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Introducci6n 

Este complemento te6rico intenta estructurar lns preguntas 

y las respuestas ~uc surgieron mientras pintaba el cuadro. 

Trata sobre la manera en que se establecieron las im,genes 

sohre la tela y de c6mo int~rvicnc el propio proceso con

figurativo de la ohra en el descubrimiento de la forma y 

su contenido. 

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

ración formal, esta obra se debe en gran mcdi.dn a su pro-

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

conforme avanzaba el trabajo sobre el lienzo. 

Yn dcsni~rol tado L~l µrocc.:;o :.!.-:~l c11H<lro se inicia este tra-

bajo teórico, en el cual están exprf'sadas las ideas que 

considero de mayor importancia, así como las reflexiones 

acerca de los resultados que mis me entusiasmaron. Es así 

como escribo sohre las diversas relaciones generadas en 

mi cuadro entre mimesis y expresi6n, además de la apertura 

de las cadenas de series paradigmáticas y algunas pcculia~ 

ridades de la lectura ,;intagmática. 

Tanto el tr1ptico como P~tns páginas 
, 

son,, parn m1, concln -

s_ioncs que no ~e hnn agotnJo. E~tán plantendo~ como Pff'"guntas 

pr5cticns y t~óricas. De• éstn m:..ineru, "Trc•s tiempo~ t°f"rre~tre~" 

e~ unu obrn pintn~la con la int~nci6n fundamental dP ~xpcri-

mcnt~1r Y. ~n cit•rto modo. no fu~ pcn~·1dn p:1r11 trrminarsr. 
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Es una sucesi6n inagot;1hlc de preguntns y respuestas cuya 

conclusi6n no termina, porque todav'Ía no acabo de descubrir

la, 

Por Psta raz6n mi tesis se centro 0n el proceso configura

tivo del cuadro, el cuol es en ci~rto sentido infinito, debi

do a mi inter~s por el cuestionamiento constante del c6digo 

parn de~rués buscar ~u unidad 1<$g.i.ca y po~teriormente vol

ver n cue5tjonarlo; es un proceso incesante en el cual se 

genera un c6digo que se transforma constantemente. 

Así, en (•ste trí:ptico se plantea la consti tuci6n de un alfa

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

relaci6n generan significado. Es, finalmente, la intenci6n 

de conformar un lcnguajej al~o común y corriente:. constituir 

un sistema de signos, e~tablecer mi propio lenguaje pict6-

rico, que apenas comienza .. 
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r.l Composici6n orgánica 

Lápiz/papel 

l~ x lo cm. 

19i>Z 

l. Obras anteriores. 

Mi inter6s por estudiar las estructuras de los objetos de la 

naturaleza fue el que motiv6 la realizaci6n de este pequeño dibu

jo. Sin conformarme con describir detalladamente la funcionalidad 

de las estructuras del mundo orgánico, siempre me ha entusiasmado 

con mayor fuerza c6mo como distorsionar estas estructuras y jugar 

con ellas: casi siempre termino por inventarlas. De esta manera 

utilizo los elementos de la natural.eza como medios para la inven

ci6n de formas nuevas. 

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

mento con sus posibilidades formales, especulo con sus contornos 

y su anatomía, así como -evocando la incesante metamorfosis de la 

naturaleza- juego con las relaciones de similitud y diferencia 

entre plantas y animales. 

Mi intenci6n es construir un tejido en movimiento basándome en 

formas orgánicas, donde figura y fondo se entretejen constituyen

do un solo plano. No hay un punto de vista único y se conforma 

uno totalidad donde figura y fondo son igualmente expresivos. 

LOK trazos iniciales de esta obra consisten en líneas curvas y 

rectos superpuestas en todas direcciones. Estas líneas entremcz-



cladas generan el ri t:mo y 1 a campos ic i Ón general de 1 a superficie, 

de la cual surgen naturalmente las formas de los objetos que me 

interesa dibujar: peces, aves, hojas, cte. 

Toda la actividad se desarrolla en el mismo plano. Juego con las 

lineas generando espacios que se entremezclan y zonas que se su-

perponen en transparencia conformando un tejido continuo, una com

posición de formas orgánicas en constante movimiento. 

aPíGAN /GA 
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I.2. Paisaje 

Pastel/papel 

17 x 25 cm. 

1984 

bsta es uno de las piezas fundamentales para la posterior elabora

ci6n del tríptico. En esta pequeña composici6n el color es utiliza

do como ºarquitectura11 en la construcci6n del plano. Evité <libujar 

cualquier tipo de línea y experimento con algunas posibilidades del 

color: como forma y estructura, como contenido y expresi6n. 

Pinté colores de diferente caracterizaci6n -cálidos y fríos

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

en uno sola profunditlad visual jugando con sus tonalidades y sus 

densidades. 

En algunos casos el color verdatleramentc nos remite a la conforma

_ción J.e un paisaje, pero en otros parece solamente "decorar" el 

papel. 

No utilizo ning6n modelo concreto de la realidad, sin embargo la 

idea <le un paisaje, que también es una constante en el tríptico, 

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

cial una imagen concreta. 

Esta utilizttci6n del color, así como la idea de un paisaje, me lle

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

demasiado dispuesto a "equivalencias" de tono, en detrimento de las 
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"dominancias", o también n hacer demasiado dominantes esas domi

nancias. La luminosidad y la intensidad del color, que tanto per

seguía, podían rcsult8r de una intensidad inmodulada y mon6tona 

y terminar anulándose a sí mismas." (1). Su preocupaci6n es la 

unidad: "el color rotn y prjsmático del impresionismo ( ... ) ten

día a un equilibrio entre la ilusi6n de profundidad y el dibujo 

sobre la insegura superficie. Cualquier elemento demasiado defini

do, como un chorro de color s6lido o un contraste abrupto devalo

res, podía deshacerlo; para impedirlo era necesario realzar el 

tono general o "dominante", o tamhién infiltrar más profundamente 

cada área cromática con reflejos de los colores circundantes." (2). 

Todo lo resuelve por declaraciones de equilibrio y el resultado 

final de muchas de sus obras es el de una especie de tejido cro

máLlco homogéneo: en el cual el espacio es modulado por la conti

nuidad de los segmentos y las áreas de color. 

En mi obra el dibujo también es dado por las zonas de color, 

formando un tajido cromático que tiende al equilibrio. N·o existe 

una jerarquizaci6n de los elementos que componen el plano, el cual 

es tratado como una totalidad continua. 



. 
' 
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I. 3 Jardín 

Mixta/papel 

18 x 22 cm. 

