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INTRODUCCION.

Los artistas han dejado en su paso una serie de documentos: diarios, entrevistas
filmicas, f otografias d e s u pr oceso, e tc. De m anera aislada, por| o g eneral,
resultan contradictorios y nada es clarecedores, pero silos leemos entre lineas y
en conjunto, quiza puedan brindarnos claridad, per mitir unir el rompecabezas y

tener un acercamiento vivido de los procesos creativos.

No obstante, el hombre esta sujeto alo que no sabe de él mismo, y es, porlo
tanto, quelaobran os pu ededar unrespiro,ya queen |lapinturacabela
posibilidad de pr esentaru n mundo i nterior, oper ando por mediod el as
sensaciones, de ahi que, | a pintura nos cita, haciendo posible habitarla. A hora
bien, imaginar el dev enir pictorico podria servirnos para aprender de | as piezas
artisticas, ya que, con este modo de concebir a la pintura se le daria su justo lugar
a la obra en la investigacion artistica, sumandole a la cita una posibilidad mas, que
seria: citar la obra como argumento, en donde el devenir pictérico es un supuesto

que se siente.

Por ot ro | ado, | a c ontinuidad de un a es tructura légica nos haria suponer q ue
escribir s obre | a obr a, es e quiparable al c asode| aciencia,enel quees
manipulado el ex perimento. P artir de la di ferencia ent re estas, y ac eptar| o
especifico del arte, la manera unica en la que descubre y crea, deja de lado esta
supuesta paradoja, haciendo énfasis en la construccién de los saberes en el arte,
en donde la formulacién de la hipétesis no se hace con el texto, sino en la misma

obra, la pieza de arte es hipdtesis, potencia.

A fin de c uentas, hay 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, llegara
la pintura. Y es por ello por lo que, en esta tesis, en el Capitulo | se desarrollara
por m edio del c oncepto de espacio pl astico | a nocion de t emporalidadenla
pintura, para asi poneral serenes cena bajo el binomio: d evenir s er-devenir

pintura, y plantear como es que a través de la obra el pintor se conforma, en lo
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que denomino gestos en el espacio interior. Por otro lado, el Capitulo Il aborda la
intermedialidad ent re | os lenguajes, desde una postura de dud a razonable, es
decir, p artirde | ai mposibilidad de n ombrar el acto c reativo par a g enerar
encuentros, toques, m etaforas. Finalmente, en el Capitulo Il se profundiza al
respecto de la obra creada como resultado de la Investigacidn, bajo la propuesta:

la obra como cita, La experiencia-La obra.




CAPITULO I. LA PINTURA Y LA IDEA DEL DEVENIR PICTORICO.

Pareciera que enel mundo c ontemporaneo 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 | a pintura en el objeto de
estudio y pretender q ue de el la e manen | as pal abras que p uedan n ombrarla,
colocando asi al artista en una posturadejuez, verdugoy acusado al mismo
tiempo. N o quiero decir con esto que no sea un juego p or de mas i nteresante,
escribo estas lineas, consciente de que ademas no se puede salir del juego, ya
que todo artista que se integra a la investigacion, lo hace cuando el juego ya habia
comenzado, y es lugar comun hacerlo con las cartas de otro. Por otro lado, negar
la posibilidad de un aporte por medio de la escritura a esta disciplina, seria limitar
los alcances del acto creativo, ya que en principio el texto requiere un esfuerzo por
revisar de m anera r acional, | 0 que, en muchas oc asiones e s e n principio: un

proceso accidental, irracional e intuitivo.

La sugerencia para resolver este paradgjico estado, en primer lugar es: concebir
una pi ntura a-discursiva, | o c ual s ignificaria q ue d e al gun modo es tamos
aceptando s u silencio, y por lo tanto, esto nos permitird abordar la idea de u n
devenir pictérico, acompafiando a la pintura en s u crecimiento y por ende en su
crisis, ya que estar en crisis es la manera de estar de | a pintura’, la manera que
hall6 para mantenerse con vida tras las multiples muertes que se le vaticinaron a
lo largo de su crecimiento, esta crisis cambié la manera de ver ala pinturaen
funcién de la historia 0 como un relato que nutre a | a iconografia, cuya digestion
supondria su fin, su finalidad. En todo caso lo que fallecio fue su finalidad histérica
tras el adv enimiento de | a f otografia en 1 8392 y pos teriormente s u f inalidad
discursiva con el surgimiento de las vanguardias artisticas del siglo XX: “Para la
ideologia vanguardista convencional las obras de arte han de ser pues, ante todo,

objetos. No han de remitirsinoas i mismas ni indicarotracosaque sumera

1véase: Ruiz E. A. (2011) Vida de la Pintura, Espafia, Ed: PRE-TEXTOS.
2 Véase: Newhall, B. (2002). Historia de la fotografia (22 ed.). Espaia: Ed. Gustavo Gili.
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presencia. La o bra de arte no significa nada; s implemente, es.” (Rubertde V .
1997. p.27).

