creación). Lo natural 

para el  humano en cambio, es el  terr itorio de las diferencias pero éstas han 

sido expulsadas de la l ínea de producción”8

Esto sucede cot idianamente,  y  en amplios  r ubros  del  entor no socia l , 
inc lusive  en este  momento red acto estas  l íneas  frente  a  la  computadora 
tratando de  d ar  for ma y  congr uencia  a  los  pensamientos  para  ar t icular  un 
discurso que consol ide  mis  ideas ,  pero me valgo plenamente del  ordenador, 
de  una u  otra  manera  nos  a l ienamos a  los  recursos  tecnoló g icos  de 
nuestra  época ,  nos  ser vimos y  volvemos dependientes  de  las  her ramientas 
existentes;  pro gresiva  y  generacionalmente  se  ha  perdido e l  interés 
por  recor rer  y  conocer  las  posibi l id ades  expresivas  naturales  de  c ier tos 
mecanismos y  mater ia les  propios  del  desar rol lo  socia l  humano,  paulat ina 
y  gradualmente  l legara  e l  momento en que serán contados los  l i teratos  que 
no se  s ir van del  ordenador  para  plasmar sus  pensamientos ,  sobre  todo de 
generaciones  coetáneas ,  pero a  su  vez ,  habrá  quien de  manera  nostálg ica 
preser vando y  propagando e l  of ic io,  busque y  promueva aún e l  p lasmar con 
her ramientas  f ís icas  sus  obras .  En e l  l ibro  “E l  teatro  del  conocimiento”, 
obra  antes  re fer id a ,  Argudín hace  mención de  una anécdota  en re lac ión a l 
escr itor  X avier  Velasco dónde: 

“Decía que él  escribe a mano, con pluma por que le interesa que el 

manuscrito revele las zonas de dif icultad, las parte donde la mente se atoró 

y tuvo que tachar o cancelar una frase o una palabra. Su manuscrito le sirve 

como bitácora de lo sucedido durante la creación”9.

Podemos entrever  como esta  pérdid a de  la  cor poral id ad en 
generaciones  contemporáneas  es  cad a vez  más acusad a ,  se  pierde e l  p lacer 
por  crear,  y  ver  emerger  los  pensamientos ,  a  través  de  la  escr itura ,  que 
bien podr íamos ex tender  a l  ámbito  plást ico;  la  creación,  e l  hacer  s in  lugar 
a  dud as  es  un suceso impl íc i tamente más personal  y  propio,  un momento 

8  Argudín, Luis, El teatro del conocimiento, Ensayos de arte y pintura, México, ENAP-UNAM, 2013, p. 
212.
9 Ibídem, p.119.

estr ictamente humano de  creación y  sentimiento,  donde se  concibe 
e l  transitar  de  la  palabra  escr ita ,  or igen,  instauración y  trascendencia 
ideoló g ica ,  enfat izando e l  movimiento cor poral  para  act ivar  la  creación,  se 
ha  vuelto  ex traña y  poco frecuente  a l  igual  que en la  producción ar t íst ica , 
hecho que se  enfat izó  e l  movimiento histór ico  de  las  vang uardias  ar t íst icas 
del  s ig lo  pasado quienes  se  vanag lor iaron y  jactaron a l  nul i f icar  la  mano 
en e l  proceso creat ivo.

Dentro de  nuestra  exper iencia  en e l  sa lón de  c lase ,  se  advier te 
y  ev idencia  este  ausentismo cor poral ,  e l  a le jamiento de  la  mano por  e l 
resguardo de  la  infor mación,  hoy los  a lumnos toman,  o  me jor  dicho archivan 
notas ,  por  medio de  las  múlt iples  platafor mas tecnoló g icas;  b ien sea  su 
ce lular,  iPad o  cualquier  ar tefacto  innovador  que a lmacena la  infor mación, 
en é l  se  l levan e l  curso completo,  f i lmando y  preser vando la  ses ión; 
personalmente  entiendo que es  una manera  adecuad a que nos  facultan las 
her ramientas  de  nuestro  t iempo que nos  as isten,  per mit iéndose acceder 
a  la  infor mación en cualquier  momento por  medio de  la  intemporal id ad 
del  v ideo;  en detr imento considero qué estas  her ramientas  tecnoló g icas 
anulan su capacid ad de  s íntesis  y  anál is is  todo e l lo  por  abstraer  apuntes 
de  manera  impersonal ,  inaprensiva ,  segregando un órgano básico  del 
desar rol lo  humano,  la  mano,  que hoy se  vuelve  una ex tensión que se  l imita 
en acc ionar  los  mecanismos tecnoló g icos  de  últ ima generación perdiendo 
contacto con la  mater ia l id ad y  los  procesos  de  e jecución f ís ica ,  como bien 
apunta Broncano “No sólo  e l  hombre produce la  tecnolo g ía  s ino que la 
tecnolo g ía  ter mina s iempre produciendo a l  hombre ” 10;  a l  f in  y  a l  cabo 
en nuestro  espacio  con nuestras  tecnolo g ías  s iempre se  mantendrán e l 
momento v ív ido por  medio del  v ideo para  re forzar  lo  acontecido. 

A sí  mismo estas  posibi l id ades  que nos  proporciona nuestro  t iempo 
der ivan en e l  ausentismo y  la  apat ía  por  desar rol lar  y  establecer  procesos , 
s istematizar  metodolo g ías  y  concretar  proyectos;  v iv imos en un t iempo 

10  Broncano, F., “La !losofía y la tecnología, una buena relación” citado en Nuevas meditaciones sobre la 
técnica, Ed. Trutta, Madrid, 1995, p.10.
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donde lo  eventual  y  lo  accesible  son la  ley,  donde las  práct icas  ar t íst icas 
que requieren t iempo para  consol id arse  son re legad as  y  desde hace  t iempo 
se  les  minimiza ,

 “En diferentes momentos de la historia occidental,  la actividad 

práctica ha sido degradada, se la ha divorciado de objetos supuestamente 

superiores. La habil idad técnica ha sido desterrada de la imaginación;  la 

realidad tangible, cuestionada por la rel igión, y  el  orgullo del  trabajo propio 

considerado como un lujo.”11

He aquí  que se  vuelve fundamental  en campo ar t íst ico contemporáneo 
propagar,  constr uir  y  encumbrar  nuevamente los  procesos  creat ivos  a 
través  de  las  disc ipl inas  ar t íst icas ,  ta l  como el  d ibu jo,  la  pintura  y  tod as 
las  ar tes  ancestrales  sumando las  l iber tades  ganad as ,  los  disposit ivos 
tecnoló g icos  y  crear  la  estét ica  del  s ig lo  XXI,  donde los  pr incipios  como 
bien hemos argumentado prevalecen y  que en un entor no como el  nuestro, 
donde lo  v ir tual  es  la  tendencia  por  excelencia ,  e l  recobrar  y  propagar 
los  mecanismos de  tradic ión se  vuelven una a lter nat iva  sustentable , 
“contra  la  exigencia  de  la  per fecc ión podemos re iv indicar  nuestra  propia 
indiv idual id ad,  que d a  carácter  dist int ivo a l  traba jo  que hacemos ” 12 habrá 
que ar t icular  nuevamente los  procedimientos  del  quehacer,  instaurar 
nuevamente e l  of ic io,  “en las  ar tes  no existe  la  inmaculad a concepción: 
sus  innovaciones  t ienen antepasados que los  condic ionan” 13.

Henr i  Foci l lon t iene a  bien argumentar  que “e l  ar te  se  hace  con las 
manos.  Éstas  son e l  instr umento de  la  creación,  pero antes  que nad a son 
e l  órgano del  conocimiento” 14.  Debemos ponderar  que par te  esencia l  de 
nuestra  const itución como humanos es  la  capacid ad de  moldear  una mater ia 
y  transfor marla  con e l  único  f in  de  s ignif icar nos  en e l  espacio  y  a  su  vez 
impr imir les  por  medio de  su  unic id ad la  cual id ad de  la  diferencia ,  donde 

11  Sennett, Richard, “El artesano”, óp. cit. p 33
12  Ibídem, p. 134.
13  Sánchez, Vázquez, Adolfo, “Filosofía”, óp. cit., p.212. 
14  Focillon, Henri, La vida de las formas, seguida de El elogio de la mano, UNAM-ENAP, 2010, p. 128.

como huel las  táct i les  se  presentan únicas  y  dist intas .  Esa  diferenciac ión 
es  lo  que les  encumbra ,  per mite  prevalecer,  les  d a  v igencia  y  continuid ad; 
además de  que a l  contemplar las  nos  per miten intuir  la  carencia ,  las 
v ir tudes  y  los  lo gros  del  hombre coadyuvado de  la  mano que guía  y  per mite 
la  adquis ic ión del  of ic io,  de  ta l  suer te  que esta  rec iprocid ad ha der ivado 
en la  adquis ic ión del  conocimiento,  que solo  con e l  traba jo  constante  es 
que lo gra  potencia l izar  sus  capacid ades .  A  e l lo  Engels  est ipuló  que “(…) la 
mano no es  sólo  e l  órgano del  traba jo;  es  también producto de  é l” 15.  Por  lo 
que se  s ignif ican y  enaltecen,  la  mano es  pues ,  la  guía  y  la  conciencia  del 
hecho creado,  invención cargad a de  intel igencia ,  intención y  sentido por 
medio de  la  constante  transmutación de  la  mater ia  que lo gra  manifestarse , 
af ianzarse  y  mostrarse  en acto  fáct ico  del  hacer.

15  Engels, F., El papel del trabajo en la transformación del mono en hombre, Ed., Quinto sol, 10ª reim-
presión, México, 1994, p. 10.
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CAPÍTULO 3
LA PINTURA HOY 

                                                                                    
3.1 LA VITALIDAD DE LA PINTURA

(…)  Ha y  s ie mpre  un  mome n to  e n  la  p in t ura  o  e n  
un  a s p e cto  d e  un  c u a d ro  e n  q ue  la  m a n o y  e l  o j o  
s e  e n f re n ta n como e n e mi g o s .  Y  e s  q ui z á s  un o  d e  
lo s  mome n to s  m a s  in te re s a n te s  d e  la  p in t ura .
G i l l e s  D e l e u z e

E l  p a s a d o  e s tá  mue r to,  p e ro  e l  homb re  n o  d e j a  
d e  p o r  e s o  d e  la b ra r  la  ca d e n a  d e  s u s  s e n t imie n to s .
M a re k  S o b c z y k

En los  capítulos  precedentes  s i tuamos de  manera  puntual  las 
re lac iones  y  los  procedimientos  que atañen a l  quehacer  ar t íst ico  en e l 
p lano contemporáneo de  f inales  de  s ig lo  pasado e  inic ios  de  éste ;  hemos 
enumerado a lgunas  de  las  var iac iones  que cor responden al  ar te  dentro de 
su  función socia l ,  la  práct ica  a  nivel  de  e jecución y  en fechas  rec ientes  un 
impulso por  restablecer  una cuest ión de  of ic io  en e l  quehacer  ar t íst ico 
contemporáneo. 

Hoy más que nunca ,  podemos adver t ir  la  inmersión del  ar te  en e l 
ámbito  del  mercado,  ya  que en nuestra  actual id ad y  desde hace  t iempo, 
éste  ha  s ido absorbido por  la  vorág ine del  consumo;  es  ev idente  que e l 
intercambio económico ha exist ido desde épocas  tempranas  para  acceder  a 
la  posesión del  ob jeto  sea  de  cualquier  índole  (en nuestro  caso apuntamos 
a l  ar t íst ico) ,  donde la  retr ibución por  e l  traba jo  ar t íst ico  estaba adher ido 
de  una posic ión y  reg ido sobre  c ier tos  pr incipios ,  funciones  o  f inal id ades , 
pudiendo ser  de  índole  re l ig ioso,  pol í t ico,  etcétera .  S in  embargo,  nunca 
como ahora ,  e l  ar te  s ir ve  como s imple  mercancía  o  un objeto  de  cambio, 
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que en nuestro  entor no g lobal izado se  ha  vuelto  sumamente lucrat ivo. 
 

L a  obra  ha  s ido deif icad a y  funge como un objeto  de  lu jo.  Actualmente 
podemos ver  en los  museos  y  las  grandes  colecc iones  de  par t iculares  e l 
frenesí  por  poseer  e l  or ig inal ,  ya  que su posesión dota  y  genera  un estatus , 
por  lo  que la  noved ad,  la  mercadotecnia  y  la  publ ic id ad van de  la  mano en 
las  grandes  platafor mas culturales ,  encumbrando a  la  obra .  Somos test igos 
de  ese  nuevo mercado del  ar te ,  las  grandes  colecc iones  y  e l  resurg imiento 
del  aura 1 en  la  obra ,  hoy,  tendenciosamente e levad a por  una f inal id ad 
cuantitat iva ,  una moned a de  cambio que parece  no devaluarse.

“Nos encontramos en un sistema que ha manipulado a la sociedad 

con el  objetivo de conformar y preservar sus intereses y su ideología. Los 

medios masivos de comunicación como la prensa, el  radio y la televisión 

(añadir ía actualmente la internet) han sido los instrumentos más poderosos 

con que hemos contado para l levar a cabo este objetivo, que es el  moldear 

y estandarizar  el  juicio y la sensibil idad. Los planes y métodos educativos 

asimismo, t iene por objeto una f inalidad similar.

Todo esto, más la orientación material ista y consumista de la que 

nos vemos rodeados, ha l levado a una progresiva decadencia humana”2

Quizá sea  que las  platafor mas culturales  que se  encargan de  la 
distr ibución del  ar te ,  l lámese galer ías ,  museos  o  colecc ionistas ,  (entre 
otros)  quienes  ante  la  inminente  necesid ad de  ofer tar  y  mostrar  las  nuevas 
tendencias  o  mod as  en tor no a l  quehacer  ar t íst ico  contemporáneo para 
sat isfacer  la  demand a de  un nuevo colecc ionismo o  propiamente de  un 
mercado emergente  del  ar te ,  e l  por  qué,  de  la  inc lusión de  manifestac iones 
como las  que hemos apuntado en los  capítulos  anter iores  y  que a  la  fecha , 
de  manera  constante,  i r r umpen y  causan aceptación dentro de  la  escena  
ar t íst ica  inter nacional .  O de  manera  más arbitrar ia  como una constr ucción 

1  Véase Walter, Benjamín, “La obra de arte”, óp. cit.
2  García Ranz, Ángeles, El artista interior: de lo espiritual en el desarrollo artístico, Ed. Plaza y Valdez, 
1999, p 179. [énfasis añadido].

que s ir ve  para  f ines  ex tra-ar t íst icos ,  ya  que: 

“Cuando la exigencia del  cambio es igual a la putrefacción de las 

ideas;  cuando el  pensamiento polít ico está agotado él  mismo, y  es incapaz 

de afrontar los verdaderos problemas de la época, encuentra oportunamente 

el  refuerzo ideológico en la novedad. Se disfraza entonces de cultura para 

asumir  las supuestas características progresistas que cree representar o,  en 

ocasiones, animar. Ésta es la eterna relación entre lo cultural  y  lo polít ico:  lo 

cultural  uti l iza el  poder para institucionalizarse y lo polít ico uti l iza lo cultural 

para su marketing”3.

De tal  suer te  s in  que pod amos hacer  de  la  premisa  anter ior  una 
general id ad,  bien podemos considerar  que en las  grandes  esferas  del 
colecc ionismo y  en general  del  ar te  es  como se  te je  y  trama e l  devenir  del 
l lamado ar te  contemporáneo.

  Una venta ja  de  la  divers if icac ión y  accesibi l id ad en tor no a l 
conocimiento por  medio de  los  mecanismos tecnoló g icos  como lo  es  e l 
inter net ,  es  que se  han establec ido redes  que diseminan,  c irculan y  nos 
per miten acceder  a  la  infor mación de  modo que en otros  t iempos eran 
inconcebibles .  Una muestra  de  e l lo  es  e l  documental :  L a  gran burbu ja  del 
ar te  contemporáneo 4 real izado por  e l  cr í t ico  de  ar te  B en L ewis .  En é l  se 
pretende quitar  e l  ve lo  que envuelve  e l  espectáculo 5 de l  ar te ,  los  mane jos 
e  intereses  susceptibles  a  una trama ex tensa de  movimientos  que hacen 
de  éste ,  una puesta  en escena ,  que va  de  lo  pol í t ico  a  lo  socia l  y  en mayor 
medid a todo apunta a  un sólo  protagonista  que es  e l  valor  de  cambio; 

“(…) en nuestros días una gran parte de lo que se nos hace pasar 

por arte ha cedido ante las exigencias del  consumidor y de una manera casi 

3  Sobczyk, Marek, De la fatiga de lo visible, Traducción Manuel Arranz, Correspondencia Pre-textos, 
España, 2011, p. 92.
4 Ben Lewis “La gran burbuja del arte contemporáneo” [citado el 3 de septiembre 2014] disponible en
 http://www.youtube.com/watch?v=JZCXp_s8FeY 
5  Véase: Debord, Guy , La sociedad del espectáculo, 2ªEd. Ed. Pretextos, 184p. 

http://www.youtube.com/watch?v=JZCXp_s8FeY
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directa ha sacrif icado los principios más elementales de la creación para 

entrar  al  círculo de la oferta y la demanda”6.

  Acontece  un nuevo paradigma en donde e l  ar te  senci l lamente  se 
convier te  en ob jeto  de  cambio que d a  div idendos cuantif icables  y  donde 
en muchos de  los  casos ,  a l  menos lo  que plantea  e l  documental ,  los  ob jetos 
pasan a  ser  a lmacenados en bodegas ,  resguard ados en ca jas  fuer tes ,  como 
aquel los  tesoros  prec iados  de  la  ant igüed ad,  esperando e l  momento idóneo 
para  acrecentar  los  div idendos que de  éste  pued an surg ir,  volv iendo 
pr ivat ivo e  inaccesible  e l  contemplar  las  obras  en a lgún rec into o  galer ía ; 
gran par te  del  ar te  de  nuestro  t iempo funge como una inversión,  por  lo 
tanto e l  acceso a  la  obra  es  pr ivado,  inaccesible  y  dif íc i l  de  conocer ;  se 
vuelve  un ar te  de  consulta ,  se  vanag lor ia  a  favor  de  saber  cuál  es  e l  que 
mayor  prec io  ha  de  a lcanzar  en las  subastas;  se  vuelve  documento,  a l  cual 
se  puede acceder  solo  a  través  de  publ icac iones  o  bien por  medio de  la 
red,  pr ivándonos de  la  exper iencia ,  la  real id ad e fect iva  de  confrontación 
y  degustación de  la  obra .  De manera  cad a vez  más arbitrar ia ,  se  real izan 
obras  e f ímeras  que muestran y  ev idencian los  pr incipios  de  una socied ad 
consumista ,  del  u s a  y  d e s e cha ,  en donde quizás  presenciamos un ar te  del 
rec ic lado;  “ las  obras  parecen haber  perdido su capacid ad de  per petuación. 
E l  ar te  ya  no debe hacerse  para  durar,  porque todos  sabemos que lo  que 
resiste  demasiado no es  comercia l .” 7 

  A sí  las  obras  ar t íst icas  expuestas  en los  grandes  museos  y  galer ías , 
cad a vez ,  se  vuelven dif íc i les  de  diferenciar  y  eng lobar  como aquel  gran ar te 
de  la  ant igüed ad,  s iendo posible  en gran medid a por  e l  advenimiento de 
la  era  industr ia l  que “establece  la  base  para  una socia l izac ión de  las  ar tes . 
L a  pintura  pierde su condic ión de  bel las  ar tes  en e l  sentido “ar istocrát ico” 
para  conver t irse  en un campo de exploración indiv idual  y  socia l  a  la  vez , 
con la  carga  product iva  e  introspect iva  que esto  representa” 8 .

6  García, Ponce, Juan, De la pintura, Antología de ensayos sobre arte y pintura, Ficticia Editorial, México, 
p. 105 
7  García, Ponce, Juan, “De la pintura” óp. cit. p.114.
8  Sobczyk, Marek, “De la fatiga de lo visible”, óp. cit. p. 56. 

  En contrapunto podemos hablar  de  exper iencias  donde la 
manufactura ,  e l  of ic io  y  e l  hacer  ar t íst ico  es  cad a vez  más a jeno en las 
muestras  de  ar te  actual ,  por  lo  que la  recepción ar t íst ica  cambia ,  ya  que 
como apunta Gad amer “ la  obra  de  ar te  es  i r remplazable ” 9,  aún en la  época 
donde disponemos de  una ex traordinar ia  ca l id ad en los  impresos  y  la 
propagación de  imágenes  v ir tuales  entre  otros .
 

  S in  embargo,  no podemos hacer  de  lo  par t icular  la  general id ad 
del  s istema ,  ni  mucho menos minimizar  los  a lcances ,  los  intereses  y  los 
div idendos del  ar te  a  una cuest ión de  mercado,  ya  que lo  mencionado es 
una muestra  más de  la  ex tensa s ignif icac ión que envuelve  a l  ar te ,  y  de 
lo  que desde mediados  del  s ig lo  XX podemos adver t ir  y  as imilar  como 
par te  de  ese  nuevo engrana je  del  mercado ar t íst ico,  dónde s ir v iéndose 
de  los  mecanismos tecnoló g icos ,  de  publ ic id ad y  mercadotecnia ,  lo gra 
ex tender  sus  redes  y  trastocar  de  manera  fund amental  la  edif icac ión de 
una nueva colect iv id ad,  para  as í  emprender,  en nuestro  t iempo,  una nueva 
categor izac ión muy par t icular  de  consumo,  una e l i te  que se  vanag lor ia  en 
la  posesión del  ob jeto  ar t íst ico.

  L a  real id ad,  debemos puntual izar,  es  que esa  manera  de  adher irse 
a l  mundo del  ar te  se  condensa en una minor ía  que bien preside  los  grandes 
acontecimientos  y  mecanismos del  quehacer  ar t íst ico  a  nivel  de  números , 
de  ganancias ,  encumbrando personal id ades  en donde los  ar t istas  se 
vuelven marcas  y  ce lebr id ades  como el  icono del  Pop Ar t ,  Andy Warhol ,  o 
bien en nuestros  días  Damien Hirst 10,  por  re fer ir  a lgunos de  los  que han 
f ig urado de  manera  espectacular  s ir v iendo de  platafor mas culturales  que 
ref le jan un éxito  contundente  manifestado en e l  valor  monetar io  que sus 
obras  a lcanzan;  c i fras  que rompen records ,  por  lo  cual ,  en par te ,  acaparan 
los  re f lectores  de  la  escena ar t íst ica  a  nivel  inter nacional .

