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RESUMEN

La tesis Mirada interrumpida da cuenta del trabajo pictorico que he desarrollado a
lo largo de 10 afios. El texto esta dividido en dos capitulos. El primero aborda asuntos
relacionados con el imaginario recurrente en mi produccion pictorica y con las estra-
tegias visuales utilizadas en ella, y las asocia con estrategias historicamente utilizadas
por el género de la naturaleza muerta. Estos asuntos se ejemplifican con obras de mi

autoria, de distintas épocas.

El segundo capitulo trata del proceso de taller, de las elecciones técnicas y de las
connotaciones que estas tienen en la lectura de mi produccion pictorica, y se analiza
las implicancias del uso de la fotografia como modelo de mis pinturas y como esa tec-

nologia ha determinado la estética caracteristica de ellas.
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INTRODUCCION

El objetivo de esta tesis es desarrollar un texto a partir del andlisis visual de mi
obra realizada desde mi egreso de la Licenciatura en Artes el afio 1999. Hablaré de la
produccién de diez afios (con interrupciones) e intentaré proponer una especie de
poética de obra. Con este fin, el texto se articula en dos capitulos: el primero esta-
blece la reiteracion en la eleccion de un imaginario en la obra estudiada, el espacio
privado, y determina la relacién de éste con el género de la naturaleza muerta. El pri-
mer capitulo esta dividido en subcapitulos, cada uno de los cuales aborda los aspectos
fundamentales y constituyentes de ese género. En ellos analizaré como esos asuntos
se manifiestan en mi produccion, ejemplificando con algunas obras. Esto me permi-
tird estructurar el analisis de mi pintura y dilucidar como, en ella se actualiza el

género en un contexto contemporaneo.

El segundo capitulo se refiere al proceso de obra. En él se abordaran las elecciones
técnicas y formales, especificamente la representacion pictorica y su matriz de rea-
lismo mimético. Me referiré a cobmo se concibid la obra, sus procedimientos materia-
les y sus filiaciones. A su vez, en ese capitulo indagaré los alcances que tiene en mi
trabajo el uso de la fotografia como referente. Por otro lado, profundizaré en relacion
al quiebre contextual que estos procedimientos producen con mi contingencia a nivel
procesual y visual, y lo determinante que es este quiebre en la significacion de mi
pintura. Este capitulo plantea también la interrogante ocasionada por la paradoja entre
los conceptos antes desarrollados y el realismo: ¢Es posible hablar de realismo ante el
objeto estéatico, se diria en pose? ¢ COmo entender la representacion y el realismo en la

actualidad?

El anélisis de mis pinturas me resulta complejo, pues supone una especie de bipola-
ridad para analizar objetivamente lo que yo misma “quise decir” al hacerlas: o sea,
desentrafiar mi subjetividad. Es facil en esta situacion sobre-teorizar provocando un

forzamiento de sentido, o, en otras palabras, rodear mi trabajo de un “discurso” que



poco tiene que ver con el origen de él y que lo puede trascender y (0) encasillar, o en
el otro extremo caer en una especie de subjetividad ininteligible.

Al tratarse mi produccion de pintura en clave realista, es facil abocarse a una des-
cripcion formal de las imagenes que ella representa, limitandose a un analisis ico-
nografico y por lo tanto centrado en algo que podria enunciarse como “tema”. Esta
dificultad es comun para cualquier artista visual o productor de imagenes figurativas,
y se acenttia en mi pintura por lo “académico” de su factura, que la inscribe en un tipo
de representacion mimética que se asocia a una mirada conservadora. Lo identificable
de los modelos utilizados aumenta la dificultad para elaborar un analisis teérico en
relacién a estas pinturas. La dificultad de la escritura de este texto, entonces, radica en
cémo revisar mi pintura sin reducirla a una pura descripcion de imagenes que
centraria el interés en un “motivo” —en otras palabras sucumbir a la anécdota— y
donde la representacion superaria a la pintura, sino intentar desentrafiar criticamente,
los asuntos manifestativos de ella, y de las operaciones visuales de su produccion. En
paralelo a la descripcion y analisis de las obras abordaré el proceso de su realizacion
(ejemplificandolo en obras especificas), esto es, como se concibieron, los procedi-
mientos, los materiales, etc., para encontrar en ese proceso el sentido, mas alla de lo

que objetivamente representen.

Las obras a las que me referiré en esta tesis estin muy enraizadas en la tradicion,
se podria decir que son pinturas que descontextualizan deliberadamente su contexto
de produccion. Por lo mismo pienso que un texto referido a mi obra necesariamente
encierra también una posicién de mi parte en relacién a mi contexto. En pos de una
metodologia de trabajo efectiva estructuraré el primer capitulo de este texto desde la
tradicion, y especificamente inscribiendo las pinturas en el género de la naturaleza
muerta, ya que los asuntos que este implica me permitiran articular el analisis de mi
trabajo pictorico. Me parece apropiado citar a Anselm Kiefer que afirma que toda la
pintura y la literatura siempre ronda sobre algo inexpresable y metaforiza esta situa-
cion con dar vueltas y vueltas alrededor de un agujero negro o un crater cuyo centro
no se puede penetrar. Para Kiefer: “uno utiliza estas cosas como tema; tienen mera-
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mente el carécter de guijarros al pie del crater: constituyen un circulo a partir del cual

» 1 Quizés esto grafica mi insisten-

uno espera irse acercando cada vez mas al centro.
cia en el lenguaje pictdrico y, como se verd mas adelante, en un imaginario recu-

rrente.

1. Honnef. Ruhrberg. Schneckenburger. Fricke. Arte del siglo XX. Tomo I. Colonia: Taschen.1999
p.372



| EL PAISAJE DOMESTICO

Mi produccion pictérica aborda la imagen figurativa realizada mayormente a partir
de fotografias. Estas pinturas representan generalmente espacios domésticos extraidos
de la casa familiar y de otras que me han interesado visualmente por las atmdsferas
que ahi he encontrado. También he abordado otras tematicas como el retrato y paisa-
jes urbanos. Con el objetivo de organizar el analisis de mi trabajo me parece perti-
nente comenzar extrapolando ciertos asuntos propios de la naturaleza muerta a mi
produccion pictérica, debido a que reconozco cierta filiacion con ese género, y mu-
chas de las reflexiones que de él pueden desprenderse estan implicadas en mi pintura.
Si bien ésta no podria definirse formalmente como naturaleza muerta, me interesa
revisar algunas estrategias de este género que utilizo en mi trabajo. Por lo tanto, para
estructurar este capitulo comenzaré dilucidando como ciertos asuntos definitorios de
la naturaleza muerta se articulan en él. Subyace en este planteamiento la cuestion en
relacion a la pertinencia de hablar del “género de la naturaleza muerta” para referirse
a obras contemporaneas, es decir, hablar de géneros pictoricos donde éstos quizas ya
no tienen contexto.? Lo que planteo en este capitulo es una suerte de actualizacion de
la naturaleza muerta, en que lo significativo y los grandes problemas que historica-

mente ésta ha planteado se pueden transferir a mi obra.

Debo hacer un paréntesis para aclarar que mi preocupacion pictdrica siempre ha

sido, mas alla del tema, como representar lo que veo, escogiendo desde el inicio de

2. La jerarquizacion de la pintura dada por géneros pictoricos, en nuestros dias ya no tiene lugar.
Segin Thomas Crow, esta jerarquizacion fue reemplazada en el siglo XX por la superioridad de los
procedimientos puramente pictoricos por sobre la representacién de cualquier tema, es asi como los
pintores expresionistas abstractos fundadores de la Escuela de Nueva York, reeditaron lo que fue la
pintura histdrica del siglo XVII, eliminando la figuracion pero manteniendo en su pintura las grandes
dimensiones y un caracter épico dado por la retérica de la accidn y el riesgo. Y por otro lado los
géneros considerados inferiores persisten pero en lo que se podria denominar baja cultura, es decir no

con status de arte en la pintura de aficionados.



mi quehacer artistico el espacio cotidiano que me rodea, quizds por ser lo mas
proximo. Es probable que esa temprana eleccion respondiera a la falta de tema, pero
lo reiterado de esa preferencia e incluso la opcion por la pintura representacional no
puede considerarse casual, aun cuando siempre me ha preocupado que el “tema” no
supere a la pintura. La eleccion de referentes iconogréaficos es un asunto que perma-
nentemente me ha problematizado: ¢por qué elegir una imagen y no otra? ;qué es lo
que activa mi interés por ella? ;por qué basarme en una imagen ya existente para
hacer una pintura? ¢qué es lo que me interesa de la representacion, o es sélo un pre-
texto para pintar? En resumen: ;qué pintar? Generalmente mi respuesta a cuestiona-
mientos de este tipo relacionados con la pintura y el modelo son una denegacion; es
decir, tengo mayor claridad en torno a lo que no me interesa de las imagenes y de la
pintura, y es esto lo que, en principio, me lleva a concluir que lo que constituye el
asunto fundamental de mi trabajo no es un tema determinado, sino la reflexion sobre
la pintura como lenguaje y sobre la representacion pictérica mas alla de cualquier
motivo. Sin embargo es evidente que esta presente en toda mi produccion un imagi-
nario recurrente, que si hubiera que definir coincide en ser lugares y personas proxi-
mas a mi cotidianeidad, y que comparten una atmésfera coman; en definitiva, si tu-
viese que responder rapidamente a la pregunta de ¢qué pinto?, diria que lo que ha
prevalecido en mi pintura a lo largo de los afios es el “paisaje doméstico”. Lo que

intento en este texto es aproximarme al por qué de ese paisaje.

Al revisar las pinturas que he producido durante varios afios, creo que en ellas se
vislumbra una especie de displicencia: hay un animo de desgano que las atraviesa y
que colinda con el escepticismo. Es tal vez la cercania con géneros pictoricos tradi-
cionales como el bodegdn y el retrato, sumado a la operacion figurativa, mimética y
descriptiva, que deja fuera cualquier intento imaginativo o fantasioso, lo que otorga a

mis pinturas cierta aridez.

