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INTRODUCCIÓN. 

 

Los artistas han dejado en su paso una serie de documentos: diarios, entrevistas 

fílmicas, f otografías d e s u pr oceso, e tc. De m anera aislada, por l o g eneral, 

resultan contradictorios y  nada es clarecedores, pero s i los leemos ent re l íneas y 

en c onjunto, quizá puedan br indarnos c laridad, per mitir uni r el  r ompecabezas y  

tener un acercamiento vívido de los procesos creativos. 

No obs tante, el h ombre es tá s ujeto a l o que no  s abe de él mismo, y  es, por l o 

tanto, q ue l a obr a n os pu ede dar  un r espiro, y a que en  l a p intura c abe l a 

posibilidad de  pr esentar u n mundo i nterior, oper ando por  medio d e l as 

sensaciones, de  ah í que, l a pi ntura nos  c ita, h aciendo posible habitarla. A hora 

bien, i maginar el  dev enir pi ctórico po dría s ervirnos para apr ender de l as pi ezas 

artísticas, ya que, con este modo de concebir a la pintura se le daría su justo lugar 

a la obra en la investigación artística, sumándole a la cita una posibilidad más, que 

sería: citar la obra como argumento, en donde el devenir pictórico es un supuesto 

que se siente. 

Por ot ro l ado, l a c ontinuidad de un a es tructura lógica nos har ía suponer q ue 

escribir s obre l a obr a, es  e quiparable al  c aso de l a c iencia, en el  qu e e s 

manipulado el ex perimento. P artir de la di ferencia ent re estas, y ac eptar l o 

específico del arte, la manera única en la que descubre y crea, deja de l ado esta 

supuesta paradoja, haciendo énfasis en la construcción de los saberes en el arte, 

en donde la formulación de la hipótesis no se hace con el texto, sino en la misma 

obra, la pieza de arte es hipótesis, potencia. 

A f in de c uentas, ha y que h ablar m ientras hay a pal abras p ara habl ar, es cribir 

mientras se pueda, y en el momento en que las palabras guarden silencio, llegará 

la pintura. Y es por ello por lo que, en esta tesis, en el Capítulo I se desarrollará 

por m edio del  c oncepto de espacio pl ástico l a noción de  t emporalidad e n l a 

pintura, para así p oner al  s er en es cena bajo el  bi nomio: d evenir s er-devenir 

pintura, y  plantear como es que a t ravés de la obra el  pintor se conforma, en lo 
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que denomino gestos en el espacio interior. Por otro lado, el Capítulo II aborda la 

intermedialidad ent re l os lenguajes, desde una  postura de dud a razonable, es  

decir, p artir de  l a i mposibilidad de  n ombrar el  acto c reativo par a g enerar 

encuentros, toques, m etáforas. Finalmente, en el  Capítulo III se pr ofundiza a l 

respecto de la obra creada como resultado de la Investigación, bajo la propuesta: 

la obra como cita, La experiencia-La obra. 
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CAPÍTULO I. LA PINTURA Y LA IDEA DEL DEVENIR PICTÓRICO. 
 

Pareciera que en el  mundo c ontemporáneo existe un a e specie d e u rgente 

necesidad, en cuestionar al silencio con que responde la pintura cada vez que se 

le interpela. Esta postura es el resultado de convertir a l a pintura en el objeto de 

estudio y  pr etender q ue de el la e manen l as pal abras que p uedan n ombrarla, 

colocando así al  artista e n u na postura d e j uez, v erdugo y  acusado al m ismo 

tiempo. N o q uiero decir c on es to que n o s ea u n j uego p or de más i nteresante, 

escribo estas l íneas, consciente de  que además no se puede salir del  j uego, ya 

que todo artista que se integra a la investigación, lo hace cuando el juego ya había 

comenzado, y es lugar común hacerlo con las cartas de otro. Por otro lado, negar 

la posibilidad de un aporte por medio de la escritura a esta disciplina, sería limitar 

los alcances del acto creativo, ya que en principio el texto requiere un esfuerzo por 

revisar de  m anera r acional, l o que, en muchas oc asiones e s e n principio: un 

proceso accidental, irracional e intuitivo. 

La sugerencia para resolver este paradójico estado, en primer lugar es: concebir 

una pi ntura a-discursiva, l o c ual s ignificaría q ue d e al gún modo es tamos 

aceptando s u s ilencio, y p or l o tanto, esto nos per mitirá abordar la idea de u n 

devenir pictórico, acompañando a la pintura en s u c recimiento y  por  ende en su 

crisis, ya que estar en crisis es la manera de estar de l a pintura1, la manera que 

halló para mantenerse con vida tras las múltiples muertes que se le vaticinaron a 

lo l argo de s u c recimiento, es ta crisis c ambió l a manera de v er a l a pintura e n 

función de la historia o como un relato que nutre a l a iconografía, cuya digestión 

supondría su fin, su finalidad. En todo caso lo que falleció fue su finalidad histórica 

tras el  adv enimiento de l a f otografía en 1 8392 y pos teriormente s u f inalidad 

discursiva con el  surgimiento de las vanguardias ar tísticas del s iglo XX: “Para la 

ideología vanguardista convencional las obras de arte han de ser pues, ante todo, 

objetos. N o han d e r emitir s ino a s í m ismas ni  i ndicar ot ra c osa qu e s u m era 

 
1 Véase: Ruiz E. A. (2011) Vida de la Pintura, España, Ed: PRE-TEXTOS.  
2 Véase: Newhall, B. (2002). Historia de la fotografía (2ª ed.). España: Ed. Gustavo Gili.  
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presencia. La o bra d e ar te no significa nada; s implemente, es .” ( Rubert de V . 

1997. p.27). 

Ante t odo, estas muertes f ueron un s imulacro, un s acudirse de  l o que l e f ue 

alienado, de las funciones que le fueron encomendadas por doxa, para seguir con 

su crecimiento. Como ya se dijo con anterioridad, un primer paso será aceptar el 

mutismo con el que responde al que la interroga, como afirmaría Ruiz en su obra 

Vida de la pintura “como todo lo vivo no es un espejo en el que nos podamos mirar 

sino, antes que es o, algo qu e nos m ira, q ue nos hac e r esponsables de  l o qu e 

vemos, que solicita que nos hagamos cargo de su desvalimiento, que nos muestra 

el vacío inmenso que somos y  nos  pide que le demos en el albergue y  abrigo”. 

(2001. p.44). 

Esto a bre el pr eámbulo par a poder hablar del  pr oblema al que se enfrenta e l 

artista, el  c reador d e nuevas c omplejidades, ya qu e no p uede pr escindir d e l o 

creado, y a su vez se enfrenta con el deber de hablar desde su tiempo. En cierto 

modo podemos suponer que una par te de  la pintura consiste en hacer de cada 

obra una ex periencia di stinta, ya que t odo pintor q ue s e av entura a l a c reación 

sabe que cada lienzo es como si fuera el primero:  

 

“Me encuentro ante cada tela como si nunca hubiera pintado antes, y si hay una 

especie de l ógica i neluctable en  l a manera c omo l as f ormas y  colores s e 

desarrollan (en cómo ciertos colores o ciertas formas se imponen literalmente a mí 

en ciertos periodos) no es nunca como resultado de un cálculo lúcido, sino por una 

necesidad de la que no puedo escapar, y es a menudo contra mi cuerpo, es decir, 

contra mi humor, mis gustos, mis reflexiones. Como dice Braque, es necesario que 

la tela mate la idea.” (Bazaine J. citado en Rubert de V. 1997. p.31). 

 

por eso el saber en la pintura no es progresivo, puesto que cada artista desarrolla 

su m étodo, s egún s u momento histórico y l as obras que h asta el  m omento 
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nutrieron l a experiencia del  gr upo s ocial, d igamos q ue par a el ar tista es  un  

momento de desnudez. 

Un b uen exponente sobre l os estados de  l a c reación ar tística es Matti M egged, 

que en s u l ibro Diálogo con el Vacío y otros escritos (2009), plantea lo qu e 

denomina, la postura del artista moderno: aspirar a lo imposible, inseparable de la 

certeza de su fracaso. En las inquietudes compartidas entre artistas como Beckett 

y Giacometti, Cézanne y Kafka, encuentra la esencia del  ar tista moderno, l igada 

con la idea del arte como proceso, como viaje. Si bien Megged se refiere al artista 

moderno, p odemos hacer extensiva es ta p ostura a  gr an parte del  ar te 

contemporáneo, puesto que estos artistas, estaban poniendo las bases, para que 

en el campo del arte se aceptara la incertidumbre y el fracaso, como parte medular 

en l a c reación ar tística, s abiendo así q ue el  ar tista n o par te de c ertezas 

preconcebidas, que los saberes que crea el arte no se hallan en la comprobación 

de la hipótesis de la que parte el artista, en todo caso se hallan en su devenir, en 

la idea del arte como proceso, como viaje. “El arte no tiene ideas, es él mismo una 

idea y, por lo tanto, no tendría sentido distinguir entre forma y contenido, ya que la 

obra no es  ex presión de  u n c ontenido distinto o ex terior a  el la misma” ( Fiedler, 

1991. p.16). 

Megged considera el acto creativo de estos artistas como un diálogo con el vacío, 

y como veremos, la idea del vacío va l igada a u na c reación desde la nada y  no 

desde el  s er, y a q ue par tir del  s er an ularía l a concepción de u na n ada. E stas 

nociones sobre la creación son ideas contradictorias en el ámbito de la filosofía, ya 

que: 

“El mundo griego desconocía el concepto de «Creación», al menos en la acepción 

en que la filosofía ha venido utilizándolo desde la irrupción del cristianismo. La 

cosmovisión gr iega veía la naturaleza, y  todos los elementos que c ircundaban a l 

hombre, en perpetua variación, en perpetuo movimiento.” (Estelrich, 2007. p.780). 

«para un griego, ser era estar ahí; para el europeo occidental, ser es, por lo pronto, 

no ser una  nada.  Cuando un  g riego se p reguntaba qué  e ra el  mundo, partía de l 

supuesto de que el  mundo estaba ahí, y de que  lo que s e trataba era justamente 
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de averiguar qué era. Cuando un hombre de nuestra Era, en cambio, se pregunta 

qué es el mundo, en lo primero en que piensa es en que, efectivamente, sea él lo 

que fuere, pudo no haber sido, ni ser lo que es ni como es. En cierto sentido, pues, 

el gr iego f ilosofaba ya desde el  s er, y  el  eur opeo oc cidental des de l a nada.  E n 

lugar de l a “totalidad que es ”, nos encontramos aquí con la “totalidad que no es ”» 

(Zubiri A.X, 2002, citado en Estelrich, 2007. p. 781). 

 

 sí c onsideramos a partir de  ah ora l as i deas que i nvolucra hablar s obre l a 

creación, podremos ver cómo estas son fundadoras de sistemas de pensamiento, 

lo qu e pr ovoca que c uando pensemos e n el ar te no quedemos exentos d e s us 

implicaciones, de forma que concebir la creación desde la nada tiene que ver con 

un enfoque ontológico, diremos por lo pronto que esta idea está más relacionada 

con l a ac titud del ar tista, c omo l o acabamos de notar en l a postura de M atti 

Megged, y  por  o tro l ado, l a noción de c reación desde el  s er: s e l iga a l as 

sensaciones, a la experiencia directa, al goce. 

Dicho esto, la concepción del devenir artístico va l igada íntimamente al concepto 

de creación, el cual puede ser desde la nada, es decir: la posibilidad de no ser, o 

poder ser otro, y desde el ser: los afectos, los recuerdos, la psique. En lo personal 

creo q ue h ay que i ntegrar l as c ontradicciones, par a p oder ver que  en el  arte 

convergen estas paradojas, ya que por un lado es creación desde el ser y por el 

otro es c reación desde la nada. Cabe añadir que  no serán las únicas paradojas 

que e ncontraremos en l a pi ntura, debido a  que, como dijimos, l a m anera d e 

mantenerse con vida de la pintura fue por medio de l a crisis, lo que significó una 

asimilación de sus paradojas y alienaciones. 

Volviendo a lo anterior, otro ejemplo de un abordaje a la pintura es Gilles Deleuze, 

que en su libro Pintura el concepto de diagrama (2008), comienza diciéndonos: 

 

“No estoy seguro —veremos eso después— de que la filosofía haya aportado algo 

a la pintura. No lo sé. Pero quizás no es así como hay que pl antar las cosas. Me 
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gustaría m ás pl antear l a pr egunta i nversa: l a posibilidad de que  l a pi ntura tenga 

algo para aportar a la filosofía.” (2007. p.21). 

 

después de tal dec laración comienza su acercamiento a  la pintura, en busca de 

palabras que le permitan desarrollar su concepto de diagrama, a saber, recurre a 

los textos de los artistas extrayendo palabras que le servirán para la conformación 

de su concepto. Cézanne es uno de los artistas que toma como caso, partiendo de 

un testimonio de Joachim Gasquet “Lo que me dijo…” (Doran P.M. Comp. 2016), 

texto qu e es  una mezcla en tre l o auténtico y  l a es peculación, del  que t oma 

palabras para  proyectar su i dea de  diagrama en l a obra de  Cézanne, y a sí los 

conceptos no dej an de caer unos sobre otros en su pintura, como u na c apa de 

polvo qu e el  pas o d el t iempo de posita en el  bar niz de l a s uperficie pi ctórica. 

Podemos suponer que l a razón de su procedimiento, parte de l a convención de 

que l a pal abra, el  di scurso, es l a manifestación d e una c onciencia y  d e una 

claridad de  pensamiento —cosa q ue ha  pr ovocado l a proliferación de es critos 

sobre ar te, de los que es  muy cuestionable su apor te para el  ar te—, hecho que 

hace lógico buscar el origen de la creación pictórica, en los testimonios escritos de 

los pintores, pero ¿será que antes que en las palabras pronunciadas, habrá que 

buscarlo en las obras? ¿acaso lo que exige la pintura es un escuchar diferente? 

Considero que Deleuze comete un fallo, el cual es suponer que escritura y pintura 

operan de la misma forma, esta perspectiva se hace evidente cuando comienza a 

especular sobre el lienzo, el espacio pictórico: 

Este t ema, que , es  r uinoso en  l iteratura, es  el  t ema s egún el  c ual el  e scritor se 

encuentra frente a una  página blanca. (…) No hay página blanca. (…) Y ese será 

el problema para l legar a escribir: es qué l a página está tan atestada que no hay  

siquiera lugar para añadir lo que sea. 

De m odo que es cribir s erá f undamentalmente bor rar, s erá f undamentalmente 

suprimir. (Ibid. p.53). 

Una tela no es una superficie blanca. Creo que los pintores lo saben bien. Antes 

de que comiencen, ya está llena. (…) La tela ya está llena de clichés. 
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De modo que, en el acto de pintar, como en el acto de escribir, existirá aquello que 

debe ser presentado —aunque sea muy insuficiente— como una serie de 

sustracciones, de borrados. La  necesidad de  l impiar l a t ela. (…) ¡lucha contra el  

cliché! Ese es, creo el grito de guerra del pintor.  (Ibid. p.55-56) 

 

Tal vez si hubiera tomado la sensación en lugar del cliché, la sensación de la que 

hablo Cézanne tan insistentemente, se hubiera dado cuenta de la di ferencia, ya 

que hablar del cliché no deja de ser el demasiado tarde del lenguaje, en todo caso 

consideremos que el pi ntor en s u s ensibilidad, o pera p or l as s ensaciones, que  

más que una operación de elección o descarte es la sensación la que aglutina la 

materia en el  l ienzo, es más una tarea de disolución y dispersión, el pintor de la 

misma manera que opera con la materia, moldea sus sensaciones y  las plasma 

por medio del gesto, en este punto poco importa que el lienzo esté lleno o no, sino 

antes q ue es o: es un es pacio pl ástico, dinámico y  fluido, de ah í q ue en  c ada 

ocasión q ue nos  ac erquemos a  d evelar s u m isterio, no d ejemos de  s entir q ue 

siempre se nos escapa. 

 

“Al f inal, el arte — el verdadero arte— siempre seguirá enfrentándose a la puerta 

cerrada. Los  antagonismos de i lusión y realidad, ob jetividad y subjetividad, 

movimiento e inmovilidad, todo y parte, universal e i ndividual, eterno y efímero, 

siempre per manecerán i rresolubles. C omo tales, t ambién per manecen en l a 

imaginación del  ar tista y el  es critor, des afiando c ualquier a spiración, desafío y  

creación. Esto no solo es cierto para los propios artistas y escritores, sino también 

para el  l ector, el obs ervador de  sus obr as. E l f racaso s e c onvierte en éxito y  l a 

derrota es, realmente, una victoria”. (Megged, 2009. p.133). 