1983 

El procedimiento en la elaboraci6n de esta obra es practicamente 

el mismo que u~ilizo al pintar el tríptico. Partiendo de la mancha, 

sugerente de formas que nos pueden remit.ir a la naturaleza, trato 

de ser lo más descriptivo posible y de plasmar sobre la mancha ini

cial toda la informaci6n de color, luz y contorno que la hagan visi

ble como figura. Su significado es en primera instancia "mancha", 

pero su complejidad sintáctica nos provoca relaciones paradigmáti

cas con la realidad. (3). 

La lectura sintagmática nos revelará un constante fluir de contras

tes de color y tono. Mi intención es también la de generar un teji

do cromático sugerente de elementos orgánicos que cinfiguren la ima

gen de un jardín. Aquí el proceso discurre en sentido inverso, ya 

que es la naturaleza misma la que sugiere la resoluci6n final de la 

mancha. De esta manera, cada mancha y cada línea en su grado de 

abstracción -como forma y color con dirección y movimiento- es plas

mada pensando en la imagen de un jardín. El recuerdo de la realidad, 

así como la mancha en sí misma, establecen una relación entre la 

naturaleza y las formas m~s bien abstractas plasmada~ en la super· 

ficie. Tallos y hojas, ramas y piedras son los referentes¡ más 

que la descripción detallada de lo orgánico me interesa su ritmo: 

trato de fundir figura y fondo modulando con las formas el transcu

rrir del espacio. 
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II. Génesis de la obra 

II.l El fondo evocador 

El principio del tríptico está elaborado a base de manchas 

superpuestas por toda la superficie. Con la pintura muy dilui

da, el color general fue de los tonos cálidos -ocre, naranja 

y rojo- gradualmente hacia los fríos -verdes y azules-. La 

yuxtaposici6n de pinceladas cortas de direcci6n múltiple y el 

manchado general de la superficie configuran un tejido cromá~ 

tico abstracto, el cual funge como el fondo evocador.de una serie 

de relaciones.mim6ticas con la realidad. Mi intenct6n en esta 

primera fase de la pintura es la de sensibilizar la superfi

cie generando transparencias por la superposici6n de ~onas de 

color~ vibraciones lt1m{nicas con ritmo y movimiento~ 

Utilizo bastantes gamas de color y la pincelada está puesta 

azarosamente; con este tipo de pincelada, cargada de una cierta 

irracionalidad, se genera un efecto visual parecido al conse

guido por los impresionistas pero, en este caso, no pretende 

ser representativo de la naturaleza. Así, más que un efecto 

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

conformar una superficie inquietante e incitante para la vista. 

Especialmente en esta primera fasr la obre de Monet es un re-

ferente congtantc. Trato de uti.liznr los "ge~tos" de su p'ince· 

lada, aunquE" mi ohj0ti.vo final es completamente di~tinto .. Su 

trazo está p~rfectamcntc c:1lculndo mientrag que la intenci6n 

en el ' mio, en c~tc fondo e\·ocndor, es lo cn6tico e incontrolado. 
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Esta primera superficie se nos presenta como un plano sugerente 

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

plarlo, en ciertas zonas parecen surgir figuras perfectamente 

claras del mundo real -plantas y animales-; en otras zonas, o en 

la misma observándola a diferente distancia, parecen configurarse 

formas orgánicas extrañas y confusas. Así también, en otra lectu

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

grado de abstracci6n no remiten a ning6n referente de lo real. 

Queda establecida así una superficie s~nsibilizada, un tejido. 

lumínico que posee ciertas profundidades, que transita )lacia 

atrás y hacia adelante y gira en múltiples direcciones sobre el 

mismo plano. La fragmentaci6n de las líneas yuxtapuestas le 

dan a la superficie· una especial actividad· y un movimiento 

interno constante. 

La mancha y el color constituyen por sí solos -sin geometría 

y sin una composici6n preconcebida- la estructuraci6n d:el plano 

y la "arquitectura" general de. la obra .. 

Sobre este fondo sensibilizado me aplico a la segunda fase en 

la elaboraci6n del tríptico. 

II.2 Forma-Contenido 

No hice ning6n boceto preliminar. Este hecho se debe a mi inte

rés por la sirpresa• la figura es generada en la primera confor

maci6n de las manchas puestas con cierta irracionalidad. En esta 

segunda fase es en la que se lleva a cabo el proceso de "diálogo" 
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con la superficie evocadora, por medio del cual terminan de 

confo!"marse los motives del cuadro. 

La superficie es trabajada buscando resaltar las formas que 

me interesan. Pinto sobre cada mancha con la intenci6n de darle 

volÚmcn, "corporeidad'~ y una mayor complej ida<l sintáctica, esta

bleciendo ele esta manera una forma m6s 6rg6nica. Utilizando los 

valores mimetices trnh:1jo las form11s para que sus característi

cas visuales remitan necesariamente a elementos de la natura-

leza o a objetos posibles de la realidad. 

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

la forma sin perder su gesto inicial como mancha. A cada una la 

fui cimentando y dandole un peso def initlo dentro del contexto 

general del cuadro, construyendo de esta manera la totalidad 

del plano con todos sus movimientos y direcciones. Cada mancha 

es 1natizadn i acentuada: manch~ls con vol6mcn, mancha sobre mancha, 

la somb1·n de una mnnc}1a. Mi intcnci6n os, finalmente, es~able-

ccr una mancha figurativa o representativa. 

De esta mane1·a las muncl1as comienzan a significar en otro nivel. 

Ahora ya no se prcscnton como solo forma, su contenido ya no es 

solamente la forma 1nisn1a, sino que se em~~eza a generar una tens 

s16n entre form;1 y ccn~cnido. La fo1·mn portadora de significado: 

a cierta <li~tnncin, nc1uclla munci1a vcrtle se significa en hoJns 

y todo su alrC'dec.1or parece un jardín .. El fonclo evocador se va 

configur.'lndo como un paisaje. En el Uiálogo con las formas abs

tractas mi mente recurre a la memoria motivada por el efecto 

de la superficie en constante movimiento. 
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Como pintor y espectador voy recreando la superficie y descubrien

do formas y seres que aparecen y desaparecen en el caos formal y 

cromático del fondo evocador. Mi labor se torna entonces en defi

nirlos dejándome llevar por la pauta que las manchas me van indi

cando. A veces la mancha queda casi íntegra en el acabado flnal, 

pero otras veces de la mancha original qued6 muy poco. 

PinTo lo que las manchas me sugieren al motivar mi memoria. 

