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Introducción  

 

 

 

 

 

 

En el presente escrito, que corresponde al Trabajo Final de la Licenciatura en 

Pintura, intento dilucidar y responder  principalmente a todos los interrogantes 

y dudas  que me surgieron en el momento en que comencé con dicho proceso 

final, qu®, como bien lo indica la palabra òfinaló, es el fin  y comienzo de nuevas 

circunstancias, de nuevas ideas y concepciones. Como todo cambio éste 

también surgió por medio de una crisis, la cual me lleva inevitablemente a 

replantearme y también, por qué no, reafirmar las ideas a partir de las cuales 

produzco.  

 Éste texto lejos de ser explicativo intenta ser una escritura consciente del 

proceso de reflexión y de trabajo. 

Algunas de los interrogantes a los que, con insistencia, me veía expuesta y 

obligada a responder, están relacionados al rol de la pintura-pintura en el arte 

contemporáneo, porque alrededor de esta disciplina se organiza mi proceso. 

Estos interrogantes pueden sintetizarse así: 
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¿Es el fin de la pintura? ¿La pintura habría alcanzado el fin de una etapa y ya no 

puede responder a los mismos criterios de antes? ¿Se  habla de la "muerte de la 

pintura"? ¿En dónde queda entonces la reflexión sobre qué es pintar hoy? ¿Es la 

pintura que hago consecuente con su momento actual, con su entorno?  

Si perdi· su hegemon²a, àPor qu® una universidad que forma òartistasó todav²a 

lo sigue planteando en su formación? ¿Cómo ésta Pintura puede jugar un rol en 

un mundo de  vastas posibilidades abiertas por la nueva situación del arte 

contemporáneo (postdisciplinaried ad, informatización -mundialización)?  

¿Dónde acaba o comienza su definición formal? 

 

òCon frecuencia se dice que resulta dif²cil hacer comentarios sobre arte. (é) 

parece que existe en un mundo propio, más allá del alcance del discurso. En 

efecto, no solo es dif²cil hablar de ®l; tambi®n parece innecesario hacerlo. (é) 

Parece que la aparente inutilidad de toda reflexión sobre el arte rivaliza con 

la profunda necesidad que sentimos de hablar interminablemente de ®l.ó1 

 

 

 

 

 1Geertz Cliford , Conocimiento local, Ensayo sobre la interpretación de las culturas,      

Editorial Paidos, Barcelona-p. 117,118. 
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Sobre las reflexiones, el proceso y la obra. 

 

 

 

 

 

 

òNo existe el ojo inocente, lo que vemos est§ regulado por la necesidad y el 

perjuicio. El ojo selecciona, rechaza, asocia, clasifica, analiza y construyeó 2 

 

¿Es el fin de la pintura? ¿La pintura habría alcanzado el fin de una etapa y ya no 
puede responder a los mismos criterios de antes?                                                                                       
Octavio Paz escribía: "Hoy...el arte moderno está comenzando a perder sus 
poderes de negación. Por varios años ya sus rechazos han sido rituales 
repetitivos: La rebelión se ha vuelto procedimiento, la crítica en retórica, la 
trasgresión en ceremonia. La negación ya no es creativa. No estoy diciendo que 
estamos viviendo el fin del arte: estamos viviendo el fin de la idea de arte 
moderno."3  

 

2Nelson Goodman, Languages of art, editorial Indianapolis, 1976-p.3 
3Octavio Paz,Niños del fango: Poesía moderna desde el romanticismo a la vanguardia. 
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Entonces, abordar la pintura bajo los mismos presupuestos establecidos sería 
erróneo. "Esa" es la pintura que ha muerto. La persecución de la imagen que 
desde el Renacimiento se había centrado en la referencia significativo-visual, 
paulatinamente se deslizó desde principio del s. XX hacia la valorización de los 
esquemas puristas de la pintura.  

La pintura comenzó a enfatizar los propios elementos de su expresión y a 
someter los contenidos referenciales a los componentes que hacen de la pintura 
la pintura: la forma, el color, y la textura, reduciendo el ámbito comunicativo de 
la pintura a la conjugación de estos elementos formales.  

El encadenamiento de propuestas reductivas  fue llevando la pintura hasta los 
esquemas minimalistas que reducían los elementos  hasta su mínima expresión, 
alcanzando los planteamientos de Robert Rauschenberg con la presentación de 
los lienzos en blanco (White Painting) y Ad -Reindhart con las pinturas negras 
como desarrollo congruente de esa narrativa sin narrativa. Con ello terminó la 
etapa en la que la pintura se regía solamente por un encadenamiento de 
búsqueda expansiva de esos parámetros conceptuales o criterios teóricos. 

