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RESUMEN

Vues d Optique es un proyecto en el que utilizo la escultura y la video instalacion para realizar
una relectura de las maquinas Opticas, y establecer un simil entre los mecanismos de formacion
de imagenes, y la formacion de la imagen poética.

La idea surge al reflexionar sobre la percepcion; sobre estos aparatos opticos y cientificos como
expansiones de la mirada, del ojo, cuestionando y distorsionando sus mecanismos perceptivos;
y a su vez, explorando el metalenguaje, y las posibilidades de estas maquinas como esculturas
y contenedores narrativos.

Vues d'Optique is a project in which I use sculpture and video installation to make a rereading
of optical machines, and establish a simile between the mechanisms of image formation, and
the formation of poetic image.

The idea arises by reflecting on perception; about these optical and scientific devices as ex-
pansions of the look, of the eye, questioning and distorting their perceptual mechanisms; and
in turn, exploring the metalanguage, and the possibilities of these machines as sculptures and
narrative containers.

IDEA

Las piezas realizadas son aparatos opticos de distintos tipos que proyectan, o en los que se pro-
yecta, una imagen del interior de la cAmara -en la que se encuentra una escenografia-, generan-
do una dualidad entre la escultura y la proyeccion. Otra de las piezas es puramente audiovisual,
un video en el que exploro cuestiones como la ocultacion de la imagen y distintos tiempos en
un mismo plano.

Me remonto a la tradicion de estas maquinas, antecedentes de la fotografia y el cine, para
reinterpretarlas y generar variaciones en cuanto a su forma y funcion. Apropidndome de sus
mecanismos para proyectar, introduzco pantallas y videos digitales, que me permiten establecer
una contradiccion entre lo que vemos proyectado y lo que oculta la maquina. La imagen digital,
mediante el propio mecanismo de la cdmara, manipula la percepcion del espectador, haciendo
creer que dentro del interior de la maquina hay una escenografia, que en realidad, es una ilu-
sion. Exploro el metalenguaje y elementos y recursos del teatro y del cine.

Este proyecto trata de, por un lado, reflexionar sobre la finalidad cientifica y perceptiva de estos
aparatos y sus imagenes desde la propia maquina, invirtiendo su funcion y reubicandolos en el
contexto de las practicas y la imagen contemporanea; y a la par, profundizar sobre la capacidad
narrativa de estas esculturas, con el fin de establecer una relacion entre la formacion de estas
imagenes, la percepcion, y la ensofiacion poética.

Palabras claves: Maquinas Opticas - percepcion - metalenguaje - escultura- contenedores narrativos

Keywords: Optical machines - perception - metalanguage - sculpture - narrative containers



PROCESO PLASTICO
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‘ Titulo: “Instalacioén n° I”

1, Dimensiones:

* Montaje fotografico
— 66 ancho x 106 cm
alto (36 fotografias 10
x 15 cm papel color
brillante).

 Camara estenopeica
— 22 largo x 14 ancho
x 12 cm alto. Cartén
de proyecto, fieltro
negro, silicona, alu-
minio y cinta aislante
negra.

* Disefios — 2 papeles
de 50 x 70 cm.

Mi interés por la imagen y las camaras, y en concreto por las cdmaras oscuras y pre-cinematicas,
surge en la asignatura de Estrategias en Torno al Espacio 1. En esta asignatura realicé una caimara
estenopéica con carton de proyecto, material habitual de este tipo de objetos, una pantalla de papel
vegetal, y con una montura para el movil, con el fin de registrar las imagenes que se proyectaban

en su interior.

Presenté la camara sobre el tripode, una serie de fotografias de la pantalla interior, y un video don-

de registraba mi experiencia con esta maquina.

Figura O1. Una de las fotografias reali-
zadas.

Figura 02. Planos de la camara.



Titulo: “Camaras de re-
velar”

Dimensiones: 22,7 x 17 x
25 cm.

Materiales: Chapon, es-
pejos, metal. Interior:
Bombillas, pilas de pe-
taca, chapon, cinta negra
adhesiva.

Este trabajo prosiguio en Estrategias en torno al Espacio II, donde esta vez si me detuve en el es-
pacio interior de la cdmara. Realicé una serie de cajas en madera, algo toscas, en las cuales debias
asomarte por un orificio para contemplar su interior. En este habia proyecciones o juegos con es-

pejos que devolvian la mirada.

Figura 03 y
04 .Camara 1
y Cdmara I,

2017 detalle




DE LA MAQUETA A LA MAQUINA

Figura 05. Prueba de proyeccién con linterna Figura 06. Planificacion de los proyectores
y papel de celofan. sobre la maqueta.

Figuras 07-08. Evolucion del proyector hasta maquina
autonoma. Detalle.

Es en la asignatura de produccion, y a raiz de releer La poética del espacio (2000) de Gaston
Bachelard, cuando me planteo realizar una instalacion hibrida entre escultura y video.

Mi interés en la percepcion, la ensonacion y la imagen poética que describe Bachelard, asi como
las relaciones duales entre interior-exterior; miniatura e intimidad; me proporcionan un primer
punto de partida teérico del que partir y me sugieren distintas ideas.

Tras esto, construyo una maqueta del espacio en el que planeo instalar el proyecto. Una de las
primeras piezas a producir consistia en una proyeccion, realizada con papel celofan y trozos de
pelicula de 35 mm, de unas vegetaciones animadas sobre unos lienzos. Realicé unos bocetos a una
escala reducida con los mismos materiales para poder situarlos en la maqueta. Estas proyecciones
en miniatura, aunque carecian de movimiento, me resultaron mas interesantes que aquellas que yo
planeaba proyectar a mayor escala.



Izquierda: Figura
09.Duchamp. Etant
Donnés: 1°la chute
d’eau/2°le gaz
d’éclairage”
1946-1966

Derecha: Figura
10. Pipilotti Rist ,
Deine Raumkapsel.
2006.

Abajo: Figura 11.
Detalle proyeccion.

Mientras trabajaba con las maquetas y las proyecciones de
papel celofan y linterna, construi un proyector de cartén
para el moévil, con el fin de poder situar los videos que
pretendia hacer en la escenografia. Esta especie de maqueta
consistia en una caja con lentes que proyectaba la pantalla
del moévil. Su tamafio era superior al de las otras, y cobrd
autonomia (Figuras 07-08). De maqueta de un proyector,
comenzo6 a funcionar como una maquina auténoma.

Las cajas, que podia construir facilmente, me permitian
proyectar muchas imdgenes a la vez. Como consecuencia
surgio la posibilidad de generar una narracion fragmenta-
da, en la que cada proyector funcionaria como una vifieta,
como un fragmento de un todo mas grande.

El paisaje era el motivo con el que trabajaba en este punto del proyecto, dado que me interesaba
generar un contraste de la inmensidad del territorio, y el reducido tamafio de las cajas; que la pro-
yeccion fuera una prueba fantasmal, una sombra, de aquello que habia en su interior. Revisé auto-
res como Duchamp o Pipilloti Rist, que también me habian influido en trabajos anteriores, pero en
esta ocasion desde una perspectiva distinta.

Del Etant Donnés (Figura 9), més alla del espectador voyeur, me interes6 la enorme construccion
de ese gran diorama, la escenificacion; asi como la documentacion posterior, formalizada en un
cuaderno.

De igual forma, la obra de Pipilotti Rist (Figura 10) plantea también un escenario, en este caso mas
préoximo fisicamente a las piezas que han surgido.



Arriba: Figura 12. Gary Hill Inasmuch As It Is Always Already Taking Place (1990)
Abajo: Figura 13. Bill Viola The Slepeers (1992)

La fragmentacion de pantallas y su distribucion por el espacio expositivo me llevo al trabajo de
autores como Bill Viola o Gary Hill.