Recuerdos de realidades vividas -jardines y arquitectura, luces 

y colores-, de realidades estudiadas -anatomía, zoología, botá

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

Mir6-. 

Las manchas se convierten en hojas, agua, cielu y pi.edra, :ls:Í 

como en triángulos, líneas y puntos. También algunos símbolos: 

la torre de "La Sagrada Familia" de Gaudí, algunos.peces vola

dores y demfis seres f'antásticos. Trato d·e mezclar varios nive

les: abstracciones, representaciones mimeticas y símbolos. Bus

co constituir formas polisémicas. 

Mi interés es el de omitir lo menos posible. Trato de conser

var el gesto primero y espontáneo de cada mancha sin quitar

le nada. No escatimo infoTmaci6n y respeto en la mayor medida 

l·a realiclacl fenoménica de la prjmera superficie con sus "rui

dos" y disonancia~. Mi trn•.~:Jjo, más que sintético, se to~na 

analítico y su función es la <le impulsar la consumaci6n del 

gesto inicial de la superficie, con todos sus detalles y con 

todas sus part]cularidades. 
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III. La cuádruple raíz de las formas 

En la formaci6n de las imágenes del tríptico aparecen varios 

factores constitutivos. Es difícil dividir estos factores ya 

que est~n en constante interacción y sus límites, la mayoría 

de las veces, son traspasados. Sin embargo, considero cuatro 

factores formativos fundamentales: l. Representaciones o "for

ma interior"; 2. El objeto natural (Realidad); 3. La influen

cia de formas artísticas y, por Último, 4. La funci6n que des

empeña la técnica.(4) 

Estos cuatro niveles en su interacci6n son los que dan origen 

a las formas de la obra, y su conocimiento y comprensi6n son 

indispensables para entender el proceso de elaboraci6n y el 

resultado final del tríptico. 

I I I. 1 La "forma interior" de las representaciones visuales. 

El universo de las formas del tríptl.co nace básicamente de mi 

imaginaci6n y pocas veces remite a un modelo original. Este 

devenir de la imaginaci6n apenas requiere un impul~o exterior 

del mundo de los objetos. 

Además de la informnci6n con la que mi mente pudiera contar 

para la conformación de un universo de fonnas en el lienzo, 

es e~ el acto de pintar en el cual st1rgcn de sí misn1:ts estas 

formas, en una especie de :iutomatismo que las gc1u .. .:1·u cspon

táncnm en te. 
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Pero en este devenir inconsciente de las formas, la conscien

cia, específicamente sensible y alerta a este hecho, se inmis

cuye en el sentido de la forma controlando el elemento del 

momento espontáneo, sensibilizando aún más estas formas al en

riquecerlas en su complejidad y generando al mismo tiempo una 

sensibilizaci6n de la consciencia. 

La imaginaci6n específicamente visual necesita una determinaci6n 

material. Sin una simultánea representaci6n de su realizáci6n 

material en una superficie determinada, dicha imaginaci6n no 

puede ni siquiera existir.(S) 

La forma interior nunca es arbitraria y es gener1;1da por :).a mis

ma superficie en la que las formas son objetivadas por la pin

tura. 

La abstracci6n sobre la superficie sensibilizada, así como 11;1 

que fluye en la mente, son objetivadas en el cuadro y la reali

dad preconsciente es transformada. 

Esta transformaci6n de la realidad preconsciente es gene1.'ad'a 

por los impulsos de las formas en su objetivaci6n. Las formas 

devienen inconscientemertte, pero su configuraci6n final es con

trolada por la consciencia y el preconsciente motivados por 

las mismas formas. 
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Los contenidos preconscientes -Freud divide los procesos psí

quicos en inconscientes, preconscientes y conscientes, identi

ficando el inconsciente ~on el Ello, mientras que sitúa lo 

preconsciente, junto con lo consciente, en el Yo- son suscep

tibles de reproducirse conscientes, y la creatividad consiste 

en la facul.tad de disponer de las propias funciones precon-

s cien tes con la mayor libertad.(6) 

Los elementos dispares, los ~en6menos necesariamente hetero

g~neos del preconsciente -en relaci6n a la experiencia conscien

te cotidiana de la realidad- se incorporan a la forma del cua

dro que funciona como "modelo". 

Este devenir de lo preconsciente no se ve enteramente limita

do por los procesos conscientes en el Último· acabado :,formal 

del cuadro. La configuraci6n de la forma interna es una trans

formaci6n en la que se traslada la realidad preconsciente a 

una realidad consciente, sin que ésta Última sea idéntica a 

la re~lidad objetiva. La consciencia sensible es la que se 

sumerge en el mundo de las formas creadas por ellas mismas 

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

constituye en el trabajo sobre la tela, 

La transformaci6n comprende así, tanto la configuraci6n pri

maria como su posterior transfoTIT1aci6n hacia la concreci6n. 

Por unos instantes las formas que se concretan materialmente 

son dinámicas y confusas, pero después se van configurand'o 

hasta constituir una figura final concreta y con un signifi

cado más preciso. 
14 



Así, el cuadro como producto estructurado es el término de 

este proceso de configuraci6n. 

Pero su determinaci6n, en tanto que es un proceso que discurre 

del interior al exterior -las imágenes interiores se exterio

rizan-, requiere sin embargo el complemento de un proceso que 

discurre en sentido contrario: las formas de la naturaleza se 

transforman en formas pict6ricas y se integran al organismo 

del cuadro. 

III. Z La "forma exterior" del mu:n.do de<l·os objetos. 

Siempre me ha interesado estudiar la naturaleza y en mis dibujos 

me he concentrado en describir sus co11creciones. Sin embargo, 

pocas veces pinto utilizando un modelo real. Casi siempre estu

dio manuales de zoología, botánica y anatomía. Pienso que estos 

manuales están en el umbral entre la naturaleza y el arte, y 

los consulto como lenguajes que analizan y sintetizan la 

realidad. 

En mi obra, estas formas aprehendidas se e:n.t¡;e¡nez.c¡,an con. !o•

mas "descubiertas" en el dibujo mismo. Así, l;a tendencia hacia 

la mayo_r fidelidad a la ·na tu raleza es configurada 1 en ·cuanto 

a su descripci6n y técnica, de un modo artístico, 

Al jugar con los valores mimeticos las características de los 

objetos de la naturaleza son transformadas en el cuadro. 

Los efectos de la luz, por ejemplo, son representados Y trans-
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formados en el tríptico. Por lln lado, la luz es utilizada como 

valor mim6tico -envuelve los objetos conformando zonas lumíni

cas en los vo16mencs-, pero tambi~n juego con su car~cter como 

materia: la luz como energía que fluye y envuelve a los objetos 

la convierto en forma s6lida. Se materializa y es ella misma 

objeto. Adquiere un peso distinto y ocupa un lugar en el espacio 

como cualquier otra figura. 