 

Mi pretensión no es descalificar el aporte al conocimiento, en el texto de Deleuze; 

es más bien hacer hincapié en las di ficultades que implica escribir sobre pintura, 

ya que es imposible no cometer omisiones, porque toda explicación del misterio de 

la c reación es r educcionista y   t ratar d e s istematizar o explicarlo por  m edio de 
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esquemas, s olo nos  l levaría a l a c onfusión, p ero por el otro l ado as imilar la s 

paradojas, t ampoco s ignifica m ayor c laridad, e n todo c aso es tá a similación nos  

lleva a más creación, que es por lo pronto a lo que puedo aspirar como artista y 

autor de es ta t esis. Y , es  p or l o q ue d e a quí en  ad elante c uando ha blemos d e 

creación l o haremos desde l a experiencia directa que supone l a pi ntura. De ahí  

que de tanto en tanto muera la pintura, ya que es común que cuando pensamos 

profundamente en ella, nos enfrentemos primero a nuestra propia concepción del 

mundo, y asustados ante este vacío, comencemos a buscar razones, que no son 

más que la suma de nuestros prejuicios. Pareciera que es más difícil aceptar su 

estar ahí de  l a pi ntura, s u a -significación, que  todas las pos ibles vueltas que  

tengamos que dar a la noria del lenguaje para buscar su significado. “Y hay que 

recordar que a las obras de arte nunca hacemos más que aproximarnos”. (Rubert 

de V. 1997. p.51) 

¿Qué involucra el acto pictórico? ¿Cómo es su gestación? ¿Qué tanto podemos 

develar con el  texto, c onsiderando que h ay co sas que se  p ueden dec ir con l a 

palabra y otras que no, porque la palabra no lo abarca todo? 

Estas preguntan son las que dieron origen a la idea del devenir pictórico, ya que 

me percaté de que pensar en la pintura e ra devenir pintura, puesto que supone 

imaginar l a r elación que mantiene el pi ntor c on s u obra. A sí que i maginar el 

devenir pictórico podría servirnos para aprender de las piezas ar tísticas, ya que, 

con este modo de concebir a l a pintura, se le daría su justo lugar a la obra en la 

investigación artística, sumándole a la cita una posibilidad más, que sería citar la 

obra como argumento, de t al modo: la obra – la cita. Para lograr esto, habrá que 

poner las s ensaciones, l a m ateria, el  s er, l o natural, l as c ontradicciones, l as 

metáforas, a la mima altura. 

Herbert Read nos señala que “la actividad artística empieza con una clarificación 

del estado de conciencia del artista” (1975. p.132), por otro lado, R.G Collingwood 

define la conciencia como: 
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“…la c lase de pens amiento que s e hal la m ás cercana a l a s ensación o al  m ero 

sentimiento. Todo  des arrollo pos terior del  pens amiento s e bas a en  el la, y  no  s e 

trata del  s entimiento en  s u f orma c ruda, s ino del s entimiento t ransformado en  

imaginación. I ndica l a unión de l as dos  cosas, la sensación y  l o sentido, que s e 

hallan presentes ambas ante el espíritu consciente. 

La consciencia en sí misma no hace más que atender a un sentimiento: que tengo 

aquí y  aho ra. A l at ender a un s entimiento pr esente, per petúa es e s entimiento, 

aunque a costa de convertirlo en algo nuevo, no ya en puro o crudo sentimiento 

(impresión), sino en sentimiento dominado o i maginación (idea).”  ( citado en R ed. 

H. E, 1975) 

Cabe a ñadir l o que nos  s eñala B achelard al  r especto d e la i maginación: 

“Queremos siempre que la imaginación sea la facultad de formar imágenes. Y es 

más bien la facultad de deformar las imágenes suministradas por la percepción y, 

sobre t odo, l a f acultad de  librarnos d e l as i mágenes pr imeras, de c ambiar l as 

imágenes. (1985. p.9). 

En todo caso, ¿Qué es la claridad del pensamiento? Saber por qué se actúa ¿Qué 

es l a c laridad d el p ensamiento pl ástico? Saber p orque s e pi nta l o q ue s e pinta, 

esculpe l o qu e s e es culpe, f otografía l o que s e f otografía. ¿ Pero, en  al gún 

momento l lega l a c laridad? ¿ implica el ac to c reativo u na c laridad? ¿ o es  s u 

finalidad? Lo que sabemos por lo pronto es que n o se parte de una c laridad, se 

parte de un deseo y voluntad de expresión, que es la que nos hace desplazarnos 

al es pacio plástico e intentar c rear algo, e s un es fuerzo por no r enunciar a  l a 

totalidad que antecede al  acto, ya que por un l ado está el  apego a l a sensación 

primera y por otro la necesidad de integración. 

Desde luego, la creación es un misterio, y en el ámbito de la pintura como hemos 

visto, se devela solo en el acto de pintar, el pintor mientras trabaja va encontrando 

su método —su al fabeto— formulando preguntas echas por medio de elementos 

pictóricos, de tal modo pi ntar s e c onvierte en  un  i nterrogar c onstante, es un a 

consciencia que se va manifestando en el tránsito de crear la obra, se es mientras 

se hace, se hace y viene una especie de olvido, para recomenzar el acto pictórico; 
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ya qu e c omo he mos v isto has ta ah ora, e n l a pi ntura c abe l a pos ibilidad de  

presentar un mundo interior, en el que la obra terminada es una obra-testigo de la 

aventura pictórica, e n l a que s e ev idencia el i r y  v enir e ntre l os l enguajes, el 

discurrir entre los medios, un devenir pictórico, así que, el devenir pictórico es un 

supuesto que se siente. 
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1.1 Pensar en silencio. 

 

(…) Aceptamos una oferta por la casa. 

En la suma de las partes, 

¿dónde están las partes? (…) 

(Carson, 2014. p.25) 

 

No olvidemos que la pintura es una forma de pensar en silencio, cuando digo en 

silencio no  m e r efiero a l a a usencia d e s onido, me r efiero a l a ausencia d e l a 

palabra, pintar es pensar sin palabras, siempre he creído que, si voy a interrumpir 

el silencio de la pintura, prefiero que sea con el canto de la poesía que con el rigor 

de l a f ilosofía, de  a hí qu e me l lamara t anto l a atención, el título de  un  libro de 

poesía: Decreación de la poeta Anne Carson. 

¡Irónica coincidencia! Cuando leo el prólogo del libro me doy cuenta de que, a su 

vez, el la t oma el  t érmino de  un a f ilósofa: S imone W eil, per o no d e c ualquier 

filósofa, ya que la filosofía de Weil tendrá influencia en el pensamiento de Herbert 

Read, un pensador del que extraigo referencias para este texto, ya que considero, 

comprende m uy bi en el  dr ama e n l a c reación ar tística. “ Weil a sumió l a 

contradicción i nherente al  ex istir. A sumió q ue l a r ealidad es tá m uy lejos de s er 

unidireccional, obvia, diáfana y capaz de ser comprendida por un solo sistema de 

pensamiento.” ( Estelrich.2007. p.778), ev ita el  modelo s istemático d e h acer 

filosofía, “los motivos que alegaba eran bien claros: los sistemas en vez de tender 

hacia l a r ealidad, en vez de d esear c ontemplar l a v erdad d esnuda, tienden a 

falsearla, rellenando sus vacíos y eliminando sus contradicciones internas.” (Ibid. 

p.778). “Weil concebía la filosofía como un c ambio en l a orientación del alma: un 

cambio que le permitía observar, guardar la distancia, y buscar la verdad en toda 

situación vital.” (Ibid. p.779). 
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Menciono todo esto porque me parece honesto dejar constancia de mi encuentro 

con la palabra decreación, pero no es mi intención mantener el concepto de Weill. 

Le daré uso por que me parece muy bel la l a p alabra, s u bel leza r adica e n l as 

posibilidades i maginativas de l as q ue nos pr ovee, y a qu e trae a m i m ente 

recuerdos de muchas tardes de pintura, en la que después de una larga jornada 

me ac echaban l as d udas; e stos eran m omentos d e dec reación, porque m e 

decreaba mediante de la obra, en un  diálogo con mis extensiones interiores que 

reafirmaban mi camino como pintor, generando nuevas interrogantes para seguir 

creciendo con la pintura. 

Del m ismo m odo mi proceder en es te es crito no es de r igor f ilosófico, q uisiera 

abogar en favor de la plasticidad del pensamiento, y de la flexibilidad del lenguaje, 

para justificar el uso de la palabra decreación, ya que se ajusta mejor al análisis en 

cuestión, evitando en la mayoría de los casos los conceptos de deconstrucción y 

repaso. He de aclarar que el  uso que le doy se asemeja más a la del  poeta, en 

este caso al uso que le da Carson, porque me sirve para crear. Parto de aceptar la 

contradicción c omo i nherente al pe nsamiento y  a  l a acción, as í que d ecreación 

tiene que v er c on l o que  y a hay, des de l a c oncepción d e u na c onsciencia 

creadora, en  l a q ue proyección, c onstrucción, d ecreación, s on constantes. La  

decreación i nvolucra la c onsciencia d e es tar ahí , ac eptar l a na turaleza de l a 

materia pictórica y t ransformarla en función a la naturaleza interior del  artista, en 

un acto de fe sincera. 

 

“El arte no sería tan ag otador s i se conocieran las condiciones favorables para 

llevarlo a buen t érmino, si sus efectos pudieran medirse y repetirse sus resultados 

a voluntad. En tal caso no sería el Arte. Nuestras condiciones no pueden saberse 

de ant emano, s ino que se des cubren dur ante e l pr oceso; t odos l os e fectos s on 

impredecibles. Ningún hombre puede repetir la obra de otro, como tampoco puede 

morir en su lugar. 

Toda alma que se embarca en nuestro magisterio lo hace sola, por primera y única 

vez, asustada y temblorosa…” (Harpur, 2015. p.37) 
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Como s eñalamos c on an terioridad, pensar pi ntura es d evenir pi ntura, y  es te 

devenir no deja de tener algo de imposible, de azaroso, de aspiración, de silencio, 

es a lo que el pintor se enfrenta cada vez que acomete concebir un cuadro. Lo que 

es importante entender, es que el  problema principal al  que s e enfrenta el  pintor 

no es  y a d e c omunicación, es tá m ás r elacionado c on s u noc ión de s er, s u 

enfrentamiento con la realidad, su f initud y  la noc ión de eternidad, logrando con 

esto intuir, que en el devenir pictórico también hay un devenir ser, es el pintor que 

voltea a mirarse y en su mirar genera reflexiones, es el saber desde la creación, 

pues es una asimilación de l as paradojas internas en el acto creativo, que hacen 

de este un acto muy humano, ya que se refiere al hombre y solo al hombre, es el 

reliquo, el resto de  lo que no es  di vino, contraponiéndose a reliquia; la t ensión 

entre dos puntos para lograr un estado de gracia.  

Aunque no venga a cuento, esto último me hace pensar que siempre ha s ido así, 

que el hecho de que ahora lo tomemos a consideración, no s ignifica que alguna 

vez fue di ferente, al  menos en el  terreno de la pintura, tal vez en es to radica la 

respuesta a la pregunta que se nos hace a los pintores tan insistentemente: ¿Por 

qué seguir haciendo pintura? pues porque la pintura es una declaración de vida. 

No olvidemos que somos distintos de lo que imaginamos ser, “Si constatamos que 

nuestro día a día está constituido por la paradoja, debemos aceptar, de antemano, 

que los conceptos con los que nos vamos a enfrentar a ese mundo participan, en 

la misma medida, de lo paradójico.” (Estelrich, 2007. p.778). 

Jung nos recuerda que “… cuanto más bella, más grandiosa, más completa es la 

imagen que se forma y trasmite, más lejos se aparta de la experiencia individual. 

Podemos penetrar en l a i magen c on el  s entimiento y  l a s ensibilidad, p ero l a 

experiencia pr imaria se ha perdido.” (Jung, 1970. p.13). Desde luego para poder 

seguir con la reflexión, las sensaciones en la pintura, el  goce, el  recorrido de s u 

cuerpo, la posibilidad de poder habitarla y aprender de ella, se convertirán en las 

inquietudes que nos permitirán un acercamiento a la esencia del acto pictórico, ya 

que de aquí en adelante, su devenir dependerá de las variantes vivenciales entre 

el pi ntor y  su obr a, p or el lo po demos considerar que h ay un tiempo compartido 
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entre el  pintor y  s u p intura, incluso, q ue durante este pr oceso de ges tación el 

tiempo y  l a en ergía del ar tista e nvuelven e im pregnan a l a pi ntura, donde los 

sudores, olores, sensaciones y recuerdos del artista quedan ligados a ella. 

¿No l es pasa q ue cada v ez qu e c ontemplan u na pintura, p areciera qu e h abitan 

otro t iempo? ¿ que de al gún m odo podemos per cibir en ella u na s ensación d e 

temporalidad? E sto s e l ogra e n pintura p orque c omo y a dijimos l a pintura es  

vivida, l o que s ignifica una pr ecipitación d el r itmo t emporal, r ecordemos qu e l a 

pintura antes que un a f orma, es m ateria: pi gmentos, c eras, ac eites, etc. Mircea 

Eliade nos señala que:  

 

Las sustancias minerales participaban del carácter sagrado de la Madre Tierra. No 

tardaremos en  enc ontrarnos c on l a i dea de qu e l os m inerales «c recen» en el  

vientre de l a Ti erra c ómo, ni  m ás ni  menos, si fueran em briones. La  m etalurgia 

adquiere de este modo un carácter obstétrico. El minero y el metalúrgico 

intervienen en el  p roceso de l a e mbrióloga s ubterránea, precipitan el  r itmo de  

crecimiento de los materiales, colaboran en la obra de la naturaleza, le ayudan a 

«parir más pr onto». En r esumen: el  hombre, m ediante s us técnicas, v a 

sustituyendo al tiempo, su trabajo v a reemplazando la obra del  tiempo. (Eliade, 

2016. p. 12) 

 

Total, q ue el pi ntor h ereda estos m ateriales y  c on ellos c omienza s u l abor, l a 

tradición pictórica nos recuerda la importancia del reconocimiento de estos para su 

justa aplicación, sin olvidar claro, que la materia pictórica es materia viva y de igual 

modo que todo lo que vive, vive en su presente, posee un pasado y un porvenir, 

está en constante expansión, ligada al tiempo, al espacio y se diluye con él. En la 

pintura l a m ateria f orma estructuras de pl anos sensibles en l as que podemos 

percibir el tiempo transcurrido, generando una sensación de temporalidad. 

Existe una relación de continuidad de esto que se alude, con las preocupaciones 

alquímicas, veamos: 
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“El espíritu de los alquimistas luchaba realmente todavía con los problemas de la 

materia, cuando la conciencia investigadora se enfrentaba con el espacio oculto de 

lo desconocido y creía ver imágenes y leyes que, sin embargo, no procedían de la 

materia, sino del alma. Todo lo desconocido y vacío se consuma por medio de l a 

proyección psicológica: es como si se reflejara en la oscuridad el fondo del alma 

del obs ervador. Lo  que  v e y  cree r econocer e n l a materia s on, an te todo, s us 

propias circunstancias inconscientes que él proyecta en ella; es decir, salen a su 

encuentro, pr ocedentes de l a m ateria, es tas c ualidades y  pos ibilidades d e 

significación i nherentes en apa riencia, de  c uya nat uraleza ps íquica no tiene 

conciencia alguna.” (Jung,1989. p.155). 

