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Introduccion

“El arte nunca es el reflejo mecdnico de las condiciones positivas o negativas del mundo: es su
ilusion exacerbada, su espejo hiperbdlico”

(Baudrillard, 2007, pp.18-19)

Para el desarrollo del presente proyecto me dispongo a realizar una investigacién tanto plastica
como tedrica a través del medio pictérico. La eleccion del medio no resulta caprichosa ni arbitraria,
puesto que la intencidn principal es hablar de pintura desde la pintura. No se trata tanto de una
intencidon metalinglistica, sino de evidenciar, de mostrar aquello que le es propio al medio pictérico
y trabajar en torno a estas premisas.

Si pensamos que la tradicién pictérica desde Grecia hasta hace poco mas de un siglo se ha basado
en una premisa representativa de espacio, objetos y personas, entenderemos que la idea de la ilusion
constituye Baudrillard asegura que una cuestion fundamental del género pictdrico es la de generar
ilusion (ilusion de mundo podriamos aclarar). “Una imagen es justamente una abstraccion del mundo
en dos dimensiones, es lo que quita una dimension al mundo real e inaugura, de ese modo, la
potencia de la ilusiéon” (Baudrillard, 2007, pp.15-16) Se antoja clave el concepto de ilusién en el
desarrollo del proyecto, tanto en que la tradicidon pictdrica pasada, desde Grecia hasta hace
escasamente un siglo, se constituia de manera radical sobre esta premisa ilusoria.

En torno a esto constituyo mi proyecto artistico, en esa busqueda de las claves decimondnicas
podriamos decir para revisar y elaborar posteriormente una obra plastica en claves contemporaneas
con este afadido de tradicién. Este proyecto por lo tanto es una busqueda personal de un proceso
creativo propio.



1-Descripcion del proyecto

“Entonces el cuadro seria la verdad misma y no sobrevendria el fracaso inevitable. El cuadro,
renunciando a emular la realidad, se convertiria en lo que auténticamente es: un cuadro- una
irrealidad”

(Ortega y Gasset, 2007, p.73)

Verdadera esencia bidimensional de la pintura y mundo representacional

Ocurre que en el preciso momento de decidir emplear un medio o técnica artistica, con o sin el
permiso del practicante, éste asume una tradicién, una compleja historia que desde su
contemporaneidad lo arrastrard a las mismas raices genealdgicas del medio en cuestidn. En este caso,
hablemos de lo pictdrico.

Entendida la pintura como Unico modo representacional (en su mds amplia visién histérica) de la
luz y la profundidad, mas alld del mero acto comunicativo que también ocuparia lo escultérico y el
dibujo, centra la pintura (de raiz occidental) su afdn en la re-presentacién de un objeto real en
premisas de semejanza ' y verismo. De este modo, el sujeto

Tomar la decision de emplear el medio pictérico implica ineluctablemente asumir su completa
tradicion asi como el deber de analizarla en pos de conocer sus cddigos, pero no entendiendo estos
cddigos como conjunto normativo-restrictivo, sino como regeneracion de los mismos como advierte
Xavier Rubert de Ventds: “El arte lucha pues contra esta banalidad de las convenciones expresivas,
de las férmulas o frases hechas, en que va degenerando, endureciéndose, todo cddigo [...] el artista
es precisamente el mantenedor y renovador de estos codigos.” (2007, p.23)

Me dispongo por tanto a generar un proyecto pictdrico en el cual destaco el aspecto ilusorio del
medio, haciendo converger imagenes de modo que delate su verdadera condicién esencial; esto es,
la bidimensionalidad de la superficie pictdrica.

I”

Se entenderia el medio pictérico “tradicional” como la creacién de una ilusién, la perpetuacién de
un engafio. El soporte bidimensional se autoafirma como una leve vacilacion, una conjetura que abre
un espacio donde requiere del espectador para “caer” en la ligera trampa que éste le tiende.
Considero esto un hecho fundamental y necesario de incorporar a la obra.

Uno de los grandes pintores del S. XX y XXI como es David Hockney, profundo conocedor de la
tradicion pictérica, comenta este aspecto fundamental entre dimensiones: “Una superficie
bidimensional puede copiarse facilmente en dos dimensiones. Lo dificil es trasladar las tres

1 Usamos el término semejanza al modo expuesto por Foucault en: Esto no es una pipa: Ensayo sobre Magritte (1999),
donde diferencia semejanza de similitud, el primero como la mera identificacién de una realidad recognoscible con
aquello que en el soporte aparece. En cambio, la similitud abre al espectador caminos muiltiples de interpretacién, pues
el modo de formalizacién del elemento asi lo propicia, el signo, multiplicaria sus significaciones.



dimensiones a dos. [...]Hay que estilizar la tridimensionalidad, interpretarla o algo por el estilo. Hay
que aceptar la superficie plana.” (2011, p.11)

Haciendo acopio de estos cddigos “tradicionales” de la pintura, existe un nexo que
indisociablemente se ha mantenido latente durante siglos y que aln conserva su vigencia. Toda
representacion se ha esforzado en plasmar un espacio, realidad, objeto o sujeto real tridimensional.
Paradoja de si misma, al hacer de un objeto bidimensional su maxima de imposibilidad evidenciando
su planitud superficial, cuando aparece el rostro cortesano, un horizonte pompeyano o una
dispuesta cuberteria con un sinfin de alimentos.

Al estudiar ahora estas naturalezas muertas, a mas de cuatro siglos de distancia y desde una
perspectiva capaz de apreciar en su justa medida su oposicién a la norma, estas obras nos
descubren su valor paradigmatico: son verdaderos <<objetos tedricos>>, imagenes que
tienen como tema la imagen

(Stoichita, 2000, p.13)

Esta idea del trasvase dimensional, y valga la adjetivacion de lo liquido como un constante fluir
entre lo -tri- y lo bidimensional se constituye como uno de los pilares del proyecto, buscando los
modos en que ambas parcelas a modo interseccional generen posibilidades para el desarrollo de la
labor plastica.

1.1-Proceso de trabajo

Este conjunto de intereses se materializa en un
proceso creativo que trata de fagocitar todo aquello
circundante que tenga una posibilidad e interés de
materializacién pictérica. En esencia trabajo desde dos
vias: el collage, y elaboracion de maquetas.

En esta idea del collage o el palimpsesto como una
capa de tiempo sobre otra > empleo todo tipo de medios,
desde los tradicionales como papeles, revistas, ProcesodelaobraY.W.8.(2017)
periddicos, etc. A medios digitales de edicién de imagen,
gue me permiten por lo general un mayor nimero de herramientas para editar dichas imagenes ya
gue en ocasiones empleo imagenes de mis propia obra que ensamblo o yuxtapongo para la
elaboracién de nuevas piezas.

2 “Hacer collage es en si una manera de dibujar. Siempre he opinado que es una gran invencion del S. XX de profundo
significado. Consiste en colocar una capa de tiempo sobre otra, éno te parece?” (Hockney, 2011, p.116)



Indisociablemente unido a esta etapa de trabajo, le sigue la elaboracion de maquetas como
objetos iniciales de apoyo sobre el cual desarrollar la labor pictérica. Con materiales encontrados o
de bajo coste construyo pequeiios escenarios u objetos que son pensados como etapa previa de la
pintura y no como obra en si mismos.