  Empero,  lo  s ignif icat ivo dentro de  nuestro  traba jo  concier ne más 

9  Gadamer, Georg-Hans, La actualidad de lo bello, Ed. Paidós, Barcelona, 7ª ed., 2010 p. 92.
10  El Sunday Times valoró hace poco la fortuna de Damien Hirst en 338 millones de dólares, Citado en 
Lipovetsky Gilles, Serroy Jean, “La estatización” óp. cit. p361.
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al  quehacer  propiamente pictór ico,  e l  of ic io  y  la  real izac ión del  ter reno 
plást ico,   es  decir,  a l  or igen y  proceso de  la  obra  separándose del  uso,  o  los 
f ines ,  que después  de  la  e jecución deviene en e l la ,  l lámese mercado,  galer ía , 
museo o  e l  trayecto que la  obra  transitará  una vez  puesta  en c irculac ión 
dentro del  entor no,  lo  fund amental ,  se  vuelve  saber,  e l  por  qué e l  ar te  y 
sus  manifestac iones  l lamad as  de  tradic ión s iguen emanando y  prol i feran 
en e l  escenar io  actual ;  por  otra  par te ,  constatar  nuevamente una v ita l id ad 
por  la  representación que en épocas  rec ientes  estuvo re legad a e  inc lusive 
se  consideraba tr iv ia l ,  no entendiendo que:  “…la  representación;  es  ver  e l 
mundo de  otra  manera .  L a  invención del  bai le ,  del  teatro,  de  la  pintura  o 
la  escultura  suponen una nueva v is ión del  mundo,  una nueva real id ad.  L os 
ar t istas  crean real id ad,  creando nuevas  v is iones  del  mundo” 11. 

  A  través  de  nuestra  invest igación hemos enfat izado e l  trayecto del 
quehacer  ar t íst ico  como una manifestac ión resultante  del  esfuerzo f ís ico-
intelectual  y  manual .  Esta  tr iad a establece  los  fund amentos  pr imar ios  del 
hacedor,  e l  ar t ista ,  y  como rec ién señalamos,  haciendo de  su gesto  y  de 
su  transitar  cot idiano un acto  de  creación,  transfor mando la  mater ia ,  por 
lo  que podr íamos precisar  que “e l  espír i tu  de  cad a ar t ista  se  re f le ja  en la 
for ma .  L a  for ma l leva  su  se l lo  de  personal id ad ” 12

  Debemos resaltar  lo  que per mite  a l  quehacer  ar t íst ico  ser  v iable  en 
un mundo g lobal izado y  donde lo  v ir tual  y  tecnoló g ico  parecieran superar 
los  a lcances  y  las  posibi l id ades  de  un of ic io,  que en detr imento y  debido 
a  los  mecanismos de  reproduct ibi l id ad masiva  ofer ta  un objeto  único,  es 
decir,  e l  ar te  no encuentra  su  trascendencia  en ser  cuantif icable ,  s ino 
cual i tat ivo,  ya  que las  obras  ar t íst icas  se  convier ten en e l  d iar io  v isual  del 
transitar  de  un indiv iduo concreto,  establecen y  nos  hablan de  un t iempo 
y  una temporal id ad en su traba jo,  ya  que nos  posic iona en un momento 
que no volverá  a  ser.

11  Virilio Paul y Baj Enrico, Discurso sobre el horror en el arte, 2ª Ed. Casimiro libros, Madrid, 2010, p. 25.
12  Kandinsky, Wassily, La gramática de la creación; el futuro de la pintura; traducción de Catarina Molina, 
Ed. Paidós, Barcelona, 1987, p. 13.

  Por  lo  que las  l lamad as  ar tes  de  tradic ión ponderan y  posic ionan 
la  capacid ad humana del  hacer,  a  su  vez  agr upando y  s ir v iéndose de  las 
tecnolo g ías  de  su  t iempo,  por  lo  que se  lo gra  ar t icular  un lengua je ,  y  aún en 
nuestros  días ,  exponen y  vanag lor ian la  trascendencia  e  indiv idual id ad del 
su jeto,  lo  que le  es  s ignif icat ivo,  lo  cot idiano y  s ignif icante  de  su  entor no; 
en un mundo donde la  abund ancia  de  las  mercancías  es  e l  pr incipal  motor 
de  las  economías… “L a rac ional izac ión e  industr ia l izac ión t iene un efecto 
desintegrador  y  reduccionista  sobre  e l  espír i tu  del  hombre ” 13;  por  tanto, 
e l  ar te  se  posic iona como una de  las  escasas  manifestac iones  que en su 
general id ad resguard a la  esencia ,  e l  interés  y  la  inmanencia  del  hombre; 
ya  que e l  acto  de  creación emula  un acto  de  mag ia ,  e l  cual ,  per mite  hacer 
emerger  los  capr ichos  de  la  mente,  posibi l i tando la  instauración de  una 
entid ad inmanente  que crea  su  propio  escenar io,  re- crea  una real id ad 
independiente ,  única  y  trascendental ;  con esto  podr íamos precisar  lo  que 
def ine,  preser va  y  s ignif ica ,  en su misma const itución,  la  l lamad a obra 
ar t íst ica .

       R ichard Sennett ,  ha  confor mado una def inic ión entor no a l  e jecutante 
la  cual  hemos señalado en esta  invest igación,  y  nos  es  v ita l  volver  a  e l la 
para  enfat izar  la  idea  que compar t imos con e l  re fer ido autor.  L o e lemental 
del  e jerc ic io  ar t íst ico  estr iba  en e l  hacer ,  por  lo  que debemos deter minarlo 
como el  pr incipio  motor  del  engrana je  ar t íst ico;  no existen secretos  ya 
que e l  hacer  ar t íst ico  se  aprende haciendo,  la  pintura ,  pintando,  e l  d ibu jo, 
d ibu jando.  De ta l  modo que de  la  práct ica  deviene e l  conocimiento y 
establece  los  pr incipios  que reg irán e l  acc ionar  del  ar t ista  a l  t iempo.  En 
su def inic ión de  Ar tesano,  Sennett  est ipula  que: 

“Hacer algo bien, aun cuando no se obtenga nada de ello,  es el 

espír itu de la artesanía auténtica. Y únicamente este t ipo de compromiso 

desinteresado (…) puede enaltecer emocionalmente a las personas;  de lo 

contrario,  sucumben en la lucha por sobrevivir ” 14.

13  Argudín, Luis, La espiral y el tiempo. Juicio, genio y juego en Kant y Schiller, ENAP-UNAM, México, 2008, 
p., 137.
14  Sennett, Richard, “El artesano”, óp. cit. p. 166.
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Habrá que record ar  que la  def inic ión de  ar t ista  surge  durante  e l 
s ig lo  XVIII ,  s in  olv id ar  que durante  e l  f lorec imiento de  las  Academias  en 
I ta l ia  en e l  s ig lo  XV los  hacedores  aún eran considerados  Ar tesanos ,  s iendo 
e l los  quienes  confor maron la  estét ica  de  los  s ig los  anter iores .  A sí  podemos 
entrever  que la  def inic ión actual  de  Ar t ista  no fue  s iempre eng lobad a en 
la  misma percepción,  ya  que actualmente  y  desde su nombramiento como 
tal ,  a l  ar t ista  se  le  atr ibuyen cual id ades  como la  de  genio  y  es  a  par t ir 
de  e l lo  que pro gresivamente la  obra  gana en autonomía ,  de jando de  lado 
las  encomiend as  re l ig iosas  y  pol í t icas ,  cuest ión l levad a a l  ex tremo en las 
vanguardias  de  mediados  del  s ig lo  XX a  las  que ya  hemos hecho mención. 
Por  ta l  motivo,  quizá  esta  vuelta  de  nombrar  y  posic ionar  la  def inic ión 
de  ar tesano sea  a  razón de  contemplar  las  manifestac iones  que,  hoy por 
hoy,  constr uyen par te  de  la  estét ica  de  nuestro  t iempo,  y  que at ienden 
más a  una superestr uctura  que eng loba más a l lá  del  ob jeto  real izado, 
por  lo  que,  es  de  pr imer  orden posic ionar  nuevamente la  def inic ión de 
ar tesano-ar t ista  eng lobando en ésta ,  a  quienes  dentro del  presente  s ig lo, 
for mal izan su traba jo  en base  a l  of ic io,  edif icando y  propagando un 
quehacer  ar t íst ico  deter minado en é l ,  est ipulando reg las  y  metodolo g ías 
dentro de  su  e jecución promoviendo y  continuando una labor  de  tradic ión.

 E l  traba jo  ar t íst ico  edif ica  y  establece  un lengua je  que se  vuelve 
fund amental  en e l  acc ionar  habitual  del  creador.  Éste  emerge del  dia lo go 
cal lado entre  e l  e jecutante,  sus  intereses  y  sobre  todo,  la  disposic ión 
por  transfor mar la  mater ia  en a lgo s ignif icante  a  sus  pr incipios;  por  lo 
que ser  ar tesano según la  def inic ión de  Sennett  es  re iv indicat ivo en un 
mundo dónde la  producción masiva  r ige  los  mecanismos del  mercado y 
de  consumo,  af ir mando que la  gran mayor ía  de  las  obras  desar rol lad as 
dentro de  nuestra  contemporaneid ad son carentes  de  indiv idual id ad,  de 
in jerencia ,  de  cual id ad y  ca l id ad humana ,  la  cual  le  conf iere  e l  se l lo  de 
dist inción,  e  inc luso,  en las  manifestac iones  ar t íst icas ,  consiguiendo e l 
estand ar te  de  la  unic id ad y  def iniendo lo  que a  través  de  la  histor ia  se  ha 
denominado como est i lo ,  que es  la  manera  de  real izar  que lo  dist ingue, 

volv iéndose s ingular  único e  i r repet ible .  Gombr ich argumenta a l  respecto: 
“ Todo est i lo  aspira  a  la  traducción f ie l  de  la  naturaleza  y  no a  otra  cosa , 
pero cad a est i lo  t iene su propia  concepción de  la  naturaleza” 15,  en e l lo  la 
plural id ad,  la  diferencia  y  valor  de  las  propuestas  ar t íst icas  que imperan 
y  acontecen día  a  día . 

Por  su  par te  Isabel  Rodr íg uez arg umenta acerca  de  la  diferencia  que 
existe  entre  ar tesano y  obrero manual :  “En la  ant igüed ad,  se  valoraban 
los  lo gros  técnicos  de  una pintura  casi  tanto como la  creat iv id ad.  De 
este  “ buen hacer ”  surge  posiblemente la  equiparación entre  “ar tesano”  y 
obrero manual  (carente  de  creat iv id ad)” 16.  Señala  que éste  últ imo no t iene 
otra  f inal id ad más que la  reproducción de  un objeto,  por  lo  cual ,  podemos 
adver t ir  la  diferencia  entre  uno y  otro,  ya  que e l  obrero manual ,  real iza 
su  quehacer  s in  proyecto a lguno más que e l  de  producción,  por  lo  que su 
traba jo  culmina con la  repet ic ión y  una secuencia  ser ia l ;  s í ,  de  confecc ión 
y  manufactura  humana ,  pero carente  de  indiv idual id ad y  repet it iva ,  s in 
intención a lguna ,  cuest ión fund amental  y  propia  del  hacer  ar t íst ico.

Ahora bien,  ¿qué es  lo  que vuelve  sugerente  y  per manente  a  la 
pintura?  ¿por  qué en una época donde la  imagen se  ha  mult ipl icado y 
práct icamente estamos rodeados por  e l la  de  manera  espectacular,  la 
pintura  persiste? ,  e  inc luso ¿por  qué en un entor no donde e l  mundo v ir tual 
nos  favorece  con la  abund ancia  de  imágenes  s in  precedentes ,  ,  aún hoy,  la 
pintura  y  las  demás ar tes ,  s iguen surg iendo con propuestas  que rec laman 
v igencia  re- s ignif icándose e  inser tándose en e l  entor no cot idiano y  que 
parecieran anacrónicas  a  este  t iempo? 

L as  respuestas  eng lobar ían las  más diversas  razones ,  qué,  como las 
propuestas  ar t íst icas ,  son var iables  y  val id as ,  pero quizá ,  la  que sea  una 
constante  en e l  ámbito  de  la  producción a  lo  largo de  la  histor ia ,  sea  su 
misma naturaleza .  Es  decir,  e l  hacer  ar t íst ico  posee  la  par t icular id ad de 

15  Gombrich., E. H., “Arte e ilusión", óp. cit., p. 16.
16  Rodríguez, Sancho, Isabel, Nuevos soportes rígidos con !nes artísticos, Tesis Doctoral Universidad Com-
plutense de Madrid, p12.
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ser  inherente  a l  hombre,  por  lo  que e l  ar te  const ituye par te  fund amental 
de  su  const itución y  está  respald ad a por  esa  necesid ad que se  traduce en 
un sentido metaf ís ico  que es  imposible  de  encasi l lar  en una def inic ión 
l ingüíst ica ,  una puls ión per manente  en e l  transitar  cot idiano.  Se  trata 
pues ,  de  la  v id a  misma ;  Wassi ly  K andinsky argumentaba a  mediados  del 
s ig lo  XX lo  s iguiente:

“Toda la naturaleza, la vida y todo lo que rodea al  art ista, y  la vida 

de su alma son la única fuente de cada arte. Es muy peligroso suprimir  una 

parte de esta fuente (vida exterior  en torno al  art ista) o a la otra (su vida 

interior),  incluso más peligroso que cortar  una pierna a un hombre, puesto 

que está puede ser sustituida por una pierna artif icial .  Aquí,  se corta más que 

la pierna. Se corta la vida misma de la creación. ¡el  pintar se <<alimenta>> 

de impresiones externas (vida interior),  la realidad y el  sueño. Sin saberlo, 

el  resultado es una obra. Es la ley general  de la creación. La diferencia se 

manifiesta solamente en los medios de expresión.”17

C laramente podemos ver  e l  ar te  como una necesid ad v ita l ,  una 
puls ión constante  que,  como el  a l imento,  es  indispensable  en e l  acc ionar 
del  indiv iduo.  E l  ar te  se  convier te  en una esencia  perenne que emana 
del  hombre,  imprescindible  en su quehacer  cot idiano,  en donde crece , 
cambia  y  resguard a lo  s ignif icat ivo y  s imból ico  de  su  real id ad;  por  e l lo ,  la 
r iqueza y  diversid ad de  las  propuestas  ar t íst icas .  Quién se  embarque en e l 
d i lema de  la  creación le  será  s ignif icat ivo a lgún aspecto de  su  cot idianid ad 
inmediata  o  bien,  como argumenta K andinsky,  de  sus  sueños o  cualquier 
manifestac ión af ín  a  sus  intereses ,  lo grando confor mar a  través  de  su 
in jerencia  sobre  la  mater ia  lo  s ignif icante  de  su  mundo.  Podemos entonces 
infer ir  que se  trata  de  la  creación y  del  mundo inter ior  del  ar t ista , 
per petuado a  través  de  los  dist intos  sopor tes  de  los  que disponemos en 
nuestro  t iempo.

Octavio  Paz  argumentaba que:  “E l  lengua je  de  la  pintura ,  como 

17  Kandinsky, Wassily, “La gramática”. óp. cit., p. 114-115.

todo leng ua je  ar t íst ico,  es  intraducible ” 18.  Consideramos y  compar t imos 
e l  pensamiento de  Paz ,  a  lo  cual  debemos agregar,  que este  lengua je ,  se 
vuelve  plural  y  abier to  ya  que es  posible  establecer  una lectura  que crea 
y  confronta  una nueva real id ad que es  re inter pretad a una y  otra  vez  por 
e l  espectador,  por  lo  que una de  sus  caracter íst icas  es  qué a  través  de  la 
e jecución ar t íst ica  se  pueden abstraer  y  generar  dist intos  discursos  que 
son propios  del  conocimiento,  por  lo  que la  obra  desde su conf iguración 
en idea  incentiva  la  intel igencia  y  potencia l iza  la  ca l id ad de  anál is is  y 
s íntesis ,  volv iendo e l  proceso s ignif icat ivo por  lo  tanto;  “E l  ar te  ya  no es 
un ob jeto  de  conocimiento,  s ino acto  de  conocimiento,  ya  que recupera  y 
transfor ma los  medios  de  acc ión en lo  real” 19.  L a  pintura  se  er ige  como una 
entid ad concreta  en su proceso y  contemplación,  e l  acto  mismo deviene en 
conocimiento,  por  e l lo  Paz ,  argumenta que la  obra  se  vuelve  intraducible , 
ya  que nunca será  e l  mismo momento;  la  temporal id ad,  e l  carácter  y  las 
sensaciones  cambian,  mutan en e l  hacedor  y  e l  espectador  por  lo  que la 
inf initud es  e l  estand ar te  y  la  s ingular id ad del  quehacer  ar t íst ico.  Por  lo 
tanto,  e l  ar te  es  un detonante  de  múlt iples  exper iencias ,  que van desde 
ser  un generador  de  conocimiento o  bien,  a  nivel  de  representación,  la 
muestra  de  la  inquietud especif ica  del  hombre hacia  su  cot idianid ad,  la 
real id ad o  ensueño que at iende a  a lgo concreto y   específ ico  como bien 
apunta Herber t  Red:

 “El  arte nunca ha sido un intento de aprehender la realidad como un 

todo –eso está más allá de nuestra capacidad humana-;  no ha sido siquiera un 

esfuerzo por representar la totalidad de las apariencias, s ino que más bien ha 

sido el  reconocimiento fragmentario y la f i jación paciente de lo signif icativo 

de la experiencia humana”20

A sí  podemos ver  que la  pintura  per mite  la  constr ucción de  una 

18  Paz. Octavio. Los privilegios de la vista: arte moderno universal: arte de México, Ed. FCE, Circulo de 
lectores, 2001, p. 102
19  Gaillot, Bernard-André, Artes Plásticas, Elementos de una didáctica-critica, ENAP-UNAM, Col. Espiral, 
México, 2013, p. 96.
20  Read, Herbert, “Imagen” óp., cit.,p12-13.
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real id ad que se  vuelve  per manente  en e l  t iempo y  dentro de  su  constr ucción 
es  innegable  la  disposic ión de  metodolo g ías  para  su  real izac ión,  por  lo  que 
Constable  no dudo a l  prec isar  que “L a  pintura  es  una c iencia” 21 ya  que 
en e l la  se  establecen bases  procesuales  de  conocimiento,  de  aprehensión, 
comprensión del  entor no y  lo  s ignif icante  del  mundo para  e l  hacedor. 

De ta l  manera  podemos precisar  que la  obra  se  posic iona como un 
detonante  de  exper iencias ,  la  pintura  es  una obra  abier ta 22,  y  v iva  según 
Enr ique Andrés  Ruiz  ya  que… 

“están vivas precisamente porque nos son mejorables, y  eso no 

quiere decir  que sean obras perfectas, <<obras maestras>> (…) sino que 

su sustancia se relaciona con el  t iempo a través de su bondad, su definit iva 

bondad, de su buena sustancia de cuerpo entero, de su fatalidad buena, 

alcanzada de una vez y para siempre”23.

L a obra  por  lo  tanto nos  d a  cara  de  la  divers id ad y  los  intereses  que 
a  lo  largo de  la  humanid ad se  han manifestado en e l la ,  y  que a  través  de  ésta 
se  for ja  un dinamismo de sucesos  generadores  de  conocimiento propio  de 
cualquier  act iv id ad humana .  Con esto  Sánchez Vázquez argumenta que:

 “la actividad propia del  hombre no puede reducirse a su 

expresión exterior  ya que de ella forma parte esencialmente la actividad 

de la conciencia. Esta actividad se despliega como producción de f ines 

que prefiguran idealmente el  resultado real  que se quiere obtener,  pero 

se manifiesta, así  mismo, como producción de conocimientos, es decir,  en 

forma de conceptos, hipótesis,  teorías, o leyes mediante las cuales el  hombre 

conoce su realidad”24.

Por lo  tanto podemos decir  que e l  ar te  dota  de  integr id ad a l 

21  Gombrich., E. H., “Arte e ilusión”, óp. cit. p. 29
22  Véase: Eco Umberto, Obra abierta, Ed. Ariel, Barcelona, 1990, p. 360.
23  Ruiz, Andrés, Enrique, Vida de la pintura, Ed., Pre-textos, Valencia, 2001, p., 172.
24  Sánchez, Vázquez Adolfo, “Filosofía”, óp., cit., p. 248.

hombre y  a  través  de  sus  manifestac iones  persiste  adher ido a  las  var iantes 
del  t iempo,  mostrando los  múlt iples  y  ex tensos  intereses  de  é l  hacia  su 
entor no ya  que la  real id ad cambia ,  muta ,  s ignif ica  y  e l  ar te  a  través  de 
sus  perceptos ,  de  sus  manifestac iones ,  se  vuelve  e l  acompañante  de  estas 
var iac iones;  “L as  obras  de  ar te  […]  son <<un compendio de  pensamiento y 
mater ia>>” 25 por  e l lo ,  en mutua cor respondencia  se  crean conjuntamente 
e l  ar te  y  e l  ar t ista ,  por  lo  que se  amalgama una dual id ad inseparable ,  las 
obras  son la  manifestac ión mental ,  f ís ica  y  emotiva  de  a lgo representat ivo 
y  se  vuelve  s ignif icante  en e l  espacio,  donde podemos aún adver t ir  una 
presencia  totalmente  humana ,  representat iva  en e l  t iempo e  i r repet ible 
en la  temporal id ad y  espacia l id ad de  la  humanid ad:

(…) la obra de arte no sólo remite a algo, sino que en ella está 

propiamente aquello a lo que se remite. Con otras palabras:  la obra signif ica 

un crecimiento del  ser.  Esto es lo que la distingue de todas las realizaciones 

productivas humanas en la artesanía y en la técnica, en la cual se desarrollan 

los aparatos y las instalaciones de nuestra vida económica práctica. Lo propio 

de ello es, claramente, que cada pieza que hacemos sirve únicamente como 

medio y como herramienta.”26

         De ta l  suer te ,  la  v ita l id ad del  hacer  ar t íst ico  es  un e lemento 
inherente  a l  hombre,  le  per tenece  y  aún lo  cult iva ,  por  lo  que tendr íamos 
que garantizar  la  propagación,  la  continuid ad y  per manencia  del  quehacer 
ar t íst ico,  ya  que la  obra  s igue s iendo,  a  f inal  de  cuentas ,  e l  ob jeto  de 
la  trascendencia ,  e l  s i t io  dónde,  de  for ma romántica  y  s imból ica ,  se  d a 
cara  y  se  confronta  la  temporal id ad del  hombre.  Por  e l lo ,  es  aún v igente 
y  de  suma impor tancia  e l  ar te  del  retrato  ya  que éste  resguard a ,  remite 
y  preser va  e l  rostro,  e levando su presencia  en la  eter nid ad.  A sí  mismo y 
de  igual  manera  se  preser van,  cult ivan y  resguard an a  través  de  las  ar tes 
aquel las  cosas ,  qué,  como la  v id a  misma ,  son f initas  y  perecederas .