De tal modo que con esto podemos establecer paralelismo entre el alquimista y el 

pintor, y  no s olo c on éste, s ino t ambién c on l a i dea d el ar tista c omo c haman y  

mago, tomando en consideración lo que menciona Ernest F ischer en su libro La 

necesidad del arte:  

“El arte es necesario para que el hombre pueda conocer y cambiar el mundo. Pero 

también es necesario por la magia inherente a él.” (199. p.14) 

“El hom bre t oma pos esión de l a nat uraleza transformándola. E l t rabajo e s l a 

transformación de l a nat uraleza. E l hom bre s ueña t ambién c on oper ar 

mágicamente sobre l a nat uraleza, con poder  cambiar l os obj etos y  dar les nueva 

forma recurriendo a medios mágicos. Es el  equ ivalente, en l a imaginación, de l o 

que el  t rabajo s ignifica en l a realidad. E l hom bre es  des de el  p rincipio de l os 

tiempos es un mago.” (Ibid. p.15) 

En consecuencia, pensar en silencio también es pensar con la materia, pensar con 

la m ateria es  el enc uentro en tre dos  na turalezas, l a na turaleza del  pintor y 

naturaleza m atérica d e l a pi ntura, es te en cuentro l leva a su transformación e 

implica una impregnación, la precipitación del ritmo temporal es la evidencia de lo 

acontecido, por lo tanto, hasta cierto punto todos los pintores tenemos inquietudes 

compartidas, ya que el trabajo con la materia pictórica, independientemente de lo 

que devenga el cuadro, genera saberes en el pintor, podría decirse que hay algo 

común a todos los pintores, que es comulgar con la materia. 
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1.2 Gestos en el espacio interior. 

En su libro Las extensiones interiores del espacio exterior (Atalanta. 2013), Joseph 

Campbell pl antea c ómo es  qu e el  espacio ex terior, l o u niversal, s e r efleja e n e l 

espacio interior, el individuo, saberes que se transmiten en el mito y el rito, como 

muestra del conocimiento que ha generado una sociedad. Leer su l ibro hizo que 

me c uestionara la p osibilidad de un a relación litúrgica e ntre el  pi ntor y  s u o bra, 

pudiendo c on es to i maginar que e n l a pi ntura sucedería a l a i nversa, qu e l as 

extensiones i nteriores, podían abarcar al es pacio exterior, en  una  suerte de  

proyección, de as censión, y que se percibirían en la pintura: en las ex tensiones 

exteriores del espacio interior. 

¿Y qué es el  ac to c reativo? ¿ La c reación pi ctórica? s ino su dev enir, u n 

enfrentamiento e ntre opu estos, el  resultado de una  constante dec reación del 

individuo en la obra y de la obra como realidad matérica. El individuo opera con las 

sensaciones que l e s uministran i ntuiciones par a c onformar l a o bra en  el  ac to 

pictórico, implica una temporalidad que envuelve a la pintura, y es por lo tanto que 

la pintura nace cada vez que el pintor recrea el acto pictórico, su gestación está en 

el pr oceso del pintar, q ue dispone l as c ondiciones n ecesarias par a s u 

alumbramiento dentro de un espacio plástico, de forma que el cuerpo pictórico se 

constituye en ese espació plástico que es el cuadro, por que como bien nos señala 

Roland Barthes: 

“(…) E l cuadro no es  ni un o bjeto real ni  un  objeto imaginario. Es verdad 

que la identidad de lo que aparece representado se va remitiendo sin cesar, 

que el  s ignificado s e v a d esplazando s iempre ( ya q ue n o e s s ino u na 

secuencia de  de nominaciones, c omo un diccionario), qu e el  a nálisis no  

tiene f in; p ero es ta f uga, este i nfinito del lenguaje es  l o que c onstituye 

precisamente, el  s istema del c uadro: l a i magen n o es  l a ex presión d el 

código, es la variación de codificación: no es el depósito de un sistema, sino 

la gen eración de l os s istemas ( …) E l Ú nico y  s u E structura; y  es tá 

estructura es la estructuración misma” (Barthes, 1986, p.154). 
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Y es por lo que el espacio plástico para el pintor es a lo que el huevo hermético 

para el al quimista, a mbos c ontenedores y  c ontenidos, p ara l a r ealización de  l a 

gran obra, en el  que se i naugura un mundo; c on el  c ual, g uarda el  ar tista una 

relación corpórea, arquetípica, psicológica etc. El entendimiento de estos hechos 

que se des arrollan e n el espació pl ástico genera la posibilidad de h abitar l a 

pintura, recorrer su cuerpo y aprender de ella como una verdad estética. 

Por consiguiente, concebir un espacio plástico es tener un pensamiento plástico. 

Según González, este no es la expresión o la simple transcripción de elementos ya 

existentes con otra materia, sino la integración de un sistema, tanto material como 

imaginario, de el ementos con los cuales se crean nuevos objetos que pueden ser 

reconocidos e interpretados; es decir, no se puede decir que el pensamiento verbal 

proporciona l os medios y  el  pens amiento pl ástico s olo l os ex presa, p ues és te 

nunca se limita a reutilizar materiales ya elaborados.” (Gonzales, 2014. p.48) 

 

Una b uena r eferencia par a c omprender mejor l a i mportancia d el pe nsamiento 

plástico sería el recuerdo, es común que, en la vida, alguien nos pregunte sobre el 

recuerdo más antiguo que tengamos, el primer recuerdo de infancia, que por doxa 

lo ubi caremos s egún n uestra c apacidad d e po der v erbalizarlo, per o 

preguntémonos: ¿ en verdad es el  primero? ¿ o s olo l o c onsideramos c omo tal, 

dado la jerarquía que se le da en lo cotidiano, al  lenguaje verbal? Y ¿Qué pasa 

con es os r ecuerdos q ue a ntes qu e p alabras nos  evocan sensaciones?, as í d e 

importante es  c oncebir l a noc ión de un pensamiento plástico, ya qu e a mplia 

nuestra experiencia del transitar por esta vida, por tanto se puede considerar, que 

el recuerdo es también sensorial y el hecho de que no se pueda decir en palabras 

no lo hace descartable, al contrario, eso hace que tenga que ser abordado desde 

otros saberes y lenguajes, como podría ser la pintura. 

 

” El productor de objetos y espacios, al tener como base el pensamiento plástico, 

no nec esita ut ilizar el  vehículo de l a l engua para ex presarse; es ta f orma de  

pensamiento constituye un sistema coherente, con su propio modo de expresión, 
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aunque t enga n ecesidad de s er t raducido al  l enguaje v erbal par a ap ortar s u 

contribución al  de sarrollo t eórico del  pens amiento c olectivo.” ( Gonzáles, 2014. 

p.50) 

 

Es v erdad q ue s on muy diversos l os v ehículos d e ex presión, pero t ambién es 

cierto que, en el caso de la pintura no se puede afirmar que la obra es un sistema 

ni m ucho menos qu e ex ista un a p osibilidad de traducción, como af irmaría 

Gonzales e n l o c itado ar riba. Lo que s ucede es  que es tamos poco o c asi n ada 

acostumbrados a hac er un es fuerzo por r ecibir m ediante nu estra s ensibilidad. 

como diría Herbert Read, en su libro Imagen e idea: 

 

“Se crean escuelas y academias que enseñan a los hombres no a usar sus 

sentidos, no a  c ultivar su c onciencia del  mundo v isible, s ino a  ac eptar c iertos 

cánones de expresión, y a partir de éstos a construir artificios retóricos cuya 

sutileza va dirigida más a la razón que a la sensibilidad. El arte se convierte en un 

juego, que se juega según reglas convencionales.” (Read, 1957. p.129). 

  

A lo que voy es que a toda teorización de la obra le antecede la obra misma, en 

nuestro c aso, ac eptar l a j erarquía del  l enguaje v erbal c omo único v ehículo d e 

transmisión d e l os s aberes pictóricos, s eria reduccionista, t anto para l a pi ntura 

como para el pensamiento, ya que éste, no solo es verbal. De ahí la importancia 

de concebir el devenir pictórico, ya que en esta idea se encuentra la posibilidad de 

poder hablar pintura, partiendo de la noción de un i ndividuo que opera por medio 

de su s ensibilidad, y a q ue es tamos f rente a  u na disciplina q ue nos pi de n o 

renunciar a las sensaciones, es más: su asimilación dependerá de no renunciar a 

ellas. Recordemos que la Sensibilidad, es  “ la capacidad ( receptividad) de recibir 

representaciones, al ser afectados por los objetos. Los objetos nos vienen, pues, 

dados mediante la sensibilidad y  el la es la única que nos suministra intuiciones” 

(Kant, p.61), y como señala Kant: 
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“Sean cuales sean el modo o los medios con que un conocimiento se refiera a los 

objetos, l a i ntuición es  el m odo por  m edio del  c ual el  c onocimiento se r efiere 

inmediatamente a dichos objetos y es aquello a que apunta todo pensamiento en 

cuanto medio. Tal intuición únicamente tiene lugar en la medida en que el objeto 

nos es  dado.  P ero és te, por  su par te, s ólo n os puede s er dado [  al  m enos a  

nosotros, l os hu manos] s i a fectara de  al gún modo a  nues tro ps iquismo.” (Ibid. 

p.61) 

 

Volviendo a lo anterior, hablemos entonces del espacio plástico, del cual podemos 

decir que se encuentra en estado suspendido, dotado de otro tiempo, y lo habitan: 

el pintor como conciencia creadora y su obra como devenir pictórico, es la ekstasis 

del pi ntor. E n t al es pacio pl ástico s e m anifiesta s u r ealidad ps íquica c omo u na 

prueba de una existencia mental en crecimiento, Jung nos señala que: 

 

“La ex istencia p síquica s e r econoce s ólo por l a pr esencia de contenidos 

conciencializables. Por l o t anto, sólo c abe habl ar de un  i nconsciente cuando es  

posible v erificar l a ex istencia de  contenidos del m ismo. Los  c ontenidos del  

inconsciente pe rsonal s on en  l o f undamental l os l lamados c omplejos de c arga 

afectiva, que forman pa rte de  l a i ntimidad de l a v ida aní mica. E n cambio, a l os 

contenidos del  i nconsciente c olectivo l os deno minamos ar quetipo.” ( Jung,1970. 

p.10) 

 

Ahora bien, p ensemos en el  pi ntor qu e s e di spone a acometer s u l abor, se 

supondría éste el descenso al espació plástico, que involucra el devenir pictórico y 

la proyección psíquica del artista, en “[…] un esfuerzo por establecer una claridad 

individual de s u c onsciencia”, “[…] de l a r ealidad qu e el  mismo pue de percibir 

desde un lugar especial en un momento del tiempo, la pureza y unidad de un acto 

de visión” (Read, 1975. p.132). 

El ar tista d esciende al es pacio pl ástico acompañado d e s u materia pr ima, la 

pintura: materia tintórea en una emulsión, dotada de plasticidad. El pintor al igual 
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que el  alquimista, recurre a  lo pr imigenio, l o esencial, para la elaboración de s u 

obra, ya qu e de la m ateria pi ctórica po demos inferir no es u na m ateria i nerte, 

fortuita a la ex presión plástica, sino t odo lo c ontrario, es  materia v iva, y  ésta 

supone l a pr ecipitación del  r itmo t emporal, y de aqu í en a delante s erá m ateria-

testigo de l as ac ciones ac ometidas por el  pintor, porque en ella s e i mprime e l 

registro de su esfuerzo físico. Roland Barthes nos señala que: 

“La materia prima es lo que existe con anterioridad a la división del sentido: 

enorme paradoja, pues en el orden humano, todo lo que l lega al hombre llega de 

inmediato acompañado de un sentido, el sentido que otros hombres le han dado, y 

así sigue sucesivamente, remontándose hasta el infinito. El poder demiúrgico del 

pintor reside en que hace que la materia exista como materia; incluso cuando un 

sentido s urge de  l a tela, el  l ápiz y  el  c olor s iguen s iendo «c osas», sustancias 

empecinadas a l as q ue nada ( ningún s entido posterior) pueden di suadir de s u 

obstinación de «estar ahí»”. (Barthes,1986. p.182). 

 

Como habíamos dicho con anterioridad, el espacio plástico para el pintor es a l o 

que el  h uevo h ermético par a el  al quimista, am bos c ontenedores y  c ontenidos, 

para la realización de la obra, en el que existe un tiempo compartido-vivido entre el 

pintor y su obra, que devendrá en la sensación de temporalidad manifiesta en los 

sustratos pi ctóricos, en l as di versas pl acas de s ensación qu e l e dan forma a l a 

pintura. E l d escenso a es te es pacio plástico s upone un a realidad, c omo bi en 

expone R ead, es  “una c onstrucción de n uestros s entidos, u n pl ano q ue s urge 

lentamente a medida que s ondeamos nuestros s entimientos, t razamos l os 

contornos de nues tras sensaciones, medimos las distancias y  las altitudes de la 

experiencia” (1975. p.106). 

El ac tivador del  acto pictórico en el  espacio plástico es  el  gesto que ac omete el  

pintor en su lienzo, a esta serie de movimientos que son registrados por la pintura 

se denominan t razos, y están impregnados de t iempo; lo recorren. Es un t iempo 
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compartido por el  ar tista qu e ac omete y  l a obr a-testigo que  se conforma. S u 

ductus3 es la prueba de este paso por el tiempo y su ductualidad4 su presente. 

“El ar tista es  por es tatuto un realizador de gestos: quiere producir un e fecto y  al  

mismo tiempo no qui ere; p roduce ef ectos q ue no s on obl igatoriamente l os 

deseados por él; son efectos que se vuelven, se invierten, se escapan, que recaen 

sobre él  y  ent onces p rovocan modificaciones, desviaciones, al igeramientos de l 

trazo. Pues en el gesto queda abolida la distinción entre causa y efecto, motivación 

y meta, expresión y persuasión.  El gesto del artista —o el artista como gesto— no 

rompe la cadena causal de los hechos, lo que el budista llama  karma (no es un 

santo, un asceta), sino que la embrolla y la vuelve a comenzar hasta que pierde su 

sentido. En el Zen (japonés), esta brusca ruptura (muy tenue a veces) de nuestra 

lógica c asual s e l lama s atori: po r una circunstancia í nfima, es  dec ir i rrisoria, 

aberrante, ex travagante, el  sujeto se despierta a  una nega tividad radical (que ya 

no es una negación)”. (Barthes,1986. p.164). 

 

Pues concibamos por el momento a la obra pictórica, como intermediaria entre el 

ser que se manifiesta, la realidad psíquica del pintor y la realidad trascendente, lo 

universal. Ya que en el ejercicio artístico como hemos visto, se pueden generar las 

condiciones para que exista un aprendizaje y entonces, poder saberse, saber-el-

mundo, saber-se-mundo: es una relación ambivalente, y por ello “El arte mismo es 

una ac tividad metafórica, que encuentra (más que b usca) s ímbolos nuevos para 

significar áreas, nuevas de la sensibilidad.” (Read, p.160). 

El hombre está sujeto a lo que no sabe de él mismo, así que la obra nos puede 

dar un  r espiro, por que en la pi ntura c abe l a pos ibilidad de presentar u n mundo 

interior, pensar en silencio y operar con las sensaciones es el proceso por el cual 

se accede al espacio plástico y por medio de gestualidades se puede plasmar la 

percepción de un mundo interior que se habita, “la obra de arte se forma a par tir 

 
3 Ductus: Trazo, idioma del trazo o singularidad del trazo. (Barthes 1986) 

4 Sistema de la Duction: Involucra la Producción, Reproducción, reducción del ductus. 
(Ibid.) 
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de un elemento fijo y objetivo, la naturaleza, y un punto de vista móvil y subjetivo, 

la personalidad artística.” (Solana,1997. p.15). 

Es en el espacio plástico que el  artista se de-crea —es un momento suspendido 

que se sustrae a toda observación exterior, lo que no significa que, no pueda ser 

interior—a p artir de l as s ensaciones, q ue devienen i ntuiciones y a l a i nversa, 

desde los afectos, la imaginación, los conceptos, las ideas, a la pura sensación; es 

un ir y venir, un devenir. 

Además, podemos considerar como un recurso a la decreación ya que forma parte 

del proceder del pintor, pues como dijimos: la pintura es una experiencia directa, 

así que la decreación en l a pintura actúa en distintos niveles, por un l ado, en el 

cuerpo pictórico, ya que en el acto el pintor está componiendo y recomponiendo, 

sumando y  qui tando, t razando y  b orrando, y  por  el  otro, esta dec reación 

dependerá d e ot ra menos ev idente, acontecida e n la ps ique d el a rtista, a l 

momento de analizar sus ideas, medir sus emociones,  calcular la fuerza del gesto 

y evocar la sensación, en do nde la pintura antes que na da es habitada y vivida. 

Dicho esto, la tarea del pintor no es la elaboración de una teoría de la realidad, o 

de la naturaleza del  s er, e n t odo c aso e ncuentra n uevas relaciones entre las 

cosas. 

La pintura nos cita, por ello es posible habitarla, pues seamos conscientes que hay 

saberes e n pintura q ue p odemos encontrarlos e n l as estructuras s ensibles que 

forma la materia y la voluntad. Para el artista pintar, es hacer gestos en su espacio 

interior. 
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CAPÍTULO II. LA CRISOLOGÍA DEL LENGUAJE. 