Otro ejemplo sería el manejo del concepto del cuadro como un 

paisaje. Arriba cst6 el cielo y abajo la tierra, la cual contiene 

sectores de agua. En este nivel de significaci6n, el tríptico 

aparece como un paisaje naturalista, sin embargo, juego con 

esto tres elementos -cielo, tierra y agua- y transformo sus 

funciones y los espacios que ocupan, así como los seres que 

los habitan. 

Esta transformaci6n de la naturalez~ se debe también a la manera 

en que las formas surgidas del interior establecen relaciones 

con las formas del exterior. Tenemos en el tríptico represen

taciones de la naturaleza -plantas y animales, así como cielo, 

tierra y agua-. Pero estas representaciones no fueron determi

nadas de antemano sino que, por el contrario, surgieron de 

las formas mismas. El fondo evocador establece una serie de 

figuraciones que remiten a la naturalczn. Así, una forma abs

tracta se asemeju a un pez o a algún tipo de planttl al contem

plarla, y a partir de esta contemplnci6n comienza el trabajo 

de configurar realmente esta figura. Aquí es donde interviene 

la informaci611 del exterior, es decir, de ln naturaleza. 
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Así, la "forma interior" plasmada en la superficie genera 

relaciones de figuraci6n con la naturaleza. Posteriormente 

las formas exteriores son utilizadas como modelos para la 

realizaci6n final del cuadro. 

El tercer factor constitutivo en la configuraci6n de la obra 

es el legado de las formas artísticas anteriores. 

111.3 La influencia de las formas artísticas hist6ricas 

A medida que iba pintando el tríptico, acabando cada mancha 

y completando la armonía general de la superficie, mi mem.o

ria recurría a los pintores que siempre me habían interesado 

(Cezanne, Gauguin, Klee, Bacon) esperando 4u~ puJleran darme 

con su_obra algunas soluciones en los acabados de las for

mas. Sin embargo, sus soluciones no eran lo que yo busca

ba. Pienso que la manera en la resoluci6n pl5stica del tríp

tico es bastante personal y no denota una evidente influencia 

de otro pintor. Pero en su elaboraci6n y por los problemas 

que su configuraci6n fue revelando, me acerqué a dos pinto

res a los que hasta la fecha no les había prestado mayor aten

ci6n: Monet y El Bosco. Por otra parte estl la influencia de 

la arquitectura de Gaud(, la cual fue muy importante en la 

idea y la conformaci6n final del cuadro. 

IIT.3.a) Monet 

Ya mencioné la in.fluencia de la ohn1 de Man.et par:,i_ l.Y. confi-
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guraci6n de lo que yo llamo el "fondo evocador". Sin embargo, 

quisiera señalar otros aspectos de su influencia en mi obra. 

Su trazo, así como su manejo de la luz y el color en un mismo 

plano, fueron una fuente de informaci6n constante en todo el 

proceso de elaboraci6n del tríptico. Monet pintaba generando 

declaraciones de equilibrio en base a tonalidades. De igual 

manera entremezclaba figura y fondo al superponerlos constitu

yéndolos en el mismo primer plano -principalmente en su Última 

época en Giverny-. Casi siempre sus Últimas pinceladas en el 

acabado de una obra fueron para resaltar las tonalidades del 

fondo, consiguiendo de esta manera que pasaran al primer pla

no. 

El espacio es, para Monet, un continuo que los objetas modulan 

pero no interrumpen. Un continuo ininterrumpido que conecta 

las cosas en lugar de separarlas .(7) 

En mi obra el espacio es un objeto total. Todas las formas 

están entrelazadas en un tejido homogéneo. Traté de dar una 

experiencia visual global y de representar el espacio como 

un transcurrir ininterrumpido. 

Mi intenci6n fue la de combinar efectos e~cult6ricos y ~e 

tridlmensionalidad con la estructuraci6n del plano en base 

a lo cromático y al dibujo por áreas. 
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III.3 b) El Bosco 

La idea de conformar un paisaje fue una constante en la ela

boraci6n del tríptico. Al pintar sobre cada mancha del fondo 

evocador con el mayor detalle y meticulosidad,la obra de El 

Bosco fue una fuente de informaci6n muy interesante. 

Su disposici6n de la perspectiva, que no pretende dar una ver

dadera ilusi6n espacial, dan a sus cuadros la impresión de 

superficies decoradas, por más que a menudo el ambiente pai

sajístico está cuidadosamente dado, tanto en el dibujo como 

en el color. 

Así, a pesar de toda su profusi6n de realismo se esfuerza por 

expresar lo inmaterial. "Como siempre en la obra del Bosco, 

se unen indisolublemente contenido simb6lico y forma: porque 

son la certidumbre de la forma, la firmeza del contorno, el 

esplendor del color, los que aseguran a la imagen simb6lica 

una realidad, una presencia fenoménica, y ligan los episodios 

extravagantes en una visible unidad".(8) 

Por medio de los valores miméticos c;lescribe con. todo detalle 

símbolos arbitrarios cr.cados por el hombre y por é.l· mismo, 

Su obra es un conjunto coherente a pesar de la diversidad c;le 

elementos que maneja. Su m~ndo es propiamente un mundo sis

temático, con leye~ propias que corre paralelo al~ realic;lad,(9) 
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El Bosco es un intérprete figurativo de lo espiritual y plasma 

en la superficie una metamorfosis sin fin de creaciones y "apa

riciones". Crea sus propios paisajes y criaturas con peculia

res medios de expresión. 

Reduce la perspectiva y el color realzando los medios más di

rectos, emocionales y hasta primitivos en su pintura. ''Lo 

fantástico está también en su paleta" .. (10) 

Su obra verdaderamente puede leerse. Es un texto configurado 

como tal y con direcciones muy precisas. Cada una de sus fi

guras está pintada con el mismo detalle y todas forman parte 

de un mismo plano. Es, por decirlo de otra manera, un tejido 

de episodios formalmente acabados, urdido y tramado por comple

jos y siempre nuevos "sistemas de pasajes, de ecos .. de reen

víos y de correlaciones".(11) 
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III.3 c) Gaudí 

La obra de Gaudí siempre me ha interesado por su incansable 

inventiva, igual de intensa que en El Basca, su constante ex

perimentaci6n y su gran originalidad en cuanto a la arquitectu

ra de su tiempo. 

