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Resumen
[

El ensayo analiza una pintura de Néstor Ali Quifiones titulada:
Biombo con zamuros (2011). Parte de la conjetura de que la
pintura deja entrever la retérica del género (el bodegén) y sus
deslindes con géneros afines (vanitas y trompe-I'ceil). Ademds,
evidencia las retdricas del artificio: la superposicion de la espa-
cialidad renacentista y cubista; la migracién de las convencio-
nes pldsticas (action painting y motivos pop); los juegos inter-
textuales; el homenaje (a Rembrandt), los efectos de la mise
en abymey la parodia. Asimismo, permite ver la intervencién
de la letra en el contexto de la imagen (el paragone); los jue-
gos de hibridacion entre géneros (bodegdn/autorretrato); la
construccion poética y la metafora en el campo de la visién.
Todos estos supuestos plantean de nuevo la interrogante de
cémo leer una imagen.

Palabras claves:
Arte venezolano, bodegdén, Néstor Ali Quifiones, autorre-
trato, metafora visual.

Entiendo la pintura como un ambito diferente
al de laimitacion de la apariencia de las cosas; al regis-
tro verosimil de la representacién. La pintura como
una adaptacién de diferentes tendencias, de unién de
tradiciones, de superposiciéon de registros pictoéricos.
En este sentido la lectura de una obra debe ir mas alla
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Abstract
I

This essay examines a painting by Néstor Ali Quifiones titled,
Folding screen with vultures (2011). It begins with the prem-
ise that the painting gives a glimpse of the rhetoric of the
genre (still life) and its boundaries with related genres (vani-
tas and trompe-I'ceil). In addition, it evidences the rhetoric of
artifice; the overlapping of Renaissance and Cubist spatial-
ity; the migration of plastic conventions (action painting
and pop motifs); intertextual games; the tribute (to Rem-
brandt); the effects of the mise en abyme and the parody.
Similarly, it shows the intervention of the written word in the
context of the image (the paragone); the games of hybridi-
zation between genres (still life/self-portrait); poetic con-
struction and metaphor in the field of vision. All these as-
sumptions raise again the question of how to read animage.

Keywords:
Venezuelan art, Néstor Ali Quifones, still life, self-portrait,
visual metaphor.

“Créeme: una imagen es mds de lo que parece ser”.
Ovidio, Heroinas.

del nivel representacional, dar cuenta de la migracién de
las convenciones plasticas y de la complejidad de los en-
cuentros. Advertir lo que esta mas alla del mundo visible,
un mas alla "obviamente™ encarnado o fijado por los ele-
mentos plasticos del cuadro. La lectura debe partir de la
conjetura de que todaimagen es unarevelacion que deja
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entrever, entre otras cosas, la retdrica del género, la cons-
truccién poética, el horizonte estético y sus referencias
intertextuales. En fin, intentar trascender la inmediatez
de la imagen, hacer una arqueologia de la pintura, en
este caso, de un bodegon de Néstor Ali Quifiones’ titula-
do: Biombo con zamuros (2011).