Ante t odo, estas muertes f ueron un s imulacro, un s acudirse de lo quel e fue
alienado, de las funciones que le fueron encomendadas por doxa, para seguir con
su crecimiento. Como ya se dijo con anterioridad, un primer paso sera aceptar el
mutismo con el que responde al que la interroga, como afirmaria 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 eso, algo que nos mira, que nos hace responsables de loque
vemos, que solicita que nos hagamos cargo de su desvalimiento, que nos muestra
el vacio inmenso que somos y nos pide que le demos en el albergue y abrigo”.
(2001. p.44).

Esto a bre el preambulo para poder hablar del problema al que se enfrenta el
artista, el creador d e nuevas c omplejidades, ya que no puede prescindirde lo
creado, y a su vez se enfrenta con el deber de hablar desde su tiempo. En cierto
modo podemos suponer que una parte de la pintura consiste en hacer de cada
obra una experiencia distinta, ya que todo pintor que se aventura a |l a creacion

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 | ogicai neluctable en | a manerac omol asf ormasy coloress e
desarrollan (en cémo ciertos colores o ciertas formas se imponen literalmente a mi
en ciertos periodos) no es nunca como resultado de un calculo lucido, 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 egun s u momento histérico y | as obras que h asta el m omento




nutrieron | a experiencia del gr upo s ocial, d igamos q ue par a el ar tista es un

momento de desnudez.

Un buen exponente sobre los estados de la creacion artistica es Matti Megged,
que ensu libro Diadlogo con el Vacio y otros escritos (2009), plantea loqu 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 artista moderno, ligada
con la idea del arte como proceso, como viaje. Si bien Megged se refiere al artista
moderno, p odemos hacer extensivaes tap osturaa gr an partedel ar te
contemporaneo, 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 | a c reacion ar tistica, s abiendo asi q ue el ar tistan o par te de c ertezas
preconcebidas, que los saberes que crea el arte no se hallan en la comprobacion
de la hipétesis 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 tendria sentido distinguir entre forma y contenido, ya que la
obra no es expresion de un contenido distinto o exterior a ella misma” (Fiedler,
1991. p.16).

Megged considera el acto creativo de estos artistas como un dialogo con el vacio,
y como veremos, laidea del vacio va ligada a u na creacion desde lanaday no
desde el ser, yaque partir del seranulariala concepcion de una nada. E stas
nociones sobre la creacidn son ideas contradictorias en el ambito de la filosofia, ya

que:

“El mundo griego desconocia el concepto de «Creaciéon», al menos en la acepcion
en que la filosofia ha venido utilizandolo desde la irrupcion del cristianismo. La
cosmovisidn griega veia la naturaleza, y todos los elementos que circundaban al

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

«para un griego, ser era estar ahi; para el europeo occidental, ser es, por lo pronto,
no ser una nada. Cuando un griego se preguntaba qué era el mundo, partia del

supuesto de que el mundo estaba ahi, y de que lo que se 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 griego filosofaba ya desde el ser, y el europeo occidental desde la nada. En
lugar de la “totalidad que es”, nos encontramos aqui con la “totalidad que no es”»
(Zubiri A.X, 2002, citado en Estelrich, 2007. p. 781).

si c onsideramos a partirde ah oral asi deas que i nvolucra hablars obre | a
creacion, podremos ver como estas son fundadoras de sistemas de pensamiento,
lo que provoca que cuando pensemos en el arte no quedemos exentos de sus
implicaciones, de forma que concebir la creacion desde la nada tiene que ver con
un enfoque ontoldgico, diremos por lo pronto que esta idea esta mas relacionada
con | a actitud del ar tista, como | o acabamos de notaren| a postura de M atti
Megged, y por otrol ado, |l a nocion de c reacién desdeel ser:seligaal as

sensaciones, a la experiencia directa, al goce.

Dicho esto, la concepcion del devenir artistico va ligada intimamente al concepto
de creacion, 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 hay que i ntegrar | as c ontradicciones, para p oder ver que en el arte
convergen estas paradojas, ya que por un lado es creacion desde el sery por el
otro es creacidon desde |la nada. Cabe afiadir que no seran las unicas paradojas
que e ncontraremos en | a pi ntura, debido a que, como dijimos,lamanerade
mantenerse con vida de la pintura fue por medio de |l a crisis, o que significé una

asimilacion 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 filosofia haya aportado algo

ala pintura. No lo sé. Pero quizas no es asi como hay que plantar las cosas. Me




gustaria mas plantear la pregunta inversa: | a posibilidad de que la pintura tenga

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

después de tal declaracidn 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 serviran para la conformacién
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 entre |l o auténticoy |a es peculacién, del que t oma
palabras para proyectar suidea de diagrama en laobra de Cézanne, y asi los
conceptos no dej an de caer unos sobre otros en su pintura, como una capa de
polvo qu e el pas o d el tiempo de posita en el barniz de | a s uperficie pi ctérica.
Podemos suponer que la razéon de su procedimiento, parte de la convencion de
que | a pal abra, el discurso, es|a manifestacion d e una c oncienciay d e una
claridad de pensamiento —cosa q ue ha provocado | a proliferacion de es critos
sobre arte, de los que es muy cuestionable su aporte para el arte—, hecho que
hace légico buscar el origen de la creacién pictorica, en los testimonios escritos de
los pintores, pero ¢, sera que antes que en las palabras pronunciadas, habra 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 pictorico:

Este tema, que, es ruinoso en literatura, es el tema segun el cual el escritor se
encuentra frente a una pagina blanca. (...) No hay pagina blanca. (...) Y ese sera
el problema para llegar a escribir: es qué la pagina esta tan atestada que no hay

siquiera lugar para afadir lo que sea.

