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ABSTRACT

El Corazén de lo Océanos es una reflexion sobre el proceso
interno de la pintura, es el bucear la Idea de la pintura; un intento de poner
pa|abras a aque”o innombrable que devela la creacién de una imagen. La
interpretacién de un color que comprende a todos los demés colores, la
composicion iconogré{ica influenciada por la ingravidez inconsciente, y el
estar al umbral del vacio, es mi mirada artistica que clibuja un devenir

posible.






INTRODUCCION

Las ideas y las imagenes son, por lo tanto, como las dos caras de la misma moneda y
siempre complementarias: Mientras la idea es conciencia de si, la imagen es conciencia del

mundo. (Zuzunaga Schroder, p- 2])

Si creemos en la creacién artistica como sintesis de una idea,
como condensacién, en el siguiente discurso intentaré desg|osar el |ogos
presente en mi obra; c|esg|osar, en el sentido de desprender pa|a|:)ras deun

c]ia|ogo con mi pintura.

Intentaré ir capa tras capa en la idea, como si puc|iera seguir el

proceso interno de la imagen pictérica; la aventura temporal de la pintura.

Comenzaré describiendo Un Degrade de Azu|es, siguiendo las
vertientes marinas y celestiales; nada es mas que agua y emociones,

aquello que recorre los cuerpos, aquello que me moviliza.

Seguiré con materia sobre una super{'icie generanc]o una proFun-
didad; en La Profundidad de la Superficie, hablaré de pintura como una
modalidad de entendimiento, de pensamiento por el cual se intenta
entender el misterio de a|go; para que clevenga el hecho pictérico el pintor
tendra que atravesar su fantasma, el caos que se precipita necesariamente

para que e| acto sea genuino.
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La L)Lflsquecla del artista roméntico es un camino hacia la propia
subjetividad, hacia el Inconsciente. De Naturaleza Romantica es el sujeto
que tiene un deseo infinito de plenitud, y al mismo tiempo la profunda

percepcion de lo limitado de la condicién humana.

Sitdo el proceso inconsciente, encontrando mecanismos
similares entre el funcionamiento de las composiciones ideogré{'icas de mis
pinturas y el pensar onirico. Trato la trascendencia del pintor que se

sumerge en La |ngravidez Inconsciente.

¢Qué es lo contemporaneo? Desde la creacién artistica propon-

go problematizar La Mirada Contemporanea de lo Eterno.

¢Como podemos repensar el espacio tiempo presente? Agrego
un Apéndice que me parece importante para seguir entendiendo, Tiempo

como Presencia.

Finalmente, veran que lo que trato de hacer no es explicitar la
iclea, sino de relatar el tiempo dela pintura; Arte como Sintesis de Tiempo,

intento expresar la pintura como un prob|ema de tiempo, de sensibilidad.



UN DEGRADE DE AZULES

* A menudo un detalle infimo de la vida de las aguas se me transforma en un simbolo

psicolégico esencial ™ (Bachelard, 1978, pp. 16-17)






“
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Color Azul Marino, Cian, incligo, Azul Cobalto, Azul Verdoso,
Celeste, Turquesa, Cerileo, Gris de Payne, Azul Petrsleo, Azul
U|tramar, Azul Cie|o, Azul de Prusia, Azul K|ein; aque| Azul que Yves
Klein ( Niza, Francia, 1928 - Paris, Francia, 1962) define como una expe-
riencia que nos lleva a la dimensién de lo inmaterial. Como el artista olijo
una vez: "Al principio no hay nao|a, |uego hay un profundo vacio y después

de eso una profundidad azul”. (Figura 1)

Sin duda, el color es un fenémeno 6ptico, el Azul es el color que
se percibe ante la Fotorrecepcién de una luz cuya longitud de onda mide
entre 460 y 482 nm; sin eml)argo, tenemos un |ugar construido para ¢l en
nuestra imaginacién humana. El color Azul me al:ecta, me ||ama, me toca,
me inspira frescura y al mismo tiempo pro{undidad, me lleva al mar y al
cielo. La humanidad le ha conferido signiﬁcados que trascienden su propia
apariencia, se lo asocia a la sabidun’a, al mundo espiritua|, alo sagraclo ya

la tradicién; es el color del infinito, de los suefios yla fantasia.