La pintura (fig. 1) es una obra figurativa que,
claramente, no tiene el propésito de copiar los objetos
cotidianos, pero si esta dotada con el parecido de las co-
sas del mundo. Esta compuesta por un taburete, ele-
mento principal que domina todo el primer plano. En la
parte superior del taburete hay un conjunto de repro-
ducciones puestas sin orden, una encima de otra, que-
dando al descubierto un autorretrato de Rembrandt.
Curiosamente un Rembrandt juvenil que, como es no-
torio, en la mayoria de sus autorretratos se representa al
pintor casi siempre senil. El autorretrato estd enmarca-
do por un recuadro blanco. Este recuadro testimonia el
origen, su procedencia, la reproduccién de un libro ilus-
trado de la pintura universal, o especificamente del pin-
tor holandés, pero también puede ser la reproduccién
de un catdlogo o una revista. Hace hincapié en que es
una reproduccién, una copia de una copia y no la dupli-
cacion del original. La pintura, al presentar en la repre-
sentacion otro cuadro, hace explicita la retdrica del cua-
dro dentro del cuadro. Un pafio a rallas acompafa la co-
leccion de reproduccionesy el autorretrato. Una botella
con canicas ofrece la posibilidad del alarde técnico del
logro de la transparencia. Un frasco de tinta china remi-
te ala materialidad y al hacer de la pintura. También hay
una pila de monedas blancas, unas flores, unas calas
mustias que cruzan el autorretrato del pintor holandés,
un vaso de agua a medio llenar que a primera vista pare-
ce invertido. Como fondo, la pintura tiene un biombo o
una cortina con elementos decorativos: flores, zamuros.
En la parte inferior hay un letrero, también invertido. La
frase esta interrumpida por las extremidades del tabu-
rete, aunque -si giramos el cuadro- se puede leer
“Biombo con...”. El biombo termina enganchado a una
barra amarilla. Un piso oscuro, que contrasta con la lu-
minosidad del taburete y con el claro del fondo, com-
pleta los elementos que componen la pintura.

Figura 1. Néstor Ali Quifiones, Biombo con Zamuros, 2011.
Técnica: dleo sobre tela.
Fuente: http://www.vozdeloscreadores.gob.ve/
contenido/AV/artistas/nestor_ali_quinones.html

Un segundo nivel de lectura identifica el géne-
ro. El bodegén, como se sabe, simula una apariencia ve-
rosimil de los objetos cotidianos, pues estad asociado a
cierta transparencia que deja entrever el referente. Ade-
mas esta relacionado con la construccién de una atmos-
fera intima de los objetos, a la contemplacién inmavil del
ser ahide las cosas, a laacumulacién de enseres y a la re-
presentacion de los espacios internos donde se configu-
ra el habitar humano: la cocina, el cuarto, la biblioteca,
etc. En estos espacios los utensilios parecen ajustarse a
ciertas labores domésticas o, en algunos casos, a un cier-
to desorden en el que también se denuncia el uso recien-
te de las cosas. Se podria decir que el bodegdn es una de
las expresiones plasticas que confirma la condicion do-
miciliaria del ser humano.

1 Néstor Ali Quifiones nace en el municipio Tovar, Edo. Mérida, en 1963. A los 6 afos de edad, se muda a Santa Cruz de Mora,
donde transcurre su infancia, gran parte de su adolescencia y donde vive hoy en dia. Al culminar su educacién bésica estudia
Pintura en la Escuela de Artes Plasticas de San Cristobal, Edo. Tachira. A partir de 1990 toma la decision de dedicarse formal-
mente a su vocacion, realizando muestras y exposiciones colectivas e individuales en diversos salones oficiales. Es ganador
de la Mencién Especial en Pintura, en la lll Bienal de Mérida y | Colombo-Venezolana (1994). Primer Premio Modalidad Bidi-
mensional, en XX Salén Nacional de Arte Aragua (1995). Premio Salén Arturo Michelena, Valencia, 1996.
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Algunas veces el bodegén se confunde con
otros géneros: las vanitas o el trompe-I'ceil. Son géneros
que se aproximan, sin embargo, hay una diferencia. El
bodegdn es una manifestacion que muestra —de manera
directa o metaférica- el paisaje doméstico, pues testimo-
nia la vida cotidiana a través de los objetos. Las vanitas
dejan entrever el rostro oscuro del bodegén. Al acompa-
Aar las cosas del mundo, casi siempre con un craneo o un
reloj de arena, nos recuerda simbdlicamente la fugaci-
dad de la vida. Ademas el bodegén presenta una apa-
riencia verosimil que deja transparentar esa atmosfera
familiar, no obstante, esa apariencia se ve trastocada con
los rasgos estilisticos de cada artista y este aspecto lo dis-
tancia del trompe-I'ceil. Género que parece estar privado
del “estilo” del autor, pues no pretende representar sino
pasar por el referente o, en todo caso, simularlo. Como
diria Severo Sarduy, en La simulacién, mientras mas an6-
nimo en la ejecucion esté el pintor, “mientras menos
exhiba o denuncie el trazo, la factura —el trabajo- mas efi-
cazes el trompe-I'ceil” (1982, p. 41). En resumen, el bode-
gon es un género que celebra la condicién domiciliaria
del ser humano, pues muestra un conjunto de bienes
acumulados. Y al describir una atmésfera transparente e
intima en la que se revela lo familiar y lo cotidiano, tam-
bién deja entrever un desajuste en la representacion de
las cosas del mundo. Un desajuste en el que se distin-
guen las marcas del pintor, esto es, una forma, un estilo.