De m odo que es cribir s era f undamentalmente bor rar, s era 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 esta llena. (...) La tela ya esta llena de clichés.
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De modo que, en el acto de pintar, como en el acto de escribir, existira aquello que
debe ser presentado —aunque sea muy insuficiente— como una serie de
sustracciones, de borrados. La necesidad de limpiar la tela. (...) jlucha contra el

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

Tal vez si hubiera tomado la sensacion en lugar del cliché, la sensacién de la que
hablo C ézanne tan insistentemente, se hubiera dado cuenta de |la diferencia, ya
que hablar del cliché no deja de ser el demasiado tarde del lenguaje, en todo caso
consideremos que el pintor en s u s ensibilidad, o pera p or | as s ensaciones, que
mas que una operacion de eleccion o descarte es la sensacion la que aglutina la
materia en el lienzo, es mas una tarea de disolucion y dispersion, 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 0: es un es pacio pl astico, dinamicoy fluido, de ahique en cada
ocasion q ue nos acerquemos a develar su misterio, no d ejemos de s entir que

siempre se nos escapa.

“Al final, el arte — el verdadero arte— siempre seguira enfrentandose a la puerta
cerrada. Los antagonismos dei lusion y realidad, ob jetividad y subjetividad,
movimiento e inmovilidad, todo y parte, universal e individual, eterno y efimero,
siempre per maneceran i rresolubles. C omo tales, t ambién per manecenen| a
imaginacion del artista y el es critor, des afiando ¢ ualquier a spiracion, desafioy
creacion. Esto no solo es cierto para los propios artistas y escritores, sino también
para el lector, el observador de sus obras. Elfracaso se convierte en éxitoy la

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

Mi pretension no es descalificar el aporte al conocimiento, en el texto de Deleuze;
es mas bien hacer hincapié en las dificultades que implica escribir sobre pintura,
ya que es imposible no cometer omisiones, porque toda explicacién del misterio de

la creacidn es reduccionistay t ratar d e sistematizar o explicarlo por medio de
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esquemas, s olo nos |levaria ala confusion, p ero por el otro |l ado as imilarlas
paradojas, tampoco s ignifica m ayor claridad, e n todo caso esta a similacion nos
lleva a mas creacion, que es porlo pronto a lo que puedo aspirar como artista y
autor de estatesis. Y, es porloque de aqui en adelante cuando hablemos de
creacion lo haremos desde |a experiencia directa que supone la pintura. De ahi
que de tanto en tanto muera la pintura, ya que es comun que cuando pensamos
profundamente en ella, nos enfrentemos primero a nuestra propia concepcion del
mundo, y asustados ante este vacio, comencemos a buscar razones, que no son
mas que la suma de nuestros prejuicios. Pareciera que es mas dificil aceptar su
estar ahi de |a pintura, s u a -significacion, 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 mas que aproximarnos”. (Rubert
de V. 1997. p.51)

¢ Qué involucra el acto pictorico? 4 Como es su gestacion? ¢ Qué tanto podemos
develar con el texto, considerando que hay cosas que se pueden decir conla
palabra y otras que no, porque la palabra no lo abarca todo?

Estas preguntan son las que dieron origen a la idea del devenir pictorico, ya que
me percaté de que pensar en la pintura era devenir pintura, puesto que supone
imaginar | a r elacion que mantiene el pi ntor con su obra. A si que i maginar el
devenir pictérico podria servirnos para aprender de las piezas artisticas, ya que,
con este modo de concebir a la pintura, se le daria su justo lugar a la obra en la
investigacion artistica, sumandole a la cita una posibilidad mas, que seria citar la
obra como argumento, de tal modo: la obra — la cita. Para lograr esto, habra que
poner las s ensaciones, | a m ateria, el s er, | 0 natural, | as ¢ ontradicciones, | as

metaforas, a la mima altura.

Herbert Read nos sefiala que “la actividad artistica empieza con una clarificacion
del estado de conciencia del artista” (1975. p.132), por otro lado, R.G Collingwood

define la conciencia como:




“...la clase de pens amiento que s e halla mas cercana a |l a sensacion o al mero
sentimiento. Todo des arrollo pos terior del pensamiento se basaen ella,y no se
trata del s entimiento en s u forma cruda, sino del s entimiento t ransformado en
imaginacién. Indica la unién de | as dos cosas, la sensacion y lo sentido, que s e

hallan presentes ambas ante el espiritu consciente.