 

                     “En la medida que hay incertidumbre, hay, desde ese momento, la    

posibilidad de acción, de decisión, de cambio, de transformación.” 

(Morin,1995. p.160) 

 

En primer lugar, como habíamos dicho, estar en crisis es la manera de estar de la 

pintura, hecho que nos lleva a  un an álisis c onstante d e s u devenir, para t ener 

razón de el la. P or l o t anto, r ealizar u n t exto que n ombre l a pintura i mplicaría 

tomarlo c on l a misma s eriedad q ue por  l o general damos a  los textos en  ot ras 

áreas del  conocimiento, solo que tomarlo con tal seriedad hace que corramos el 

peligro de  colocarnos en un  estado de  supuesto conocimiento, de l que bi en, ya 

nos preveía Platón, en voz de Sócrates: 

 

Sóc. — Así pues , el  que piensa que  al  dejar un ar te por  escrito, y , de  l a misma 

manera, el que lo recibe, deja algo claro y firme por el hecho de estar en letras, 

rebosa i ngenuidad y , en  r ealidad, desconoce l a predicción de  A mmón, c reyendo 

que las palabras escritas son algo más, para el que las sabe, que un recordatorio 

de aquellas cosas sobre las que versa la escritura. (Platón, 2018. p.445)  

 

A todo esto, hay que añadirle, además, que “la mayoría de la gente no se ha dado 

cuenta de que no sabe lo que son, realmente, las cosas.” (ibid. p.392). Lo que no 

representa la esencia del problema, sino el síntoma, ya que, al percatarse de este 

desconocimiento, es c omún bus car l a c ura en l as palabras, s in advertir q ue l as 

cosas nacen disociadas de las palabras que las nombran. Digamos que existe una 

opinión generalizada, una es pecie de o misión, u n de terminismo l ingüístico qu e 

considera que el  l enguaje y  el  pe nsamiento s on l o m ismo, y  p eor aún,  q ue e l 

lenguaje moldea el modo de pensar del usuario y no a la inversa, lo que sería más 

sensato suponer. 
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“La idea de que el pensamiento es lo mismo que el lenguaje constituye un buen 

ejemplo de lo que podría denominarse una estupidez convencional, o sea, una 

afirmación que se opone al más elemental sentido común y que, no obstante, todo 

el mundo se cree porque recuerda vagamente haberla oído mencionar […]” 

(Pinker, 2001. p.59) 

“Todos hemos t enido l a experiencia de haber proferido o es crito una frase y al 

momento mismo de terminar habernos dado cuenta de que eso no era 

exactamente l o que que ríamos dec ir. P ara que uno pueda s entir es o, tiene que  

haber un «al go que que ríamos decir» que sea diferente a l o que di jimos. A veces 

no es  sencillo encontrar palabras que  valgan para expresar adecuadamente una 

idea. Cuando escuchamos o leemos algo, solemos recordar el sentido general, y 

no las palabras exactas, de manera que tiene que haber un sentido que no sea el 

mismo que l as pal abras que l o ex presan. Y adem ás, s i l os pen samientos 

dependen de  l as pal abras, ¿C ómo es  pos ible que se puedan  ac uñar nuev as 

palabras? Y  sin i r m ás l ejos, ¿C ómo ap rende el  ni ño l as pal abras? ¿cómo e s 

posible traducir de unas lenguas a otras?” (Ibid. p.80). 

 

La c omunicación por m edio del  l enguaje es, s in e mbargo, una c omunicación 

surgida, es sus orígenes, por una necesidad de par ticipar, a o tro, algo exterior a 

ambos. ( Lledó, p. 22). La Real Academia E spañola define a l l enguaje c omo: l a 

“facultad del ser humano de expresarse y comunicarse con los demás a través del 

sonido articulado o de otros sistemas de signos.” y a la palabra como unidad léxica 

y r epresentación gr áfica: una  “unidad lingüística, do tada gene ralmente de 

significado, qu e se separa de  l as dem ás m ediante p ausas p otenciales en  la 

pronunciación y  blancos e n l a escritura.” y una  “ Representación g ráfica de  la 

palabra hablada.” (RAE, 23.ª ed., [versión 23.3 en línea]). 

 

“Es comprensible que s e l e dé dem asiada importancia al  l enguaje. Las  palabras 

hacen ruido, emborronan el papel y cualquiera las puede ver y oír. En cambio, las 

ideas están atrapadas dentro de la cabeza de quien las piensa. si queremos saber 
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lo que piensa otra persona, o hablar con alguien sobre la naturaleza del 

pensamiento, no tenemos más remedio que usar palabras.” (Pinker, 2001. p.70) 

 

Queremos que d e al guna forma l a pal abra que  n ombra s ea l o que s ignifica, y  

cuando no gu arda relación c on l o que v emos, c uando po r m edio d e l a 

comparación, n o hac e m ás q ue ev idenciar l os huec os d el l enguaje, v iene a 

nosotros una especie de desconfianza, para con el lenguaje, pero de igual modo, 

para con el objeto que es  nombrado, es  una especie de desamparo; habrá q ue 

entender que en tre l a pal abra y  el  objeto, no h ay más que un a s emejanza, la  

literatura no es un reflejo directo de la realidad. 

Asimismo, estas pr eocupaciones s obre el  l enguaje, p odemos e ncontrarlas en l a 

literatura de  G ertrude S tein, quien s e pr opuso “ liberar al  l enguaje d el y ugo de 

«tener q ue dec ir algo». L a l iteratura m oderna, aseveraba, debía r econocer s us 

límites. Nada puede describirse realmente. Las palabras como la pintura no son un 

espejo.” (Lehrer, 2010. p.182). “El propósito de sus poemas en prosa, solía decir, 

era «trabajar con la gramática y eliminar el sonido y el sentido»” (Ibid. p.176) 

 

“Aunque pretendamos que nuestras palabras son transparentes —como una capa 

de cristal a través de la cual vemos el mundo—, en realidad, son opacas, (el cristal 

es «ciego»). Stein está tratando de recordarnos que nuestros nombres, adjetivos y 

verbos no son r eales. S on s imples s ignificantes a rbitrarios, c onglomerados 

fortuitos de sílabas y de sonidos. Una rosa, después de todo, no es realmente una 

rosa. Sus letras no tienen espinas ni pétalos perfumados.” (Ibid. p.177). 

 

Dicho es to, c ontextualicemos un poco, en esa ép oca —el de l as v anguardias 

artísticas— el campo de la pintura reflexiono también, sobre sus propios límites de 

representación, lo podemos v er en l a s erie de  pi nturas La traición de las 

imágenes, de René Magritte, o en las propuestas del cubismo, siendo uno de sus 

exponentes Picasso, con el cual Gertrude Stein, sentía afinidades estilísticas: “Ser 
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americanos, es  el f ruto de s u r elación c on M atisse. P ero S tein se s entía más 

próxima a Pablo P icasso. Como escribiría en su ensayo t itulado Picasso (1938): 

«Yo era por entonces la única que lo comprendía, pues yo estaba expresando lo 

mismo en literatura.»” (Leher, 2010. p.180). 

Por otro l ado, p ara Emilio Lledó, es en la po esía d onde enc ontraremos l os 

“primeros productos de un l enguaje que rompe la necesidad de comunicarse con 

lo inmediato, para inventar la asombrosa estructura de la mediación.” (199. p.26). 

Como l o podremos v er a  c ontinuación en  es te p oema d e L eón F elipe: 
PRECEPTIVA POÉTICA / II  

 

Deshaced ese verso./ Quitadle los caireles de l a rima,/ el metro, la cadencia/ y 
hasta l a idea misma./ Aventad las pal abras,/ y si después queda al go todavía,/ 
eso/ será la poesía. 

 

Si alguien abordo a la poesía como tema, si alguien le dedicó varios poemas, ese 

fue León Felipe. En este poema podemos sentir, como es que por medio de los 

contornos que traza la palabra, se f iltra algo de lo indecible, en donde pareciera, 

que la preocupación del poeta es lograr evocar a eso que se encuentra, donde las 

palabras no l legan, pero como buen demiurgo, logra apuntar el camino para que 

nosotros lo intuyamos. 

 

La palabra no existe, pues, sino en el hombre que la pronuncia, y al pronunciarla, 

la semantiza. Porque con independencia de los significados abstractos y posibles 

de la lengua, su existencia es el uso concreto y real de cada uno de sus usuarios, 

no tanto en el sentido Wittgensteiniano, sino en cuanto cada situación en la que se 

habla es  l a que a rranca del  i nerte sistema de  l a l engua, la ex istencia, el s er, l a 

significación y el sentido. (Lledó,1999. p.24) 

 

No solo podemos ver cómo el lenguaje y las artes plásticas se han nutrido una a 

otra, s ino t ambién podemos s entir s u m uy f ructífera r elación como pod emos 
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constatarlo en la suite Cuadros de una exposición, compuesta en 1874 por Modest 

Músorgski, i nspirada en cuadros de s u am igo V íctor Hartmann, que coincide en 

año c on l a primera ex posición i mpresionista, siendo C ézanne un o de s us 

exponentes, sirviendo su obra de inspiración para que Gertrude Stein escribiera su 

libro Tres Vidas. Y a sí mismo, en los poemas dadaístas de Stéphane Mallarme, 

en la poesía surrealista de Maurice B lanchard ,  en la poesía concreta de E ugen 

Gomringer o en la serie de poemas Figuras y figuraciones [1991-1994] de Octavio 

Paz y  M arie J osé P az, por  hac er mención de uno de l os m uchos c asos qu e 

encontraremos a lo largo de la vida del arte.  

En efecto, el arte se nutre del mismo arte, ciertamente este tipo de encuentros han 

sido estudiados en otras áreas del conocimiento, como es el caso de l a f ilosofía, 

bajo el término de ecfrasis: que en pr incipio es una representación verbal de una 

representación v isual, aunque en la ac tualidad también abarcará noc iones como 

ecfrasis musical, ecfrasis poética y ecfrasis cinematográfica. (González, A ., 

Artiagas, A. I .,2009). Menciono todo esto para dejar constancia del conocimiento 

de este enfoque, y aprovecho para decir que no l e doy uso en este texto, porque 

de hacerlo generaría un contrasentido en las ideas que se plantean en este texto, 

ya qu e no s olo l as haría c ontradictorias, s ino qu e t ambién sería l imitar es tas 

relaciones a dicho concepto. Como diría Francis Picabia “Las leyes están contra la 

excepción, a mí solo me atrae la excepción” (Pellegrini,1961. p.311). 

En todo caso, me gustaría rescatar la idea de una Intermedialidad, propuesta por 

Heinrich Plett, de la que nos dice que: “Usualmente no se trata de un conjunto de 

significantes que son intercambiados por otros, sino de temas, motivo, escenas o 

incluso estados de ánimo provenientes de un pre-texto y que adquieren forma en 

un medio distinto.” (González, A., Artiagas, A. I.,2009. p.32). Dejando siempre en 

claro, que todo intento de definición es infructuoso. 

Retomando, de l a m isma manera que a fuerza d e c onceptos l a pi ntura n o s e 

volverá palabra, de  igual modo, a  fuerza de plasticidad la palabra no s e volverá 

pintura, ac eptémoslo. La f uente del l enguaje y la pi ntura s e hal la en  e l 

pensamiento, es  eso lo qu e c omparten e n c omún, el  pe nsamiento c omo una 
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consciencia c readora. P odemos s uponer q ue, si par ten d e al go común, pueden 

existir paralelismos entre ellos, lo que sería mantener una relación subjuntiva, que 

les permita jugar con sus hipotéticos, ya que los límites a los que nos puede llevar 

su e ncuentro ( choque), nos  m ostrarán l as extensiones d e n uestro p ensamiento, 

los matices de nuestra mente. 

Ahora bi en, E dgar Morín s eñala que “ hay, por  l o t anto, en t oda cr isis, u n 

desbloqueo de las actividades intelectuales que actúan para la formulación de un 

diagnóstico, para la corrección de un conocimiento insuficiente o falseado, para la 

oposición a un orden establecido o sacralizado, para la innovación y la creación.” 

(1995. p.172) y  es  p or l o que se p uede d ecir, que l a r elación que m antiene l a 

palabra y  l a pi ntura, s on enc uentros t angenciales, por que es  l a c oincidencia d e 

dos crisis, la primera es en la que se encuentra la pintura al tratar de deshacerse 

de s us al ienaciones y l a s egunda es  l a c risis en l a que e ntra el  l enguaje al 

adentrarse en el campo de las artes, al momento de intentar hablar de l a pintura. 

Cabe añadir también que tanto la pintura como el  lenguaje son en el t iempo, ya 

que hay un tiempo de la pintura, visible por las transformaciones de su fisicidad, y 

un t iempo del  l enguaje, en el  acto del  habla; en d onde a mbos no s on s in l a 

experiencia. La “experiencia no es , por consiguiente, la pasiva aceptación de una 

realidad exterior, sino una elaboración.” (Lledó,1999. p.17). Lo que abre un campo 

de subjetividad en el que diremos, pueden existir significados compartidos entre la 

palabra y la pintura, lo que no significa que para poder comprender esto, se haga 

necesario desarticular a la pintura, de igual modo tampoco al texto, porque no es 

propositivo, no ayuda a más creación, es verdad que las par tes forman el  todo, 

pero como par tes también lo son todo, nos  decreamos en las partes, como u na 

totalidad. 

Entonces po demos e ncontrar e n esta l imitante de l a palabra, un a potencia 

creativa,  porque como no lo abarca todo, es posible por medio de su uso; recorrer 

la cosa, el objeto, permitirnos realizar acercamientos, giros, contraposiciones; este 

proceder lo pod emos enc ontrar también en l a pi ntura, s olo qu e en s u c aso s e 

vuelca a sí misma, es el diálogo de su mismidad, hay que hablar m ientras haya 
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palabras para h ablar, es cribir m ientras s e pued a, y  al m omento de  llegar el  

silencio: pintar. 

Por el lo es nec esario c oncebir a la pi ntura c omo una di mensión más del 

pensamiento, que de igual modo puede darnos razón de la realidad. 

 

 “[…] porque a  l a es encia de l a razón no l e corresponde l a identidad de l as 

respuestas. La razón no es una facultad estática sino dinámica. Su dinamismo no 

proviene, sin embargo, de sí misma. La monotonía de estos eternos pensamientos 

esenciales son, más bien, los planteamientos de una naturaleza humana finita que 

tiene, continuamente, que hacerse cargo de su finitud.” (Lledó. p.46). 

 

“No es  de ex trañar q ue m ucha gente t enga di ficultad i ncluso en  c oncebir c ómo 

puede ser el  pensamiento s in palabras. A caso sea porque carecen del l enguaje 

apropiado para hablar sobre ello.” (Pinker, 2001. p.70). Realizar un esfuerzo para 

concebirlo no  es  en  vano, y a qu e v erlo a sí, h ace que s e p ueda pensar que 

podemos aprender de la pintura, pero como una verdad estética, no como verdad 

que se instala en el lenguaje, y es bajo este supuesto que se hace cuestionable la 

afirmación de  que l a pi ntura pr oduzca conocimiento, y a que, de ac eptarla, 

estaríamos l imitando su ex istencia a una única f inalidad; es to sucede por que 

pareciera que “todo aquello que no ha sido interpretado, dialogado, se instala en el 

espacio de la no-verdad.” (Lledó,199. p.31). 

Aunque v iéndolo bien, es te des amparo, es  bas tante l iberador, y a qu e d ota a l 

discurso de  un a p otencia i maginativa, y  a l a pi ntura l a l ibera de u na p osible 

alienación más, que sería: hacerse cargo de la verdad. 

Por otra parte, Edgar Morín nos dice del concepto de crisis, que “[…] éste lleva en 

su s eno un  c arácter i ncierto, p uesto que c orresponde a una r egresión del 

determinismo pr opio del  sistema c onsiderado, por  t anto, a una r egresión del 

conocimiento. P ero esta r egresión p uede y  debe v enir c ompensada por  u n 

progreso en el conocimiento de la complejidad crítica.” (Morin, p.160). Aunque hay 
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que ac larar que, c omo he mos di cho en más de una o casión, el ar te n o es  un 

sistema, sino el generador de los sistemas, de ahí que la crisis en pintura sea muy 

particular, y a q ue l o que s e esperaría n ormalmente es q ue, tras l a cr isis se  

desregularice, pero en la pintura sucede lo contrario, pasa de la incertidumbre a la 

integración de sus antagonismos e interrelación de sus crisis. 