En concreto las piezas que mas me interesaron de ambos autores fueron The Sleepers (1992) e Inas-
much As It Is Always Already Taking Place (1990) respectivamente. De estas piezas estudi¢ tanto su
propuesta instalativa, como la combinacion de la imagen de la pantalla con la escultura.

En Viola lo que mas me llamo la atencion era la atmosfera de la instalacion y el recorrido que debia
hacer el espectador para verla, teniendo que asomarse, que sumergirse, en el interior de los bidones
para contemplar los rostros de los soniadores. Esta combinacion de elementos: luz, agua e imagen
me resultd muy eficaz y fue algo de lo que quise aprovecharme en un principio.

Por otra parte, de la obra de Hill, fue la fragmentacion del cuerpo lo que me interes6, asi como la
separacion/ union que plantea entre imagen y pantalla, una metéafora del cuerpo soélido y contene-
dor; y el alma, la imagen inmaterial (Barro 2003, 31).

Conforme mi interés en proponer esta fragmentacion en el espacio expositivo, y que las camaras
funcionaran como contenedores narrativos aumentaba, la eleccion del paisaje como motivo, o tema
de la proyeccion, fue descartada.
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————

Figura 14. Duchamp, E! ruido secreto, 1916.
Figura 15. Dieter Kiessling Gliihbirne. 1994.

Fue, tras revisitar £l ruido secreto (1916) de Duchamp, que comprendi que para distanciarme de la
funcion habitual de estos aparatos, proyectores en este caso, podia subvertir o distorsionar su fun-
cion. De esta obra me interes6 que la relacion con el espectador se fundamentara en la ocultacion,
es decir, que el espectador debiera interactuar con la obra para generar el sonido; pero un sonido
aun asi estéril, puesto que desconocemos qué hay en el interior de la pieza.

La relacion que podia tener con mi proyecto consistia en que, si el proyector era una maquina que
precisamente servia para iluminar una imagen, -arrojarla al exterior- , se podia invertir o distor-
sionar esta funcion ocultando informacion. Aprovechando su imagen de baja calidad, y anadien-
do sonido, se generaba un microrrelato contradictorio entre lo que se ve, lo que se oye, lo que se
oculta. El proyector como un espacio hermético que contiene algo, y del cual s6lo vemos una fuga.

Esta lectura de El ruido secreto es complementaria a la obra de Dieter Kiessling, Gliihbirne (1994).
En esta pieza Kiessling manipula un proyector para que proyecte la propia imagen de su bombilla.
El artista omite la imagen que se interpone normalmente entre la luz y la lente, siendo el motivo
principal la propia bombilla. Con esta operacion Kiessling no sélo nos esta hablando de la luz como
elemento indispensable de la narracion audiovisual o la toma fotografica; sino ademas, esta hablan-
do del propio mecanismo del proyector: la bombilla, que con ayuda de las lentes, se autoproyecta.

Estas dos piezas fueron muy relevantes durante el proceso. De esta lectura se concluyd que las
maquinas debian relacionarse con su propio interior; y a su vez, invertir su funcion: ocultando
informacion, proyectando solo parcialmente o de manera fragmentada. De aqui surgieron las pri-
meras camaras/proyectores.

La construccion de las camaras y todos sus elementos ha sido laboriosa y lenta. De cada pieza se
han realizado tanto bocetos en dibujo como en carton, para determinar la forma y el tamafio pre-
ciso que debian tener. Su estructura es importante, puesto que deben funcionar eficientemente de
cara a la instalacion, y a su vez, responder a una propuesta concreta: cada camara posee varaciones
y caracteristicas distintas.
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PROYECTORES: CAMARAS INTERIOR/EXTERIOR

Un conjunto de cdmaras oscuras. siglo XIX

wLliliumianda. hacia 1720

Figura 16. La pieza Stalker en madera, durante su Fliguras 17-18. Iméagenes de cdmaras oscuras
construccion. del siglo XIX y del siglo XVIII sacadas del cata-
logo Maquinas de mirar.

Stalker es la primera pieza que produzco en esta linea del proyecto.

En esta pieza en concreto grabé en video la proyeccion de un fragmento de la pelicula Stalker
(1979) de Tarkovsky — que por aquel momento visionaba como referente — en la maqueta de carton
que habia construido— el mismo material que el proyector —, y coloqué a unos pequefios personajes
en su interior, lo que provocd un cambio en la escala al percibirlo.

De esta primera camara me interesaron aspectos como: la proyeccion dentro de la proyeccion; los
espectadores observando una imagen, y nosotros observandolos a ellos. La tension que generaba
dudar de si realmente esta escena ocurria dentro del proyector o no, fue sobre lo que comencé a
poner el foco.

Esta camara, aunque inicialmente realizada en carton para la asignatura de Produccion, fue pasada
a madera posteriormente para el TFG, puesto que este material es mas resistente, estable, y por
consiguiente, mas eficaz de cara a la instalacion.

Estas primeras maquinas no sirven sin la pantalla autonoma en la que proyectan. La obra es, en
realidad, la propia relacion interior/exterior que se da. No sirve contemplar los videos de manera
independiente, puesto que estan hechos especificamente para estas camaras. Por ello el proceso
consistia, no solamente en la variacion y construccion de las camaras, y de la imagen -jugando
con la dptica- ; sino ademads en la grabacion de escenas, realizadas en escenografias aparte, que
funcionaran como interior de estas maquinas.
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En este sentido es interesante como se comportan las pantallas que se insertan dentro. Si la lente
actiia como un elemento invisible: vemos la consecuencia de su presencia, pero no a ella misma;
la pantalla actia como una puerta, como un modo de dilatar, de modificar el espacio interior del
proyector. De esta manera un espacio ocupado principalmente por lentes de unos escasos 18 cm se
convierte en un espacio vacio en el que puedo introducir lo que sea.

La serie Theater (1978) de Sugimoto, en la que las fotografias muestran las pantallas de los cines
quemadas por el largo tiempo de exposicion, fue uno de los referentes de los que extrai, en un
primer momento, la idea de proyectar dentro del espacio, y no mostrar simplemente un video.
De esta serie también me intereso6 la dualidad presencia/ausencia - la ausencia de imagen, por la
saturacion de fotogramas; y de los espectadores, borrados por el largo tiempo de exposicion - que
desarrollaria mas adelante.

Figura 19. Detalle de la pieza en madera. Figura 20. Planos de la camara.

Figura 22-23. Diferencia entre el video grabado en
madera, correspondiente e la nueva version, y el an-

terior, realizado en carton,
Figura 21. Stalker construida en carton. Prueba

de montaje.
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Figura 24. Laboratorio de luz, Secuencias de
continuidad. 1995

Las siguientes piezas realizadas exploran otras alternativas pero su funcionamiento es el mismo.

Decidi crear un nuevo modelo més grande con dos lentes diferentes y de distinto tamafio. Solo
habia una pantalla con un video, por lo que la imagen proyectada estaba fragmentada y ofrecia
solo visiones de su interior. La imagen que aparecia era el film de Alain Resanis Last Year at Ma-
rieband (1961), contemplado por las sombras de unos espectadores. Esta obra posteriormente fue
descartada para el TFG.

Laboratorio de Luz fue otro de los referentes mas importante al comienzo del proyecto por distin-
tas razones. Utilizan maquinas pre cinemadticas y manipulan con el fin de obtener imagenes que
propongan otro tipo de percepcion. En concreto en la pieza Secuencias de continuidad - conti-
nuacion de un proyecto anterior Continuidad indivisible de cambio (1995)- utilizan una cdmara
estenopeica circular con 8 estenopos con los que consiguen yuxtaponer distintos puntos de vista de
una misma realidad sobre un rollo de pelicula. La relacién con mi trabajo era evidente, pues ellos
no solo trabajan la percepcion, sino que lo hacen desde la maquina y sus mecanismos.