La consciencia en si misma no hace mas que atender a un sentimiento: que tengo
aqui y ahora. Alatender auns entimiento pr esente, per petua es e s entimiento,
aunque a costa de convertirlo en algo nuevo, no ya en puro o crudo sentimiento
(impresién), sino en sentimiento dominado o i maginacién (idea).” (citado en Red.
H. E, 1975)

Cabe a nadirl o que nos s efala B achelard al r espectod e lai maginacién:
“Queremos siempre que la imaginacién sea la facultad de formar imagenes. Y es
mas bien la facultad de deformar las imagenes suministradas por la percepcion vy,
sobre todo, | a facultad de librarnos d e | as i magenes primeras, de cambiar | as

imagenes. (1985. p.9).

En todo caso, ¢,Qué es la claridad del pensamiento? Saber por qué se actua ¢Qué
es |la claridad d el pensamiento plastico? Saber porque se pintalo que se pinta,
esculpe |l o qu e s e es culpe, f otografial o que s e f otografia. ¢, Pero, en al gun
momento | lega | a ¢ laridad? 4, implica el ac to c reativo u na c laridad? 4 o es su
finalidad? Lo que sabemos por |o pronto es que no se parte de una claridad, se
parte de un deseo y voluntad de expresion, que es la que nos hace desplazarnos
al es pacio plastico e intentar crear algo, e s un esfuerzo por no renunciara la
totalidad que antecede al acto, ya que por un | ado esta el apego a |l a sensacion

primera y por otro la necesidad de integracion.

Desde luego, la creacién es un misterio, y en el ambito de la pintura como hemos
visto, se devela solo en el acto de pintar, el pintor mientras trabaja va encontrando
su meétodo —su alfabeto— formulando preguntas echas por medio de elementos
pictéricos, de tal modo pintar s e c onvierte en un interrogar c onstante, es un a
consciencia que se va manifestando en el transito de crear la obra, se es mientras

se hace, se hace y viene una especie de olvido, para recomenzar el acto pictoérico;
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ya qu e c omo he mos v isto has ta ah ora, e n | a pi ntura c abe | a pos ibilidad de
presentar un mundo interior, en el que la obra terminada es una obra-testigo de la
aventura pictérica,enla que se evidencia eliry venir e ntre | os | enguajes, el
discurrir entre los medios, un devenir pictdrico, asi que, el devenir pictérico 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,
¢ doénde estan las partes? (...)

(Carson, 2014. p.25)

No olvidemos que la pintura es una forma de pensar en silencio, cuando digo en
silencio no me refiero al a ausencia d e sonido, me refiero ala ausenciade la
palabra, pintar es pensar sin palabras, siempre he creido que, si voy a interrumpir
el silencio de la pintura, prefiero que sea con el canto de la poesia que con el rigor
de la filosofia, de ahi que me llamara tanto la atencién, el titulo de un libro de

poesia: Decreacion de la poeta Anne Carson.

ilrénica coincidencia! Cuando leo el prélogo del libro me doy cuenta de que, a su
vez, ellatoma el término de un afilésofa: S imone W eil, per o no d e c ualquier
filésofa, ya que la filosofia de Weil tendra influencia en el pensamiento de Herbert
Read, un pensador del que extraigo referencias para este texto, ya que considero,
comprende m uy bi enel dr amae nl ac reacion ar tistica. “ Weila sumio | a
contradiccién inherente al existir. Asumio que la realidad esta muy lejos de s er
unidireccional, obvia, diafana y capaz de ser comprendida por un solo sistema de
pensamiento.” ( Estelrich.2007. p.778), ev itael modelo s istematico d e h acer
filosofia, “los motivos que alegaba eran bien claros: los sistemas en vez de tender
hacia | a r ealidad, en vez de d esear c ontemplar | a v erdad d esnuda, tienden a
falsearla, rellenando sus vacios y eliminando sus contradicciones internas.” (I bid.
p.778). “Weil concebia la filosofia como un cambio en |a orientacion del alma: un
cambio que le permitia observar, guardar la distancia, y buscar la verdad en toda
situacion vital.” (Ibid. p.779).
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Menciono todo esto porque me parece honesto dejar constancia de mi encuentro
con la palabra decreacién, pero no es mi intencién mantener el concepto de Weill.
Le daré uso porque me parece muy bellala palabra, su belleza radicaen las
posibilidades i maginativas de | as q ue nos pr ovee,y aqu e trae am im ente
recuerdos de muchas tardes de pintura, en la que después de una larga jornada
me ac echaban | as d udas; e stos eran m omentos d e dec reacién, porque m e
decreaba mediante de la obra, en un didlogo con mis extensiones interiores que
reafirmaban mi camino como pintor, generando nuevas interrogantes para seguir

creciendo con la pintura.