El Azul proc|uce impresiones y sensaciones en el cuerpo y en la
mente; el Azul tiene efectos sedantes, ana|gésicos. Cada Azul tiene una
vibracién determinada en nuestra visién y en nuestra percepcién, actuando
directamente en nuestras emociones. El Azul crea la sensacién de amp|i-
tud, ralentiza las cosas y da la sensacién de expansién. El Azul parece

retroceder ante nosotros, y nos atrae hacia é¢l.
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El Azul es el color del agua; el agua esun elemento esencial para
la vic|a, el movimiento del agua pueo|e ser el movimiento de la vida emocio-
nal; équé no es agua en las composiciones de David Hocl(ney? (Figura 2)
Todas sus obras siguen el movimiento del agua, sus colores vibrantes, sus
piscinas, zambu”ic”as, regadores de céspec|, sus cuerpos desnudos al so|,
sus cielos limpios; en sus retratos se siente la trama invisible de la relacién
de los personajes. Hockney (Bradford, Reino Unido, 1937) presenta su
identidad homosexual y su relacién con un mundo fresco y a|egre.
Aprenc]ié de Picasso a estar en permanente experimentacion de técnicas

y conceptos, elocuente su libertad para expresar sus emociones.

Mi obra pictérica crea sentido desde el espacio del agua, siendo
el agua el principio generador del universo, alli donde la vida comienza;
océano azu|, pu|mén del p|aneta; El agua es mi soporte de imagenes y el
principio que las funda; frente a la aceleracién del mundo, me es necesario

encontrar un espacio estético y ético, para detenerse en un instante.

Hablando del agua como un espacio ético, encuentro intere-
sante el desarrollo de la obra de extrema sutileza de Roni Horn (Nueva
Yorl(, Estados Unidos, 1955), quien exp|ora la esencia del agua, de la
identidad y de la apariencia humana; detectora de lo que esta pasando con

el medio ambiente, inspira el reencuentro con la naturaleza. (Figura 3)

La naturaleza se sigue renovando salvaje y libremente; entramos en el corazén de los
g jey
océanos para comprenoler. Bucear en aguas profundas, océano de lo desconocido; ir mas alla de

nosotros mismos, ver aque”o que se escono|e.



EN LA PROFUNDIDAD DE LA SUPERFICIE

“sino hay prob|ema, no |'\ay obra”

(Fernando Goin)
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Entiendo el proceso pictérico como una forma de conocimiento,

como otra manera de ver al mundo y representar la experiencia.

Me resulta interesante investigar la pintura como una forma de
pensar-pintar, es decir, inclagar la relacién de la pintura con su forma de
pensamiento, por la cual se ol:)jetiva a|go subjetivo, se crea una imagen
desde un proceso interno. Valoro el desarrollo genuino dela imagen—idea,
ic]ea-imagen en el rebote de una con la otra; siendo la autenticidad de este

proceso, el devenir genuino de la obra.

A través de la pintura poc|emos ||egar a una forma de enten-
dimiento; entendimiento en la representacién, entendimiento de aquello
representado. Pintar como si pintano|o nos acercaramos al misterio de
a|go; a|go que se acerca a lo que es pintado, sin serlo. La imagen de lo
representado, que esta en la superficie de la pintura, es el medio para
entender aque”o que estaen las profuncliciades de ese a|go. La esencia de

ese algo esta oculta, esta en la sombra.

“El asunto de la pintura (.)noes pintar cosas visibles. Es evidente-
mente pintar cosas invisibles. El pintor no reproduce lo visible mas que

precisamente para captar lo invisible " (Deleuze, 2007, p. 69)



Exp|orar a través de la pintura, como un acto de pensar-pintar,
como una modalidad de pensamiento por imagenes que entrecruza opera-

ciones poéticas y estéticas.

Operaciones estéticas que funcionan como una poesia visual
que asombra, que conmueve, exalta, seduce y libera. Liberacién como paz
interior que surge de la reconciliacién con lo mas prm(undo de nosotros

mismos.

Territorios de |impias nubes y agua azu|ada, en esta quietud nos
atraviesa el tiempo. Sensacién de un equilibrio a punto de derrumbarse,
una via de escape; tener un |ugar donde volver; volver al instante, volver a

la pintura.

Frente a un lienzo en blanco se proyecta parte de la psique del
artista; sin embargo, |'1ay un pro|:>|ema; la tela no es una superﬁcie en

blanco, dice Deleuze:

(...) una tela no es una superficie blanca. Creo que los
pintores lo saben muy bien. Antes de que comiencen, ya esta llena (..)