Figura 26-27. Ima-
genes del proceso.
Los bocetos o las
primeras camaras
que realicé en car-
tén las fui reciclan-
do como cajas o
contenedores en los
que guardar otras
camaras u objetos.

Figura 25 Céamara Binocular
realizada en carton.
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Figura 28. Camara
Proyector n° 2.

La siguiente pieza variaba la posicion de las lentes, formando una L. Su posicion permitia mostrar
de nuevo dos puntos de vista de un mismo espacio, pero si en la caAmara anterior el video, es decir,
el espacio era el mismo; en esta otra habia dos pantallas y ambas mostraban escenarios distintos.
Los videos que proyectaba mostraban a su vez proyecciones: una un pase de diapositivas; otra un
recipiente del que emanaba una luz. Ambos videos fueron descartados posteriormente.

Una vez pasada la cdmara a madera, rehice los videos. Esta vez traté de iluminar mas el interior, ya
que, pese a que la imagen borrosa e indefinida - y su débil proyeccion - eran recursos y elementos
del lenguaje que utilizaba, en ocasiones dificultaba la lectura de la misma.

Los nuevos videos que grabé consistian en un espejo apoyado sobre un liston, el cual en el extremo
tiene una abertura rectangular, de la que aparece en ocasiones proyecciones. El espejo refleja el
espacio vacio de la camara.

En una variacion del mismo utilicé fragmentos rotos. Utilizar el espejo me permitia mostrar el
espacio fuera de campo; pero en lugar de mostrar las capas de lente que posibilitan la proyeccion,
vemos un espacio vacio.

Figura 29. Planos de
la camara.
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Figuras 30-33. Fotogramas de los videos y de su proyeccion

Los nuevos videos que grabé consistian en un espejo apoyado sobre un liston, el cual en el extremo
tiene una abertura rectangular, de la que aparece en ocasiones proyecciones. El espejo refleja el
espacio vacio de la cdmara.

En una variacion del mismo utilicé fragmentos rotos. Utilizar el espejo me permitia mostrar el
espacio fuera de campo; pero en lugar de mostrar las capas de lente que posibilitan la proyeccion,
vemos un espacio vacio.

Esta paradoja fue inspirada también por la escena del club silencio en Mulholland Drive (2001) de
David Lynch. En esta escena el personaje reitera que la musica que se escucha esta grabada; no
hay banda y aun asi hay musica; y finaliza diciendo que se trata de una ilusion'. Este ejemplo me
resulté interesante relacionarlo con lo que estaba haciendo. En este caso, el reflejo que vemos es el
del espacio vacio del proyector. No hay lentes, y aun asi, vemos una proyeccion.

Otra variacion es mostrar simplemente el cable. El cable era un motivo que me preocupaba en la
instalacién porque podria desvelar el truco. Una de las soluciones que traté de darle era volver a
ocultar revelando. Revelar el cable sin nada a lo que estuviera conectado volvia a tensar esta rela-
cioén ausencia/presencia.

Un ultimo video que realicé era una lente tras la cual estaba otro espacio — una proyeccion. Si la
lente era el elemento indispensable para revelar la imagen, en este caso quise que funcionara al
reves, distorsionandola.

1 Lynch, David. (2001). Mulholland Drive.Coproduccién USA-Francia; Asymmetrical Productions /
Ciby 2000; Distribuida por October Films.
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Figuras 34-37. Fotogramas de los videos y de su proyeccion

VIDEO: Nothing beyond the screen.

Paralelo a la construccion de las camaras comencé
una pieza que partia de Stalker, interesado esta vez en
la figura de los espectadores.

Siguiendo con la idea de la ocultacidn/negacion de la
informacion y la figura del espectador, esbocé un vi-
deo en el que hubiera una muralla de personas que se
interpusiera entre la obra y ti, como otro espectador
. mas. Surgio entonces la idea de realizar un Unico vi-
deo que consistiera en unos personajes sin identidad,
sombras, observando una proyeccion que solo vemos
de manera fragmentada, gracias al movimiento y los
huecos que dejan los propios espectadores, impidién-
donos ver la imagen completa.

Esta pieza, al igual que la construccion de las cama-
ras, ha sido laboriosa y lenta.

Realicé unas primeras pruebas en croma repitiendo a
la misma persona y luego grabé la proyeccion en una
escenografia construida por mi. Al principio, estaba
realizando videos en los que buscaba un contraste su-
til entre los personajes y el espacio, tratando de insi-
nuar que se trataba de un montaje. No obstante esta
pieza requeria de verosimilitud para poder generar la
atmosfera adecuada, por lo que descarté la primera
opcion.

Figuras 38-39. Detalle video y ma-
queta.
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La pieza de Douglas Gordon, Off Screen (1998), ha sido otra referencia importante en la elabora-
cion de video. Esta obra consiste en registrar y proyectar la silueta de los espectadores que pasaban
tras el telon y que no podian verse a si mismos interactuando con la pieza. Si bien la manipulacion
del tiempo que practica Gordon no me interes6 en este punto, si lo hizo el que el espectador fuera
el protagonista de la obra, el actor; pero que no pudiera observar su participacion en esta.

Figuras 40.Mabel Palacin, La distancia Correcta, 2002-2003.  Figuras 41.Douglas Gordon. Off Screen,
1998.

En La distancia correcta (2002-2003), obra de Mabel Palacin, hay una estudiada coreografia que
relaciona al sujeto principal con las proyecciones de peliculas que hay de fondo. Al principio cree-
mos que el sujeto se halla en la imagen, pensando quizas que es una incrustacion; mas tarde ob-
servamos que no, el protagonista estd en un espacio cerrado en el que hay una enorme pantalla de
proyeccion. En su intalacion la artista ademads fragmenta la pantalla en dos, ofreciendo dos tiempos
distintos de un mismo hecho.

Hubo otra obra en concreto de Margritte que me llamé especialmente la atencion Not to be repro-
duced (1937) y que me conectd con su serie La traicion de las imagenes (1928-1929). Esta serie
me influy6 en general por las paradojas que presentaba Magritte para corto circuitar la lectura de
la obra. Tanto en la pieza de video, como en las cdmaras, planteé¢ explorar estas contradicciones
dentro de la misma imagen/espacio.

De esta pieza en concreto me resultdé muy suge-
rente que el espectador mirase una obra en la que
se ve a otro sujeto-espectador contemplando otra
obra- espejo. Concebi entonces mi video como
una especie de espejo, puesto que los espectadores
reales adoptan la misma pose que aquellos que fi-
guran en el video

Figuras 42 Magritte. Not to be reproduced
1937
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Fueron meses de planificacion con las 8 personas en total que participaron, asi como el trabajo
para conseguir una sala donde realizarla y varios dias de ensayo.

Realicé un guidn y un storyboard con la coreografia y el tiempo preciso que iba a durar la pieza.
Visualizando los videos decidi eliminar el sonido, haciendo participe al que se genere en la propia
sala. Durante el montaje ocurri6 algo interesante. Puesto que eran planos fijos, la pieza debia salir
de una vez, sin fallos, pero durante el proceso esto no fue asi. Cuando trataba de recomponer el
video principal utilicé fragmentos de otros que si habian salido bien para enlazarlos, procurando
que no se notase demasiado.
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Figuras 43-46. Detalles del
guion.