Desde luego en el arte, en ocasiones el éxito es un fracaso y el fracaso un éxito, 

ya que el éxito no depende de qué tan bien se explique o hable de la obra, sino si 

la obra t ransmite o no por sí misma, el magma expulsado de las entrañas de la 

tierra es  buena metáfora de la concepción pictórica, esencia mercurial, eyección 

de la sensibilidad.  

En el  ac to c reativo e stán presentan p ulsiones d e muerte y  de  vida, porque s e 

ponen en juego las incertidumbres de la crisis pictórica, de muerte porque el artista 

mientras e ntra e n l a decreación, puede ocasionar que l a o bra no t enga f in, se 

anule o se destruya, per o p or ot ro l ado c abe l a pos ibilidad de que dev engan 

nuevos procesos creativos, lo que ocasionaría el nacimiento de una obra, de ahí la 

razón del misterio, es su paradójica ambivalencia. 

El deber de la pintura no es comunicar, tampoco lo es establecer teorías, incluso 

es m uy c uestionable l a i dea de  un  de ber, l o qu e s abemos es q ue tampoco es 

representar; que en algún momento explorara a l o largo de su vida uno de es tos 

recursos, solo hac e evidente l a enorme c uriosidad c on l a q ue el ar tista v e a l 

mundo. Ya que, antes qu e nada, l a pi ntura r equiere d e s u l ibertad, ex ige una 

libertad, l ibertad qu e cooptamos c ada vez que l a l imitamos al  d eber d e g enerar 

conocimiento. “¡A cada tiempo su arte, al arte su libertad! […] El éxito en las artes 

no está en abreviar sino en amplificar si se puede, en prolongar la sensación por 

todos los m edios.” ( Delacroix, 2001. p. 245). La frase de E ugéne D elacroix qu e 

acuña en s u diccionario de l as bellas artes, al que emprende su elaboración tras 

ser aceptado como académico —después de siete candidaturas— en la Academia 

de B ellas A rtes en 1857. ( Ibid. p .16) es cl ara: ¿acaso no  l es p arece u na f rase 

contundente, un acto de s inceridad, u n d ejar en l a p alabra ese s aber de l os 

pintores? 
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Hay una alteración del dec ir, que surge de la imposibilidad del nombrar pintura. 

Está alteración crea una noción de alteridad, es decir, para la pintura, ser un ot ro 

en el  texto. En muchas ocasiones, más de uno s e ha enfrentado a un texto que 

hace referencia a alguna pintura, y si este texto no contiene una imagen de la obra 

citada, e mprendemos s u bús queda; lo que  qu iero señalar con esto, e s que 

seguramente no hemos puesto atención a la importancia de esta acción, ya que 

hacer esto es reconocer la relación que mantiene lo que se dice de la obra y  la 

obra misma, pero esta citación es ambivalente, la pintura es cita para el texto y el 

texto cita para la pintura. La obra nos cita porque “pensar es una forma de vivir, y 

vivir supone la tensión hacia una permanencia en el ser que, desde un principio, 

se inició como aventura y riesgo, o sea, como posibilidad.” (Ledó,199. p.34) 

Puesto que el pensamiento plástico es potencia, decir que hay un lenguaje de la 

pintura es determinista, alienante y dota de un solo sentido a la pintura, hacer tal 

aseveración no aporta a l a reflexión, por consiguiente, es más propositivo pensar 

que l a pi ntura no es l enguaje, qu e e n t odo c aso c abe l a p osibilidad d e s er 

acompañada en su crecimiento por el lenguaje, en su transformación contante, en 

su eterna decreación.  

El l enguaje es crito mantiene u na r elación con el  t iempo, en específico c on el  

pasado; la palabra que nombra pareciera que crea la historia de la cosa, la pintura 

siempre está por hacerse, tiene algo de inacabada, de tal modo hablar pintura es 

recurrir a un pas ado que no fue, un presente que es intuido y un futuro s iempre 

por l legar. D evenir es s olo s ensación del  pr esente, que comienza c omo u n 

susurro, una invocación, una cita y un llamado.  

El pintor es como un argonauta que se adentra en los misterios de la creación, es 

testigo y  participe de  s u c aída h orizontal en el es pacio t iempo, an egado de 

conceptos superpuestos a tal horizontalidad, ¿qué pasa cuando las palabras ya no 

alcanzan? 

De todas estas cosas que hablo, son las que padece y a las que se enfrenta e l 

artista al  r edactar un  t exto, e n el  m omento de dej ar en pal abras la creación: 
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traducción i mposible, alteridad, r ecuerdo… huellas efímeras d e u n i nstante a ún 

más e fímero, e n el  q ue de nu evo se pr esentará el olvido, t an nec esario para 

recomenzar la labor de la creación ¿O acaso me equivoco?  

Tal vez el hombre de la caverna al descubrir sus formas y las extensiones de su 

mente, s e v io en l a necesidad de  ex pandir s u f ormato, y a q ue es te n o l e f ue 

suficiente y c omo c onsecuencia; salió d e l a c averna inaugurando n uevos 

espacios, en los cuales plasmar su percepción de ese mundo interior que ahora 

cargaba. Se dice que cada hombre es el primer hombre, acaso ¿cada pintor, será 

el primero? 

Instinto de i maginar, s in n ombrar ac tuar, l enguaje ef ectivo de un gesto 

contundente… Estas hebras d el pe nsamiento f orman el  hi lo de  l o ex presado, 

cuerda floja en l a qu e s e b alancea el  pintor, l a s ensación s e hace c onsciencia, 

consciencia de las hebras del discurso ¿Cuántas veces habrá que remojarlas en 

alcohol para en el candil tiempo, prenderles fuego y volver a iluminar lo sentido…? 

En las mañanas la luz, lo ilumina todo de un tono verde esmeralda, recuerdo de su 

estado g aseoso p or el dev enir s ueño. N os r egresa al at ardecer y dep osita en  

nuestras manos rojo y  verde, que ahora sopesamos… la suma de las par tes no 

son el todo, desbloqueo los gestos del libre nombrar. 
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2.1 Duda razonable.  

 

Me pr egunto, ¿ Por q ué en muchas ocasiones l as pal abras pr oferidas p or l os 

artistas han sido motivo de confusiones? haciendo que cada palabra salida de la 

boca del artista sancione a la obra. Como hemos visto, en primer lugar, esto tiene 

que ver por la noción de verdad que se instala en el lenguaje, que hace que todo 

lo qu e es tá alrededor s uyo s e pr esente b orroso, f alto de enfoque, y a q ue es 

común que: el  que aborda l os t extos de l os ar tistas, l o haga desde el  supuesto 

lugar de la verdad que le da el lenguaje, haciendo que para los ojos de este lector, 

las palabras sean, de una rigidez brutal. 

Habrá que llegar a aceptar, que es cierto que los textos que proliferan de la pintura 

llegan a f ormar par te de l a obr a, de t al m odo q ue l a s eparación ent re t eoría y 

práctica a partir de este punto no es plausible, pero también hay que aceptar que 

es posible obtener razón de ellos, generando un mecanismo de contraposición, es 

decir: por medio de la di ferencia entre la palabra que nombra y  el objeto al que 

hace referencia. Por otro lado, la  teoría también es práctica, texto y  pretexto del 

diálogo entre el creador-espectador, que potencia el hablar pintura para vislumbrar 

el devenir pi ctórico. Y es  por ello por l o que se puede af irmar, que hay al go de 

pintura en c ada c osa di cha por u n pi ntor, y que hay mucho de pal abra en  l os 

colores de su lienzo. 

 

“Yo debiera pi ntar. P ero no s é muy bi en c ómo hac erlo. O mejor di cho: l o s é 

perfectamente y  és e es  el  p roblema. C uando e mpiezo, y a no  puedo d ejarlo. La  

literatura e s t iempo, es  v erdad. Ti empo i nvertido, t iempo ar rebatado hasta l a 

náusea, tiempo que se le escatima a la vida, pero que al mismo tiempo es también 

la vida. La otra vida. La otra pintura, entonces, de la vida.” (Neo, p. 2020).  

 

Sin lugar a duda se necesita una sensibilidad dirigida, una disposición tal por parte 

del es pectador, par a enfrentarse a l a o bra de un ar tista y  c oncebirla c omo u na 
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realidad es tética, y , por ende , así p oner a tención en l a v ida que es tá s iendo 

mediante de su sensibilidad.  

La creación pictórica que sucede es gestada durante la ektasis del pintor, en un 

espacio que se sustrae a t oda observación. U na vez que la labor del pi ntor fue 

concluida, él es ahora un espectador especializado de la obra, que de igual modo, 

le gus taría po der dialogar c on s u c reación; ent onces ¿cómo ac ercarse ahor a a  

ella, ahora que acaba de nacer y con su nacimiento también la palabra disociada 

con l a qu e s e l e n ombra, he i nterpela? esto no d eja d e s er u n pr oblema de 

naturaleza irresoluble, lo que nos lleva a pensar que: si no hay respuesta entonces 

hay potencia. Potencia en el decir, que nos llevaría a imaginar y con ello sentir las 

posibles r elaciones d e l a p alabra y  l a pi ntura. S er t estigo s e estos e ncuentros 

tangenciales, es tar pr esentes e n el  i nstante m ismo en que l a verticalidad del 

lenguaje y  l a c urvatura de  l a pi ntura s e t ocan. V erticalidad p orque l a palabra 

despliega la cadena de significantes, y curvatura de la pintura porque en parte es 

el resultado de un proceso de visión, la curvatura del glóbulo ocular.   

Ahora bi en, pensemos metafóricamente, en pr incipio, p orque l a m etáfora es l a 

más apropiada para hacer un acercamiento a la pintura, por la relación que guarda 

con la sensación, con lo sentido. Imaginemos pues, que la pintura es como salir de 

viaje a una tierra prometida, y que al pintor, en este viaje todo le sorprende, ya que 

a f alta d e un c onocimiento a pr iori d el e spacio, éste q ueda s iempre por  ser 

descubierto, y por  lo t anto “[…]el pi ntor s olo p uede c aminar en la c uerda f loja, 

entre l as estimulaciones de l o c oncreto y l as apariciones de l o i maginario” 

(Megged, 2 009, p ág. 154) . Entones, p or medio de es te t ranscurrir queda 

conformado el paisaje en l a sensación del pintor, que ahora regresa a casa, a su 

lienzo. ¿Cómo es  que  comienza a pi ntar el pi ntor? P odemos s uponer que t iene 

que v er c on el  r ecorrido, q ue l a o bra se compone d e las capas de  r ealidad, 

conformadas por  la e xperiencia que s upone el v iaje. P ara el  pi ntor, c onocedor 

ahora de este territorio, se supondría, es el más pertinente para generar el texto, 

hacer uso de palabras que permitan al otro ser participe del proceso de gestación 

de la obra, en donde la importancia radica ya no en las palabras que se dicen, sino 
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en v ivir está superposición topológica, habitar estas capas de realidad lingüística 

ensambladas por medio del color y la percepción. 

En primer lugar, es importante no olvidar que “toda aclaración conlleva su propia 

sombra y  q ue t oda e lucidación c omporta s u z ona c iega” ( Morin,1995. p.162). 

Recorrer los senderos textuales del artista requiere una predisposición de nuestra 

sensibilidad a recibir la palabra no filtrada, es palabra cruda que, a r iesgo de  no 

ser digerida, ya está servida en la mesa y los tiempos, son sensoriales. Literatura y 

pintura no dejan de tener una terrible fuerza evocadora, por ello no es de extrañar 

que p uedan pr estarse a m últiples i nterpretaciones, l o c ual no es  un pr oblema, 

siempre y cuando no olvidemos que la interpretación no es la pintura. La p intura 

es pintura, gesto continente, ductualidad matérica: la sensación y lo sentido, que 

por cierto no hay modo de medirlas, y cuyo remanente es una certeza: certeza del 

buscar, ignorancia del saber. 

Para c ontextualizar, me gustaría t raer a este t exto, al gunas r eflexiones s obre 

Cézanne, u n ar tista que destacaba p or s u c arácter m isántropo y  t ener u na 

resistencia a proferir palabras. Me llama la atención porque es un pintor que será 

referencia obligada durante el desarrollo de las vanguardias artísticas del siglo XX 

y hasta la actualidad.  

Merleau-Ponty en su libro La dudad de Cézanne concluye: “No hay duda de que la 

vida no explica la obra, pero no es menos cierto que vida y obra se comunican. La 

verdad es que esa obra por hacer exigía esa vida” “y es que nunca abandonamos 

nuestra v ida. N unca vemos l a i dea ni  l a l ibertad c ara a c ara.” ( Merleau-Ponty, 

2018. p.62). Esta conclusión para nosotros significaría un indicio, que señala los 

ecos de la palabra y su relación con las vivencias del artista, recordando siempre 

lo infructuoso de intentar empatar la palabra con la obra, porque, cuando se trata 

de l as p alabras d el artista, las palabras se m antienen, per o l os c onceptos 

cambian, debido a lo paradójico que sería un intento de traducción. 
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Dentro de l as cosas que nos dijo Cézanne de s u práctica, me gustaría c itar l as 

siguiente: 

 

“Leamos la naturaleza; realicemos nuestras sensaciones en una estética personal 

y tradicional a la vez. 

El más fuerte será aquel que hay a visto más a fondo y quien realice plenamente, 

como los grandes venecianos. 

Pintar según la naturaleza no es copiar lo objetivo, es realizar sus sensaciones. 

En el pintor hay dos cosas: el ojo y el cerebro, ambos deben ayudarse; es preciso 

trabajar en su des arrollo m utuo; del  oj o po r l a v isión s obre l a nat uraleza, del  

cerebro por la lógica de las sensaciones organizadas, que producen los medios de 

expresión. 

Leer la naturaleza es  verla ba jo el  manto de la interpretación mediante manchas 

coloreadas que s e suceden s egún una l ey de armonía. E stos g randes t onos s e 

analizan as í a  través d e l as modulaciones. P intar es  registrar s us s ensaciones 

coloreadas. 

No hay  l ínea, no  hay  modelado, solo hay  contrastes. Esos contrastes, no son el  

negro y el blanco quienes los dan, es la sensación coloreada. De la relación exacta 

de los tonos resulta el modelado.” (Cézanne, citado en, Doran, 2016. p.75). 

“Todo se resume en esto: tener sensaciones y leer la Naturaleza. 

[…] El pintor debe consagrarse por entero al estudio de la naturaleza, y esforzarse 

por producir cuadros, que sean una enseñanza. Las charlas sobre el arte son casi 

inútiles. E l trabajo, que  per mite r ealizar un  pr ogreso e n el  pr opio of icio es  un a 

compensación suficiente por no  ser comprendido por l os imbéciles. E l l iterato se 

expresa con abstracciones, mientras que el pintor concreta por medio del dibujo y 

del color sus sensaciones, sus percepciones. 

Uno no es  ni  de masiado es crupuloso, ni  de masiado s incero, ni  es tá d emasiado 

sometido a l a naturaleza; pero es más o m enos deño de s u modelo, y sobre todo 
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de sus medios de expresión. Penetrar lo que uno tiene delante suyo, y perseverar 

en expresarse del modo más lógico posible.” (Ibid. p.78). 

“Se trata de las dos cosas. ¿No son naturaleza y arte dos cosas diferentes?  Yo 

quisiera uni rlas. E l ar te es una per cepción per sonal. S itúo es ta percepción en l a 

sensación y pido a la inteligencia que la organice en obra.” (Cézanne, citado en, 

Ponty, 2018, p.31). “Ahora bien, la tesis a des arrollar es —cualquiera sea nuestro 

temperamento, o  forma de  pot encia en  pr esencia de l a nat uraleza—entregar l a 

imagen de lo que vemos, olvidando todo lo que ha aparecido antes de nosotros.” 

(Cézanne, citado en, Doran 2016. p.93). 

 

Es por todos sabido que, por la naturaleza paradójica tanto de su obra como de 

sus palabras, despertó en la crítica de la época comentarios mordaces, que llegan 

hasta el punto de considerarlo un genio abortado, siendo su amigo Émile Zola el 

primero en referirse a él de este modo. (Ponty, 2018. p.24). 

