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Introducciébn

Este complemento tebdrico intenta estructurar 1ns preguntas
v las respuestas que surgicron micntras pintaba el cuadro.
Trata sobre la manera en que se establecieron las imdgenes
sobre 1a tela y de cdmo intervicne el propio proceso con-
figurativo de la obra en el descubrimicnto de la forma y

su contenido.

Al no tener una idca preconcebida en cuanto a su estructu-

racién formal, csta obra se debe en gran medida a su

pro-

ceso, ya que tanto el tema como su forma se constituyeron

conforme avanzaba el trabajo sobre el lienzo.

Ya desarroliado ¢l procesc del cuadro se inicia este tra-
bajo tebrico, en el cual estin expresadas las 1ideas que
considero de mayor importancia, asi como las reflexiones
acerca de los resultados que més mec entusiasmaron. Es asi
como escribo sobre las diversas rclaciones generadas en.
mi cuadro entve mimesis y expresibén, ademds de la apertura
de las cadenas de series paradigméticas y algunas peculia-

ridades de la lectura sintagmitica.

Tanto cl triptico como éstas piginas son, para mi, conclu-
siones que no sc han agotado. Estin planteados como preguntas
pricticas y tedricas. D ésta manera, "Tres tiempos terrestres”
es una obra pintada con la intencién fundamental de experi-

mentar ¥, ¢n ciervto modo, no fue pensada para terminarse.
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Es una sucesidn inagotable de preguntas y respuestas cuya

conclusidén no termina, porque todavia no acabo de descubrir-
la,

Por esta razdn mi tesis se centra en cl proceso configura-

tivo del cuadro, el cual es en cierto sentido infinito, debi-
do a mi interés por el cucstionamiento constante del cbdigo

para después buscar su unidad 1légica y posteriormente vol-

ver a cuestionarlo: es un proceso incesante en el cual se

genera un cbédigo que se transforma constantemente.

Asi, en este triptico se plantea la constitucién de un alfa-

beto, ecs decir, de una unidad cambiante de signos que en su

relacibn generan significado. Es, finalmente, 1la intencién
de conformar un lenguaje; ulgo comin y corriente: constituir
un sistema de signos, establecer mi propio lenguaje pictd-

Tico, que apenas comienza.



i. Obras anteriores.

I.1 Composicién orginica

Lépiz/papel
1y x 16 cm.

1952

Mi interés por estudiar las estructuras de los objetos de la

naturaleza fue el que motivd la realizacidn de este pequeiio dibu-

jo. Sin conformarme con describir detalladamente la funcionalidad
de las estructuras del mundo orgdnico, siempre me ha entusiasmado
con mayor fuerza cdémo como distorsionar estas estructuras y jugar
con ellas: casi siempre termino por inventarlas. De esta manera

utilizo los elementos de la naturaleza como medios para la inven-

cibén de formas nuevas.

En este dibujo juego con algunos elementos de 1la realidad: experi-

mento con sus posibilidades formales, especulo con sus contornos
y su anatomia, asi como -evocando la incesante metamorfosis de la

naturaleza- juego con las relaciones de similitud y diferencia

entre plantas y animales.

Mi intencién es construir un tejido en movimiento bas&ndome en
formas orgénicas, donde figura y fondo se entretejen constituyen-
do un solo plano. No hay un punto de vista (nico y se conforma

ung totaelidad donde figura y fondo son igualmente expresivos.

1.,0% trazos inicianles de esta obra consisten en lineas curvas y

rectas superpuestas cn todas direcciones. Estas lineas entremez-




cladas gencran el ritmo y la composicidn general de la superficie,
de la cual surgen naturalmente las formas de los objetos gue me

intercsa dibujar: peces, aves, hojas, ctc.

Toda la actividad se desarrolla et ¢l mismo plano. Juego con las
lineas generando espacios que se entremezclan y zonas que se Su-
perponen en transparencia conformando un tejido continuo, una com-

posicién de formas orginicas en constante movimiento.

v
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I.2 Paisaje
Pastel/papel
17 x 25 cm.

1984

bEsta es una de las piezas fundamentales para la posterior elabora-

cibén del triptico. En esta pequefia composicidén el color es utiliza-

do como ''arquitectura’ en la construcciédn del plano. Evité dibujar

cualquiexr tipo de linea y experimento con algunas posibilidades del

color: como forma y cstructura, como contenido y expresidn.

Pinté colores de diferente caracterizacién -cilidos y frios-

buscando la constitucidén de un solo plano, es decir, su permanencia

en unza sola profundidad visual jugando con sus tonalidades y sus

densidades,

£n algunos casos el color verdaderamente nos remite a la conforma-

cién de un paisaje, pero en otros parece solamente '"decorar" el

papel.

No utilizo ningln modelo concreto de la realidad, sin embargo la

idea de un paisaje, que también es una constante en el triptico,

me permite jugar con la forma y el color usando como apoyo referen-

cial una imagen concreta.

Esta utilizacidn del color, asi como la idea de un paisaje, me lle-

varon a estudiar la obra de Monet. En su obra "Monet se mostraba

demasiado dispuesto a "ecquivalencias" de tono, en detrimento de las
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minancias', o mbién a hacer decmasiado dominantes esas domi-
“domina " tambié h d do domi t d

nancias. La luminosidad y la intensidad del color, que tanto per-
seguia, podian rcsultar de una intensidad inmodulada y mondtona
y terminar anuldndose a s{ mismas."™ (1). Su preocupacién es la
unidad: "el cocler roto y prismitico del impresionismo (...) ten-
dia a un equilibric entre la ilusidén de profundidad y el dibujo
sobre la inscgura superficie. Cualquier elemento demasiado defini-
do, como un chorro de color sélido o un contraste abrupto de valo-
res, podia deshacerio; para impedirlo era necesario realzar el

tono general o ''dominante', o tamhién infiltrar mis profundamente
cada Area cromftica con reflejos de los colores circundantes." (2).
Todo 1o resuelve por declaraciones de cquilibrio y el resultado
final de muchas de sus obras ¢s el de una especic de tejido cro-
mitico homegéneo, en el cual el espacio es modulado por la conti-

nuidad de 1los segmentos y las Areas de color.