Figuras 47-48. Detalle de la sala y los ensayos.
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Esto posteriormente me interesd, porque si bien al principio no funcionaba correctamente, tras
incorporar momentos de oscuridad - que eran igual en todos los videos-, o personas pasando por
delante de la cdmara, pude cortar y crear una sensacion de continuidad. Ahora, en lugar de negar
la imagen, se anteponia una cosa mas interesante, que era jugar con distintos tiempos, y distintas
personas, pero haciendo parecer que siempre se trataba del mismo plano fijo; algo similar a las téc-
nicas que utilizaban en la pelicula 7he Rope (1948) de Hitchock, que es un tnico plano secuencia
interrumpido Gnicamente para cambiar el rollo de film; o en la obras de Bill Viola The Reflecting
Pool (1977-1979) o Ancient Days (1979), en las cuales yuxtapone distintos tiempos dentro de un
mismo plano o secuencia. El video, ademas, fue grabado de manera que pudiera ponerse en bucle.

Esta manipulacion del tiempo se sumo a las distorsiones de la percepcion del espacio que estaba
realizando en las cdmaras, y consecuentemente, los recursos que hallé en la realizacion del video
los apliqué a la grabacion de escenografias.

Figura 49. Bill Viola The reflecting Pool, 1977- Figura 450. Bill Viola Ancient Days, 1979.
1979.

CAMARAS TEATRO

El siguiente paso en el proyecto fue el desarrollo de las camaras teatro - como las he denominado
durante el proceso.

Si bien los proyectores funcionaban como camaras que establecian una tension entre su interior y
su exterior, estas camaras son herméticas y ocultan todo su mecanismo, viendo solo la proyeccion
en la pantalla. En estas se potencia la dualidad presencia/ausencia, asi como la manipulacion es-
pacio temporal.

La relacion con el teatro se establece al investigar las antiguas Peep Show Boxes, que guardan una
estrecha conexion con este campo; y ademads, en estas piezas trato de explorar ain mas la escen-
ficiacion. No busco - como en el proyector - que la cdmara muestre solo un fragmento de su inte-
rior; trato de que la proyeccion siga siendo una prueba fantasmal del contenido de la cadmara, pero
mostrando todo el espacio posible, puesto que las manipulaciones que realizo aqui son temporales.

Trabajando paralelamente en fotografia realicé una serie de fotos que me intereso aplicar poste-
riormente al propio trabajo. En estas fotografias, realizadas también para la asignatura de 4°, traté
de jugar con la transicion de espacios: de una imagen de unos espectadores, a una maqueta, a una
fotografia. Estas transiciones y relaciones me interesaron aplicarlas a las cdmaras, asi como el pro-
pio universo que habia creado en ellas.
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Figuras 51-3.Serie Reali-
zada para la asignatura de
fotografia de 4°.
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Camara teatro n° 1

Figuras 54-55. Detalles de
la camara.

La primera pieza realizada esta disefiada en relacion a las camaras de dibujo antigua, que incor-
poraban una pantalla de cristal para calcar este. Elimino la lente, quedando unicamente una caja
hermética con la tapadera, que descubre la pantalla.

En los videos realizados en este caso trato de experimentar con distintos tiempos en un mismo
plano. Influenciado por la secuencia de Mulholland Drive - citada anteriormente- y por The red
room de Twin Peaks (1991), meto una escenografia dentro del espacio. Grabo distintas escenas, en
las que modifico la luz y proyecto imagenes y videos - en algunos casos apropiados. Tras montarlo,
superpongo los distintos planos y tiempos del mismo espacio. El resultado es una escena o en el
que las zonas de madera — el interior de la cAmara- permanecen inmutable y sin embargo, la luz de
la escenografia cambia. Trato de mantener la unidad de la imagen, pero evidenciando que se trata
de un montaje.

Figuras 56-59. Fragmentos de escenas.
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En este video (figura 56-57), realizado para la camara teatro n° 1 (figuras 54-55), traté de jugar con
los distintos tiempos € imagenes entre la pantalla de la escenografia y su reflejo. Mientras que en
la primera se proyectan variaciones de luz - que corresponden a rollos de pelicula pasando por un
proyector, y al parpadeo que produce-, en el reflejo vemos una escena distinta.

En Mulholland Drive, aunque Lynch da pistas al comienzo de la pelicula, el espectador se sumerge
en el suefio que propone sin pecatarse de la ilusion, hasta que el autor rompe con la historia prin-
cipal para desvelarnos la mentira. En este sentido, me interes6 mucho como articular el tiempo
para posicionar el momento de ruptura. En los videos para las cdmaras se ha tratado de combinar
la existencia real dentro del plano, con un momento que revele el montaje, el truco.

El flickeo o el parpadeo de la luz es otro de los recursos que he utilizado, puesto que me interesa
la oscilacion entre luz y oscuridad. Una de las piezas que guarda realcion con esto es The Flic-
ker(1966) de Tony Conrad. En este film experimental, Tony Conrad modifica la velocidad del par-
padeo que produce el proyector pero sin pelicula, generando oscilaciones luminicas que modifican
la percepcion del espectador. Es una pieza que habla sobre la ilusion cinematografica.

En esta otra escena ( figura 57-58) volvi a utilizar videos apropiados - generé un montaje con
otras grabaciones mias-, practica que he realizado en videos posteriores, y los proyecté sobre dos
pantallas, que ofrecen tiempos disintos del mismo video - aunque también contienen escenas indi-
viduales sin relacion. Esta escena, aunque realizada con las camaras teatro, decidi introducirla en
la camara proyector n° 2.

Arriba izquierda y dere- Abajo izquierda: Figura 62. David

chaFiguras 60-61. David Lynch, Twin Peaks, 1991.

Lynch, Mulholland Drive, Abajo Derecha:Figura 63. Hiroshi

2001 Sugimoto, Theaters, 1978- actuali-
dad
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Camara teatros n° 2

Figuras 64-
65. Detalles
construccion
de las cama-
ras.

En la siguiente camara, ade-
mas de la pantalla, incorporé
una lente — un proyector. Al
igual que en el proyector n° 2,
quis¢ generar dos escenas que
coexistieran.

Para la escena principal de
esta camara decidi utilizar es-
bozos y anotaciones de ideas
de otras piezas y camras ain
no realizadas o que por su na-
turaleza, no podian realizarse.

Vuelvo a recurrir al suelo de
las escenografias pero con
una camara recubierta de ter-

ciopelo negro. Coloqué el cable como manera de aportar verosimilitud pero el procedimiento era
el mismo. En esta escena sigo trabajando la manipulacion de distintos videos dentro del plano,
Figuras 66. Proceso camara n° 2 pero ademas me centro en los videos que aparecen en la caja. El

espacio de la camara se convierte entonces en un marco donde

cobran vida estas maquinas inexsistentes. Esto me abrié una
nueva forma de interpretar la cAmara: maquina que distorsiona informacidn-teatro-sala de exposi-
ciones. De alguna manera la cAmara me permitia mostrar piezas que no estaban hechas pero que

existian dentro de estas.

Es por ello que en este punto del proceso revisé la obra de Duchamp La Boite-en-valise, en la que
el mismo condensaba su trabajo en reproducciones y los exponia en el maletin.
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El otro de los videos realizados
End of the night (Figuras 80-
83) para esta camara - que se
situa en la cara de la lente- bus-
co generar otras perspectiva
del mismo espacio, utilizando
la pared izquierda como nexo.
En este caso me interesaba ha-
cer desaparecer la pantalla en
un momento dado pero que el
reflejo permaneciera. Es por
ello que posiciono la pantalla
dentro de una escenografia,
que me permite montar dis-
tintos tiempos sin trastocar el
fondo de la imagen, es decir, el
espacio interior de la camara.
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Figuras 67-68. De-
talles construccion
de las camaras.