Veamos a continuación algunas críticas de sus contemporáneos: 

Joris-Karl Huysmans,1889: “ Luego hay bocetos de paisajes al aire libre, intentos 

que se han quedado  e n el  l imbo, ens ayos de  f rescuras es tropeadas por  l os 

retoque, esbozos infantiles y  bárbaros, en fin, de desconcertantes desequilibrios: 

casas inclinadas hacia un lado, como borrachos; frutas de soslayo en vasijas 

repletas; bañi stas de snudas, c ontorneadas c on l íneas i nsanas pe ro e mbaladas, 

para gloria de los ojos, con el ardor de un Delacroix, sin refinamiento de visión y 

sin dedos finos, azotadas por una fiebre de colores amasados, ¡rugiendo, en 

relieve, sobre la tela que se curva sobrecargada! 

[…] c uando exhibió, en  la r ue Le  P eletier, di eciséis t elas c uya pe rfecta pr obidad 

artística sirvió para divertir mucho rato a la multitud.” (Solana, 1997. p.245). 

Francis Jourdain, 1904: “[…]debimos convenir, en el tranvía que nos condujo a 

Marsella, que  l a v irtud más ev idente de  l as palabras de  C ézanne no e ra l a 

coherencia.” (Doran, 2016. p.151). 

“Sin duda C ézanne n o f ue abs olutamente consciente del  m odo en que , 

preocupado por la objetividad, entraba sin embargo en plena arbitrariedad, ni 
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incluso t al v ez del  c ombate que  en él  s e l ibraban el  nat uralista y  el  i maginativo; 

pero seguramente fue uno de aquel los que buscaron con la angustia más patética 

ese equilibrio entre el instinto y la razón que es lo propio del genio a realizar.” (Ibid. 

p.152). 

R.P. Riv ière – J.F.Schnerb,1905: ”[…] Se han d icho tantas es tupideces sobre su 

obra y, entre los pintores, incluso entre aquellos que se han inspirado en él, hay 

tan pocos que hayan comprendido el alcance de su obra […]” (Doran, 2016. 

p.155). 

 

Ahora bi en, es v erdad q ue C ézanne h ace us o de p alabras de n aturaleza 

contradictoria, que p uestas una a  un  l ado de otra parecieran f altas d e l ógica, 

sentido y  c ohesión p ara f ormar u n di scurso; per o t ambién es  v erdad q ue sería 

razonable p ensar qu e l as pal abras que ut iliza v ienen c argadas de u na terrible 

plasticidad. Lo que nos lleva a suponer que una falta de claridad verbal no significa 

que no  h aya un a c laridad pl ástica, pero de  igual modo, u na duda s in verbalizar 

puede tener forma, es decir una pintura no solamente puede ser una certeza, sino 

también puede ser pregunta. 

De tal modo, palabras como: sensación, motivo, naturaleza; usadas por Cézanne 

para hablar sobre sus intereses a plasmar en pintura, cobran nuevos significados, 

ya que descubrimos la relación que guarda la palabra con lo sentido. Claro que al 

estar en dimensiones diferentes lenguaje y pintura, para sus contemporáneos era 

difícil concebir su unidad. En la actualidad podemos hacer uso de una palabra que 

nos per mite i maginar esta i nterrelación: La S inestesia. En a lguna oc asión 

Cézanne dijo: “La armonía general, como en los colores, debemos encontrarla por 

doquier. […] En cuanto a mí, todo el olor forestal de los campos, lo oigo en Weber. 

En el fondo de los versos de Racine siento un tono local, a la Poussin, como bajo 

ciertos púr puras de R ubens s e des pliega u na od a, u n m urmullo, un r itmo a l a 

Ronsard” (citado e n, D oran,2016. p.193-194). En e sta c onfesión se hac e 

manifiesta l a ac titud que t enía an te la v ida, vemos cómo es q ue, para él , todo 



 
40 

 

estaba r elacionado en una  v ida q ue estaba siendo, i ndisolublemente. Y yo c reo 

que, para el pintor actual, no ha dejado de ser así. 

“(…) La dependencia mutua del pensamiento y del trabajo demuestra claramente 

que los lenguajes no son realmente medios de presentar una verdad ya conocida 

sino, más bien, medios de descubrir una verdad desconocida hasta aquel 

momento. Se trata, ciertamente, de un descubrimiento progresivo; pero lo que s e 

descubre es la realidad, más que la «la verdad»: la realidad creada en el trabajo y 

con el trabajo, en el lenguaje y con el lenguaje.” (Fischer,1999. p.29). 

 

Y más aún, el surgimiento de la neurociencia nos permite ahora poder ver desde 

diversos ángulos las ideas desarrolladas por Cézanne. Jonah Lehrer en s u l ibro 

Proust y  l a Neurociencia, en el capítulo dedicado a  Cézanne y  el proceso de la 

visión, puntualiza: “La epifanía de Cézanne fue que nuestras impresiones exigían 

interpretación; mirar es crear lo que vemos”, “ […] las células de la corteza visual 

constituyen e n s ilencio l a v isión. L a r ealidad n o es tá ah í, e sperando s er 

presenciada; l a r ealidad es  f abricada p or l a m ente.” (Lehrer, 2010. p. 126). “El 

pintor descubrió q ue l as f ormas v isuales —la manzana d e un b odegón o  l a 

montaña de un  p aisaje— eran i nvenciones mentales q ue i mponemos 

inconscientemente a nues tras sensaciones. […] su ar te nos  m uestra l o q ue no 

podemos v er, es  de cir, nues tra manera de v er […]” (Ibid. p. 133). “El he cho 

sorprendente es que la visión sea como el arte. Lo que vemos no es real. Ha sido 

plegado para que encaje en nuestro lienzo, que es el cerebro. Cuando abrimos los 

ojos, pe netramos en un m undo i lusorio, e n un es cenario d esmenuzado p or l a 

retina y recreado por la corteza.” (ibid. p.148). 

A f in de c uentas, diremos q ue el l enguaje que u tilizó C ézanne es un l enguaje 

vivido, que nace con el hacer, entendiendo esto no como una linealidad, no es que 

primero hi zo s u pi ntura y  des pués s urgieron l as pal abras con la que i ntentó 

explicar lo hecho, más bien: mientras pintaba brotaban las palabas disociadas con 

las q ue c omunicó su ex periencia pl ástica. E stas p alabras s on un a s erie de 

estructuras v ivas q ue det onan u na s erie de s ignificantes, l os cuales p ueden 
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enriquecer n uestro a cercamiento a s u o bra, per mitir s umergirnos e n ella y  

acompañar a Cézanne en su proceso de visión del mundo. 

 

La obra de Cézanne nos muestra su ac to de v isión, que a su vez está l igado al 

cómo vemos. Su pintura es  un acto muy humano, ya que crear también es  una 

manera de cuestionar la realidad percibida, vivida, hablar de una correspondencia 

entre l o c reado y  el discurso es  posible, pero s olo c omo toques, e ncuentros 

tangenciales en el discurrir de la vida. 

En sus últimos años la obra de Cézanne se repliega a l a tradición del bodegón y 

del paisaje, ya que estos evocan la dimensión de lo humano, sin la necesidad de 

poner ahí un cuerpo; puede que hable también de la fragmentación del hombre, o 

al m enos s i no l o ab orda de manera ex plícita, l o m anifiesta en  l a ac titud q ue 

decide tomar ente su tiempo: vivir una vida aislada, relegada de la sociedad de su 

época. En aquel tiempo, el descubrimiento de la fotografía democratiza la mirada, 

pero está mirada era la mirada de un lente, así que Cézanne decide no usarla, en 

este s entido C ézanne es  un r ealista y  u n moderno, por que con s u ac titud h ace 

manifiesta un a c onsciencia s obre l a mismidad de l a pi ntura y  s us f uturas 

alienaciones: el  s ignificado f igurativo, el  s ignificado s imbólico o ev ocativo, el 

significado decorativo, y  el  s ignificado metafísico. ( Rubert d e V entós,1997). 

“¿Acaso no  es  muchas v eces l a obr a de ar te u na l ucha e ntre l os di stintos 

mundos—la naturaleza, la subjetividad, la ideología, etc…— a que nos remite? La 

auténtica obra de arte —qué jamás quiso mostrarse totalmente en la disección— 

no es tan sólo esto.” (Ibid. p.51). 

Cuando en sus cartas, Cézanne hace referencia a una óptica, él  está apostando 

por un proceso de visión, en el que color, sensación, percepción, interpretación y 

orden, f orman parte de s u ac to pi ctórico. P odemos i r más al lá y  pensar q ue 

Cézanne es un místico, que su pintura siempre está en el linde entre naturaleza y 

la dimensión humana, entre realidad, percepción e imaginación, entre la palabra y 

la pintura. De este modo, la obra funciona como conector, por una parte, de una 
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realidad a l a que nunca tendremos acceso y por  ot ra a una realidad que se nos 

presenta por medio de nuestra percepción y que el cerebro ordena, la cual ahora 

es f uente de múltiples i nterpretaciones. La  c onsciencia de vivir una ex istencia 

dividida, en tre apariencia y  r ealidad, en tre l a pal abra y  s u pintura, a mbas 

intentando apresar algo d e l a r ealidad, c onsciente d e l a i mposibilidad de poder 

hacerlo con ni ngún m edio, es  lo que  conduce a Cézanne ha cía una m ística 

pictórica. 

Continuemos es ta reflexión con un a metáfora recurrente: la obra de ar te es  un 

espejo, en específico la usada por Federico Zuccaro: 

 

“Digo que si s e c oloca un  gr an es pejo de  c ristal muy f ino en una  sala c on 

excelentes pinturas y esculturas maravillosas, es evidente que al mirarlo esté 

espejo no es el único objetivo de mi mirada, sino también un objeto que, a su vez, 

representa m i v ista, c lara y  di stantemente, todas l as pi nturas y esculturas. Y  s in 

embargo, todas las pinturas no se encuentran en él con sustancia. Aparecen en el 

espejo s ólo c on s us formas es pirituales. D e es te m odo deben  filosofar qui enes 

quieran c omprender l o que es , en  gene ral el  d ibujo.” (citado en S toichita, 2000 . 

p.103) 

 

Y ahora relacionémosla c on el  m ito de Perseo y  l a Medusa: consideremos a  

Perseo como el artista, al escudo que porta, como la obra de arte, y a l a espada 

como su percepción, la medusa es la realidad; recordemos la t rama: Perseo por 

encomienda se Zeus busca decapitar a la gorgona (Medusa), cuya característica 

es convertir en p iedra a t odo e l que la mirase, Perseo ut iliza e l escudo como un 

espejo, para no mirar de frente a la gorgona y poder localizarla, logrando con esto 

decapitarla. 

El espejo-escudo-obra es una vía para enfrentar la realidad sin quedar petrificado 

por ella, es el medio del pintor para poder asirla, “ya que el mundo así creado está 

construido c on materiales ef ímeros, c on apariencias c onfusas […]” (Megged, 
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2009. p .157), v erlo di rectamente s upondría l a p etrificación de  s u s er es piritual, 

habrá que r eflejarlo primero en l a pi ntura, para poder as í c ontener al go de s u 

forma es piritual, y  c on ay uda de l a espada-percepción c ortar l a c abeza d e l as 

apariencias.  La realidad es inmaterial, verla de frente es confundirla con su forma 

objetual, verla por medio de la pintura es captar su forma espiritual. 

Se puede pensar en ot ra variante en donde Perseo represente al  espectador, el  

espejo-escudo será la interpretación, la espada seria su percepción y la Medusa la 

obra de ar te. S i P erseo-espectador v iese d e frente a  l a m edusa q uedaría 

petrificado, que s ería lo eq uivalente a querer ex traer d e l a obr a un s ignificado; 

verla por medio del escudo-espejo es entrar a la cadena de significantes y buscar 

su origen en el rastro ¿el rastro de qué? De la presencia de la verdad estética en 

la pintura. 

En consecuencia, la metáfora nos permite un juego de sustituciones en el que el 

artista, la obra, el motivo, la percepción, la realidad, la verdad, el espectador etc. 

Pueden habitar en cada uno de nuestros personajes metafóricos, e incluso pueden 

ocupar el lugar de un objeto-impregnado. Para así comprender el acto creativo en 

constante flujo. 

Se puede decir que cada vez que el  creador piensa en su obra, la p iensa en  su 

totalidad, sin descartar que se piensa a sí mismo, en la distancia, y sigue creando, 

como en el caso de Cézanne. La palabra a veces tiene la facultad de incluir lo que 

queda fuera de la obra. Nos da una pista, alguna base y guía para interpretar lo 

hecho. E s más productivo p ensar que no hay  u n l enguaje p ara ha blar de l a 

pintura, más bien lenguajes que al  momento de usarlos, estos nos l levan a más 

creación, como ya lo hemos visto.  

Que, s i bien la obra es un s er independiente una vez concluida, ya que el  pintor 

comienza de nuevo el acto creativo para continuar con sus indagaciones plásticas, 

la v ida de l a pintura no termina una vez que el  artista ha cumplido con su tarea, 

más bien comienza, ya que la obra guarda relación con el t iempo, con el sentido 
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de realidad. La sensación de temporalidad que yace en la obra es la evidencia de 

la construcción de la realidad que percibe el artista. 

“Y es que para entender las entrañas de la materia y, por tanto, los nuevos 

conceptos de la luz, el tiempo y el espacio, era necesario aprender el juego de los 

contrarios, l a tensión e sencial ent re dos  r ealidades en apar iencia di sociadas. 

Había que saberse parte del experimento, entender que uno lo modificaba al 

observarlo. Lo importante es  el  v iaje en el  t iempo real; lo que vale la pena es e l 

tiempo que du ra el proceso, no tanto el resultado. El pasaje que no s inicia por el 

camino de lo que será recordado u olvidado.” (Chimal, 2015. p.18) 

Entender esto nos permite vivir en el tiempo de la pintura, en su fisicidad. Abordar 

al ac uerpo d e l a pi ntura c omo al go c ambiante, di scontinuo y en c onstante 

interacción c on el c uerpo y  l a r ealidad del pi ntor. C ézanne nos diría: “Esto es  

pintura. El f ragmento, el conjunto, los volúmenes, los valores, la composición, el 

estremecimiento, todo está ahí… Todos esos tonos se le esparcen en l a sangre, 

¿no es así? Uno se s iente v igorizado. Se nace al  mundo verdadero. Se deviene 

uno mismo, se deviene pintura […]” (Citado en, Doran, 2016. p.231). 

Acercarnos a l a obra pictórica y  sorprendernos es la mejor actitud que podemos 

tomar, ante el mutismo de está. De ahí la metáfora de acercarse a la pintura como 

si s aliéramos de v iaje, p ara así ad entrarnos es  s us pl anos, c olores, s ignos y 

devenir pintura. Disciplinas heterogéneas como las ciencias y el arte se han visto 

reflejadas en sus búsquedas: 

“La pr eferencia del  c ientífico po r c rear modelos a  fin de  p roducir una  a pariencia 

más c onveniente o  c oherente del  i nconveniente e  i ncomprensible m undo qu e 

habitamos, abarca incluso el acto mismo de concebir este mundo. No hay manera 

de pensar en el más allá que mediante modelos: lo que es representado no puede 

conocerse por percepción directa. El poeta también emplea metáforas, no para 

adornar o s uavizar su canto, s ino porque es imposible encontrar o tra manera de 

decir lo que ve. Al delinear lo inefable, uno y otro se sirven de la metáfora. Pero en 

su discurso los poetas hacen algo más que construir modelos de lo que perciben. 

Buscan ar roparlos c on la ex periencia, c on l a i ntensa realidad.” ( Chimal, 2015 . 

p.37). 
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Lo cierto es que podemos poseer los signos, las imágenes, pero no poseemos el 

significado d e l a pintura, y a que i ntentar poseerlo s ería petrificar l a v ida de  l a 

pintura. Capturar l as palabras l ejanas que la nombran ya sea por el  aut or de l a 

obra, o  por  l os t extos q ue e manaron d e el la, y  l levarlas a l a c adena de  

significantes es  l o q ue aq uí se pr opone. E ste pr oceso n os c onduce a u na 

producción que produce exposición, ¿exposición de q ué? De l a realidad que se 

manifiesta por medio del acto creativo que lleva a cabo el artista, y que se devela 

en el proceso, es el juego de los contrarío, que nos permite una comprensión de la 

verdad estética en la pintura. Lo que falta por decir, s iempre nos conduce a un a 

nueva obra. 

Hay que concebir a la pintura en este sentido también como un ser tridimensional 

que s e mueve b ajo l a r egla d el espacio/tiempo; es to n os p ermitirá abor dar a l a 

pintura como un devenir ser y  explorar l os bi nomios: c reador-obra, l a palabra-la 

obra como cita, lo presentado-y lo que queda oculto, y demás por descubrir. No es 

cambiar al uno por el otro, es darle forma tomando al otro como pretexto. 
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CAPÍTULO III. 