Entonces, no se  habla de la "muerte de la pintura", sino de una transformación 
del rol de la pintura y de las fuerzas que la conducen. Acabó un ciclo y la 
misión adjudicada de ser el vehículo de cambio en la Historia del Arte.  

¿En dónde queda entonces la reflexión sobre qué es pintar hoy? ¿Es la pintura 
que hago consecuente con su momento actual, con su entorno? Si perdió su 
hegemonía, ¿por qué una universidad que forma artistas todavía lo sigue 
planteando en su formación? No son preguntas fáciles de responder, pero 
estimo que desde el punto de vista de la enseñanza del arte no sólo se trata de 
una inercia académica que no puede  desligarse del peso de la historia, sino que 
en ese òno desligarseó  aparece voluntaria o involuntariamente una apropiación  
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histórica, una habilitación que todo lo incluye y que es la propia del arte en la 
poshistoria. 

Desde ese punto de vista, puedo decir que  la pintura actual es concebida  como 
una apropiación que extiende las estrategias de representación, desligándose de 
la idea de progreso del arte. 
 
Ahora que la pintura no responde a un criterio único formalista y  no está 
sometida por la Historia, y tiene a su disposición todos los conceptos, 
elementos estilísticos y materiales para su ejecución ¿cómo esta Pintura puede 
jugar un rol en un mundo de vastas posibilidades abiertas por la nueva 
situación del arte contemporáneo? ¿Dónde acaba o comienza su definición 
formal? ¿A qué estrategias representativas puede reducirse la actuación 
simbólica de la pintura?  A estas preguntas debí enfrentarme en la medida que 
desarrollaba una imagen que traía nuevamente a consideración tramos de la 
historia del arte relacionados con la abstracción. 
 
Podría decirse que mi obra es  pura materialidad estética y que esa 

materialidad, de imagen difusa y contornos borrosos, remite, se hace eco, de   

ideas/frases/palabras/ que he ido seleccio nando (encontrando, sustrayendo y 

descontextualizando de sus orígenes) porque considero que en algún punto se 

conectan y/o se relacionan con mi trabajo: 

Á Atmósfera, atmosférica 
Á Suspensión silenciosa 
Á Atemporal/anacrónico  
Á Transparencia 
Á Abstracción 
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Á Experimentación con el color y las posibilidades que el mismo genera, o 
puede generar por sí mismo 

Á Lo etéreo, lo que se diluye, lo que se desvanece, lo que deja de existir 
Á Que la obra respire. 
Á Pintura diluida para empapar o manchar superficies  
Á Finas capas de color que cubren el espacio. 
Á Contornos difuminados  
Á Grandes campos de color 
Á Manchas expresivas 

 

También podríamos pensar que en el clima buscado subyace alguna mención 
neorromántica y la mentada cuestión de lo sublime4 porque ðentre otras cosas- 
el planteo se basa en lo informe, en la falta de límites (Kant), un concepto 
estético, que ð como alternativa desplazada del Expresionismo Abstracto- 
remite a la base del modernismo  de posguerra (Dessoír).  

Un planteo que desde la pintura intentaba reemplazar lo meramente bello a 
través de la liberación del observador de las limitaciones de su condición 
humana. En la obra del teórico Jean-François Lyotard, lo sublime apunta a una 
aporía de la razón: indica el límite de nuestras capacidades conceptuales y 
revela la multiplicidad e inestabilidad del mundo posmoderno. 

 

 

 

4Ver anexo 

http://es.wikipedia.org/wiki/Modernismo
http://es.wikipedia.org/wiki/Jean-Fran%C3%A7ois_Lyotard
http://es.wikipedia.org/wiki/Apor%C3%ADa
http://es.wikipedia.org/wiki/Raz%C3%B3n
http://es.wikipedia.org/wiki/Posmodernidad
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ñéNos acercamos cada vez m§s a eso que llaman la ñalta definici·nò de la 

imagen, es decir, a la perfección inútil de la imagen. A fuerza de ser real, 

(é) mientras m§s lograda la definici·n absoluta, más se pierde el poder de 

la ilusión. Una imagen es justamente una abstracción del mundo, y por eso 

mismo inaugura el poder de la ilusi·néò
5 

Retomando la idea de Jean  Baudrillard, donde el mundo actual está 

completamente mundializado - informatizado, carente de toda òilusi·nó, el arte 

no queda indemne de  esto; porque en el campo artístico se llega hasta la 

virtualidad (hologramas), ®sta, al òhacernosó entrar en la imagen, al recrear una 

imagen realista en tres dimensiones, o al añadir una cuarta dimensión que 

vuelve a  lo real hiperreal, destruye esta ilusión, acaba con el juego de la ilusión 

mediante el juego  de la reproducción, de la reedición de lo real: no apunta más 

que a la exterminación de lo real por su doble.  