Figuras 69-70. Es-
cenografia y rea-
lizacién de los vi-
deos.

Figura 71 . Duchamp,
La Boite-en-valise,

(1935-1941)



Arriba. Figuras 72-75. Fotogramas del video Back Velvet

Abajo. Figuras 76-79. Pruebas de Proyeccion.




Arriba: Figuras 80-83. Fotogramas de la escena
End of the night.

Abajo: Figuras 84-87. Proyeccion.
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CAMARAS EXTERIOR/INTERIOR

T - L

Arriba: Figuras 88-
89. Disefos de ca-
mara oscura del siglo
XVI-XVIII.

Abajo: Figuras 90-91.
Bocetos a carton de
las primeras camaras.

I Gundots. £

o
D ess e, chambns, Oecure

El altimo modelo de camara son las exteriores/interiores. Investigando otros tipos de maquinas
Opticas me topé con este ejemplo de camara oscura disefiado por un alumno de Leonardo Da Vinci
(Figura 88). Este modelo era muy interesante puesto que consiste en una estructura que aisla del
entorno. Si bien su uso era la de camara de dibujo, utilizado por exploradores para dibujar paisajes;
a mi me intereso precisamente la imposibilidad de observar referente y proyeccion a la vez.

Si bien el mito de la caverna en el libro La republica (2014) de Platon esta presente en el proceso y
en el contexto, en este punto del proyecto cobrd aiin mas importancia.

Decidi apropiarme de esta estrcutura, aunque antes realicé una prueba con otro modelo de camara,
esta vez con el mismo diseflo que las camaras oscuras de dibujo.Grabé una escenografia y un pasi-
llo - pasando en ocasiones por delante o provocando cambios de luz-; introduje el video en el movil,
el movil en la cdmara, y posicioné la camara delante del mismo objeto grabado.

28



El resultado de esta operacion es que parecia que la cdmara estaba ofreciendo realmente una ima-
gen directa del entorno, cuando en realidad, solo ofrece una manipulacion, otro tiempo.

La dificultad que entrafiaba esta pieza era introducir cambios sutiles en los videos que fueron los
suficientemente rapidos para hacer dudar al espectador de su veracidad, pero no poder comprobar-
los a tiempo. En este sentido, el espectador debia quedar excluido de poder atender a las cosas: o
contempla el referente, o la imagen de la camara.

La primera pieza (figura) solucionaba bien esto, puesto que debias estar dentro.

La segunda comenz¢ siendo una camara con forma de L. Hice bocetos en carton para determinar
qué forma era mejor. El espectador debia estar atento a la pantalla y la forma tenia que ser eficaz.

Figura 92. Bocetos carton de los pri-
meros modelos.

Finalmente opté por un disefio horizontal, con la pantalla
al otro extremo de la camara. Esta forma resultdé mas co-
herente, porque la cdmara se interpone fisicamente entre el
referente y el espectador.

Los videos que aqui utilizo se dividen en dos. Por un lado,
la segunda pieza funciona con una escenografia exenta, an-
clada a la pared. La escenografia me permite controlar me-
jor los cambios que se producen; en este caso experimenteé
con el parpadeo con la luz, con el flickeo, elemento comin
de la proyeccion cinematografica. Esto me permitia insistir
en el caracter escenografico de la imagen, en la puesta en
escena.

La otra opcion era un video site specific, en este caso del
mismo espacio expositivo.

Figura 93-94. Construccion de la camara n°

1 (atn sin titulo)
_=

‘f B oy % I-

ﬁ

\Ci
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Figura 95-96. Camara Exterior/interior n° 2 en listones

Figura 97-98. Camara exterior/interior n° 1 y es-
cenografia.
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Piezas que no han quedado acabadas
La serie no esta cerrada y ofrece posibilidades de expandirse y aumentar el nimero de camaras.

Una de las piezas que han quedado sin finalizar es una camara exenta de pantalla. Posee la misma
estructura y mecanismo que las cAmaras interior/exterior o las cdmaras teatro, solo que en lugar del
movil que coloco en las otras, si hay una escenografia o una imagen real dentro. La proyeccion solo
se puede generar iluminando el contenido de la pieza mediante una bombilla conectada a una dinamo,
accionada a su vez por una manivela.

En esta pieza quise equiparar el gesto de pasar la pelicula como en las camaras de los Lumiere , al
simple gesto de encender una luz, elemento que al fin y al cabo, es indispensable para la narracion
audiovisual y la fotografia.

Con esta pieza ademas incluyo la interaccion del espectador, acercandome mas al territorio de los
juegos y juguetes Opticos.

Figura 99-100. Ca-
mara con dinamo
y manivela.
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STRANGES EYES FILL STRANGES ROOMS'. PROPUESTA DE EXHIBICION

La instalacion es el medio natural para articular este trabajo. Su montaje es el ultimo paso de la
produccion plastica y que da sentido a las relaciones que se han trabajado a lo largo del proceso.

El trabajo requiere ser montado en un cuarto tan oscuro como sea posible, con unas cortinas negras
en la entrada. Las esculturas, aunque distribuidas por el espacio, necesitan cables y alargadores.

Las piezas teatrales se disponen sobre peanas, realizadas con listones, a modo de piernas. Esta
relacion es importante, como en La mujer casa (Figura 104) de Louise Bourgeois, puesto que no
s6lo habla de la cdmara como escultura, sino ademads, ponerla en relacion con el cuerpo humano;
es decir, las maquinas como automatas.

Otras piezas si van sobre tripodes, recalcando en este caso su naturaleza maquinica. La primera
camara exterior- interior se sustenta sobre un tripode, preferiblemente de madera, en frente de una
escenografia apoyada sobre una balda.

Los proyectores n° 2 y n° I también van apoyados sobre tripode- aunque este tltimo no va asi en la
instalacion. Las pantallas en este caso se colocan en listones en forma de angulo de 45°.

La video-proyeccion se debe proyectar junto a la pieza Stalker, aunque a distancia suficiente para
no contaminar luminicamente a la segunda.

Win Geleynse ha sido un referente instalativo en este caso.

Arriba izquierda: Figura 101. Bill
Viola, Room for St. John of the
Cross, (afio ain no encontrado).

Ariba Derecha: Figura 102. Win
Geleynse, Titulo y fechas atn no
encontrados.

Aabajo Izquierda: Figura 103. Win
Geleynse, Titulo y fechas ain no
encointrados.

2 The Doors. (1967) Strange Days
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Figura 104. Louise Bourgeois, Mujer casa, Figura 105. Camara teatro n° 1 sobre peana reali-
1946-1947 zada con listones.

En los primeros trabajos de Win Geleynse trabaja con proyecciones sobre espejos o cristales esme-
rilados, lo que en la distancia, provoca la sensacion de que la proyeccion esté flotando en el espacio.
Esta forma de ejecutar la pieza tiene coherencia con la memoria y sus fantasmas, temas que son
recurrentes en su obra.

Lo que me ha interesado de €l ha sido su manera de disponer las piezas en torno al espacio, aunque
sus exposiciones no se ubican en salas totalmente oscuras.

Otra obra interesante desde el punto de vista instalativo es Room for St. John of the Cross de Bill
Viola. Principalmente me llamé la antencion por como relacionaba la proyeccion del fondo y la
escultura/caja del primer plano, que contiene, a su vez, otro monitor con un video. Esta pieza me
ha servido como referencia para juntar El espejo y St+alker.
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Figuras 106-111. Pruebas de montaje.

Figura 112. Panoramica de la instalacion provisional.
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1- Camara proyector  interior n° 2

n°1 /Stalker 7- Video Nothing
2- Camara proyector  beyond the screen
n°2 8- Mesa con dibu-

3- Camarateatron® 1  josy disefos de las
4- Cémara teatron®2 ~ Camaras.