Entre otras cosas, ~u ohra con~idera que, al contrario de la 

arquitectura moderna, el ornamento es estructura y la forma 

arquitectónica es polisémica. 

Por mi parte, siempre me entusiasmaron sus colores, su utili

zaci6n de los materiales, su deformaci6n del espacio y la ma

u~ra ~n que encaraba lo imposible, lo ins6lito. 

Pienso que su arquitectura tiene una relaci6n muy estrecha 

con los valores propiamente pict6ricos, por lo que represen

ta una fuente inagotable de in:formaci6n acerca clel, color r 
el espacio, así como un excelente ej·empl,o de inxen.ción y· trans

formaci6n, d"e estructuración y desestructuración. 

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

el todo. El planteamien70 global es más débil que el esfuerzo 

en los detalles y en la resoluci6n de los problemas particulares. 

Así, la concepci6n global, en su experimentalismo ecléctico, 

resulta a menudo desd i bu,i ad o por la :fuerza de los epi sod·ios 

constructivos, estructurales y ornamentales~ 

La gebmetría siempre es rebasada por la vivacidad de las formas 
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ornamentales, es decir, la estructura es rota por los deta

lles de la textura y el color, as1 corno por el juego decora

tivo con los materiales. 

En el proceso de elaboraci6n del tríptico utilicfi un rnfitodo 

que tiene una relnci6n cst1·echa con el proceso creador de 

Gaudí, en el cual la resoluci6n de cada detalle, al no recu

rrir siempre al c6digo general de la obra, adquiere una impor

tancja tal que cuestiona el equilihrio y la coherencia de la 

obra. Este proceso es dejado al descubierto por Gaudí en el 

acabado final. Yo, por mi parte, trato de crear una nueva uni

dad despuSs de que el c6digo general se ve cuestionado. 

"El esfuerzo de síntesis se resuelve en un abstracto clesmem

brarniento de los componentes arquitect6nicos ( ... ) llegando 

a producir la paradoja de una construcci6n destructiva".(12) 

En su intención de sintetizar, su sensibilidad acumulativa, 

compleja y excesiva crea un sistema enormemente diversificado 

de formas, colores y sírnholos. Nos revela, de esta manera, el 

esfuerzo permanente por entenderse a sí misma y entend0r el lu

gar y el tiempo en el que se halla su obra. 



III.4 La funci6n deb procedimiento 

Las formas adquieren propiamente su existencia en el proce-

so formativo de su producc]6n. En este proceso lo preconscien

te desempeña un importante papel. Sin embargo, como ya he se

ñalado antes, no puede decirse que el surtido de las formas 

disponibles posea ya en el preconsciente una determinaci6n 

material; es en el proceso tGcnico pict6rico donde este sur

tido adquiere forma y consici6n y, en lo esencial, es a tra

vés de este proceso que emergen sensiblemente. Pero, a la in

versa, la manipulaci6n pictórica es hasta cierto punto gober

nada por los contenidos del preconsciente. Así, el proceso 

pict6rico no es gobernado directamente por las intenciones 

conscientes, sino por las tentativas de las recombinaciones 

experimentales y las agrupaciones de elementos dispares que 

cuestionan el código hasta que se incorporan definitivamente 

en un modelo nuevo, en una nueva estructura~i6n. 

De esta manera, la función de la técnica y del procedimiento 

residiría, entre otras cosas, en su caracter estimulante y 

exhortativo ele los impulsos de lo preconsciente. 

Solo en el Óltimo acaba~o formal la actividad consciente pue• 

de llegar a ser relevante.(13) 

Sobre la tela se van superponiendo pinceladas, dejand·o formas 

ele manchas y consiguiendo un fondo de transparencias de color. 

Dejándome llevar por el estímulo de la superficie, dibujo y· 

resalto los contornos de las fonnas que me interesan y que 
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me motivan. Queda así concretada la composici6n general. 

Sobre esta estr11cturaci6n comienzo a precisar y enriquecer 

las formas tratando de atenerme lo más posible a su confor

maci6n gestual como mancha. 

Sobre la mancha en el fondo evocador, aplico mi trabajo guian

do la forma hacia dos direcciones. Por una parte, despliego 

sobre la mancha todos les elementos necesarios para constituir

la como forma abstracta. Por otra parte recurro a los objetos 

de la naturaleza que la mancha sugiere y con los valores mimé

ticos le doy el Últi"!o acabado formal. 
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IV. Lectura de la obra 

¿C6mo puede ser descifrada la totalidad de la obra? En la 

contemplaci6n de una pintura queda siempre una parte que no 

puede ser enunciable en palabras y, por consiguiente, s6lo 

puede comunicarse 6pticamente, constituyendo así su sustancia 

específicamente pict6rica. En el desglose de la lengua para 

descifrar el texto pict6rico, nos encontramos con que una 

descripci6n no es capaz de abarcar el total acopio de los 

componentes fenoménicos. El lenguaje es incapaz de reproducir 

exacta y unívocamente las diferenciaciones de la forma y el 

color. Además, esa esfera que no es enunciable en palabras 

-que muchas veces es considerada como un "resto" sin importancia 

en la significaci6n pict6rica-, no se alberga en la interioridad 

subjetiva del que pudiera nombrarla sino que, por el contrario, 

se manifiesta abiertamente a la mirada: en el cuadro. La 

concentración requerida para su percepción es la misma que 

la que se requiere para percibir la realidad: debe seguir el 

camino de los sentidos y a trav&s de ellos comunicarse r 
expresarse. (14) 

Una descripci6n de la obra, por detallada que fue~a, sería 

ilegible por las repetidas observaciones en las que cada mirada 

implica una nueva relación entre los signos pictóricos~ Descifrar 

un posible recorrido de lectura sería abarcar, tan solo 

aproximadamente, úna minima parte de la significaci6n variable 

del signo. Este desglose de la lengua limitaría las posibilidades 

de significaci6n del signo, ya que la multiplicidad de valores 

<le las formas se sust1·aen a una <lenominaci6n precisa. 
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"El cuadro es una visualidad configurada, y no se debe t:r~tar 

de buscar precipitadamente significaciones allí donde, a fin 

de cuentas, no las hay o, mejor dicho: allí donde la forma 

y el significado son idénticos, donde las significaciones 

son inseparables de la forma".(15) En la tensión entre forma 

y contenido -significante y significado-, entre el enunciado 

y su simple sonido, si nos preocupamos menos por la dimensión 

sem,ntica que por la subsem,ntica, podremos abrir mayores 

posibilidades de aprehender toda la variedad de los componentes 

pictóricos de la obra. Pienso que a esto es a lo que la obra 

misma invita: la relación de tensión entre lo s·emántico y su 

sintaxis permite comprender con mayor profundidad los 

componentes formales del cuadro y así escuchar los sonidos 

sin la intervenci6n del enunciado. El cuadro mismo, al hacer 

visible su proceso configurativo, evoca la manera en que la 

forma se convierte en contenido y de cómo el contenido es 

a través de la forma. 