Del mismo modo mi proceder en es te escrito no es de r igor filosofico, q uisiera
abogar en favor de la plasticidad del pensamiento, y de la flexibilidad del lenguaje,
para justificar el uso de la palabra decreacién, ya que se ajusta mejor al analisis en
cuestion, evitando en la mayoria de los casos los conceptos de deconstruccion y
repaso. He de aclarar que el uso que le doy se asemeja mas a la del poeta, en
este caso al uso que le da Carson, porque me sirve para crear. Parto de aceptar la
contradiccidon como inherente al pe nsamientoy a la accion, asi que decreacion
tiene queverconloque ya hay,des del ac oncepcién d e u na c onsciencia
creadora, en | a g ue proyeccion, c onstruccién, d ecreacion, s on constantes. La
decreacion i nvolucra la c onsciencia d e es tar ahi , ac eptar | a na turaleza del a
materia pictorica y transformarla en funcidn a la naturaleza interior del artista, en

un acto de fe sincera.

“El arte no seria tan agotador si se conocieran las condiciones favorables para
llevarlo a buen término, si sus efectos pudieran medirse y repetirse sus resultados
a voluntad. En tal caso no seria el Arte. Nuestras condiciones no pueden saberse
de antemano, sino que se des cubren durante el proceso; todos | os efectos son
impredecibles. Ningun 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 unica

vez, asustada y temblorosa...” (Harpur, 2015. p.37)
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Como s efialamos ¢ 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 aspiracion, 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 ad e c omunicacion, es ta m as r elacionadoconsunociondes er,su
enfrentamiento con la realidad, su finitud y la nocién de eternidad, logrando con
esto intuir, que en el devenir pictérico también hay un devenir ser, es el pintor que
voltea a mirarse y en su mirar genera reflexiones, es el saber desde la creacion,
pues es una asimilacion de las 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 divino, contraponiéndose a reliquia; la tensién

entre dos puntos para lograr un estado de gracia.

Aunque no venga a cuento, esto ultimo me hace pensar que siempre ha sido asi,
que el hecho de que ahora lo tomemos a consideracién, no significa que alguna
vez fue diferente, al menos en el terreno de la pintura, tal vez en esto 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 declaracion de vida.

No olvidemos que somos distintos de lo que imaginamos ser, “Si constatamos que
nuestro dia a dia esta 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 paraddjico.” (Estelrich, 2007. p.778).

Jung nos recuerda que “... cuanto mas bella, mas grandiosa, mas completa es la
imagen que se forma y trasmite, mas lejos se aparta de la experiencia individual.
Podemos penetrar en |l aimagen con el sentimientoy | as ensibilidad, perola
experiencia primaria se ha perdido.” (Jung, 1970. p.13). Desde luego para poder
seguir con la reflexion, las sensaciones en la pintura, el goce, el recorrido de su
cuerpo, la posibilidad de poder habitarla y aprender de ella, se convertiran en las
inquietudes que nos permitiran un acercamiento a la esencia del acto pictérico, ya
que de aqui en adelante, su devenir dependera de las variantes vivenciales entre

el pintory su obra, por ello podemos considerar que hay un tiempo compartido

e
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entre el pintory su pintura, incluso, gue durante este proceso de ges tacion el
tiempo y la energia del artista e nvuelven e im pregnan al a pintura, donde los

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

¢.No les pasa que cada vez que contemplan una pintura, pareciera que habitan
otro tiempo? ¢, que de al gun modo podemos per cibir en ella una sensacién de
temporalidad? E sto s e | ogra e n pintura p orque como y a dijimos | a pintura es
vivida, | o que s ignifica una pr ecipitacién d el ritmo temporal, recordemos que la
pintura antes que una forma, es materia: pigmentos, ceras, aceites, etc. Mircea

Eliade nos senala que:

Las sustancias minerales participaban del caracter sagrado de la Madre Tierra. No
tardaremos en enc ontrarnos con laidea de qu e | os minerales «c recen» en el

vientre de | a Tierra cdmo, ni mas ni menos, si fueran em briones. La m etalurgia
adquiere de este modo un caracter obstétrico. El minero y el metalurgico
intervienen en el proceso de |l a e mbridloga s ubterranea, precipitan el ritmo de
crecimiento de los materiales, colaboran en la obra de la naturaleza, le ayudan a
«parir mas pr onto». Enr esumen: el hombre, m ediante s us técnicas, v a
sustituyendo al tiempo, su trabajo va reemplazando la obra del tiempo. (Eliade,
2016. p. 12)

Total, que el pintor h ereda estos m aterialesy con ellos comienza su labor, la
tradicion pictorica nos recuerda la importancia del reconocimiento de estos para su
justa aplicacién, sin olvidar claro, que la materia pictérica es materia viva y de igual
modo que todo lo que vive, vive en su presente, posee un pasado y un porvenir,
esta en constante expansion, ligada al tiempo, al espacio y se diluye con él. En la
pintura | a m ateria f orma estructuras de planos sensibles en|as que podemos

percibir el tiempo transcurrido, generando una sensacion de temporalidad.