Trabajar en pintura desde lo cotidiano y con imagenes provenientes del ambito
privado, puede llevar a un exceso de sentimentalismo del cual pretendo distanciarme,
por lo mismo intento abordar la pintura con mayor objetividad, se podria decir, en-
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friando la mirada. Si hay un componente melancélico y sentimental estaria dado en
mis pinturas por la atmdsfera y por la carga de los modelos escogidos y no por el tra-
tamiento técnico, debido a que es totalmente ajeno a mi interés evidenciar un grado
de desborde expresionista. Lo que prima en ellas es lo reconocible y descriptivo, que
las relaciona con un afan de realismo o, parafraseando a Barthes, un efecto de reali-
dad. Este autor en su ensayo “El Efecto de la Realidad”, se refiere a las descripciones
de lo que denomina detalles inutiles en la novela de Flaubert. En ellas, segun Barthes,
el objetivo de la descripcion de detalles —como objetos, el decorado de los lugares
donde se desarrolla la accién, un paisaje, detalles que no aportan al desarrollo de la
accion de la novela— es denotar lo real. Esto debido a que los detalles indtiles dejan
fuera el significado, son puro referente y significante. Segun el autor en el momento
mismo “en que se considera que estos detalles denotan directamente lo real, no hacen
otra cosa, sin decirlo, que significarlo™.? La descripcién neutra y desafectada de deta-
lles es lo que otorga a la literatura ya no realismo entendido como mimesis, sino un
efecto de realidad: “la carencia misma de lo significado en provecho sé6lo del refe-
rente llega a ser el significado mismo del realismo: se produce un efecto de realidad
fundamento de ese verosimil inconfesado que constituye la estética de todas las obras

corrientes de la modernidad.”*

Este afan de verosimilitud y la estrategia de la descrip-
cién para alcanzarlo se entienden dentro de codigos establecidos culturalmente y su-

pone una construccién artificial, un simulacro.

El caracter descriptivo de mis pinturas se ve favorecido por el referente fotogréfico,
y las relaciona con el realismo, entendido en el sentido mas amplio, es decir en el
afén de verosimilitud. Sin embargo, este afan o deseo siempre fracasa, y en mis pin-
turas la representacion expone su fracaso al evidenciar sus mecanismos y estrategias

de produccion mediante la fragmentacion.

3. Barthes, Roland. Varios Autores. Lo Verosimil. Buenos Aires: Tiempo Contemporaneo, 1970. p.100
4. lbid. p. 100



A continuacién desglosaré los asuntos constituyentes de mi pintura, y estableceré

un contrapunto con el género de la naturaleza muerta.
1. La naturaleza muerta

Parece ser que lo fundamental en una definicion del género de la naturaleza muerta
es la representacion pictérica de objetos, generalmente comestibles y otros pertene-
cientes a la esfera cotidiana de la vida. Esta definicion aborda una amplia gama (epo-
cal, representacional y procedimental) de obras pictéricas, desde Pompeya hasta hoy,
pasando por obras vanguardistas. Pero como esta definicion refiere exclusivamente al
modelo representado, es discutible la unidad de todas las pinturas que podrian entrar
en esta categoria. Sin embargo fue en los Paises Bajos durante el siglo XVII donde
aparecio la denominacion del género y se hicieron conscientes para los artistas las
convenciones que éste implicaba. De ahi en adelante, la inscripcion en este género es
una decision deliberada de los artistas que realizaron pinturas que se reconocen como
naturalezas muertas. Los elementos caracteristicos de éste género pictdrico serviran
entonces como subcapitulos para desarrollar la lectura de mi trabajo ya que, pese a
que no todos respondan rigurosamente a esta clasificacién, me interesa extrapolar de

él algunas de esas caracteristicas. Especificamente me refiero a:

- La ausencia de narracion, entendida ésta como el relato de un hecho, una accién o

un suceso que, valga la redundancia, merece ser narrado.
- La representacion de objetos de uso cotidiano y doméstico
- La ausencia de representacion de figura humana.

Es posible evidenciar estas tres caracteristicas practicamente en todo mi trabajo,
pero para descifrar las connotaciones que pudiesen tener, me centraré en una serie
acotada de pinturas de distintos afios, lo que a su vez me permite tomar distancia en

su analisis.
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1.1 El tema: lo ordinario y lo extraordinario.

Un factor comun de la naturaleza muerta -y que la distingue de otros géneros
como el retrato o la pintura historica- es la ausencia de relato entendido desde dos
puntos de vista; el primero se refiere al tipo de imaginario y tema que propone, y el
segundo, a la detencion del tiempo implicita en la naturaleza muerta y que imposi-
bilita un relato. Indudablemente la ausencia de relato se relaciona aqui con la accion,

teniendo en cuenta que: “toda imagen es, en cierto modo, un relato™

y considerando
que la representacion de objetos, propia de este género, necesariamente van a aludir a
la funcion y uso de éstos, lo que permite especular con una accién: entonces la au-
sencia total de relato es engafiosa. Sin embargo, o que me interesa en este punto es el
trabajo con el tiempo y con la inercia de lo cotidiano, sin que ello implique una histo-
ria. Para ello revisaré como esto se presenta en mi trabajo; es decir pintura donde

nada pasa en términos de accion.

La naturaleza muerta, entendida en su vertiente mas tradicional, excluye la figura
humana y representa los espacios, objetos y cosas que rodean la cotidianeidad del ser
humano, pero expulsando de ellos todo interés narrativo; no hay suceso que contar.
Lo que se muestra es la trivialidad del objeto cotidiano, lo que se denomina rhopo-
grafia (distincion hecha por Charles Sterling y citada por Norman Bryson en su estu-
dio sobre la Pintura de Naturaleza Muerta). Segun la definicién de Bryson, rhopo-
grafia: “(de rhopos, objetos triviales, articulos pequefios, fruslerias) es la representa-
cion de las cosas que carecen de importancia, la modesta base material de la vida que

la ‘importancia’ mira por encima de forma constante.” °

Esto en oposicion a la Megalografia, que es la representacion de lo grande y extra-
ordinario y que es el fundamento de la pintura histérica (que se construye en base a la

narracion). Para el autor antes mencionado, la categoria de lo sin importancia aparece

5. Barthes, Roland. El placer del texto y Leccion inaugural. Buenos Aires:Siglo Veintiuno, p.143
6. Bryson, Norman. Volver a mirar. Cuatro ensayos sobre la pintura de naturalezas muertas.
Madrid: Alianza Forma, 2005 p.64
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donde la importancia lo desprecia y excluye; seria lo trivial. La naturaleza muerta en
estos términos abordaria la existencia humana desde lo anénimo, lo rutinario y pe-

destre.

Estas categorias de lo importante y lo sin importancia en la representacion artistica,
en nuestros dias han borrado sus limites. A partir del siglo XIX, con el movimiento
realista, la pintura comenzo a fijar su atencion en las esferas cotidianas de la vida; el
trabajo, la vida en la ciudad, en los bares, la vida familiar, etc; dandole un estatus que
antes ocupaba la pintura historica. Sin embargo pienso que ain se manifiesta en el
arte un resabio de estas antiguas categorizaciones, asi en la actualidad todo lo concer-
niente a lo doméstico, generalmente es relegado o se relaciona abiertamente con lo
“femenino”, categorizacion que me hace sospechar que es otra manera de someterlo a
un rango de lo “sin importancia”. He vivenciado esta categorizacion cuando han ca-
talogado mi pintura como arte femenino —o de género— y la explicacion que se me
da es que pinto “escenas domésticas”, 1o que me relacionaria inmediatamente con una
problemética de mujeres, idea que, pienso, responde a cierto cliché cultural. Por otro
lado la persistencia de los géneros pictoricos inferiores, se puede entender en la actua-
lidad como una extension de lo pastoril —que se entiende como la incorporacion de
lo comun a lo elevado— y que en el siglo XX tuvo su maxima expresion con los mo-
vimientos de las vanguardias histéricas que mediante operaciones visuales hacen
aparecer en lo cotidiano otro régimen de verosimilitud. Un claro ejemplo es el bo-
degdn cubista que conjuga la simpleza vy trivialidad del motivo, con la compleja

construccidn visual que requeria, en su momento, un publico especializado.

Lo que me atrae de la naturaleza muerta, en relacién a este punto, es que gatilla una
nueva mirada a lo permanentemente visto y, por lo mismo, pasado por alto —en mi
caso, lo cotidiano del paisaje doméstico— a su vez creo que esta preocupacion me
emparenta con los postulados del realismo decimondnico, es decir, representar mi
actualidad sin realzarla: “Su propdsito consistio en brindar una representacion veri-

dica, objetiva e imparcial del mundo real, basada en una observacion meticulosa de la
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vida del momento™.” Evidentemente la representacion totalmente objetiva del mundo

real es imposible, sin embargo en mis pinturas intento ceflirme a lo que veo y, a dife-
rencia de la naturaleza muerta clasica, en ellas no hay escenografia, en el sentido de
armar un decorado con los objetos para posteriormente pintarlos, por el contrario,
suelo pintar las escenas tal como se encuentran, porque en ellas, y en los objetos que
la componen, vislumbro una pétina que tiene que ver con lo real, con lo vivido, sin
que sea necesaria mayor argumentacion. La inclinacion por estos lugares me lleva sin
embargo a querer replicarlos en el espacio de exhibicion. Esto pasa con mis pinturas
instalativas que se salen de los limites del marco para ocupar el lugar de exposicién

de una manera casi escenogréfica.