Quisiera señalar algunos puntos que considero importantes 

acerca de las ideas representadas rn el tríptico: 

IV.l Sintagma y Paradigma 

IV.l a) La obra alude a su propio proceso figurativo y este 

carácter transitorio se convierte en tema. El proceso de 

configt1raci6n es detenido a un nivel en el cual la ten~i6n 

entre forma y contenido PS variabl0~ En ciertas figuro~ el 

p~so de ln signific¡1ci6n recae sohr el enuncindo -.contrnirlo-
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predominando lo semántico sobre lo sintáctico; en otras figuras, 

en cambio, la forma se expresa a sí misma, es ella.misma contenido 

y no remite a nada del mundo externo. 

La mayor parte de la superficie del cuadro lo ocupan formas 

que, aunque no son representativas, sí evocan la posibilidad 

de su existencia en el mundo real. Por su complejidad sintáctica 

en el tratamiento pict6rico, estas formas no representativas 

adquieren una cierta organicidad, la cual evoca la posibilidad: 

de su existencia en el mundo natural. 

Mi intenci6n fue que estas figuras habi t<1r?n en el_ mismo cor.te:¡c•to 

que las formas abstractas, así como las evidentemente 

representativag. 

IV.l b) El cuadro siempre es atravesa~o por !a represep~aci6n 

del mundo; si empre es captado, en primera in:; tancia, como 

analog6n del mundo o la cosa~ "el c6digo pict6rico imp1ica 

una cierta dependencia cultural señalada esencialm.ente por 

la familiaridad con la noci6n de representaci6n''.(16) 

En la lectura sintagmática(17) pasamos, en un mismo recorri<;lo, 

de la sucesión de imágenes representativas -ciel.o, nubes, 

pljaros-, a la simple ensambladura de figuras articuladas 

que no son imágenes reconocjbles de lo real. El espectador 

tiene que emprender así di V<'rsos desci framientos de las formas. 

No solamente mirar, sino también leer y descubrir. Procuré 

que la obra misma invitara a este acto: su movimiento y 

meticulosidad en el detalle, así como la infinidad de formas 
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que se generan en las múltiples lecturas. La referencia de 

lo real, así como la referencia al código mismo, constantemente 

se encuentra trastocada y cuestionada, y en ese momento comienza 

el proceso de desciframiento. 

IV.l c) En cada nueva lectura la forma se re-significa. De cada 

forma se desprenden múltiples recorridos y en cada·· uno puede 

variar la significación del signo. 

Siem~re aparecen sorpresas; el espectador es motivado a descubrir 

constantemente nuevas significaciones en la forma y el color. 

Mi intención de provocar una lectura infinita de la obra me 

llevó a la configuración de este abigarrado juego, en el que 

no hay una lectura precisa sino que, pcr el contrario, se 

desp¡renden múltiples recorridos y las figuras adquieren diversas 

direcciones. 

IV.l d) Dentro de este incesante movimiento de significación, 

se generan además toda una serie de cadenas paradigmáticas en 

las ql.~c, por as.ociación de ideas, los referentes en la memor.ia 

d~l espectador son constantemente nombrados. 

Las propied~des asociativas de las figuras son de una gran 

clivC'rsjdad, recorren diferentl:.s niveles y dcpL~nden del espectador 

que las genera. 

En la lectur~ en cadrnas d~ ~~ries pnradigm,tica~, que se desprenden 

por asociación de ideas, las rcJ ncionC':-; st• gt~neran en au5cnciu, 
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pues no están presentes en la superficie del cuadro sino que 

aparecen en la mente del especta<;l-or morivadas por las imágenes 

de la obra. 

Como dice Morawski, "toda reproducci6n es en cierta medida, 

por pequeña que ésta sea, esquemática, pero cuan.to m~.s pl.eno 

sea el tratamiento de las realidades externas, de sus componentes 

y relaciones, tanto menos obvio resultará esta estructura 

esquemática:".(18) Esta obra contiene, además de las formas 

evidentemente mimfiticas -denotativas~, otros nive1es de 1ectura 

en los cuales la mente asocia las formas abstractas con imjgenes 

de la realidad. La complejidad :y riqu.eza sintáctica- c;ie las 

figuras esconden su esquematicidad y adquieren cierta organicida1;l'. 

Las formas abstractas parecen representar•echos vivos, campen.entes 

orgánicos que generan similitud con. los seres vivos de 1·'1 natu~ 

raleza, así como con imágenes de la ciudad, El <>spectad-or es 

motivado a descifrarlas y buscarles un significado más preciso, 

y en este acto se lleva a cabo la lectura por asociaci6n de 

ideas en la cual se establecen las cadenas d~ series. paradigm(ticas. 

IV. l e) Sin embarg-0, en el. a c. to de c;iescifram.ient9 l.a obra mi sin.a 

corrige: estos elementos de la realidad no est(n prescintes 

en la superficie sino quf' aparecen en la mente del. espectad·or, 

conform,ndose las significaciones en ausencia, 

Las formas fueron pPnsadus y ~intadas como abstracciones. Es 

el espectador el que les otorga representatividad, es en ~u 

mente dond·e las forma.$ se convi ertcn en figuraciones ... 
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IV.1 f) Las formas abstractas y las figuras evidentemente 

representativas habitan en el mismo contexto, es decir, en 

el mismo paisaje. Existen en el mismo plano de significaci6n 

-lo abstracto y lo representativo se entremezclan y se significan-, 

subsisten al 1nismo tiempo: en su percepci6n, el espectador 

buscará los atributos de uno en el otro. 

De igual manera "la fantasía y la fábula no flotan enteramente 

desligadas de la realidad. ( ... ) Lo asombroso -y lo que inclina 

a la mente adulta hacia la metáfora- son las propiedades cen

feridas a los objetos, propiedades que producen una distorsión 

en la mimesis". (19) 

En la interrelación de los tres niveles -nbstracto, reµresen~ativo 

y simbólico- el espectador, al percibir la obra, recurre a lo 

real en busca de una comparaci6n y de la comprobación de sus 

autenticidades. 

Lo visible y lo legible se anudan uno al otro, seg6n una trama 

continua, el espectador deberá distinguir y contar los hilos, 

localizar Jos nudos y sus características específicas. 