Uno de los referentes fundamentales del trabajo, el pintor Rubén Guerrero mantiene un proceso
creativo muy similar, ya que la maqueta le posibilita una ejecucion pictérica muy rigurosa, puesto
gue se acaba convirtiendo el objeto en una especie de naturaleza muerta, posibilitando la pintura del
natural, generando continuos saltos entre las tres dimensiones de la maqueta y el plano
bidimensional que supone el cuadro, asi como una estrecha relacion fisica con el objeto.
R. Guerrero habla acerca de su proceso de trabajo en los siguientes términos:
“Me voy parapetando de imagenes que me pueden ayudar para confeccionar el objeto que tengo en
mente, o directamente lo hago. Son pequefias maquetas pero muy precarias que realmente estan al
servicio de la pintura, no son algo que acaben siendo piezas ni mucho menos” (Rubén Guerrero,
2016)

Es este “estar al servicio de la pintura” el que hace de las maquetas parte fundamental a la hora
de originar la pintura, ya que la directa manipulacién manual de objetos genera grandes posibilidades
pldsticas que en este caso no ofrecen otras herramientas. La pintura nace a partir de ellas, pero
siempre es una pintura que busca su autonomia propia, no busca la mera representacion de la
magqueta o guardar un excesivo débito hacia ella, sino que alumbra el inicio y desarrollo de la pintura,
con la intencidon de que posteriormente ésta se afirme por si sola.

Magqueta preparatoria para la obra Hold On Magqueta para la obra Y.W.B.
madera, papel, pintura acrilica y ceras Madera gesso, esmalte sintético, papel y spray
11x8x6,5 cm 20x10x20 cm

2017 2017



Fotografias, madera de balsa, madera reciclada.
15x12x15 cm
2016-2017

Escayola, pintura acrilica y papel
33x35x3 cm

Proceso previo a la obra Knuts” erase. Maqueta, fotomontaje, y primer 2017

estado de pintura. 2017.



Por otra parte, la elaboracion de collages supone como he comentado, una etapa decisiva, y a
continuacion muestro algunos de los realizados de manera anterior y posterior a ciertas pinturas, a
fin de transmitir algunos de los procesos por los cuales he ido generando el trabajo producido.
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2-Lo imprevisto como modo de hacer

“Esta pieza doctrinal observaba que la loteria es una interpolacién del azar en el orden del mundo y
que aceptar errores no es contradecir el azar: es corroborarlo.”

(Borges, 2005, p.72)

Ante un estado de emergencia, de ruptura, de estrés, comentaba Joaquin Ivars; se produce una
reorganizacion, una evolucidn de reglas simples a otras de mayor complejidad. Salvaguardando las
distancias con el microuniverso celular, el ejercicio de replantear, de reconsiderar, de mirar con
nuevos ojos lo ya conocido, es sin duda una idea clave en cualquier proceso artistico.

En la actualidad, el proceso pictdrico constituye la manera clave en la que desarrollo la imagen. En
pintura especialmente, considero que es decisivo el origen de la imagen que deseamos desarrollar.
Si para Basquiat sera su mundo interno, su imaginario propio y una voluntad interna lo que marcara
su obray forma de trabajo, de retazos de periddicos seleccionados por aparente azary pura potencia
pictdrica y rapida plasmacion en el lienzo de Luc Tuymans; a la contemplacién lenta y pausada del
objeto aparentemente insustancial, siendo afectado por su contemplacién desde el natural de
Antonio Lépez, existen abismos de intencién, objetivos, formas de hacer, etc.

En los momentos actuales, no podria identificar una Unica linea de trabajo, puesto que parto de
las maquetas que yo mismo construyo tanto como de collages digitales. En este sentido busco una
afinidad mds formalista, de la propia pintura que en identificar y cerrar un Unico modo de trabajar.
Considero esta pluralidad una de las claves para que la obra gane en fluidez, en diatribas, en no
repetir un arquetipo de obra y que exista una mayor busqueda dentro de la propia pintura.

En este sentido, una de mis referencias, como es Luis Gordillo presenta un rico proceso creativo al
gue me siento afin y quisiera seguir acercandome. La idea del cuadro como suceso, como aquello
gue acontece sobre la propia tela, ser capaz de integrar y reconocer aquello que llega por azar y
permitir que la pintura mute si lo requiere. A propdsito de este proceso sobre Luis Gordillo: “Actua
como un entomdlogo o un coleccionista de lo que le pasa al cuadro, retiene el tiempo, sefiala las
indecisiones, las crisis, los retornos, la supervivencia final. Los cuadros tienen algo de aventura y de
prueba.” (Castro, 2007, p. 179-200) F. Castro bautizé este fendmeno como estética de la divagacion,
al trabajo continuo y procesual donde la pieza se va construyendo en esa idea de pintura horizontal.

En esta idea del proceso del cuadro como algo abierto, més allda de un mero gesto espontaneista3
deudor de un expresionismo de inmediatez, no se trata de trabajar desde el inconsciente, no es
menester hacer de éste /la herramienta ejecutora.

3 Recurro de nuevo a Fernando Castro para contraponer la idea sensible, la intuicién estética de lento y largo
proceso a un patrdn incontrolado que se ejecuta a cuasi modo de eyaculacion precoz. Forma predilecta en
ismos como el expresionismo alemdn o americano. “Gordillo se prohibe a la manera kantiana, acceder a lo
noumeénico o, en otros términos, saber que la fantasia fundamental debe permanecer inaccesible porque si el sujeto se
acerca demasiado ese nticleo obsesivo pierde consistencia. Esa necesidad de la represion le aparta de un ingenuismo
espontaneista. El inconsciente es un fenomeno inaccesible en el sentido mds radical, no un mecanismo objetivo que regula
mi experiencia fenoménica” (Castro, 2007, p. 179)
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Mas bien lo entiendo insertado en un continuo proceso de revision de la imagen en su
construccidn, desde las primeras manchas cadticas o sin orden, a los continuos cambios acontecidos
sobre la imagen, considerandolo dentro de un trabajo continuo de integracién y destruccién de la
imagen. Un gran ejemplo de esto es F. Bacon, quien esperaba conseguir una imagen mezcla de este
proceso de control y azar. “He intentado trabajar asi recientemente. Y creo que ofrece muchas
posibilidades lo de trabajar primero directamente y luego llevar esto, que ha llegado por accidente,
mucho mds alld, a base de voluntad” (Bacon, 2003, pp.29-30)

Proceso de la obra Paper plane (2017)