En mi obra el dibujo también es dado por las zonas de color,
formando un tajido cromAtico que tiende al equilibrio. No existe
una jerarquizacidn de los elementos que componen el plano, el cual

es tratado como una totalidad continua.
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I.3 Jardin
Mixta/papel
18 x 22 cm.
1983

El procedimiento en la elaboracién de esta obra es practicamente

el mismo que utilizo al pintar el triptico. Partiendo de la mancha,
sugerente de formas que nos pueden remitir a la naturaleza, trato

de ser lo mis descriptivo posible y de plasmar sobre la mancha ini-
cial toda 1la informacibén de color, luz y contorno que la hagan visi-
ble como figura. Su significado es en primera instancia "mancha',
pero su complejidad sintictica nos provoca relaciones paradigmiati-

cas con la realidad. (3).

La lectura sintagmftica nos revelard un constante fluir de contras-
tes de color y tono. Mi intencién es también la de generar un teji-
do cromitico sugerente de elementos orginicos que cinfiguren la ima-
gen de un jardin. Aqui el proceso discurre en sentido inverso, ya
que es la naturaleza misma la que sugiere la resolucidén final de la
mancha. De esta manera, cada mancha y cada linea en su grado de
abstraccibén -como forma y color con direccién y movimiento- es plas-
mada pensando en la imagen de un jardin. El recuerdo de la realidad,
asf como la mancha en si misma, establecen una relacidn entre la
naturaleza y las formas més bien abstractas plasmadas en la super-
ficie. Tallos y hojas, ramas y piedras son los referentes; mis

que la descripcién detallada de lo orgénico me interesa su ritmo:
trato de fundir figura y fondo modulando con las formas el transcu-

rrir del espacio.







II. Génesis de la obra

I1.1 El fondo evocador

El principio del triptico esti4 elaborado a base de manchas
superpuestas por toda la superficie. Con la pintura muy dilui-
da, el color general fue de los tonos cllidos -ocre, naranja

y rojo- gradualmente hacia los frios -verdes y azules-. La
yuxtaposicidédn de pinceladas cortas de direccién mltiple y el
manchado general de la superficie configuran un tejido cromé-
tico abstracto, el cual funge como el fondo evocador.de una serie
de relaciones miméticas con la realidad. Mi intencidn en esta
primera fase de la pintura es la de sensibilizar la superfi-

cie generando transparencias por la superposicidn de zonas de

color: vibraciones luminicas con ritmo y movimiento.

Utilizo bastantes gamas de color y la pincelada estd puesta
azarosamente; con este tipo de pincelada, cargada de una cierta
irracionalidad, se genera un efecto visual parecido al conse-
guido por los ‘impresionistas pero, en este caso, no pretende
ser representativo de 1a naturaleza. Asi, mids que un efecto

de mimesis con la realidad, se busca un plano emotivo para

conformar una superficie inquietante e incitante para la vista.

Especialmente en csta primera fase la obra de Monet es un re-
ferente constante. Trato de utilizar los 'gestos' de su pince-
lada, aunque mi objetivo final es completamente distinto. Su
trazo cstd perfectamente calculado mientras que la intencidn

en ¢l mio, en e¢stec fondo evocador, es lo cadtico e incontrolado.
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Esta primera superficie se nos presenta como un plano sugerente

de una infinidad de formas, movimientos y direcciones. Al contem-

plarlo, en ciertas zonas parecen surgir figuras perfectamente

claras del mundo real -plantas y animales-; en otras zonas, O en
la misma observidndola a diferentc distancia, parecen configurarse
formas orglnicas extrafias y confusas. As{ también, en otra lectu-

ra, se revela un complejo juego de formas y colores que por su

grado de abstraccidn no remiten a ningéin referente de lo real.

Queda establecida asi una superficie sensibilizada, un tejido.
luminico que posee ciertas profundidades, que transita hacia

atrds y hacia adelante y gira en miltiples direcciones sobre el

mismo plano. La fragmentacién de las lineas yuxtapuestas le
dan a la superficie una cspecial actividad y un movimiento

interno comstante.

La mancha y el color constituyen por si solos -sin geometria
y sin una composicién preconcebida- la estructuracién del plano

y la "arquitectura" general de la obra.

Sobre este fondo sensibilizado me aplico a 1a segunda fase en

1a elaboracidén del triptico.

11.2 Forma-Contenido

No hice ning@n boceto preliminar. Este hecho se debe a mi inte-
rés por la sarpresa: la figura es generada en la primera confor-
macién de¢ las manchas puestas con cierta irraciomnalidad. En esta

segunda fase es en la que se lleva a cabo el proceso de "diélogo“
9 .




con la superficie evocadora, por medio del cual terminan de

conformarse los motivos del cuadro.

La superficie es trabajada buscando resaltar las formas que

me interesan. Pinto sobre cada mancha con la intencibn de darle

volGmen, "corporeidud¥ y una mayor complejidad sintictica, esta-
bleciendo de esta manera una forma miAs orgénica. Utilizando 1los

valores mimeficos trabajo lus formas para que sus caracteristi-

cas visuales remitan nccesariamente a elementos de la natura-

lcza o a objetos posibles de la realidad.

Dibujando sobre la pintura, sobre cada mancha, le voy "sacando"

la forma sin perder su gesto inicial como mancha. A cada una la
fui cimentando y dandole un peso definido dentro del contexto
general del cuadro, construyendo de esta manera la totalidad

del plano con todos sus movimientos y difcccioncs. Cada mancha

es matizada Y acentuada: manchas con voldmen, mancha sobre mancha,
la sombra de una mancha. Mi intencibdn c¢s, finalmente, estable-

cer una mancha figurativa o representativa.

Dec esta manera las manchas comienzan a significar cn otro nivel.
Ahora ya no se presentan como solo forma, su contenido ya no es
solamente la forma wmisma, sino que se emﬁﬁezh a generar una tens
516n entre forma y contenido. La forma portadora de significado:
a cierta distancia, aquella mancha verde se significa en hojas

v todo su alrededor parcce un jardin. 1 fondo evocador se va
configurando como un paisaje. En el diflogo con las formas abs-
tractas mi mente recurre a la memoria motivada por el cfecto

de 1a superficie en constante movimiento.