En este caso, el bodegén evidencia el entorno
privado del artista. El autorretrato de Rembrandt entra en
juego con los demas objetos cotidianos que, de algun
modo, representan el taller. Una mirada cuidadosa da
cuenta de que este taburete no fue construido para cum-
plir la funcién de sentar a un cuerpo. Mas que representar
un objeto real, es un objeto pintado o, ain mejor, la excu-
sa para el gjercicio de la pintura. El mismo disefio lo de-
nuncia: en la parte superior se ha trastocado la perspectiva
al voltear el soporte del asiento. Los objetos colocados en
el taburete son vistos desde arriba, mientras el resto del ta-
burete esta representado frontalmente. Asi la coherencia
espacial en el cuadro se ve interrumpida, entre dos mira-
das que coexisten entrecruzadas. Una frontal, organizado-
ra, y otra aérea, radial, que desmiente la verosimilitud es-
pacial, abandonando el modelo de visidon renacentista.
Esta coexistencia evidencia la retérica del artificio, el ejer-
cicio tenaz y laborioso de la superposicién —disimulada o
explicita- de la espacialidad renacentista (frontal) y cubis-
ta (radial). Este recurso es propiamente moderno y es ex-
tensivo a otras expresiones y a la filosofia. La conexion
inesperada entre dos historias en la literatura, dan ejem-
plo de ello, 0 —-como se sabe desde Nietzsche- el cruce en-

tre varios puntos de vista permite ver los limites de la ver-
dad. En la pintura el encuentro de perspectivas propor-
ciona —como es evidente desde el cubismo- una auto-
nomia espacial. En el cuadro se produce un cruce entre
contrarios, por una parte, una inteligibilidad de las cosas
del mundo, pero también una perturbacion de la espa-
cialidad y de la determinacion de los objetos, por eso, el
vaso a medio llenar a primera vista parece invertido.

Ya hemos sefalado la curiosidad de la repro-
duccién del autorretrato de un Rembrandt joven, atrave-
sado por unas calas mustias. La relacién entre el retrato
del joven pintor y las flores marchitas arroja una luz, aun-
que indirecta, sobre la cercania entre las vanitas y el bo-
degoén. No es necesario emplear en la representacién un
craneo o un reloj de arena para hacer una metafora acer-
ca de la fragil condicién humana, el inexorable paso del
tiempo y la brevedad de la vida. Recordemos el famoso
Canasto de frutas de Caravaggio, los frutos representados
entrelamadurezy la decadencia. El paso del tiempoen la
canasta estd sugerido por las frutas, depredadas por los
insectos y pasadas de su estado de madurez. En Quifio-
nes, la metafora de la fugacidad de la vida esta represen-
tada por la cala que comienza a perder su lozania. Flores
que —como se ha sefalado- cruzan el retrato del joven
Rembrandt. Asi se establece la relacidn entre la frescura
(la juventud) y lo marchito, entre el tiempo y su accién
destructoray la pretension de inmovilidad. El tiempo de-
tenido o fijado en el autorretrato.