Pero si al pintor le cuesta trabajo comenzar, es justamente porque su

tela esta llena. éllena de qué? Delo peor. Comprenden. Sino pintar no

seria un trabajo. Esta llena de lo peor. El problema va a ser realmente

el de quitar esas cosas () éQué es el mal? éQué son las ideas

comp|etamente hechas de la pintura? Los pintores han utilizado siempre una pa|abra..‘ En fin, no
siempre, pero existe una palabra que se ha puesto para designar aquello de lo que esta llena la
tela, antes de que el pintor comience: cliché. La tela esta llena de clichés.

(De|euze, 2007, p. 55)

Apasionante lo que plantea Deleuze acerca de ese comienzo de una pintura; desde un
principio hay un prob|ema para el pintor, como me decia mi maestro Fernando Goin (Figura 4),
siempre tiene que haber un problema para el pintor; “La catastrofe esté en el corazén del acto
de pintar. Como se dice las formas se desvanecen. Lo que es pintado y el acto de pintar tienden

a identificarse () - (De|euze, 2007, p. 24)

Pintar es un hecho que involucra al acto previo de pintar y el acto mismo. La pintura no
es solo |a superﬁcie de la tela. El caos no es el de la materia de la pintura. La catéstrofe es ya

pre-pictérica.

Una vez mas, los datos pre-pictéricos son el mundo de los clichés, en el sentido mas
amplio de la palabra, o el mundo de los fantasmas, o de la fantasia, o de la imagineria (...) Es todo
aquello que el pintor tiene que romper, tiene que aplastar. Si permanece ahi esta perdido. (...)

(De|euze, 2007, p. 63)

Deleuze se pregunta ¢dénde estan los fantasmas que el pintor tiene que ahogar?, estan
“en la cabeza, en el corazdn, en todas partes . El acto de pintar no poclrl’a ser definido sino es

atravesando el caos-catastrofe.



La materia de la pintura toma cuerpo ante el blanco de la te|a, el blanco que es un
abismo hacia lo lleno; el pintor tiene que e|egir, existe un acto de |impieza, de perdida; la intensién

previa del pintor son datos Figurativos y datos narrativos, pero:

deslo que decimos igua| alo que ocurre? Ciertamente no, ocurre a|go mas; porque también

ocurre lo que no se dice (...) En esa materialidad toma cuerpo el sentido, como hueco si se quiere

() pero sobre todo como opcion privilegiada frente aque”o que contiene todas las opciones.

(Franquesa, 2000, pp. 10—11)

La lucha del pintor es contra la forma intenciona|, lucha contra el c|ic|1é, y dcomo es esa
lucha?, es atravesando el caos. A|go surge de este primer momento, a|go se consigue y es el
armazén, los grandes p|anos, la geo|og|’a, el diagrama segln Deleuze. " Asi, pues, solo progresa-
mos en la medida de que consolidamos aque”o que se nos opone; en la medida en que compone-

mos el objeto atravesando su resistencia . (Franquesa, 2000, p. )

El material se resiste a expresar a|go que no expresa por si solo. A través caos, surge la
fuerza de la pintura, sus lineas de {uga, el movimiento de |a composiciéon que posibihta al hecho

pictérico.

dCémo se pasa de lo uno a lo otro? Me resulta interesante pensar en el concepto de
Infraleve de Duchamp (Blainville-Crevon, Francia, 1887 - Neuilly-sur-Seine, Francia, 1968), “Lo
posib|e es un infraleve. La posiloihdacl de que varios tubos de colores ||eguen a ser un Van Gogh
es la explicacion concreta de lo posible como infraleve. Al implicar lo posible, al llegar a ser, el

”

paso de lo uno a lo otro tiene |ugar en lo infraleve”. (Duchamp, 1989) (Figura 5)

La pintura deviene en acto, trayendo una presencia de a|go que
estaba ocu|to; ya atravesando el caos, no hablaré de representacion, sino
de presencia. éPor qué presencia y no representacié’n’.P Enla represen-
tacién hay una especie de imitacién, y la presencia es una creacién, a|go
que no existia antes; el pintor se sorprende ante esta presencia; el pintor
ya puec|e entrar en la profundida& del color/luz, ya cruzé el umbral de la

superficie.
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DE NATURALEZA ROMANTICA

Lo romantico alude a un estado muy pecu|iar del espiritu humano, un estado de
anhelo y nosta|gia seguido de desencanto y desolacién, de los cuales surge la energia
creadora que [leva al hombre en buscar, a través del suefo y de la imaginacion, lo

ilimitado, lo infinito, la plenitud del ser. (Argu”ol, 1994, pp. 33-34)

21
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Hueco luminoso
Oleo cobre tela
(110 cm x 200 cm)
2017



La basqueda de naturaleza roméntica del pintor es un camino
hacia la sul)jetividad, hacia la plenitud del ser, hacia lo eterno; es una
Bdsqueda de Verdad y Bien a través de la Belleza. El artista romantico es

creador de su alma, sirviéndose de lo sublime.