Proceso de la obra Hold On (2017).
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La idea clave es la de trabajar en torno a este azar, pero no convirtiéndolo en actor principal de la
obra, sino como parte de un proceso continuo, en el que el artista valora continuamente que estados
conserva o afiade a la obra. Esta idea procesual del trabajo se encuentra latente constantemente en
el taller, ya que piezas que se ejecutaron en menor nimero de sesiones, conviven con otras donde
su realizacién se construye mediante cambios o estratificacion de capas que lentamente van
reformulando la imagen inicial. De la mano de Javier Garcerd, conocimos la urgencia de retomar la
capacidad de demora en la sociedad posmoderna, donde la prisa se constituye como eje vertebrador
de la vida diaria (Garcerd, 2017). En torno a esta idea, debatimos acerca del Aroma del tiempo (2015),
de Byung-Chul Han

Considero que todo ese trabajo no queda oculto, todo lo contrario, se revela aln con mas fuerza
en una sucesiva estratificacion del proceso pictérico, ya que esta forma de hacer produce una adicién
continua, que en forma de sustrato alberga y evidencia el largo recorrido de su realizacién. Tomando
la palabra a Adorno, podriamos entender este modus como un agente creador de lenguaje que desea
fraguarse propio, que deviene en un hacer no estipulado, que espera del trabajo dictaminado tanto
como del azar, que evidencia, que muestra en su desnudez su recorrido, su diccion y contradicciones.

La ascendencia de lo sublime es lo mismo que la obligacion del arte de no pasar por alto las
contradicciones bdsicas, sino hacerles luchar hasta el fin; para ellas, el resultado del conflicto
no es la reconciliacion, sino que el conflicto encuentre un lenguaje.

(Adorno, 2004, p.237)

Este dudar y probar sobre el cuadro, esta estratificacion de capas, resuelve una posibilidad, a la
vez que deja escapar infinitas. Un lenguaje que en ultimo término, se vale de sus conflictos como
razén y que en la incesante busqueda y arrepentimientos genera una huella, un rastro pictérico que
en una contemplacién mas proxima desvela el hacer del cuadro.
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3-El medio pictérico como memoria epidérmica

En un pequeiio ejercicio de distancia (a la par que falaz e interesado), somos buenos conocedores
forzados de la inundacidn y proliferaciéon desmedida actual de imagenes. Semejante torrente visual
tiene ademads una genealogia ineludiblemente digital, puesto que la imagen actual parece tener una
existencia anterior, un ser previo que debe su origen a la pantalla, a un mundo infinitamente poblado
y fragil del que hacemos un uso constante y voraz.

A nuevos tiempos, nuevas problematicas. El enfrentamiento con la imagen desde la pantalla (no
desde lo estrictamente bidimensional), es sin duda un sintoma de nuestro tiempo; el tema de nuestro
tiempo a la manera orteguiana. Decir que este tipo de cambios tiene repercusidn a niveles
ontoldgicos seria una obviedad, y de ello se encarga sabidamente la sociologia, la antropologia... y
ademas en lo que nos ocupa, la estética y el Arte.

En un brevisimo lapso de tiempo, nuestra relacién para con el mundo ha pasado a ser virtual, lo
qgue genera un sujeto que desde su aislamiento se encuentra permanentemente conectado a una
multitud. Este nuevo paradigma produce un constante habituamiento a la visualizacién de lo real
desde la pantalla bidimensional, o incluso con practicas mas peligrosas como la Realidad Virtual y su
deseo de incapacidad de diferenciacion entre realidades. Comprensible aqui la reiterada defensa de
lo real por parte de Baudrillard.

Este nuevo paradigma ha dado lugar a uno de los hechos mas significativos de los Ultimos afios en
lo que a produccién de imagen se refiere. Todos somos fabricantes. “La iconoclastia moderna”-Dice
Baudrillard- “ya no consiste en romper las imagenes, sino en fabricarlas —profusién de imagenes en
las que no hay nada que ver-. Son literalmente imagenes que no dejan huella. Carecen, hablando con
propiedad, de consecuencias estéticas”. (Baudrillard, 2007, p.26). Ausencia de calado estético o una
nueva ramificacion de ésta, la transestética®.

Considero necesario este pequefio bifurcamiento (alto en el camino/rodeo) para retomarlo de
nuevo desde el punto de vista de la produccién artistica. Como consumidores (no empleo el término
espectadores, puesto que lo cuantitativo anula aqui ya la capacidad de demora o la contemplacién
estética de dichas imagenes) Se constituye por habitual a la fuerza lidiar con la imagen-pantalla, en
el ambito doméstico/diario. La pantalla se insinlia como el enlace permanente hacia la reproduccién
de contenido visual en exacerbo. Ahora bien, haciendo gala de pensamiento pragmatico,
confiaremos en una reserva de apetito estético, en este caso si, por parte del espectador.

Entendida la pintura en su aspecto mas esencial, junto al pigmento y aglutinante como sustancias
propiamente pictdricas, éstas se aplican sobre un soporte plano-bidimensional. Desde la pintura
parietal de Altamira, o la sofisticacidn perspectiva de Piero della Francesca, es incuestionable que la
confrontacidn con la imagen plana representativa no es una problematica contemporanea, pero si
sus nuevos cddigos y formas de hacernos ver, puesto que nuestra mirada ya se encuentra codificada
en muchas ocasiones en claves contemporaneas deudoras del cine o la fotografia, que a la par
repercuten en nuestra forma de pensar/imaginar, lo que podria ser propiamente una formulacion
imaginativa en 16:9.

4Término del que se apodera Baudrillard en referencia al masivo mundo de la imagen contempordneo: “El arte ha perdido
el deseo de ilusidn, a cambio de elevar todas las cosas a la banalidad estética, y se ha vuelto transestético”. (2007, p. 50)
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Esta relaciéon a marcha forzada con la mirada y su normalizacion hacia la pantalla, genera una
continuacion hoy dia cuando estos formatos se hallan en un espacio expositivo. Recuperar la mirada
sobre la imagen bidimensional que no actia como mero reflejo, es una cuestion donde
indudablemente la pintura aun tiene mucho que decir

Detalle obra Hold On (2017)

Como refugio al hastio de la imagen de superficie vidriada, lo pictdrico ofrece una epidermis que
habla de su proceder, de su construccién y contradiccion. Ofrece una condicidn haptica que
inevitablemente esta mas alla de la mera imagen. Esta idea no le es exclusiva Unicamente a la pintura,
puesto que el dibujo, el collage, los distintos modos de obra grafica constituyen un documento
humano y no maquinal. Si hablamos de estética, uno de sus primeros mundos o portales es el ojo, es
el ver, y alli donde el ojo puede recrearse, se establece una conexién propia y distinta.

Queria que se viera que todas las marcas estaban hechas enérgicamente a mano. Los
espectadores empatizan con ello de manera intuitiva. Soy muy consciente de que la fotografia
no es capaz de conseguir algo asi, porque no puede mostrar el espacio de este modo. Las
fotografias muestran las superficies, no el espacio, que es mucho mas misterioso. Creo que la
imagen definitiva da la sensacién de estar ahi.