El fondo del cuadro se construye como un pa-
limpsesto. Tela en la que se mezclan estratos, pigmentos,
enla que queda la huella de una pintura anterior. Biombo
o papel tapiz con manchas que ocultan figuras, animales
y flores. Cosas confusas, manchas en los muros, que
“como diria Leonardo da Vinci, en su Tratado de la pintu-
ra” despiertan laimaginacion. Los zamuros se confunden
con figuras de patos y las flores se desdibujan en el cho-
rrear de la pintura. El fondo oculta un juego de entron-
que entre el deslucido papel tapiz manchado y la futili-
dad del ornamento, entre la técnica del goteado y los
motivos repetidos por una plantilla: los zamuros. La idea
del lienzo como un muro de manchas esta reforzada por
los escritos sobre la tela. Escritos legibles o ilegibles por la
buena o mala grafia y por estar ocultos detras de las ex-
tremidades del taburete. Escritura no exenta de ambi-
gliedad, pues las letras —-desde la perspectiva frontal-
estan invertidas, pero —desde una vision radial- se ajus-
tan al cuadro. Asi las figuras y los signos se complemen-
tan, el vaso de aguay la grafia por estar invertidos se inte-
gran. Escritura (oscura) que envuelve otra escritura (cla-
ra), y que —en su extraneza- da titulo a la obra, pero tam-
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bién traza nuevas posibilidades, otros titulos: “Biombo
con...” (Para ello habria que llenar ese paréntesis ilegible).

Hay un trabajo intuitivo o metdédico del pintor en
el que los contrarios no se excluyen sino que se comple-
mentan. Este juego de asociacion de contrarios es cuanto le
confiere la cohesién a la obra. Asi se crea —entre los térmi-
nos u objetos aparentemente disimiles- la densidad y la in-
tensidad expresiva. La coexistencia entre una mirada fron-
tal (renacentista) y otra radial (cubista). Laimperiosa natura-
lidad de la cala -belleza efimera-y el retrato como signo de
la cultura y de lo perdurable. La singularidad de las mone-
das -mas alld de la perversion de su valor- designa el brillo
del argento y lo perdurable del metal. El deseo de fijar el
tiempo y la consciencia de la fugacidad de la vida congela-
daenlaimagen. Ademas, la intervencién de la palabra en el
contexto de laimagen y el deseo de engendrar movimien-
to, pues lafrase al estar invertida invita a la accién de girar el
cuadro o, en todo caso, de girar nosotros. El giro hace legi-
ble la frase, pero hace ilegible el bodegén. De este modo la
intrusion de la palabra en la pintura, por un lado, apuesta a
la retorica de las artes hermanas (por la insercion), pero
también al paragone (por la inversion). La pintura promue-
ve una complejidad que se encuentra reflejada de muchas
maneras, por ejemplo, en la relacién entre la reproduccion
y el original. El cuadro evidencia que se alimenta de las co-
pias, las reproducciones de los libros ilustrados de la pintura
universal, de los catdlogos o revistas (de la cultura de ma-
sas), no obstante, la pintura aspira a encarnar, quiero decir,
a recuperar el “aura” del autorretrato original (a la exalta-
cién de la singularidad y de la tradicién). Este juego entre
contrarios del mismo modo se ve reflejado en el fondo. El
aparente descuido del goteo de la pintura, como los moti-
vos del biombo, demuestra la tension entre afinidad y opo-
sicion, entre las técnicas del expresionismo abstracto y la
banalidad del decorado de la cultura pop. Movilidad que se
continda hasta en los detalles, entre los contenedores y sus
transparencias, el vaso de agua y el agua congelada (crista-
lizada) de las canicas, entre la tinta china (negra) y la pila de
monedas (blancas), entre las franjas del paiio, unas claras y
otras oscuras. Repito, el juego de asociacién de contrarios
—tanto en el conjunto como en los detalles- potencia la in-
tensidad del cuadro.