25  Dutton, Denis, El instinto del arte. Belleza placer y evolución humana, Traducción Carmen Font Paz, Ed. 
Paidós Ibérica, Madrid, p. 210.
26  Gadamer, Georg-Hans, “La actualidad de lo bello”, óp. cit. p. 91-92.
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                           3.2 ELOGIO A LA CONTEMPLACIÓN
ANTONIO LÓPEZ

E l  p e n s a mie n to  e s tá  e n  e l  mund o,  p e ro  n o  s e  lo  t ie n e.  
S e  d i s p e rs a  e n  lo s  e le me n to s  d el  l e n g u a je  a  t ravé s  
d e l  pr i sm a d e  la s  v ive nc ia s  m a te r ia le s:  e l  a r t i s ta  lo  
e nc ie r ra  e n  lo s  p e n s a mie n to s .
K a r l  K ra u s .

…L a m a n o,  e l  co ra z ón y  e l  o j o  s on  mu cho  m á s  
comple j o s  q ue  lo  q ue  p ued e  s e r  c u a lq uie r  o rd e n a d o r
D a v i d  Ho c k n e y.

Quizá no exista  en e l  mundo entero un Ar t ista  que desar rol le  su  producción 
ar t íst ica  de  la  for ma en que la  real iza  Antonio L ópez García . 

Nació  e l  6  de  Enero de  1936,  en Tomel loso,  España .  Sus  padres 
fueron labradores  acomod ados.  Dentro del  matr imonio procrearon 4 
hi jos  s iendo Antonio e l  mayor.  Desde temprana ed ad mostro interés  por 
e l  quehacer  ar t íst ico,  cuest ión que lo  impulso a  v ia jar  a  Madr id  donde se 
matr iculó  en la  Academia de  B el las  Ar tes  de  San Fer nando,  en gran medid a 
motivado por  su  t ío  Antonio L ópez Tor res ,  también pintor,  pr incipalmente 
de  paisa je ,  quien a l  inic io  de  su  for mación fung ió  como su maestro  y  fue 
su  referente  para  dedicarse  por  completo a  la  producción plást ica ,  que 
inc luye  además e l  d ibu jo  y  la  escultura ,  que se  complementan para  crear 
la  amalgama de su lengua je  ar t íst ico. 
Su for mación dentro de  la  Academia fue  durante  los  años  de  1950 a 
1955.  Poster ior mente s iguió  su  aprendiza je  por  medio de  una beca  que 
le  ex tendió  e l  Minister io  de  Educación Nacional  con lo  que v ia jo  a  I ta l ia 
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y pudo conocer  y  apreciar  e l  traba jo  real izado en la  I ta l ia  renacentista , 
cuest ión que en una etapa temprana de  su traba jo  pictór ico  acusa  la 
re ferencia  sobre  todo del  per iodo del  Quattrocento.  También dentro de 
sus  obras  inic ia les  se  encuentra  una c lara  re ferencia  y  af inid ad a  los 
movimientos  de  vanguardia  que se  sucedieron en e l  v ie jo  continente  a 
pr incipio  y  mediados  del  s ig lo  pasado por  lo  que a lgunas  de  sus  pr imeras 
obras  bien pueden estar  ba jo  la  inf luencia  de  ar t istas  como Salvador  Dal í 
y  Cézanne.

Imagen 5 “Cabeza griega y vestido azul”
ANTONIO LÓPEZ

Óleo 1958 (intervenida en 2011) 
Óleo sobre táblex, 74,2 x 97,5 cm

Sin embargo,  lo  que podemos adver t ir  una vez  rebasad a la  etapa 
de  for mación y  as imilac ión,  es  la  madurez  y  la  pecul iar id ad de  abord ar  y 
real izar  su  traba jo.  En é l ,  su  obra  es  un compendio donde de  for ma mag istral 
nos  presenta  su mundo;  imágenes  que se  conf ig uran en su i t inerar io 
cot idiano,  dentro de  su  proximid ad,  en donde sus  motivos  exponen y 
representan escenas  famil iares ,  ob jetos  habituales ,  entre  otros .  Estos  han 
s ido,  a  lo  largo de  su  invest igación pictór ica  y  ar t íst ica ,  los  protagonistas 
que han conf igurado la  estét ica  del  ar t ista  Español ,  volv iendo lo  habitual 
trascendental ,  o  bien,  como ha mencionado y  “ […]  obser vado Calvo 
Ser ral ler,  esa  <<sobrecarga  de  s ignif icac ión de  lo  insignif icante>> 1”.

Parale lamente,  un rasgo que deter mina y  vuelve  s ingular  y  excepcional  a l 
ar t ista  es  la  pecul iar  atención que e l  t iempo e jerce  en la  edif icac ión de  su 
labor. 

1  Faerna, García-Bermejo, José María, Antonio López, Ed. Poligrafía, Barcelona, 2004, p. 3.

Imagen 6
Fotografía de Antonio López durante  
el documental “El sol del membrillo“

· t 
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 Es  e l  t iempo un acompañante  as iduo que def ine  y  caracter iza ,  por 
un lado,  a  la  obra  en s í  misma ,  pero de  for ma contundente  condic iona y 
modula  una metodolo g ía  par t icular  de  invest igación;  ya  que sus  obras  son 
abord ad as ,  en su gran mayor ía ,  in  s i t u ,  hac iendo de  la  real izac ión,  una 
confrontación que sucede en t iempo y  espacio  real ,  por  lo  que su obra 
deviene en una revelac ión subjet iva  sustentad a en abstraer  y  r ubr icar 
por  medio de  la  mater ia  aquel las  impresiones  del  encuentro del  ar t ista 
frente  a  su  motivo.  Esta  pecul iar  manera  de  abord ar  su  producción ha 
s ido inc luso l levad a a  la  pantal la  c inemato gráf ica ,  con e l  documental  “E l 
sol  del  membr i l lo” 2 donde de  for ma mag istral  se  muestra  e l  trayecto,  la 
dif icultad y  la  ardua tarea  de  la  contemplación y  e lecc ión para  real izar 
la  faena ar t íst ica .  E l  cuadro se  convier te  en una entid ad v iva ,  dónde e l 
motivo por  s imple  y  ordinar io  (un árbol  del  membr i l lo) ,  no de ja  de  ofrecer 
múlt iples  facetas  y  retos  evidenciados  en e l  d ía  a  día  del  hacer,  por  lo  que 
podemos argumentar  que su traba jo  y  su  metodolo g ía  está  sustentad a de 
for ma induct iva  en donde e l  acopio  de  conocimiento a  través  de  la  paciente 
contemplación y  confrontación ante  sus  motivos  se  vuelve  imprescindible 
y  fund amental  para  la  edif icac ión de  su estét ica :

“Igual que el  científ ico que produce por inducción empieza por 

la observación y recogida de datos, así  el  pintor inductivo empieza por la 

observación y simplemente recoge sus datos sobre el  l ienzo, según el  pr incipio 

inductivo;  las leyes científ icas son el  resultado secundario de la acumulación 

de información:  el  pr imer encuentro entre el  ojo inocente, no teorizante, del 

científ ico y las superficies del  mundo f ísico, encuentro que t iene lugar sin 

mediación alguna, y  sobre todo sin la medición de las hipótesis.  Así  mismo, 

la teorización de la pintura según la actitud natural  coloca al  ojo inocente del 

pintor en un encuentro sin intermediarios con las superficies de un mundo 

luminoso que el  debe recoger y  transcribir :  nada interf iere entre la retina y el 

pincel”3

2  Puede verse el documental a través de a siguiente liga: https://www.youtube.com/watch?v=iiqy4L3eI 
2s&list=PLjaRvS5JcWZyCQ5UXt5fz4g9iy7pEmkXo consultado el 1 agosto 2015. Dirección Víctor Erice.
3  Bryson, Norman, “Visión y pintura” óp., cit., ps. 37-38.

Esta  metodolo g ía  de  traba jo  integra  en su proceso creat ivo un 
di latado pero necesar io  per iodo de  t iempo para  la  obtención de  su obra 
e l  cual  se  puede ex tender  a  través  de  los  años  e  inc lusive  décad as  para  la 
conf iguración de  su traba jo,  condic ionando y  haciendo de  su quehacer  una 
cual id ad única ,  der ivad a en par te  por  este  par t icular  e  interesante  mane jo 
del  t iempo que hace  del  acto  creat ivo un acto  de  contemplación y  decis ión, 
que sucede s iempre entre  la  complic id ad del  hacedor,  sus  her ramientas , 
su  entor no y  sus  ob jetos .  De esta  manera  Antonio L ópez prec isa  de  buscar 

Imagen 7  “Membrillero”
ANTONIO LÓPEZ

1992
Óleo sobre lienzo. 105 x 119,5 cm

https://www.youtube.com/watch?v=iiqy4L3eI2s&list=PLjaRvS5JcWZyCQ5UXt5fz4g9iy7pEmkXo
https://www.youtube.com/watch?v=iiqy4L3eI2s&list=PLjaRvS5JcWZyCQ5UXt5fz4g9iy7pEmkXo
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condic iones  af ines  a l  pr imer  encuentro sustentado para  la  real izac ión de 
su traba jo,  por  lo  que su obra  es  un reg istro  lento,  pro gresivo y  de  eter na 
confrontación;  la  v id a  cambiante,  abstraíd a  y  per petuad a en los  golpes  de 
pincel  sobre  e l  l ienzo:

 
“En los temas que no requieren luz natural,  el  pintor es dueño del 

t iempo y puede trabajar  a cualquier  hora. Pero la pintura al  aire l ibre depende 

absolutamente de la luz natural,  que varía constantemente, y  a la que hay que 

sorprender en el  momento preciso. Para captar una cierta luz,  el  pintor t iene 

que trabajar  a cierta hora, durante cierto t iempo cada día y durante sólo unas 

semanas al  año, porque la luz cambia y con ella el  paisaje4”.

4  Solana, Guillermo, El viaje sin !n, citado en, “Antonio López”, Museo "yssen Bornemisza, Madrid, 
2011, p. 47.

Imagen 8 “Ventana por la tarde”
ANTONIO LÓPEZ

1974 - 1982 
Óleo sobre tabla, 141  x 124 cm Imagen 9 “Nevera nueva”

ANTONIO LÓPEZ
1991-1994 

Óleo sobre lienzo, 240 x 190 cm.

• , 

, ... 
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Por tanto la  obra  de  L ópez acusa  una exhaust iva  contemplación 
de  su entor no;  su  pr incipal  motivo para  la  real izac ión de  su obra  es  su 
espacio  cot idiano.  En é l ,  e l  ar t ista  se  convier te  en un voyeur,  un veedor, 
que abstrae  lo  fund amental ,  lo  que le  s ignif ica  de  manera  par t icular,  para 
l levar le  a l  ter reno de  su interés ,  que bien puede ser  pictór ico,  dibu j ist ico  o 
escultór ico,  por  lo  que su obra  d a  constancia  de  lo  usual ,  mostrándonos su 
espacio  int imo o  las  per ifer ias  que le  rodean;  por  lo  que podr íamos señalar 
que su obra  es  una invest igación concreta  de  s i  mismo,  una exposic ión 
dónde e l  t iempo es  detenido para  trascenderle ,  estudiar le  y  presentar le 
por  medio de  la  faena ar t íst ica .

      “La obra de arte es una forma, un movimiento concluso, que 

es como decir  un infinito recogido en una definición;  su totalidad resulta 

de una conclusión, y  por consiguiente exige que se le considere no como el 

hermetismo de una realidad estática e inmóvil  s ino como la apertura de un 

infinito que se ha contemplado recogiéndose en forma”5

 
Su  obra  d a  constancia  de  la  re f lexión exhaust iva  de  su  entor no, 

su  traba jo  nos  presenta  y  posic iona frente  a  un nuevo escenar io,  que ha 
s ido denominado como R e a l i s mo M á g i co ,  entendiendo éste  como “…una 
tendencia  que se  caracter iza  por  la  inc lusión de  e lementos  cot idianos  y 
conocidos ,  pero que a  su  vez  poseen un componente  insól i to,  atemporal  y 
fantást ico 6”.

De ta l  suer te  su  traba jo  d a  cuenta  de  su  obst inad a per ic ia  de 
obser var,  en donde la  paciencia  y  e l  v ir tuosismo plasmado se  plasman en 
su quehacer ;  podr íamos refer ir  que en su traba jo  existe  una meditac ión 
profund a sobre  su  contex to donde anal iza  y  cr ista l iza  motivos  habituales 
ta les  como una ventana ,  v ista  en diferente  horar ios  haciendo un estudio 
par t icular  de  la  luz ,  la  atmosfera ,  e l  a ire  aprehendido volv iéndose pintura 
a  través  de  la  retór ica  que ésta  le  conf iere ;  recreando la  atmosfera  y  sus 

5  Pareyson, Luigi, Conversaciones de estética, traducción de Zósimo González, Ed. Visor, Madrid, 1992, 
p. 53. 
6  López, Antonio, “Antonio López”, óp., cit., p 11.

cual id ades  y  ca l id ades  traducid as  a l  p lano pictór ico.  Día ,  tarde o  noche se 
convier ten en los  protagonistas  de  su  obra ,  o  bien,  su  a lacena que contiene 
las  exper iencia  y  las  horas  de  la  v id a  transitad a por  medio de  los  ob jetos 
que de  a  poco se  van sumando y  acumulando,  s iendo e l  record ator io 
mater ia l  de  un momento  específ ico  de  la  v id a ,  los  ob jetos  como memor ia , 
resguardo de  la  v id a  transitad a ,  o  bien su refr igerador,  s ir v iendo como el 
modelo  que per mite  y  accede a  las  largas  jor nad as  de  traba jo,  aquietándose 
en e l  t iempo para  su  estudio,  donde además compar t imos y  conocemos 

Imagen 10 “La cena”
ANTONIO LÓPEZ

1971-1980
Óleo sobre tabla
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par te  de  sus  provis iones ,  por  lo  que at isbamos una cot idianid ad que en 
c ier ta  for ma nos  es  conocid a ,  de  fác i l  acceso y  que en a lgunos de  sus 
traba jos  nos  hacen replantear nos y  as imilar  nuestro  espacio  cot idiano 
como una escena más de  sus  ambientes  pictór icos ,  ya  que su obra  per mite 
una lectura  inmediata ,  senci l la  y  natural ;  una obra  que en su s impl ic id ad 
y  senci l lez  nos  habla  de  un lengua je  universal ,  a l  hacer  nuestros  sus 
escenar ios  y  que dentro de  la  senci l lez  de  sus  motivos  pictór icos  hemos de 
adver t ir  la  r iqueza y  la  grandeza de  su  traba jo,  ninguna obra  de  L ópez nos 
es  indiferente ,  podr íamos decir  que a l  contemplar la  nos  posic iona frente  a 
su  real id ad,  nos  compar te  su  mirad a ;  también accedemos por  medio de  su 
obra  a  su  a lcoba ,  plasmad a en diversas  escenas ,  exhibiendo y  estudiando 
su entor no acostumbrado,  e l  cual  explora ,  devela  y  compar te  con e l 
espectador ;  e l  comedor,  que det iene a  los  comensales  y  en una especie 
de  estudio  antropoló g ico  nos  muestra  su  int imid ad,  por  lo  que podremos 
entrever  que su jor nad a laboral  ha  s ido acompañad a por  lo  acostumbrado, 
lo  senci l lo ,  lo  cot idiano hecho trascendente  por  medio de  su  creación,  es 
por  medio de  su  obra  que ar t icula  un diar io  plást ico  que de  a  poco per mite 
intuir,  descubr ir  su  cot idianid ad,  su  t iempo,  su  v id a ,  y  las  var iac iones 
propias  de  nuestro  s ig lo,  a  través  de  los  e lementos  que van sumándose 
en sus  obras ,  detenid as  por  medio de  su  escr ut inio  y  su  per ic ia  s iendo 
posibles  por  e l  dominio  de  su  habi l id ad y  cual id ad plást ica . 

Nos presenta  de  igual  manera  rec ipientes  que,  como sus  persona jes , 
reposan y  re f le jan las  horas  del  traba jo  pictór ico  y  muestran e l  polvo 
acumulado;  las  var iac iones  de  la  luz  son capturad as  en e l  momento de 
la  e jecución,  por  lo  que la  pintura  se  vuelve  una entid ad que abstrae  y 
s ignif ica  e l  aquí  y  ahora  por  lo  que la  v iveza  de  su  faena nos  pone frente 
ese  momento,  desde la  contemplación,  per ic ia  y  paciencia  del  ar t ista  ante 
los  motivos  caracter íst icos  de  su  v id a ,  hasta  animales  desol lados  que 
yacen inamovibles  a l  escr ut inio  de  su  jor nad a laboral ,  prolongando su 
descomposic ión para  real izar  una impronta  pictór ica . 

   Por  lo  que e l  e jerc ic io  usual  de  crear  por  medio de  la  pintura  se 

manif iesta  como una constante  preocupación por  retratar  lo  s ignif icat ivo 
de  su  int imid ad y  su  entor no,  que nos  compar te ,  presenta  y  expone. 

En la  obra  de  L ópez podemos adver t ir  una continuación del 
e jerc ic io  pictór ico  que a  lo  largo de  la  humanid ad paulat inamente se 
ha  desar rol lado,  sumándose e  inscr ibiéndose en la  histor ia  del  ar te  y 
continuando con los  preceptos  de  la  pintura  c lás ica ;  podr íamos mencionar 
la  desar rol lad a durante  e l  s ig lo  XVII  en Holand a ,  la  cual  pro gresivamente 
se  fue  esparc iendo por  tod a Europa y  de  la  cual  España cuenta  con grandes 
exponentes  en dónde de  for ma mag istral  se  presenta  un interés  por  hacer 
de  la  naturaleza  y  los  ob jetos  de  lo  habitual  motivos  pictór icos ,  pero a  su 

Imagen 11 “Conejo desollado”
ANTONIO LÓPEZ

1972
Óleo sobre tabla, 53 x 60,5 cm.

--
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vez ,  de  lo  cot idiano como un compendio de  for mas inf initas  para  abord ar 
en e l  traba jo  ar t íst ico 7. 

A sí  mismo,  L ópez explora  y  estudia  los  paisa jes  urbanos ,  e l 
crec imiento y  cambio de  su  per ifer ia ;  pr incipalmente  de  Madr id,  de  sus 
ca l les  y  edif icac iones ,  volv iéndole  un tema fund amental  en un esfuerzo 
por  aprehender  y  entender  la  real id ad que habita ,  por  lo  que vuelca  su 
interés  sobre  su  motivo para  comprenderle ,  abstraer le  y  per petuarle , 
como bien argumenta Sir  Francis  B acon: 

“Aquellos, s in embargo, que aspiren no a la conjetura y la adivinanza 

sino a descubrir  y  saber;  los que pretendan no imaginarse sus propios mundos 

sucedáneos y fabulosos, sino examinar y analizar  la naturaleza de este mundo 

mismo, deberán acudir  para todo a los propios hechos8” 

  En suma ,  parec iese  que la  obra  de  L ópez compar te  e l  pensamiento 
del  re fer ido autor,  ya  que sus  obras  son un ref le jo,  un i t inerar io,  que d a 
cuenta  de  su  interés  por  e l  espacio,  su  espacio.  Por  lo  que su obra  es  una 
constante  ocupación por  ver  las  var iantes  de  su  entor no,  e l  trayecto de  su 
v id a  l levado a l  ter reno de  la  plást ica ,  volv iéndose su obra  un compendio, 
un diar io  plást ico  de  su  devenir  cot idiano en eter no cambio,  en proceso, 
su  real id ad en constante  movimiento;  es  pues ,  su  v id a  re-presentad a ,  la 
temática  habitual  que una y  otra  vez  se  está  re- s ignif icando por  medio de 
la  contemplación que nos  presenta  por  medio de  su  tarea .

  Quizá  lo  que hoy sea  tan s ignif icat ivo y  vuelve  tan val ioso e l 
traba jo  del  ar t ista  manchego es  la  honest id ad de  su obra ;  se  ha  revisado 
en los  capítulos  precedentes  par te  de  lo  que las  vanguardias  ar t íst icas 
postularon,  enfat izando,  a  grandes  rasgos ,  una incesante  búsqued a por 
la  noved ad y  abol iendo las  costumbres  y  los  recursos ,  pero sobre  todo,  la 

7  Para ampliar mas sobre este tema de la pintura holandesa en el siglo XVII véase:
Alpers, Svetlana, El arte de describir,. El arte holandés del siglo XVII. Ed. Hermann Blume, España, 1987, 354p. 

8  Bacon, Francis Instauratio Magma, p.28 citado en Alpers, Svetlana, “El arte de describir”, óp. cit.

tradic ión de  una labor  de  un quehacer  como lo  es  la  pintura .  Por  lo  que 
volver  a l  p lano de  lo  pictór ico  con e lementos  que van de  la  s impleza  más 
ordinar ia ,  como una rosa  en una especie  de  estudio  botánico,  que dentro 
de  su  traba jo  la  abord a de  for ma recur rente ,  o  bien las  v istas  de  la  Gran v ía 
con tod a las  dif icultades  y  var iantes  desde las  atmosfér icas  como las  que 
concier nen propiamente a l  p lano representado;  la  razón de  posic ionar  y 
encumbrar  nuevamente e l  e jerc ic io  pictór ico,  volv iéndolo  una práct ica  de 
nuestra  contemporaneid ad,  dónde s i  b ien los  preceptos  de  la  v id a  entor no 
a  lo  socia l ,  tecnoló g ico,  etcétera  cambian,  las  vanguardias  y  nuevas  for mas 
de  exhibir  e l  ar te  acontecen e  i r r umpen de manera  ver t ig inosa  en pro de  la 
inc lusión y  noved ad,  la  tradic ión es  y  seguirá  s iendo imperecedera .