(Hockney, 2011, p.65)

Aunque la pintura actualmente se encuentre influenciada absolutamente por la fotografia, el cine,
etc. ésta deuda debe ser valorada constantemente por el artista, y saber distanciarse de ella lo
suficiente, para no caer en la torpeza copista en la que tan facil es incurrir. Resulta curioso como esta
situacidén actual, jugd su papel contrario en el inicio de la fotografia y por ello es siempre interesante
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recordar las palabras de Roland Barthes, pues debemos interiorizar que la pintura tiene otros modos
de mirar, tiene una autonomia propia.

El primer hombre que vio la primera foto [...] Debid creer que se trataba de una pintura: el
mismo marco, la misma perspectiva. La Fotografia ha estado, estd todavia, atormentada por
el fantasma de la pintura. La Fotografia ha hecho de la pintura, a través de sus copias y de sus
contestaciones; la Referencia absoluta y paternal, como si hubiese nacido del cuadro.

(Barthes, 2004, p.62)

El alegato que pretendo realizar no es una critica ni mucho menos a la practica fotografica, es una
recuperacién de la mirada y el ver hacia imagenes que necesitan de una educacidn previa, puesto
gue no se trata de una simple imagen, tras cada artista y cada pintor se encuentra toda una compleja
red de formas de entender la imagen y procesos propios, que demandan una disposicion por parte
del espectador del sentir, de dejarse afectar por ellas.

El efecto de lienzo designaria entonces el momento culminar de la funcién haptica, momento
en que la “conviccion de impenetrabilidad” de la que habla Riegl se metamorfosea por asi
decirlo en la confusa evidencia de un saliente brusco o de una hinchazén del espacio.
Momento en que la sugestion de las percepciones tactiles produce un choque, un sinsentido,
incluso un trauma.

(Didi-Huberman2007, pp.67-68)
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3.1-De la percepcion sensible de la obra

Uno de los objetivos planteados a la hora de realizar el proyecto, es buscar la capacidad de que la
obra se constituya por y para si misma, es decir, hacer a la pura materia pictérica protagonista,
ofrecer al espectador una serie de acontecimientos que requieren de su total atencién, de la
observacion pausada y atenta, de diseccionar la piel del cuadro. Hacer del ojo una extensién de
sentido tactil gozoso en sus hallazgos. La relacién para con la obra se refuerza en su contemplacién
desde lo sensible, lo fenoménico, esta contemplacién sensible que trato de conseguir no viene dada
a través de un largo discurso tedrico previo, sino que busca otros canales de recepcion.

La obra en tanto que objeto plastico, en su Ser-obra se encuentra en otro nivel respecto al
lenguaje. El sujeto como ser consciente, como ser pensante hace de su imaginacién el vehiculo de
sus imagenes, donde la palabra puede ejercer un incierto o titubeante poder representativo, la
imagen se instala como herramienta preferente para la conciencia del sujeto. En su subjetividad, en
su conciencia imaginante, se tiende un puente de intercambio entre |la obra y la estética como una
suerte de comprension fenomenolégica

Esta apelacion a la cualidad del ser, al poder, a la eficacia de un objeto, constituye a las claras,
sin embargo, una deriva légica- en realidad: fenomenoldgica- con respecto a la reivindicacién
inicial de especificidad formal. Puesto que finalmente la cualidad y el poder de los objetos
minimalistas se referiran al mundo fenomenoldgico de la experiencia.

(Didi-Huberman, 2014, p.36)

Es generalmente manifestado (y en mi opinién de manera acertada) lo absurdo de un arte que
pretendiese ejercer de ilustrador de teorias o conceptos filoséficos, cientificos.... Este aspecto
constituye per se la disolucién misma de la obra, pues la obra se erige sobre un lenguaje que de
nuevo habla mds alto. Juan Martin Prada este aspecto quedd patente, discutiendo estos aspectos e
ilustrédndolos con el ejemplo de una pintura que viniese a ilustrar el Rizoma de Deleuze y Guattari
(Prada, 2017). Por consenso, seria una pintura sin el menor interés y esta idea es extensible a
cualquier disciplina artistica.

Ahora bien, esta diatriba acertada de la obra como ilustracion que generalmente efectla el critico
o historiador con mayor efusividad, parece pasar mucho mas inadvertida cuando la funcién es
intercambiada. La palabra ocupando el espacio de lo indecible se conjetura a si misma como
herramienta de sobreestimada fortaleza. La articulacion verbal como exteriorizaciéon de sensaciones
o conceptos que se desarrollan en la conciencia, puede suponer en la mayor parte de los casos el
intento de revelacién o explicacion para el resto. O peor aun, adornar el vacio ontolégico de una pieza
gue carece de voz propia.

Exponer un concepto es por lo menos caer, desde el principio, en un contrasentido
fundamental, que puede, si no se tiene cuidado, embarcarnos en una sucesion de
razonamientos falsos. Exponer un “concepto” o comprender la palabra concepto como arte,
supone poner este mismo concepto al nivel del objeto. Exponer un “concepto” viene a decir
gue se trata, en verdad, de un “concepto-objeto”, lo cual es una aberracion

(Buren: 1991, 1, p.86)
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En otros casos, la alienacién proviene dada desde una especulacion psicolégica-interpretativa
donde la obra pudiera alcanzar sus cotas mas bajas de interés objetual o plastico para tornarse campo
de ensayo. No son pocos los pensadores y tedricos que han advertido este exceso que hace un flaco
favor a las artes y mas concretamente plasticas. El problema, como suele ser habitual, pasa por el
olvido de la obra en si misma, materia como tal; exceso de palabra y quehacer subjetivo®. A este
respecto comenta Adorno:

Las proyecciones del artista en el proceso de produccidn son solo un factor de la obra hecha
y no el decisivo; el lenguaje, el material, tienen un peso propio, mds todavia lo tiene la obra
misma, con la que los psicoanalistas suefian poco.

(Adorno, 2004, p.30)

En esta idea interpretativa mds ciertamente cientifica de la obra, en palabras de Maurice Merleau-
Ponty, advierte del olvido sensible que suele canalizar el juicio en sus afanes empiricos:
“El intelectualismo vive de la refutacién del empirismo y el juicio tiene frecuentemente por funcién
anular la dispersioén posible de las sensaciones” (Merleau-Ponty, 1957, p.34)

¢Y qué sucederia si de repente fueran insuficientes las estructuras linglisticas? ¢ Puede constituir
realmente la palabra y el lenguaje un medio eficaz como comprensién de la obra? Luis Puelles tratd
el concepto de distancia con respecto a la obra o entendida también como distancia nominal, esto
es, en empleo de herramientas de lenguaje un modo de interactuar para con el mundo. El lenguaje
se instituye como inmediata forma de conocimiento y ofrece al sujeto una relacién de mero
reconocimiento con el exterior. Ahora bien, el Arte en su afan y deber creacionista, tiene casi por
obligacion ejercer como quebrantador de estas distancias. En su celebérrimo ensayo La cdmara
lucida, R. Barthes recurre constantemente al término punctum, a modo de tépico latino para describir
la experiencia de lo innombrable, experiencia de una ausencia semantica que se resuelve como
fenoménica proximidad, es decir, en pura afectacion sensible de la imagen. Efectuar la ruptura de
distancias como la experiencia de lo inverbalizable.