La naturaleza muerta no relata una accion, sino que trata de la ausencia de ella, de-
bido a que representa un instante detenido, sin presencia humana, sélo los objetos
presentes sin asomo de movimiento. Esto impide toda accidn o suceso de cualquier
categoria, y se refiere a un aspecto fundamental del género que tiene que ver con la

temporalidad.
1.2 El tiempo detenido

En un estudio donde analiza la representacion del tiempo en la naturaleza muerta,
Omar Calabrese decide remontarse a las primeras denominaciones del género (que
mas tarde deviene en naturaleza muerta) en distintos idiomas, porque le permite
identificar algunos elementos de analisis que instauran el género desde su significa-
cion. En las primeras denominaciones en aleman e italiano se evidencia un asunto
fundamental que es la representacién del tiempo, todos aluden a cosas u objetos si-
tuados en un tiempo detenido; “stillstehende Sache”, “still-leben”, “oggetti di forme”
literalmente “cosa estacionaria”, “vida parada en un instante”, “objeto detenido”.

Segun Calabrese estas denominaciones exponen lo sustancial del género; no se trata

7. Nochlin, Linda. El realismo. Madrid: Alianza Editorial, 1991.p11
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de objetos inmdviles sino que lo inmdvil seria el momento o: “el tiempo de re-
presentacion de la pintura™®. Lo que segun él resulta paradojal, debido a que la pin-
tura sea lo que sea que represente, constantemente esta obligada a detener y segmen-
tar el tiempo y el movimiento para luego rearticularlo. La naturaleza muerta reflejaria
una doble paradoja. En primer término: “Al seleccionar un instante como si fuera un

siempre anula la temporalidad, la convierte en cero™

ese “tiempo cero” o “instante
durativo” del que habla Calabrese conduce a la representacion del paso del tiempo y a
su vez: “para representar el paso del tiempo (tiempo representado) es necesario blo-

quear el tiempo de la representacion”?

, como sucede en la naturaleza muerta que eli-
mina el movimiento y desplaza el interés de la accion a la inaccion. Es decir, es nece-
sario detener el instante para hablar del paso del tiempo que no es representable, s6lo

se puede representar por la ausencia de éste.

Mi pintura, generalmente, presenta esa inmovilidad. En ella lo narrativo esta dado,
paradojalmente, por la ausencia de narracion y por lo descriptivo; por un lado, en mis
pinturas la ausencia de narracion se extrema, aparentemente no esta pasando nada ahi.
Esto se ve potenciado por la falta de representacion de figura humana. Sin embargo
en esta inmovilidad se advierte cierta tension; la inexistencia de la figura humana en
una escena cargada de humanidad resulta inquietante. Los espacios representados
muestran una serie de objetos que pueden funcionar como indice de un quehacer in-
trascendente y doméstico. Ahi radica la posibilidad de narracién de mis pinturas. Es
decir lo narrativo en ella estd dado por ausencia; la carencia de accién y de humani-
dad apelan precisamente a un cierto &nimo existencial, y la narracion podria activarse
cuando uno imagina qué pasa ahi, quién habita ese lugar. A su vez, la presencia
humana se manifiesta por la metafora, equiparando lo gastado y ruinoso de los obje-
tos representados —generalmente mobiliario— y el paso del tiempo o la ruina del

cuerpo del usuario de esos objetos o, si se quiere, también por metonimia. Sin

8. Calabrese, Omar. CAmo se lee una obra de arte. Madrid: Cétedra, 1999. p.20
9. ibid. p. 21
10. ibid. p. 21
14



embargo esto es solo una posibilidad de la pintura dada por la subjetividad de quien
la observa. Lo que materialmente se ve son escenas protagonizadas por objetos con
evidente aspecto gastado y algo sucio, objetos que acusan un uso lo cual sin duda da
una carga a las pinturas, y que estan ubicados donde se supone deben estar, dando
cuenta de un ordenamiento y una funcion humana, no obstante, estas escenas de
lugares se presentan con cierto mutismo que clausura al observador la posibilidad de
construir un relato de una accion narrable. Méas bien se vislumbra una tensa calma,
como el segundo que antecede a la accion, que en el caso de estas escenas tan
reconocibles, domésticas y cotidianas podria presentar poco interés narrativo, sin
embargo, y quizas por lo mismo, tienen un carécter un tanto ambiguo y perturbador.
Hay una especie de cancelacion que me interesa, en la que los objetos se muestras
parcamente, casi a manera de inventario. Hago uso de las claves de reconocimiento,
de la mimesis, para producir cierta perplejidad. El desparpajo con que se revelan estos
objetos triviales y cotidianos de alguna manera interrumpe esa misma cotidianeidad y
cobra interés el objeto, no necesariamente como indicio sino como denotacion. Es
posible extrapolar lo referido por Barthes, en relacién a la literatura realista, a estas

pinturas: los lugares y objetos que pinto denotan lo real.
1.3 Escenificacion del tiempo detenido

Para ejemplificar el asunto de la escenificacion del tiempo detenido, me referiré a
una serie de pinturas. La primera corresponde a una pintura instalativa, y para ello
explicaré como es el procedimiento que generalmente sigo para realizar los montajes
pictéricos''de este tipo, los que realizo ocupando registros fotogréficos que yo misma
tomo de los lugares que me interesan. Los registros funcionan como fotografia docu-
mental, en el sentido de que capturo el lugar y los objetos tal como los encontre, sin

alterar nada y respetando su ordenamiento. Posteriormente aparece la puesta en

11. Con el término Montaje pictorico me refiero a una obra conformada por varias pinturas que se
instalan en el lugar de exhibicién, generalmente tomando en cuenta las caracteristicas arquitectdnicas
de éste, y a la vez emulando la ubicacion de los objetos representados. Estas pinturas no necesaria-
mente van a muro.
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escena, en el momento de la eleccion de los encuadres con la cdmara y en la posterior
edicién y montaje de esas fotografias, cuyo encuadre siempre intento que sea o mas
escueto posible. Los objetos generalmente son mirados frontalmente o desde arriba,
en picada. Busco una mirada neutra y desafectada, en donde los efectos fotograficos
en relacion a la representacion de la espacialidad como la profundidad de campo y las
perspectivas no sean protagonista por eso escojo encuadres que minimizan la profun-
didad. Para realizar el registro fotografico me muevo en el lugar linealmente, de ma-
nera de capturar cada objeto de frente. Luego, realizo una edicion de todas las foto-
grafias rehaciendo la escena. Obviamente en esta edicion dejo fuera imagenes, algu-
nas que no me servirian por limitaciones del espacio o porque no me convencen Vi-
sualmente, situacion que generalmente pasa cuando algunos objetos se escapan del

tono que me interesé del lugar.

Una vez realizada la edicion del material fotografico comienzo su traspaso a la
pintura: generalmente utilizo 6leo y un procedimiento bastante académico de traspaso
del modelo, muy sujeto al dibujo analitico conservando estructura, proporciones, lu-
minosidad y colorido del referente. En cuanto a esto ultimo, intento captar el colorido
del modelo real. La foto es un instrumento que me permite fijar la imagen, pero gene-
ralmente intento que la referencia fotografica no se evidencie en esos términos; es
decir, en el color o en el acabado. La labor esta en traducir lo que revela la imagen
fotogréfica, por lo tanto, que lo que se evidencie sea la superficie pictdrica: veladuras,
empastes, etc. En algunos casos me interesa que la representacion sea especialmente
fiel al modelo referencial en términos de semejanza, como sucede en el montaje al
que me referiré a continuacion, en el que para mi era fundamental el reconocimiento
del modelo. En este caso, la pintura es descriptiva y realista en el sentido mimético:

una pintura cuya figuracion es posible describir detalladamente.

En este trabajo utilicé ese procedimiento; corresponde a un montaje pictorico (sin
titulo) compuesto por varias telas que, en su conjunto, representan el living de una
casa. La escena es fragmentaria, faltan piezas para construir la totalidad del espacio
que representa y algunas telas pintadas tienen a su vez un espacio en blanco que inte-
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rrumpe la totalidad de la figura representada. Las telas que componen la pintura se
ubican adosadas al muro y al suelo del lugar de exhibicion. En la pintura se visualizan
objetos y mobiliario posibles de encontrar en cualquier living, representados leve-
mente mas grande que la escala 1:1 (truco que utilicé para que en su exhibicion se
percibieran como de tamafio homdlogo al referente). La disposicion de cada tela en el
lugar donde fue exhibida, emula la posicion que ocuparia el objeto pintado en las
coordenadas vertical y horizontal del lugar real; es decir, la pintura que representa el
suelo y objetos que estan botados va en el suelo del lugar de exhibicion, lo que repre-
senta el muro y los objetos que se disponen verticalmente como una silla van al muro
de la sala. EI montaje ocupa dos muros perpendiculares y parte del suelo de la sala
donde fue montado. Asi la disposicidn de las pinturas ocupan una esquina del lugar
de exhibicion. La pintura en su totalidad tiene un contorno discontinuo que acentla lo
fragmentario de la representacion. En su planificacion tuve en cuenta el lugar donde
seria exhibida, por lo tanto, la elaboracién de las pinturas contemplé las caracteristi-
cas formales de éste, por ejemplo sus dimensiones y los guardapolvos, que pasan a

ser parte de la totalidad del montaje. Se podria hablar de un site specific

El asunto tematico referente a lo doméstico en esta obra es evidente: lo que se re-
presenta es un living, un interior comdn y corriente donde nada extraordinario se
vislumbra. Los objetos y mobiliario estan en las posiciones esperadas para ese espa-
cio, en un ordenamiento dado por sus funciones, que se replica en la disposicién de la

imagen pictorica total en la sala, que se instala en ella de manera tautolégica.
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Fig.2 Detalle
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Fig. 3 Detalle

Fig. 4 Detalle
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La distancia temporal que me separa de este trabajo, me permite ver ciertos as-
pectos que en su produccion no fueron contemplados. Mi propoésito al momento de su
realizacion no era mas que el como representar ese lugar y como instalarlo en el espa-
cio de exhibicion para que siguiera siendo un lugar; de ahi el uso de la esquina que
permite armar un rincén, es decir habia en su origen cierto interés escenografico. Lo
que esta obra pretendia era representar un lugar, pero en el sentido mas amplio del
término, no sélo como espacio sino como “lugar antropolégico™'?. Tenia la intencion
de trasladar al espacio de exhibicidén una imagen proveniente del &ambito doméstico y
privado y que se descontextualizara en el espacio de exhibicion o, en otras palabras,

producir un quiebre en el reconocimiento de ese espacio por lo descontextualizado.