10



Como pintor y espectador voy recreando la superficie y descubrien-
do formas y seres que aparecen y desaparecen en el caos formal y
cromético del fondo evocador. Mi labor se torna entonces en defi-
nirios dejéindome 1llevar por la pauta que las manchas me van indi-
cando. A veces la mancha queda casi integra en el acabado final,

pero otras veces de la mancha original quedé muy poco.

Pirto lo que las manchas me sugieren al motivar mi memoria.
Recuerdos de realidades vividas -jardines y arquitectura, luces
y colores-, de realidades estudiadas -anatomia, zoologia, botéa-

nica-, y sobre todo recuerdos de la pintura misma -Monet, Bosco,

Miré-.

Las manchas se convierten en hojas, agua, cieluv y piedra, as{i

como en trifingulos, lineas y puntos. También algunos. simbolos:
la torre de ""La Sagrada Familia" de Gaudi, algunos peces vola-
dores y demids seres fantidsticos. Trato de mezclar varios nive-
les: abstracciones, representaciones mimeticas y‘simbolos, Bus-

co constituir formas polisémicas.

Mi interés es el de omitir lo menos posible. Trato de conser-
var el gesto primero y espontdneo de cada mancha sin quitar-
le nada. No escatimo informacién y respeto en la mayor medida
1a realidad fenoménica de la primera superficie con sus "rui-
dos'" y disonancias. Mi trakujo, més que sintético, se torna
analitico y su funcidén es la de impulsar la consumacidbn del
gesto inicial de la superficie, con todos sus detalles y con

todas sus particularidades.

11
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I1TI. La culAdruple raiz de las formas

En 1la formacibén de las imigenes del triptico aparecen varios
factores constitutivos. Es dificil dividir estos factores ya
que estin en constante interaccién y sus limites, la mayoria
de las veces, son traspasados. Sin embuargo, considero cuatro
factores formativos fundamentales: 1. Representaciones o "for-
ma interior”; 2. El objeto mnatural (Realidad); 3. La influen-
cia de formas artisticas y, por Gltimo, 4. La funcién que des-

empefia la técnica.(4)

Estos cuatro niveles en su interaccidn son los que dan origen
a las formas de la obra, y su conocimiento y comprensidén son
indispensables para entender el proceso de elaboracién y el

resultado final del triptico.

II1.1 La '"forma interior' de las representaciones visuales.

El universo de las formas del triptico nace béAsicamente de mi
imaginacidn y pocas veces remite a un modelo original. Este
devenir de la imaginacién apenas requiere un impulso exterior

del mundo de los objetos.

Ademis de la informacidn con la que mi mente pudiera contar
para la conformacién de un universo de formas en el lienzo,
es en el acto de pintar en ¢l cual surgen de si mismas estas
formas, cn una cspeciec de auvtomatismo que las gencra cspon-

tinecamente.



Pero en este devenir inconsciente de las formas, la conscien-
cia, especificamente sensible y alerta a este hecho, se inmis-
cuye en el sentido de.la forma controlando el elemento del
momento esponténeo, sensibilizando aln mis estas formas al en-
riquecerlas en su complejidad y generando al mismo tiempo una

sensibilizacién de la consciencia.

La imaginacidn especificamente visual necesita una determinacién
material. Sin una simultidnea representacibn de su realizdcidn
material en una superficie determinada, dicha imaginacién no

puede ni siquiera existir.(S)

La forma interior nunca es arbitraria y es generada por la mis-
ma superficie en la que las formas son objetivadas por la pin-

tura.

La abstraccibén sobre la superficie sensibilizada, asi como 1la
que fluye en la mente, son objetivadas en el cuadro y l1la reali-

dad preconsciente es transformada.

Esta transformacibén de la realidad preconsciente es generada
por los impulsos de las formas en su objetivacidn. Las formas
devienen inconscientemente, pero su configuracién final es con-
trolada por la consciencia y el preconsciente motivados por

las mismas formas.



Los contenidos preconscientes -Freud divide los procesos psi-
quicos en inconscientes, preconscientes y conscientes, identi-
ficando el inconsciente con el Ello, mientras que sitfia lo
preconsciente, junto <on lo consciente, en el Yo- son suscep-
tibles de reproducirsce conscientes, Yy la creatividad consiste
en la facultad de disponer de las propias funciones precon-
scientes con la mayor libertad.(6)

Los elementos dispares, los fendmenos necesariamente hetero-
géneos del preconsciente -en relacidn a la experiencia conscien-
te cotidiana de la realidad- se incorporan a la forma del cua-

dro que funciona como "'modelo".

Este devenir de 1o preconsciente no se ve enteramente limita-
do por los procesos conscientes en el dltimo acabado formal
del cuadro. La configuracibén de la forma interna es una trans-
formaci6n>en la que se traslada la realidad preconsciente a
una realidad consciente, sin que ésta Gltima sea iﬂéntica a

la realidad objetiva. La consciencia sensible es la que se
sumerge en el mundo de las formas creadas por ellas mismas

Y el preconsciente. La forma consciente no es sino la que se

constituye en el trabajo sobre la tela,

La transformacién comprende asi, tanto la configuracién pri-
maria como su posterior transformaciédn hacia 1a concrecibn.
Por unos instantes las formas que se concretan materialmente
son dinfmicas y confusas, pero después se van configurando
hasta constituir una figura final concreta y con un signifi-

cado mis preciso.
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Asi, el cuadro como producto estructurado es el término de

este procesod de configuracidn.

Pero su determinacién, en tanto que es un proceso que discurre
del interior al exterior -las imAgenes interiores se exterio-
rizan-, requiere sin embargo el complemento de un proceso que
discurre en sentido contrario: las formas de la naturaleza se
transforman en formas pictéricas y se integran al organismo

del cuadro.

I11.2 La "forma exterior" del wmundo de-los objetgs

Siempre me ha interesado estudiar la naturaleza y en mis dibujos
me he concentrado en describir sus concreciones. Sin combargze,
pocas veces pinto utilizando un modelo real. Casi siempre estu-
dio manuales de zoologia, botdnica y anatomia. Pienso que estos
manuales estin en el umbral entre la naturaleza y el arte; y

los consulto como lenguajes que analizan y sintetizan 1la

realidad.