5- Camara exterior/
interior n° 1
6- Camara exterior/
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Arriba 113: Figura . Pro-
puesta de instalacion to-
mando como referencia los
planos de la sala de exposi-
ciones de la facultad.

Figura 114. Planos para la
instalacion en el laboratorio
de video. Al contrario que la
propuesta deseada, la camara
exterior/interior n° 1 (n° 6 en la
imagen) debe exponerse en un
espacio aparte.



DESARROLLO TEORICO

El proyecto nace del interés en la percepcion y en las maquinas opticas como un espacio de conver-
gencia entre escultura e imagen que se distancia, a su vez, de los aparatos electronicos y digitales
que la difunden - la imagen- y masifican. Si bien la imagen puede ser manipulada y mediatizada,
mi interés se ha centrado en abordar esta reflexion a partir de la manipulacion que puede ejercer la
propia maquina.

Vincularse a esta tradicion de la 6ptica y sus maquinas es hablar, inrremediablemente, sobre la per-
cepcion, y sobre como esta presente en los campos de la fotografia y el cine. Y este es precisamente
uno de los nexos que comparten los autores que he investigado.

Es Bachelard el primer referente que consulto al inicio del proyecto, revisando en La poética del
espacio o La poética de la Ensonacion, (1997) y su fenomenologia sobre la percepcion y la imagi-
nacion. Mi primer interés estuvo en equiparar el fendmeno de la imagen optica con la imaginacion;
con el propio proceso creativo.

Mi interés en la ensofiacion que describe Bachelard no reside solo en la posibilidades plasticas de
confundir suefio-ensuefo y vigilia; sino ademas de trabajar sobre el caracter disoluble, inmaterial
e inacabado que poseen las ensofiaciones. De esta manera concebi el proyecto, en un estado ya
avanzado, como una manera de exponer estas ensonaciones, estas piezas inexistentes, solo en mi
imaginacion, en mi cabeza.

Esto me llevo directamente a abordar la percepcion tamibién desde el campo de la fotografia y es-
pecialmente, desde el cine, donde se podian crear nexos entre Bachelard y el medio que yo estaba
utilizando: la camara y la imagen en movimiento.

El metalenguaje es algo fundamental en mis referentes y gran parte de la investigacion tedrica
reside en autores que hablan de la condicion y de las practicas cinematograficas, audiovisuales o
fotograficas.

Uno de los autores y obras que he visionado y me han influido ha sido E/ Hombre de la Camara
(1929) de Dziga Vertov. De este film hay distintas cosas que han conectado con mi propio proceso
y mis inquietudes. Por un lado la llegada de los espectadores al teatro en el que se proyectaba la
pelicula - de hecho esta no comienza hasta que no se sientan - nosotros, espectadores, vemos lo que
estan viendo los otros espectadores.

El film, ademas, incurre en el trabajo de los kinokis, en su proceso y como ellos concebian el cine y
su practica. Vertov muestra las tomas documentales realizadas por su grupo de cineastas y, poste-
riormente, tomas sobre como realizaron las primeras. Pero ademas de esta retorica sobre el propio
medio, me interes6 como al final Vertov si transmuta el montaje, acelerando los fotogramas, yuxta-
poniéndolos, reiterando que el cine, como ojo, propone una forma nueva y diferente de percepcion.

Figuras
115-116.
Fotogra-
mas de El
hombre de
la camara,
Dziga Ver-
tov, 1929
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Figura 117-118. Ign-
mar Bergman, Per-
sona, 1966.

Persona (1966) ha sido otro film determinante durante el proceso, en especial durante la grabacion
de Nothing beyond the screen. Bergman insiste, desde el comienzo de la pelicula, en que estamos
viendo una ilusion - el paso y la velocidad de unos fotogramas producen el movimiento. Pero a
la vez muestra de manera ambigua y enigmatica como concibi6 la pelicula, mezclando distintos
planos de realidad, entre los que no distinguimos en ocasiones si se trata de un suefio, de una en-
sofiacion o de la misma ficcion real de la que trata la pelicula.

Si bien la historia me interesa por la dualidad y la confusion que se produce entre personajes, son
los momentos algidos de confusion los que me han interesado para aplicar en mi proyecto y en
concreto los primeros minutos del film. De esta manera, reforcé mi idea de que el mentalenguaje
permitia no solo hablar del propio mecanismo que produce la ilusion, las camaras en este caso, sino
ademads de entremezclarlo con el propio proceso de concebir las mismas obras, relancionandolo
con la ensofiacion poética de Bahcelard que previamente me habia interesado.

Si la ensofiacion queda encerrada en la cabeza de quién ensuefia, en la pantalla; las imagenes que
proyectan o que se proyectan en las cadmaras quedan vinculadas, contenidas en estas. Su ligadura
es total, es imposible contemplar una sin la otra; viven unicamente en ese espacio.

Estética del cine (1983) ha sido otro libro fundamental en el proceso de investigacion, y en concre-
to, su quinto capitulo, en el que hablan sobre el espectador. Una de las partes que mas me llamoé
la atencion era una cita de Edgar Morin - en el propio capitulo- sobre su libro El cine o el hombre
imaginario (1956).

Toda la realidad percibida pasa por la forma imagen. Luego renace en
recuerdo, es decir en imagen de la imagen. Ahora bien, el cine, como toda
figuracion (pintura, dibujo), es una imagen de imagen, pero como la foto,
es una imagen de la imagen perceptiva y, mejor que la foto, es una imagen
animada, es decir viva. Como representacion de una representacion nos
invita a reflexionar sobre lo imaginario de la realidad y la realidad de lo
imaginario (Morin, 1977, 10)

Y a continuacion el texto que sucede al anteriormente citado:

[-.] Al retomar las tesis sartrianas sobre la imagen como presencia ausencia del ob-
Jjeto, en las que la imagen se define como una presencia vivida y una ausencia real,
se refiere entonces a la percepcion del mundo de la mentalidad arcaica y de la men-
talidad infantil, que tienen como rasgo comun no ser en principio conscientes de la
ausencia del objeto y creen en la realidad de sus suefios tanto como en la realidad de
sus vigilias. (Aumont, et al 1983, 240)
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Fue, en este caso, la dualidad ausencia/presencia la que me intereso investigar, asi la relacion
realidad e imaginario que propone Morin. Esta la dualidad se manifiesta en los proyectores y las
camaras teatro, y especialmente en estas tltimas.

Bill Viola también habla sobre la percepcion y el engafio que suponen las imagenes, mencionando
ademas, que la percepcion es el modo, el unico modo de conectar con el entorno pero que son los
propios sentidos el origen de la ilusion (Viola, 2007, 75). Es por ello que el proyecto se centre en el
0jo maquinico, en la lente Optica, como elemto que precisamente, como sustituto del ojo, sirve para
ampliar hasta donde este no puede llegar.

Philippe Dubois ha sido otro referente tedrico importante a la hora de investigar y contextualizar
mi proyecto en un marco de practicas que abordan la fotografia y el cine desde el propio medio.
En concreto de este autor hay dos libros, dos partes especificamente, con las que ha conectado mi
trabajo y que me han influenciado a lo largo del proceso.

Una es Mdquinas de Imdgenes. Un cuestion en linea general, parte de su libro Video, Cine, Godard
(2001). En este capitulo expone una division o clasificacion de las maquinas que producen image-
nes y realiza una revision de su historia y su evolucion. Asi, recorre un camino que parte de las
camaras oscuras hasta la imagen virtual pasando por le fotografia, el cine o la television.