TEXTO, CONTEXTO Y PRETEXTO / LA EXPERIENCIA-LA OBRA. 

 

 

 

Abro los ojos y la luz los penetra de golpe, es la punción de la realidad. Por esta 

lanza h ueca el  m undo ent ra en mí, es  u n nacer p or desdoblamiento. Me pl iego 

sobre la cama —que a su vez también posee sus propios pliegues— acercando 

mis r odillas a l a quijada q ue ah ora s ostienen mi ca beza, a brazo m is r odillas y 

observo, es parte del ejercicio cotidiano; me encuentro en lo que comúnmente se 

conoce como una postura fetal, me preparo para nacer mundo. Lo que me hace 

recordar una postura de yoga que se le asemeja Pavanamuktasana o la postura 

de liberación del viento, este nuevo aporte me hace suponer que no solo hay algo 

que penetra, la luz, sino también algo que es expulsado, el viento en mí. Y es así 

como des de el pr imer m omento del despertar s e encuentran en p otencia l a 

imagen como luz y la palabra como hálito. 
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Meto mis dedos en tre m is cabellos, l a sensación me recuerda a la cerda de los 

pinceles, al f in y al cabo, también son pelo de algún otro animal. Me despabilo y 

me preparo para levantarme de l a cama, me erijo sobre la vertical empujando el 

suelo, despertar requiere de un esfuerzo, y supone una negación, en principio una 

negación de l a c aída, m antenerse d e pi e r equiere c ontinuar neg ando. M e 

encuentro despierto, al menos eso creo; antes creía saber lo que significaba eso, 

la pintura me mostró que estaba equivocado. En algún momento se supone que 

habrá que afirmar algo, es lo que se espera de alguien que genera conocimiento, 

pero ¿cómo hacerlo? si en principio la entrada a la realidad supuso una negación 

para así m antenerse en  pi e, l o que me l leva a s uponer que t oda af irmación 

conlleva una caída. Tal vez sea por eso, por lo que Auguste Rodin representó a su 

pensador s entado s obre un a r oca, d esnudo y  c on el  c uerpo inclinado hacia 

adelante, preparándose para su futura caída (descenso) que, para ese instante es 

ya i nevitable. C rear es  ac eptar l a c aída, es dec ir, c uando l a caída i nvolucra 

creación, s e t ransforma e n un des censo voluntario, es una asimilación d e l as 

sensaciones que nos conducen a la experiencia artística. Me imagino una piedra 
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que cae al río, su caída es transitoria al sentido que le dará su forma, el constante 

devenir del  agua sobre la superficie de l a piedra la moldea, es un f lujo, el  r ío en 

parte también es ya la piedra, hablo de lo indisoluble de la vida, de la imposibilidad 

de hallar en ella un único sentido, porque buscarlo sería petrificar el río. 

De i gual modo yo entro al  agua 

en mi día, es momento de asear 

mi c uerpo, ba ñarse; ahor a al  

agua s e i ntegran m is c élulas 

muertas, algo de mi cabello, mis 

fluidos, et c. S eñales de  m i 

desbaste p or el  t ranscurrir de  

este r ío t iempo, con la caída de l 

agua se hace presente el sonido, 

la lógica me dice que ha es tado 

desde el  pr incipio del despertar, 

solo qu e a penas l o noto, l lega 

tarde, la luz discurre más rápido. 

Mientras m e baño pi enso e n l a 

relación d el s onido y  la pi ntura, 

las got as de a gua qu e c aen l as 

relaciono c on l os g olpeteos d e 

los m artillos c ontra l as c uerdas 

del pi ano, pi enso en su 

repetición, en l a insistencia y en l a constancia que conlleva tal acto, me recuerda 

que d e i gual m odo pintar es  i nsistir, el  g olpeteo del  martillo en l as c uerdas d el 

piano sería como el  gesto en l a pintura, cuya repetición produce una s ensación 

rítmica en nuestro cuadro y el color el tempo de la obra. 
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Me t ermino d e b añar, s eco mi c uerpo, l o palpo, 

hago consciencia de él, de sus límites. Pienso en la 

ropa que v estiré, c ualquier c osa es ta bien, una 

playera con cuello en  v , un pan talón de mezclilla, 

ambos d e c olor n egro, par a q ue no me r ebote el  

color en mi escena o en el lienzo, después de todo 

no es  una elección tan azarosa, más bien es una  

elección siempre a favor de l a pintura. Tendré que 

esperar a que se seque mi cabello para ponerme el 

sombrero, recuerdo que en diversas ocasiones me 

dijeron ¡te vistes como todo un pintor! y pues claro, 

es común que se represente a l a f igura del pintor 

con una boina o un sombrero, cualquier no iniciado 

en la pintura pensara que no se trata más que de 

un c liché, p ero t odo es to t iene un a r azón, el  

sombrero o la boina cumplen la función de parasol 

para con los ojos del pintor, permitiéndole ver con 

claridad l o q ue pi nta. E n alguna oc asión l es 

expliqué es to a unos j óvenes en un a fiesta, l os 

cuales me c onfesaban q ue l o qu e más l es 

sorprendía no er a el  hecho de que  m e v istiera 

como un pintor, sino que realmente lo fuera; terrible 

época de s imulacros la que me tocó vivir, que por 

cierto, no f ue l a única oc asión en l a que v iví u na 

escena similar.  

Regreso a mi cuarto a tender la cama, antes de preparar el desayuno, extiendo las 

sabanas, l as do blo por el  l ado d e l a c abecera, es  un gesto qu e r equiere 

contundencia. Es tan simple y recurrente en lo cotidiano, como, cuando doblamos 

los billetes en la cartera, la ropa en los cajones, o la propaganda que recibimos en 

nuestro tránsito por l a c alle y  que,  a f alta de ot ro l ugar, l a d oblamos para q ue 

quepa en los bolsillos del pantalón. 
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En la pintura el doblez y el pliegue han servido de motivo, incluso se puede afirmar 

que forman parte ya de la tradición pictórica. Lo hemos visto en las telas pintadas 

por L eonardo d a V inci, I ngres, C aravaggio, J osé de R ibera, J oaquín S orolla, 

Saturnino Herrán, o  en las sensaciones plásticas de  Cézanne, A rno R ink, David 

Salle, Vladimir Velickovic; la lista se haría interminable. 

No negare el carácter escultórico del  doblez y  el  pl iegue, pero, antes bien, de lo 

escultórico a l o pictórico, a l o Rembrandt H armenszoon v an R ijn, por ej emplo, 

cuyo método es esculpir la imagen, haciendo uso de la luz como elemento poético 

y estrategia compositiva, apoyándose en el uso de fuertes cargas matéricas en las 

superficies donde ex ista mayor l uminosidad, pr ovocando u n i ncremento e n l a 

sensación de profundidad de la obra. 

¡Qué difícil ser pintor hoy en día! ya que no solo cargamos con el peso de una muy 

larga t radición, s ino t ambién c on el  peso de l a c ontemporaneidad, en l a que 

pareciera que pintar es más problemático que propositivo y ¿Quién quiere meterse 

en problemas? si es más fácil huir de toda reflexión pictórica, pintar es ya un acto 

de resistencia. 

 



 
51 

 

Habrá que preparar el  des ayuno an tes de  

comenzar l a j ornada, lo que me gusta de  cocinar 

es q ue ex ige po ner atención en las t exturas, l os 

colores y  l os olores de esa materia prima que se 

va transformando p ara crear un al imento. El 

contraste en l as t emperaturas es  básico, es o 

genera las texturas en nuestro platillo; saborear el 

hecho d e q ue el j itomate p asa de l o ac ido a l o 

dulce mientras mayor es su tiempo de cocción, es 

toda una ex periencia. D e i gual modo s ucede c on 

las tonalidades en la fabricación de los pigmentos, 

el tono resultante dependerá del grado de cocción 

de l a materia tintórea, y  es  q ue l a c ocina y  l a 

pintura e stán í ntimamente l igadas; ac eite de  

linaza, pigmento y una proporción menor de cera, 

eso es todo lo que se necesita para la fabricación 

del ól eo, c reo q ue bajo es tá f ormula s e hac e 

evidente su c ercanía, además c abe d estacar que  

ambas hac en us o d e l o c ocido y l o c rudo, del  

contraste. 

Para c ocinar, bus co l a m ateria pr ima en m i 

refrigerador, l o que s ignifica una gr an t ecnología, 

ya q ue nos permite e n l a actualidad po der 

consumir alimentos fuera de temporada, hablar de 

las t écnicas y  pr ocesos de c onservación de los 

alimentos ameritaría una tesis completa, pero este 

no es el caso; lo menciono, ya que me recuerda la 

innovación q ue s ignificó para l a pintura el  

surgimiento d el ól eo, y a que a ntes d e es te, l as 

pinturas se elaboraban al temple o a la caseína, lo 
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cual oc asionaba gr andes problemas t écnicos, pr ovocando e n s u m ayoría 

craqueladuras al momento del secado, por la rigidez del material.  

Ahora bien, a  desayunar. C omo y en ocasiones el b ocado es muy gr ande, o  l a 

carne m uy di fícil o d ura de masticar, mi es trategia es pas ar el  boc ado, t ragar 

esperando que los ác idos digestivos hagan lo suyo, me detengo y pienso en u n 

posible malestar estomacal ¿qué tal si el bocado fue demasiado? ¿Qué sucederá 

si no l o digiero? Ya no importa, he t ragado y al  menos por el  momento el deseo 

fue s atisfecho, si el  malestar a guarda, pues ha brá que en fréntalo, m e pr egunto 

¿es r ealmente deseo, o más bi en necesidad? c reo q ue es l o s egundo, una 

necesidad de no claudicar ahora y postergar el  f inal de los f inales, por otro lado, 

pintar no es satisfacer un des eo, s ino más bien postergar un f inal, un i ntento de 

digerir las sensaciones y que no se diluyan en el mar tiempo, es el aquí y el ahora, 

una acción directa en la que su gestualidad vive su presente, discurre. Y, a pesar 

de todo, ver los detalles entre otros tantos que se escapan, la vida sucede, la vida 

pasa… y  s on es tos gestos de  l o c otidiano los qu e me g ustaría que t uviera mi 

pintura. 

Por l o pr onto, l o que sé, es  q ue s eguir v iendo l a r ealidad desde una di aléctica, 

desde una bas e di cotómica es pel igroso, ya que n o nos  permite v er el  f lujo 

constante de  l a f uerza c readora, de l a i nventiva del s er humano, d e n uestra 

conexión au n no c aduca c on l a n aturaleza, es  el  ar te en tonces el  que t iene l a 

capacidad de conciliar, ¿conciliar qué? se preguntaran ustedes, pues por un lado 

la r ealidad a l a qu e nunca t endremos ac ceso y  por  el  o tro l a r ealidad que s e 

construye en el cotidiano, es en este sentido que l a pintura entra al campo de lo 

vital, que toca lo primigenio en más de un punto y se hace necesario. 

Pues bueno, ha l legado el  momento de pintar; es tan grande y  vasto el  mundo, 

son t antas l as c osas percibidas dí a a  d ía, habrá qu e dejarse e mpapar de  el las, 

interiorizarlas, di fuminar los conceptos para así poder evocar las sensaciones de 

la experiencia y coger el pincel. En ocasiones puedo partir de bocetos, en otras se 

hace necesario una pintura a la prima. Cada que comienzo un cuadro, es como si 

fuera el  primero, sé que ya se ha hablado en diversas ocasiones de este estado 
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de incertidumbre, lo que no disminuye su grado de veracidad, ni  lo hace menos 

soportable para el  pintor, es  un momento de soledad, de consciencia, de religar 

con la pi ntura, no c omo c ondición ú nica, sino c omo c ondiciones en el s entido 

horizontal del discurrir pictórico. El río de las sensaciones abre un cauce, luego el 

cauce, aprisiona al rio… la obra se desborda; rompe el cauce, t iende a tirar… no 

es la tensión del discurso, sino la plasticidad que antecede a todo sentido. Un ser 

en el mundo, un devenir ser, materia prima. 

¿A dónde navegar si ya no hay puerto que nos reciba, ni destino, ni dioses, solo el 

mar del t iempo y l os cadáveres que guarda en  su i nterior s in fondo? Pues será 

cosa de utilizar a la psique como deposito del material poético a desarrollar, dejar 

que en  el  t ranscurso de los días las imágenes-sensaciones se conformen en su 

continuo v aivén, convirtiéndolo en  depositario de l os ar quetipos de l a i magen 

contemporánea. No parto de un motivo naturalista o de una pauta abstracta, si no 

de la potencia del recuerdo, pues creo, no se t rata de f iguración, abs tracción, o  

concepto, s ino d el enc uentro entre dos r ealidades: un a r ealidad pl ástica 

(experiencia) y una realidad natural (intuición), es un enigma que se va develando, 

para enterarme quien soy. 

Es ahora cuando me doy cuenta, que en mi producción pictórica he venido trabajo 

la idea del recuerdo y el ensueño, imágenes que filtra el inconsciente y que están 

relacionadas con las emociones, la enfermedad, la influencia del otro y el estado 

del ser. Y es por el lo, que imaginar que el pasado puede ser táctil y el presente, 

visual, me lleva a considerar que en la pintura se puede crear una huella táctil de 

lo e motivo, e n l a que s u presente: el r ecuerdo, es  v isual. C reo que lo c otidiano 

puede cumplir una función litúrgica, que el templo es la casa, que las acciones que 

acometemos todos los días repercuten en el mundo, y lo espiritual se halla en la 

práctica di aria del  vivir, ciertamente par te de ahí  m i interés por evidenciar lo 

cotidiano en s u f unción l itúrgica, t rabajando a sí c on l os af ectos c omo material 

poético. 

Es por el lo que, hablo de vivir eso que se va develando en el  proceso, acto que 

requiere un  es fuerzo monstruoso y  a  l a v ez s e s iente tan r idículo, po rque v a 
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cargado de dudas también, como por ejemplo preguntarse ¿Qué puedo hacer en 

la pi ntura que ap orte a l a h umanidad, s i soy t an i nsignificante y  el  mundo s e 

consume en llamas? ven por qué digo que se siente ridículo, es una pregunta que 

está c argada d e dramatismo, p ero no p or el lo dej a de s entirse r eal. E s ah ora 

cuando l os ar tistas q ue nos  a nteceden c obran s u r elevancia, y a que p odemos 

encontrar en ellos consuelo, porque al igual que uno, también dudaron y a pesar 

de ello, s iguieron c reando; l o podemos c onstatar e n un ar tista c omo I ngmar 

Bergman, un director que pareciera muy seguro de su talento, como bien lo hizo 

notar en las entrevistas que l e realizaron, lo que no significo que al momento de 

crear un a d e s us más gr andes obras “ Persona” en 1965, no l o ac echasen l as 

dudas. Recordemos que apenas dos años antes, 1963, una imagen estremecía al 

mundo, un  m onje budista s e i nmolaba e n s eñal de protesta por l a r epresión 

gubernamental c ontra el  bu dismo. ¿ Cómo no t omárselo p ersonal, s i el  m undo 

ardía? ya que en esos años se estaban gestando los movimientos sociales, que 

encontrarían su punto más álgido en 1968, a nivel global. 