Imagen 12  “Gran vía”
ANTONIO LÓPEZ

1974-1981 
Óleo sobre tábla, 93,5 x 90,5 cm.
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 Es  por  e l lo  de  v ita l  impor tancia  fomentar  e  incentivar  e l  quehacer 
ar t íst ico  establec iendo recursos ,  que en pr incipio,  den las  her ramientas 
necesar ias  para  ar t icular  un proyecto creat ivo,  per mit iendo refrescar  y 
presentar  nuevas  propuestas;  encontrar  aquel lo  que decir  a  través  del 
e jerc ic io  ar t íst ico  y  hacer  del  acto  creat ivo un est imulo de  v id a ,  constante 
e  ininter r umpido,  a  e l lo  Antonio L ópez argumenta :

 “Tardas mucho en encontrar  eso. Para Morandi,  encontrar  ese 

bodegón suyo, el  bodegón de Morandi,  le costó muchos años. Es un recorr ido 

largo y hay gente que no lo encuentra nunca. Hay gente que tarda en encontrar 

esos ocho o diez objetos al ineados en un plano con un fondo obscuro que se 

convierten en su mundo. Ahí  también colaboran muchísimas cosas. No es de 

un día para otro. Yo lo veo ahora:  veo cómo en el  año cincuenta y cinco surge 

en mi caso la fascinación por un trozo de parra dándole el  sol ,  con las uvas 

madurando, all í  en la casa de mis padres”9.

 Encontrar  se  vuelve  entonces  la  pr incipal  tarea  del  hacedor ;  L ópez 
lo  re f iere  como aquel lo  que puede inc luso no encontrarse ,  for jar  e l  quehacer 
ar t íst ico  como una exper iencia  de  v id a  donde lo  s ignif icat ivo se  vuelve  e l 
pr incipio  motor  del  concebir ;  la  cuest ión fund amental  estr iba  en e l  saber 
e leg ir  y  desar rol lar  aquel lo  que en e l  sentido estr icto  y  for mal  per mita 
establecer  los  códigos  del  lengua je  a l  que se  pretende acceder ;  descubr ir 
aquel lo  que a  través  del  ar te  se  pretende ind agar  y  hacer  de  lo  s ingular 
y  ordinar io  a lgo que prevalezca ,  sea  trascendente  y  seductor,  que def ina 
y  de  constancia  de  la  inquietud y  los  procedimientos  sobre  los  que se  ha 
resuelto  la  encomiend a ar t íst ica ;  por  lo  que es  de  v ita l  impor tancia  sentir 
empatía  en la  búsqued a ,  que las  cosas  dia lo guen y  per mitan trastocar 
las  f ibras  más sensibles  y  susceptibles  para  trascender,  y  parale lamente, 
cobrar  sentido y  perdurabi l id ad.

9 López, Antonio, “Antonio López”, óp., cit., p. 52. 

Imagen 13 “Rosas rosas”
ANTONIO LÓPEZ

2010 
Óleo sobre lienzo, 53 x 47 cm.
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CAPÍTULO 4
LOS RITUALES DE LO COTIDIANO

                                                                                    
4.1 ANTONIO NIETO

M i a lm a n o  in te n ta  s e r  inmo r ta l , 
p e ro  s í  a g o ta r  e l  re in o  d e  lo  p o s ib le .
P í n d a ro

Nuestro entor no expone manifestac iones  que devienen en una 
búsqued a personal  y  subjet iva ,  pero que parale lamente como hemos 
obser vado en Antonio L ópez ,  se  lo gra  la  cual id ad de  trascender  y  hacer 
universal  una v is ión de  un aspecto tan s ingular  y  específ ico  como lo 
demuestra  su  obra .  A sí  mismo presenciamos nuevas  for mas de  exhibir  y 
real izar  e l  ar te ,  tendencias  como el  hiper real ismo,  que a  par t ir  de  los  años 
60s´  i r r umpen en la  escena inter nacional  y  de  la  que actualmente  contamos 
con ex traordinar ios  ar t istas  de  la  ta l la  de  Gottfr ied Helnwein 1,  C huck C lose 
por  mencionar  sólo  a lgunos ,  s iendo referentes  y  e jemplo conciso  de  lo  que 
e l  hiper real ismo es  en la  actual id ad,  donde la  inc lusión de  los  disposit ivos 
tecnoló g icos  más los  ar t íst icos  y  la  comprobad a sensibi l id ad del  autor, 
han hecho v iable  la  edif icac ión de  este  nuevo movimiento ar t íst ico.

L a  pintura  f igurat iva  en e l  entor no actual  s igue produciéndose, 
las  propuestas  que provienen de  tod as  las  lat i tudes  geo gráf icas  son 
una muestra  inequívoca  e  i r revocable  de  que e l  ar te ,  la  pintura  y  las 
tendencias  en tor no a  la  representación como el  natural ismo,  e l  real ismo 
y  e l  hiper real ismo cohabitan y  se  desar rol lan de  manera  contundente  en 
nuestro  t iempo.  L as  platafor mas v ir tuales  posibi l i tan y  per miten conocer, 
en par te ,  los  nuevos  paradigmas de  lo  que sucede a lrededor  del  mundo del 
ar te ;  las  redes  socia les  y  la  posibi l id ad de  establecer  contactos  cer t i f ican la 

1  Véase: www.helnwein.com 

http://www.helnwein.com
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premisa ,  ya  que en e l las  se  ha  encontrado un medio idóneo para  presentar, 
exhibir  y  poder  contemplar  la  estét ica  que se  ésta  constr uyendo en e l 
s ig lo  y  de  la  cual  podemos reconocer  esta  v ivacid ad e  interés  por  cult ivar 
su  traba jo  enraizado en e l  of ic io.

        Esta  nueva platafor ma que per mite  divulgar  e l  traba jo  hace  pensar 
que paulat inamente las  ar tes  l lamad as  de  tradic ión serán nuevamente 
inc luid as  y  posic ionad as  dentro de  los  escaparates  acordes  a  su  exhibic ión, 
o  a l  menos es  lo  que como espectadores  y  di letantes  del  ar te  romántica  y 
utópicamente esperar íamos por  par te  de  las  inst ituciones ,  jugando un rol 
preponderante  dentro de  la  constr ucción de  la  estét ica  de  nuestro  t iempo, 
respald ando y  promoviendo e l  traba jo  contemporáneo fund amentado en 
la  pintura ,  la  tradic ión y  e l  of ic io.  L as  propuestas  que existen,  más las 
que paulat inamente van emerg iendo sol ic i tan s i t ios  exposit ivos  que les 
per mitan adentrarse  e  inser tarse  dentro de  los  espacios  museíst icos , 
mercados  de  ar te ,  fer ias ,  galer ías  y  aquel los  rec intos  que pued an 
resguard ar  y  exhibir  las  manifestac iones  imperantes  hoy en día ,  dónde 
e l  of ic io  en una suer te  de  perseverancia  y  continuid ad d a  cuenta  de 
lo  que actualmente  se  real iza ,  por  lo  que es  de  v ita l  impor tancia  que 
inst ituciones  como la  FAD continúe y  enr iquezca  su ofer ta  educat iva 
en re lac ión a  las  práct icas  académicas  denominad as  de  tradic ión 
promoviendo y  ex tendiendo la  edif icac ión de  la  estét ica  del  s ig lo  XXI.
Nuestro  entor no expone manifestac iones  que devienen en una búsqued a 
personal  y  subjet iva ,  pero que parale lamente como hemos obser vado 
en Antonio L ópez ,  se  lo gra  la  cual id ad de  trascender  y  hacer  universal 
una v is ión de  un aspecto tan s ingular  y  específ ico  como lo  demuestra 
su  obra .  A sí  mismo presenciamos nuevas  for mas de  exhibir  y  real izar 
e l  ar te ,  tendencias  como el  hiper real ismo,  que a  par t ir  de  los  años  60s´ 
i r r umpen en la  escena inter nacional  y  de  la  que actualmente  contamos 
con ex traordinar ios  ar t istas  de  la  ta l la  de  Gottfr ied Helnwein 2,  C huck 
C lose  por  mencionar  sólo  a lgunos ,  s iendo referentes  y  e jemplo conciso 
de  lo  que e l  hiper real ismo es  en la  actual id ad,  donde la  inc lusión de  los 

2  Véase: www.helnwein.com 

Imagen 14 “Head of a child III”
GOTTFRIED HELNWEIN 

2001 
Técnica mixta, Óleo/Acrílico sobre tela, 300 x 218,5 cm.

http://www.helnwein.com
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4.2 LA PRODUCCIÓN DE LA PINTURA

       L a obra  que hemos desar rol lado durante  la  invest igación trata  de 
inmiscuirse  en la  tradic ión denominad a real ismo;  la  diferencia  que 
podr íamos deter minar  para  diferenciar  entre  e l  real ismo e  hiper real ismo 
es  la  manera  de  entender  y  constr uir  la  pintura ;  a l  hiper real ismo se  le 
ha  nombrado inc luso foto-real ismo y  t iene la  cual id ad de  disponer  la 
mater ia  de  for ma ta l ,  que existe  una unifor mid ad absoluta  en e l  sopor te ; 
parec iese  que la  mano del  ar t ista  esta  ausente  y  e l  reg istro,  e l  gesto  y 
la  impronta  del  mater ia l  es  casi  inexistente;  haciendo uso de  plotters , 
pinceles  de  a ire ,  bor radores  e léctr icos ,  entre  otros  tantos  que cad a ar t ista 
dispondrá ,  en afán de  anular  e l  carácter  y  la  expresiv id ad del  mater ia l , 
for jando a  la  v ista  una obra  de  una destreza  manual  que en más de  una 
ocasión pudiese   confundir  a l  espectador  y  es  recur rente  equiparar  e l 
traba jo  a  una foto graf ía ,  ya  que la  ca l id ad de  detal le  a lcanzad a en las 
obras  es  de  ta l  impor tancia ,  que hace  de  su  manufactura  una búsqued a 
por  presentar  f idedignamente e l  motivo a l  cual  a luden.  Dentro de  esta 
tendencia  pictór ica  existe  un gusto por  real izar  obras  de  gran for mato, 
lo  que faculta  y  hace  posible  la  exper imentación y  manipulac ión de  la 
mater ia  en búsqued a de  los  preceptos  ya  mencionados. 

En contrapar te  la  tradic ión pictór ica  denominad a real ismo obedece 
más bien a  una suer te  de  encomiend as  donde e l  l ienzo es  susceptible  de 
rec ibir  la  mater ia  de  for ma dóci l ,  transitor ia  o  bien de  for ma expresiva , 
gestual ,  otorgando una cual id ad e  intención a  la  mater ia  pictór ica ;  por 
lo  que consideramos que la  pincelad a def ine,  conf igura  y  establece  un 
lengua je ,  s iendo recur rente  dentro de  la  pintura  explorar  y  exper imentar 
en las  posibi l id ades  expresivas  propias  del  mater ia l ;  haciendo que la 

disposit ivos  tecnoló g icos  más los  ar t íst icos  y  la  comprobad a sensibi l id ad 
del  autor,  han hecho v iable  la  edif icac ión de  este  nuevo movimiento 
ar t íst ico.
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pincelad a cobre  re levancia ,  de  ser  e l  propósito,  deter minando una 
caracter íst ica  que posibi l i ta  otra  lectura  y  dota  de  expresión a  la  obra , 
por  lo  que ésta  establece  un sentido inherente  a  la  capacid ad expresiva 
del  mater ia l ,  una intención par t icular  que apor ta  carácter  y  expresiv id ad 
en s í  a  la  obra ,  pudiendo enfat izar  la  mater ia l id ad a  través  del  empaste 
o  suger ir  los  r i tmos de  ésta  por  medio de  la  direcc ión,  la  densid ad y  e l 
tratamiento que se  le  conf iere  a  la  mater ia .

L a  pincelad a en palabras  de  Henr i  Foci l lon es:

[…] un momento, aquél en el  que la herramienta despierta la forma 

en la materia.  Es permanencia, pues por ella la forma está construida y 

es durable. A veces disimula su accionar,  se encubre y se inmovil iza;  pero 

siempre debemos y podemos aprehenderla de nuevo, aun bajo la más r ígida 

estabil idad. Entonces la obra de arte recupera su preciosa calidad de cosa 

viva:  sin duda alguna, es una totalidad bien trabada en todas sus partes 

sólida y definida para siempre;  sin duda alguna, según di jo Whistler,  no 

emite “rumor ” alguno, más l leva en sí  misma las huellas indestructibles (e 

incluso ocultas) de una vida en ebull ición. El  toque del  pincel  es el  verdadero 

contacto entre inercia y la acción”1. 

       Disponer  de  recursos  y  her ramientas  af ines  s iempre ha s ido una 
tarea  pr imar ia  del  hacedor  as í  como explorar  y  exper imentar  con 
otros  aditamentos  que bien puede ser  espátulas ,  rodi l los ,  etc . ,   entre 
tantas  otras  var iac iones  susceptibles  a  la  capacid ad creat iva  del  autor, 
exper imentando l ibre  e  inventivamente dentro del  l ienzo,  lo  que concede 
un carácter  dist int ivo a  la  obra ;  aunque bien la  mayor  diferencia ,  de 
exist ir  a lguna ,  se  e jercerá  por  e l  espectador  quien a l  f inal  de  cuantas  debe 
considerarse  como el  me jor  juez .

L os  motivos  que a  lo  largo de  la  invest igación académica  y 
profesional  han estado presentes  hasta  hoy en la  producción personal  han 

1  Focillon, Henri, “La vida”. óp. Cit., ps. 76-77.

s ido los  otros;  e l  retrato,  se  ha  posic ionado como idóneo para  transitar 
y  encontrar  nuestro  lengua je  pictór ico,  ya  que lo  encontramos seductor, 
s ingular  y  único,  fung iendo como el  detonante,  por  lo  que hoy es  e l  medio 
en e l  cuál  se  exploran nuestras  inquietudes  y  se  manif iestan.

Para  e l lo  nos  valemos de  un baga je  de  recursos  mater ia les , 
técnicos  y  tecnoló g icos ,  que actualmente  son posibles  de  adquir ir  y 
que nos  per miten la  exper imentación y  manipulac ión en e l  campo 
pictór ico,  s iendo la  búsqued a una invest igación par t icular  en s i  misma , 
ya  que la  disposic ión de  los  mater ia les  que actualmente  se  ofer tan en e l 
mercado pide  por  par te  del  hacedor  la  exper imentación y  manipulac ión 
de  la  mater ia  para  conocerle  y  manipular le  a  conveniencia  en e l  campo 
práct ico,  posibi l i tando real izar  un l istado de  mater ia les  y  her ramientas 
que acompañen e l  quehacer  pictór ico,  facultando su comprensión y 
acto  seguido poder  compar t ir  y  propagar  d ándoles  v igencia  en e l  p lano 
pictór ico,  a  través  de  la  praxis  habitual ,  o  como lo  def ine  Adolfo  Sánchez 
Vázquez  la  pra x i s  pro du ct iva  :

“La praxis productiva es así  la praxis fundamental porque en ella el 

hombre no sólo produce un mundo humano o humanizado, en el  sentido de 

un mundo de objetos que satisfacen necesidades humanas y que sólo pueden 

ser producidos en la medida en que se plasman en ellos f ines o proyectos 

humanos, sino también en el  sentido de que la praxis productiva el  hombre se 

produce o transforma a sí  mismo2.”

         L a  búsqued a ,  e l  trayecto que condic iona y  moldea ,  por  un lado la 
constr ucción de  la  obra  y  parale lamente a l  ar t ista ,  está  deter minado a 
través  de  la  exper imentación cot idiana .

        E xper imentar  en e l  campo pictór ico  es  fund amental ,  en una etapa 
inic ia l  de  nuestro  camino como hacedores  la  ind agación y  descubr imiento 
br ind an los  pr incipios  que def inirán nuestra  estét ica  venidera ,  s iendo 

2  Sánchez, Vásquez , Adolfo, “Filosofía “, óp. cit., p. 256.
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pues  e l  juego y  descubr imiento por  medio de  la  exploración de  la  mater ia 
e l  motor  de  nuestra  act iv id ad,  volv iendo s ignif icat ivo e l  ensayo y  er ror,  de 
los  cuales  moldearán y  def inirán nuestro  temperamento y  fund amentaran 
los  conocimientos  de  los  que nos  ser viremos en e l  trayecto de  nuestro 
quehacer  como hacedores .

       L a  búsqued a no solo  es  introspect iva ,  s ino que vamos moldeando, 
descubr iendo y  enfat izando lo  que me jor  convenga ,  nos  ser vimos de 
e lementos  tecnoló g icos  de  rec ién apar ic ión,  estudiamos,  ind agamos y 
exploramos en las  posibi l id ades  denominad as  de  tradic ión,  s iendo de  ta l 
suer te ,  un camino,  un sendero que va  ar t iculando un proceso inc luyente 
para  amalgamar y  desar rol lar  nuestro  quehacer  pictór ico,  volv iendo la 
práct ica  ar t íst ica  un proceso integral  que busca  combinar  y  opt imizar 
los  recursos  del  quehacer  concer niente  a  la  pintura ,  ya  que en un mundo 
donde las  fac i l id ades  y  la  accesibi l id ad de  medios  para  la  e laboración de 
obras  no escapa de  las  vorág ines  del  mercado y  práct icamente podemos 
disponer  de  cualquier  mater ia l ;  la  confecc ión,  e lecc ión y  aprendiza je  de 
los  métodos y  for mas del  hacer  de  manera  ancestral ,  a  la  v ie ja  usanza 
más la  suma de los  avances  y  benef ic ios  que sean per t inentes  dentro de 
nuestro  t iempo,  se  convier ten en una opción preferente  para  personal izar 
y  manipular  a  modo los  recursos  de  los  que disponemos,  coadyuvando a  la 
opt imización y  preser vación de  los  procesos  pictór icos  y  en s í ,  a  la  proceso 
creat ivo integral  de  una obra  pictór ica ,  es  decir,  conocer  y  manipular  a 
conveniencia  los  mater ia les  y  recursos  de  la  pintura . 

En esta  par te  de  la  invest igación expondré la  manera ,  e l  proceso por 
medio del  cual  ar t iculamos y  real izamos la  producción pictór ica ,  tratando 
de  hacer  asequible  los  recursos  que a  través  del  t iempo y  la  exper iencia 
respald an la  confecc ión nuestra  obra ,  lo  cual  se  ha  s istematizado para  la 
e jemplif icac ión dentro del  aula  de  c lase.  Aunque bien habrá  que adver t ir 
que cad a proceso,  cad a búsqued a ,  se  vuelve  única ,  inc lusive  en los  procesos 
personales ,  las  e lecc iones  y  las  posibi l id ades  cambian,  se  enr iquecen o 
senci l lamente  transmutan por  lo  que es  sumamente comple jo  encasi l lar  una 

metodolo g ía  prec isa  y  r igor ista ,  y  no es  nuestra  pretensión c ircunscr ibir 
o  restr ing ir  la  búsqued a y  exper imentación del  quehacer  pictór ico,  s ino, 
e jemplif icar  una manera  personal  de  l levar  acabo un sumar io  entor no a 
las  múlt iples  posibi l id ades  de  e jecución en la  edif icac ión de  la  pintura .
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4.3 PROCESO CREATIVO

Es sumamente comple jo  real izar  un compendio que eng lobe 
tod as  y  cad a una de  las  posibi l id ades  entor no a  la  e laboración de  una 
metodolo g ía  que dentro de  e l la  dicte  pr incipios  para  establecer  y  l levar 
a  cabo un proceso creat ivo;  ya  que ¿cómo moldear  estr ucturas  que sean 
af ines ,  c laras  y  que conl leven a  una s istematización que sea  susceptible  a 
tomarse  de  re ferencia ,  cuando las  var iables  y  var iantes  en e l  hacer  ar t íst ico 
son indiv iduales  y  podr íamos decir  que múlt iples?  Es  complicado,  ya  que 
par te  de  lo  que consideramos enaltece  la  diferencia  dentro del  ar te ,  es  esa 
cual id ad de  la  unic id ad,  del  est i lo ,  aquel  que cad a hacedor  real iza  único y 
s in  igual ;  s in  embargo,  consideramos que c ier tos  pr incipios  imperan y  son 
susceptibles  a  transmit irse ,  pudiendo ser  retomados y  hacer los  propios 
dentro de  la  práct ica  cot idiana del  hacer.

Dentro del  proceso creat ivo sobre  e l  cual  hemos real izado la 
invest igación,  a  lo  largo de  los  años  se  ha  desar rol lado un gusto par t icular 
por  la  constr ucción total  de  la  obra ,  conocer,  estudiar  y  exper imentar  han 
s ido los  senderos  habituales  del  proceso pictór ico,  por  lo  que concebimos 
e l  e jerc ic io  ar t íst ico,  no sólo  como la  O b ra  que  será  expuesta ,  s ino todo 
e l  transcurso que deviene en su trayecto de  constr ucción,  la  c imentación 
integral  del  for mato,  la  e lecc ión de  los  mater ia les ,  ta les  como la  te la , 
def inir  cual  es  e l  me jor  apare jo  dependiendo la  técnica  a  real izar,  comenzar 
del  b lanco o  a  par t ir  de  una impr imatura  de  color,  los  for matos  af ines 
para  e l  traba jo,  más la  e lecc ión de  la  técnica ,  def inir  s i  debe de  traba jarse 
únicamente con una ,  o  quizá  implementar  técnicas  mix tas;  conociendo 
y  respetando las  cual id ades  de  cad a una y  potencia l izar  e l  resultado 
para  poster ior mente confor mar e l  traba jo,  e leg ir  entre  e l  modelar 
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directamente,  o  real izar  mezclas  de  color,  optar  por  resolver  la  pintura  de 
for ma empastad a o  bien por  medio de  veladuras ,  todo un trayecto anter ior 
a  la  constr ucción de  la  obra ,  per mit iendo la  divers if icac ión,  plural id ad y 
e lecc ión. 