Un tercer nivel de lectura permite ver la enciclo-
pedia del artista. La presencia de otras pinturas dentro de
la pintura. El autorretrato de Rembrandt, ya es notable.
Pero si se aguza la mirada también se pueden advertir
otras referencias, por ejemplo, en el taburete. Por las con-
venciones plasticas (color, dibujo, etc.), se podria decir
que hay una relacién con las pinturas de Van Gogh. Para
cualquier lector familiarizado con la historia del arte esta
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referencia es notoria. Ademds de las relaciones ya citadas
entre la técnica del action painting y los motivos de la cul-
tura pop, o los cruces directos o secretos entre la espacia-
lidad renacentista y cubista. La pintura parece referir el
proceso de su propia construccion al revelar la yuxtaposi-
cién de registros, la posibilidad de combinaciones -me-
toédicas o espontaneas— entre tendencias, tradiciones y
convencionalismos. El cuadro denuncia estas migracio-
nes, ademds el desequilibrio que muestra al intentar
apropiarse de estos referentes de la alta cultura. La cultu-
ra de élite —la cultura de los museos— parece ser alcanza-
da sélo a través de la reproduccién técnica y los medios
de masas, la reproduccién sin aura de las imagenes (Ben-
jamin, 1973). Aqui se establece no sélo larelacién entrela
copia y el original, sino que se desplaza a las relaciones
que se entretejen entre la cultura del centro con la cultu-
ra de la periferia. La copia de una reproduccion la copia
del autorretrato de Rembrandt, lo hace explicito hay que
entenderlo como una apropiacién periférica del original.
Desde la distancia, la pintura, en primer lugar, se subordi-
na a la reproduccién técnica (la copia de un libro o un ca-
talogo), luego, desde un gesto nostalgico, pretende re-
cuperar el aura perdida del original. En esta accién la pin-
tura muestra su otredad; testimonia la dependencia y la
asimetria con respecto a las figuras modélicas. Frente a la
tradicion instaura un horizonte de posibilidades y tam-
bién un lugar de recepciéon: un borde. En este desequili-
brio se afirma, por un lado, una postura de adoracién
—desde el borde- por el modelo (lectura moderna), pero
también, una contraposicion o contra-lectura que mues-
tra la dificultad —la distanciay la diferencia- en la captura
del modelo (lectura posmoderna).

La pintura al plantear la retérica del cuadro den-
tro del cuadro se acerca al género de los cuadros de estu-
dio, al atelier, pero también a los efectos de la mise en aby-
me. (Déllenbach, 1991). El autorretrato de Rembrandt se
convierte en una especie de enclave que revelalaobraola
complementa. Aqui es necesario sefialar que el autorretra-
to es parte importante de la obra de Quifones (Molina
Molina, 2007). En su produccién son muy pocas las obras
en las que el artista no se personifique: como pintor, actor
de calle, disfrazado o representando la figura del doble.
Hay una relacién de afinidad entre los autorretratos de
Rembrandt y los autorretratos de Quifiones. Esta afinidad
esta reforzada por las multiples interpretaciones que en su
produccion hara el pintor de los autorretratos de Rem-
brandt. La copia del autorretrato dentro del bodegén pa-
rece establecer una relacion de semejanza -se aspira a
cierto parecido- creando asi una filiacién que va mas alla
de lareferencia intertextual. Surge una empatia que fusio-
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na el modelo (Rembrandt) y el artista. Tengo presente,
para ilustrar esta idea, la imagen del Cristo en el huerto de
los olivos de Paul Gauguin en la que el artista, para repre-
sentar el retrato de Jesus, presta los rasgos de su propio
rostro. En el caso de Quifiones, es evidente que esta identi-
ficacién o proyeccion responde a profundas razones de
admiracién por el pintor holandés, pero también parédi-
cas por los zamuros en el biombo. La empatia colinda con
el autorretrato, por un lado y por el otro, muestra las parti-
cularidades del género en las que no se establece una de-
pendencia mutua entre el modelo (el artista) y la obra. Y
pienso que no es la Unica. El autorretrato reviste una com-
plejidad mayor cuando, por ejemplo, se distancia de la re-
flexividad basica del reconocimiento; al intensificar la in-
trospeccién trasciende la descripcién del aspecto exterior
(prosopografia) por una descripciéon del perfil interior
(etopeya). Asi el autorretrato no es solo reflejo en el azo-
gue —para hacer referencia a la metafora que lo caracteri-
za, laimagen reflejada en el espejo- sino que ante el refle-
jo prevalece el conocimiento interno del artista. En conse-
cuencia, el autorretrato debe entenderse no como el refle-
jo narcisista —propio de una primera etapa de la produc-
cién- sino como un mas alla transparente, que —como el
cristal sin el azogue- deja transparentar la psiquis del pin-
tor, quiero decir, los acontecimientos interiores, intelec-
tuales o animicos.