IV.2 .~ .. !! .. ~E .. ~_c:.!_9.!!_~Connotación 

IV.2 ;1 ) Como ln renlidnd misma, el obj-(;'-to artistico f"S multi-

fac6tico y polívoco, evoca toda una serie de a~oci~cion~s y es 

u11 nt1do del qt1~ se dc~prrndcn toda tina multiplicidad de 10cturas 
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posibles. El signo pictórico, aislado de su conte~to, es poli

sémico. Dentro de su cohtexto, el signo tendr' significación 

dependiendo de las relaciones que genere c 0 n los dem's signos. 

Mi intención consistió en ampliar lo m's posible la capacidad 

significativa de cada una de las formas del cuadro, Así, en 

todas direcciones se establecen contactos r "11.am.am.i en tos"" .. 

La obra se presenta como una totalidad en un mismo plano y la 

importancia de cada signo le ser' otorgada por el espectador 

que lo contemple y le asigne algún recorrido. 

De esta manera la obra se presenta como un plroio que pue~e 

ser recorrido comenzando por cualquier signo y llel[,n.d'ol'o 

hacia cual-quier dirección. El espectador nombra entonces "su" 

recorrido y le otorga su importancia. 

IV.2 b) En el juego con las formas, me interesa el' incesante 

desplazamiento del signo entre la expresión y la designación. 

Todo signo expresa su sentido y designa su referencia. ¿En 

qué medida expresa?, ¿qué tanto d'esig,11a?, A1:, pi11.ta.r, tr.ato de 

jugar con estos dos nivel es C d'eSd'obl<trlOS r fusiona.rl.OS, 

analizarlos y sintetizarlos, Intercambio las funciones ~le esta 

dualidad: designo expresión o expreso designación. GiTo entre 

estos dos polos y los ten·so, los comprimo y· busco su equilibrio 

o me decido por tender hacia alguno de los dos. 

IV.2 c) Por el tipo de procedimiento que utilicé en esta obra, 

el código se va constituyendo al mismo tiempo que el mensaje. 
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Todo cuadro es, en sí mismo, su propio c6digo. Algunas veces 

el c6digo de una obra se configura de acuerdo a los impulsos 

de la significaci6n del contenido. De esta manera el c6digo 

depende del mensaje o, dicho de otra manera, el mensaje confi

gura su c6digo. Pero siempre mensaje y c6digo funcionan de una 

manera desdoblada: uno y otro pueden ser tratados siempre, ya 

sea corno objetos de uso, ya como objetos de referencia. Y en 

esta obra ninguno es primero qtle el otro: los dos se van confi

gurando conforme avanza el cuadro. Se genera así una tensi6n 

en 1 a cual el mensaje le "exige" al c6digo, lo cuestiona y 

el c6digo cambia su conforrnaci6n. Pero así como el c6digo 

tiene que amoldarse y constituir una nueva unidad después de 

que algún signo lo cuestiona, él siempre será la unidad· es

tructural que irnpondr6 los lfrnites dentro de los cuales habr& 

de desarrollarse el mensaje. 

Jugué siempre con esta relaci6n elaborando signos que, por su 

sus características sintácticas, contradijeran al c6digo. 

En este juego el azar tuvo un papel muy importante al generar 

formas que rompían eón la 16gica del c6digo. Después de provo

car esta contradicción entre men5aje y código se conformaba 

su compatibilidad en una nueva unidad. (20) 

lV.2 d) Uno de los factores constitutivos del c6digo son los 

valores mim6tico~. La mimesi~ tiene una funci6n denotativa y 

5U valor connotativo r0si<le 0n la medida en que se integra a 

la estructura formal de la ohra. 
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En la relaci6n entre los valores denotativos y connotativos 

de las formas en mi obra, donde reside la importancia estética 

de los valores miméticos, busqué siempre superponerlos y lograr 

su subsistencia. En este juego de dualidades entre las figuras 

denotativas y las simples connotaciones se fusionan, en lo 

sintagmático, la mimesis y la expresi6n.(21) 

IV.Z e) La realidad es el modeloc referente que la pintura nombra. 

El signo es el resultado de este desglose en el que se constituy·e 

un "modelo" de la realidad. Mi obra parte el., "modelos" de realidad· 

y no de la realidad directa como modelo. Utilizo signos como ~'mode-

las" referenciales. Estos signos son, por mencionar algunos, la obra 

de Monet,_ El Bosco y Gaudí, así como los manuales de z6ología y bo

tánica y los signos de mis obras anteriores, farto de estos signos 

y los transformo para generar nuevas significaciones. Pe esta ma

nera, mi obra está basada en lenguajes acerca d·e lo re.al, 

Pienso que mi obra es entonces, en cierto sent~do, un meta

lenguaje. El lenguaje es analizado y sintetizado en un 

nuevo lenguaje. Retomando el pensamiento de Barthes, los signos 

contenidos en mi obra pasarían al plano del mito(ZZ): 

MITO 

' ll.Signifíc.ante Z.Significado 
(designante) (designado) 

!.SIGNIFICANTE 
(designan te) 
(forma) 

II .SIGNIFICAD~! 
(designado) j 
(concepto) , 

Lenguaje·¡ 3.Signo 

III .SIGNO 

El signo, al pa~Hr nl (:ampo del m~to, se convierte en significante 
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portador de significado que genera un signo mltico. Este signo 

mítico no parte directamente de la re~lidad, sino del lenguaje. 

El lenguaje nombra a la realldad, mientras que el signo mítico 

nombra al lenguaje_.y lo retoma para construir su propio sistema. 

El mito, como metalenguaje, es una segunda lengua en la cual se 

habla de la primera. 

En relaci6n a la realidad, Jos dos -el lenguaje y el miro- son 

igualmente parciales. El lenguaje, por su parte, siempre es 

parcial al nombrar la realidad. El mito utiliza esta parciali

dad y construye su propio sistema. Finalmente los dos hablan 

de la realidad: la nombran y nos permiten aprehenderla. Por 

consiguiente nuestra visi6n de la realidad siempre será parcial: 

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

Sin embargo, 11 la significaci6n mítica nunca es completamente 

arbitraria, siempre C$ parcialmente motivada, contiene fatal

mente una dosis de analogla''. (23) Los valores mim&ticos conte

nidos en el concepto mítico son. en realidad, sa.hcre~ confu.sos, 

formados por asociaciones d&biles e ilimitadas.(24) 

Pero el mito no oculta nada: dentro de su sistema todo está 

a la vistn, y en rclaci6n u la realidad su funci6n es la de 

deformar, no la de hacer desaparecer. Mi obra es un concepto 

mítico que se notifica y se compr11cha. E~. en cierto sentido, 

tin nombre propio que no designa m~s que n sí mismo o. como 

diría M:trin, un 11 conjunto c-ifr:ido que remitr. circularmt"OtC' 

al código para encontrJr su SC'nt·ido". ('?S) 

::,.\ 



Es un mundo sistemático, con sus propias leyes y relaciones, 

con sus mimesis y sus abstracciones. Es un conjunto coherente 

que se hace creíble y comprueba sus autenticidades. 