El artista romantico no se limita a la percepcion sensitiva 'y

consciente y, por el contrario recurre, no como un elemento secundario

sino como la fuerza principal, a la indagacién de su propio sub-
consciente. () la exp|oracic’)n del Inconsciente y el desarrollo de la
Imaginacién son las dos formas romanticas para destruir, ampliar y

recrear el campo de lo real. (Argu||o|, 1994, p. 63)

La nueva sensibilidad lo hace mirar y experimentar el mundo no
solo a través de los sentidos, sino principalmente a través del corazén;
Joseph Mallord William Turner (Covent Garo|en, Lonc|res, Reino Unic|o,
1775 - Chelsea, Londres, Reino Unido, 1851), es un pintor romantico
interesado en la flosofia de lo sublime; retrata el asombroso poder de la
naturaleza sobre el ser humano, considera el paisaje natural como un
reﬂejo de sentir (Figura 6); Argu”o| a propésito de este espiritu romantico
dice, el artista busca retornar a la Naturaleza retornando a su propio

Inconsciente . (1994, pp- 73-74).

Lo tragico es el afan apasionado hacia lo ilimitado, acompafado de la

conciencia de su imposibi'idacl; en su apasionaclo y violento esfuerzo no

23
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solo alcanza a percibir apenasy {ugazmente la p|enituc], sino que también

toma conciencia de la inutilidad de su deseo y de su impulso.

El arte Roméntico expresa esa condicién limitada del ser
humano; en su deseo ilimitado de plenitud, esa basqueda constante de
Belleza, de Verdad, el sujeto se encuentra con la Nada, y se angustia por

ese Vacio.

Escenarios romanticos, los de la bailarina Pina Bausch (So'in-
gen, Alemania, 1940 - Wupperta|, Alemania, 2009); aunque mas cercana
ala actua|ic|ad, en sus obras encuentro ese espiritu tragico, cuerpos

potentes y angustiados que dibujan poemas visuales sublimes (Figura7).

La impotencia roméntica barra al sujeto, marcando una falta que
nunca se co|maré; ante su derrota, su individualidad se fortalece y halla la
fuente de vitalidad que le permite continuar afrontando el destino. El
motor de su deseo es tragicoy encierra una contradiccién entre lo ilimitado
y lo |imitado, entre lo universal y lo sul)jetivo, entre lo pro{undo y la superﬁ-

cie, entre lo inconsciente y lo consciente.

De naturaleza roméntica es la contemp|acic’>n de la eternidad, el
deseo infinito y su proI:uncJa percepcién de su imposibilidad, de lo limitado

de la condicién humana.



LA INGRAVIDEZ INCONSCIENTE

() se suefia antes de contemplar. Antes de ser un espectécu|o consciente todo paisaje
es una experiencia onirica. Solo se mira con una pasion estética los paisajes que hemos
visto primero en suefios (...) pero un paisaje onirico no es un cuadro que se colma de

impresiones, sino una materia que se cosecha (Bache|ard, 1978, pp. '|2-'|3).

25
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Sal de Cielo

Oleo sobre tela
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Bachelard (1978, p- 7) nos recuerda que “formas imaginantes
ahondan en el fondo del ser queriendo encontrar lo primitivo y lo eterno ;
querieno|o encontrarse con la natura|eza, un deseo roméantico de reconcili-
arse con ella; conectarse con la potencia individual y de la humanidad,

volver a las raices donde el Todo se cres.

¢Cémo representar la interioridad oculta del ser? ¢Cémo
pensar-pintar sobre ella? ¢Cémo plasmar la profundidad en la superficie?
Desde el imaginario de Baudelaire poo|r|'amos entender aque”a, como un

hueco luminoso y desde S|’1e||ey como un poc]er invisible.