En la ausencia de distancias, nace el desreconocimiento, al modo en que el Antoine Roquentin
sartriano descubre la otredad mundana como pura afectacién sensible. “Lo que puedo nombrar no
puede realmente punzarme. La incapacidad de nombrar es un buen sintoma de trastorno” (Barthes,
2004, p.90)

Esta experiencia de pérdida de los cddigos nominales supone una nueva relacién para el
espectador con aquello que atiende, puesto que el arte deberia procurar ofrecer cada imagen como

5 “Esta proximidad a la obra nos ha llevado bruscamente a un lugar distinto del que ocupamos normalmente.]...] Si
pretendiéramos que ha sido nuestra descripcidon, como quehacer subjetivo, la que ha pintado todo eso y luego lo ha
introducido en la obra, estariamos engafidandonos a nosotros mismos de la peor de las maneras.” (Heidegger, 2008, p.
25)



19

un lugar privilegiado® con el poder de inaugurar u ofrecer una nueva experiencia estética en su raiz
mas pura y sensible.

Entendida la Cultura como un mecanismo que usa las obras para volverlas signos, que las destierra
y anula de su necesaria singularidad, nos acercamos a la comprensién Baudrillariana de su desprecio
hacia ella: “Todo lo negativo que puede sucederle a la cultura me parece bien” (Baudrillard, 2007,
p.104)

No quisiera tanto ejercer un ataque contra la palabra vehicular de conceptos o emociones, tanto
como un alegato hacia la revisién de la experiencia artistica que en muchos casos corresponde a fines
muy distintos de los que el artista planted. A veces, para conectar con la obra (si ésta es buena),
deberia bastarnos ella misma como experiencia estética y carga conceptual.

Pero ¢acaso la obra puede ser accesible en si misma? Para que pudiera serlo, seria necesario
aislarla de toda relacién con aquello diferente a ella misma a fin de dejarla reposar a ella sola
en si misma. ¢Y acaso no es esta la auténtica intencion del artista? Gracias a él la obra debe
abandonarse a su pura autosubsistencia.

(Heidegger, 2008, p.28)

El arte requiere de una educacién mayor y de una apreciacién mayor que la lectura de una cartela
de museo donde bastan 4 lineas para que el espectador crea haber comprendido y retenido lo que
sucede en ese lienzo o escultura. Leer el abreviado mito de Saturno no hara en absoluto sentir una
Pintura Negra goyesca, tan sélo pone un punto de inicio a la entrada del cuadro, que de ninglin modo
debe constituir una comprensidon nouménica, sino una auténtica experiencia sensible.

3.1.2- Supresidn narrativa

“Del mismo modo, quien en la obra de arte busca el conmoverse con los destinos de Juan y Maria o
de Tristdn e Iseo y a ellos acomoda su percepcion espiritual, no verd la obra de arte”.
(Ortega y Gasset, 2007, p.51).

Si abogamos por la relacidn sensible y estética de la obra como forma primaria y pura de relacién
para con ésta, defendemos el habitar del mundo fenoménico. Aquello que la obra ofrece se debe
encontrar siempre en ella misma, de otro modo la atencién puede obtener rdpidas distracciones y
peligrosas derivas, que en el caso de la pintura figurativa se resuelve en muchos casos en
explicaciones narrativas y en el de determinadas abstracciones como regocijo espiritual del pintor.

En relacién a la obra realizada durante el curso, y la progresiva decantacion del discurso plastico,
uno de los aspectos fundamentales ha sido la progresiva disolucién de los posibles aspectos
narrativos que pudieran volcarse en o sobre la obra. Es incuestionable que el uso de determinados
codigos en este caso, determinadas imagenes de ciertas piezas pudiera facilitar determinadas
nebulosas literarias. Pero mas alld de estas posibilidades, mis intereses van en la direccién opuesta.

8 “Pensar no es unificar, familiarizarnos con la apariencia bajo el rostro de un gran principio. Pensar es aprender de
nuevo a ver, dirigir la conciencia, hacer de cada imagen un lugar privilegiado” (Camus, 2012, p.60.)
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He pretendido esquivar posibles alienaciones’ y hacer del trabajo realizado un bloque pictdrico
donde prime lo procesual y la individualidad de cada pieza, buscando un pequefio imaginario propio
donde se crean relaciones entre las piezas pero de manera fugaz, pues las une el hacer, y no el decir.

En las clases tedricas de Luis Puelles, remarcé reiteradamente la diferenciacion entre narrativa y
el ambito pictdrico (Puelles, 2017). Suele emplearse a la ligera la adjetivacion de arte o pintura
narrativa en aquella donde es plausible y pareciera facilitarse por cuestiones formales de la propia
obra, la capacidad de sustraer o generar algun tipo de relato o relacién que se establece supra-a la
obra; es decir, hacer de la obra un puente, un medio, una herramienta de posibilidad literaria y esto
conlleva en algun porcentaje dificil de estipular, parte de disolucién de la obra. Pareciera inevitable,
gue la posibilidad de establecer relatos internos narrativos a partir de la obra se generase mucho mas
facilmente desde el arte figurativo. Como ejemplo de formalizaciéon antitética, seria légico pensar en
minimalismo, Robert Morris, Donald Judd, o J. Marioni como representante del -ismo denominado
Pintura radical. La obra convertida por ende en cosa, en un ente auténomo que mas de alld de no
precisar, rechaza con total convencimiento cualquier apreciacidn sobre ella que no sea o se origine
en su mismidad. Como si de un infinito juego especular sobre si misma se tratase

Lo narrativo es literario, es novelistico, es, ante todo palabra. Los conceptos cuentan
endémicamente con limitaciones, pues es una de sus caracteristicas como herramienta de lenguaje
y pensamiento, mas, épor qué imponer esa limitacion al Arte? ¢No es alin mads privilegiada una
comunicacion que escabulle los vericuetos de la Lengua y prescinde del habla en su decir?

En esta etapa tan complicada en que se encuentra hoy la pintura, desde el momento en que
haya varias figuras (varias figuras en el mismo lienzo) el tema comienza a estar elaborado. Y
desde el momento en que el tema estd elaborado, aparece el aburrimiento; el tema habla
mas alto que la pintura. Esto se debe a que volvemos a estar en realidad en tiempos muy
primitivos, y no hemos sido capaces de eliminar lo narrativo entre una imagen y otra

(Bacon, 2003, p.32)

Durante la conferencia de Chema Cobo, “Nothing to say”, formuld un contundente alegato a lo
innecesario de envolver a la obra en palabra y explicaciones (como el propio titulo esclarece de la
conferenciay coincidiendo con el de su ultima exposicién individual), acerca del papel del critico que
de tanta relevancia goza actualmente decia: “tienen derecho de anélisis, no derecho de imponer
lenguaje” (Cobo, 2017). La Unica herramienta que pudiese contar con alguna validez seria una
correcta formulacién analitica que de ningin modo diese por sentado algun tipo de significacidon
concretizada de la pieza, anulando en ésta la capacidad connotativa inherente a cualquier producto
artistico. “En el mundo de los nuevos pensamientos,”-refiere Sloterdijk-“efectivamente, pierde su
validez el axioma de que los pensamientos de uno sean también los pensamientos de otro” (2009,
p.246) En presencia de la obra, el acto comunicativo predilecto pudiera perfilarse como el silencio,
ya no hay nada que decir.