Pienso que lo que produce este montaje pictorico es un inmediato reconocimiento,
pero al mismo tiempo un extrafiamiento de un lugar tan identificable como ese living,
0 tan poco extrafio. Creo que el extrafiamiento aqui es precisamente efecto de ciertas
estrategias tipicas del género de la naturaleza muerta y que aluden a un tipo de repre-
sentacion que de alguna manera subvierte el espacio clasico de representacion, y que
en este montaje —sin estar tan consciente de ellas— quise extremar. En primer lugar
estd la anulacion de la profundidad: la vision no conduce a lo lejano de un punto de
fuga, sino que se aplana al presentar un fondo proximo que es la pared: la pared pin-
tada que se adosa a la pared real. Todo esta préximo a quien observa, no hay profun-
didad de campo. Si bien no se trata estrictamente de un trompe [’oeil, creo que este
montaje pictorico usa algo de esa estrategia y provoca algo similar, que es una espe-
cie de vértigo. La frontalidad de los objetos representados los pone a la vista del ob-
servador como un muestrario de objetos; éstos se exhiben en una posicion para ser
rapidamente reconocidos, expuestos a la vista de quien los observa, pero mantienen el

mutismo que antes mencioné; es decir se muestran nitidamente pero no se revelan,

12. En su libro “Los no lugares” el antropdlogo francés Marc Auge plantea que la postmodernidad es
productora de no lugares, es decir lugares de paso, impersonales, andnimos y no relacionales. Esto
debido a que la postmodernidad individualiza las necesidades humanas, reduciendo la socializacién.
La contraparte del no lugar propio de nuestra época es el “lugar antropoldgico”, entendido como lugar
de pertenencia y de identidad, donde se cruzan y convergen las actividades y creencias del ser humano.
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propician el reconocimiento pero no dan mas sefias. El sentido no esta en el objeto,
sino que es “algo” que busca la mirada en el objeto. Paradojalmente se produce una
especie de ruptura con la representacion, aumentada por lo fragmentario del montaje,
y por el quiebre con los artificios propios de la pintura para representar la profundi-
dad. En este montaje no hay perspectiva, la profundidad esta dada por la disposicion
de las pinturas que estdn pensadas en el recorrido que hace el espectador para
observarlas. La profundidad espacial y la perspectiva la establece la posicion del

espectador.

Estos son aspectos propios del género de la naturaleza muerta, y aqui apuntan a un
desplazamiento del contenido narrativo de la pintura para preocuparse de una re-
flexion sobre la representacién pictorica y basicamente sobre la mirada. Creo que el
aspecto referido a la temporalidad también subyace en la fragmentacion (otro ele-
mento constante de mi pintura). EI montaje que describo presenta una escena con
disecciones en los planos del poliptico. La mirada fragmentaria de la escena con
ciertas dislocaciones del punto de vista tensiona la literalidad de la representacion y a
su vez alude al factor temporal al metaforizar con el fragmento y los pequefios cam-
bios de puntos de vista el recorrido de la mirada, como asi mismo también se refiere

al tiempo de la ejecucion pictorica.
1.4 Escalal:1

Otro asunto fundamental es la escala. Generalmente las naturalezas muertas retra-
tan objetos pequefios y se mueven en una escala 1:1. En el caso de este montaje picto-
rico también usé esa escala, pero a diferencia de un bodeg6n tradicional, el referente
son objetos de mayor dimension como mobiliario, lo que naturalmente distancia estas
pinturas de lo que se reconoce como un bodegdn para presentarse como una escena,
sin embargo me identifica el analisis de Calabrese en relacion a la escala comunmente
utilizada en los bodegones. Segun Calabrese la utilizacion de la escala 1:1 no res-
ponde a un afan mimeético, sino que lo que se busca es hacer el cuadro mas parecido

“al espacio que rodea el cuadro”. He leido este texto de Calabrese afios después de
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realizar esta pintura, y recuerdo que en la produccion de ella, era precisamente ése mi
objetivo. Siempre en mis pinturas instalativas me ha ocupado mas el lugar de montaje
que producir un trompe |"oeil o la mimesis absoluta del modelo, el objetivo es que el
espacio que retrato se instale en el lugar de exhibicion utilizando los recursos ar-
quitectdnicos que ese lugar presente, de manera que los muros de la sala donde se
exhiben pasen a ser parte de la pintura. La afirmacion de Calabrese en este montaje
resulta literal; en él se prolonga el espacio tanto de la representacion como del obser-
vador, es decir se produce una continuidad entre el interior y el exterior de la pintura;
la representacién hace uso, por ejemplo, de la esquina de la sala. Segun Calabrese las
implicancias de la escala 1:1 son que se produce una continuidad espacial y temporal
entre espacio de enunciacion y espacio de recepcion: “La escena es tal en la medida
en que se contemple desde el tiempo en el que se contempla y en relacion con S i
La continuidad entre interior y exterior de la pintura est4 dada no so6lo por la escala
sino por la anulacion de la profundidad, propia de este género. La mayor parte de las
naturalezas muertas muestran objetos sobre una superficie y fondos planos. Sobre
este asunto el teorico Norman Bryson afirma: “El bodegon en un sentido es el gran
género anti-albertiano. A lo que se opone es a la idea del lienzo como una ventana al
mundo, que conduce a la vision de lo lejano™.** Segtin Bryson el bodegén con fondos
planos, carentes de un punto de fuga, propone un espacio cercano, centrado en el
cuerpo y no en el ojo de quien lo mira. En el montaje pictorico anteriormente des-
crito es evidente la simulacion de la que habla Calabrese, la puesta en escena simula
la realidad, la representacion pictorica de esa puesta en escena intentando, por asi
decirlo, continuar con el espacio real, seria una doble simulacion: “Lo que esta en
juego no es ni la ‘verdad’ de las cosas ni la ‘verdad’ de su representacion, sino, al

contrario, la mentira de ambas.”™ Mi preocupacion por la espacialidad de la pintura,

13. Calabrese, Omar. Como se lee una obra de arte. Madrid: Catedra, 1999. p. 24

14. Bryson, Norman. Volver a mirar. Cuatro ensayos sobre la pintura de naturalezas muertas.
Madrid: Alianza Forma, 2005. p. 75

15. Calabrese, Omar. Como se lee una obra de arte. Madrid: Cétedra, 1999. p.27
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a la que hice referencia anteriormente, se hace manifiesta en una obra del 2011, sin
titulo, consistente en dos pinturas al dleo pintadas sobre tela. Las pinturas representan
un piso de baldosa y estan pensadas para ser dispuestas; una en el suelo y la otra en el
muro del lugar de exhibicién. La longitud de la pintura situada en el suelo es 190 cm,
y representa baldosas a escala 1:1 y miradas de frente, sin perspectiva, es decir es una
cuadricula. La pintura que va sobre el muro es una perspectiva central, con un punto
de fuga de una cuadricula. La disposicion de estas pinturas invita al observador de
ellas a buscar el calce entre la trama de la pintura ubicada en el suelo, con la que esta
en el muro, que por su disposicién y su representacion funciona como espejo de ésta.
Por estas caracteristicas, la pintura se tiende a mirar de frente, esto es, alejado como
minimo 190 cm. del muro, lo cual produce una perspectiva en la pintura que va al
suelo, debido a la distancia del observador, y ésta varia segin su movimiento. Estas
estrategias, que tienen que ver con la espacialidad mas que con el carécter bidimen-
sional del lenguaje pictorico, de alguna manera exponen la fragilidad de la pintura

como mimesis, pero valiéndose de recursos propios de esta disciplina.

7

\im

Fig.5 Maria Elena Cardenas. Sin titulo. Dimensiones variables Oleo sobre tela .2011
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Fig.6 Vista lateral

2. El objeto retratado

La naturaleza muerta se define como un género pictorico que se ocupa de la repre-
sentacion de objetos y en la que, éstos protagonizan la escena en ausencia de la figura
humana. Se podria decir que los objetos toman el lugar del ser humano de manera
metonimica. Sin embargo, y sin que contradiga lo anterior, si bien en la naturaleza
muerta los objetos se retratan, generalmente imponen una distancia con el observador.
Sobre esto, Norman Bryson sefiala que la estructura de este género cuenta con un
componente teatral, pues tiene plena conciencia del observador, y afiade: “Sin em-
bargo, esta conciencia de la presencia del espectador no estd acompafiada de ningln
signo de bienvenida, de nada que la haga pasar. De aqui la sensacion de impasibili-
dad, de un protocolo de distancia”.'® Es decir, atn en la representacion de una escena
tal cual se encuentra en la realidad, la estrategia de la naturaleza muerta siempre ex-

pone una puesta en escena.

Creo que la detencidn del instante o el tiempo congelado que se logra gracias a la
toma fotografica colabora con ese extrafiamiento al que anteriormente hice referencia:
esta lo conocido que se exhibe, y que esta puesto ahi para ser mirado. Es lo que

habitualmente nos rodea y que pasa desapercibido.

16. Bryson, Norman. Volver a mirar. Cuatro ensayos sobre la pintura de naturalezas muertas.
Madrid: Alianza Forma, 2005. p. 79
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La realizacién de mis pinturas esta mediada por la fotografia que determina varios
aspectos formales de ella. El uso de la fotografia para registrar lugares y escenas que
rodean mi cotidianeidad me permite detener la mirada para registrar lo que, habitual-
mente, se podria pasar por alto. El acercamiento de la cAmara fotografica permite ac-
ceder a ese recorte de la realidad que luego es traducido a la pintura y actualizado en
ella, lo que produce una paradoja, porque la fotografia me permite capturar el lugar,
por tanto lo actualiza y literalmente lo acerca. Corta las distancias con el lugar, pero a

su vez produce otra distancia, que es el extrafiamiento de él.