       Esta  aproximación a  conocer  y  manipular  per mite  generar  empatía 
por  e leg ir  y  conocer ;  por  lo  cual  de  manera  acompasad a ,  se  van sumando 
her ramientas  que también se  vuelven select ivas;  muchas  de  e l las  obtenid as 
a  través  del  ensayo y  e l  er ror,  es  decir,  dentro de  la  faena habitual  en 
e l  estudio  la  exper imentación es  fund amental ,  se  convier te  e l  ta l ler  en 
un laborator io  de  pr uebas ,  donde paulat inamente vas  constr uyendo y 
def iniendo la  estét ica ,  e l  temperamento y  e l  carácter  de  un productor,  un 
camino a leator io  pero necesar io  que gradualmente  crea  memor ia ,  s iendo la 
directr iz  sobre  la  cual  habremos de  transitar  en nuestro  i t inerar io  creat ivo, 
sumando paulat inamente por  medio de  la  exper imentación cot idiana ,  en la 
búsqued a de  encontrar  y  encontrarse  uno mismo en la  travesía  de  nuestro 
traba jo,  e l  basamento de  lo  que a  la  postre  se  ha  denominado como est i lo :

“El  esti lo es el  <<modo de formar>>, personal inimitable, 

característico;  la huella reconocible que la persona deja de si  misma en la 

obra;  y  coincide con el  modo en que se forma la obra. La persona, por lo tanto, 

se forma en la obra:  comprender la obra es lo mismo que poseer la persona 

del  creador hecha objeto f ísico.”1

Este  e jerc ic io  provee un baga je  de  amplios  recursos ,  s iendo 
innegable  que cualquier  pintor  o  ar t ista  en general  transita  por  senderos 
seme jantes ,  dónde las  her ramientas  juegan un papel  preponderante,  y 
podemos e leg ir  aquel los  e lementos  que se  vuelven los  conf identes  de 
nuestro  traba jo,  s iendo estos  los  prec isos  acompañantes  dentro de  nuestro 
quehacer  acostumbrado,  es  por  re fer ir lo  de  a lguna manera ,  e l  trayecto 
natural  del  proceso creat ivo;  por  lo  que la  búsqued a se  d a  desde la  e lecc ión 
de  los  pinceles ,  brochas  o  utensi l ios  que gradualmente  se  van sumando y 

1  Eco Humberto, La de!nición de la obra de arte, Ed. Martínez Roca, S.A. Barcelona, 1970, p.31.

dentro de  esa  disposic ión encausad a por  una suer te  de  exper imentación, 
vamos cayendo en cuenta  de  lo  que me jor  nos  favorece;  existe  un largo 
trayecto de  dia lo go que deviene en la  práct ica  y  que fomenta la  costumbre, 
la  empatía ,  y  nos  def ine  como hacedores ,  todo eso en un instante 
pr imero de  la  obra ,  más un s in   número de  etcéteras  que se  van sumando 
coadyuvando a  conocer  y  manipular  la  obra  a  conveniencia  de  ser  e l  caso. 
Un ar t ista  que d a  cuenta  de  su  proceso dentro del  traba jo  es  Francis 
B acon,  su  proceso creat ivo es  sumamente r ico  y  diverso y  es  fund amental 
como creadores  establecer  parale l ismos y  estudiar  las  diferencias  entre 
autores  para  apreciar  las  múlt iples  posibi l id ades  existentes  dentro del 
sumar io  concer niente  a  la  pintura ;  B acon señala :

      “…en mi caso, toda la pintura (…) es un accidente. Si ,  lo preveo 

mentalmente, lo preveo, y  sin embargo yo casi  nunca lo realizo tal  como lo 

preveo. El  cuadro se transforma por sí  solo en el  proceso de elaboración. 

Util izo pinceles gruesos, y  tal  como trabajo no sé en realidad muchas veces 

en que acabará y,  resultan muchas cosas que son mucho mejores de lo que 

yo podría hacer que fueran ¿Es esto accidente? Quizás puede decirse que 

no es accidente, por que se convierte en un proceso selectivo que parte de 

ese accidente que uno decide preservar.  Uno intenta, claro está, mantener la 

vital idad del  accidente y al  mismo tiempo preservar una continuidad”2 

      Es  c laro  que los  procesos  se  vuelven personales ,  subjet ivos  y  en 
c ier ta  medid a ,  dentro de  la  costumbre por  hacer  de  la  pintura  una 
práct ica  habitual ,  también sobreviene una suer te  de  inf initud,  ya  que en 
todo momento del  quehacer  pictór ico  deviene en e lecc ión para  as í  optar 
y  tomar decis iones  en milés imas de  segundos de jando del  lado otras 
opciones  y  a lter nat ivas;  a  diferencia  de  lo  expuesto por  B acon en nuestra 
invest igación pictór ica ,  la  disposic ión y  e laboración versa  muy diferente 
desde su or igen;  real izamos la  constr ucción integral  de  la  obra  y  e l  traba jo 
no se  favorece  del  acc idente  s ino de  la  disposic ión gradual  y  cer tera  de  la 

2  Sylvester, David, Entrevista con Francis Bacon, trad. Del ingles por Álvarez Flórez y Ángela Pérez Gó-
mez, Barcelona, Poligrafía, 1997, p. 14-16.



103102

mater ia . 

Constr uir  se  ha  vuelto  un camino habitual  dentro de  nuestro 
proceso creat ivo;  conocer,  manipular  y  sumar son ad jet ivos  que favorecen 
a  la  obra  ya  que a l  real izar  la  estr uctura  del  traba jo  per mite  transitar 
con cer teza  y  conf iabi l id ad,  a l  mismo t iempo entendemos de  que manera 
responderán los  sopor tes ,  a l  ser  tratados  de  for ma indiv idual ,  d ando una 
intención par t icular  y  única  a  la  manufactura ;  inherente  a  esto  se  ofrecen 
garantías  de  ca l id ad y  perdurabi l id ad;  as í  mismo se  crea  un lengua je  que 
se  conjuga y  cor responde desde su estr uctura ,  d igamos los  entresi jos 
del  traba jo,  la  anatomía de  la  obra  l levad a a  etapas ,  por  lo  que acontece 
parale lamente un juego de  complacencia  donde la  mater ia  es  transfor mad a 
l ibre  pero conscientemente con cuest iones  que van de  un s impleza 
absoluta ,  como el  generar  tex turas ,  cargas  o  cualquiera  otra  cosa  que en 
e l  imag inar io  susc ite ,  dotando de  carácter  y  diferencia  e l  traba jo  mismo, 
quizás ,  a  esto,  podr íamos considerar le  como una suer te  de  acc idente 
controlado y  encausado e l  cual  favorece  a l  traba jo  desde su c imiento,  a l 
ser  cad a sopor te  tratado de  for ma diferente ,  pero af ín,  con una intención 
generad a previamente a  la  descarga  pictór ica .  A l  f inal  de  cuentas  como 
bien apunta Juan Acha la  obra  no se  disocia  en ninguno de  sus  e lementos: 
“E l  ar t ista  plást ico  no concibe  pr imero su obra  y  después  la  e jecuta .  Por 
lo  general  su  concepción y  e jecución van juntas ,  se  a lter nan e  interactúan 
mutuamente ” 3.  Y  bien considero que la  integr id ad es  producid a desde e l 
or igen,  es  decir  e l  sopor te  que resguard ara  la  obra .

Concebimos e l  proceso creat ivo desde su conf iguración en e l 
sopor te ,  hacer  de  la  a lquimia  de  los  mater ia les  un camino transitable 
entendido y  dúct i l  que favorezca  y  de  garantías  de  perdurabi l id ad a  la 
obra ;  se  ha  estudiado y  anal izado los  mater ia les  de  los  cuales  disponemos 4 
y  en la  actual id ad nos  valemos de  mater ia les  que se  van incor porando 

3  Acha, Juan, Las actividades básicas de las artes plásticas, Ed. Coyoacan, México, p,77.
4  Véase: Nieto Rodríguez Antonio, La senda de la mirada. La mirada en retrato como estrategia de repre-

sentación en el retrato, Tesis de Maestría, FAD-UNAM, 2011.  

dentro del  mercado,  que del  mismo modo anal izamos,  estudiamos y 
exper imentamos para  val id ar  a  través  de  la  práct ica  y  ver  la  v iabi l id ad de 
sumarlos  a  nuestro  traba jo  en la  búsqued a absoluta  de  generar  garantías  y 
venta jas  que de  e l los  se  pueden obtener  por  lo  que en la  creación cot idiana 
se  vuelven imprescindibles .

L as  obras  que se  han real izado en tor no a  la  invest igación fueron  
e jecutad as  en diferentes  sopor tes ,  aprovechando las  cual id ades 
que cad a uno por  sus  diferencias  ofer ta ;  dentro de  este 
camino incor poré  bast idores  real izados  a  par t ir  de  l istones ,  
favoreciendo en diferentes  aspectos ,  entre  e l los  podr íamos 
mencionar  los  s iguientes:  son sumamente l igeros ,  e l  coste  de 
su  e laboración es  menor  comparado a  los  bast idores  r íg idos ,  
es  más fact ible  disponer  de  un buen bast idor,  que de  una tabla 
con caracter íst icas  idóneas  para  su  función ar t íst ica ,  además 
su manipulac ión es  me jor  dentro del  ta l ler  debido a l  tamaño 
de  las  obras  real izad as  con e l los;  también es  posible  disponer  
de  los  bast idores  una vez  ter minad a la  obra ,  ya  que por  su  monta je 
es  posible  aprovechar  y  disponer  de  estos  las  veces  requer id as; 
par t icular mente no disponemos de  un bast idor  una vez  concluid a  la 
obra ,  s in  embargo,  se  convier te  en una opción s i  es  necesar io  que la  obra 
sea  tras lad ad a de  un lugar  a  otro  ya  que per mite  su  fác i l  transpor tac ión  
a l  poderse  enrol lar,  as í  mismo economiza los  costes  de  tras lado.  L a  mayor ía 
de  los  bast idores  fueron preparados  con te la  de  l ino e  impr imados a  base 
acr í l ica 5. 

En detr imento podemos decir  que la  obra  es  más vulnerable  en 
tor no a  los  cambios  atmosfér icos ,  y  a  diferencia  de  los  bast idores  r íg idos 
presenta  c ier ta  inestabi l id ad;  aún así ,  se  vuelven sumamente rentables  y 
mucha de  la  estét ica  de  nuestro  t iempo se  real iza  a  par t ir  de  estos  s iendo 

5  Para ampliar la información entorno a proceso de construcción, materiales y técnicas véase: Huertas 
Torrejón Manuel, Materiales, procedimientos y técnicas pictóricas I y II, ed. Akal, Madrid, 2010. 
Sobre la construccion integra de un soporte con !nes artisticos consultar especi!camente el apartado soportes 
en : Op. Cit .Huertas, Materiales I. pags. 15-146.
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un buen recurso sobre  todo en las  obras  de  un for mato mediano,  como las 
que actualmente  real izamos dentro de  nuestra  producción 6

6 El poder disponer de un soporte pictórico adecuado es fundamental para la profesionalización de un 
quehacer como lo es la pintura; “podríamos considerar soporte pictórico toda super!cie que, convenientemente 
manipulada y preparada sirva para sustentar, de manera técnicamente segura, los diferentes elementos que com-
ponen toda obra pictórica.” Entre ellos puede ser desde el muro hasta los formatos mas pequeños y caprichosos 
susceptibles en la mente del artista, así como la inclusión de materiales de reciente aparición que favorezcan y 
permitan optimas condiciones para la elaboración de los bastidores.
Los requisitos que debe cumplir un soporte con !nes artísticos son:
Estabilidad dimensional.
Buenas propiedades mecánicas.
Ligereza.
Espesor reducido.
Resistencia a los disolventes del agua.
Resistencia a los agentes atmosféricos.
Resistencia a los agentes biológicos
Fácil fabricación y coste razonable.
Buen aspecto estético.
Buena absorción
Baja toxicidad de los componentes.
Reversibilidad.

4.3 PAISAJES COTIDIANOS;
PERSONAJES, RETRATOS Y  

ESCENAS DEL ENTORNO ACTUAL

Nuestra  invest igación l leva  por  nombre “ L o s  r i t u a l e s  d e  l o 
co t i d i a n o ”  y  se  vuelve  fund amental  adver t ir  que la  def inic ión de  r i tual  no 
t iene t intes  re l ig iosos ,  s ino de  una manera  s imból ica  que encontramos en 
e l  gesto  de  la  práct ica ,  e l  hábito  en e l  hacer ;  es  decir,  aquel la  profusión con 
la  que e l  ar t ista  se  embarca  en e l  mundo de  la  creación,  e l  esmero,  empeño, 
la  paciencia  y  las  horas  de  estudio  frente  a  su  motivo,  convir t iéndose 
desde nuestra  par t icular  apreciac ión,  en una especie  de  inic iac ión r i tual , 
donde uno se  embarca  de  por  v id a ;  la  práct ica  pictór ica  entendid a como 
un hábito  tautoló g ico  con una ló g ica  constr uct iva  a  través  y  por  medio del 
habi l i tamiento ininter r umpido y  constante  de  su  quehacer,  ya  que en e l 
que e l  acto  fáct ico  de  pintar  paulat inamente se  crea  memor ia ,  s in  que en 
e l lo  e l  hacer  se  vuelva  repet it ivo;  “L a  pintura ,  en cualquier  caso,  crece;  ha 
crec ido y  as iste  a  su  propio  crec imiento.  Es  la  misma pintura ,  pero lo  es 
como s i  fuera  e l  mismo r io,  y  no las  mismas aguas ” 1.  Por  lo  cual  la  pintura 
t iene su c imiento a  través  la  praxis  product iva ,  e l  hacer  del  que hemos ya 
hecho mención y  que deviene en una práct ica ,  un hábito  que como señala 
Luis  Argudín es  una praxis  intel igente ,  un espacio  en e l  que la  pintura 
crece ,  cambia  y  muta en e l  hacer  cot idiano,  pero de  igual  manera  obedece 
a  pr incipios  que se  establecen en e l  d ía  a  día :

“… hay un hábito rutinario que da origen a la costumbre, y  un hábito 

intel igente. Este últ imo es esencial  para cualquier  actividad humana, ya que 

nos permite actuar sin tener que volver a aprender todo el  mecanismo de la 

1  Andrés, Ruiz, Enrique, “La vida”, óp. cit., p.47.
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acción cada vez que practiquemos. Así ,  lo único que se deja a la conciencia son 

las modificaciones a lo habitual  que nos permite ajustarnos a la experiencia. 

El  arte, como toda actividad estructurada, depende de un cuerpo de hábitos o 

tradición, pero su esencia yace en una lucha constante en contra del  avance 

de la costumbre. Lo que el  arte desarrolla es el  hábito de la creatividad, de 

enfrentarnos al  mundo imaginativamente”2

      E l  traba jo  que hemos real izado a  lo  largo de  los  años  ha  estado 
ínt imamente l igado a  nuestro  entor no,  y  dentro de  este  trayecto,  e l  poder 
representar  a  los  otros  s iempre ha s ido seductor.  Esta  manera  de  traducir 
la  real id ad por  medio de  la  mater ia ,  ha  s ido un recor r ido de  constante 
confrontación y  descubr imiento: 

   “La materia,  por tanto, como obstáculo en el  que se ejercita la 

actividad creadora, que resuelve la necesidad del  obstáculo en leyes de la 

obra. (…) materia (son) todas aquellas diversas realidades que chocan y se 

interf ieren en el  mundo de la producción artística:  el  conjunto de los <<medios 

expresivos>>, las técnicas transmisibles, las percepciones codif icadas, los 

diversos <<lenguajes>> tradicionales, los instrumentos mismos del  arte”.3 

      A sí ,  nuestro  trayecto creat ivo se  encuentra  en una transic ión de 
constante  búsqued a ;  cult ivar  e l  imag inar io  en e l  afán de  establecer  un 
espacio  de  creación propio,  or ig inal ,  considerando esto  como el  pr incipio 
motor  de  todo hacedor  y  posibi l i tando constr uir  una estét ica  por  medio de 
la  representación.  Nuevamente,  la  f iguración como manifestac ión pictór ica 
dentro de  nuestro  s ig lo,  s iendo esto  e l  detonante  que nos  proporciona los 
recursos  y  la  empatía  del  quehacer  pictór ico,  ya  que la  pintura  detona una 
suer te  de  mist ic ismo y  admiración aún en nuestra  época ,  pese  a  que nos 
favorecemos con la  abund ancia  de  imágenes  y  posibi l id ades  tecnoló g icas , 
la  pintura  s igue caut ivado y  cult ivando su histor ic id ad;  “ […]  en palabras  de 
Pascal ,  la  pintura  puede <<causar  admiración mediante  la  representación 

2  Argudín Luis, “La espiral”, óp. cit., p132. 
3  Eco Humberto, “La de!nición”, óp., cit.,  p.18. (énfasis añadido). 

de  cosas  cuyo or ig inal  no admiramos>> 4.  Por  lo  que nuestro  trayecto esta 
deter minado por  una consideración continua de  nuestro  espacio,  nuestro 
i t inerar io  cot idiano;

      “Al  igual  que la conciencia de cualquier  otro productor de bienes 

culturales, la del  art ista refleja o refracta la realidad y esta puede ser la 

natural  o la personal la social  o la de su sistema cultural  (ciencia, arte y 

tecnología). Al  refractarla, él  la subjetiva para después objetivarla en una 

obra con determinadas intenciones, o deseos y soluciones”5 

Vivimos en una época que pareciera  ser  favorecid a  con la  abund ancia 
del  todo;  desde los  recursos  mater ia les ,  tecnoló g icos  que se  est imar ían 
como inagotables  ofer tando un s in  f in  de  posibi l id ades ,  as í  como la 
disposic ión de  her ramientas  y  medios  no comparables  en la  temporal id ad 
ni  espacia l id ad de  la  humanid ad en ningún otro  t iempo,  son éstos 
recursos ,  los  que constr uyen par te  de  nuestro  baga je  habitual ,  los  que 
moldean y  deter minan lo  que def inimos como real id ad.  S in  embargo existe 
también,  un ausentismo y  una indiferencia  absoluta  dentro del  entor no; 
v iv imos en una socied ad de  la  fugacid ad,  instantes ,  momentos  y  eventos 
que se  difuminan en la  rapidez  de  la  v id a ,  en donde la  product iv id ad en 
masa y  acelerac ión de  los  modos de  v iv ir,  aunado a  e l lo  los  medios  de 
comunicación y  actualmente  la  v ir tual id ad,  son en par te ,  factores  que 
deter minan y  han moldeado a  una colect iv id ad s in  precedente,  donde 
se  segrega de  for ma inaudita  las  re lac iones  personales  y  socia les .  Esta 
idiosincrasia  de  nuestra  socied ad consumista  y  capita l ista ,  eng lobado 
en e l  fenómeno de  la  g lobal izac ión,  hace  replantear  las  conductas  y  las 
re lac iones  humanas en donde bien  podemos obser var  esta  premisa  en e l 
d ía  a  día  de  las  grandes  urbes .

  Un s íntoma que evidencia  esto  es  la  nueva for ma de  habitar  y 

4  Bell, Julian, ¿Qué es la pintura? Representación y arte moderno, Ed. Galaxia Gutenberg, 2001, p.206, 
207.
5  Acha, Juan, “Introducción” óp., cit., p.17.
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sociabi l izar  en e l  mundo 6,  donde las  re lac iones  se  vuelven impersonales  e 
indiv iduales;  es  inaudito  obser var  e l  incremento y  acelerac ión de  espacios 
donde se  converge  y  existe  un tra j ín  azaroso y  espectacular  pero que 
no habitamos 7;  entre  e l los  podr íamos mencionar,  aeropuer tos ,  locales 
de  comid a rápid a ,  autoser vic ios  y  un s in  f in  de  etcéteras  que di luye  la 
condic ión del  indiv iduo,  y  propiamente la  sociabi l id ad;  los  disposit ivos 
tecnoló g icos  fund aron un nuevo canal  de  comunicación por  medio de 
las  redes  socia les ,  en las  cuales  la  interacc ión es  personal ,  indiv idual  y 
per mite  e l  acceso a  una red colect iva .  Nos exhibe,  presenta  y  posic iona 
en una real id ad s in  precedente,  estamos conectados  con e l  mundo pero 
a is lados  de  nuestra  real id ad inmediata .

Habitamos una nueva época incomparable  en la  histor ia  de  la 
humanid ad,  existe  una desapar ic ión de  la  identid ad y  lo  indiv idual ,  en 
nuestra  actual id ad somos par t ic ipes  act ivos  de  este  nuevo rol  soc ia l  que 
ha s ido absorbido y  general izado por  las  generaciones  coetáneas  de  for ma 
enfát ica ,  ya  que es  sumamente seductor  imbuirse  en esa  red espectacular 
de  infor mación e  indiferencia  perdiendo la  identid ad;  adquir imos un 
camuf la je  en nuestro  tránsito  por  las  grandes  urbes;  habitamos una 
a legor ía  de  la  ena jenación,  e  indiferencia .  Podr íamos decir  que somos 
fund adores  y  par t ic ipes  act ivos  en la  era  del :

“fin de la comunicación directa e interpersonal,  el  lugar donde 

consumir  velozmente rechaza toda posibil idad de relación:  el  r ito de comer 

se l leva a cabo en la más absoluta soledad. Inmerso en una multitud de gente 

igual a él ,  el  individuo comparte con los demás un acto paralelo:  sentados 

uno junto a otro, perdida la frontalidad del  dialogo, cada uno de nosotros 

no es sino un devorador mecánico. […] Éste es el  resultado extremo de una 

estética de la desaparición, la desaparición de todo lo que t iene que ver con 

6  Véase: García, Canclini, Néstor, Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad, Ed. 
Paidós Ibérica, 2001, Barcelona, 452p.
7  Véase: Augé Marc, Los <<no lugares>> espacios del anonimato. Una antropología de la sobremodernidad, 
Ed Gedisa, Sexta reimpresión 2001, Barcelona, 125p. 

el original  y  con lo original”8.

Quizá e l  ser  par te  de  este  tránsito  generacional  y  ser  consciente 
de  e l lo ,  es  uno de  los  pr incipales  incentivos  que act iva  nuestra  propuesta 
ar t íst ica ,  por  lo  que hemos deter minado nuestro  quehacer  en abstraer  y 
dotar  de  identid ad a  personas  y  persona jes  que se  conf iguran a lrededor  de 
nuestro  trayecto habitual ;  lo  s imból ico  y  representat ivo de  la  real id ad que 
hábito,  haciendo del  e jerc ic io  pictór ico  una búsqued a inter minable  con 
múlt iples  re ferentes  surg idos  del  espacio  cot idiano,  una introspección, 
un anál is is  de  lo  s ignif icat ivo del  contex to que habito  y  las  personas  que 
const ituyen y  constr uyen lo  que deter mino como real id ad,  por  lo  que es 
de  nuestro  interés  l levar le  a l  p lano de  la  plást ica ,  como una ind agación y 
propuesta  pictór ica  en e l  s ig lo  XXI.

8  Francalanci, L. Ernesto, Estética de los objetos, Ed. La balsa de la medusa, Trad. Francisco Campillo, 
España, 2010, p.155. 
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4.4 BREVE SEMBLANZA DEL
SURGIMIENTO DEL RETRATO PICTÓRICO

E l  retrato  pictór ico  a  través  de  la  histor ia  ha  fung ido diferentes 
roles ,  adscr itos  a  una representación del  su jeto  que inherente  a  é l  le  dotaba 
de  status ,  es  como menciona Tzvetan Todorov “[…]  todo retrato  es  un 
e lo g io.  Aun cuando no s iempre g lor i f ique,  e l  retrato  concede impor tancia 
a l  modelo,  hace  que exista  para  s í  mismo y  los  demás,  hoy y  mañana ,  aquí 
y  en otros  lugares ” 1. 