7 Si circunscribiéramos esta idea como un proceso alienante del arte, Rubert de Ventds nos propone cuatro alienaciones
de la obra de arte, manifestando que es imposible no contar con una de ellas o varias a la vez. Las cataloga como: la
alienacion figurativa, la simbdlica, la decorativa y la del Ser.
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Las piezas se crean (a no ser que sea el caso especifico contrario) con una intencién de hacer sentir
y ser vistas, como alega Merleau-Ponty acerca de la obra de Cézanne: “Al igual que la cosa, el cuadro
estd hecho para verse y no para definirse” (Merleau-Ponty, 1957, p.358)

No pretendo en modo alguno hacer de esta idea un alegato de ascetismo inusitado o ley de silencio
perpetua por parte del artista. Mas bien adoptar una postura critica ante aquello que muchas veces
se escribe o dice por algun caso de una pintura, instalacién, video... que en muchos casos no suponen
un acercamiento a la obra, sino un desvio muy peligroso como producto de especulaciones
referenciales o lecturas correctas de la pieza, pues a veces: “No hay espectdculo mas hermoso para
un hombre sin anteojeras que el de la inteligencia enfrentada a una realidad que lo supera” (Camus,
2012, p.74)
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4-Obra

-Investigaciones previas

S/T

Acrilico sobre papel
20X30 cm

2017

S/T

Oleo sobre lienzo S/T

90x50 cm Acrilico sobre papel
2017 21X29 cm

2017

S/T S/T
Acrilico sobre tabla Oleo sobre lienzo
23X23 cm 38X46cm

2016 2016
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ST S/T
Oleo sobre lienzo )

Oleo sobre papel
;gﬁS cm 70 X50 cm

2016

S/T

Oleo sobre papel
50X70 cm

2016

S/T

Oleo sobre lienzo S/T
32X40 cm Oleo y acrilico sobre lienzo
2017 146X112 cm

2016
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Obra final

S/T

Oleo sobre papel
100X70 cm

2017

Knuts’erase
Oleo sobre lienzo

110x75 cm
2017
S/T S/T
Oleo sobre lienzo Oleo sobre lienzo
92x61 cm 33x24 cm

2017 2017
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S/T
S/T ,/
i . Oleo sobre lienzo
Oleo sobre lienzo 61x50
61x50 cm 2017 o
2017

S/T S/T
Oleo sobre lienzo Acrilico sobre lienzo
61x50 cm 61x50 cm

2017 2017
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Y.W.B.

S/T Oleo y esmalte sobre lienzo
Oleo sobre lienzo 46X38 cm
46x38 cm 2017

2017

o

75
S/T T o N
Oleo y cera sobre lienzo Oleo sobre lienzo
46X38 cm 38X46 cm
2017

2017
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S/T S/T

Oleo sobre lienzo Oleo sobre lienzo
33x24 cm 33x24 cm

2017 2017

S/T S/T
Oleo sobre tabla Oleo sobre lienzo
35x27 cm 46x38 cm

2016-2017 2017



P. Removal

Oleo vy acrilico sobre tabla
23x23 cm

2017

S/T

Oleo, acrilico y spray sobre papel
100x70 cm

2017

28
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Le cottage

Oleo sobre lienzo
180X195 cm
2017



Hold on

Oleo Yy acrilico sobre lienzo
146X114 cm

2017

30
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Paper Plane
Oleo Yy acrilico sobre lienzo
146X114 cm

2017



5-Referentes artisticos
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A continuacién mostraré algunos de los artistas que me interesan y que mayor influencia ejercen
y se vinculan a mi trabajo. Estos vinculos se producen tanto por formalizaciones plasticas, o por

cercania discursiva o procesual asi como ciertos elementos que querria
seguir explorando en el futuro trabajo. Entre los artistas aparece pintura,
practicas mas cercanas al collage tanto pictéricas como fotograficas y
algunos artistas que trabajan en conceptos espaciales o tridimensionales
como los que me interesan.

Luis Gordillo y Rubén Guerrero

Me encuentro directamente vinculado al trabajo de estos artistas, tanto
en sus modos de hacer, sus procesos y puntos discursivos. Anteriormente
he referenciado a Gordillo. Ese mismo proceso del cuadro como algo en
constante cambio y lucha, es un aspecto idéntico en R. Guerrero, puesto
qgue la pintura es al final el resultado de una larga superposicién de
estratos. La fotografia interviene en sus procesos a veces iniciales o
intermedios mas que como documento, como herramienta para la
consecucion de la pintura. Una muestra son todas las fotografias vy
serigrafias intervenidas de Gordillo. Por otro lado Guerrero construye sus
motivos iconograficos, los manipula creando motivos pictéricos de casi
cualquier cosa. Una pintura, que fundamentalmente habla de pintura.

Rubén Guerrero

S/T (tepee)

Oleo y esmalte sobre lienzo
205x146 cm

2015

Rubén Guerrero Luis Gordillo

S/T (1=yellow. 2=red. 3= blue) Perspectiva por adherencia
Oleo, esmalte y cera sobre lienzo Acrilico sobre lienzo
243x152 cm 205,5x257,5cm

2017 1998
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Giorgio Morandi, Euan Uglow. Estos pintores centran su bldsqueda del motivo pictérico como aquello
que les es cercano, aquello que circunda el estudio o su pequeifio mundo. Desde los austeros bodegones de
Morandi, que en infinitas combinaciones presenta los mismos utensilios (vasos, botellas, pequefias cajas...), a
la pluralidad de Uglow, que encuentra absolutamente de cualquier elemento un motivo. Desde frutas a medio
comer, tartas, plantas, bustos escultdricos, o las mismas marcas realizadas a una modelo sobre una mesa para
otro cuadro. Ambos comparten la fijacion por la pintura del natural, la conexién directa con el motivo. Aunque
no sea una constante en mi obra, el trabajo se realiza en muchas ocasiones del natural, siempre que se realiza
una magqueta o diorama, la mantengo durante todo el proceso de realizacion del cuadro, para tomar de ella
aquellos matices que inevitablemente se pierden en la digitalizacion de la imagen.

A2

Giorgio Morandi
Natura morta
Oleo sobre lienzo
32x40

1957

Euan Uglow

Part of Daisy triptych
Oleo sobre lienzo adherido a tabla
1991
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Jean-Michel Basquiat y Oscar Murillo. Ambos comparten cualidades formales que los hacen
cercanos en sus obras. Los aspectos graficos y gestuales priman junto a la espontaneidad, sus obras
tienen una libertad de ejecucidon que produce grandes composiciones y todo un recorrido visual a

través de sus obras.