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

alquimicas, veamos:
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“El espiritu de los alquimistas luchaba realmente todavia con los problemas de la
materia, cuando la conciencia investigadora se enfrentaba con el espacio oculto de
lo desconocido y creia ver imagenes y leyes que, sin embargo, no procedian de |la
materia, sino del alma. Todo lo desconocido y vacio se consuma por medio de |a
proyeccion psicoldgica: es como si se reflejara en la oscuridad el fondo del alma
del obs ervador. Lo que vey creereconocer enla materiason, ante todo, sus
propias circunstancias inconscientes que él proyecta en ella; es decir, salen a su
encuentro, pr ocedentes de |l a m ateria, es tas ¢ ualidadesy pos ibilidadesd e
significacion i nherentes en apa riencia, de ¢ uya nat uraleza ps iquica 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 solo con éste, sino también con la idea del artista como chaman y
mago, tomando en consideracion lo que menciona Ernest Fischer 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 esion de | a nat uraleza transformandola. E |t rabajoe sl a
transformacion de| anat uraleza. E |hom bres uefat ambién c on oper ar
magicamente sobre la naturaleza, con poder cambiar |os objetos y darles nueva
forma recurriendo a medios magicos. Es el equivalente, en | a imaginacion, de | o
que el trabajo s ignifica en la realidad. E | hom bre es des de el principio de | 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, | a na turaleza del pintor y
naturaleza m atérica d e | a pi ntura, es te en cuentro | leva a su transformacién e
implica una impregnacion, la precipitacién 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 pictérica, independientemente de lo
que devenga el cuadro, genera saberes en el pintor, podria decirse que hay algo

comun 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 plantea como es que el espacio exterior, |o universal, se reflejaen el
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 libro hizo que
me c uestionara la posibilidad de una relacion liturgica e ntre el pintory su obra,
pudiendo c on es to i maginar que e n | a pintura sucederia alainversa, quelas
extensiones i nteriores, podian abarcar al es pacio exterior, en una suerte de
proyeccioén, de as cension, y que se percibirian en la pintura: en las extensiones

exteriores del espacio interior.

¢Y qué esel ac toc reativo? 4, La c reacidn pi ctérica? s ino su dev enir,u n
enfrentamiento e ntre opu estos, el resultado de una constante dec reacion del
individuo en la obra y de la obra como realidad matérica. El individuo opera con las
sensaciones que | e s uministran i ntuiciones par a c onformar | a o bra en el acto
pictdrico, 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 pictérico, su gestacion esta en
el pr oceso del pintar,q ue disponel as c ondiciones n ecesariaspar as u
alumbramiento dentro de un espacio plastico, de forma que el cuerpo pictorico se
constituye en ese espacioé plastico que es el cuadro, por que como bien nos sefiala
Roland Barthes:

“(...) El 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 significado s e v a d esplazando s iempre (yaquenoe ssinouna
secuencia de de nominaciones, c omo un diccionario), qu e el a nalisis no
tiene fin; p ero es ta fuga, este infinito del lenguaje es |10 que c onstituye
precisamente, el sistema del c uadro:laimagennoes |aexpresiond el
cbdigo, es la variacion de codificaciéon: no es el depdsito de un sistema, sino
la gen eracién del oss istemas ( ...)E U nicoy s uE structura;y es ta

estructura es la estructuracion misma” (Barthes, 1986, p.154).
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Y es porlo que el espacio plastico para el pintor es a lo que el huevo hermético
para el al quimista, ambos contenedores y contenidos, para |l a realizacién de |a
gran obra, en el que seinaugura un mundo; con el cual, guarda el artista una
relacion corporea, arquetipica, psicoldgica etc. El entendimiento de estos hechos
que se des arrollan e n el espacio pl astico genera la posibilidad de h abitar | a

pintura, recorrer su cuerpo y aprender de ella como una verdad estética.
Por consiguiente, concebir un espacio plastico es tener un pensamiento plastico.

Segun Gonzalez, este no es la expresién o la simple transcripcidon de elementos ya
existentes con otra materia, sino la integracién de un sistema, tanto material como
imaginario, de elementos con los cuales se crean nuevos objetos que pueden ser
reconocidos e interpretados; es decir, no se puede decir que el pensamiento verbal
proporciona | os medios y el pens amiento pl astico s olo | 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 | a i mportancia d el pe nsamiento
plastico seria el recuerdo, es comun que, en la vida, alguien nos pregunte sobre el
recuerdo mas antiguo que tengamos, el primer recuerdo de infancia, que por doxa
lo ubi caremoss egunn uestrac apacidadd e po derv erbalizarlo, per o
preguntémonos: 4, en verdad es el primero? ¢ 0 solo |lo consideramos como tal,
dado la jerarquia que se le da en lo cotidiano, al lenguaje verbal? Y ¢ Qué pasa
con es os recuerdos g ue antes qu e p alabras nos evocan sensaciones?, aside
importante es ¢ oncebir | a noc idon de un pensamiento plastico, 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 podria ser la pintura.

” El productor de objetos y espacios, al tener como base el pensamiento plastico,
no nec esita ut ilizar el vehiculo del al engua para ex presarse; es ta f orma de

pensamiento constituye un sistema coherente, con su propio modo de expresion,
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aunque t enga n ecesidad de s er t raducido al | enguaje v erbal par a ap ortar s u
contribucién al de sarrollo t edrico del pens amiento ¢ olectivo.” ( Gonzales, 2014.
p.50)

Es verdad que son muy diversos | os v ehiculos d e ex presion, pero también 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 traduccién, como af irmaria
Gonzales en lo citado arriba. Lo que sucede es que estamos poco o ¢ asi nada
acostumbrados a hac er un es fuerzo por r ecibir m ediante nu estra s ensibilidad.