      L as  encomiend as  sobre  las  cuales  e l  retrato  se  ha  real izado son 
múlt iples  y  obedecen a  pr incipios  donde la  temporal id ad en tor no a  los 
ideales  per tenecientes  a  cad a per iodo y  cultura  def ine  y  han modelado 
la  histor ic id ad propia  de  éste .  Desde los  retratos  real izados  hace  más de 
2000 años local izado en e l  Fayum 2 donde la  intención par t icular  ar raigad a 
en sus  tradic iones  deter minaba preser var  e l  rostro  una vez  acabad a la 
v id a  ter renal ,  s iendo la  pintura  un medio idóneo para  conseg uir le ,  por  lo 
que era  de  v ita l  impor tancia  real izar  la  impronta  de  su  imagen para  no 
perder  la  identid ad hacia  e l  trayecto a  la  otra  v id a ;  la  ideolo g ía  eg ipcia 
consideraba que la  v id a  proseguía  una vez  ter minad a la  encomiend a sobre 
la  t ier ra ;  es  innegable  que su práct ica  esta  enraizad a a  tod a la  carga 
s imból ica  en función de  los  r i tuales  mág icos  y  míst icos  que los  eg ipcios 
profesaban en tor no a  sus  cultos  funerar ios .  L os  retratos  real izados  se 
disponían a  preser var  la  mirad a del  que yacía  momif icado,  por  lo  que a  los 
sud ar ios  de  los  difuntos  eran adosados ,  cosidos  los  retratos  del  su jeto  que 

1  Todorov, Tzvetan, Elogio del individuo. Ensayo sobre la pintura "amenca del Renacimiento. Galaxia 
Gutenberg. Círculo de Lectores, Traducción Noemí Sobregués Barcelona, 2006, p 18.
2  Véase: Ricci, María, Franco, [compilador], El Fayum, s/ed. , Italia, 1999, 170 p.
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presumiblemente poso en v id a  para  legar  su  imagen f ie l  a  la  poster id ad 3.

      L a  mayor ía  de  estos  retratos  fueron real izados  a l  encausto y  su 
apremiante  f inal id ad era  la  de  presentar  e l  rostro  en la  eter nid ad,  lo 
que hoy por  e fecto  de  su  descubr imientos  y  la  exhibic ión de  éstos  ante 

3  Véase: Galiene y Pierre Francastell, El retrato, Cuadernos de Arte Cátedra, Madrid, España, 1988, 
293p.

nuestra  mirad a de  for ma s imból ica  han cobrado v igencia ;  a  través  de  los 
retratos  descubier tos ,  en nuestro  t iempo,  nos  es  posible  acceder  y  conocer 
a  persona jes  específ icos  de  aquel  t iempo,  y  quizá  podr íamos decir  que su 
deseo de  preser vación y  trascendencia  ha  s ido cumplido;  su  pretensión ha 
s ido a lcanzad a .

      Hoy en día  están entre  nosotros  esas  presencias  eg ipcias  de  la 
ant igüed ad,  conocemos la  mirad a de  los  hombres  del  Fayum y a  través 
de  la  agudeza y  ca l id ad plasmad a en los  retratos ,  las  obras  encontrad as 
presentan caracter íst icas  personal ís imas de  los  hombres  y  mu jeres  que 
habitaron en ese  t iempo,  los  retratos ,  poseen una v iveza  s in  igual  ni 
comparables  para  le  época ;  éstos  nos  confrontan a  través  de  su  mirad a 
agud a y  atenta  inter pelan con nosotros ,  nos  miran,  quizá  arguyendo 
una concentración deter minante  de  no par padear,  no perder  detal le  del 
trayecto que los  instalar ía  en e l  dest ino que aspiraban accesar,  por  e l lo 
la  v iveza  de  su  mirad a ,  cuid ando los  por menores  de  su  i t inerar io  hacia  la 
existencia  venidera ;  los  retratos  del  Fayum, son una muestra  inequívoca 
de  la  trascendencia  que se  le  otorga  a l  indiv iduo por  medio de  su  rostro, 
por  lo  que podemos cor roborar  lo  que Henr i  Foci l lon apuntaba en tor no a 
la  obra ;  “L a  obra  de  ar te  se  hunde en la  movi l id ad del  t iempo y  per tenece 
a  la  eter nid ad ” 4.  A sí ,  los  retratos  per tenecientes  a  la  zona del  Fayum 
son un muestra  axiomática  de  la  impor tancia  del  retrato  antig uo y  que 
nos  per mite  conocer  y  saber  del  interés  del  hombre por  resguard ar  y 
conser var  lo  s ignif icat ivo a  é l ;  por  lo  que e l  retrato  desde su or igen ha 
s ido e l  medio  por  e l  cual  éste  t iende a  mirarse ,  estudiarse  y  preser varse 
para  la  eter nid ad.

      E l  retrato  per mit ió  leg it imar  y  dotar  de  rostro  lo  intang ible ; 
s imból icamente conocemos y  admit imos la  representación de  lo  div ino 
en la  t ier ra  a  través  de  la  imagen expuesta  en e l  Velo  de  Verónica 5, 
homolo gando que e l  hombre es  a  imagen y  seme janza de  Dios ,  por  lo  que 

4  Focillon, Henri, “La vida”. óp. Cit., p.11
5  Véase: Azara, Pedro, El ojo y la sombra. Una mirada al retrato de Occidente, España, 2002 Ed. Gustavo 
Gili, Col. Hipótesis. 160 p.

Imagen 15 “Retrato de Isadora”
ANÓNIMO

Comienzo del siglo II
Encausto sobre tabla 33.6 x 17.2 cm.
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éste  puede ser  representado;  as í  e l  Velo  de  Verónica  resguard a y  preser va 
e l  rostro  de  Cr isto  emerg iendo como una impronta  calco gráf ica ,  legando 
su imagen a  la  poster id ad y  a  par t ir  del  cual  y  hasta  nuestros  días ,  existen 
re inter pretac iones  en re lac ión a  la  e f ig ie  re fer id a :

“La imagen del  l lamado “Velo de Verónica” se convirt ió en el 

modelo de todo retrato. Todos los iconos bizantinos (y la pintura medieval, 

en general) siguieron las pautas composit ivas aparecidas en el  vera icono: 

rostros mostrados de frente, l igeramente esquematizados y aplanados, con 

los ojos bien abiertos […] pintados con capas de color uniforme, bajo una luz 

muy general  que i lumina y destaca por igual cada rasgo de la cara”6.

Un e jemplo que representa  y  parece  emular  las  caracter íst icas  de 
la  mencionad a imagen es  e l  autor retrato  que se  real izó  A lber to  Durero 
e l  cual  ha  generado múlt iples  inter pretac iones .  Y  es  recur rente  que en 
nuestros  días  se  s iguen recreando propuestas  que resultan y  re inter pretan 
a l  indiv iduo a  par t ir  de  ésta  imagen,  fung iendo como canon;  como bien 
señala  Wölff l in :  “ Todo cuadro (…)  debe más a  otros  cuadros  que a  la 
obser vación directa” 7.

Es  necesar io  señalar  las  encomiend as  que atendió  e  hic ieron posible 
e l  retrato;  éste  ser vía  para  conmemorar  un rango  específ ico  dentro del 
estrato  socia l ,  por  lo  que mucho del  retrato  de  la  ant igüed ad cumple  con 
exponer  y  leg it imar  a  persona jes  dist inguidos ,  es  decir,  e l  retrato  es  la 
ce lebración mater ia l  que e l  hombre r inde a  s í  mismo,  deter minando y 
posic ionando su estatus ,  una s i tuación e l i t ista  a  la  que pocos  tenían 
acceso.

L a  mayor ía  de  los  pr imeros  retratos  de  los  que disponemos hoy 
en día  preser vaban y  d an cara  a  persona jes  impor tantes  del  contex to 
socia l ,  en e l los  se  pretendía  g lor i f icar  a  sus  mand atar ios  por  lo  que es 

6  Ibídem p.71
7  Gombrich., E. H., “Arte e ilusión”., óp. Cit. p.268.

Imagen 16 “Autorretrato”
ALBERTO DURERO

1500
Óleo sobre tabla 67 x 49 cm.
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recur rentemente obser var  en esta  etapa ,  la  conmemoración del  emperador, 
los  reyes ,  duques ,  pr íncipes ,  c lér igos ,  entre  otros  próximos a  las  castas  de 
poder,  que disponían de  los  medios  para  ver  r ubr icad a su e f ig ie ,  sea  por 
medio de  la  real izac ión pictór ica  e  inc lusive  mucha de  la  obra  de  retrato 
de  la  ant igüed ad del  ar te  gr iego y  romano,  a  sobreviv ido y  se  conser van 
hasta  hoy grac ias  a  su  conf iguración mater ia l ,  la  cual  ha  res ist ido los 
estragos  del  t iempo a  través  de  la  escultura .

De modo que e l  ar te  del  retrato  en su etapa pr íst ina  representaba , 
exponía  y  per petuaba los  rostros  del  poder.  S in  embargo,  durante  este 
per iodo las  obras  s i  b ien atendían a  la  representación en la  búsqued a de 
mostrar  y  eter nizar  a l  hombre,  no se  puede hablar  de  indiv idual izac ión,  ya 
que la  gran mayor ía  de  obras  que se  e fectuaron le  acompañaba una insignia 
que d aba fe  y  cer t i f icaba su posic ión l lámese emperador  o  cualquiera  de  los 
hombre que disponía  de  la  real izac ión de  su e f ig ie ,  por  lo  cual ,  e l  retrato 
es  a legor ía ,  que remite  y  se  equipara  a  su  or ig inal  por  la  inscr ipción o 
car te la  que le  acompaña ,  deter minando que la  obra  presentad a hacía 
a lusión a  quién nombrara  y  no en s í  por  la  representación del  indiv iduo; 
cuest ión que cambiará  a  f inales  del  s ig lo  XIV con la  pintura  f lamenca .

L a  pintura  f lamenca establec ió  las  bases  para  e l  surg imiento del 
retrato  ta l  como lo  admit imos hoy día .  Dentro de  los  pr incipales  exponentes 
de  este  per iodo podemos mencionar  a  los  pintores  Rober t  Campin y  Jan 
van Eyck ,  a  quienes  podemos considerar  como los  fund adores  del  retrato 
moder no ta l  como lo  aceptamos hasta  hoy día ;  la  var iac ión que per mit ió 
este  cambio fue  posible  grac ias  a  la  copiosid ad e  interés  por  representar 
f idedignamente lo  que e l  ar t ista  tenía  delante  de  s í ,  advir t iendo una 
presencia  con cual id ades  únicas  y  susceptibles  de  real izarse  por  medio del 
e jerc ic io  pictór ico,  podemos entonces  apreciar  que:  “L a  desapar ic ión de  la
alegor ía  qued a compasad a por  la  apar ic ión del  real ismo” 8,  e fectuando un 
cambio propic io  para  la  aceptación y  difusión del  retrato.

8 . Todorov, Tzvetan, “Elogio del individuo” óp. cit p. 86.

L as  obras  de  los  ar t istas  mencionados representan un hito  en la 
for ma de  re-presentar  sus  composic iones  pictór icas ,  la  inc lusión de  la 
perspect iva ,  e l  detal le  del  real ismo y  la  presencia  del  indiv iduo,  son sólo 
a lgunos de  los  factores  que contr ibuyeron y  benef ic iaron a l  surg imiento de 
una nueva for ma de  concebir  e l  ar te  pictór ico  y  de  la  cual  s ignif icat ivamente 
e l  retrato  se  benef ic ió,  f i jando las  bases  para  reconocerle  de  la  for ma que 
hasta  hoy día  podemos re latar. 

Imagen 17 “La virgen del canciller Rolin”
JAN VAN EYCK

1435
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L os ar t istas  ponen en iguald ad de  planos  y  detal le  lo  humano con 
lo  div ino,  una var iac ión que per mit ió  adher irse  a l  hombre como un motivo 
pictór ico  en s í ,  mostrando su indiv idual id ad. 

S i  b ien en una etapa inic ia l  aún se  trata  de  encargos  donde la  obra 
at iende a  una función propiamente re l ig iosa ,  es  innegable  que a  par t ir 
de  estas  obras  e l  retrato  comenzará  a  ser  considerado como un f in  en s í 
mismo;  la  inc lusión del  indiv iduo compar t iendo escenar io  con las  deid ades , 
coloca  a l  hombre en iguald ad en e l  tratamiento pictór ico,  compar t iendo 
un mismo plano de  representación,  por  lo  que gradualmente  e l  su jeto  se 
vuelve  digno de  ser  presentado,  acompañando la  escena div ina a  través 
de  la  f igura  del  donante,  cuest ión que s i  b ien atendía  una encomiend a 
con t intes  propiamente re l ig iosos ,  contr ibuyó e  inscr ibió  las  bases  de 
que e l  indiv iduo paulat inamente fuera  susceptible  de  ver  emerger  su 
e f ig ie ,  s iendo un motivo en s í  a  los  o jos  del  ar t ista .  Es  indud able  que e l 
contex to socia l  deter minó y  contr ibuyó para  ta l  encomiend a ,  la  apar ic ión 
de  una nueva colect iv id ad que gustaba de  exhibir  y  mostrar  su  posic ión 
habi l i taron,  favorecieron e  inc itaron e l  auge del  retrato  autónomo a  través 
de  las  encomiend as  que e l los  real izaban para  poseer  su  retrato;  éste  fung ía 
como el  medio  por  e l  cual  los  hombres  acaud alados  mostraban,  exhibían 
y  exponían lo  me jor  de  s í ,  encar nando y  v iendo emerger  su  s ingular id ad a 
través  de  su  representación;

 “El  arte flamenco, empezado por Jan van Eyck, está l igado a la 

aparición de una cultura ciudadana, emprendedora, laica y comercial ,  donde 

se amplía el  espectro social  que recurre a la práctica del  retrato:  en la r ica 

y plural ista Flandes del  siglo XV no sólo recurren al  retrato soberanos, los 

prelados más influyente y los aristócratas l igados a la corte;  también la alta 

burguesía del  dinero, los mercaderes, los banqueros y los representantes 

f inancieros l legados de Ital ia […] desean hacerse retratar en posturas y 

actitudes que no imitan a las de los poderosos, sino que son expresión de una 

conciencia social  nueva.”9

9  Zu$, Stefano, El retrato, Carroggio, S. A Ed, Pelai, Barcelona, Traducción, Víctor Gallego, Carmen 

      Continuando en e l  s ig lo  XV donde e l  ar te  del  retrato  ir r umpe de 
manera  de f init iva  dentro del  contex to socia l ;  es  en e l  Renacimiento 
donde e l  hombre con tod a la  carga  ideoló g ica  humaníst ica  se  convier te 
en un ente  de  estudio  en s í ;  e l  retrato  no remite  ni  compar te  escenar io 
con div inid ades ,  se  de ja  por  un lado las  encomiend as  re l ig iosas ,  y  existe 
un uso recur rente  del  retrato  autónomo,  e l  indiv iduo en s í  es  tema de  la 
pintura ;  podemos ver  gran par te  de  estas  obras  donde e l  traba jo  manif iesta 
la  dignid ad del  hombre,  por  e l lo  e l  tratamiento del  fondo con colores 
neutros  enfat izado la  f igura ,  mostrando a  e l  hombre quién se  presenta  y 
es  expuesto s in  más referentes  que é l  mismo;  práct ica  que hasta  nuestros 
días  los  ar t istas  de  manera  cot idiana toman,  haciendo del  indiv iduo un 
motivo,  e l  rostro  como un campo inf inito  de  posibi l id ades  pictór icas; 
Todorov def ine  que con e l  retrato  autónomo el  hombre aspira  a  enaltecer 
y  g lor i f icar  su  presencia  en e l  mundo,  é l  argumenta :

 “Estos personajes han ocupado el  lugar de Dios en el  s istema 

simbólico universal:  el  cuadro los designa, pero ellos en sí  no designan nada. 

Estas personas son los héroes de los nuevos t iempos, y  la pintura canta su 

elogio”10 .

A par t ir  de  este  per iodo podemos adver t ir  que pro gresivamente e l 
ar te  del  retrato  se  democrat izará  volv iendo la  mirad a a l  hombre;  a  temas 
car nales  y  comunes ,  será  por  medio de  la  per ic ia  e  interés  de  los  ar t istas  e l 
l levar  a l  ter reno de  la  pintura  indiv iduos usuales ,  humanizar  y  presentar 
a l  hombre ya  no sólo  las  castas  de  poder,  se  de ja  de  lado la  a legor ía  para 
mostrar  y  ev idenciar  a  los  su jetos  que const ituyen,  constr uyen y  habitan e l 
d ía  a  día  de  las  urbes ,  mostrar  sus  rasgos  par t iculares ,  estudiar  y  ahond ar 
en las  pasiones ,  la  ideal izac ión o  bien exponer  ta l  cual  a l  indiv iduo,  son 
sólo  a lgunas  de  las  posibi l id ades  y  expresiones  por  medio de  las  cuales 
se  ha  ahond ado y  estudiado en re lac ión a l  indiv iduo;  s in  lugar  a  dud as  e l 
ar te  del  retrato  fue  e l  medio  por  e l  cual  e l  hombre podía  exponerse  ante 

Muñoz del Río, 2004, p. 12. 

10  Todorov, Tzvetan, “Elogio del individuo” óp. Cit., p.135
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sus  s imilares ,  sobre  todo en una etapa temprana antes  del  surg imiento 
de  la  foto graf ía ,  por  lo  que e l  ar te  del  retrato  fung ió  como el  medio  por 
e l  cual  reconocer  y  presentar  a  persona jes  cot idianos  y  es  a  través  de 
estos  vest ig ios  de  la  ant igüed ad como en nuestra  contemporaneid ad se 
nos  per mite  en c ier ta  medid a ,  ver  y  reconocer  su jetos  de  épocas  pasad as , 
echar  de  ver  en par te  su  cot idianid ad y  sus  intereses  y  la  posibi l id ad de 
intuir  par te  de  su  contex to,  pudiendo recrear lo  a  través  de  la  exposic ión 
de  la  vest imenta ,  los  accesor ios ,  etcétera ;  as í  pues ,  e l  ar te  del  retrato  ha 
s ido e l  medio  por  e l  cual  los  hombres  de  épocas  pasad as ,  aún de  for ma 
s imból ica  moran entre  nosotros;  del  mismo modo,  en nuestro  t iempo nos 
per mite  explorar  y  exper imentar  a  través  del  rostro  haciendo posible  la 
continuación,  enr iquecimiento y  prol i ferac ión del  retrato  pictór ico  en e l 
s ig lo  XXI.

4.5 EL RETRATO EN LA ACTUALIDAD

E l  retrato  pictór ico  en la  actual id ad deviene como un lugar  de 
exploración y  exper imentación favorecido en par te  por  la  l iber tad que 
ha premiado la  inc lusión y  diversif icac ión de  las  nuevas  propuestas 
ar t íst icas ,  pero también,  como resultado de  una ind agación propia  de  los 
ar t istas  que hacen de  la  búsqued a y  exper imentación un camino habitual 
dentro del  proceso creat ivo.

Es  impor tante  puntual izar  que s i  b ien se  s igue real izando retrato 
que t ienen conexión directa  con la  leg it imación de  los  estratos  de  poder, 
hoy por  hoy,  acontece  una ser ie  de  nuevas  propuestas  que enr iquecen 
y  revita l izan e l  quehacer  retrat íst ico,  atendiendo más a  una expresión 
personal  que a  una encomiend a ,  por  lo  que las  posibi l id ades  expresivas 
se  est iman como inf initas  per mit iendo parale lamente la  profusión y 
continuid ad del  quehacer  pictór ico.

¿Qué es  lo  vuelve  tan sugerente  y  atract ivo e l  retrato  en la 
actual id ad? Consideramos s in  lugar  a  dud as ,  que es  la  divers id ad y 
r iqueza del  motivo en s í ;  es  e l  rostro  e l  lugar  donde de  for ma contundente 
podemos contemplar  e l  paso del  t iempo en tor no a l  hombre;  la  epider mis 
se  convier te  en un ter reno donde de  for ma persístete  y  continua existen 
var iac iones ,  como también,  un lugar  de  exploración y  descubr imiento que 
per mite  crear  las  propuestas  más capr ichosas  y  proposit ivas ,  d igamos 
que la  plural id ad,  la  divers id ad y  la  unic id ad son ad jet ivos  adscr itos  y 
perennes  a l  retrato,  por  lo  que una y  otra  vez  revita l iza  y  conf igura  e l 
imag inar io  para  crear  las  propuestas  más inusuales  as í  mismo únicas;  por 
e l lo  e l  miramiento y  la  r iqueza de  propuestas  que hacen suyos  los  recursos 
de  éste .
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L a trascendencia  del  retrato  es  innegable ,  podemos mencionar  un 
e jemplo contundente  que lego Rembrandt  haciendo un estudio  a  través 
del  cual  nos  presenta  e l  miramiento que tuvo de  s í  a  lo  largo de  su  v id a , 
fung iendo é l  como motivo pictór ico,  s iendo sus  retratos  la  muestra 
más cer tera  de  humanid ad,  dónde las  emociones  son evidenciad as  por 
la  ca l id ad de  su quehacer,  por  lo  que los  retratos  de  Rembrandt  son un 
record ator io  de  la  fugacid ad de  la  v id a ;  una exploración que d a  lugar  a l 

descubr imiento,  revelac ión del  instante  que trascenderá  y  no volverá  a 
ser  e l  mismo,  un instante  de  t iempo y  del  rostro  legado a  la  eter nid ad.  E l 
retrato  por  lo  tanto se  convier te  en un objeto  de  estudio  y  miramiento, 
y  dependiendo de  la  per ic ia  y  habi l id ad del  hacedor  es  susceptible  de 
mostrarse  s in  afe ites  d ando como resultado la  exhibic ión de  una obra  que 
de  manera  dura ,  real  e  inmiser icorde expone los  estragos  del  t iempo sobre 
e l  cuer po y  específ icamente e l  rostro,  e l  que se  convier te  en un campo 
manif iesto  posible  de  proyectar  y  expresar  las  v ivencias ,  los  tr iunfos 
y  los  s insabores  de  la  v id a ,  quizás  después  de  Rembrandt  se  v is lumbra 
dif íc i l  reconocer  y  encontrar  a  un ar t ista  quién a  lo  largo de  su  v id a ,  lo gre 
mostrar  tan profusa  y  humanamente los  estragos  y  las  var iac iones  de  la 
v id a  sobre  e l  rostro,  patentizando las  var iantes  que éste  expone a l  paso del 
t iempo,  por  lo  que podemos entender  e l  retrato  como un ter reno diverso, 
proposit ivo y  aud az susceptible  de  provocar  y  emular  las  sensaciones  que 
la  v id a  misma pone delante  de  nosotros .