Oscar Murillo realiza unos tipos de
palimpsestos con sus pinturas donde
distintos trozos de tela y materiales
diversos que se encuentran en el
taller, en determinado momento son
agrupados, combinando diferentes
medidas, texturas y huellas plasticas.
Son por lo general unos trabajos de
gran crudeza, gamas cromaticas
reducidas, y en todos sus trabajos
aparece el polvo, la suciedad del
estudio como parte fundamental de la
obra, por sus cualidades plasticas vy
conceptuales.

J-M. Basquiat constituye una figura
iconica, reinando en su trabajo un
amplio universo de gran diversidad de
cualidades graficas, gestuales y una
pintura de gran soltura, donde rompe
los cédigos pictdricos tradicionales
para inaugurar una nueva Vvision
propia. Resulta muy destacable Ia
capacidad de crear un mundo propio,
ese juego de elementos que se van
repitiendo, que se tornan punzantes.
No es una pintura que busque agradar,
sino que se presenta al desnudo.

Oscar Murillo

Dark Americano

Oleo y suciedad sobre lienzo
304,8x429,3 cm

2012

I

Jean-Michel Basquiat

She installs confidence and picks his brain like a salad
Acrilico y éleo en barra sobre tabla

235x295cm

1987



James Rosenquist y Santiago Giralda
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El pintor norteamericano constituye un referente indiscutible en el campo del collage y su
ejecucion pictérica. Una de sus principales caracteristicas, el uso de la yuxtaposicién, el palimpsesto

y los cambios de escala notables asi como
la amplia paleta saturada que muestran sus
cuadros me atraen enormemente,
elementos todos ellos que trato de incluir
en mi trabajo. Su primer trabajo como
pintor de vallas publicitarias repercutio
decisivamente en su estilo pictdrico de
representacion realista y el uso de
elementos publicitarios y el imaginario de
los medios de comunicacién masivos
donde a través del collage crea sugerentes
e imposibles composiciones.

Santiago Giralda es un joven artista
espainol de sélida carrera y con una gran
obra, que fundamentalmente trata el
paisaje desde perspectivas realmente
contempordneas donde demuestra un
profundo conocimiento del medio
pictérico y sus codigos ademads de
conseguir impactantes imagenes plasticas.
Destacaria especialmente como trata la
imagen, como larompe y recompone como
si de retazos se tratara, ademas desde
luego de su gran técnica pictorica.

Santiago Giralda
Erebus

Oleo sobre lienzo
200x162 cm

James Rosenquist
Lanai

Oleo sobre lienzo
157,5x 472,4 cm
1964



Hannah Héch constituye una figura fundamental dentro
del movimiento dadaista europeo del siglo XX, la cual
trabajé profusamente en torno al collage, a través de
recortes de imagenes y la yuxtaposicién de éstas en las mas
variadas composiciones y posibilidades.

El londinense Justin Mortimer, es un gran referente
pictdrico por las capacidades plasticas de su obra, y
especialmente me interesan sus juegos cromaticos en la
valoracion de los distintos elementos o figuras. Aunque
parte de collages fotograficos, su pintura se resuelve en
claves puramente pictdricas y desde un gran dominio
técnico de los medios. Su obra mantiene una carga de
incertidumbre, de acontecimiento y extrafieza en parte a
ese uso tan propio del collage.

36

Hannah Hoéch

Astronomy and Movement Dada
Collage

25x19 cm

1922

Justin Mortimer
Monitor

Oleo v acrilico sobre lienzo
214x305 cm
2016-2017
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David Hockney

El pintor britdnico es un referente fundamental, del que valoro enormemente su dedicacién y
compromiso con la pintura, asi como su inacabable apetito por la cultura y la tradicion pictdrica.
Pese a que su obra mds afamada es la que corresponde a su primera etapa, lo que mas me atrae es
la mirada que Hockney ha desarrollado sobre el paisaje tras mucho estudio, y produce actualmente.
Ejemplo de esto Big Trees near water, donde ensambla 50 cuadros que comienza estudiando desde
el natural. Esta cercania con la realidad y su afeccién directa me parece un punto clave en el modo
de entender la pintura. Cuenta ademads con un particular imaginario, donde es capaz de traducir a
codigos pictoricos todo tipo de elementos naturales, ademads de la gran capacidad interpretativa a
la vez que profundamente estudiada
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David Hockney

Big Trees near water
Oleo sobre lienzo
459x1225 cm

2007

David Hockney

The arrival of Spring in Woldgate
Oleo sobre lienzo

365,8x975 cm

2011



Alex Marco y Christopher Wool

El valenciano Alex Marco, es un joven artista de carrera
metedrica, su obra vividé una interesante ruptura, puesto que
venia de la tradicién figurativa mas cercana al academicismo
realista, cuando comienza a realizar una busqueda personal
en el medio pictérico entendido este en términos
radicalmente diferentes. Imagenes muy fragmentadas y
libertad absoluta en el tratamiento. Su obra parte de un
reaprovechamiento o reutilizacion de su propia obra.
Establece fragmentos o detalles de piezas anteriores como
punto de partida y en torno a ellos trabaja con energias
renovadas. Su obra presenta diferentes facetas, desde el
empleo del tradicional d6leo, a sprays, esmaltes, ceras
blandas... pasando por el empleo de la tinta china combinada
con spray en su trabajo mas reciente, donde usa el minimo de
elementos, como trazos de spray y la pincelada de la tinta
para generar esas composiciones que juegan entre la
representacion mas fidedigna o su ausencia absoluta. Por
otro lado, Christopher Wool, artista internacionalmente
reconocido emplea tanto el 6leo como la tinta serigrafica con
unos resultados de gran plasticidad. En su iconografia

habitual trabaja destruyendo parcialmente la imagen,
generalmente mediante la insinuacion de letras o palabras, o
simplemente generando ritmos graficos sobre el lienzo, los
cuales, emborrona, tapa, diluye o manipula hasta practicamente

su negacion.

Christopher Wool

S/T

Tinta de serigrafia sobre lino
228x152 cm

2001
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Alex Marco

S/T

Oleo y esmalte sobre lienzo
195x146

2014

Alex Marco

S/T

Tinta china y spray sobre papel
185x124 cm

2017
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Matthias Weischer

La obra de Matthias es fundamental en cuanto a su concepcidn espacial, su uso del espacio a la manera
“ilusoria”, combinado con todo tipo de elementos que constatan su falsedad. Su factura pictdrica resulta
envidiable asi como su capacidad compositiva. Despliega una gran cantidad de recursos pldsticos en cada pieza
y modos distintos de contar, resultando sus cuadros un verdadero recorrido a lo largo del tiempo, puesto que
su técnica se centra en repintar una capa sobre otra. Generalmente parte de recursos fotograficos, aunque
alguna vez él mismo ha construido sus maquetas, generando otra relacién con el motivo inicial de la pintura.
Sus obras resultan de una especie de collage, de imagenes extrafiantes, pero camufladas dentro de una unidad
muy armonica, estableciendo un reto al espectador a que distinga realidad y ficcidn.