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

“Se crean escuelas y academias que ensefan 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
canones de expresion, y a partir de éstos a construir artificios retéricos cuya
sutileza va dirigida mas a la razén que a la sensibilidad. El arte se convierte en un

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

A lo que voy es que a toda teorizacion de la obra le antecede |la obra misma, en
nuestro c aso, ac eptar | a j erarquia del | enguaje v erbal como unico v ehiculo d e
transmision d e | os s aberes pictoricos, s eria reduccionista, tanto para | a pintura
como para el pensamiento, ya que éste, no solo es verbal. De ahi la importancia
de concebir el devenir pictérico, ya que en esta idea se encuentra la posibilidad de
poder hablar pintura, partiendo de la nocién de un i ndividuo que opera por medio
de su s ensibilidad, y a q ue es tamos f rente a u na disciplinaque nospideno
renunciar a las sensaciones, es mas: su asimilacién dependera 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 ella es la unica que nos suministra intuiciones”

(Kant, p.61), y como sefala Kant:
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“Sean cuales sean el modo o los medios con que un conocimiento se refiera a los
objetos, I a i ntuiciéon es el m odo por m edio del c ual el ¢ onocimiento se r efiere
inmediatamente a dichos objetos y es aquello a que apunta todo pensamiento en
cuanto medio. Tal intuicién unicamente tiene lugar en la medida en que el objeto
nos es dado. P ero éste, por su parte, s6lonos puedes erdado[ al menos a
nosotros, | os hu manos] s i a fectara de al gun modo a nues tro ps iquismo.” (Ibid.
p.61)

Volviendo a lo anterior, hablemos entonces del espacio plastico, 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 pictérico, es la ekstasis
del pintor. E n tal es pacio pl astico se manifiesta s u realidad ps iquica como una

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

“La ex istencia p siquicas er econoces 6lo porl apr esenciade contenidos
conciencializables. Por o tanto, sélo cabe hablar de un inconsciente cuando es
posible v erificar | a ex istencia de contenidos del m ismo. Los ¢ ontenidos del

inconsciente pe rsonal s on en | o fundamental | os | lamados c omplejos de c arga
afectiva, que forman parte de la intimidad de | a vida animica. En cambio, al os
contenidos del i nconsciente c olectivo | os deno minamos ar quetipo.” ( Jung,1970.
p.10)

Ahora bien, p ensemos en el pintor qu e s e di spone a acometer s u |l abor, se
supondria éste el descenso al espacio plastico, que involucra el devenir pictérico y
la proyeccién psiquica del artista, en “[...] un esfuerzo por establecer una claridad
individual de su consciencia”, “[...] de larealidad que el mismo pue de percibir
desde un lugar especial en un momento del tiempo, la pureza y unidad de un acto
de vision” (Read, 1975. p.132).

El ar tista d esciende al es pacio pl astico acompafiado d e s u materia prima, la

pintura: materia tintérea en una emulsion, dotada de plasticidad. El pintor al igual
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que el alquimista, recurre a lo primigenio, |o esencial, para la elaboracion de s u
obra, ya que de la materia pictérica po demos inferir no es una m ateria i nerte,
fortuita a la ex presion plastica, sinotodo lo c ontrario, es materia viva,y ésta
supone |a precipitacion del ritmo temporal, y de aqui en a delante s era m ateria-
testigo de | as ac ciones ac ometidas por el pintor, porque en ella se imprime el

registro de su esfuerzo fisico. Roland Barthes nos senala que:

‘La materia prima es lo que existe con anterioridad a la divisién del sentido:
enorme paradoja, pues en el orden humano, todo lo que Ilega al hombre llega de
inmediato acompafiado de un sentido, el sentido que otros hombres le han dado, y
asi sigue sucesivamente, remontandose hasta el infinito. ElI poder demiurgico del
pintor reside en que hace que la materia exista como materia; incluso cuando un
sentido s urge de | a tela, el 1apizy el colorsiguen siendo «c osas», sustancias
empecinadas a | as q ue nada ( ningun s entido posterior) pueden di suadir de s u
obstinacion de «estar ahi»”. (Barthes,1986. p.182).

Como habiamos dicho con anterioridad, el espacio plastico para el pintor esalo
que el huevo h ermético par a el al quimista, am bos c ontenedores y ¢ ontenidos,
para la realizacion de la obra, en el que existe un tiempo compartido-vivido entre el
pintor y su obra, que devendra en la sensacion de temporalidad manifiesta en los
sustratos pictéricos, en las diversas placas de sensacion que le dan formaal a
pintura. E | d escenso a es te es pacio plastico s upone un a realidad, c omo bi en
expone Read, es “una construccién de n uestros s entidos, un plano q ue s urge
lentamente a medida que s ondeamos nuestros s entimientos, t razamos | os
contornos de nues tras sensaciones, medimos las distancias y las altitudes de la

experiencia” (1975. p.106).