Pongo como ejemplo una serie pictérica producida entre los afios 2006 y 2007, y
que no corresponde estrictamente al género de naturaleza muerta. Son pinturas que
representan la cubierta de veladores con objetos varios presentes en él, desde figuras
religiosas hasta cajas de medicinas, todas envueltas en un desorden dado por el uso y
representados desde un punto de vista cenital. Son objetos comunes para todos y to-
talmente reconocibles, objetos cercanos, en algunos casos rapidamente desechables y
de pequefio formato, producidos serialmente, de poco valor y que ocupan un velador
0 mesa de noche, mueble cuyo nombre alude a lo que asiste o cuida. La ausencia de
humanidad es llenada aqui con el exceso de objetos que hablan de carencias (reme-
dios, iméagenes religiosas). La fotografia permite el acercamiento a estos objetos. El
cambio de escala en estas pinturas (cada pintura mide 100 cms x100 cms), sumado al
punto de vista, produce un distanciamiento del lugar. Esta estrategia permite detener
la mirada en ellos y en las combinaciones que fortuitamente se dan en ese lugar (el
velador). En estas imagenes los objetos parecen totalmente dispuestos a ser reprodu-
cidos. Lo cotidiano y azaroso de su ordenamiento, gracias al acercamiento fotogra-
fico, adquiere un caracter teatral que de cierta forma monumentaliza la imagen, como
restituyendo en este espacio el aura que le quita su produccién en serie, asunto para-
dojal tratdndose, como lo dije antes, de lo infinitamente reproducido (los objetos, la
fotografia que lo reproduce, y la pintura que se vale de la fotografia). En este caso los
objetos reemplazan al ser humano, adquieren una connotacion que en la cotidianeidad

solo es posible apreciar cuando intencionadamente se repara en ellos.
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Fig.7 Maria Elena Cérdenas. Sin titulo. Oleo sobre tela. 100 x 100 cm. 2007

Fig.8 Maria Elena Cérdenas. Sin titulo. Cuatro pinturas, 6leo sobre tela. 100 x 100 cm. ¢/u 2006
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La inmovilidad es un factor fundamental en mis pinturas y esta muy determinado
por el referente fotografico. Se diria que en todas opera la detencién del instante que
deja a los objetos en una suerte de pose, en una inmovilidad que, segin Omar Cala-
brese, en su estudio sobre la naturaleza muerta, corresponderia a una doble simula-
cion en la cual la pose o puesta en escena —que seria la representacion del instante—
es la primera y la representacion pictorica de esa pose es la que “simula la simula-
cion”.” En el caso de mi pintura, la primera simulacion estd dada en el momento de

la captura fotogréfica del modelo.

Roland Barthes, en su libro “Lo obvio y lo obtuso” se refiere a los procedimientos
de connotacidn de la fotografia, siendo uno de ellos la pose, y dentro de ésta da espe-
cial importancia a la fotografia de objetos, que en si misma contendria la pose —Ila
pose de los objetos— debido a que ellos arrojan una connotacioén: “Estos objetos
constituyen excelentes elementos de significacion: por una parte son discontinuos y
completos en si mismos, lo cual constituye una cualidad fisica para un signo; por otra,
remiten a significados claros, conocidos; son los elementos de un auténtico léxico, tan
estables que se les podria dar una estructura sintactica con facilidad™®, y lo ejempli-
fica con la descripcién de una escena en que la connotacién aparece a partir de las

unidades significantes que son cada objeto que la compone.

Asi también, las pinturas que he descrito tienen una connotacion en si por los ob-
jetos en que ellas aparecen, que rapidamente nos permiten reconocerlos y ubicarlos en
cierta categorizacion social, cierta época, etc. En el caso de mi pintura, la fotografia
me permite una puesta en escena en el sentido de que elaboro un montaje fotografico
con todas estas imagenes de tiempo detenido. Asimismo el uso de la fotografia propi-
cia el caracter descriptivo que presentan estas pinturas. Al facilitar la mirada desde un
solo punto de vista, la fotografia permite que los lugares y objetos que pinto funcio-

nen como una puesta en escena; se convierten en una serie de objetos dispuestos a

17. Calabrese, Omar. Cémo se lee una obra de arte. Madrid: Cétedra, 1999. p.26
18. Barthes, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Barcelona: Paidés Comunicacion, 1986. p.16
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servir de modelos para ser pintados. Al igual que un modelo humano puede mantener
la postura para ser retratado, fingiendo un movimiento imposible, los objetos capta-
dos asi —fotograficamente— también fingen una realidad y un estadio, y si bien
siempre pinto lugares sin cambiar el ordenamiento de los objetos que ahi se hallan,
creo que la intencionalidad que hay en el encuadre fotografico transmutan estos luga-

res en una puesta en escena.
2.1 El espacio doméstico

Me parece pertinente referirme a los lugares y objetos que pinto. En todos ellos,
como ya lo mencioné, hay una atmoésfera comun. Son lugares un tanto ruinosos pero
habitables y reconocibles. Creo que los objetos retratados en las pinturas podrian ca-
talogarse como “objetos biograficos”, segun la definicion de Violette Morin que lo
especifica como objetos que no s6lo forman parte del entorno, sino de la intimidad
del usuario. Segun Morin, los objetos biogréficos: “mantienen una simbiosis viviente
con su poseedor; considerados por este ultimo como irremplazables, envejecen al
mismo tiempo que él, se incorporan a la duracion de sus actividades.”*® Estos objetos
son reemplazados en nuestra época por el “objeto protocolar”, estandarizado y dese-
chable, el objeto que no se gasta sino que pasa de moda y se reemplaza. Sin embargo,
pienso que estas categorizaciones pueden hacerse a partir de cierto status social y
econdmico. Los lugares que pinto estan plagados de objetos ornamentales y mobilia-
rio ruinoso que denotan cierto paisaje social: pueden atribuirse a un estrato social me-
dio, en decadencia, no ajeno a la precariedad en que habita la mayoria de la poblacién
chilena. Aporta a esta vision también la mezcla de objetos de diversos ambitos; unos
vulgares, otros mas refinados, y dispuestos sin afan de ordenamiento: se observa mas
bien una dejacion. Mas alla de que los lugares que pinto pertenezcan efectivamente a
mi espacio privado, son lugares identificables. Me interesa ese reconocimiento de la
cotidianeidad y del derrumbe de ciertas categorizaciones sociales a partir de los ob-

jetos. Creo que esto Ultimo se evidencia en mis pinturas en la mezcla de objetos anti-

19. Moles, Abraham. Morin, Violette. Varios autores. Los objetos. Buenos Aires: Tiempo
Contemporaneo, 1971. P. 190
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guos deteriorados conviviendo con todo tipo de objetos funcionales; se percibe una
especie de decadencia, una atmosfera de hogar “venido a menos”, y en que los orde-
namientos al interior de éste no se han modificado durante mucho tiempo. Se podria
decir que estas pinturas hablan del estancamiento y la ruina. Jean Baudrillard, en su
libro “El sistema de los objetos ”, sostiene que los objetos no se agotan en aquello
para lo cual estan disefiados, sino que poseen una significacion moral, y, especifica-
mente los objetos antiguos, satisfacen una necesidad simbdlica, significan el
tiempo.”® Dos décadas mas tarde en su ensayo “El éxtasis de la comunicacion”, el
mismo autor plantea que en la postmodernidad ya no hay un sistema de los objetos.
Este termina en nuestra época porque la escena (lo doméstico, lo privado, lo publico)
y la condicién de espejo (es decir proyectiva) del objeto ya no existen. La tecnologia,
las comunicaciones y la informacion no sé6lo rompen las fronteras entre lo publico y
lo privado, sino que todas las esferas humanas son invadidas por ellas, disolviendo las
escenas publicas y privadas en “espacios de circulacién, ventilacién y conexiones

efimeras”.

20. En los afios 60, cuando fue escrito este libro, esa significacién estaria en pugna entre una moral
aristocratica del ocio y una moral puritana del trabajo. A esta Gltima corresponderian los objetos fun-
cionales, que se definen por su funcién y se agotan en ella, y a la moral del ocio corresponderian los
objetos que satisfacen méas bien un deseo de ostentacion o de adorno, objetos inttiles pero bellos que
son sefiales de un status social. Baudrillard dedica un capitulo al objeto antiguo (que obedeceria a este
altimo &mbito; la moral del ocio), en el que afirma que la funcién de éste es de carcter simbodlico:
significar el tiempo. El autor hace una diferencia con los objetos funcionales que nos rodean, que se
agotan en su uso y no existen mas que en el presente. El objeto antiguo, en cambio, es consumado,
tiene lugar en el presente como si hubiese tenido lugar en otra época. Responde a un valor simbdlico y
mitico. Desde el presente, el objeto antiguo se hunde en el tiempo y significa “lo que ha sido”; alude a
un mito de origen. Baudrillard distingue en este caracter mitico del objeto antiguo dos aspectos: la
nostalgia por los origenes, por el nacimiento, y la obsesion de la autenticidad que esté relacionada con
la certidumbre de su origen temporal, el valor que adquiere el objeto al conocer por ejemplo sus anti-
guos duefios, o en el caso de los objetos artesanales, la certeza de que hubo un creador que lo hizo con
sus manos, y esta creacion le otorga un caracter Unico. La bisqueda de la autenticidad en estos objetos
es, segun palabras de Baudrillard, la bisqueda de una coartada. Estos no son objetos de posesién sino
que propician la evasion de la cotidianidad y, por consiguiente, del tiempo los que simbolizan una
trascendencia interior; su significacion refiere a la ancestralidad; es por eso que conviven con los ob-
jetos funcionales postmodernos que satisfacen necesidades cotidianas.
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Al perderse el espacio privado se pierde también el espacio simbdlico y el objeto
pierde su condicion de signo que posibilita ese intercambio (simboélico). Segin Bau-
drillard reina en nuestra época la obscenidad y promiscuidad fria producida por las
comunicaciones; la vida invadida por el exceso de informacion y visibilidad. Promis-
cuidad que contrasta con la de tiempos anteriores, una promiscuidad organica: “como
las visceras del cuerpo, o bien como objetos amontonados y acumulados en un uni-
verso privado, o como todo lo que no se expresa Yy hierve en el silencio de la repre-
sion.”?