Matthias Weischer
Paneele

Oleo sobre lienzo
210x330
2006-2008
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Neo Rauch

El aleman constituye un auténtico referente en la escuela mas ligada a la figuracidén actual. La
escuela de Leipzig como bautizd la critica al grupo de pintores que surgieron y beben directamente
de él, también se han erigido grandes figuras de la pintura actual (Matthias Weischer, David Schnell,
martin Kobe...). Su obra se caracteriza por ciertas reminiscencias surrealistas y grandes formatos que
constituye con grandes escenas. Atemporalidad y una gran tensidon dramatica son algunas de las
claves que destila su pintura. Una referencia obligada por su tremendo impacto e influencia, todo un
referente en cuanto a capacidad de produccion y capacidad creativa. Pese a su ingente cantidad de
obra, consigue reinventarse en cada nueva obra. Composiciones, colores, personajes, fondos o
escenarios parecen fluir por sus lienzos con una facilidad pasmosa.

Neo Rauch

The Fugue

Oleo sobre lienzo
300X420 cm
2007
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6-Propuesta de difusidn

Todo creador se encuentra en la necesidad de comunicar, de mostrar su trabajo ante el publico,
puesto que un cuadro contra la pared o una pieza embalada en algin almacén en modo alguno se
encuentra en posicion de transmitir ni entablar relacidn con el espectador. El trabajo realizado
durante el presente Master tiene como objetivo la visibilizacion y muestra de la obra e investigacion
producida.

Para tal fin, la ciudad de Malaga cuenta con numerosos espacios expositivos en los cuales seria
viable la muestra de dicha obra. Ademas del fortalecido Corpus museistico (CAC Malaga, Museo
Picasso, Centro Pompidou, Museo Thyssen...) cohabitan con estas grandes instituciones espacios
galeristicos como la Galeria Javier Marin con una apuesta por artistas de cercania y espacios
especialmente interesados por artistas emergentes como podria ser el espacio Casa Sostoa o la sala
expositiva que ofrece la Facultad de Bellas Artes de Malaga con continuas exposiciones del alumnado
y apoyando la creacién que comienza a germinar en la propia facultad. De un modo paralelo, la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla (donde cursé el Grado) ofrece también Ila
posibilidad de un espacio expositivo mediante seleccién previa de proyectos. Estos dos ultimos
espacios se erigen como los preferentes a la hora de tener en cuenta un soporte expositivo de calidad
y profesionalidad ademds del apoyo prestado desde la propia facultad.

Concebir una exposicion individual es la forma mas directa de confrontarnos a nosotros mismos
como creadores, haciendo de la obra no solo un conjunto de calidad, sino que requiere ademas tener
en consideracidon elementos como el hilo expositivo, el orden de piezas, la convivencia de
determinadas obras unas junto a otras, etc. Toda la investigacidon realizada durante estos 8 meses
debe ser puesta en valor mostrandose de manera conjunta y reforzando la base conceptual
desarrollada en el proyecto

Mas alla de posteriores participaciones a concursos, donde la seleccidn suele ser de piezas
individuales, planteo una simulacion de exposicién en la Sala expositiva que ofrece esta Facultad de
Bellas Artes de Malaga; donde la obra se muestre en su totalidad, estableciendo didlogos entre las
distintas piezas y resaltando los aspectos procesuales en la construccién de las piezas sobre los que
hago tanto hincapié. No pretendo realizar una mera disposicion mas o menos acertada en torno a
una sala, sino crear con el montaje una parte fundamental de apoyo al trabajo, levantar un cuerpo
expositivo donde las piezas gocen de individualidad propia y respiren, pero que muestren por ese
habitar-conjunto una experiencia de pintura de construccién lenta y procesual.



Recreacidn virtual. Sala Expositiva Facultad de Bellas Artes de Malaga.

Simulacidn expositiva. Facultad BB.AA. Malaga.

Simulacién exoositiva. Facultad BB.AA. Malaga.




Simulacidn expositiva. Facultad BB.AA. Malaga.

Simulacién expositiva. Facultad BB.AA. Malaga.
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Una de las principales vias de difusién de la obra es a través de participar en concursos, via que por
otro lado cuenta con una larga tradicién, como podrian ser los salones de Paris o el Salédn Nacional.
El contexto actual ha configurado tanto dentro como fuera de Espaia, que los concursos sean una
parte fundamental en cuanto a conseguir difusion para el artista y la posibilidad de visualizar obra en
lugares y contextos heterogéneos, a fin de obtener mayor visibilidad. Atendiendo al contexto
nacional, son cuantiosos los certdmenes de Artes plasticas y de pintura que cuentan con reconocido
prestigio, apoyando econdmicamente y difundiendo el trabajo de artistas emergentes y de media
carrera. En esta ocasidn, el certamen de Artes plasticas MalagaCrea enfocado a jovenes creadores,
daba la oportunidad como en anteriores ocasiones de hacer una seleccion de obras para exponer en
el Centro de Arte de Contemporaneo de Malaga (CACMdlaga).

La obra principal del proyecto, el cuadro de gran formato Le Cottage resultd seleccionada y
expuesta en el CAC, iniciando el camino para la difusién del trabajo realizado en el presente Master.

Obra Le cottage, en la exposicién CreaMdlaga, celebrada en CAC Malaga. 2017.

Obra Le cottage, en la exposicion CreaMalaga, celebrada en CAC Malaga.2017.
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7-Conclusiones personales

“Ahora estoy muy enfadado tanto conmigo mismo como de lo que hago, pero puedo intuir la posibilidad de
hacerlo mejor posteriormente” (Van Gogh, 2016, p.174)

La posibilidad de hacerlo mejor, la constante premisa obligatoria para cualquier artista. La
produccidn artistica es un largo y lento camino, de eso no hay duda, pero requiere ademas de una
dedicacién absoluta para que se produzcan mejoras. Afortunadamente, he encontrado esa
disposicidn plena de tiempo para dedicar al trabajo, gracias al estudio y la planificacién horaria que
me ha ofrecido el presente Master.

Concluyo el curso con la sensacion de grandes cambios y mejoras en mi produccidn respecto al
ano anterior, y en mi forma de afrontarla. He tratado de trabajar al maximo nivel, con muchos errores
y algunos aciertos, pero finalizo con la impresion de haber encontrado un cierto camino. El proceso
de la obra, algo que siempre me ha interesado, pero que por la configuracién de mis estudios
anteriores no tuve la oportunidad de explorar como he realizado aqui, enriqueciendo el proceso y el
modo de trabajo, ya que las maquetas y los collages me dejan muchas puertas abiertas para continuar
profundizando y explorando en la pintura. Un proyecto artistico no hace mas que comenzar cada dia,
sin dar nada por sentado o estipulado, es una constante revisién y alerta. Entiendo todo lo producido
hasta ahora no como un punto y final, sino un punto de partida, una continuacién hacia el desarrollo
de los intereses que he tratado de recoger en esta memoria, hacia el desarrollo personal y artistico
futuro, que no puede conseguirse mas que a base de trabajo.

Finalizo contento con el resultado global del trabajo y las obras realizadas, contento con las
investigaciones y los terrenos explorados, pero como no puede ser de otro modo, confio plenamente
en la posibilidad de hacerlo mejor posteriormente
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