Me es interesante las relaciones que poclemos encontrar entre
el proceso pictérico y el inconsciente. Podemos pensar que el germen de
una pintura esta en el inconsciente del pintor. Desde el inconsciente del

pintor surge en la tela el hecho pictérico.

Es Deleuze quien concibe al inconsciente como una fabrica de
produccién; el inconsciente proc|uce, no cesa de procJucir. Entender la
representaciéon como puesta en escena, como ficcisn de un mundo

posible, como un poema visual que deleita y cuestiona al sujeto.
El inconsciente proo|uce efectos que nos afectan, mas alld de

nuestro saber consciente. Somos sujetos del inconsciente, estamos

sujetos al Inconsciente. Los efectos de esta produccién desbordan
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nuestras intensiones y nuestros saberes conscientes.

Interpretar desde el referente psicoanalitico implica una serie
de nociones teéricas. El sujeto esta barrado, contiene todo un saber que
no satae, a|go de si, le es oscuro, opaco, ajeno, desconocido, y en atgdn
|ugar conocido. La opacidad propone la necesidad de descubrirlo. Preci-
samente porque el sujeto no es un ser tranquilo, ni quieto; las formaciones

del inconsciente pugnan todo el tiempo por expresarse.

Los suefios, pensamientos expresados en iméagenes visuales,
expresan la versién comunicable de una experiencia emocional. En mis
iméagenes visuales, produzco mundos oniricos regicto por las leyes del

inconsciente e inmerso en sensaciones reales.

Y mas atin, el inconsciente es testimonio de un saber en tanto
que en gran parte escapa al ser que habla~(Lacan, 1985, p. 167) El
Inconsciente posee un saber que muchas veces la conciencia no puede
entender; a raiz de este saber oculto se liberan afectos, y estos afectos
mueven al sujeto, quien no es el yo de la enunciacién, sino el sujeto del

inconsciente.

Sigmunct Freud desenvolvera la nocién del inconsciente desde
su elaboracion psicoanatl'tica, y dira que el inconsciente esta caracteriza-

do, como modo de funcionamiento, por el proceso primario, por la

realidad exterior por la realidad psiquica y ademas posee dos mecanismos fundamentales de

desplazamiento y condensacién de las representaciones.

Los mecanismos de las formaciones del inconsciente, que Freud denominé
condensacién y desplazamiento, en Lacan serén similares a los del |enguaje y los llamara metafora
y metonimia. En la metafora se sustituye el concepto de un dominio por otro, es un proceso por
anatogl'a que nos facilita comprencter una cosa que de otra manera seria dificil concebir; mientras
que en la metonimia nos referimos a una estructura imp||'cita, una zona activa, a través de otra
exptl'cita; es un mecanismo principatmente reterenciat, con el que remitimos a una estructura

imptl'cita por medio de otra de mayor preeminencia.

Este juego de metafora y metonimia propios del inconsciente, es el que utilizo en mis
composiciones, por la cual pensamientos y sentimientos se desplazan fuera de su contexto originat
y son dramatizactos, formando nuevas imagenes. Ciertamente, Lacan dira que el Inconsciente
esta estructurado como el |enguaje"; a mi me es mas interesante la idea Deleuziana de que el

Inconsciente no tiene estructura atguna, sino que es una fabrica de produccisn.

Desde el estructuralismo poctemos leer los paisajes ilusorios de las obras de René
Magritte (Lessines, Bétgica, 1898 - Bruselas, Bétgica, 1967), sus simbolos giran con frecuencia
alrededor de la relacién entre el |enguaje y sus otajetos; sus pinturas son paraotéjicas, de
realidades contrastadas; viola las |eyes que rigen el orden comin de las cosas, cuestiona la solidez
de los principios, manipula imagenes cotidianas como un juego, con el fin de explorar los limites de
la percepcion. Magritte es un artista que trat)aja con la desnaturalizacién de la miraota; un fenédme-

no que gufa, también mi pintura, es la ingravidez en su dimensién poética, por la cual pone en un



mismo p|ano una nube y una pieo|ra flotando en el cielo (Figura 8).

Me interesa cuando la categoria del surrealismo se refiere a lo desconcertante, sin ser
el resultado del automatismo o de la invencién desbordada; aqui, me resulta atractiva la obra de
Jorge Macchi (Buenos Aires, Argentina, 1963) quien pone a funcionar la ficcién, siendo un
artista neoconceptual, considera que el pensamiento es una potencia cruzada por las fuerzas del
Inconsciente. En Jorge Macchi existe una metamorfosis del sentido, todo apunta a desplazar el

buen sentido y el orden de la Idea, de lo previsible, de lo cognosciue (Figura 9).