En la  actual id ad e l  retrato  ha  diversif icado y  ampliado las 
posibi l id ades  en tor no a  su  e jecución;  haciendo del  rostro  un lugar  de 
exploración,  tratando e l  rostro  ya  no sólo  como la  identif icac ión hacia 
e l  modelo  s ino en a lgunos casos ,  creando una super f ic ie  susceptible  de 
presentar  var iac iones  múlt iples  a  la  inventiva  del  hacedor ;  pese  a  que 
existen detractores  que consideran innecesar io  e l  ar te  del  retrato  ya  que 
en un entor no donde disponemos de  la  imagen a  un s imple  c l ic  de  la 
cámara o  disposit ivos  ce lulares  que lo gran abstraer  una imagen fugaz de 
un momento específ ico,  e l  retrato  s igue prol i ferando ya  que éste  at iende a 
la  super f ic ie ,  la  epider mis  del  rostro  volv iendo per manente  un momento 
e f ímero,  un instante  de  la  v id a  haciendo y  continuando su histor ic id ad, 
dotando y  fund ando una real id ad autónoma ,  a  través  y  por  medio de  la 
conf iguración pictór ica  . 

E l  retrato  hoy,  muta y  presenta  var iac iones  muy atract ivas  en 
re lac ión a  las  propuestas  que a  lo  largo de  la  histor ia  se  han conf ig urado, 
por  lo  que podemos entonces  adver t ir  la  v ita l id ad y  su  inherente  cual id ad 

Imagen 18 “Autorretrato”
REMBRANDT

1659
Óleo sobre tela 84.5 x 66 cm.
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de sor prender  deter minado en suma por  la  innovación de  las  propuestas 
que refrescan y  s ignif ican e l  quehacer  pictór ico  de  nuestros  días .

       Podemos ver  e jemplos  de  índole  diversa  donde e l  rostro  no sólo 
es  evocación y  trascendencia ,  s ino,  una super f ic ie  pictór ica  que toma 
al  indiv iduo como recurso,  e l  pretex to para  desar rol lar  un proyecto 
en re lac ión a l  rostro  pintores  de  la  ta l la  de  E loy  Morales 1,  con sus 
autor retratos  embadur nado de  pintura ,  o  los  persona jes  que parecieran 
ser  envueltos  en papel  ce lofán de  Robin E ley 2 (por  mencionar  a lgunos) 
son sólo  una pequeña muestra  de  excelencia  y  la  contundente  evidencia 

1  Véase: www.eloymorales.es 
2  Véase: www.robineley.com

Imagen 19 “La pintura en mi cabeza”
ELOY MORALES

2010
Óleo sobre tabla 160 x 160 cm.

de nuevos  preceptos  que e l  ar te  conf igura  en re lac ión a  las  múlt iples  y 
var iad as  posibi l id ades  que cot idianamente acontecen e  i r r umpen en 
tor no a l  quehacer  ar t íst ico  pictór ico,  y  en s í  hablan de  la  renovación y 
las  inf initas  posibi l id ades  que e l  retrato  como motivo pictór ico  ofer ta 
per mit iendo y  nutr iendo su continuid ad.

Imagen 20 “Devotion”
ROBIN ELEY

2013
Óleo sobre lino 51 x 40 cm.

http://www.eloymorales.es
http://www.robineley.com
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4.6 ANATOMÍA PICTÓRICA

Hemos mencionado que la  real izac ión de  nuestro  quehacer 
dia lo ga entre  los  preceptos  de  la  tradic ión y  la  moder nid ad amalgamando 
e lementos  de  una y  otra  en e l  afán de  sat isfacer  y  l levar  a  acabo nuestra 
encomiend a pictór ica .

Concebimos e l  traba jo  como la  suma de e lementos  que se  ar t iculan 
para  hacer  posible  la  pintura ;  es  decir,  la  obra  se  presenta  como la 
consecuencia  y  la  conclusión de  múlt iples  factores  que conf iguran, 
inter vienen y  modulan su e jecución,  las  cuales  son real izad as  gradual  y 
pro gresivamente para  hacer  posible  e l  e jerc ic io  pictór ico.

Comenzar  propiamente con la  pintura  deviene precedido de 
muchas  horas  de  estudio;  a l  ser  nuestro  ob jet ivo representar  a  los  otros 
he  tenido que hacer  la  suer te  de  un transeúnte  que mira  transita  y  recor re 
a  detenimiento su entor no,  en afán de  poder  abstraer  y  encontrar  a 
aquel los  persona jes  que sean idóneos  para  l levar les  a l  p lano de  la  pintura , 
por  lo  que la  búsqued a y  e lecc ión de  los  modelos  a  quienes  retratar  es  e l 
comienzo de  nuestro  i t inerar io  pictór ico.

E l  traba jo  en pr incipio  se  val ió  únicamente de  gente  de  nuestro 
entor no habitual ,  gente  conocid a ,  lo  que per mit ía  abord ar  e l  motivo, 
s ignif icar le  e  inc luso disponer  del  modelo  cuantas  veces  fuese  necesar io. 
Para  adecuar  y  hacer  del  e jerc ic io  una confrontación dónde e l  encuentro 
d a  por  resultado una impronta  de  ese  acometimiento entre  e l  hacedor  y 
su  modelo;  podr íamos hacer  un parale l ismo y  mencionar  a  Lucian Freud, 
quien a  lo  largo de  su  v id a  se  dedicó  a  retratar  lo  cot idiano,  su  real id ad 
inmediata ,  a  los  otros ,  como s i  e l  cuer po le  causara  una fasc inación que 
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bien podr íamos pensar  casi  obsesiva ,  convir t iéndose su traba jo  en e l 
re fug io  donde dia lo gar,  constr uir  y  re inter pretar  su  real id ad,  sac iando 
su frenét ica  empatía  por  los  otros ,  y  legando un maravi l loso traba jo 
l leno de  fuerza  y  de  expresiv id ad donde sus  persona jes  son expuestos  a 
su  escr ut inio;  Freud argumentaba :  “ Yo sólo  pinto a  personas  que me son 
muy próximas 1”,  quizá  en e l lo  también su manera  de  e jecutar  su  traba jo, 
abol iendo las  foto graf ías  y  haciendo de  su quehacer  largas  jor nad as  de 
confrontación y  búsqued a para  l levar  a  cabo su jor nad a pictór ica . 

Dentro de  nuestra  invest igación y  a  medid a que hemos avanzamos 
en la  constr ucción de  nuestro  proyecto ar t íst ico  se  ha  incor porado e l  uso 
de  la  foto graf ía ,  s ir v iendo como una her ramienta  que potencia l iza  nuestra 
mirad a y  vuelve  asequibles  un s in  f in  de  momentos ,  l lámese persona jes , 
escenar ios  o  cualquiera  que nos  interese  para  abord ar  pictór icamente,  es 
un reg istro  que coadyuva a l  imag inar io  a  plantear,  suger ir  y  hacer  emerger 
e l  proyecto pictór ico.

Es  innegable  que la  foto graf ía  contr ibuye s iendo una par te 
impor tante dentro de nuestro proceso actual ;  determina y  posibi l i ta  obtener 
d atos  que hace  fact ible  l levar  a l  p lano de  lo  pictór ico;  as í  e l  comienzo 
de  nuestro  i t inerar io  acontece  en una especie  de  estudio  antropoló g ico 
dónde la  fenomenolo g ía  de  peregr inar  e l  espacio  acostumbrado per mite 
e l  estudio  par t icular  de  los  persona jes  que dentro de  la  general id ad sean 
af ines  a  nuestra  pretensión pictór ica ,  as í  estudiamos,  anal izamos y 
obser vamos detenid amente las  diferentes  f is ionomías  en la  búsqued a de 
descubr ir  aquel las  que sean acordes  con nuestra  pretensión pictór ica ,  por 
lo  cual  volcamos nuestro  interés  en abstraer  e l  su jeto  que sea  susceptible 
a  ser vir  de  modelo. 

L a  incipiente  búsqued a nos  ha  per mit ido entrar  en contacto con 
gente  que de  otra  manera  no hubiésemos conocido;  e l  poder  entablar 
dia lo go a  par t ir  de  nuestra  pretensión pictór ica ,  a  conseguido mantener 

1  Richardson, John, Maestros sagrados, sagrados monstros, Ed. Alianza Editorial, 2003, Madrid, p.439.

e l  contacto con aquel la  gente  que consentía  les  hic iese  e l  retrato,  sea 
para  mostrar  e l  resultado del  encuentro o  en más de  una ocasión pedir 
que posaran para  cor roborar  lo  hecho,  y  en e l  me jor  de  los  casos ,  sumar 
a lgunas  pincelad as  con e l  modelo  en v ivo,  ya  que s i  b ien es  c ier to  que 
la  foto  es  una buena fuente  de  d atos ,  no hay me jor  re ferente  que poder 
confrontar  a l  modelo  obteniendo infor mación en v ivo,  por  lo  que e l 
proceso creat ivo s igue evolucionando,  se  ha  vuelto  dinámico,  abier to, 
enr iquecedor  e  inc luyente.

A sí  a  través  de  la  pintura  se  ha  def inido un camino nuevo donde 
conocer  y  dia lo gar  es  par te  del  proceso creat ivo,  conectar  y  conocer  gente 
de  la  cual  hoy día  seguimos teniendo notic ias ,  quizá  aquel los  persona jes 

Imagen 21 
Lucian Freud en su estudio retratando a David Hockney. 

Foto: David Dawson
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del  anonimato,  se  s ignif ican de  manera  ta l  que rompemos la  bar rera  del 
desconocimiento y  hoy entablamos amistad.  Esta  posibi l id ad de  conocer 
y  trascender  hace  que e l  e jerc ic io  del  retrato  se  enr iquezca ,  ya  que se 
abstrae  de  manera  parc ia l  pero cer tera  la  esencia  del  modelo,  lo  que en la 
ant igüed ad se  est ipulaba como alma o  bien a l  menos nos  gusta  pensarlo 
de  esa  manera .

Este  recor r ido nos  posic iona en una s i tuación pr iv i leg iad a de  e leg ir, 
conocer  y  abstraer  lo  que nos  es  fund amental  del  entor no;  recor remos 
las  ca l les  de  la  c iud ad con la  compañía  de  la  cámara ,  esto  en e l  afán de 
encontrar  los  persona jes  que sean de  nuestro  interés  para  plasmarlos  por 
medio de  nuestro  traba jo;  haciendo del  e jerc ic io  un ter r itor io  inacabable 
de  exploración y  exper imentación,  nos  posic ionamos como un transeúnte 
a l  cual  e l  mundo se  le  hace  s ignif icat ivo,  s iendo los  otros  e l  motivo,  e l 
tema para  real izar  actualmente  nuestro  traba jo  pictór ico. 

L a  for ma sobre  la  que abord amos la  real izac ión de  la  obra  establece 
c ier tos  pr incipios  que conf iguran,  dictan y  deter minan e l  procedimiento 
de  cómo efectuar  la  encomiend a pictór ica ;  argumentamos que es  posible  en 
e l  proceso creat ivo establecer  recursos  que en su justa  medid a se  a l ineen 
y  fund amenten una metodolo g ía  de  traba jo;  s in  embargo como hemos ya 
mencionado,  e l  hacer  ar t íst ico  s iempre presenta  var iac iones ,  se  vuelve 
entonces  un proceso múlt iple ,  abier to,  sumamente atrayente;  ya  que en 
cad a encuentro existe  un dinamismo en e l  cual  e l  involucramiento hacia 
la  obra  es  dist into y  está  condic ionado por  la  temporal id ad y  deter minad a 
por  “x ”  cantid ad de  var iables ,  empero responde a  factores  af ines  que 
hacen posible  transitar  por  caminos acostumbrados. 

      A  continuación exponemos par te  de  lo  que conf igura  nuestra 
metodolo g ía  de  traba jo  creat ivo,  para  ta l  encomiend a hemos precisado 
desar rol lar la  de  for ma s intét ica  para  a  quien le  resulte  de  interés  pued a 
conocer  los  proceso personales  que actualmente  deter minan y  conf iguran 
par te  de  nuestra  producción.  L a  f inal id ad últ ima de  lo  expuesto es 

di luc id ar  en la  medid a de  lo  posible ,  par te  del  mist ic ismo que guard a en 
s í  e l  proceso creat ivo,  procurando evidenciar  puntualmente  los  procesos 
más s ignif icat ivos  del  hacer  ar t íst ico  y  ser vir  de  ut i l id ad para  quien desee 
conocer  una manera  par t icular  de  l levar  a  cabo un proyecto  específ ico 
dentro de  la  mult ipl ic id ad e  inf initud de  recursos  que inherentemente en 
su conf ig uración posee  e l  proceso creat ivo.
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4.6.1 Dibujo

Todo traba jo  que real izamos está  deter minado por  una c imentación 
previa  establec id a  por  e l  d ibu jo,  a  través  de  é l  real izamos un camino 
que nos  per mita  recor rer  y  emprender  e l  proyecto,  cuest iones  como la 
composic ión,  la  adecuación del  espacio  y  los  e lementos  a  representar  son 
examinados y  dispuestos  de  for ma gradual  con la  cer teza  que nos  per mite 
éste ,  facultando que hagamos cor recc iones  o  bien s implemente tener 
la  segur id ad de  componer  la  obra  y  que esta  se  a juste  a  lo  previamente 
considerado,  por  lo  que hasta  hoy día  e l  acompañamiento del  dibu jo  se  ha 
hecho imprescindible ,  un ar mazón de  lo  que será  la  obra  pictór ica .

Homero Santamar ía  real izó  e l  tex to de  sa la  para  la  exposic ión 
que exhibimos en e l  año 2011 t i tulad a “L A SENDA DE L A MIR ADA” y 
nos  parece  impor tante  abstraer  y  c i tar  una par te  del  tex to que cor robora 
y  es  ev idencia  de  la  impor tancia  que a  lo  largo de  nuestra  for mación 
académica  y  ar t íst ica  se  ha  concedido a  la  práct ica  de  dibu jo  dentro de 
nuestro  proceso creat ivo;  Santamar ía  apunta :

“[…] el  dibujo es un t imón que nos ayuda a darle dirección y sentido 

a nuestro trabajo, el  dibujo es el  l ibratorio de la creatividad, el  dibujo es 

un lenguaje y como el  lenguaje oral  nos ayuda a describir  lo que no existe, 

por que las cosas no existen sino hasta que son nombradas o hasta que son 

dibujadas y puestas sobre un papel.  Es mediante este acto que se empieza a 

tomar conciencia de las cosas que nos rodean, uno empieza a resignif icar el 

mundo a través del  dibujo”1.

      

1  Santamaría, Homero, Fragmento del texto de sala Exposición de Antonio Nieto “La senda de la Mirada” 
Universidad Tecnológica de Tecámac, México 2011.

Este  res ignif icar  a l  que se  hace  mención a  hecho que dispongamos 
e  implementemos nuevos  senderos  y  procesos  de  concebir  la  imagen, 
aprehender  lo  s ignif icat ivo de  la  real id ad para  poder  traducir lo  en pintura , 
por  lo  que como hemos mencionado,  nos  ser vimos de  la  foto graf ía  ya  que 
nos  per mite  acceder,  poseer  y  disponer  a  modo las  escenas  o  modelos  a 
real izar,  opt imizando los  t iempos dentro del  ta l ler. 

      A  su  vez ,  se  ha  exper imentado con proyectores  y  plotters  para 
trazar  a lgún bosque jo  o  re ferente  anter ior  a  la  obra ;  habrá  que record ar 
e l  carácter  exper imental  del  que hemos mencionado a  lo  largo de  la 
invest igación,  los  aditamentos  tecnoló g icos  confor man par te  de  esta 
búsqued a ,  que de  for ma s ignif icat iva  ayud an y  potencia l izan e l  t iempo de 
e jecución,  sobre  todo en e l  afán de  componer  y  ver  diversas  var iantes  que 
la  imagen puede ofer tar,  posibi l i tando un juego anter ior  a  la  composic ión 
pictór ica ;  podr íamos decir  que los  recursos  tecnoló g icos  se  vuelven 
v iables  y  adecuados ,  s ir v iendo como her ramientas  que coadyuvan en 
abord ar  y  plantear  adecuad amente e l  ob jet ivo de  nuestro  quehacer.  En 
e l lo  consideramos esta  amalgama de lo  tradic ional  y  tecnoló g ico  como 
substancia l  para  la  edif icac ión de  la  estét ica  de  nuestro  proceso creat ivo.

A sí  nuestro  traba jo  se  s ir ve  de  lo  tecnoló g ico  deter minando una 
her ramienta  más que coadyuva en la  real izac ión de  nuestro  quehacer ; 
un aditamento que también a  rec iente  fechas  hemos considerado para 
la  constr ucción de  nuestro  quehacer  es  e l  ordenador  que nos  ayud a a 
entrever  diferentes  posibi l id ades  de  la  imagen y  dónde de  for ma parc ia l , 
componemos,  modif icamos,  anal izamos y  estr ucturamos la  imagen, 
quizá  podr íamos decir  que real izamos a lgunos esbozos  en re lac ión con 
lo  que buscamos real izar,  entendiendo esbozo como“…una manera  de 
ac larar  ideas ,  razonar  y  acor tar  e l  t iempo de  la  e jecución 2” ;  posibi l i tando 
real izar  var iantes ,  estudios  de  color  y  un s in  f in  de  etcéteras  que en e l 
futuro inmediato,  s in  lugar  a  dud as ,  responderán y  d arán paso a  nuevos 
planteamientos  sobre  la  imagen,  la  producción y  enr iquecimiento de 

 2  Acha, Juan, “Introducción” , óp. cit., p.149.
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nuestra  encomiend a pictór ica . 

Habrá  quienes  en una especie  de  res istencia  y  nostalg ia  abol irán e l 
uso de  los  mecanismos tecnoló g icos ,  s in  embargo,  es  innegable  preguntarse: 
¿habrá  a lgún ar t ista  que no hayan hecho suyos  los  recursos  disponibles  de 
su  t iempo s iendo en mayor  o  menor  e l  uso de  estos  para  la  constr ucción 
de  su traba jo?  David  Hockney 3 en  su l ibro  “E l  conocimiento secreto” 
real izó  un estudio  acerca  del  implemento de  los  recursos  tecnoló g icos  en 
diferentes  etapas  histór icas  re lac ionados a  la  obra  de  ar t istas  de  la  ta l la 
de  Jan Van Eyck ,  Ingres ,  entre  otros ,  dónde s i  b ien,  su  tes is  es  debat ible , 
su  traba jo  nos  presenta  y  expone que e l  ar te  y  la  tecnolo g ía  en mutua 
cor respondencia  han estado adher idos  a  través  del  t iempo y  que depende 
de  cad a hacedor  valerse  y  ser virse  de  los  recursos  que su t iempo le  br ind a , 
por  lo  que la  tes is  que presenta  Hockney es  senci l lamente  una re lectura 
del  traba jo  ar t íst ico  en e l  cual  postula  que la  histor ic id ad del  ar te  va 
acompañad a y  ha  s ido as ist id a  a  través  de  los  ar t i lug ios  que acontecen en 
e l  devenir  cot idiano.  Por  lo  que hoy y  desde hace  t iempo se  er igen como 
una posibi l id ad existente ,  v iable  y  vál id a  para  incrementar  y  seguir  la 
real izac ión de  las  obras  ar t íst icas  de  nuestro  t iempo.

En tor no a l  uso de  los  disposit ivos  tecnoló g icos  en la  obra  Hockney 
señala : 

“…la óptica no hace marcas;  sólo produce una imagen, una mirada, 

una nueva manera de obtener una medición. El  art ista todavía es responsable 

de la concepción, y  esta requiere gran habil idad para superar los problemas 

técnicos y ser  capaz de representar esa imagen en pintura”4. 

Ahora bien real izar  la  tarea  en re lac ión a l  d ibu jo  puede ser  abord ad a 
desde diferentes  aspectos ,  ya  que s i  es  de  nuestro  interes  real izar  e l  d ibu jo 
como una obra  independiente  le  real izamos en un sopor te  af in  a  e l lo ,  para 

3  Hockney, David, El conocimiento secreto: el redescubrimiento de las técnicas perdidas de los grandes 
maestros. Ed. Destino, Barcelona, 2002, 296p.
4  Hockney, David, “El conocimiento”, óp. cit. p14.

Imagen 22 y 23 
Infrapintura. Grisalla

Temple de barniz
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despues  real izar  e l  enca je  sobre  e l  l ienzo basado en una calca  por  medio 
de  esgraf iado,  o  bien,  real izar  un bosque jo  que deter mine la  estr uctura 
que nos  per mit ira  transitar  en re lac ión a  lo  planeado directamente sobre 
e l  l ienzo enfat izando las  l ineas  pr incipales  para  seguid amente real izar  e l 
d ibu jo  de  for ma def init iva  sobre  e l  l ienzo.

L as  imágenes  22 y  23 i lustran par te  del  proceso mencionado,  donde 
se  resaltan las  l íneas  pr incipales  acentuando y  haciendo per manente  la 
idea ,  sea  que se  real ice  e l  del ineado por  medio de  t inta  china o  cualquiera 
de  las  var iac iones  que per mitan hacer  transitable  e  indisoluble  e l 
bosque jo  inic ia l ,  contr ibuyendo en lo  subsiguiente  en la  constr ucción de 
la  obra .  Una vez  real izado e l  del ineado se  real iza   un modelado e l  cual  se 
denomina infrapintura  o  gr isa l la .  L a  infrapintura  puede decirse  que son: 
“ […]  las  manipulac iones ,  tanto mater ia les  como cromáticas ,  que se  apl ican 
después  de  la  impr imación […]  y  con anter ior id ad a l  procedimiento o  la 
técnica  e leg id a” 5.

Real izar  la  e lecc ión de  que mater ia l  se  ha  de  ut i l izar  para  e l 
comienzo de  la  obra  va  deter minado por  las  intenciones  par t iculares  del 
hacedor  y  de  las  cuales  pued a disponer  y  que sean compatibles  con e l 
traba jo,  nuestra  e lecc ión ha s ido la  de  real izar  la  gr isa l la  o  la  infrapintura 
a  través  de  temple  de  bar niz  y  pigmentos  minerales ,  aunque también 
puede implementarse  e l  acr í l ico,  o  bien traba jar  directamente con óleo, 
cual  sea  favorecen en e l  proceso y  están deter minad as  más por  un gusto 
y  empatía  par t icular,  que bien por  a lgún factor  deter minante;  empero 
cad a quien dispondrá y  var iara  los  e lementos  de  la  for ma que me jor  le 
s ignif ique y  sobre  todo previendo la  compatibi l id ad de  la  infrapintura  con 
las  capas  subsiguientes  de  pintura .