En mi obra, estas formas aprehendidas se entremezclan con for-
mas "descubiertas" en el dibujo mismo. Asi, La tendencia hacia
la mayor fidelidad a la ‘naturaleza es configurada, en ‘cuanta

a su descripcibén y técnica, de un modo artistico.

Al jugar con los valores mimeticos las caracteristicas de los

objetos de la naturaleza son transformadas en el cuadro.

Los efectos de la luz, por ejemplo, son representados y trans-
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formados en el triptico. Por un lado, la luz es utilizada como
valor mimético -envuelve 1os objetos conformando zonas lumini-
cas en los vollmenes-, pero también juego con su caricter como
materia: la luz como energia que fluye y envuclve a los objetos
la convierto en forma sélida. Sec materializa y es clla misma
objeto. Adquiere un peso distinto y ocupa un lugar en el espacio

como cualquier otra figura.

Otro ejemplo seria el manejo del concepto del cuadro como un
paisaje. Arriba esti el cielo y abajo la tierra, la cual contiene
sectores de agua. En este nivel de significacidn, el triptico
aparece como un paisaje naturalista, sin embargo, juego con

esto tres elementos -cielo, tierra y agua- y transformo sus
funciones y los espacios que ocupan, asi como los seres que

los habitan.

Esta transformacidn de la naturaleza se debe también a la manera
en que las formas surgidas del interior establecen relaciones
con las formas del exterior. Tenemos en el triptico represen-
taciones de la naturaleza -plantas y animales, asi como cielo,
-tierra y -agua-. Pero estas representaciones no fueron determi-
nadas de antemano sino que, por el contrario, surgieron de

las formas mismas. El fondo evocador establece una serie de
figuraciones que remiten a la naturaleza. Asi, una forma abs-
tracta se asemeja a un pez o a algln tipo de planta al contem-
plarla, y a partir de esta contemplacién comicnza el trabajo
de configurar realmentec esta figura. Aqui es dondec interviene
l1a informacidn del exterior, es decir, de la naturaleza.

16



Asi, la 'forma interior' plasmada en la superficie genera
relaciones de figuracién con la naturaleza. Posteriormente
las formas exteriores son utilizadas como modelos para la

realizacién final del cuadro.

El tercer factor constitutivo en la configuracién de la obra

es el legado de las formas artisticas anteriores.

11I1.3 La influencia de las formas artisticas histéricas

A medida que iba pintando el triptico, acabando cada mancha

y completando la armonia general de la superficie, mi memo-
ria recurria a los pintores que siempre me habian interesado
(Cezanne, Gauguin, Klee, Bacon) esperando que pudlieran darme
con su_obra algunas soluciones en los acabados de las for-
mas. Sin embargo, sus soluciones no eran lo que yo busca-
ba. Pienso que la manera en la resolucidén pléstica del trip-
tico es bastante personal y no denota una evidente influencia
de otro pintor. Pero en su elaboracidén y por los problemas
que su configuracidén fue revelando, me acerqué a dos pinto-
res a los que hasta la fecha no les habia prestado mayor aten-
cién: Monet y El Bosco. Por otra parte estd la influencia de
la arduitectura de Gaudi, la cual fue muy importante en la

idea y la conformacién final del cuadro.
IIT.3.a2) Monet -

Ya mencioné la influencia de la obra de Monet para la confi-
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guracién de lo que yo llamo el "fondo evocador'". Sin embargo,

quisiera sefialar otros aspectos de su influencia en mi obra.

Su trazo, asi como su manejo de la luz y el color en un mismo
plano, fueron una fuente de informacién constante en todo el
proceso de elaboracidén del triptico. Monet pintaba generando
declaraciones de equilibrio en base a tonalidades. De igual
manera entremezclaba figura y fondo al superponerlos constitu-
yéndolos en el mismo primer plano -principalmente en su Gltima
época en Giverny-. Casi siempre sus (ltimas pinceladas en el
acabado de una obra fueron para resaltar las tonalidades del
fondo, consiguiendo de esta manera que pasaran al primer pla-

no.

El espacio es, para Monet, un continuo que los objetos modulan
pero no interrumpen. Un continuo ininterrumpido que conecta

las cosas en lugar de separarlas.(7)

En mi obra el espacio es un objeto total. Todas las formas
estin entrelazadas en un tejido homogéneo. Traté de dar una
experiencia visual global y de representar el espacio como

un transcurrir ininterrumpido.
Mi intencién fue la de combinar efectos escultéricos y de

tridimensionalidad con la estructuracién del plano en base

a lo cromatico y al dibujo por 4reas.
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III.3 b) El1 Bosco

La idea de conformar un paisaje fue una constante en la ela-
boracién del triptico. Al pintar sobre cada mancha del fondo
evocador con el mayor detalle y meticulosidad,la obra de El

Bosco fue una fuente de informacidn muy interesante.

Su disposicidn de la perspectiva, Gue no pretende dar una ver-
dadera ilusidn espacial, dan a sus cuadros la impresidn de
superficies decoradas, por més que a menudo el ambiente pai-
sajistico estid cuidadosamente dado, tanto en el dibujo como

en el color.

Asi, a pesar de toda su profusidén de realismo se esfuerza por
expresar lo inmaterial. '"Como siempre en la obra del Bosco,
se unen indisolublemente contenido simbdlico y forma: porque
son la certidumbre de la forma, la firmeza del contorno, el
esplendor del color, los que aseguran a la imagen simbélica
una realidad, una presencia fenoménica, y ligan los episodios

extravagantes en una visible unidad*".(8)

Por medio de los valores miméticos describe con todo -detalle

simbolos arbitrarios creados por el hombre y por &l mismo,

Su obra es un conjunto cokerente a pesar de la diversidad de
elementos que maneja. Su mundo es propiamente un mundo sis-

temAtico, con leyes propias que corre paralelo a la realidad.(9)
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El Bosco es un intérprete figurativo de lo espiritual y plasma
en la superficie una metamorfosis sin fin de creaciones y "apa-
riciones". Crea sus propios paisajes y criaturas con peculia-

res medios de expresidn.