Mis pinturas son consecuencia de una translocacién de la |égica o el sentido de las
imagenes. Desde los mecanismos propios del Inconsciente compongo mis pinturas; de esta
produccic’)n se desprencle como metafora de quien busca en las pro{undidades, el submarinisl’.a,
buceador de mares y de océanos, que busca sin saber con que se va a encontrar; el apneista,
quien desafia los limites del propio cuerpo;y enlazo en metonimia, al nadador quien esta por dar

un sa|to, nombro al naclacJor, ese instante previo a lo presente, queriendo senalar aque| impu|so.

Sin eml)argo, a pesar del goce de mi sentido, cada espectador le daré alos signiﬁcantes,

su propia signiﬁcacic’)n o interpretacién; ya que ¢l también es sujeto del inconsciente.
Argu||o| a propésito de la relacién de la pintura con el observador, dice: “El verdadero
arte provoca un ciclo que parte del Inconsciente del artista para, traspasando las esferas de la

consciencia, a|ojarse en el Inconsciente del espectador ™ (1994, p. 70).

Y un paso mas atras, o mas ac|e|ante, cito a Carl Jung (1984, p- 'IOé), cuando dice ;

“el Inconsciente es colectivo™, es decir, es esa parte de la psique que
conserva y transmite el |egac|o psico|c’>gico de la humanidad. Entonces, el
pintor, sujeto del inconsciente, transmite una herencia comdun, representa
un estado de la humanidad. El artista al representar su propia interioridad,

revela la esencia de su época, el espiritu de su tiempo.

Las imagenes simbélicas que produce un pintor, sujeto del incon-

sciente, tienen trascendencia. El arte es un fenémeno de un tiempo:

“(...) hecho psico|égico de que el artista ha sido en todos los
tiempos el instrumento y el portavoz del espiritu dela época. Su obra
solo puecle ser entendida parcia|mente en funcién de su psico|og|’a
personal. Consciente o inconscientemente, el artista da formaala
naturaleza y los valores de su tiempo que, a su vez, le forman a ¢l -

(Jung, 1984, p. 251)
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MIRADA CONTEMPORANEA DE LO ETERNO

“Seguir las lineas de [ragi|ic|ad ac‘(ua|es, para ||egar a captar lo que es, y cémo lo que es

podrl’a dejar de ser lo que es” (Michael Foucault)
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Lamina 5
Nadadora

Oleo sobre tela
(110 cm x 200 cm)
2017



Pareciera que en la vida actual sacudida por la velocidad de las
iméagenes, no hay tiempo para el alma roméantica. La naturaleza se vuelve
mercancia, el aqui y ahora se vuelve virtual, el hombre de |'10y apenas
puec|e pisar el suelo firme de su propia realidad. Somos analfabetos de

nuestras emociones y sobrevivimos ante la mu|tip|icic|ad de estimulos.

El sujeto de hoy cump|e un exceso, en el goce desmedido o en el
deseo extremamente controlado. Como dice Deuleze estamos ante una
Sociedad de Control que obstaculiza el deseo, orientando nuestro
consumo, codiﬁcéndonos, moduléndonos. La relacién con la actualidad y
con uno mismo esta caracterizada por una moderacién de los sentimientos,

de las pasiones y los comportamientos.

Comparto una estética, una atmosfera, un concepto con la
Foto’gralta Maria Svarbova ( Es|ovaquia, 1988 ); mundos imaginarios,
miradas en |:)|anco, posturas rl'giclas, Figuras cuidadosamente compuestas;
una quietucl etérea, superl:icies |impias y lisas, la emocion fue lavada (Figu-
ra 10).

En la actualidad revelo una mirada un tanto artificial de nuestras
fantasias y deseos, el sujeto contemporaneo ya no se aventura a la
naturaleza de su ser, sino a la artificialidad de este. Somos sujetos
mediatizados por filtros de plastico, existe una imagen sobre-expuesta de

nosotros mismos, una imagen azucarada que funciona como espejo, que
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nos representa.

Parodia que podemos encontrar en el artista argentino, Edgardo
Giménez (Santo Tomé, Santa Fe, 1942); proveniente del pop, sigue
sosteniendo que el arte es para sacudir, “una obra no puede dejar ileso a

quien la mire” (Figura H).