Dado este panorama, producir un trabajo visual desde lo doméstico y privado,
donde la mirada se detiene en estos espacios y objetos que tendrian una connotacion
biografica, implica una cierta descontextualizacion en relacion a la visualidad y a los
imaginarios que actualmente nos invaden y que tienen relacion con lo mediatico. Sin
embargo creo que hay una dimensién estética en lo cotidiano que esta dada por la
manera de mirar la realidad: eso es lo que me interesa rescatar en estos interiores
domésticos. Pese a toda la teoria, creo que sigue existiendo una esfera privada que
nos separa del contexto (o del afuera) y nos permite reconocer la otredad. Pienso que
la condicién simbdlica del objeto que planteaba Baudrillard en los afios 60 sigue vi-
gente y que, pasado unos afios, todos los objetos cabran en la categoria de “objeto
antiguo”, aun por pedestre que sea su origen: todos ellos se cubriran con un halo de
nostalgia. Si la autenticidad de un objeto, parafraseando a Benjamin, es todo lo que
desde el origen puede transmitirse en él, desde su duracién material hasta su testifi-
cacion historica, ¢la evidencia del uso en el objeto, ya no antiguo sino s6lo gastado o
viejo, serviria como testificacion histérica? ;puede hablarse de autenticidad en obje-
tos seriados? El recurrir a estos objetos, del ambito doméstico y privado, quizés res-
ponde a una necesidad de auratizarlos, de restituir inatilmente en ellos algo, un sen-
tido, que la industrializacion y la serializacién le quitd. Lo gastado y las huellas del

uso que portan estos objetos les otorgarian ese sentido.

21. Baudrillard, Jean. Varios autores. La Posmodernidad. México: Kairos, 1988. p.195
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2.2 El extraflamiento de lo cotidiano

En mi produccién pictorica, siempre intento tensionar la representacion que, como
ya lo he dicho, es realista. El hecho de que esta produccién se base en fotografias les
otorga una especie de perfeccionamiento a estas imagenes de la cotidianeidad, las
vuelve un tanto clésicas, en una referencia a la historia del arte y a un tipo de repre-
sentacion que aqui se ve tensionada por los cortes. La fragmentacion y la interrupcion
de la representacion mediante el aplanamiento del color, el tapado con pintura plana
en algun érea de la figuracion o algin mecanismo de sustraccion de pasta de las zonas
donde ya se habia pintado, como el raspado con lija, son mecanismos que muchas
veces he utilizado para romper el artificio de la mimesis, en el sentido de no cefiirme
exclusivamente al modelo que observo sino que experimentar en la superficie picto-

rica.

En la pintura del living la técnica y el montaje de la obra se acerca en cierta forma
al trompe [’oeil que, mas alla de fascinar por el virtuosismo técnico que implica, ten-
siona al espectador de la pintura al producir cierto asombro: conduce a cuestionarse
acerca de la representacion pictorica y de lo que se ve: “Durante la fraccion de se-
gundo en que el trompe 1’oe¢il libera su efecto, provoca una sensacion de vértigo o
conmocidn: es como si estuviéramos viendo el aspecto que podria tener el mundo sin
un sujeto que lo percibiese, el mundo menos la conciencia humana, el aspecto del

mundo antes de nuestra entrada en ¢l o después de haberlo abandonado”.??

Esta sensacion que describe Norman Bryson en relacion al trompe [’oeil, esta dada
por la verosimilitud de la imagen y por la representacion sélo de objetos. La pintura
que presento a continuacion cumple con ciertas caracteristicas de un bodegoén tradi-

cional; presentacion de objetos del ambito doméstico, escala 1:1, fondo plano, y sin

22. Bryson, Norman. Volver a mirar. Cuatro ensayos sobre la pintura de naturalezas muertas.
Madrid: Alianza Forma, 2005. P. 149
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ser un trompe [’oeil, creo que también al observarse produce ese asombro. En este

caso me parece que lo extrafio es lo expuesto de esta acumulacion de objetos.

Fig.9 Maria Elena Cérdenas. Sin titulo. Oleo y esmalte sobre tela 170 x 60 cm. 2007

La pintura fue hecha a partir de una foto tomada sin ninguna intervencion en el
lugar, es decir respetando totalmente la disposicién que estos objetos de uso diario
tenian; paradojalmente parece que, en ese desorden, hubiese una intencionalidad de
ser registrado. De este lugar, me interesd la mezcla de objetos, algunos antiguos y
finos, junto a envases plasticos de condimentos: todos envueltos en un desorden que
revela desidia y apatia. Este tipo de pinturas se equiparan con el retrato, en el sentido
que en ellas se pueden vislumbrar connotaciones sicologicas y también hay aqui un
afan realista: “Es facil observar que todos esos gestos, cuya finalidad es instalar la
materia como un hecho, tienen alguna relacién con la suciedad. Paradoja: el hecho, en
su pureza se define mejor cuando no esta limpio. Tomemos un objeto de uso normal:
lo que da cuenta de su esencia con mas efectividad no es su estado nuevo, virgen; es
mas bien su estado deformado, algo usado, un poco sucio, un tanto abandonado: es en

sus despojos donde puede leerse la verdad de las cosas.”*

23. Barthes, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Barcelona: Paidés Comunicacién, 1986. P.183
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Il ELECCIONES TECNICAS Y PROCEDIMENTALES

Como se establece en el capitulo anterior, mi quehacer artistico esta determinado
por el lenguaje pictdrico. La pintura ha sido una eleccidn que se explica en gran me-
dida por el proceso que implica, y que esta directamente relacionado con el animo
que atraviesa mis pinturas, del cual hice mencién en el capitulo anterior, y que tiene
que ver con cierta indiferencia ante lo pintado y también con la renuncia a la imagi-
nacion, entendida literalmente, y que me ha hecho optar sistematicamente por la re-
presentacion de lo visible, y ain mas, de lo visible méas cercano sin mayor elabora-
cion conceptual, y por la recreacion de escenas, espacios e imagenes que me atraen

visualmente. La actitud es pintar lo que esta ahi.

Hay en el trabajo de pintura un tiempo que se descalza totalmente del contexto de
la vida contemporénea y citadina. Se podria decir que el quehacer pictérico tiene
algo de provinciano, se cifie a otros ritmos, es lento y por lo tanto poco rendidor en
relacién a tecnologias contemporaneas. La opcion por la pintura representacional y,
mas aun, en clave mimética, parece un despropdésito en la coyuntura actual del arte.
Sin embargo hay cierto anacronismo en todo esto que espontanea y naturalmente
siempre me ha atraido, y que paradojalmente le otorga a la pintura una vigencia que
la ha mantenido como un lenguaje actual. Creo que mis opciones técnicas y procedi-
mentales son significantes de mi trabajo, mas alla de los referentes iconograficos que

he utilizado.
1. El tiempo pictérico

En los topicos desarrollados en el capitulo anterior de esta tesis, se vislumbran
ciertos asuntos que atraviesan todos mis intereses, pero creo que los conceptos que
los engloban son la representacion pictorica y, ligada a ella, el tiempo. Hay una inten-
cidén permanente por representar, pero por representar ;que? y ¢para qué? Si indago
mas en mi propio trabajo y en mis inclinaciones, en general creo que finalmente el
interés radica en representar el tiempo (o se podria decir, los tiempos). Obviamente
me refiero a la percepcion subjetiva del tiempo, a lo que no es conmensurable.
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Este interés por el tiempo creo que se puede leer en mi trabajo de varias maneras;
por un lado he intentado representar en un plano el recorrido de la mirada que implica
temporalidad, y por otro el tipo de lugares que pinto tienen una carga temporal que se
revela en lo gastado de los objetos, en la data de ellos, en el ordenamiento que éstos
tienen y que podria no haber cambiado en afios (al menos eso es una de las cosas que
me atrae de éstos), es decir en una especie de estancamiento, una percepcion del
tiempo que creo se puede homologar a la percepcion que se tiene al vivir el tiempo
pictorico, entendiendo éste como el tiempo que estd determinado por el trabajo en el
taller, lento y rutinario, y que se equipara al paso del tiempo en cualquier circunstan-
cia de vida. Creo que, a grandes rasgos, uno de mis objetivos radica en como expresar
en la pintura una percepcién del tiempo y, por lo mismo, cémo asignarle a la pintura

una temporalidad.