Reduce la perspectiva y el color realzando los medios mis di-
rectos, cmocionales y hasta primitivos en su pintura. "Lo

fantistico estid también en su paleta'.(10)

Su obra verdaderamente puede leerse. Es un texto configurado
como tal y con direcciones muy precisas. Cada una de sus fi-
guras estd pintada con el mismo detalle y todas forman parte
de un mismo plano. Es, por decirlo de otra manera, un tejido
de episodios formalmente acabados, urdido y tramado por comple-
jos y siempre nuevos '"sistemas de pasajes, de ecos. de reen-

vios ¥y de correlaciones".(11)
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IIT.3 c¢) Gaudi

La obra de Gaudi siempre me ha interesado por su incansable
inventiva, igual de intensa que en El Bosco, su constante ex-
perimentacidén y su gran originalidad en cuanto a la arquitectu-

ra de su tiempo.

Entre otras cosas, su obra considera que, al contrario de la
arquitectura moderna, el ornamento es estructura y la forma

arquitecténica es polisémica.

Por mi parte, siempre me entusiasmaron sus colores, su utili-
zacibén de los materiales, su deformacibén del espacio y la ma-

nera én que encaraba lo imposible, lo insélito.

Pienso que su arquitectura tiene una relacibén muy estrecha

con los valores propiamente pictbéricos, por lo que represen-

ta uné fuente inagotable de informacibén acerca del color Y

el espacio, asi como un excelente ejemplo de invencidnm y trans-

formacidn, de estructuracidn y desestructuracidn.

En su obra, asi como en mi cuadro, dominan las partes sobre

el todo. El planteamiento global es méis débil que el esfuerzo

en los detalles y en la resolucidén de los problemas particulares.
Asi, la concepcibn global, en su experimentalismo ecléctico,
resulta a menudo desdibujada por la fuerza de los episodios

constructivos, estructurales Yy ornamentales,

La geometria siempre es rebasada por la vivacidad de las formas
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ornamentales, es decir, la estructura es rota por los deta-
lles de la textura y el color, asi como por el juego decora-

tivo con los materiales.

En el proceso de elaboracién del triptico utilicé un método
que tiene una relacibén estrecha con el proceso creador de
Gaudi, en el cual la resolucibdn de cada detalle, al no recu-
rrir siempre al cbdigo general de la obra, adquiere una impor-
tancia tal que cuestiona el equilibrio y 1a coherencia de la
obra. Este proceso es dejado al descubierto por Gaudi en el
acabado final. Yo, por mi parte, trato de crear una nueva uni-

dad después de que el cbédigo general se ve cuestionado.

"El esfucrzo de sintesis se¢ resuelve en un abstracto desmem-
bramiento de los componentes arquitectdnicos (...) llegando

a producir la paradoja de una construccidn destructiva'.(12)

En su intencidén de sintetizar, su sensibilidad acumulativa,
compleja y cxcesiva crea un sistema enormemente diversificado
de formas, colores y simholos. Nos revela, de esta manera, el
esfuerzo permanente por entenderse a si misma y entender el lu-

gar y el tiempo en el que se halla su obra.
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III.4 La funcidn delt procedimiento

Las formas adquieren propiamente su existencia en el proce-
éo formativo de su produccién. En este proceso lo preconscien-
te desempefia un importante papel. Sin embargo, como ya he se-
falado antes, no puede decirse que el surtido de las formas
disponibles posea ya en el preconsciente una determinacién
material; es en el proceso técnico pictérico donde este sur-
tido adquiere forma y consicidén y, en lo esencial, es a tra-
vés de este proceso que emergen sensiblemente. Pero, a 1la in-
versa, la manipulacibén pictdrica es hasta cierto punto gober-
nada por los contenidos del preconsciente. Asf, el procéso
pictbérico no es gobernado directamente por las intenciones
conscientes, sino por las tentativas de las recombinaciones
~experimentales y las agrupaciones de elementos dispares que
cuestionan el cbdige hasta que se incorporan definitivamente

en un modelo nuevo, en una nueva estructuracidn.

De esta manera, la funcibn de la técnica y del procedimiento
residiria, entre otras cosas, en su caracter estimulante y

exhortativo de los impulsos de lo preconsciente.

Soloc en el Gltimo acabado formal la actividad consciente pue-

de llegar a ser relevante.(13)

Sobre la tela se van superponiendo pinceladas, dejando formas
de manchas y consiguiendo un fondo de transparencias de color.
Dejdndome llevar por el estimulo de la superficie, dibujo y

resalto los contornos de las formas que me interesan y que
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me motivan. Queda asi concretada la composicibén general.
Sobre csta estructuracidn comienzo a precisar y enriquecer
las formas tratando de atenermc lo mds posible a su confor-

macidn gestual como mancha.

Sobre la mancha en el fondo cvocador, aplico mi trabajo guian-
do la forma hacia dos direcciones. Por una parte, despliego
sobre la mancha todos lcs elementos necesarios para constituir-
la como forma abstracta. Por otra parte recurro a los objetos
de la naturaleza que la mancha sugiere y con los valores mimé-

ticos le doy el Gltimo acabado formal.
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IV. Lectura de la obra

;Cémo puede ser descifrada 1a totalidad de la obra? En la
contemplacién de una pintura queda siempre una parte que no
puede ser enunciable en palabras y, por consiguiente, s6lo

puede comunicarse épticamente, constituyendo asi su sustancia
especificamente pictérica. En el desglose de la lengua para
descifrar el texto pictérico, nos encontramos con que una
descripcibén no es capaz de abarcar el total acopio de los
componentes fenoménicos. E1 lenguajec es incapaz de reproducir
exacta y univocamente las diferenciaciones de la forma y el
color. Ademis, esa esfera que no es cnunciable en palabras