En mi trabajo intento interpe|ar al espectador en su deseo, ese

deseo intimo que moviliza, que da sentido; intento que el espectador se
q q q P
identi{'ique con ese personaje, nadador que esta en el umbral ante un
paisaje desconocido, ante el encuentro con aquello que no dominamos, ni
controlamos, ante el encuentro con uno mismo. Lineas de Fuga que
dibujan algtn devenir osib|e, intento dejar abierta la posibilidad de ser
] g P ] P

otro.

Cuando el ruido incesante de nuestras cabezas enmudece y
deja paso al vacio, en ese preciso instante existe una posibilidad. En una
habitacién de hotel, una mujer dueria de su vida, detiene el tiempo y
piensa en si misma; Edward Hopper (Nyacl(, Estados Unidos, 1882 -
Nueva York, Estados Unidos, 1967) detiene el ﬂujo de la cotidianeidad y

expresa aquel silencio (Figura 12).

Peter Pal Pelbert en relacién a qué es lo contemporaneo?; dice

que en ese encuentro con la Nada, en ese nihilismos contemporaneo,

, donde hay un agotamientos de los posibles; es en ese acontecimiento donde el hombre halla el
vacio, cuando el sujeto podra liberarse de sus ataduras y devenir en un nuevo posible. Existe un
punto de viraje, de sa|to, por el cual un acontecimiento crea una nueva existencia, una nueva
sulajetividad; el sujeto cruza un umbra|, creando nuevas relaciones con el tiempoy el espacio, con
su cuerpo, con los otros; una contra-potencia podra ser liberada, y a|go se podra visualizar en

relacién a su deseo.

En mi pintura hay un juego que evoca la ensofacién, que genera una especie de relacién
onirica, en la cual los sentidos liberados pueden establecer nuevas relaciones, lo que era impensa-
ble se vuelve deseante. Lo que esta por delante de mis nadadores es el tiempo presente del

espectador; una presencia sensible.

Pintura como puerta de salida hacia una posibi'idad no contemp'ada; como escape.
Cito una frase de Alex Katz (BrooHyn, New York, Estados Unidos, 1927), “Yo pinto el momento
presente () la magia que encierra el encuentro que propongo con ese presente Fugaz", y agrega

“|a eternidad solo existe en el presente” (Figura 13).
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TIEMPO COMO PRESENCIA4

(Serie Fotogré{'ica)
2016

El presente nos atraviesa y es siempre pasado en nuestra
conciencia. El presente, ese real imposible de aprehender, existe en
nosotros solo por estar atravesados por él. La pregunta por uno mismo, es

una pregunta por el presente, es una pregunta de tiempo.

- El presente es la imagen mévil de la eternida&", dice Platén.

La Naturaleza del mundo Ideal es eterna, y solo vivimos en una instancia

de la eternidad.

La Naturaleza nos ayuda a interpretar el tiempo a través de su

luz u oscuridad, de su gravi&ez, de sus movimientos, amenazas u hospitali-

dad.

El tiempo de la Naturaleza es el horizonte en el cual compren-

demos nuestro propio ser.

Huir del “era” y del "seré”, que el tiempo solo sea lo que se

mueve en lo sensible.

37



38




39



40



ARTE COMO SINTESIS DE TIEMPO

Desde los primeros pasos de la humanidad en la tierra, se encuentra como
testimonio de ese paso, la obra de arte. Se ha dicho que la obra de arte es una

manifestacién de su coyuntura, el Banquete de la civilizacién, el detector de la

verdad () (Diego Rivera)
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Lamina 6

S,inthesis

Oleo sobre tela
(110 com x 200 cm)
2017



Lo sensible necesita formas de expresién para poder ser
registrado y pensao|o. Se poclrl’a decir que el arte es un prob|ema de
espacio, sin embargo, antes que nada encarna un prob|ema de tiempo. La
creacién artistica devine de un proceso interno, un tiempo propio de la

creacién, un tiempo propio de la sensibilidad del artista.

La ol:)jetivacic'm de paisajes internos es un proceso tedido de
indefinida cantidad de decisiones, por las cuales se producen nuevas
sustancias a partir de otras ya conocidas. Supongamos que el hecho
pictérico remite necesariamente a una condicién pre-pictérica y que a|go

sale de lo que ese acto afronta.

Susanne Langer se pregunta, {Qué signi{;ica expresar la idea

que uno tiene de un proceso interno?