Es dificil que una imagen fija, como la pintura, pueda traducir el tiempo sin hacer
para ello uso de la ilustracion de la anécdota. Es por tanto una tarea imposible, tan
imposible como toda representacion de lo real; es por eso que la pintura siempre co-
linda con el fracaso. A diferencia de la imagen fija, la literatura tiene recursos como
para hacer visible y verosimil el tiempo. Mediante la narracion y la descripcion, el
escritor puede establecer simultaneidad de tiempos y espacios en un mismo relato;
pasar del pasado al presente, tener un tiempo de accién y un espacio inmovil, etc. La
retérica permite ademas explicar e interpretar asuntos intangibles como es la percep-
cion del tiempo. La novela “La Montafia Magica” de Thomas Mann traduce magis-
tralmente esa sensacion de tiempo rutinario y ciclico. En la siguiente cita, el narrador
hace referencia a la naturaleza del hastio y a cdmo varian las percepciones del

tiempo:

“la monotonia y el vacio pueden abreviar y acelerar vastas extensiones de
tiempo hasta reducirlas a la nada. Por el contrario, un contenido rico e
interesante es sin duda capaz de abreviar una hora e incluso un dia, pero,
considerado en conjunto, confiere al paso del tiempo amplitud, peso y solidez,
de manera que los afios ricos en acontecimientos pasan con mayor lentitud que
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los afios pobres, vacios y ligeros, que el viento barre y se alejan volando. El
hastio es, pues, en realidad una representacion enfermiza de la brevedad del
tiempo provocada por la monotonia. Los grandes periodos de tiempo, cuando
su curso es de una monotonia ininterrumpida, llegan a encogerse en una
medida que espanta mortalmente al espiritu. Cuando los dias son semejantes
entre si, no constituyen mas que un solo dia, y con una uniformidad perfecta la
vida mas larga seria vivida como muy breve y pasaria en un momento. La
costumbre es una somnolencia o, al menos, un debilitamiento de la conciencia
del tiempo, y cuando los afios de la nifiez son vividos lentamente y luego la
vida se desarrolla cada vez mas deprisa y se precipita, es también debido a la

costumbre”.?*

Si miro retrospectivamente constato que he pintado lo mismo durante afios, con
experimentaciones formales, pero el modelo persiste. Hay en eso una rutina deseada,
pero que a su vez funciona como una especie de condena. Y hay también una desilu-
sion en la imposibilidad de comunicacién, pues hay una distancia entre lo que se
quiere lograr y lo que finalmente se comunica. Quizas la pintura es la forma que he
encontrado para abordar la problematica del paso del tiempo, ya que debido a la mo-
notonia y lentitud que ella implica su produccion se homologa a la monotonia de lo
rutinario que de alguna manera se entrevé en los lugares que pinto. Hay ahi una tau-
tologia que se suma a lo tautolégico de algunas de mis obras, como la descrita en el
primer capitulo, o sea una doble reiteracién. En este punto, me parece un buen refe-
rente el pintor italiano Giorgio Morandi (1890-1964), quien dedico gran parte de su
vida a pintar naturalezas muertas. La pintura de Morandi es sumamente sintética,
traduce los objetos de manera poco descriptiva, capturando basicamente la formay el
modelado de la luz. No hay preocupacion por la semejanza mimética ni por la traduc-
cion de materialidades y superficies. La composicion es similar en casi todas sus

pinturas, y los objetos representados generalmente se repiten; si bien esto no se puede

24. Mann, Thomas. La Montafia Magica. Madrid: Millenium, 1999. P.11
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decir taxativamente, es evidente que son muy parecidos. La pintura de Morandi se ha
relacionado con la pintura Metafisica, esto debido a su relacion con De Chirico, pero

también por el protagonismo que adquieren los objetos que pinta.

Fig.10 Giorgio Morandi. Bodegdn. Oleo sobre tela. 30,5 x 35,5 cm. 1948

Se percibe en su pintura una atmosfera casi onirica y sobre todo una mudez, en que
se anula la narracién y s6lo se presentan los objetos. La obra de Morandi, inevitable-
mente refiere al tiempo, tiempo detenido en sus pinturas y el tiempo que se vislumbra

en la repeticion, durante afios, de la pintura del mismo modelo.

2. La mirada fragmentaria

Mi pintura se caracteriza por ser fragmentaria. En todos los casos, ya sea naturale-
zas muertas, retratos o paisajes, la imagen se presenta fragmentada, recortada, asunto
que evidencia su origen fotografico. Analizandolo con distancia, esto se puede enten-
der como una estrategia en el afan de capturar el tiempo. Como ya expliqué en el
primer capitulo, muchos trabajos parten por un registro fotografico de un lugar, el
cual posteriormente se edita para obtener una imagen que generalmente se articula

pictoéricamente como un poliptico formado por pinturas de distintos tamafios. El ob-
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jetivo aqui es representar el recorrido de la mirada por un espacio determinado; es
decir, es la operacion cubista. Un antecedente directo para este tipo de trabajos son
los collages fotograficos de David Hockney (1937) artista inglés que desde los afos

80 experimenta con registros fotograficos que ensambla para formar una sola imagen.

El objetivo de Hockney con estos collages es “introducir ¢l tiempo en la foto-
grafia”; para él, el problema de la inmovilidad es propio de la fotografia porque la
pintura siempre tiene un componente temporal que esta dado por su factura; se tarda
un tiempo en hacer y eso se revela en su superficie que porta la huella de la pincelada
que da cuenta de distintos momentos. Es por ello que, segun Hockney, una pintura

tiene una ambigledad que invita a mirarla méas de una vez. Y como la fotografia tiene

Fig.11 David Hockney, Place Furstenberg. Collage fotografico. 88,9 x 80 cm. 1985

la caracteristica de mirar sélo con un ojo, en sus collages fotograficos Hockney in-
corpora el movimiento del cuerpo, se aparta de la mirada desde un mismo punto de
vista y desde un mismo lugar, para capturar todo lo que se ve en un lugar pero niti-
damente: el moverse por el lugar fotografiado produce como resultado una fotografia
sin perspectiva (0 mas bien con varias perspectivas). Su idea es que en la realidad no

vemos desenfocado ni borroso, todo lo vemos nitidamente, pero no lo vemos todo al
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mismo tiempo; para hacerlo necesitamos tiempo. La idea es producir en quien las

observa una sensacion de espacialidad, en que la foto se pueda recorrer con la mirada.

En alguno de mis trabajos, al igual que Hockney, también hago un recorrido con la
camara, pero intento mantener un punto de vista 0 una perspectiva. Es un movimiento
mas controlado y generalmente frontal, que de alguna manera lo acerca a una vision
mas clésica, en el intento de presentar una totalidad construida por fragmentos, los

cuales al reposicionarse descontextualizan la escena que se muestra.

Pongo como ejemplo una pintura que contiene los asuntos referidos anteriormente.
Se trata de un montaje pictorico compuesto por ocho pinturas de diferentes formatos
gue en su conjunto tienen un contorno irregular. Las dimension total es de aproxima-
damente 417cms. X 170 cms. EI montaje representa una escena urbana que destaca
parte de una fachada de una casa vista en picado. La representacion es fragmentaria,
ya que la totalidad de la escena se sugiere, pero se presenta desunida por la disposi-
cion de cada tela componente del total. En la pintura se visualiza vegetacion, postes
de luz, perspectiva de una calle, parte de otras casas y un cerco divisorio. La fachada
de la casa presenta en su lado izquierdo un fragmento de una vista interior de unas
ventanas que miran hacia un patio y que contrasta mediante el color con la fachada.
Este fragmento se descalza de la representacion de la fachada por perspectiva, y se
entiende como interior porque la visién de las ventanas dan hacia un lugar donde se
ve pasto. La pintura tiene un contorno irregular y las telas que la conforman tienen
diferentes tamafios y grosores de soporte, las que a su vez estan pintadas en sus can-
tos, asunto que permite —en las de bastidores mas gruesos y que por lo tanto se sepa-
ran mas del muro— una mirada desde un costado. La escena total presenta la misma
inmovilidad que muestran objetos de uso doméstico y mobiliario descrito en el capi-
tulo anterior. La vision es un tanto neutra, acentuado esto por el punto de vista. El
entorno, es decir el paisaje, se muestra aplanado debido al encuadre escogido (efecto
evidentemente fotografico), esto se acentta con la técnica utilizada en este montaje:

una pintura de colores planos mas cercana a la gréafica, que evita recursos pictoricos
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como la mancha y la veladura. Es una representacion del paisaje desafectada, que le
quita todo el dramatismo o el sentimentalismo que éste pudiera presentar.

Fig. 12 Maria Elena Cardenas. Sin titulo. Oleo sobre tela, dimensiones variables. 2008

Fig.13 Vista lateral
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En este caso, buscaba traducir friamente una escena apacible y de colores amables.
Lo que se representa apela a lo rutinario, a lo que se ve en un recorrido por la calle; es
el exterior de una casa tipica, anénima; el Gnico quiebre narrativo que se produce es
una pequefia dislocacion al contraponer un fragmento de un espacio interior que
podria interpretarse como el interior de la misma casa. Esta dislocacion seria también
una posibilidad de entrar a la pintura. Pero resulta tautolégica por tanto sigue
hablando de la misma representacion. Despojada de tema aparente, la representacion
pictorica actuaria como pretexto para desarrollar una problematica del lenguaje, pura
formalidad despojada de contenido. Esta lectura de la obra se activa con el despla-
zamiento espacial del montaje y su fragmentacion; cada tela puede funcionar indivi-

dualmente rozando en algunos momentos la abstraccion.

La fotografia como referente iconografico me permite pervertir una imagen ano-
dina mediante ciertas determinaciones que tienen que ver con el encuadre. En el caso
de la pintura recién descrita, la fragmentacion rompe con la expectativa de la mimesis
y por tanto tensiona la literalidad de la representacion, y a su vez refieren al factor
temporal: con el fragmento y los pequefios cambios de puntos de vista, se metaforiza
el recorrido de la mirada. Técnicamente esta trabajada de manera mas plana y quizas
menos pictorica que pinturas anteriores de mi autoria. El objetivo de esto en su mo-
mento era precisamente enfriar la mirada pero para provocar cierto &nimo en el es-
pectador. Me interesaba que el interés dramético se logre sin insistir en lo expresio-

nista o en lo gestual, y menos en la deformacién, sino en las dislocaciones y vacios.