-que muchas veces es considerada como un "resto'" sin importancia
en la significacidén pictérica-, no se alberga en la interioridad
subjetiva del que pudiera nombrarla sino que, por el contrario,
se manifiesta abiertamente a la mirada: en el cuadro. La
concentracidn requerida para su percepcibén es la misma que

la que se requiere para percibir la realidad: debe seguir el
camino de los sentidos y a través de ellos comunicarse y

expresarse. (14}

Una descripcién de la obra, por detallada que fuera, seria
ilegible por las repetidas observaciones en las que cada mirada
implica una nueva relacidén entre los signos pictdéricos. Descifrar
un posible recorrido de lectura seria abarcar, tan solo
aproximadamente, una minima parte de la significacién variable
del signo. Estec desglosc de la lengua limitarfa las posibilidades
de significacidén del signo, va que la multiplicidad de valores

de las formas se sustraen a una denominacidn precisa.
25
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"El cuadro es una visualidad configurada, y no se debe tratar
de buscar precipitadamente significaciones alli donde, a fin
de cuentas, no las hay o, mejor dicho: alli donde la forma

y el significado son idénticos, donde las significaciones

son inseparables de la forma'".(15) En la tensién entre forma
y contenido -significante y significado-, entre el enunciado
y su simple sonido, si nos preocupamos menos por la dimensién
semidntica que por la subsemidntica, podremos abrir mayores
posibilidades de aprehender toda la variedad de los componentes
pictéricos de la obra. Pienso que a esto es a lo que la obra
misma invita: la relacibn de tensidn entre lo semintico y su
sintaxis permite comprender con mayor profundidad los
componentes formales del cuadro y asi escuchar los sonidos
sin la intervencidn del enunciado. El cuadro mismo, al hacer
visible su proceso configurativeo, evoca la manera en que la
forma se convierte en‘contenido y de cbémo el contenido es

a través de la forma.

Quisiera sefialar algunos puntes que considero importantes

acerca de las ideas representadas en el triptico.

IV.1 Sintagma y Paradigma

IV.1 aj La obra alude a su propioc proceso figurativo y este
carficter transitorio se convicrte en tema. El proceso de
configuracién es detenido a un nivel en el cual la tensidn
centre forma y contenido es variable. En ciertas figuras el
peso de 1la significacidn recae sobr el enunciado -contenido-
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predominando lo semintico sobre lo sintictico; en otras figuras,
en cambio, la forma se expresa a si misma, es ella.misma contenido

Yy no remite a nada del mundo externo.

La mayor parte de la superficie del cuadro la ocupan formas

que, aunque no son representativas, si evocan la posibilidad

de su existencia en el mundo real. Por su complejidad sintlctica
en el tratamiento pictdrico, estas formas no representativas
adquieren una cierta organicidad, la cual evoca la posibilidad

de su existencia en el mundo natural.

Mi intencién fue que estas figuras habitaran en e} mismo corntexto
que las formas abstractas, asi como las evidentemente

representativas. L

IV.1 b) El cuadro siempre es atravesado por la represeptacién
del mundo; siempre es captado, en primera instancia, como
analogbén del mundo o la cosa: "el cbdigo pictdrico implica
una cierta dependencia cultural sefialada esencialmente por

la familiaridad con la nocidn de representacién’ .(16)

En la lectura sintagmftica(1l7) pasamos, en un mismo recofrido,
de la sucesidn de imigenes representativas -cielo, nubes,
pdjaros-, a la simple enéambladura de figuras articuladas

que no son imigenes reconocibles de lo real. El espectador
tiene que emprender asi diversos desciframientos de las formas,
No solamente mirar, sino también leer y descubrir. Procuré

que la obra misma invitara a este acto: su movimiento y
metiqulosidad en cl detalle, asi como la infinidad de formas
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que se generan en 1las maltiples lecturas. La referencia de
"lo real, asi como 1la referencia al cddigo mismo, constantemente
se encuentra trastocada y cuestionada, y en ese momento comienza

el proceso de desciframiento.

IV.1 ¢) En cada nueva lectura la forma se re-significa. De cada
forma se desprenden miltiples recorridos y en cada uno puede

variar la significacidén del signo.

Siempre apareccen sorpresas; el espectador es motivado a descubrir
constantemente nuevas significaciones en la forma y el color.

Mi intencidén de provocar una lectura infinita de la obra me

llevé a la configuracién de este abigarrado juego, en el que

no hay una lectura precisa sino que, pcr el contrario, se
desprenden miltipies recorridos y las figuras adquieren diversas

dirccciones.

IV.1 d) Dentro de este incesante movimiento de significacién,
se generan ademis toda una serie de cadenas paradigméticas en
las que , por asociacidn de ideas, los referentes en la memoria

del espectador son constantemente nombrados.

Las propiedades asociativas de las figuras son de una gran
diversidad, rccorren diferentes niveles y dependen del espectador

quc las genera.

En la lectura en cadcenas de scries paradigmiticas, que se desprenden
por asociacidn de ideas, las relaciones se¢ generan cen auscncia,
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pues no estédn presentes en la superficie del cuadro sino que
aparecen en la mente del espectador motivadas por las imigenes

de la obra.

Como dice Morawski, ''toda reproduccibn es en cierta medida,

por pequefia que ésta sea, esquemitica, pero cuanto mis pleno

sea el tratamiento de‘las recalidades externas, de sus componentes
y relaciones, tanto menos obvio resultari esta estructura
esquemética'. (18) Esta obra contiene, ademids de las formas
evidentemente miméticas -denotativas-, otros niveles de lectura

en los cuales la mente asocia las formas abstvactas con imégenes
de 1a realidad. La complejidad y riqueza sintictica de las

figuras esconden su esquematicidad y adquieren cierta organicidad.
Las formas abstractas parecen representar¥»echos vivos, componentes
’orgénicos que generan similitud con los seres vivos de la mnatu-
raleza, asi como con imigenes de la ciudad. El1 espectador es
motivado a descifrarlas y buscarles un significado méas preciso,

Y en este acto se lleva a cabo la lectura por asociacién de

ideas en la cual se establecen las cadenas de series paradigmiticas.

IV.1 e) Sin embargo, en el acto de desciframiento La obra misma
corrige: estos elementos de la realidad no estén presentes
en la superficie sino que aparecen en la mente del espectador,
conformindose las significaciones en ausencia.

~
Las formas fueron pensadas y pintadas como abstracciones, Es
el espectador ¢l que les otorga rvepresentatividad, es en su

mente donde las formas se convierten en figuraciones.
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IV.1 f) Las formas abstractas y las figuras evidentemente
representativas habitan en el mismo contexto, es decir, en

el mismo paisaje. Existen en el mismo plano de significacién

-lo0 abstracto y lo representativo se entremezclan y se significan-,
subsisten al mismo tiempo: en su percepcién, el espectador

buscard los atributos de uno en el otro.