ñLo que quiero decir es que no hay que añadir lo mismo a lo mismo, eso es 

la simulaci·n pobre. (é) es necesario que cada imagen le quite a la 

realidad del mundo, le arranque a la realidad del mundo, y es necesario 

que en cada imagen algo desaparezca, pero también es necesario que ésta 

desaparici·n siga viva: ah² est§ el secreto del arte y de la seducci·n.ò
6 

No caben dudas que el campo artístico sufre y experimenta dicha situación. 

 

 

5 Baudrillard Jean, El complot del arte, Buenos Aires, Editorial Amorrortu, 2006  
6 Baudrillard Jean, El complot del arte, Buenos Aires, Editorial Amorrortu, 2006  
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Frente a la misma, mi planteo, mi postura y forma de producción tratan en 

alguna medida volver a jugar con lo que Baudrillard llama el poder de la 

ilusión, inaugurar el poder de la ilusión.  

Al elegir òpintura pintura" (elijo llamarlo as²) vuelvo un poco al  òhaceró al 

òhacer primarioó, existe un  placer y  goce en el hacer, m²stico, podría llamarse  

así, que no puedo obviar ni negar.  Y el elegir éste medio de manifestación 

tengo que dilucidar y saber que dicha manifestación se sustenta en el placer del 

hacer. Tambi®n en este gesto rescato la idea de producci·n de una cosa òrealó, 

un objeto residual sí, pero también huella, consideración sobre la praxis del 

hombre, algo òtangibleó  frente a tanta inmaterialidad virtual encerrada en los 

límites normalizados de una pantalla.  

 

ñMatisse se¶al· una vez que un cent²metro cuadrado de azul no es lo mismo 

que un metro cuadrado del mismo azul. El tamaño de la superficie cambia 

el tono. De la misma manera, un círculo de azul no es lo mismo que ese 

mismo azul cuadrado. El contorno también cambia el tono. Y esto es solo el 

principio. Cualquier tono está modificado por su textura, por todos los 

tonos que le rodean, por el espacio que la imagen está creando, por la luz 

en el cuadro y sobre el cuadro, y por el curioso fenómeno que es el campo 

de gravedad de la imagen (aquello que determina el ritmo al que las cosas 

se vencen y retroceden dentro del marco del silencioso arte que nunca se 

mueve.) 
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Éstas infinitas variables se combinan incesantemente y por eso complican 

hasta la extenuación la tarea de eliminar los colores y crear cuerpos. Te 

detienes, te retiras unos pasos, te fijas y tratas de prever cómo reaccionará 

la multitud de variables cuando añadas este tono o modifiques aquél. Sabes 

también que si titubeas demasiado y actúas con indecisión, estas en peligro 

de caer de nuevo en la mierdaé Incluso Morandi, prudente y 

extraordinario como era, lo reconocía. 

Puede que en un momento determinado intentes coger por sorpresa a la 

multitud con un gesto repentino o un tono audaz. A veces aceptan, pero solo 

pasivamente. A menudo se niegan, y su negativa es inmisericorde. ñáAsi qu® 

has a¶adido otro color!ò te dicen. 

El momento de gracia, si llega, es cuando te asombra descubrir que aquello 

que tu pincel acaba de añadir no es un color, ni siquiera es un tono, sino 

una cosa, algo a lo que la multitud, no ya una multitud sino una comunidad 

acoge y da un lugar. No puedes creer lo que ven tus ojos, o más bien, por 

primera vez sí lo crees: una cosa inexplicable hecha de colores que las 

palabras no pueden describir.
7 

 

 

 

 

7 Jhon Berger, òAlgunos pasos hacia una teor²a de lo visibleó, Madrid,  6Ü reimpresi·n 
2009, Editorial Ardora, p. 24, 25, 26 
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  No estoy interesada en la superficie como ilusión, sino que me interesa 
la superficie como un hecho literal, donde el valor del color actúa como 
informacióné 

 

 Mis trabajos se basan en lo informe, (la mancha, el campo de color) 

opuesto a la idea de lo forme, delimitado por planos de colores. 

 Me interesa lo que dejamos atrás, las huellas y los signos de nuestra 

utilización.  

 Mis trabajos tienen que ser reconstruidos con la mirada, con la memoria. 

 La abstracción es retomada para llevar a cabo mis trabajos pero en un 

nuevo contexto,  nuevos parámetros. Sería como una nueva 

abstracci·nées un retorno a la misma y por ello estar²amos hablando de 

un anacronismo. 

 Considero que la construcción de la imagen tiene como herencia el 

principio de construcción del montaje.  

 Superposición de capas de información 

 Imágenes parciales, indefinidas. 

 Mis trabajos están sufriendo un cambio, éste es el de la incorporación del 

elemento gráfico y gestual, que generan un juego de oposición contra las 

capas diluidas, etéreas, y veladas de color. 
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