Llegué espontaneamente a hacer este tipo de trabajos compuestos por varias pintu-
ras, por un agotamiento con el formato cuadro; me parecia tedioso elaborar una es-
cena limitada por los margenes del bastidor. Esa idea de totalidad y de escena que se
cierra en si misma me produce un cierto hastio tanto en su produccion como en su
resultado, que supero con estos montajes de contornos irregulares que me permiten
crear espacios sin necesidad de una vista con profundidad de campo. A su vez los
montajes compuestos por varias pinturas, o fragmentos, también refieren al tiempo de
la ejecucion pictorica, pues subrayan el estado de obra en proceso o inacabada, que es

40



posible de continuar y modificar agregando o quitando telas, y, a su vez, tensiona la
literalidad de la representacion, lo que potencia una lectura de la obra en que no im-
porta tanto lo representado sino la manera de representar. Intento que mis pinturas
evidencien su proceso de construccion. Creo que la mayoria de las veces — y pese a
lo representacional de mi pintura— lo fundamental de ella es como se mira, y esta
manera fragmentaria de mirar estd muy influenciada por la tecnologia fotogréfica, y
les otorga a mis pinturas un caracter inquietante, sobre todo en aquellas en que la
representacion se ve interrumpida por el blanco del soporte o por otro color plano. Se
producen zonas de silencio que activan la pintura, y la representacion de lo familiar se

distorsiona.
2.1 El referente fotogréafico

En un principio el uso de la foto como referente fue por fines précticos debido a lo
dificultoso que resultaba instalarme por varias horas al dia en el lugar que queria
pintar. Sin embargo, a medida que he usado la fotografia como medio de registro de
material iconografico para elaborar mis pinturas, me he interesado en conjugar estos
dos tiempos: el de la foto y el de la pintura. Esto lo consigo traduciendo a pintura
ciertos errores fotograficos como el fuera de foco y el barrido. El interés por la foto-
grafia como referente tiene un antecedente en los artistas fotorrealistas de fines de los
60 como Richard Estes, Chuck Close o Robert Cottingham, pero a diferencia de esta
corriente, me interesa acercarme mas a la pintura que a la fotografia, y no pretendo
reemplazar la observacion directa por la fotografia, sino que ésta me sirva como una
especie de herramienta auxiliar. El tedrico inglés John Berger distingue las diferen-
cias entre el dibujo y la fotografia; el dibujo hace una traduccion de las apariencias y
la fotografia cita las apariencias, esto determina la relacion que ambos medios tienen
con el tiempo: “El Unico tiempo contenido en una fotografia es el instante aislado de
lo que muestra”.?® Y sobre el dibujo dice: “El tiempo que existe en un dibujo no es

uniforme. El artista concede mas tiempo a lo que considera importante. Es probable

25. Berger; John. Mohr, Jean. Otra manera de contar. Murcia: Mestizo 1998. p.95
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que un rostro contenga méas tiempo que el cielo sobre él. En un dibujo el tiempo
aumenta conforme al valor humano. En una fotografia el tiempo es uniforme: cada
parte de la imagen ha sido sometida a un proceso quimico de duracién uniforme”.?
Esta distancia temporal entre ambos medios, es lo que me atrae del traspaso pictorico
de ciertos errores y efectos fotograficos. En esta linea me interesa la obra de Gerhard
Richter, especificamente el traspaso que hace Richter del medio mecéanico
fotografico a la manualidad pictdrica, creo que esta operacion tiene en si misma una
poética que tensiona ambos lenguajes: situa al lente como un analogo del ojo. El des-
enfoque caracteristico de Richter corresponde también al desenfoque producto de la
miopia; pero mas alla de las coincidencias formales, el mecanismo fotogréafico puede

entenderse como metafora de la vision.

Werner Heyde im November 1959, als er sich den Behdrden stellte.

Fig.13 Gerhard Richter. Herr Heyde. Oleo sobre tela, 55 x 65cm. 1965

Por otro lado su interés o, quizés, desinterés tematico por la fotografia, también me
identifica en el sentido que ha utilizado referentes fotogréaficos triviales, fotos que
podria sacar cualquier aficionado en su cotidianeidad, pero sus pinturas se diferencian
de la reproduccion pictérica de un aficionado que copia una foto, precisamente, por la
evidencia y supremacia del lenguaje pictérico en su trabajo: “lo que las imagenes re-

presentan no fue el tema de sus creaciones, sino la reproduccion fotografica como un

26. Berger; John. Mohr, Jean. Otra manera de contar. Murcia: Mestizo 1998. p.95
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fragmento de la realidad objetiva. Asi pues, la realidad empirica se representa en su

obra con una refraccion doble, en forma fotografica y pictérica, y mecénica y ma-
1,,27

nua

Fig.14 Maria Elena Cérdenas. Sin titulo. Oleo sobre tela, 50 x 40 cm. 2001

27. Honnef, Klaus. Arte Contemporaneo. Alemania: Taschen, 1991. P. 73
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Fig.15 Maria Elena Cardenas. Sin titulo. Diptico, 6leo sobre carton entelado, 76 x 76cm. 2000

La pintura —a diferencia de la fotografia, que al decir de Roland Barthes, es pura
denotacion— es un mensaje codificado, o en otras palabras un lenguaje cuyo cons-
truccion es en si misma una connotacion, mas alla de la imagen que denote. La foto-
grafia me sirve de registro, la utilizo de manera documental, generalmente evitando
ciertos trucos propios de ella, en la necesidad de retener la apariencia de lo que voy a
pintar, sin embargo me interesa la ambigliedad que adquiere la imagen al ser traspa-

sada a la pintura.
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CONCLUSION

Asumo que lo que mueve mi quehacer artistico es, como para todos me imagino, el
gusto y agrado que me produce. En mi caso el gusto por copiar las apariencias, afi-
cion que tengo desde pequefia cuando me entretenia copiando fotos y dibujos. Para
escribir el texto que antecede me apoyé en el analisis de las caracteristicas esenciales
de un género pictérico —la naturaleza muerta— como un medio para elaborar el ané-
lisis estructurado de mi trabajo. La tesis de Magister de Artes Visuales intenta una
lectura analitica de la obra a partir de la observacion de ésta y de los procesos de
creacion, por lo tanto para llevar a cabo este analisis hay que descifrar subjetividades
inherentes e inevitables a cualquier proceso creativo. Subjetividades que en mi caso
se manifiestan en las elecciones tematicas y técnicas. Podria haber empezado esta
tesis diciendo que trabajo con la representacién y con las apariencias, origen de todo
mi quehacer, pero sentia que eso limitaba lo esencial de mis intereses visuales. Es por
ello que me he dedicado a sondear qué iméagenes de la realidad son las que me atraen,
me he detenido en eso durante todo un capitulo para concluir que esas elecciones fi-
nalmente tienen un correlato con la pintura. Para elaborar este texto me basé en una
serie acotada de trabajos que me permitieran ejemplificar las operaciones recurrentes
en mi quehacer; sin embargo cuento con una produccion nutrida y diversa, en cuanto
a sus referentes. Pinto de todo. Pero como lo explique con anterioridad, lo que unifica
mi trabajo es una atmoésfera y la reiteracion de un imaginario que tiene que ver en
gran medida con mi privacidad. Podria afirmar que mi imaginario tiene caracteristicas
autistas, un repliegue hacia mi mundo privado y familiar; son las imagenes de perso-
nas, lugares, momentos —capturados fotograficamente— que retrotraen a situaciones
vividas que, obsesivamente, me interesa capturar y pintar. Son imagenes que no tie-
nen relacion con la visualidad contemporanea influida por los medios y tecnologias

de la comunicacion.

Tengo el convencimiento que la sola representacion de lo real en la pintura no tiene
mas merito que el virtuosismo de la manualidad y se puede agotar en el reconoci-
miento, es por eso que por muy atractiva que me resulte esa actividad, no puedo esca-
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par de mi bagaje cultural e ideoldgico. Asi, cada vez que pinto -lo que espontanea e
irreflexivamente quiero pintar- no puedo evitar finalmente dar un giro en lo que estoy
haciendo, y salirme de la mera copia o reproduccion. Hay una paradoja en mi en-
frentamiento con el trabajo; se podria decir que lo motiva un anacrénico afan mime-
tico; sin embargo en el proceso de produccion de las pinturas, inevitablemente entro
en conflicto con la motivacion original, con la copia y finalmente mi quehacer se su-
merge en un proceso de decisiones visuales que se escapan del modelo. Cuando eso
no sucede por un engolosinamiento con el oficio y con el referente, y me quedo an-
clada en el modelo, siento una insatisfaccién y un vacio, algo que no calza, tanto en el
proceso como en el resultado. De ahi la dificultad de referirme solo al asunto tema-
tico de mis pinturas, del cual tampoco es posible sustraerse dadas sus caracteristicas
representacionales. Pienso que el motor de mi quehacer es la mimesis pictorica, pero
para desestructurarla y desplazar el interés por el referente a las operaciones pura-
mente visuales. Y en ese proceso aparece la critica; critica a mi propia produccion y
al fracaso de cierto modo de representacion. Puedo decir que trabajo con los restos de
la historia del arte y de la ensefianza del arte. Finalmente con la ruina, la misma que
creo se vislumbra en los modelos que pinto. El autismo (que anteriormente mencioné
para referirme a mi imaginario) tiene que ver con una necesidad de mantener
absolutamente estable el entorno. Creo que el interés por los lugares que pinto tiene
relacién con eso, mantener un ordenamiento social y familiar, mantener por siempre

todo igual a si mismo, incluso cuando ese ordenamiento se desmorona.

Como va lo dije, en mi pintura hay una pretension de realismo, pero ¢qué posibili-
dad de realismo hay en ellas? Imagenes de objetos congelados por la captura fotogra-
fica, y representados pictoricamente. Tal vez el realismo radica en el sentido que
surge cuando se enfrenta al objeto cotidiano con su extrafieza, cuando se devela la
dimensidn estética de lo cotidiano, y cuando mediante el trabajo con la imagen la
pintura toma protagonismo Yy, asi, el lenguaje excede al tema y la pintura, pese a su
insistencia representacional, se vuelve casi objetual. Quizas hay realismo en la inter-

rogacion permanente a la tradiciéon de la pintura, a una forma de representacion que
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ya no tiene cabida. El Unico realismo posible estaria entonces en la tension que se
produce en algunas pinturas, tension producida por medios pictdricos: fragmentacion,
espacios en blanco y manchas que interrumpen una figuracion que en cierto sentido

ya no responde a su época.
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