De igual manera "la fantasia y 1la fdbula no flotan enteramente
desligadas de la realidad. (...) Lo asombroso -y 1o que inclina
a la mente adulta hacia la metdfora- son las propiedades cen-

feridas a los objetos, propiedades que producen una distorsidén

en la mimesis'".(19)

En la interrelacién de los tres niveles -abstracto, representativo
y simbdlico- el espectador, al percibir la obra, recurre a lo
real en busca de una comparacién y de la comprobacién de sus

autenticidades.

Lo visible y 1o legible se anudan uno al otro, seglin una trama
continua, el espectador deherd distinguir y contar los hilos,

localizar los nudos y sus caracteristicas especificas.

IV.2 Denotacién-Connotacién

IVv.2 a) Como la realidad misma, el objeto artistjco s multi-
facbético v polivoco, evoca toda una serie de asociaciones y es

un nudo del que se desprenden toda una multiplicidad de lecturas
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posibles. El signo pictérico, aislado de su contexto, es poli-
sémico. Dentro de su contexto, el signo tendri significacién
dependiendo de las relaciones que genere con los demis signos.
Mi intencidén consistidé en ampliar lo maAs posible la capacidad
significativa de cada una de las formas del cuadro, Asi, en
todas direcciones se establecen contactos y "llamamientos' .

La obra se presenta como una totalidad en un mismo plano y la
importancia de cada signo le serid otorgada por el espectador

que lo contemple y le asigne alglin recorrido.

De esta manera la obra se presenta como un plano que puede
ser recorrido comenzando por cualquier signo y llevidndolo
hacia cualquier direccién. El espectador nombra entonces "'su'

recorrido y le otorga su importancia.

IV.2 b) En el juego con las formas, me interesa el incesante
desplazamiento del signo entre la expresidr y la designacidn.
Todo signo expresa su sentido y designa su referencia. ¢En

qué medida expresa?, ;qué tanto designa?. AL pintax trato de
jugar con estos dos niveles: desdoblarlos y fusionarios,
analizarlos y sintetizarlos, Intercambio Ias funciones Je esta
dualidad: designo expresibén o expreso designacidén. Giro entre
estos dos polos y los temso, los comprimo y husco su cquilibrio

o me decido por tender hacia alguno de los dos.

1V.2 c) Por el tipo de procedimiento que utilicé en esta ahrva,

el cbddigo se va constituyendo al mismo tiempo que el mensaje.
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Todo cuadro es, en si mismo, su propio cbddigo. Algunas veces
el cbddigo de una obra se configura de acuerdo a los impulscs
de la significacidén del contenido. De esta manera el cbdigo
depende del mensaje o, dicho de otra manera, el mensaje confi-
gura Su cddigo. Pero siempre mensaje y cbddigo funcionan de una
manera desdoblada: uno y otro pueden ser tratados siempre, ya
sea como objetos de uso, ya como objetos de referencia. Y en
esta obra minguno es primero que el otro: los dos se van confi-
gurando conforme avanza el cuadro. Se genera asi una tensidn
en la cual el mensaje le "exige" al cbddigo, lo cuestiona y

el cbédigo cambia su conformacién. Pero asi como el cédigo
tiene que amoldarse y constituir una nueva unidad después de
que algln signo lo cuestiona, &1 siempre serd la unidad es-
tructural que impondrid los 1imites dentro de los cuales habri

de desarrollarse el mensaje.

Jugué siempre con esta relacién elaborando signos que, por su
sus caracterf{sticas sintdcticas, contradijeran al cbdigo.

En este juego el azar tqu un papel muy importante al generar
formas que rompian con la 1légica del cbdigo. Después de provo-
car csta contradiccidén entre mensaje y cddigo se conformaba

su compatibilidad en una nueva unidad., (20)

IV.2 d) Uno dec los factores constitutivos del cédigo son los
valores miméticos. La mimesis tiene una funcién denotativa Yy
su valor connotativo reside cn la medida en que se integra a

1a cstructura formal de la obra.
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En la relacién entre los valores denotatives y connotativos

de las formas en mi obra, donde reside la importancia estética
de los valores miméticos, busqué siempre superponerlos y lograr
su subsistencia. En este juego de dualidades entre las figuras
denotativas y las simples connotaciones se fusionan, en lo

sintagmitico, la mimesis y la expresidn. (21)

IV.2 e) La realidad es el modelo: referente que la pintura QOmbfa.
El signo es el resultado de este desglose en el que se constituye

un ''modelo' de 1a realidad. M1 obra parte de '"modelos” de realidad
Yy no de la realidad directa como modelo. Utilizo signos como 'mode-
las'" referenciales. Estos signos son, por mencionar algunos, la obra
de Monet, El Bosco y Gaudi, asi como los manuales de zéologia y bo-
ténica y los signos de mis obras anteriores. Parto de estos signos

¥y los transformo para generar nuevas significaciones. De esta ma-

nera, mi obra estd basada en lenguajes acerca de lo real.

Pienso que mi obra es entonces, en cierto sentido, un meta-

lenguaje. El lenguaje es analizado y sintetizado en un

nuevo lenguaje. Retomando el pensamientoc de Barthes, los signos

contenidos en mi obra pasarian al plano del mitofzz):

1.Significante 2.8ignificado
(designante) (designado)
Lenguaje- 3.Signo ’
I.SIGNIFICANTE II.SIGNIFICADO]
(designante) (designado)t N
(forma) (concepto)
MITO -
ITI.SIGNGC

El signo, al pasar al campo del mito, se convierte en significante
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portador de significado que genera un signo mitico. Este signo
mitico no parte directamente de la realidad, sino del lenguaje.
El lenguaje nombra a la realidad, mientras quc el signo mitico
nombra al lenguaje 'y lo retoma para construir su propio sistema.
El mito, como metalenguaje¢, es una segunda lengua en la cual se

habla de la primera.