De esta manera, el cuadro se resiste a la inter-
pretacion estable de un solo género: bodegén/autorre-
trato. Se ubica en el umbral entre jcémo es visto? Y jqué
realmente es? La respuesta depende, obviamente, no
s6lo de la pintura sino también del espectador.

No se trata de aniquilar el bodegén si sélo ve-
mos el autorretrato o, a la inversa, destruir los elementos
introspectivos en beneficio del ser ahi de las cosas. Tam-
poco se trata de una simple comparacién, de un simil, o
de pensar que en todo lo que hacemos en cierta medida
hay una proyeccién de la persona, sino de una metéfora.
Una metafora —en el campo de la visién- en la cual las
realidades distintas se complementan para potenciar e
intensificar una imagen. La metéfora es reversible pues
implica tanto la distancia entre los contextos —-bodegény
autorretrato- como la proximidad que quiere abolir la se-
paracion. Al abolir las distancias, la pintura muestra la
complicidad de los géneros: el bodegén es visto como un
autorretrato; el autorretrato es cifrado como un bode-
gon. Desde la exterioridad, obviamente, se muestra la
distancia entre los géneros, pero la introspecciéon -al

trascender el reflejo- confirma su riqueza y densidad
frente a los rasgos externos. Asi se alude al propio pintor
a través de los rasgos indirectos: sus pertenencias, la inti-
midad del trabajo, los gustos estéticos, los convenciona-
lismos pictéricos, la contemplacion y lectura de otros
cuadros.

El taburete del bodegén se instaura como el lu-
gar del “yo”: el asiento para la reflexién, para el conoci-
miento interior del artista, luego, —el retrato asi lo confir-
ma- para la identificacion con el “otro”: Rembrandt (la
tradicion) y también para sus coetdneos. Asi, el bodegén
se traduce en una confesién intima y publica -como un
autorretrato- que mira al pasado, a una tradicion lejana,
pero que en realidad se mira a si mismo y en esta intros-
pecciéon espera la mirada del espectador.

La pintura es reflexiva: no sdlo refiere el proce-
dimiento de su propia construccion, la adaptacion de di-
ferentes tendencias, el cruce de diversas perspectivas, la
migraciéon de las convenciones pictdricas, sino que
muestra cémo la pintura habla de la pintura -de la ima-
gen dentro de laimagen-de las afinidades estéticas y de
la dificultad de captura de los referentes de la cultura, de
sus identificaciones, lecturas y proyecciones. De su resis-
tencia a la interpretacion estable de un género y en esa
relacion metaférica —-bodegdn/autorretrato- alcanza
una riqueza multiestable (Mitchell, 2009), quiero decir,
una movilidad de significados que le proporciona inten-
sidad y hondura expresiva.

Estas lineas no han pretendido sino acudir
-seria mas justo decir: atender-al didlogo que propicia la
pintura. Tratar de comprender o de meditar sobre un bo-
degén, bajo la intuicién y la sentencia de Ovidio: una
imagen es mds de lo que parece ser.
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