Significa hacer una imagen externa de este proceso interno,
para verla uno y que la vean los demas; es decir, darles a los acontec
imientos sulajetivos un simbolo objetivo () Es una exhibicién exterior
de la naturaleza interior, una representacién objetiva de la realidad

subjetiva; y el motivo de que pueda simbolizar cosas de la vida interior

es que tiene los mismo tipos de relaciones y elementos (.)esla imagen

creada la que tiene elementos y pautas como la vida de los sentimien

tos. (Langer, 1966, p. '|8)
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El estado emocional del autorretrato en la piscina dela FotégraFa
holandesa, Rineke Dijkstra (Sittard, Paises Bajos, 1959) marca el porvenir
de su carrera creativa ({;igura 14). Sus retratos suponen una nueva repre-
sentacién del individuo en el sentido c|ésico, al realizar una distanciada y
aparente objetividac] dela imagen; busca aislar a sus personajes sobre un
fondo neutro para convertirlos en iconos universales y para resaltar
sentimientos como {ragihdacl o vulnerabilidad. Sus obras denotan cierta

naturalidad y artificialidad de la escena, inmortalizan la transformacion.

Susanne Langer sigue diciendo que el artista no expresa la
experiencia emocional y fantastica que el tiene, sino la que el conoce; el
artista desde su visién interior le confiere expresividad y signh[icacio'n

emocional al mundo.

El artista no representa el mundo, sino que hace surgir una
presencia, un tiempo sensible del mundo. ¢Cémo |ograr una sintesis de la

naturaleza del sentimiento humano?

Siento que el arte es un espacio de libertad concreto en el cual
se sintetiza el tiempo presente del sentimiento humano. Arte como
espacio de intercambio, de clié|ogo entre la tradicién y el tiempo contem-
poréneo de una emocion, un puente por el cual se actualiza lo que siempre

fue la esencia de la creacién artistica.

Elarte tralaaja con la contingencia, con lo que no se puede nombrar, con aquello que no
poo|emos tocar por ser parte de ello. Los cuerpos somos tocados, afectados por la estética de las

emociones

Holmes o|ice, “|a expresion artistica libera afecto, y el afecto es lo que mueve. La
presencia, la gestua|izacién y el habla transforman la cualidad del contacto entre las personas,
crean tanto quiebres como junturas, y las técnicas expresivas del arte pueden multiplicar estos

cambios inmediatos a lo |argo de miles de caminos de la mente y los sentidos ™.

Que la procesualidad del arte siga vivo es solo un medio para evitar conclusiones y

seguir sosteniendo las preguntas por la existencia del hombre; citando a Néstor Garcia Canclini:

El campo de la cultura puede ser todavia un laboratorio. Lugar donde se juega y se
ensaya. Frente a la eficiencia productiva, reivindica lo ludico; ante la obsesién lucrativa, la
libertad de re’crabajar las herencias sin réditos que permanecen en la memoria, las experiencias
no capitalizables que pueden librarnos de la monotonia y la inercia. Si dejamos de lado las
exigencias producl’.ivas, surge la pregunta por la eficacia simbélica, mantener vivas ciertas
preguntas, o experimentar formas distintas de hacer|as, puecle tener el valor de sostener esas

preguntas (Canclini, 2008, p. 118).



FIGURAS DE PENSAMIENTO

45



(Flgura 1) Yves Klein, “Monochrome bleu sans titre *, 1960.

(Flgura 2)
David Hodmey, Portrait of an Artist (Doo‘ with two ngres) L1972
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(F|gura 3) Roni Horn, ”Opposwte of White -, (Figura 5) Marcel Duchamo,
blogue de vidrio lleno de agua, 2006-2007 Air de Paris *, 1919,

= e
(F|gura 4) Fernando Goin, ~Aérea, 2008. (Flgura ()) Joseph Mallord William Turner,
A Paddle Steamer in a Storm *, 1841.



: L . S -
(F\gura 7) Pina Bausc%, Ulli Weiss (F\'gura Q) Jorge Macchi, Tape , 2010. (Figura H) Edgardo Gimenez,

Escenogra{ia para video " Flecha~,1978.

B
1

(Figura 8) (Figura 10) Maria Svarbova, “Married couple ™, [otogra“a (Figura 12) Edward Hopper, “Morning Sun~,1952. (Figura14)
Rene Magritte, : T%eBaldeloeArgonne' 1959, Rineke Dijkslra, “Autorretrato ", [otogra{ia, 1991
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