En relacidén a la realidad, los dos -el lenguaje y el mito- son
igualmente parciales. El1 lenguaje, por su parte, siempre es
parcial al nombrar la realidad. E1l mito utiliza esta parciali-
dad y construye su propio sistema. Finalmente los dos hablan

de 1a realidad: 1la nombran y nos permiten aprehenderla. Por
cbnsiguiente nuestra visién de la realidad siempre serid parcial:

el hombre, como dice Barthes, esti condenado al lenguaje.

Sin embargo, '"la significacidn mitica nunca es completamente
arbitraria, siempre es parcialmente motivada, contiene fatal-
mente una dosis de analogfa".({23) Los valores miméticos conte-
nidos en el concepto mitico son, en realidad, saberes confusos,

formados por asociaciones débiles e ilimitadas,(24)

Pero el mito no oculta nada: dentro de su sistema todo esté
a la vista, v en relacidén a l1a rezlidad su funcidn es la de
deformar, no la de hacer desaparccer. Mi obra es un concepto
mitico que sc notifica y se comprueba. Es, c¢n cierto sentido,
un nombrc propio quec no designa mfs que a s{ mismo o, como

diria Marin, un "conjunto cifrado que remite ¢irculuarmente

al cbddigo para encontrar su scntide’™. (75)



Es un mundo sistemidtico, con sus propias leyes y relaciones,
con sus mimesis y sus abstracciones. Es un conjunto coherente

que se hace creible y comprueba sus autenticidades.
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(1)

(2)

(3)

"

Notas e

Greenberg, Clement, en su ensayoc "El1 Gltimo Monet",
escrito en 1956 y corregido en 1959 para la publica-

cidén de sus ensayos criticos en Arte y Cultura, Ed.

Gustavo Gili, p. 45.
1bid., p.45,.

Me refiero a tas relaciones paradigméticas formales
con la realidad., As{, por asociacibn de ideas, una
forma abstracta puede remitirnos a un objeto de la
realidad natural. La lectura paradigmitica, al con-
trario de la sintagmitica que estid presente en la
superficie de la tela, se genevra en la memoria por
asociacién de ideasi puede ser tanto a nivel formal
como de contenido, es decir, estilistico o temitico.

Véase Louis Marin: Estudios semiolbgicos, en el ca-

pitulc acerca de la "paradigmatica pictérica", Ed.

Comunicacién, p. 37.

Esta cuddruple divisibén acerca de las raices de las
formas cxtd basada en ¢l método que utiliza Hans Ro-
osen en su cnsayo "En torno al problema de 1la interpre-
tacidén del contenido de las obras pictéricas", en

Miseria de la Comunicacidn Visual, Ed. Gustavo Gili,

p. 117,



(5) Hans Roosen, op. cit., fLa férma interior no es de
ningfin modo fantasmagérica Y, citando a Henri Foci-
llon: "incluso antes de separarse de la idea y pasar
al espacio, la materia y 1la técnica, ella es espacio,
materia y técnica. Nunca serf pura arbitraria. Asi
como toda materia posee su determinacién material,

prescrita ya en su vida interior'. p. 158,

(6) Tbid., p. 159.

(7) Citando a Greenberg en su reflexibén acerca de la impor-
tancia de la obra de Monet para 1la pintura abstracta
del siglo XX: "(...) el espacio como aquello que une,
en lugar de separar, significa también espacio en cuan-
to objeto total, y este objeto total es el que "retra-
ta" la pintura abstracta, con su superficie mis o menos
impermeable. (...) El plano del cuadro, como conjunto,
imita la experiencia visual globals ademés, el plano
del cuadro, en cuanto objeto total, representa el es-
pacio en cuanto objeto total, ElL arte y ka naturaleza
se confirman mutuamente igual que antes."-ClemenE Green~
berg: Axrte y Cultugra, Ed. Gustavo Gili, p. 162,

(8) J. Combe: La obra pictdrica de El Bosco, Ed. Noguer-

Rizzoli, p. 13.

(9) J. Baltrusaitis, op. cit,, p. 12,
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(10)

(11)

(12)

(13)

(14)

(15)

(16)

(x7)

(18)

(19)

(20

R. Genaille, op. cit., p. k4.

€. L. Ragghianti, op. cit., p. 13.

Tgnasi de Solid-Morales: Gaudi, Ed. Poligrafa, p. 27,
Hans Roosen: "En torno al problema de la interpreta-

cibén del contenido de las obras pictéricas" en Mise-

ria de la Comunicacibén Visual, Ed. Gustavo Gili, p. 166,

Ibid., p. 170.
Ibid., p. 169.

Louis Marin, Estudios semjolﬁgicos, Ed., Comunicacibn,

p. 42.

Ibid., p. 34,

Stefan Marawski: "La mimesis como Categoria...", en

Fundamentos de la estética, Ed. Peninsula, p. 247.

Ibid., p. 235,

E1 hecho de provocar 1la contradiccidédn entre el mensaje
vy =su c¢bdigo me parece un factor fundamental para la

actitud cxperimental e¢n ¢l proceso ¢reativo, Significa,
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(z1)

(22)

(23)

(24)

(25)

en mi opinién, el proceso de cuestionamiento que arries-
ga la determinacidn del acabado final de la obra. Al
desequilibrar la unidad estructural sintéctica, tanto

la forma como el contenido quedan en entredicho, al ge~
nerarse una situacidén de ambigliedad que puede influir
negativamente en el resultado final del cuadro, Sin em-
bavrgo, esta actitud critica implica un cambic, ya que

se genera entonces el proceso de b(isqueda para consti-
tuir la nueva unidad estructural, y asi integrar de nue-
va cuenta el mensaje y el cbddigo. Es en este preceso
donde se encuentran nuevas resoluciones y alternativas,
esto es, nuevas unidades sinticticas que conforman nue-

vos significados.

Louis Marin: Estudids semioldgicos, Ed. Copunicacién,

p. 43,

Roland Barthesz Mitggégiéé, Ed., S, XXTI, p. 206,

Por ejemplo en el suefio -el cual es un signo miticae-,
sabemos que se conticnen valores miméticos; pero estos
valores son confusos, y las relaciones entre ellos, asi
como las relaciones de analogia con la realidad, son
ambiguas e ilimitadas.

Roland Barthes, Mitologias, Ed. S. XXI, p. 222.

Louis Marin: Estudios semieldbgicos, Ed. Camunicacidn, -

p- 46,
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