“Persona nace de u na es pecie de c risis d e v erdad [ …] A cabé pensando qu e 

callarse es la única verdad posible” (Bertrand, F. 2017. min.00:02:14). “En efecto 

el dr ama i ndividual, e l dr ama del i ndividuo, s iempre me h a f ascinado más qu e 

nada. Y … en el m ejor de l os c asos, ese funcionamiento del  espíritu r efleja el  

mundo alrededor. ( Ibid. min.00:11:03). De este modo hablaba de su obra Ingmar 

Bergman, en la que recurre a l a imagen de la inmolación del monje a manera de 

pregunta, confrontando así, la crisis social con su propia crisis, en donde pareciera 

preguntar lo que yo también me pregunto ¿Qué puedo decir que sea verdad, si lo 

que quiero decir se me escapa cada vez que lo convierto en palabras? ¿y cómo 

puedo decir con mi arte algo que valga, si el mundo arde? lo mejor será guardar 

silencio. ¡ Y l o h acemos! s olo q ue, a m odo del  s ilencio d e un artista, es  d ecir, 

creando o bra —recordemos también qu e el  personaje central de Persona no 

habla—. N o en  v ano s u f ilme s e convirtió en  o bjeto d e c ultos, s u gr an mérito 

consistió en conciliar el drama de lo individual con el drama de lo universal, y así 

lograr reflejarnos en un acto de total sinceridad. 
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Por mi experiencia con eso que se devela en el proceso de elaboración de la obra, 

hace que quiera salir y contarle a todos lo vivido, para que, a su vez, el otro viva 

su experiencia con el arte, en razón a esto, se puede decir que en potencia todos 

somos ar tistas. El pi ntor c on l a el aboración de s u o bra ( mirar-meditar) s ugiere 

caminos y estos fomentan la posibilidad de nuevas prácticas. La labor del pintor no 

se trata de algún tipo de ambigüedad, sino de la elección azarosa en una infinidad, 

ya que pintar es : es tablecer s u postura an te l a v ida, un e nfrentamiento c on l a 

realidad de la que deviene obra y en la que el  otro puede proyectarse y generar 

reflexión, más obra. Es decir, la pintura es seducción, no imposición. 
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¿Y qu e es  el c uadro? pu es u n 

hueco p or el  c ual pod emos 

adentrarnos a l as extensiones de 

un espacio interior, que nos l leva 

a suponer que un espacio cerrado 

no por fuerza significa un espacio 

delimitado, ya que esté permite la 

práctica de l a i maginación, c uyo 

recorrido es i ndeterminado, 

ocasionando q ue a  v eces e l 

formato s ea l o úl timo que  s e da  

en l a obra. E s i mportante t omar 

en cuenta esto que menciono, ya 

que s i bien, s e parte de  un  

formato pr evio, el  t amaño d el 

papel o el  lienzo, éste no siempre 

debe c onsiderarse c omo e l 

definitivo, es ta práctica es  lo que 

llamo un a pintura expandida; la  

cual no hay que confundirla con la 

idea d el boc eto, q ue en pr incipio 

involucra u n pr oceso i nverso a  

esto que pr opongo, y a q ue el 

boceto pretende acomodar las formas-ideas en un f ormato preestablecido. Es por 

ello por lo que se hace interesante proceder de este modo, partiendo del detalle, 

las formas se van construyendo de a poco, es una pintura que apuesta en poner 

atención a lo que está sucediendo en el lienzo, en donde lo que se coloca está ahí 

por voluntad, es decir, esta práctica es un pensar pintura. 

Llevar la materia pictórica al  juego de las t rasformaciones, requiere que se haga 

necesario adquirir una c onsciencia de sus propiedades, para poder integrarlas a 

favor de la expresión, en lo que vendrían siendo los nodos de la pintura, para dejar 
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de concebir la creación pictórica como algo jerárquico y llevarla a la horizontal de 

la ex periencia, d onde l os s aberes c onfluyen. L a i nteracción m utua de  

corporeidades, la del cuerpo pictórico en constante interacción con las manos y los 

ojos del pi ntor, permite s entir l a di mensión del  c uadro, s us pr ofundidades, l as 

texturas que se superponen y que rememoran el gesto que las engendró; digamos 

que c ada pi ncelada desbasta una f orma i deal, para c rear o tra que pu eda s er 

percibida p or el  ot ro. Con es e fin hago us o del  d esbaste y l a r epetición de  l os 

elementos en mi o bra, p ara poder t rabajar c on l a s uperposición d e l as c apas 

pictóricas y  r eunirlas en un s olo pl ano, l ogrando generar una huella t áctil de l o 

emotivo y por consecuencia exaltar la sensación de temporalidad. 

Pienso en las obras inacabadas, como por ejemplo La Adoración de los Magos de 

Leonardo d a Vinci ( 1481-1482), o  Los ciegos (1910, con t razos de la da ma del 

mantón, 1914) de S aturnino H errán; e ntre m uchas otras. S on obras que me 

generan una s ensación de profundo m isterio, de bido a s u c ondición d e 

encontrarse siempre por ser concluidas, nos dejan ver un poco de sus entrañas y 

sentir s u i ncertidumbre. M i enc uentro c on una técnica de  an álisis pi ctórico: l a 

Reflectografía infrarroja5, que permite advertir versiones anteriores de la pintura en 

la misma obra, y con ello observar los ajustes o cambios drásticos realizados por 

el artista en el planteamiento de la composición de la obra; hace que me dé cuenta 

de q ue mi i ntuición no es taba her rada, que s e puede hallar l a s ensación de 

temporalidad en otras obras. 

Al reflexionar sobre este procedimiento de análisis pictórico, no tardo en concebir 

que l o que s e c onsidera l a o bra t erminada, e n s u i nterior p osee múltiples 

posibilidades, que están latentes de alguna forma, y que pueden ahora, ser vistas. 

Para l os ojos del pi ntor, todo p uede s ervir par a l a c reación y l a posibilidad de  

develar lo que yace en latencia sobre los estratos pictóricos, puede generar una 

obra en la que interactúen diferentes potencias, logrando con ello hacer evidente 

la r elación que guar da la pintura c on el  t iempo, en do nde la sensación de 

 
5 Una artista que ha hecho uso de esta técnica de restauración para la elaboración de su obra es Kathleen 
Gilje, “Susan and the Elders, Restored” de 1998 es un ejemplo de obra, realizada con este procedimiento. Si 
bien, el concepto de la obra de Gilje dista mucho de lo que estoy trabajando es este proyecto, considere 
importante dejar manifiesto mi conocimiento al respecto de esta práctica artística. 
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temporalidad es l a e videncia de  l a c onstrucción de la realidad qu e p ercibe e l 

artista. 
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Ahora bien, para lograr que los elementos matéricos, formales y conceptuales, que 

de principio se hallan en di ferentes órdenes, logren una interacción y se integren, 

configurando as í una obr a, el pr imer paso s erá t omar c onsciencia d e es ta 

separación, ya que la finalidad es generar un tejido sensible, que permita al  otro 

adentrarse a la propuesta.  

En algunos casos aprovecho la distinción entre fondo y forma, entonces, por el lo 

se hace importante reflexionar en torno a la luz en la pintura; sobre cómo incide en 

los m ateriales y  l a r espuesta ante s u i ncidencia, l ogrando c on e llo un  es pacio 

atmosférico que envuelve y destaca las formas en mi lienzo, a este tipo de espacio 

lo nombro reliquo. El pan de oro nos refiere a l as prácticas sacras, a l o l itúrgico, 

que, gracias a sus cualidades físicas, puede aprovechar la escasa luz del entorno 

para al umbrar l a o bra. El pan de oro en pr incipio no posee una  t emperatura, a  

pesar de l o que se podría pensar, el oro adquiere su temperatura del color de l a 

base sobre l a que es  c olocado; por tradición, es ta puede s er d e un t ono r ojizo, 

azulado o inclusive negro, esta gama tonal enriquece el contraste entre el fondo y 

las formas, es decir por contraste lumínico de opacidad y brillo. 

Siguiendo l a l ógica d e lo pr opuesto, h ace s entido que, d e i gual m odo, dec ida 

utilizar el  blanco y el  negro para el  t ratamiento pictórico. Materia que también se 

somete a las reglas de temperatura de la luz, ya que en principio se pensaría que 

el negro y el blanco son colores de temperatura neutra, pero no es así. En pintura 

se hace uso de tres tipos de blanco: Blanco de zinc, blanco de titanio y blanco de 

plomo, y tres tipos de negro: negro marfil, negro de marte y negro de humo, es por 

lo t anto que a estos se l es pu ede asignar una t emperatura: el bl anco de z inc 

tiende a  l os c álidos, el de  t itanio a l os f ríos y  el  de plomo es aún más f rio, en 

cuanto a los negros: el negro marfil es cálido, el negro de marte es frío y el negro 

de humo aún más f río. Saber es to me permite aprovechar las características de 

mis materiales y acentuar el dramatismo en las formas, así como también seguir 

manteniendo este diálogo. 

Recurrir a un el emento gr áfico c omo es  l a línea me si rve para unir a t odos l os 

elementos en una especie de costura visual. Está línea es de color rojo cadmio y 
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la pretensión poética es que sostenga a la obra, en el  más extenso sentido de la 

palabra, así qu e, de ahor a en adel ante, e ste el emento recorrerá el f ondo y  l a 

forma, s e c olará por sus i ntersticios, h abiendo eco en l as c oncavidades d e l a 

imagen. 

De l as c ualidades d e l a m ateria en mi pintura p uedo d ecir, que el ól eo se 

caracteriza por un tiempo de secado lento, provocado por el proceso de oxidación 

del ac eite en  l a qu e es tá di sperso el pi gmento, es  por  el lo, que l as c apas 

superiores s ecan primero y  que l as i nferiores s e c onservan f rescas por  m ás 

tiempo, esto lo hace susceptible a s ufrir cambios durante su proceso de s ecado, 

en donde lo pintado puede ser alterado días después, logrando con esto, potenciar 

los gestos e integrar las poéticas de la obra. 

Otro material pictórico al  que r ecurro es el  acrílico, cuyas características son: su 

tiempo de s ecado rápido y la t rasparencia que brinda al di luirlo c on m edios 

acrílicos y  barnices, l o q ue facilita l a s eparación y  el  bloqueo d e l os di versos 

estratos pictóricos, p ermitiéndome así, t rabajar l os el ementos q ue i ntegran a l a 

pintura, en diversos órdenes y jerarquías de profundidad matérica. 

Los cuadros realizados bajo estos procedimientos pueden ser devastados, lijados 

y pulidos, permitiendo que las capas inferiores salgan a la superficie y se integren 

en un plano general de la obra. 
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Ahora bien, el dí a y a ha ac abado y  es  

momento de ir dormir. Cierro los ojos, es 

un s opor, l a p esadez del  s ueño, los 

entreabro y v eo a  l a di stancia una 

silueta, no distingo la forma, solo veo el  

contorno de una masa, a la distancia; de 

alguna forma me da tranquilidad, ya que 

me s alva de l a n ada, de  es e es pacio 

vacío en el  que se er ige c omo un a 

columna que soporta el tiempo, de algún 

modo s é q ue, de no es tar a hí, s e 

desvanecería este ápice d e c onsciencia 

que todavía m e pos ee en es te instante 

entre el s ueño y  l a v igilia. A bro por un 

instante los ojos de golpe, siento como si 

todo pudiera s er p ercibido en un s olo momento, l a s ensación es un a simpleza 

orgánica que conlleva la asimilación de lo ambivalente… me duermo. 
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Conclusiones. 
 

Disolución de lo sentido 

La ausencia de tristeza  

tierra estéril. 

 

No es lo que dice, sino lo que expresa y lo que expresa es su duración, el tempo 

iridiscente de sus tonos en complicidad con sus superficies activas. Pugna por una 

restitución de una conciencia creadora, la cual exige poner atención. Se convierte 

ya en  t iempo c ompartido, un  devenir s er, d evenir pi ntura. No es r epresentación 

sino pr esentación de una r ealidad q ue s e v a descubriendo de a  poco. Juicios 

verbales, que se escurren ente la pared impermeable de la pintura. ¿Será el color 

un tiempo de juego insomne? pintar así es dejar entrar un poco de caos, permitir 

que las fuerzas psíquicas tomen su justo lugar en la creación. Pienso en el ruido 

que se filtra en toda conversación, de igual modo se filtra lo indecible de la pintura 

en este t exto. L as p alabras qu e emergen s e des doblan, es  el  r everso d e l as 

palabras ¡que ahora! adquieren una forma hueca, ¿sino de que otra forma podrían 

soportar el pes o d e l o i ndecible? “ es i nteresante […] el m odo en que la 

consciencia p uede c oncebir l a ex istencia de  dos  di mensiones de  r ealidad, 

diferentes y  contradictorias, y , aun as í, e ncontrar u na f orma de mediación entre 

ellas […] “. (Heaney, 2014. p.13). 

Lo que dice el pintor sobre su obra, siempre tendrá un límite, el límite del lenguaje; 

es importante no confundir lo que dice el pintor sobre su obra, con lo que dice en 

la obra, ojo ahí, ya que es común que esto suceda y es por ello por lo que se hace 

necesaria es tá a dvertencia. Habrá qu e es tar at entos p ara di stinguirlos, 

predispuestos al encuentro fugaz, es importante que el primer toque sea en plural. 

“el texto nace del encuentro entre disciplinas a nivel de objeto y que, por tradición, 

no s urge de ninguna de  el las; es obtenido p or des lizamiento o der ribo de l as 

categorías. [ …] Son enunc iaciones, no argumentaciones. [toques], s i a sí lo  

prefieren, de los acercamientos que aceptan quedar como metafóricos” (Barthes, 
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1971. p.1). Por eso el texto, siempre que se hable de pintura, será una nota a pie 

de pintura [página]. 

“En e fecto, s i el  a rte no  t uviera por  ob jeto o tra cosa que  obl igar a  v er mejor n o 

sería s ino una t écnica de anál isis, un s ucedáneo de c iencia ;  pe ro c uando s e 

persigue la producción de la otra cosa que reside en la cosa, se está subvirtiendo 

toda una  epi stemología: el  arte en tonces e s es e t rabajo i limitado que no s 

desembraza de  una  jerarquía de  uso c omún que  s itúa en  pr imer l ugar l a 

percepción, a continuación la denominación, por último la asociación […] lo mental 

no es otra cosa que el cuerpo trasladado a otro nivel de percepción […].” (Barthes, 

1986. p.228).  

 

El arte es a las personas, no a los espacios, ni a los t iempos, ni a los lenguajes; 

quizá uno de los espejismos más convincentes que el mundo contemporáneo ha 

sugerido, sea la convincente idea de que todo es lenguaje. Del mismo modo que, 

aunque t odo pueda s er m atemáticamente medido, no t odo es  m atemática, o, 

aunque t odo pueda s er ar tísticamente c ontemplado, no t odo es  arte, a sí, t odo 

puede s er l ingüísticamente i nterpretado, p ero no por e llo es l enguaje. Por es o 

debemos considerar que las palabras pueden colocarse en un estado transitorio, 

para que así, logremos desplazarlas, siempre en favor de más creación. 

Lo que sucede también, es  que no hay  un úni co ángulo, t anto para abordar l as 

ideas, as í c omo l as f ormas, t al v ez l a apuesta p or es tos toques, s ea un 

acercamiento que nos per mita p oner a tención al c arácter du al que y ace en l o 

dicho por el  artista: en el  texto y  en la obra. Porque la práctica de la pintura no 

excluye a otras di sciplinas, al  contrario, enriquece nuestro acercamiento a ellas, 

porque nos  permite pensar des de el  c ampo de l o s ensible, partir de j uicios 

imaginativos, di fuminar l os c onceptos y  devastar l as palabras; en  d onde l os 

saberes son de orden horizontal, es decir, son un flujo de potencias. 
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Lista de obra en orden de aparición, Capitulo III. 

Autor: Jonathan Peralta Valle. 

• 1.- Una piedra que cae al río / plata sobre gelatina, papel y litografía / 32 x 

49 cm. / 2019. 

• 2.- El pensador en su caída horizontal / imagen digital / 2019 

• 3.- De la serie: Mar-tempo I / acrílico / 60 x 80 cm. / 2020. 

• 4.- Reliquo I (detalle) / óleo y latón sobre panel / 60 x 40 cm. / 2020. 

• 5.- De la serie: Circular I II (detalle) / acrílico sobre papel dorado / 50 x 50 

cm. / 2019 

• 6.- El hombre en llamas / óleo sobre panel / 80 x 100 cm. / 2019 

• 7.- Ejercicio plástico II / acrílico, plata sobre gelatina y offset / 19 x 38 cm. / 

2019 

• 8.- Reliquo II (tríptico) / óleo y latón sobre panel / 30 x 20 cm c/u. / 2020. 

• 9.- De la serie: Duda Razonable I / acuarela, acrílico y asfalto sobre papel 

Amate / 40 x 58 cm. / 2019 

• 10.- De la serie: Duda Razonable II / acuarela y asfalto sobre papel Amate / 

40 x 58 cm. / 2019. 

• 11.- De la serie: Pintura expandida I / acrílico, offset y asfalto sobre papel / 

46 x 25 cm. / 2020. 

• 12.- Reliquo III / Boceto digital. / 2020. 

• 13.- Carta de v alores: N egro marfil, n egro de marte y  n egro de hu mo 

(óleos). 

• 14.- De la Serie: Una piedra que cae al río No.60 / acrílico sobre papel / 50 

x 33 cm. / 2019. 
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