[-.] la materia de la pantalla (se la puede desgarrar, macular, ocultar, quitar, colo-
rear...) pero no por eso alcanzar a la imagen, que permanece, mdas alla de su soporte
(la pantalla) como una entidad fisicamente diferente, fuera del alcance de las manos
del espectador. Es la primera evanescencia de la intocable imagen cinematogrdfica.
La segunda proviene del fenomeno perceptivo de la proyeccion, del cual ya hemos
hablado: la imagen que el espectador cree ver no solamente es apenas un reflejo, sino
que ademdas no es mas que una ilusion perceptiva producida por el paso de la pelicula
a razon de 24 imdgenes por segundo. El movimiento representado (de un cuerpo, de un
objeto), tal como lo vemos en la pantalla, no existe efectivamente en ninguna imagen
real; la imagen movimiento es una suerte de ficcion que solo existe para nuestros o0jos
y nuestro cerebro. Fuera de eso, no es visible, es una imagen imaginada tanto como
vista, mas subjetiva que objetiva. En el fondo, la imagen del cine no existe en tanto que
objeto o materia, es un breve paso, una palpitacion permanente, que crea una ilusion
durante el tiempo de una mirada, que se desvanece tan rapidamente como se la ha en-
trevisto, para continuar existiendo solo en la memoria del espectador. En ese sentido,
la imagen de cine es —la aproximacion ha sido hecha a menudo— casi tan cercana a la
imagen mental como a la imagen concreta. (Dubois,2001, 51 )

En esta cita Dubois habla de la cuestion inmaterial e ilusoria de la imagen, de su dualidad ausencia
y presencia, una relacion que he tratado de formalizar en mi trabajo. Esta idea que desarrolla Du-
bois es complementaria a otra que menciona en su libro Fotografia y Cine (2013), concretamente
en el capitulo El efecto cinematografico: figuras, materias y formas del cine en la fotografia. En
¢l disecciona la disposicion en zonas de la exposicion homonima ( Galeria Le Reverbere, Lyon, 4
de mayo a 30 junio 1999).

La exposicion se divide en 5 zonas segun las practicas o elementos y su relacion con el cine y la
fotografia. Mi interés se ha centrado en las dos ultimas zonas: Pantallas y proyecciones 'y Camaras
oscuras y cajas. A propo6sito de esta tiltima encontré un texto en el que contextualizar mi trabajo y
que sirvid para reflexionar sobre la direccion del mismo:
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[-.] Esta ultima etapa, que da acceso a la camara de fondo (podriamos decir : al fondo
de la caverna, en el sentido platonico). [..] Porque la pantalla y la proyeccion no son
las unicas que pueden trasladar el efecto cinematogrdfico al mundo fotogrdfico. Liga-
das a ellas, a las camaras, hay también otras innumerables camaras o caja de ima-
genes de todo tipo, y que estan por todos lados: las camaras oscuras y las otras son
cajas; los estereoscopios y otras maquinarias opticas previas al cine son cajas muchas
veces pensadas para enganar al ojo, las salas de cine, los teatros con sus escenarios y
sus cortinas, son cajas organizadas para crear un estado de sobre percepcion; hasta
los cuartos oscuros se entregan a su magia negra, bien encerrados, para mantenerse
al abrigo de la luz; [.] En suma, desde hace tiempo, y de forma creciente, todas las
imagenes pasan por camaras y acaban en cajas. Todas las imdgenes (tanto las de la
fotografia como las de cine) tienen que lidiar con la idea de ser “puestas en cajas”,
“puestas en escena” vistas en camara. (Dubois, 2013, 213)

En esta cita el autor insiste en el caracter espacial y objetual, no solo de los propios dispositivos
de toma de imagenes, sino donde se perciben. La propuesta desarrollada exploraba la tremenda
vinculacién de la imagen con un espacio concreto, incluso en las cajas de sorpresa, como el mismo
Dubois denomina, en referencia a los TV, moviles, que también son cajas que acogen imagenes.

Toda la tradicion cinematografica y fotografica con respecto a la percepcion ha sido una calzada
por la que he caminado durante todo el proceso y de la que he partido indefectiblemente dado el
medio que estaba trabajando. No obstante, en mi desarrollo, he tratado de provecharme de esta
teoria para relacionarlas con otros intereses mios, como en este caso, la teoria de la imaginacion y
la ensofiacion poética de Bachelard - mencionada nateriormente-; asi como con Las puertas de la
percepcion de Aldous Huxley.

Si bien estos autores inciden en la imagen y en su experiencia de contemplacion sobre la pantalla,
yo he sentido la necesidad de explorarla desde la escultura, desde el objeto-maquina. La narracion
hilada que queria establecer en un principio era la de que cada maquina fuera una vifieta, un capi-
tulo de una pelicula, de algo més grande; fragmentando de esta manera la narracion y distribuyén-
dola por el espacio, pero ademas, una narracion anclada al espacio interior de la cdmara.

Las puertas de la percepcion (1952) de Aldous Huxley fue un ensayo, que si bien no pertenece a la
investigacion sobre el medio y la imagen que estaba realizando, me proporciond otra perspectiva
del proyecto, en concreto, de las camaras teatro y las camaras exterior/ interior.

Tras su lectura reforcé la idea de que la percepcion era el hilo conductor de todo el trabajo y era en
este donde habia que incidir. Comencé a pensar en las cdmaras/esculturas como las puertas que ¢l
describe - si bien ¢l se refiere a la mescalina y sus efectos-, como aberturas a un modo de acceder
no a la realidad, sino a otra percepcion distorsionada de esta.

En este punto el proyecto ha abierto distintas lineas solo esbozadas y atin no investigadas, como la
relacion cdmara-cabeza, es decir, la cdmara escultorica como una metéafora de una persona.
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En este contexto de produccidon de imagenes mi trabajo también ha de enmarcarse en la conocida
masificacion de imagenes en la era de la informacion, y la sobre saturacion que tenemos de esta.
Las piezas realizadas, si bien proponen una recepcion totalmente contraria a la practica habitual,
es decir, no se pueden compartir las imagene - las proyecciones no son reproducibles, solo pueden
ser contempladas en el espacio de la caAmara -; también, y de manera contradictoria, necesitan del
aparato y la imagen digital para existir.

Hay dos autores fundamentales que he revisado
Joan Foncuberta e Hito Steyerl

De Joan Foncuberta La furia de las imdgenes y en concreto su conferencia'. En esta conferencia
expone el panorama contemporaneo de la imagen e insiste en que se producen mas imagenes de las
que se consumen (Foncuberta 2016) ; ademas de hablar de las practicas posfotograficas que nacen
de este contexto. Lo que me resultd interesante es la contradiccion existente en mi trabajo entre
el lenguaje y la tecnologia pre-cinematica, y la imagen digital. Es entonces cuando me topo con
la obra de Man Ray The last picture y de Magritte L'image parafaite. Estas dos obras hablan de
la negacion de las iméagenes anticipando la sobre saturacion que tendremos de estas. Estas piezas
fueron investigadas durante la realizacion del video Nothing beyond the screen.

Figura 119. The
last picture, Man
Ray, 1929

Figura 120. L'i-
mage parfait, Ma-
gritte, 1928.

Complementariamente a Foncuberta, la video artista Hito Steyerl también me ha proporcionado
un marco teorico donde ubicar mi trabajo. En su libro Los condenados de la pantalla (1924), una
recopilacion de los ensayos, realiza un barrido por el panorama contemporaneo de la imagen, del
museo, de las practicas artistico politicas...

De sus ensayos hay dos en concreto que me han influenciado: En caida libre. Un experimento
mental sobre la perspectiva vertical y sobre todo, En defensa de la imagen pobre.