El activador del acto pictérico en el espacio plastico es el gesto que ac omete el
pintor en su lienzo, a esta serie de movimientos que son registrados por la pintura

se denominan trazos, y estan impregnados de tiempo; lo recorren. Es un tiempo
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compartido por el artista qu e ac omete y |a obr a-testigo que se conforma. Su

ductus? es la prueba de este paso por el tiempo y su ductualidad* su presente.

“El artista es por estatuto un realizador de gestos: quiere producir un e fecto y al
mismo tiempo no qui ere; p roduce ef ectos q ue nos on obl igatoriamente | os
deseados por él; son efectos que se vuelven, se invierten, se escapan, que recaen
sobre él y entonces p rovocan modificaciones, desviaciones, al igeramientos de |
trazo. Pues en el gesto queda abolida la distincion entre causa y efecto, motivacion
y meta, expresion y persuasion. 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
l6gica c asual s e | lama s atori: po runa circunstancia i nfima, es dec iri rrisoria,
aberrante, extravagante, el sujeto se despierta a una nega tividad radical (que ya

no es una negacion)’. (Barthes,1986. p.164).

Pues concibamos por el momento a la obra pictorica, como intermediaria entre el
ser que se manifiesta, la realidad psiquica del pintor y la realidad trascendente, lo
universal. Ya que en el ejercicio artistico 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 relacién ambivalente, y por ello “El arte mismo es
una actividad metaforica, que encuentra (mas que b usca) simbolos nuevos para

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

El hombre esta sujeto a lo que no sabe de él mismo, asi que la obra nos puede
dar un respiro, porque en la pintura cabe la posibilidad de presentar un mundo
interior, pensar en silencio y operar con las sensaciones es el proceso por el cual
se accede al espacio plastico y por medio de gestualidades se puede plasmar la

percepcion de un mundo interior que se habita, “la obra de arte se forma a partir

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

4 Sistema de la Duction: Involucra la Produccion, Reproduccion, reduccion del ductus.
(Ibid.)
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de un elemento fijo y objetivo, la naturaleza, y un punto de vista movil y subjetivo,

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

Es en el espacio plastico que el artista se de-crea —es un momento suspendido
que se sustrae a toda observacion exterior, o que no significa que, no pueda ser
interior—a p artir de | as s ensaciones, q ue devienen i ntuiciones y al ainversa,
desde los afectos, la imaginacion, los conceptos, las ideas, a la pura sensacion; es

un ir y venir, un devenir.

Ademas, podemos considerar como un recurso a la decreacion ya que forma parte
del proceder del pintor, pues como dijimos: la pintura es una experiencia directa,
asi que la decreacién en | a pintura actua en distintos niveles, por un | ado, en el
cuerpo pictérico, ya que en el acto el pintor estd componiendo y recomponiendo,
sumando y qui tando, t razandoy b orrando,y por el otro, esta dec reacion
dependera d e ot ra menos ev idente, acontecida e n la ps ique d el a rtista, a |
momento de analizar sus ideas, medir sus emociones, calcular la fuerza del gesto
y evocar la sensacion, en do nde la pintura antes que nada es habitada y vivida.
Dicho esto, la tarea del pintor no es la elaboracion de una teoria de la realidad, o
de la naturaleza del ser, e ntodo caso 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 que p odemos encontrarlos e n las 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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CAPITULO II. LA CRISOLOGIA DEL LENGUAJE.

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

posibilidad de accion, de decision, de cambio, de transformacion.”

(Morin,1995. p.160)

En primer lugar, como habiamos dicho, estar en crisis es la manera de estar de la
pintura, hecho que nos lleva a un an alisis constante d e su devenir, para tener
razon de el la. Porlotanto, realizar un texto que nombre | a pintura i mplicaria
tomarlo con la misma s eriedad que por o general damos a los textos en otras
areas del conocimiento, solo que tomarlo con tal seriedad hace que corramos el
peligro de colocarnos en un estado de supuesto conocimiento, del que bien, ya

nos preveia Platon, en voz de Sécrates:

Séc. — Asi pues, el que piensa que al dejar un arte por escrito, y, de la misma
manera, el que lo recibe, deja algo claro y firme por el hecho de estar en letras,
rebosa ingenuidad y, en realidad, desconoce la prediccién de Ammodn, creyendo
que las palabras escritas son algo mas, para el que las sabe, que un recordatorio

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

A todo esto, hay que anadirle, ademas, que “la mayoria 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 sintoma, ya que, al percatarse de este
desconocimiento, es comun buscar la cura en las palabras, sin advertir que las
cosas nacen disociadas de las palabras que las nombran. Digamos que existe una
opinidn generalizada, una es pecie de o mision, un de terminismo | inguistico qu e
considera que el lenguajey el pensamiento sonlo mismo,y peoraun, que el
lenguaje moldea el modo de pensar del usuario y no a la inversa, lo que seria mas

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 podria denominarse una estupidez convencional, o0 sea, una
afirmacion que se opone al mas elemental sentido comun y que, no obstante, todo
el mundo se cree porque recuerda vagamente haberla oido mencionar [...]”
(Pinker