Una vez  real izado e l  trazado y  del ineado de  la  obra  nos  disponemos 
a  e fectuar  la  infrapintura  (valoración tonal)  lo  que se  pretende a lcanzar 
en esta  etapa del  traba jo  es  constr uir  un c laro-obscuro que module  y  de 

5  Huertas ,Torrejón, Manuel, “Materiales, procedimientos II” óp., cit. p.100.

la  sensación de  tr idimensional id ad en e l  for mato bidimensional ,  por  lo 
que lo grar  un adecuado dibu jo-modelado d ará  y  ser virá  para  real izar 
de  manera  más e fect iva  la  disposic ión de  los  subsiguientes  pasos  en la 
obra ,  la  imagen 24 nos  per mite  apreciar  de  manera  parc ia l  a lgunas  de  las 
var iac iones  a  las  que en pr incipio  se  su jeta  nuestro  quehacer  pictór ico 
en su fase  inic ia l ,  la  gr isa l la ,  e l  modelado de  la  for ma antes  de  pasar  a  la 
apl icac ión del  color.

      Es  innegable  que la  plural id ad es  un es lo gan que acompaña 
ininter r umpid amente a  la  pintura ,  dentro del  acc ionar  cot idiano uno 
mismo va  var iando los  recursos  disponibles  incrementando y  haciendo del 
e jerc ic io  pictór ico  un juego de  complacencias ,  un ter r itor io  abier to  donde 
la  for ma de  abord ar  y  real izar  e l  traba jo  se  vuelve  ir repet ible ,  s iempre en 
cad a pincelad a se  inaugura  un nuevo pr incipio,  tomar una decis ión que 
deter mina también la  exc lusión de  un s in  f in  de  posibi l id ades ,  quizá  sea 
esto  en par te ,  lo  que vuelve  seductor  y  trascendente  e l  acto  mismo pintar, 
por  lo  que a  la  pintura  habrá  que considerar le  como una entid ad v iva ,  que 
establece  una comunicación constante  entre  la  e lecc ión,  la  acc ión y  la 
cer t idumbre e  inc lusive  la  incer t idumbre,  que se  complementan y  vuelven 
un todo dentro del  proceso creat ivo;  por  lo  que descubr irse  y  aprehender 
continuamente ante  las  lecc iones  que la  e jecución dicta  es  un proceso 

Imagen 24 
“El Zarco“

Proceso Infrapintura

-
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continuo e  ininter r umpido dentro de  la  faena ar t íst ica ;  la  pintura  por 
tanto,  obedece  a  un espacio  de  inf initud e l  cual  se  aquieta  y  establece  a 
través  de  la  mater ia l id ad fáct ica  una vez  que es  concluid a  la  obra .

Generar  parale l ismos en re lac ión a  otros  ar t istas  es  impor tante 
en un entor no donde disponemos de  los  recursos  para  apreciar  lo  que 

e l los  real izan;  ya  que nos  muestran par te  de  sus  procesos  por  medio de 
la  v ir tual id ad s iendo asequibles  parc ia lmente  sus  procesos  y  métodos en 
e l  hacer.  Podemos acceder  a  conocer  un poco de  su proceso grac ias  a  e l 
reg istro  foto gráf ico  o  de  v ideo en a lgunos casos;  en e l los  se  preser va 
la  evolución,  e l  pro greso del  quehacer  ar t íst ico  s ir v iendo de  test imonio 
de  un suceso ir repet ible ,  de  un momento que no volverá  a  acontecer, 
por  lo  que podr íamos decir  que se  convier te  en un documento de  pr imer 
orden para  dist inguir  las  posibi l id ades ,  empatías  y  diferencias  que cad a 

Imagen 25 
ROBIN ELEY
Infrapintura

Imagen 26 
OSAMU OBI
Infrapintura
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hacedor  conf iere  a  su  traba jo,  donde se  compar ten las  maneras  de  abord ar 
y  real izar  la  práct ica  pictór ica ,  las  soluciones  existentes  en tor no a  los 
nuevos  paradigmas de  la  representación,  lo  cual  d a  constancia  del  repunte 
de  los  preceptos  del  quehacer  y  la  v ita l id ad que la  pintura  en nuestros  días 
está  recobrando,  a lgunos ar t istas  que compar ten sus  procesos  y  de  los  que 
podemos ver  e jemplos  concisos  son Robin E ley,  ( imagen 25)  Osamu Obi 6, 
( imagen 26)  o  bien e l  pintor  Mexicano Abraham Jiménez 7 ( imagen 27)  por 
mencionar  solo  a lgunos.

Convir t iéndose estas  imágenes  en una bitácora  de  suma impor tancia 
para  los  hacedores ,  ya  que en e l las  podemos de  manera  parc ia l  aprehender 
y  conocer  en c ier ta  for ma ,  los  secretos ,  las  maneras  y  los  procesos  de 
e laboración de  la  pintura  que actualmente  se  esta  real izado.

6  Véase: www.osamu-obi.com 
7  Véase: www.abrahamjimenez.net  

Imagen 27 
ABRAHAM JIMÉNEZ

Infrapintura

4.6.2 Pintura

Una vez  conseguid a la  valoración del  dibu jo  nuestra  atención se 
c ier ne a l  acto  de  pintar ;  e l  f i lósofo Gui l les  Deleuze argumenta que pintar 
es:

 “[…] modular.  ¿Qué es lo que modulo sobre la tela? Sólo veo dos 

cosas que convocan a la modulación. O bien modulo la luz o bien modulo el 

color  o bien modulo ambas. En efecto, la luz y el  color  son verdaderamente las 

ondas portadoras de la pintura.”1

Esta  modulac ión que menciona Deleuze responde a  la  integr id ad 
del  acto  pictór ico,  var iac iones  múlt iples  que der ivan en la  e jecución f ís ica 
emotiva  e  intelectual  hacia  l ienzo,  las  que son puestas  en escena en este 
laber into de  creación,  donde la  mater ia  en una v ivacid ad absoluta  sufre 
var iac iones  a justándose a  los  intereses ,  la  capacid ad creat iva  e  inventiva 
del  ar t ista .  For mas emerg iendo emulando un acto  de  mag ia  dónde 
la  copiosid ad del  hacedor,  sus  her ramientas  y  su  in jerencia  le  vuelven 
susceptibles  a  mater ia l izarse.

       E l  empeño y  la  disc ipl ina  repercuten en la  pintura  que dentro de 
nuestra  exper imentación recor re  diversos  caminos haciendo del  trato  del 
mater ia l  un dia lo go cal lado en e l  cual  podemos disponer  de  la  transic ión 
en base  a  veladuras  o  bien con mayor  disposic ión expresiva  a  través  de  la 
gestual id ad y  cor poral id ad propia  de  la  mater ia ,  como ya  hemos refer ido e l 
cuadro se  convier te  en un espacio  abier to  de  una v ivacid ad absoluta ,  donde 
se  establece  un lengua je  de  mutua cor respondencia  entre  la  cer teza  y  la 
incer t idumbre,  cad a pincelad a ,  cad a momento,  e l  anál is is ,  e l  a le jamiento, 

1  Deleuze, Guilles, Pintura. El concepto de diagrama, Ed. Cactus, Serie Clases, Buenos Aires, 2007, 
p.144.

http://www.osamu-obi.com
http://www.abrahamjimenez.net
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conf ig uran,  def inen y  modulan la  pintura ,  e l  l ienzo se  convier te  en un 
campo inf inito,  no restr ing ido donde la  e lecc ión y  real izac ión de  la  obra  va 
precedid a de  ese  lengua je  que se  fund a en e l  momento de  la  constr ucción, 
por  lo  que la  pintura ,  su  v ivacid ad y  prolongación son estánd ares  que a 
pesar  de  ser  cuest ionados ampliamente en e l  entor no cot idiano persisten 
adher idos  a  las  var iantes ,  mod as  y  tendencias  susceptibles  a  emerger  en e l 
espacio  ar t íst ico- cultural ,  por  lo  que hoy nuevamente,  se  d a  un interés  por 
establecer  y  l levar  a  cabo proyectos  en re lac ión a  la  pintura  y  es  cad a vez 
mas enfát ico  que la  f iguración se  v is ibi l iza ,  emerge por  lo  que su práct ica 
en e l  entor no actual  contundentemente rec lama v igencia 

      

Imagen 28 
Proceso   “La Merienda“

Modelado Base
Imagen 29 y 30

Proceso   “La Merienda“
Definición de tonos
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L as  imágenes  28,  29 y  30 son un reg istro  de  un momento específ ico 
de  la  producción,  es  ev idente  que la  obra  s ignif ica ,  se  enr iquece  y  cambia 
en cad a pincelad a del  trayecto que acontece  en ésta ,  las  imágenes  son 
e l  reg istro  puntual  de  un momento que no volverá  a  ser,  por  lo  que son 
la  ev idencia  de  un momento  específ ico  y  muestra  de  nuestro  proceso 
actual ;  en é l  la  disposic ión e lecc ión y  la  manera  de  e jecutar  t iende a  estar 
condic ionad a por  la  temporal id ad,  e l  temperamento del  hacedor  as í  como 
del  espír i tu  exper imental  del  cual  nunca debemos a le jar nos  ya  que la 
pintura  se  constr uye y  la  inmanencia  del  hombre esta  deter minad a en la 
honest id ad de  su quehacer  hacia  la  obra :

 “La persona forma en la obra <<su experiencia concreta, su vida 

interior,  su espir itualidad inimitable, sus reacciones personales en el  ambiente 

histórico en el  que vive, sus pensamientos, sus costumbres, sentimientos, 

ideales, creencias, aspiraciones>>”2.

Consideramos la  pintura  como un lugar  de  descubr imiento, 
donde fund ar  nuestra  v is ión,  tanto de  lo  que obser vamos como de lo 
que pensamos,  un lugar  que per mite  hacer  aprehensible  las  cosas  que 
anhelamos,  lo  que nos  s ignif ica ,  lo  que es  atemporal  y  queremos de  c ier ta 
for ma poseer,  p lasmado por  medio de  la  in jerencia ,  la  transfor mación y 
s ignif icac ión de  la  mater ia  en lo  pictór ico,  es  pues ,  nuestro  pensamiento 
preser vado en la  mater ia .

L as  obras  que presentamos son una se lecc ión de  lo  que a  lo  largo de 
la  invest igación real izamos en e l las  se  adver t irán los  intereses  y  a lgunas 
de  las  var iantes  que actualmente  nuestro  proceso creat ivo conl leva ,  donde 
e l  hi lo  conductor  es  la  cot idianid ad,  los  persona jes  que conf iguran y 
constr uyen nuestra  real id ad y  escenar ios  e f ímeros  que son aprehendidos 
por  la  real id ad de  la  pintura .

       L as  obras  expuestas  en esta  invest igación son una pequeña selecc ión 

2  Eco Humberto, “La de!nición”, óp. cit. p.31

que expone la  ind agación par t icular  sobre  la  que hemos real izado nuestro 
quehacer ;  entendemos la  práct ica  como un encuentro que en cad a 
acercamiento es  nuevo y  sugerente  por  lo  que e l  acto  pictór ico  se  posic iona 
como un momento de  confrontación y  revelac ión,  un espacio  sugerente, 
p lural ,  d inámico e  inf inito  que a  nivel  de  representación per mite  exponer 
la  muestra  específ ica  que a  lo  largo de  la  histor ia ,  e l  hombre a  tenido de 
s í ,  sus  interés  y  la  mater ia l izac ión de  su imag inar io  v iendo como emerge a 
través  de  la  transfor mación mater ia l  los  capr ichos  de  la  mente;  y  que nos 
per mite  ver  la  perennid ad e  interés  af ín  a l  hombre de  preser var,  estudiar 
y  conocer  lo  s ignif icat ivo y  s ignif icante  a  é l .
 

Nuestro  quehacer  no se  disocia  de  este  interés  y  pretendemos 
seguir  explorando en la  proximid ad de  lo  cot idiano,  las  personas ,  los 
persona jes  y  los  escenar ios  que se  recrean en re lac ión a  nosotros  y  la  v id a 
misma ,  por  lo  que nuestra  producción hoy en día  hace  de  lo  cot idiano e l 
motivo por  e l  cual  explorar,  s ir v iendo también,  como record ator io  que 
la  v id a  transita ,  cambia  y  s ignif ica  cad a instante ,  por  lo  que aprehender 
s imból icamente c ier tos  persona jes ,  escenar ios ,  etcétera ,  nos  per mite 
poseer,  recrear  y  aprehender  momentos  específ icos  de  e l los  y  de  la  v id a 
misma ,  que a  cad a puls ión y  segundo cambia ,  volv iéndose la  encomiend a 
pictór ica  aquel  lugar  que fung irá  como el  record ator io  de  un momento 
específ ico,  preser vándolo  para  la  eter nid ad. 

       L os  r i tuales  de  lo  cot idiano,  es  una invest igación que deter mina 
un c ic lo  tanto académico como pictór ico,  solo  un pequeño espectro  en 
tor no a l  camino ar t íst ico  transitado;  pero la  búsqued a y  exper imentación 
continúan,  esta  invest igación es  sólo  un paso más dentro de  la 
mater ia l izac ión del  pensamiento y  nuestros  intereses  creat ivos ,  hechos 
que son y  serán per manentes  por  la  car nal id ad y  real id ad manif iesta  de  la 
pintura .
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“BERTOLDO“ 
Temple/Lino 
80 x 60 cm.

2012
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“YAN“
Temple/Lino 
80 x 60 cm.

2012
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“RICARDO CON CLAVEL“
Temple/Lino 
80 x 60 cm.

2012
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“AARÓN“
Temple/Lino 
80 x 60 cm.

2013
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“NAYELI“
Técnica mixta. Óleo/Temple 

80 x 60 cm.
2013
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“SATYA“
Técnica mixta. Óleo/Temple 

80 x 60 cm.
2013
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 “YANETH“
Temple/Lino 
68 x 52 cm.

2013
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“MUNDO“
Temple/Lino 
55 x 80 cm.

2013
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“RAYMUNDO“
Temple/Lino 
80 X 60 cm.

2014
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“EL ZARCO“
Óleo/Lino 

80 X 60 cm.
2014
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“CONTEMPLACIÓN“
Técnica Mixta. Temple graso/Óleo 

90 x 140 cm.
2014
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“LA CONDICIÓN HUMANA“
Técnica Mixta. Temple graso/Óleo 

90 x 140 cm.
2014
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“LA MERIENDA“
Técnica Mixta. Temple/Óleo 

90 x 140 cm.
2015
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“LA VENUS DE LA WHIRPOOL“
Técnica Mixta. Temple/Óleo 

140 x 90 cm.
2015
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Conclusiones

A la suma de lo expuesto podemos hacer diversas conclusiones que permiten 
posicionar y establecer nuevos preceptos en torno a la producción de pintura en nuestro 
medio contemporáneo.

Es innegable que vivimos una época sin precedente, donde los adelantos tecnológicos 
permiten grandes y valiosos aportes para el hombre en lo individual y lo colectivo, lo cual 
ha establecido las bases para una nueva sociabilidad, así mismo ha cambiado y ampliado las 
posibilidades en torno a las propuestas artísticas, en dónde los recursos y las posibilidades 
parecieran inagotables, sin embargo, como se trató de demostrar considerar lo tradicional 
como obsoleto y lo contemporáneo como novedoso es muchas veces incierto y hemos 
manifestado a partir de ejemplos concisos como las prácticas artísticas, especí!camente las 
denominadas de tradición, no desaparecen, ya que han permanecido oscilantes en el entorno, 
y que si bien es cierto, que se han menospreciado de los escaparates y espacios expositivos 
importantes, no dejan de cohabitar manifestaciones encausadas y fundamentadas por 
principios que promueven y estimulan su práctica en base a fundamentos de la vieja usanza, 
por lo que se estima como viable un repunte y posicionamiento de la pintura en un futuro 
próximo, recobrando los espacios expositivos y hacer evidente la vivacidad de ésta en el 
entorno actual.

Considerar el proceso creativo como un campo abierto que se enriquece a través 
del acto del hacer día a día; por lo que la materia trasformada en obra nos mani!estan y 
da constancia de un momento puramente humano, el ahínco del hombre por comunicar y 
materializar su pensamiento; la obra por tanto, sirve de recordatorio que nos permite en 
parte acceder a conocer y saber de la personalidad, el sello y la distinción de la individualidad, 
por lo que nos posiciona frente a aquella realidad materializada única e irrepetible en la 
eventualidad del hombre, siendo la conclusión mani!esta y efectiva de aspectos que a él le 
interesaban, los cuales patentó y rubricó por medio de los recursos que disponía.

Es por tanto fundamental desde un aspecto pedagógico y docente ponderar, 
indagar, explorar, investigar y difundir los conocimientos que rigen y estipulan el quehacer 
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artístico, contribuyendo a la adquisición y divulgación del conocimiento práctico, que 
como hemos expuesto, es posible propagar por medio de establecer una metodología de la 
creación, aun cuando existan múltiples variaciones inclusive en la encomienda personal. 

Puntualizar que las prácticas denominadas de tradición y contemporaneidad, 
no deben ser consideradas prácticas opuestas; se vuelve indispensable enfatizar que las 
propuestas denominadas artísticas no deben sustentar su quehacer en base a prejuicios, 
negaciones y descali!caciones para validarse, sino adecuarse y servirse de las posibilidades 
que la amalgama de recursos existentes hoy día le brinda para su ejecución. Por lo que hacer 
uso de los recursos que a lo largo de la humanidad han estado presentes y de los cuales 
en nuestro tiempo aún podemos valernos es fundamental, más incorporar los de reciente 
aparición a las necesidades expresivas y creativas del hacedor, e inclusive podríamos señalar 
la inclusión en nuevos campos del conocimiento, insertando a la pintura en una visión 
multidisciplinar o transdisciplinar recurriendo e insertándose en las nuevas posibilidades 
que se ofertan, integrándola en los procesos de creación, o bien produciendo obras en 
simbiosis con los recursos que actualmente se nos proveen, llámese tecnológicos, materiales 
y los que en el imaginario susciten. Lo que sin lugar a dudas supone un vasto campo de 
acción para indagar, explorar y proponer coadyuvando al desarrollo de un trabajo artístico 
y pictórico en la actualidad.

Se vuelve de vital importancia en un entorno favorecido por la disponibilidad de 
recursos virtuales estimular la realización de preceptos como son el dibujo, la pintura y 
todas aquellas prácticas que deriven de una confección manual-intelectiva, permitiendo 
paralelamente establecer desde la individualidad recursos que ayuden a la sistematización 
de conocimientos que trasciendan y vuelvan permanente el hacer enraizado en las prácticas 
de la tradición, estimulando una práctica, una labor que no se agota, ni se repite, el acto del 
hacer siempre será nuevo y signi!cante, ya que el poder aprehender el pensamiento por medio 
de la ejecución y materialidad artística, se vuelve un acto que en su misma con!guración, 
muta, signi!ca y simboliza la individualidad del sujeto tratando de transformar la materia 
en algo signi!cativo, simbólico y representativo de su realidad.

Por tanto, podríamos precisar que la pintura establecida como entidad fáctica 
resguarda la esencia del hombre, ya que su realización depende totalmente de él, es decir, 

articula e interviene en todo su proceso de ejecución, en una época donde los dispositivos 
tecnológicos, la división del trabajo, la aceleración de la vida y el alejamiento de los preceptos 
propios de la manufactura humana condicionan y modulan una nueva colectividad, se 
vuelve fundamental recobrar aquellas manifestaciones que posibiliten la humanización del 
entorno en un mundo alienado en relación a los principios capitalistas de productividad y 
producción en masa:

 “Por eso el  arte es la única y verdadera educación para el  hombre; 

no la educación que lo manipula para manufacturar,  s ino la que lo forma con 

una conciencia integral,  digamos con una conciencia esférica, y  no l ineal,  que 

lo enseña a jugar,  y  no sólo a leer;  a crear y  no memorizar,  que lo “educa”, y  no 

sólo lo “entrena” para trabajar. 1

Así la pintura y las artes denominadas de tradición es y han sido un medio de 
exploración de lo individual, con la intención de trascender y ser un referente universal, 
emerge en su naturalidad como objeto preciado y es esencial el que siga proliferando en 
nuestro entorno cotidiano; investigando, explorando y proponiendo desde la diversidad 
que le con!ere la unicidad, haciendo de su práctica un elogio para la contemplación donde 
la obra siga manifestándose y exponiendo contundentemente el pensamiento, la realidad, 
el ensueño y todas las variaciones susceptibles de materializarse a través y por medio de 
la injerencia del artista sobre la materia, al !nal de cuentas como bien apunta Fernando 
Zamora el artista es un ser sistémico, complejo y estructurado que en su singularidad al 
momento de la creación no sólo interviene la mano y el pensamiento sino la corporalidad 
entera, ya que los artistas;

“[…] no sólo pensamos con el  cerebro, s ino con el  cuerpo entero; 

que no hablamos sólo con la boca sino con manos, rostro, ojos, pies, espalda, 

cabeza, garganta y lengua;  que no escuchamos sólo con los oídos;  que no 

tocamos un instrumento musical  sólo con los dedos a las manos, sino con 

todo lo que se mueve en nosotros, por dentro y por fuera;  que no amamos sólo 

con el  corazón, o sólo con el  vientre;  que somos en suma, seres integrales”.2

1  Argudín Luis, “La espiral”, óp. cit., p138
2  Zamora, Fernando, Imagen y razón: los caminos de la creación artística, citado en Arte y Diseño[…], óp., 
cit., p184-184
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El resultado expuesto a lo largo de la investigación pretende ser una muestra 
concreta de los intereses particulares que atienden nuestro quehacer por un lado a nivel 
práctico artístico-pictórico a través de la muestra de mi producción, pero también, de la 
indagación que como docente e comprendido y emprendido para la sistematización del 
conocimiento, el resultado aquí exhibido es sólo un pequeño compendio de la indagación 
que seguiremos transitando y sobre la cual debemos seguir explorando para renovar, 
incrementar y ponderar en relación a los intereses personales y colectivos.

La investigación “Los rituales de lo cotidiano” tiene como !nalidad última rendir 
un pequeño homenaje a quienes de forma ininterrumpida hacen del acto creativo un 
acompañante de vida, sabiendo de las largas y no siempre satisfactorias encomiendas en 
las que nos adentramos como creadores y de las que siempre se obtiene un aprendizaje, 
aunque éste no resulte de la forma que con anterioridad se había planteado, determinando 
y forjando un camino de eterna complicidad en dónde, invariablemente al !nal de cuentas, 
es la vida misma del hacedor la que cristaliza en objeto.
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