En este ultimo Hito habla de la condicion y la jerarquia social de las imédgenes, asi como de sus
corrientes y movimeintos por la red; la imagen mercancia; asi como de un término que me resultd
interesante : cine imperfecto- término que proviene a su vez del manifiesto por el Tercer Cine de
Julio Garcia Espinosa. Los aspectos que me interesaron aqui es la utilizacion de la imagen pobre
como manera de posicionarse en contra del cine como tienda de imagenes perfectas (Steyerl, 2016).

Las iméagenes pobres son basura de la red, estan dafiada y comrpimidas. Mi proyecto se enfoco en
como podia relacionarse con este panorama descrito por la artista. Si bien Hito habla de la estética
y la utilizacién de este tipo de imagenes, mi proyecto, aunque utiliza videos digitales, trata de pro-
poner otra experiencia para contemplarlas, para consumirlas.

3 Joan Foncuberta, La furia de las imdgenes, (conferrncia impartida en la Universitat Politécnica de
Valencia en Junio de 2016.) Enlace: https:/www.youtube.com/watch?v=LVPOO8ftTTs
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Las imagenes no estan hechas para ser reproducidas ni consumidas en la red. Estan vinculadas a la
escultura y su resolucion es baja, hay una pérdida de informacion. Los cambios que se producen, aun-
que rapidos, obligan a contemplar la proyeccion sin prisas.
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CONCLUSIONES

El proyecto presentado agrupa un conjunto de piezas que desarrollan una investigacion plastica en
torno a la percepcion y la imagen, desde los medios del cine, la fotografia y la escultura, cuyo nexo
comun se encuentra en las maquinas opticas. A lo largo del proceso han surgido variaciones, tanto
en las maquinas como en los videos, que responden a las distintas problematicas y posibilidades
que se han desarrollado.

Las camaras finales plantean ilusiones en las que, al igual que en los videos, el tiempo y el espacio
se dilata y se transmuta. Ofrecen un marco para estas proyecciones convirtiendose, de esa manera,
en contenedores narrativos, en los que se desarrolla, como en el cine o en el teatro, una puesta en
escena; y también en caverna y fuego, puesto que ocultan y revelan simultdneamente. La propues-
ta trata de anclar la imagen a este espacio, modificando su recepcion, la experiencia de percibirla,
restandole informacion, distorsionandola y manipuldndola desde los propios mecanismos que la
producen.

El trabajo concluye con posibilidades de expandirlo, sumando méaquinas distintas, desde zootro-
pos a esculturas, hibridando distintos campos; pero que, a dia de hoy, considero cerrado. Si bien
esta posibilidades de expandirlo me interesa, también lo hacen las distintas vias que me ha abierto
durante su desarrollo, acercindome a otros medios y, aunque partiendo de los mismos interés,
desarrollando otras inquietudes.

Técnicamente hablando el trabajo atin requiere ciertas mejores, ciertos detalles que pulir y perfec-
cionar con el fin de que su recepcion como pieza y su efectividad a la hora de instalarla y funcionar
como maquina sea completa. Es por ello que lo planteo como una prolongacion a largo plazo en la
que perfeccionar y sumar las piezas que por tiempo y recursos no han podido realizarse.
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DOSSIER GRAFICO

Titulo: Camara proyector n° 1 monocular.// Stalker.

Dimensiones:

Camara: 24 x 21 x 12 cm.

Con peana: 120 cm.

Materiales: Contrachapado 1 cm, lentes, 4 tornillos.

2019
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Enlace: https:/www.youtube.com/watch?v=78vv8UeOicE&feature=you-
tu.be
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Titulo: Camara proyector n°2 doble.//

Dimensiones:

Cémara: 33x 21 x 12 cm.

Con tripode: 100 cm.

Materiales: Contrachapado 1 cm, lentes, 8 tornillos.
2019
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Enlaces:

https:/www.youtube.com/watch?v=7pNJPygbKyg&feature=youtu.be

https:/www.youtube.com/watch?v=9-jA Xe76NZY&t=3s
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Titulo: Camara teatro n° 1 biocular //

Dimensiones:
Céamara: 40 x 24 x 18 cm.
Con peana: 140 cm.

Materiales: Contrachapado 1 cm, lentes, papel vegetal,
tercipleo negro, carton negro de 2mm.

2019
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)

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=1iNvfDF Y-
cUA&feature=youtu.be
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Titulo: Camara teatro n° 2 triocular //

Dimensiones:
Camara: (47 x46 x 28 x 25 x 19 x 21) x 22 cm.
Con peana: 122 cm.

Materiales: Contrachapado 1 cm, lentes, papel vegetal,
tercipleo negro, carton negro de 2mm.

2019
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Enlace:

https://www.youtube.com/watch?v=gpt6jsbbNdU

https://www.youtube.com/watch?v=QBnlfJh- xE&feature=youtu.be




Titulo: Camara Externior/Interior n° 1

Dimensiones:
Camara: 45x 21 x I5cm
Con tripode: 150 cm.

Materiales: Contrachapado 1 cm, lentes, papel vegetal,
tercipleo negro.

2019
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Titulo: Cadmara Externior/Interior n° 2

Dimensiones:
Camara: 22x22x35cm
Con peana: 210 cm.

Materiales: Contrachapado 1 c¢m, lentes, papel vegetal,
tela negra.

2019
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Titulo: Nothing beyond the screen.

Video digital Full HD color sin sonido, monocanal
Duracioén: 3" 117

Enlace: https:/www.youtube.com/watch?v=haly-
CY7SZTA&feature=youtu.be

2019
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CONOGRAMA

Investigacion de
referentes. Primeras
pruebas con proyec-
ciones

Videos

Primeras
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camaras pro-

yectores.
Investigacion nue-
vos referentes.

OCTUBRE
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ENERO

FEBRERO MARZO

El ruido secreto'y

Relectura de La
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cio de Bachelard

Elaboracion de
bocetos y guion.
Ensayos

Gliihbirne. Dis-
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cion/ Intervenir la
maquina desde su
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Percepcion cinematogra-
fica.
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La furia de las Encuentro con la obra de

imagenes de
Foncuberta y
Las puertas de
la Percepcion de
Aldous Huxley.

Hito Steyerl y Philippe
Dubois.
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PRESUPUESTO

MATERIAL IMPORTE
ACETATOS 20,10
COLA Y SILICONA 20,00
CARTON Y CARTYLINA 51,70
PAPEL VEGETAL 3,00
CINTA DISTINTOS TIPOS 40,00
MOVIL+CARGADOR 60,00
7 MOVILES RECICLADOS 490,00
TABLET RECICLADA 100,00
BISAGRAS Y TORNILLOS 26,94
LENTES 147,00
CHAPON 20X20CM 13,60
CONTRACHAPADO 800X400X10MM 54,24
CONTRACHAPADO 800X400X5MM 60,97
CONTRACHAPADO 1200X600X10MM 45,12
CONTRACHAPADO 600X300X5MM 5,38
LISTON CEPILLADO ABETO 15,54
18X27X2400
TERCIOPELO NEGRO 9,50
IMPRESION FOTOS 50,00
HONORARIOS ACTORES (COSTE 80,00
REAL =0)
1.213,09
MONTAIJE IMPORTE
PINZAS 9,86
TELA NEGRA OPACA 72,00
LISTONES 41,70
CORTE TABLAS 150,00
PROYECTOR (COSTE REAL=0) 400,00
2 TRIPODES (COSTE REAL =0) 600,00
1.273,56
TRANSPORTE Y EMBALAJES IMPORTE
COMBUSTIBLE 50,00
EMBALAJES 50,00
100,00
TOTAL 2.586,65
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