Notas 

(1) Greenberg, Clemen t, en su ensayo "El Último Monet", 

escrito en 1956 y corregido en 1959 para la publica

ci6n de sus ensayos críticos en Arte y Cultura, Ed. 

Gustavo Gili, p. 45. 

(2) lbid., p.45. 

(3) Me refiero a las re1'1.ciones par.ac;l:igmátic:i.s f.<?l:m.'11-es 

con la realidad, As{, por asociaci6n <;le ic;l.eas, un:¡¡ 

forma abstracta puede remitirnos a un objeto de la 

realidad natural. La lectura paraO.igmfitica, al con

trario de la sintagmática que estfi presente en la 

superficie de la tela, se genera en la memoria por 

asociaci6n de ideas~ pued·e ser tanto a nivel formal 

como de contenido, es decir, estilístico o temático~ 

V~ase Louis Marin: Estudios semio16gicos, en el ca

pítulo acerca de la "paradigmática pict6rica", Ed. 

Cornunicaci6n, p. 37. 

(~) Esta cuádruple divisi6n acerca de las raíces de las 

formas P~tá bnsncln en el método que utiliza Hans Ro· 

osen en su ensayo "En torno al problema de la interpre

tación del contenido dP la!' obras picr6ricas", en 

~.1.=:~I.~~.!.~._.f.om~_!__~-~!...~~ .. -Visi:.?..!' Ed-. Gustavo Gili, 

p. 117. 



(5) Hans Roosen, op. cit., "La forma in.te:r:io:r: n9 es c,le 

ning6n modo fantasmag6ric~· y, citando a Renri foci

llon: "incluso antes de separarse c,le la idea y pasar 

al espacio, ¡a materia y la t6cnica, ella es espacio, 

materi~ y técnica, Nunca será pur.a arbitr9.ria ... Así 

como tod-a materia posee su ~l:eterm.inaci.(m m:¡..ter-ial., 

pr-escrita ya en su. yid'a. inter.ior", p. ¡,ss, 

(6.) Jbi9-.• p. 1·59, 

(?_) Citando a Greenberg en su reflexi6n acerca de la impor

tancia de la obra de Monet para la pintura abstracta 

del siglo XX~ " ( ••• ) el espacio como aquello que une, 

en lugar de separar, significa también espacio ~n cuan

to objeto total, y este objeto total es. el que "retra

ta"· la pintura abstracta, con su superficie más o menos 

impermeable. ( ..• ) El plano d.el cuadro, como conjunto, 

imita la experiencia visual gl.obal; :;idemás, el. plano 

del cuadro, en cuanto ob;t·eto total, rep:r:ese:¡lta el_ es

pacio en cuanto objeto total. El, a1."te y- l'.lil n_atur.al_ez.:;i. 

se con_f:innan mutuamente igual que antes,"· C:J;eme'{l.t G-¡;-.een

berg~ A:i:.te Y· Cultu:r:a., Ed. ·Gustayo Gili, P· 1·62._ 

(8) J·. Combe:. La obra pict6rica c,le El Bosco, Ec,l_, Noguer-

Rizzol i, p. 1:3. 

(9) J. Baltrusaitis, op .. cit., p._ 1.2, 

37 



(10) R. Genaille, op. cit., p. 14. 

(11) C. L. Ragghianti, op. cit., p. 13. 

(12) lgnasi <le Sol:Í-Morale~:. Gaudí, Ed. PoHgraf:;i, p._ 27 .. 

(13) l1:;ins Roo!'en~ "En torno a:). problema de :).i;i interpreta~ 

i:..i.ón del contenido de las obr·~S pictóric;_is" en Mi.se-

ria de la Comunicaci6n Visu:;il, Ed, Gustavo Gili, p. 166, 

(14) lbid., p. 170. 

(15) lbid., p, 169. 

(16) Loui!' M:;i.rin, EstuQ.ios sein.io16.¡¡icos, EQ.,, Com1.rri.ic:;i.ción., 

p. 42. 

(17) lbi<l .• p. 34' 

(J:B) Stefan Mora\..iski:_ "La mitne.si.s como categoría ... ", en 

Fundamentos <le la est6tica, Ed. Pen1nsula, p. 247. 

(19) lhid.' p. 235, 

(201 El hPcho <lP provocar ln contradicción entre el mPnsaje 

y ~u c6<ligo me parece un factor fundamental para la 

actitud ~xpcrim0ntal 0n el procc~o creativo~ Significa, 
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en mi opini6n, el. proc.eso c;le cuestio11:;i.111ie11to que a;rries

ga la determinaci6n del acabado final de la obra. Al 

desequilibrar la unidad estru.ctural sintáctica, tanto 

la forma como el contenido quedan en cn.trer;licho, al. ge~ 

nerarse una si tuaci 6n de amb.igiled<1~l que puede influir 

negativamente en el resultac;l·o final c;lel cu:;id.ro, Sin em

hargo, esta actitud crítica implica un cambio, ya que 

se genera entonces el proceso de búsqueda para consti

tuir la nueva unidad estructural, y así integrar de nue

va cuenta el mensaje y el c6digo. Es en este proceso 

dond·e se encuentran nuevas resoluciones y al terna ti vas, 

esto es, nuevas unidades sintácticas que conforman nue-

vos significados. 

(21.) touls Marin:. Estudios s~miol.6gicos, Ed, C.omun.ic<1ci6n, 

P· 4.3 • 

(23) Poi: e~empl_o en el_ o;ueño -e).. cua1 es un signo m.Ítico~, 

sabemos que se contienen vaiores mim~ticos¡ pero estos 

valores son confusos, y las relaciones entre ellos, así 

como las rclacionea de analogía con la realidad, son 

amhiguas e ilimitados. 

(24) Roland Barthes, Mit.ologías, Ed. s. XXI, p. 222. 

(25) L.oui>' Ma-,:.in: Estuc;lios sem.iol6¡;;!.<::.<?."'.• Ec;I, Co¡nu:¡J.jca.ci6'{1 1 

p. 46. 
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